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PREAMBUL

Fenomenul muzical - componenta importanta a vietii si a culturii omenirii -
si-a schimbat configuratia si menirea de-a lungul timpului. Tn epocile trecute
muzica era considerata un factor transformator al omului - pe plan spiritual, etic,
religios, moral - modeland deopotriva pe cei care o ascultau cat si pe cei ce o
creau §i o interpretau.

Muzica a reflectat din totdeauna coordonatele culturale si spirituale,
precum si necesitatile specifice epocii istorice careia 11 apartinea. Constituind un
limbaj specific, aceasta era ndscutd din elementele caracteristice prezentului
istoric. In acest sens, compozitorii trebuiau si creeze mereu ceva nou, care si
corespundd cerintelor si gustului vietii spirituale, deoarece contemporanii
acestora, rareori doreau sa asculte muzica predecesorilor — considerata doar ca o
treapta spre desavarsirea muzicala si dobandirea maiestriei componistice.

Modificarea de atitudine a survenit in ultimele doua secole si a cuprins
muzica in totalitatea semnificatiilor ei, influentdnd si optica asupra receptarii
muzicii contemporane. Exista opinii ale muzicologilor - dintre care o semnalam
pe cea a distinsului muzician si interpret Nikolaus Harnoncourt — care considera
ca fenomenul muzical a devenit actualmente un simplu ornament al vietii
spirituale, ce vizeaza doar placerea frumosului sonor si a agrementului.

., Du Moyen Age justqu’a la Revolution frangaise, la musique a toujours éte | 'un
des pilier de notre culture générale. Aujourd hui, la musique est dévenue un

simple ornement (...); elle n’est plus qu 'un joli petit décor.” *

1.Harnoncourt, Nikolaus — ,,Le discours musical”- Ed.Gallimard, 1984, pg. 9. ,,Din Evul mediu
pana la Revolutia francezd, muzica a fost intotdeauna unul dintre pilonii culturii noastre generale.

Astazi, muzica a devenit un simplu ornament(...); ea nu mai este decat un simplu decor.”
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Astazi, publicul s-a Tntors din nou spre valorile muzicale ale epocilor
trecute, privite sub un unghi nou, al diversitatii si al cuprinderii globale, din
perspectiva acumuldrii experientei Tnaintasilor, in timp.

Pentru o buna intelegere dar si o interpretare adecvata a muzicii trecutului,
interpretul adevarat trebuie sa depdseasca toatd complexitatea cunostintelor
acumulate si decantate si sd se detaseze de ele pentru a o putea privi prin prisma
contemporanilor acesteia — pentru care a fost creata. Totodata, muzica actuala isi
surmonteaza din ce In ce mai mult limitele, fuzionand cu alte fenomene artistice
si extra artistice, ceea ce presupune o mare flexibilitate interpretativa ca si o buna
cunoastere a stiintelor conexe muzicii si artelor - n general, dar si asimilarea
cercetdrilor altor variate domenii ale cunoasterii, cu posibile implicatii in arta
sunetelor.

Acest curs isi propune sd trateze fenomenul hipercomplex al actului
Interpretativ intr-o viziune interdisciplinara, care doreste a aborda aspecte de baza,
de o mare diversitate, prin prisma mai multor discipline — de la cele muzicale de
baza la semiotica si semiologie muzicala.

Informatiile sunt organizate ca un summum de sinteze relevante - bazate
atat pe cunostinte anterior dobandite, cat si pe aspecte poate mai putin familiare
cursantilor — menite sa devina un suport, o baza de studiu, atat pentru cei ce vor
imbratisa cariera interpretativa, cat si pentru pedagogii formatori de tineri
interpreti. Problematica propusa nu este tratatd exhaustiv, dar poate constitui un
punct de plecare spre viitoare cercetari cu valabilitate practic - interpretativa, cat
si in eventualitatea selectarii si aprofundarii unor teme de cercetare doctorala.

Prin aceastd abordare multidisciplinard si a filiatiilor ce iau nastere, speram

sd aducem o contributie la clarificarea fenomenului interpretarii muzicale.

Prof.univ.dr. Tatiana Pocinoc



CURS |

STILISTICA — NOTIUNI GENERALE
DESPRE STIL SI LIMBAJ

Stilistica este disciplina care se ocupa cu studiul aspectelor legate de stil si
este indeobste aplicatd artei in general, sau unei ramuri anume a acesteia.
Ansamblul de concepte si notiuni cu caracter general, care isi dovedesc validitatea
sau aplicabilitatea Tn oricare dintre domeniile artistice concrete, constituie reperele
unei teorii generale a stilisticii. Reflectarea acestora in stransa legatura cu aspectele
distincte ale fiecaruia dintre domeniile artistice particulare constituie obiectul
stilisticilor speciale (ex. - literara, muzicala, arhitectonica).

Stilul - intr-o incercare de definitie cat mai succinta si generala, ar desemna
modalitatea specificd de utilizare a unui limbaj. Etimologic notiunea deriva de la
cuvantul ,,stylus® ce desemna in antichitate ustensila cu care scribul (cunoscatorul
scrierii) zgaria semnele sale pe tablitele din argild sau din ceard. Caligrafia
pastreaza pana in zilele noastre spiritul acestei acceptiuni primare, prin stilurile
sale (ex. - scrierea cursiva, scrierea ronda, etc.).

Evolutia fireasca a termenului, de la un sens propriu la unul figurat, se
inregistreaza mai intdi in domeniul exprimarii prin cuvant — fie in scris, fie in
practica vorbirii. Vechea disciplina a retoricii - arta vorbirii convingatoare (extinsa
si la exprimarea in scris), stabilea trei nivele ale stilului: inferior (humilis), mediu
(mediocrus) si sublim (grans), aceste nivele corespunzand unei anumite ierarhii
operate asupra genurilor literare. Treptat, notiunea de stil se impune ca o categorie

estetica de o facturd si o importantd aparte, ceea ce face ca tendinta sa de



emancipare sd se faca tot mai mult simtita, conducand la conturarea unei discipline
dedicate studiului complexitatii acestei notiuni.

In paralel cu aceasta evolutie pe planul gandirii elevate, este de remarcat o
proliferare deosebita a utilizarii si ingelesurilor atribuite notiunii si sferei sale
aferente, atat in numeroasele domenii specializate cat si Th zona limbajului zilnic.
in legitura cu diversele modalititi de exprimare prin cuvant distingem o varietate
de sintagme curente, ca de exemplu: stil literar, poetic, academic, jurnalistic,
stiintific, oral, colocvial, argotic. Termenul este in mod firesc predispus conectarii
cu un mare numar de determinative, atat in ce priveste uzul sau in limbajul comun,
cat si in cel specializat; astfel, stilul poate fi original, eclectic, epigonic, ingrijit,
elegant, direct, concis, aforistic, laconic, impodobit, cautat, declamatoriu, emfatic,
pretios, dar si semidoct, de mahala.

Nu trebuie neglijatd nici extensia notiunii de stil asupra particularitatilor
caracteristice ale unei structuri, civilizatii, epoci, activitati. De la stilul arhitectonic
la stilurile ce diferentiaza diferite activitati sportive — stilurile de Tnot sau de
ridicare a greutatii, de pilda — plaja sensurilor este mai mult decat considerabila.
Mai mult decat atat, notiunea de stil este foarte insistent asociata cu aspecte pe cat
de efemere pe atat de omniprezente precum cele supuse modei — stil vestimentar,
stilul pieptanaturii (termenul de hair stylist folosit pentru banala meserie de coafor
este semnificativ) sau chiar intr-o acceptiune mai pretentios-integratoare, ca aceea
de stil de viata (life-style). La acest nivel notiunea este copios exploatatda de
mecanismele societatii de consum care, prin intermediul elitelor mondene,
stimuleaza si orienteazd in folosul propriu orientarile stilistice de masa si desele
schimbari de directie ale acestora, in cam toate domeniile vietii cotidiene.

Revenind la definitia succinta a stilului, vom formula cateva consideratii
asupra limbajului. Incercand si definim aria notionali a termenului, prima

conexiune pe care o facem ne plaseaza firesc in perimetrul exprimarii prin cuvant.

8



Conceptul de limbaj cunoaste insa extrapolari numeroase, din domeniul
limbii in toate celelalte domenii de exprimare, artistice sau stiintifice. Se impune
deci sa luam in considerare notiunea de limbaj Intr-un sens mai larg, care sa
permita referirea adecvata la domeniul nostru specific - cel muzical, sau dupa caz
la oricare dintre celelalte domenii de aplicabilitate (nu trebuie scapat din vedere
faptul cd existd o intensd comunicare intre domeniile artistice distincte in ceea ce
priveste definirea elementelor de stil si de teorie a stilului).

Limbajul ar constitui asadar un sistem coerent de elemente inzestrate cu un
anumit sens si/sau o anumita functie, ce le face apte de a fi purtatoare ale unei
informatii transmisibile, slujind la realizarea comunicarii, fie aceasta lingvistica
sau non-lingvistica. Limbajul opereaza in cadrul unui registru de elemente
perceptibile si/sau inteligibile — de naturd sonora, gestuald, plasticd, obiectuala,
notionald, simbolicd — asupra carora se aplica algoritmi de supraordonare
morfologica §i sintactica, in acord cu principiile unei logici implicite si de natura
specifica, rezultatul fiind edificarea unei forme finite a comunicarii. Fie si la un
mod extrem de simplist, putem privi prin aceastd prismad a limbajului utilizat cele
mai diverse item-uri ale comunicarii din diferite domenii, de la Teorema lui
Pitagora la Teoria relativitatii, de la formele simple ale algebrei la sofisticatele
limbaje de programare din lumea computerelor, de la picturile rupestre din pestera
Altamira la Gioconda lui Leonardo da Vinci, de la o casda din Muzeul Satului la
palatul Versailles sau Catedrala San Pietro din Roma, de la o colinda romaneasca
la o simfonie de Beethoven sau Brahms, de la un joc de doi din Bihor la o
coregrafie de Béjart.

Lasand la o parte consideratiile referitoare la domeniul comun sau la cel
stiintific, ne vom orienta in continuare spre problematica limbajelor artistice.

Atat materialitatea lor, cat si algoritmii morfologici si sintactici ce se aplicd

acestora, implica prezenta unor tehnologii de elaborare, tehnologii ce sunt desigur
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specifice fiecarui domeniu artistic in parte. Studiul si deprinderea de folosire a
acestor tehnologii specifice constituie de fapt principala preocupare in procesul de
invatare aferent domeniilor artei. Pentru muzica, disciplinele tehnologice sunt
reprezentate in principal de teoria muzicii, armonie, contrapunct si forme muzicale,
carora li se pot adauga disciplinele legate de tehnica scriiturii — disciplinele
indispensabile pe de o parte intelegerii superioare a fenomenului muzical, iar pe de
alta parte implicarii creatoare sau interpretative in acest fenomen.

Creatia artistica in general — creatia muzicald nefacand exceptie — isi
propune sd realizeze mai mult decit o simpld comunicare; telul realizarii
obiectului artistic este acela de a impartasi o viziune fundamental expresivd,
expresia fiind rezultatul unei intentii exprese a creatorului de arta, conditionata de
o inerentd aspirafie esteticd. La acest pol superior al studiilor despre artd e afla
disciplina esteticii, care pornind de la definiia frumosului, dezvoltd un evantai de
categorii de mare generalitate si subtilitate, prin care se straduieste sa circumscrie
esenta artei, a raporturilor ei cu realitate si a receptarii ei.

Din cele expuse pana aici se poate aprecia ca locul stilisticii Tn acest tablou
se situeazd intre ansamblul compact al disciplinelor tehnologice si domeniul
esteticii. La nivelul tehnologiei urmarim un ,,proces de productie®, la nivel stilistic
ni se reveleaza configuratia particulara a produsului artistic, iar la nivel estetic
valorizam acest produs. Altfel spus, stilul se regdaseste pe o pozitie intermediardi
intre limbaj si mesaj, fiind legat astfel de configurarea a ceea ce poate fi
caracterizat ca specific al rostirii.

Am mentionat mai sus existenta acelei problematici si terminologii ce se
situeaza pe un plan general, comun mai multor ramuri ale artei, ceea ce ar constitui
0 stilistici generald, alaturi de care se particularizeaza disciplinele adecvate

fiecarei ramuri artistice in parte, stilisticile particulare.
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In ceea ce priveste muzica, avem de a face cu o situatie aparte, pornind de la
faptul ca, in cazul muzicii culte, comunicarea operei muzicale cétre publicul
receptor se realizeaza prin intermediul unei verigi obligatorii, inalt specializate,
aceea a interpretului. Ca atare, stilistica muzicald se diferentiaza prin doua
unghiuri de abordare: stilistica creatiei si stilistica interpretarii.

Obiectul paginilor de fata este dedicat cu precadere problematicii stilisticii

interpretarii muzicale.
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CURS I

ELEMENTE DETERMINANTE ALE STILULUI

Concluzia expusa in capitolul precedent sugereaza, in aparenta, o situatie
relativ simpla, insda la o examinare mai atentd, vom discerne o serie de
determinante ce concurd la configurarea stilului, pe care vom incerca sa le
identificam in continuare.

O prima determinanta de natura foarte generala o constituie factorul
Sfunctionalitatii.

Fenomenul muzical - asemenea celorlalte domenii artistice -manifestda o
puternica insertie socio-antropologica, marcata de functionalitati cu atat mai bine
conturate cu cat stadiul de dezvoltare istorica sau mediul de exprimare este mai
apropiat de primitiv (folclorul, ca si intinse ale muzicii de consum, prezinta aspecte
concludente in acest sens). Pe masura zonei dezvoltarii istorice si sociale, se
creeaza medii si forme de manifestare artistica ce devin progresiv tot mai
complexe, acestea determinand parcurgerea unor stadii functionale succesive, de la
nivel primar la nivel secundar si mai departe; o astfel de evolutie tinde sa plaseze
chestiunea functionald pe planuri tot mai subtile ce culmineazd cu concepte ca
»artd pentru artd“ sau, mai nou, cele cu tendintele radical avangardiste, ce trec in
mod deliberat intr-un plan secundar accesibilitatea - ca una dintre conditiile
comunicarii.

Tn interiorul acestei problematici a functionalititii Se poate circumscrie
legatura intre Stil si gen artistic, cerintele prezentate de diversele genuri putand

adesea sa determine elemente stilistice comune sau asemanatoare.
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Teoria dupa care formele si genurile muzicale evolueaza dintr-un numar

restrans si bine determinat de surse (dupa teoreticianul german Helmut Degen:
psalmodia, cantecul, dansul, improvizatia) porneste in esenta de la observarea unui
principiu de functionalitate si urmareste indelungatele evolutii istorice pe care
aceste surse le parcurg, evidentiind drept unul dintre procesele fecunde ale acestei
evolutii tocmai stilizarea.
O altd conditionare elementard, dar esentiala, plasatd indeobste dincolo de
marginile cdmpului de perceptie cotidian al artistului creator de opera si implicit de
stil, este constituitd de factorii timp si spatiu. Pe de o parte, aici se includ
caracteristicile complexe ce integreaza stilul unui fundal istoric si unui loc
geografic, cu tot ceea ce tine de elementele de civilizatie social-materiald si de
raportare la anumite traditii. Pe de altd parte, acestor conditionari li se adauga
determinante ce sunt atasate subconstientului colectiv, rasial, etnic, religios.

Tn interactiuneca lor extrem de complexd si sensibild, toate aceste
determinante configureazd nu numai un ,,spirit al timpului“, dar si un ,,orizont
stilistic* (despre care putem afla lucruri fundamentale de la poetul si ganditorul
roman Lucian Blaga, in studiul Orizont i stil din Trilogia culturiti).

In alchimia ce genereaza subtila esentd a stilului ne retine atentia o definifie
remarcabila a teoreticianului literar Georges Louis Buffon (secolul X1X), adesea
citata intr-o forma laconica dar infinita in sensuri: Le style ¢ est [’homme (Stilul
este omul). Se implica in aceasta formulare ideea ca individualitatea creatorului -
expresie a ceea ce am putea defini drept eul profund - este Tn fond cheia intregii
problematici a stilului, el este acela ce se ridica, prin expresie artistica, de la
individ la umanitate. lar expresia artistica autentica este inevitabil purtdtoare de
stil. Creatorul este acela ce pune in joc, prin filtrul propriei constiinte, a
capacitatilor sale de asimilare, reflectare si inventie intreg ansamblul factorilor de

natura intentionala, operand la nivelul constientului cerinta functionald/genuistica,
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mestesugul tehnologic, aspiratia esteticd — cu cel de natura non-intentionald,
operand la nivelul subconstientului — spiritul timpului, orizontul stilistic, eul
profund — pentru a crea opera de arta valida, semnificativa, apta sa infrunte trecerea
timpului.

Odata relevate aceste aspecte, incercam sa sintetizam tabloul
conditionarilor fundamentale enumerate pana aici, cu principalele lor
caracteristici:

» Conditionarile de natura functionala-genuistica - manifestare in sfera
constientului i a unei relative obiectivitati,

» Conditionarile temporal-spatiale (istorice) - cu o dubla componenta:
pe de 0 parte optiunea constienta in raport cu traditia, pe de alt parte o subsumare
inevitabila la spiritul timpului, operand la un nivel sub-constient. Legat de datele
concrete temporal-spatiale se opereaza si procesul de selectie a procedeelor
tehnologice — stileme si ,,tabu“-uri;

» Aspiratia esteticd - factor intentional si personal, in stransa legatura
cu coordonatele eu-lui profund, factor non-intentional complex, determinat de
date psihologice abisale si individuale;

Putem considera factorii enumerati mai sus drept factori formativi, care
determind in mod inevitabil fizionomia stilistica a unui autor. Acestora li se pot
adauga asa-numitii factori de interferenta, care pot juca la randul lor un rol in
acest sens, ca urmare a unor cerinte exterioare solicitante, dar nu obligatoriu
satisfacute:

> ldeologia - care formuleaza adesea cerinte provenind dintr-un anumit
inteles dat functionalitatii, si care poate influenta optiuni stilistice;

» Piata - cu o actiune Inca mai puternica decat a ideologiei, mai intim
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legata de mecanismele functionalitatii, si care se afld intr-o extrem de dinamica
dialectica a cererii si ofertei in domeniul artistic, unde pe de o parte creatorul
modeleaza piata, iar pe de alta parte cerintele pietei pot impune creatorului
optiuni determinate;

» Moda - in stransa legatura cu piata, dar si cu alte considerente de
natura preponderent identitar-sociala, exercita la randul sau o influenta deloc

neglijabila in ceea ce priveste optiunile momentane ale artistilor.

Sintetizand, putem conchide ca stilul reflecta in mod fundamental o atitudine

spirituald, cu toate nivelele si implicatiile sale.
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Curs 111

DESPRE INTERPRETAREA MUZICALA

1. Ce inseamna de fapt interpretarea muzicala?

Inseamna a sti sd comunici sensurile profunde ale muzicii - act care
presupune deopotriva relevarea laturii estetice, precum si a semnificatiilor
muzicale. In acest sens interpretul poate actiona nemijlocit, in principal asupra
detaliilor exterioare ale muzicii, care ordonate §i conturate conform parametrilor
stilistici (ai epocii, ai compozitorului) contribuie la Tnchegarea discursului muzical
n profunzimea sa — avand implicatii majore.

Pentru aceasta interpretul are la dispozitie textul muzical ce constituie
obiectul incifrarii continutului ideatic-afectiv al operei, imaginat de compozitor si
transmis auditoriului prin intermediul interpretului. Acesta trebuie sa efectueze o
serie de operatiuni in vederea comunicarii cat mai fidele si convingatoare a
mesajului autorului, catre receptori. Aspectul crucial al comunicarii este
intelegerea sensului semnului ce urmeaza a fi transpus in imagini artistice.

Arta muzicala este un fenomen complex, ce comporta trei aspecte distincte:
creatie, interpretare, receptare — ce se conditioneaza reciproc. O lucrare muzicalad
creata de un compozitor prinde viatd pe hartie cu ajutorul semnelor muzicale, intr-0
forma mai mult sau mai putin definitiva, continudnd sa trdiasca in acest chip.
Pentru a deveni un eveniment muzical opera trebuie sd fie reprodusa in mod
creator de o anumita persoana — interpretul — cel ce insufla viata lucrarii muzicale,

care altfel traieste doar virtual. Impresia produsa ascultatorului depinde doar de
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interpret; acesta poartd o serioasd raspundere, iar soarta fiecarei opere muzicale
depinde in mare masura de cei ce sunt chemati sa o interpreteze.

De fiecare data avem de a face cu o noua interpretare, care niciodata nu este
identica celor precedente; ea constituie Intotdeauna un act de manifestare a vointei
interpretului, care trebuie sa considere fiecare executie un eveniment artistic caruia
sd-1 acorde o profunda atentie.

Interpretul trebuie sa dezvaluie continutul intim, afectiv al compozitiei si
forma in care aceasta este cuprins, sa inteleaga adanc si sa transpuna imaginile
muzicale ce se ascund in fiecare pagina muzicald. Cu cat spiritul sdu va fi mai
cultivat si inteligenta mai dezvoltatd, cu atat exprimarea sa va fi mai rafinata.

Fiind un re-creator al operei, interpretul trebuie sa patrunda in
fenomenologia muzicald, in cunoasterea epocii si a trasaturilor definitorii ale
compozitorului, pentru a putea imprima interpretarii spiritul lucrarii. El trebuie sa
comunice fara a-si pierde controlul, imbinand intuitia cu inteligenta si sentimentul
cu ratiunea, ceea ce va duce la o interpretare echilibrata.

Toate acestea constituie preocupari ce framanta orice muzician care doreste
sa obtina o autenticitate a actului muzical interpretativ, corespunzator unei anumite
epoci. Autenticitatea presupune reintoarcerea la sursele revelatoare existente, la
instrumentele sau regulile proprii epocilor respective.

Problema poate fi privita din doud unghiuri de vedere:

a. O perspectiva muzicologica sau istorica - definind optica specifica dupa
care erau concepute si utilizate documentele scrise ale unei anumite epoci;

b. O perspectiva estetica - care ar pune in lumina si ar preciza conditiile
generale ale interpretarii si atitudinea personald a interpretului fata de opera

muzicala.
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2. Interpretarea - perspective istorice.

Notiunea de interpretare muzicald era anacronica in Evul mediu, dat fiind
caracterul relativ impersonal al compozitiei muzicale. Exista o clara separatie intre
teoreticieni, practicieni si ,, muzicienii eruditi”.

Teoreticianul era cel ce intelegea constructia muzicala, dar nu executa si nici
nu compunea muzica, in schimb beneficia de stima contemporanilor, in calitate de
cunoscator al stiinfei muzicale - care era independenta de practica muzicala.

Practicianul nu avea cunostinte de teorie muzicald, dar stia sa execute
muzica, pe baza unei inteligente instinctive, fiind in masura sd satisfaca oricand
cerinfele ascultatorilor. El intelegea muzica fara a avea un bagaj de cunostinte
teoretice specific muzicale.

Muzicianul erudit - era in acelasi timp si teoretician si practician, cunostea si
intelegea notiunile teoretice, pe care insda le considera izolate de fenomenul
muzical practic. Aceastd categorie compunea dar si interpreta muzicd, dovedind
stapanirea tuturor mijloacelor de cunoastere si practicare a muzicii.

Interpretarea muzicii epocilor trecute presupune un efort mare din partea
interpretului, efort care include dobandirea cunostintelor teoretice necesare, dar
mai ales Intelegerea unor factori determinanti si absolut necesari pentru o redare
autenticd a muzicii epocilor apuse, muzica ce a devenit in mod firesc ca o limba
straind pentru interpretii contemporani. Mesajul muzical este intotdeauna legat de
perioada careia i-a fost destinat, astazi putand fi redat printr-un proces asemanator
traducerilor lingvistice. De aceea, pentru a fi actualizatd intr-un sens larg si
profund, pentru a exprima complexitatea ideaticd pe care o Incifreaza, muzica
trebuie decodificatd pornind de la redescoperirea inteligentei proprii legilor sale.

Doar intelegand ce doreste sa exprime un anumit tip de muzica putem reda
adeviratul siu mesaj ideatic si afectiv. In mod vadit, cunoasterea trebuie si

preceada sensibilitatea si intuitia. Adevaratul muzician interpret trebuie sa fie -
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asemenea celui ,,erudit”, al Evului mediu - teoretician si cercetator al adevarurilor
istorice cuprinse in documentele vechi ale epocilor trecute, cunoscator al
conditiilor obiective ale desfasurarii fenomenului interpretativ si experimentator al
acestora, pe cat posibil abordand si alternativa executiei muzicii pe instrumentele
istorice, ceea ce necesita invatarea unor tehnici specifice acestora.

in cazul executiei pe instrumentele actuale este necesari adaptarea procedeelor
tehnice pentru redarea cat mai fidela a parametrilor muzicali, asa cum au fost
conceputi si utilizati in epocile respective si in conditiile de atunci. Doar astfel se
poate spune ca eforturile se pot materializa intr-o interpretare adecvata, autentica.
Acest aspect va fi detaliat insd cu ocazia abordarii fenomenului interpretativ al
epocii baroce.

Tn cadrul fenomenului muzical se pot ntaIni tendinte interpretative diferite
ale muzicii trecutului: una se refera la transpunerea acesteia in prezentul istoric,
alta doreste sa o priveasca prin prisma epocii de apartenenta.

Prima manierd coincide mai mult epocilor care au o muzicd specifica,
vivanti, contemporani - tendinti care se pierde in negurile istorice. In trecut
muzica executatd era cu precadere cea ,,contemporand”, apartinand epocii
respective, in timp ce muzica epocilor trecute servea mai mult drept exemplu de
dobandire a mestesugului componistic pe baza cunostintelor inaintasilor.

Cu timpul rolul s-a schimbat, in epoca romantica redescoperirea valorilor muzicii
,vechi” ducand la includerea din ce in ce mai frecventa a acesteia in viata
muzicald, chiar dacd predomina practica ,adaptarii’” de catre compozitorii
romantici a operelor trecutului la gustul epocii (fantezii pe anumite teme celebre,
tanscriptii). Astazi, raportul s-a modificat radical, concertele prezentand din
abundenta muzica epocilor istorice precedente, in timp ce creatiile contemporane
patrund cu greu printre preferintele publicului. Paradoxul consta in faptul ca atunci

limbajul muzical contemporan era inteles de catre toatd lumea si agreat in acelasi
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timp, pe cata vreme astdzi, putini cunoscatori promoveaza muzica de actualitate,
preferandu-se audierea operelor care apartin trecutului, desi limbajul lor muzical
nu este caracteristic contemporaneitatii si nu este inteles intotdeauna in sensul sau
adecvat, in care a fost creat si cu care a fost investit Tn epoca, ducand la denaturari
stlistic - interpretative.

Drept urmare, a aparut inca de la inceputul secolului al XX-lea, o miscare
acerba pentru redarea autentica a muzicii istorice, creandu-se adevarate curente si
scoli muzicale de interpretare si cercetare a fenomenului muzical istoric. Au luat
fiintd nenumarate ansambluri de muzica veche, care practica interpretarea pe
instrumentele de epoca, reinvatand tehnicile de executie caracteristice acestora si s-
au scris numeroase pagini dedicate reinvierii muzicii istorice, bazate pe cercetarea

tratatelor si a documentelor epocilor apuse.

3. Abordarea fenomenologiei interpretative din perspective estetice -
defineste rolul interpretului fata de opera de arta in raport cu problematica datorata
caracterului particular si uneori ambiguu, dar propriu relatiei compozitor -
interpret, generat de partiturd - ca sistem de codificare a intentiilor compozitorului.

[ata cateva probleme ce se ridica in legatura cu acest aspecte:

In interpretare se discutd deseori despre echivalenta dintre personalitatea,
epoca si cultura interpretului si cea a compozitorului, a afinitatilor spirituale sau
chiar fizice dintre acestia. De pilda, ne putem referi astfel la cazul marilor interpreti
ai lui Liszt sau Chopin, ce aveau o constitutie anatomica asemanatoare cu acesti
compozitori (degete lungi si fine, fragilitate interioard) sau ai lui Beethoven — cu 0

constitutie mai robusta, degete puternice.’

2.Fischer, Edwin — ,,Sonatele pentru pian de Beethoven”- Editura Muzicala, 1966- pg.25 21
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Data fiind latura subiectivd a actului interpretativ, orice artist interpret
trebuie sa posede o vastd culturd muzicald si teoretica interdisciplinara — ca
expresie a respectului fata de opera si de creatorul acesteia.

Mentalitatea epocii va avea o mare importanta, influentdnd in mod direct
proportional impactul capodoperei cu epocile traversate, prin intermediul
interpretului. Acesta trebuie sa faca dovada unui desavarsit ,,bun gust”- ca expresie
a unui ridicat grad de culturd, a unei inteligente si dotari native in acest sens,
precum si a unei atitudini echilibrate intre afectiv si rational.

Gustul muzical — categorie ce tine de estetic - se desavarseste pe parcursul
intregii vieti a unui artist. In sprijinul acestui fapt si a unei interpretari viabile in
timp se impune cunoasterea si preluarea cu discernamant, in mod creator si
selectiv, a traditiei interpretative valoric verificate.

Anatol Vieru ne supune atentiei idei interesante cu privire la acest aspect si
nu numai : ,,Ce poate fi traditia atunci cand textul unei lucrari clasice ramane prin
insasi valoarea ei imuabil ? Aceasta ar fi media gusturilor diferitelor epoci care
despart pe compozitor de epoca noastra ; ar fi tot ce a ramas prin sedimentare, din
contributia marilor personalitifi interpretative.... buna traditie si nu acumularea
necritica a ticurilor traditionale poate fi definitd ca cea mai find aproximare a
textului, filtrat prin experienta generatiilor. Interpretul de valoare simte o imensa
raspundere in fata textului clasic; cu cat devine mai matur i mai puternic cu atat
ambitia sa e apropierea asimptomatica de partitura. Poate ca alte epoci au fost mai
liberale, chiar creatoare fata de text; epoca noastra insa, epoca discului si a marilor
competitii este a fenomenologiei interpretarii, a contemplarii obstinate a textului.
Orice elevare spirituala nu poate porni decat de la text, nu poate trece decat prin

textul respectat.’”

3.Vieru,Anatol — ,,Cuvinte despre sunete”- Editura Cartea Romaneasca, 1994- pg.286 22

21



[atd deci problema respectarii textului muzical este un aspect de prima
importanta in interpretare, ducand si la o autenticitate stilistica — concept muzical
strict - ce pretinde o mare rigoare in special in epoca baroca (preclasica) si cea
clasicd; epoca romantica este cea mai expusa la deformari, din cauza multiplelor
fatete ale individualismului, generator al unei palete stilistice foarte variate. Tn
acest sens putem sa-1 citdm tot pe Anatol Vieru, care spune: ,,Dialogul dintre text si
interpretare in muzica este dintre cele mai delicate; partitura, cu semnele ei
inghetate, este singurul reper imuabil al interpretarii. Ea reprezinta un ansamblu de
indicatii necesare dar nu si suficiente ; oricat ar fi de precis autorul in indicatii,
nelamuririle nu inceteazd sa apara mereu. Cu cat negura Indepartarii in timp
invaluie partitura, cu atat aceste semne trezesc mai multe intrebari.” *

Deci un interpret este cu atat mai puternic cu cat el creeaza in limitele

textului. Maxima semnificatie pentru maxima adecvare la text - iatd linia cea mai

dificila dar poate si cea mai fertild pentru un interpret.

4. Vieru, Anatol —,,Cuvinte despre sunete”- Editura Cartea Romaneasca, 1994- pg.298
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CURS IV

NOTATIA MUZICALA SI ROLUL INTERPRETULUI
EVOLUTIE ISTORICA

Notatia - care se pare ca-si dateaza aparitia in secolul al IX-lea - s-a
perfectionat putin cate putin, cu pretul unor subtilitati grafice, a caror complexitate
si rigiditate Tmpiedicau interventia reald si personala a interpretilor.

Manierismul ritmic, caracteristic cu deosebire epocii ,,Ars Nova”, atestd un
rationalism si o tendintd spre abstractizare, ce releva o muzica elaborata mai mult
pentru scriitura n sine, decat pentru posibilitatea executiei vii.

Libertatea interpretului se limita doar la alegerea mijloacelor vocale sau
instrumentale, deoarece acea muzica se putea adapta perfect ambelor stiluri — in
acest sens fiind admise orice schimbari. Alteratiile ce tineau insa de ,,musica ficta”
trebuiau sa se supund unor reguli stricte, ingradind orice fantezie a executantilor.
Conform practicilor epocii, alteratiile nu se notau in textul muzical, ci se adaugau
potrivit unor reguli incetatenite traditiei; ele nu se plasau inaintea notelor ci
deasupra. In sprijinul elucidarii acestui aspect s-au emis diverse teorii de-a lungul
timpului, care prezinta insd si anumite limite. Spre exemplu, la H.Riemann apare
tendinta de a aduce muzica veche spre canoanele tonale; W. Appel 1si fondeaza
teoria pe analiza tabulaturilor destinate instrumentelor cu claviaturi - dar care erau

prea intens ornamentate si deci greu de descifrat. Realitatea nu era insa atat de
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sistematica si depindea de fiecare epoca, regiune sau interpret, variabilitatea
accidentilor fiind in functie de pozitia unei note in cadrul miscarii melodice.

Inflorirea notiunii de interpret in adeviratul sens al cuvantului se va
produce in epoca Renasterii si a Umanismului - curente complementare - adepte
ale Individualismului. Nasterea monodiei acompaniate va determina aparitia
calitatii de solist, apartinand atat genului vocal cat si celui instrumental.

Limbajul muzical devine purtdtor al sentimentelor si emotiilor pe care interpretul
trebuia sa le comunice auditorilor. Notatia se simplifica si devine mai clara, mai
usor lizibila.

Rolul interpretului incepe sda creascd din ce in ce mai mult, direct

proportional cu dezvoltarea tuturor acestor factori noi de limbaj, expresie si noud
tehnica instrumentald - determinatd de perfectionarea continud a instrumentelor.
Libertatea artistului interpret capatase o amploare greu de imaginat astazi.
Departe de a se astepta de la acesta o respectare fidela a textului muzical, era chiar
investit cu o functie creativa ce consta din improvizatii, supliniri si adaugiri ale
elementelor intenfional omise de compozitori din notatia partiturilor. Acestea
reprezentau doar o canava schematicad pe care interpretul broda elementele de
expresie, conform imaginatiei personale, talentului si indemanarii sale tehnice.

Pe toata perioada barocului muzical si chiar cu extinderi in epoca
clasicismului, interpretarea muzicald se baza in mare parte pe improvizatie, care se
materializa in special In domeniul ornamentatiei, cadentelor, fermatelor, precum si
in realizarea basului cifrat. De cele mai multe ori interpretul nu era altul decat
compozitorul insusi. Se stie cd Haendel isi redacta sumar partea solisticd a
concertelor sale pentru orga, rezervandu-si executia completd pentru momentul
concertului; la fel proceda si W. A. Mozart cu concertele pentru pian, ale caror

cadente le improviza cu ocazia executiei in public.
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Interpretul dispunea deci de toate drepturile in raport cu operele, pe care le
trata ca pe propriile compozitii, putdandu-le adapta sau chiar modifica pentru a
obtine cea mai expresiva interpretare, menita sd induca in randul ascultatorilor cele
mai adecvate afecte. La randul lor, compozitorii prevedeau mai multe dispozitii
posibile, admitand inlocuirea unor instrumente sau suplimentarea lor. Existau insa
si exceptii. De pilda J. S. Bach sau Fr. Couperin notau cu precizie toate gandurile
muzicale personale, nepermitand nici un fel de licente in acest sens — fapt profund
dezaprobat in epoca, fiind considerat ca ingraditor al libertatii interpretative.

In privinta formatiei muzicale a interpretilor, cu deosebire in epoca baroca,
acestia deprindeau tainele executiei si a convenientelor epocii prin intermediul
nemijocit al maestrului, sub a carui indrumare invatau cele mai diverse practici
instrumentale, menite sd le dezvolte atat capacitatile tehnice instrumentale, cat mai
cu seama calitatile improvizatorice, folosite in redarea diferitelor aspecte pe care le
presupuneau textele muzicale ale epocii. Acestea vizau arta ornamentatiei, a
Improvizatiei libere, conceperea la prima vista a basului cifrat (acompaniament),
dar si a mijloacelor de redare a sentimentelor si afectelor cerute de paginile
muzicale interpretate, pe baza principiilor retoricii, ce era proprie muzicii elocvente
a epocii. Toate acestea se dobandeau n ani lungi de ucenicie, iar maestrii faceau
recomandari speciale, in tratatele lor, cu privire la necesitatea deprinderii gradate si
cu multd rabdare a mestesugului interpretativ. Luaserd astfel fiintda in epoca
puternice scoli stilistice de compozitie si interpretare.

Odata cu clasicismul muzical - cu Mozart, dar mai ales cu Beethoven,
fenomenul libertatii de interpretare se ingradeste treptat, desi anumite obiceiuri ale
epocii trecute mai persistau incd in practica muzicald. In epoca romantismului
compozitia devine o carierd independentd de cea interpretativa, iar creatia muzicala
era adanc si minugios elaboratd, reliefand caracteristicile profund personale si

intime al autorului, atribute care trebuiau reproduse fidel de catre interpretii
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deveniti virtuozi de meserie. Resursele sonore si expresive vocale si instrumentale
erau exploatate la maximum. Interpretii 151 puneau calitatile virtuozistice in slujba
redarii precise a intentiilor compozitorilor $i nu mai considerau textele muzicale
drept personale. Compozitorii isi fixau minutios toate indicatiile in partituri si orice
modificari aduse de executanti erau considerate drept un sacrilegiu la adresa
operei. Interpretii studiau Indelung pentru a-si perfectiona mijloacele de executie si
de expresie, incercand sa se identifice total cu personalitatea compozitorului,
pentru a restitui fidel atat forma cat si continutul expresiv si spiritul paginilor
muzicale incredintate.

Se poate observa ca evolutia stilistica decurgea progresiv, de la o generatie
la alta, putdndu-se vorbi doar de o transformare fireasca a fenomenelor muzicale,
dar nu de o repunere in cauza a unor cunostinte — cum este cazul in

contemporaneitate.
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CURSV

TEXTUL MUZICAL

1. Notiuni generale

Avand in vedere problematica atat de complexa pe care o ridica textul
muzical se cer lamurite o serie de aspecte.

Partitura (textul muzical) constituie factorul sau obiectul prin intermediul
caruia se transmite confinutul ideatic si afectiv, mesajul artistic specific al unei
opere de arta, care trebuiec perceput prin nenumadrate conexiuni, in vederea
descifrarii corecte de catre interpret — pentru a fi redat ascultatorilor in modul
artistic cel mai autentic, dar si emotionant. Orice partiturd constituie concretizarea
materiala a unui intreg univers spiritual personalizat — cel al autorului — care
incearcd sa transmita cat mai exact contemporaneitdtii, dar si posteritatii, ideile si
dorintele sale incifrate in opera muzicald. Fiecare compozitor, in ideea de a fi cat
mai clar si a nu crea ambiguitati in exprimare, isi cristalizeaza un stil caracteristic,
personal, de notatie muzicala, care astazi poate fi descifrat cu conditia de a-l studia
in cadrul contextului sau istoric. Este o eroare grava si, din pacate destul de
raspandita, de a considera ca sensul si caracterul semnelor muzicale au avut
dintotdeauna aceleasi semnificatii. Aceasta eroare de apreciere se datoreaza poate
faptului cd grafia semnelor s-a schimbat destul de pufin de secole intregi, dar
trebuie luat in considerare faptul cd notatia nu este un fapt atemporal si ca
semnificatiile acesteia s-au transformat in conformitate cu evolutiile stilistice ale

epocilor, proprii anumitor regiuni, precum si anumitor compozitori.
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Diferitele acceptiuni ce s-au succedat in timp pot fi cunoscute pe de o parte
cu ajutorul studiilor didactice si al tratatelor, dar si prin deductii extrase de la
nivelul nemijlocit al contextului muzical si psihologic al operelor.

Notatia muzicald poate fi cu usurintd inteleasa de orice muzician
experimentat, dar aceasta nu ofera totusi garantia ca ceea ce va fi interpretat
corespunde intotdeauna cu intentiile reale ale autorului. Intotdeauna va exista o
marja de eroare, care daca nu va fi de mari proportii, va constitui tocmai acea nota
personald care aduce farmecul unei interpretdri remarcabile, valoroase si
persistente n timp.

Afirmarea subiectivitatii interpretului este o calitate ce trebuie pusd in
lumina, altfel s-ar ajunge la o ,,interpretare — model”, fixata pentru totdeauna si
executatd de un automat pasiv. Campul indeterminabil al unei interpretari confera
acel inefabil care face posibila multitudinea unor variante-unicat. Instinctul
muzicianului autentic este o calitate si o conditie indispensabild, ce innobileaza
actul interpretarii muzicale.

Revenind la problema textului, se poate remarca faptul ca notatia nu poate
intotdeauna transmite toate indicatiile precise, deoarece criteriile tehnice nu
acoperd o arie atdt de exactd pentru definirea explicitda a fiecdrui parametru
muzical, asa cum a fost probabil gindit de fiecare compozitor. In plus, aceeasi

grafie poate fi intalnita la compozitori ce aparfin unor epoci total diferite.

2. Principii de incifrare grafica ale unui text muzical

In ciuda identititii semnelor grafice utilizate pentru notarea muzicii
diferitelor stiluri care s-au succedat in istoria artei sunetelor (incepand aproximativ
cu secolul al XVI-lea), exista anumite principii, radical diferite, in ceea ce priveste

folosirea acestora de-a lungul timpului.
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O prima maniera grafica (a) consta in notarea operei propriu-zise, procedeu
ce nu includea si pe cel al restituirii detaliate cuprinse in indicatii interpretative.

Un al doilea tip grafic (b) este specific notarii executiei, a indicatiilor de
interpretare, nerestrangandu-se - ca in primul caz - doar la forma si structura
compozitiei deduse din totalul indicatiilor vizand parametrii muzicali, ci insistand
asupra detaliilor interpretative, cu maximum de precizie posibila.

a. In linii generale, pani in jurul anilor 1800, muzica era notati conform
primului principiu — de consemnare a operei - chiar daca mai continea si indicatii
sumare referitoare la jocul instrumental. Existd insa si anumite suprapuneri care
vin in ajutorul descifrarii unor asemenea texte muzicale. Un prim exemplu este cel
al tabulaturilor (notatia pozitiei degetelor specifica unor instrumente) ce dateaza
din secolelor XVI-XVII, documente care constituie adevarate indicatii de executie,
diferite de notatia specifica a operei in sine. Examinand aceste tabulaturi nu ne
putem imagina textul muzical ci doar pozitiile degetelor pe clape sau corzi in
timpul executiei vii a lucrarii. De aici se pot Tnsda deduce o serie de aspecte ce
lipsesc din text si care la vremea respectivd erau cu sigurantd cunoscute de
interpreti, dar astazi ele sunt un domeniu labil, data fiind lipsa contactului direct cu
obiceiurile si practicile epocilor respective. Putem astfel deduce elemente ce
lipseau din texte — cum ar fi ornamentatia sau alteratiile accidentale ale sunetelor.

b. Compozitiile de dupa 1800 sunt notate cu grafica ce ne este familiara
astazi, in sensul indicatiilor de executie, astfel incat tot ceea ce este notat indica pe
cat posibil cum ar trebui sa sune compozifia respectiva. Doar printr-0 respectare
precisa a notatiei se poate reda exact sensul cerut de compozitor.

Se pare cad lucrurile nu s-au oprit insd aici, deoarece in muzica actuald
semnele grafice au evoluat simtitor, transfigurandu-se intr-atat incat uneori este
foarte greu de precizat semnificatia acestora, ele fiind tributare unor domenii cu

totul deosebite de cel muzical, caruia 11 sunt destinate din momentul inserarii lor in
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partituri. Se produce aici un efect aproape similar cu cel al descifrarii textelor
muzicale vechi care necesitau tratate explicative, special concepute, pentru
traducerea notatiei schematice, ce presupunea invatarea prealabild a lecturarii
semnelor ce urmau sa fie transpuse in muzica - de unde si aparitia stiintei auxiliare
denumite in limba germana Ausfuhrungspraxis (Practica de implementare).

In consecinti, muzica notata dupa principiul operei este lipsitd de explicatii
specifice si precise in privinta modului de interpretare. In acest scop se impune
necesitatea recurgerii la alte surse, la tratate care ne pot invata utilizarea unor
anumite reguli de ortografie muzicala, din care se pot deduce anumite
particularitati de notatie. Un caz frecvent si in acelasi timp dificil este cel al
ornamentatiei, in special in epoca baroca, a carei notatie constituia o ,,contraventie”
si un afront adus imaginatiei creatoare a interpretului din epoca, in special cand era
vorba de ornamentatia liberd. Chiar si in cazul ornamentelor obisnuite, acestea
lipseau adesea, lucru deranjant pentru un interpret actual, deoarece se stie ca pentru
a canta corect un Adagio in secolele XVII-XVIII un interpret trebuia sa stic sa
improvizeze liber ornamentele care corespundeau cel mai bine expresiei, afectelor
continute in paginile muzicale respective, ornamentatia fiind elementul stilistic de
baza care imbogatea si iIntregea expresia si sensul muzical al unei lucrari.
Interpretul contemporan trebuie sd stie cum sad priveasca un text muzical pentru a
putea reda semnificatiile acestuia prin prisma sensurilor vehiculate in epoca in care
acesta a fost compus. In acest sens, operele notate dupa primul principiu grafic
necesita aceleasi cunostinte pe care le cereau si interpretilor din epocile respective.
Acest fapt nu este chiar simplu, implicand factorul didactic si pedagogic al scolirii
muzicale timpurii, dat fiind faptul ca mai intai se invata elementele de notatie si

mai apoi cele de interpretare ale muzicii.
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De aceea, trebuie constientizat faptul ca existd doua moduri diferite de
descifrare ale notatiei muzicale: din perspectiva operei si din cea a indicatiilor de
executie.

Se impune deci o analiza prealabilad a oricarei lucrari muzicale, in special a
celor datand din epoci mai departate de actualitate, cu care s-au pierdut contactele
nemijlocite si care au suferit impactul cu modificarea traditiei metamorfozate in
timp. Tn acest scop, vechile tratate sunt de un real folos, insid nu elucideazi
intotdeauna si exhaustiv problemele. In consecinti, notatia trebuie considerati ca o
imagine graficd a compozitiei, iar executia ca pe o reprezentare muzicald ce ar
auditorilor, factori care au evoluat si acestia in timp, odatd cu instrumentele si
gustul muzical. Regulile tratatelor nu sunt interesante pentru interpreti decat daca
ele sunt filtrate printr-o adanca intelegere, in acceptiunea lor originala, bazata pe
cunostinte aprofundate si valoric verificate prin traditie. In vechime ceea ce nu era
notat, ceea ce se presupunea si era doar sugerat, era mai important decat ceea ce
era vizibil prin notatie. Chiar si tratatele epocilor vechi necesita confruntari intre
ele, deoarece informatiile pot fi incomplete, diferite, sau chiar opuse in privinta
unei aceleiasi notiuni. Aspectele implicite, cunoscute de toti muzicienii, nu
figureazi de cele mai multe ori in tratate. In principiu se codificau practicile care
erau pe cale de disparitie sau care se doreau reinviate. De aceea, este important sa
se 1a in considerare contextul, in ansamblul sdu, cu discernamant si inteligenta.

in lipsa unei traditii directe, atat in ceea ce priveste lectura notatiei, cat si a
criteriilor aferente practicii de executie, consultarea, compararea si studierea
tratatelor vechi trebuie sa fie un scop pus in slujba celei mai autentice interpretari
muzicale si nu ca un scop in sine.

Interpretul — ca re-creator al unei opere muzicale are de urmat drumul invers

fatd de actul creatiei, propriu compozitorului. El trebuie sa patrunda in adancul
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gandirii §i intimitatii afective a autorului, printr-un proces de reconstituire obiectiv-
logica, dar si intuitiv-empatica si prin intermediul interconexiunilor posibile dintre
sunetele texturii sa refaca semnificatiile dorite de compozitor si propuse de acesta
prin intermediul partiturii. Tn acest scop, demersurile interpretului pot lua diferite
cai, ce tin de domeniile specifice.

Un text muzical poate fi abordat din mai multe perspective, dintre care cele
mai actuale se dovedesc a fi interpretarile hermeneutice, precum si cele ale

semioticii muzicale.
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CURS VI

ELEMENTE ALE LIMBAJULUUI MUZICAL
GENERATOARE DE IDENTITATE STILISTICA

1. Melodia

Melodia se numard printre principalele elemente constitutive ale muzicii,
ocupand un loc primordial, indiferent de genul vocal, instrumental, cameral sau
orchestral, si de forma de expunere - monodica, armonica sau polifonica.

Linia melodica, in calitate de raport de indlfimi succesive ale unor sunete,
inchegatad pe baza unui ritm si a unei metrici, este purtdtoarea unor stari de spirit si
a unui continut specific de idei. Ea este o forma artistica ce poate fi capabild de a
transmite imagini impregnate de sens si expresie, care de multe ori se afla in
ipostaza coordonarii desfasurarilor muzicale.

Pornind din fazele ei incipiente, de bi- sau tricordie, Tn succesiunea epocilor
istorice muzicale melodia a suferit fluctuatii ale importantei sale, anumite perioade
acordandu-i suprematia deplind, altele mai putin, insa rolul ei a fost mereu bine
conturat, fapt ce s-a intamplat si in ceea ce priveste gandirea muzicala a diferitilor
compozitori. Diversele influente stilistice se manifestd cu precadere tot la nivelul
melodiei, fiind elementul specific in care personalitatea oricarui autor se poate
manifesta plenar si inteligibil.

O melodie trebuie sa fie construitd in functie de anumiti parametri si anume:
relatie tonald sau tono-modala, metro-ritmicd, avand o traiectorie ce presupune un
preictus, un ictus si un postictus. In succesiunea civilizatiilor si a epocilor istorice,

structurile melodice au variat in functie de scarile si modurile 34 folosite, aspectul
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satisfacator al liniei melodice depinzand de integrarea perfectd in sistemul sonor al
momentului. J.J.Rousseau facea urmatoarea afirmatie in legaturd cu sunetele unei
melodii: ,,ils doivent étre tellement ordonées selon les lois du Rhytme et de la
Modulation, qu’elle (la melodie) forme un sens agréable a I’oreille.”

Criteriul ,,agrementului” in ordonarea sunetelor melodiei a fost explicat
diferit in decursul istoriei, dar existd certitudinea ca melodia isi gaseste originile in
amplificarea cuvantului, pentru ca dansul sa-i procure varietatea elementului
ritmic. Odata cu perfectionarea instrumentelor, legatura dintre cuvant si muzica se
va slabi, creandu-se limbajele idiomatice fiecarui instrument, fondate pe diferitele
scari muzicale, timbre, digitatii specifice. Melodia poate fi de diferite tipuri: vocala

ege v,

de virtuozitate.

2. Contrapunctul si armonia. Complementaritatea celor doua discipline.

Cele doua discipline — contrapunctul si armonia - corespund unor
perspective diferite de a percepe si concepe limbajul muzical: contrapunctul, care
desemneaza teoria scriiturii polifonice, abordeaza discursul muzical prin prisma
orizontalitatii, iar armonia - teorie a scriiturii omofone — din cea a verticalitatii. In
timp ce armonia utilizeazd acordul ca materie primd, contrapunctul pleaca de la
melodie si defineste principiile suprapunerii corecte a doud sau mai multe linii
melodice simultane, care trebuie sa-si pastreze fiecare sensul propriu.

Armonia si contrapunctul, discipline care se afla departe de a fi in opozite

una fata de cealalta, interfereaza reciproc, caci dacd armonia codifica regulile

5.Rousseau, J.J. —,Dictionnaire de la musique”, 1767 — Honegger,Marc - ,,Science de la musique”-
Bordas, Paris,,1976.- pg.588. - ,.ele (sunetele) trebuie sa fie astfel ordonate dupa legile ritmului si ale

modulatiei, pentru ca melodia sa formeze un sens agreabil urechii.”
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referitoare la inlantuirea acordurilor, aceste reguli se dovedesc nu de putine ori de
esentd contrapuncticd, iar acesta din urma trebuie sa ia in considerare rezultanta
verticala a suprapunerilor melodice, care din momentul intalnirii a trei voci, poate
da nastere unui acord. Stapanirea deplind a maiestriei compozitiei ca §i a
interpretarii muzicale presupune cunostinte aprofundate in ambele domenii,

precum si posibilitatea realizarii diferitelor conexiuni intre ele.

Contrapunctul a parcurs, ca si armonia, mai multe etape istorice. Prima
mentiune a termenului se poate asocia tehnicii discantului (etapa intermediard in
evolutia polifoniei - sec.XI), care suprapunea unui ,,cantus firmus” o alta melodie,
controland succesiunea consonantelor. Adevarata aparitie a contrapunctului
coincide cu nasterea polifoniei, care pana in secolul al XVI-lea constituia singura
tehnica riguroasd, utilizatd cu precddere in domeniul vocal. (Tratatul ,,Musica
enchiriades”- atribuit lui Hucbald constituie actul de nastere al contrapunctului.)

Tn secolul al Xl-lea, pe langa miscarea contrard - ca principiu incetitenit al
scriiturii, apare si contrapunctul inflorit, in care notele cuprinse intre doua
consonante, ce aveau o functie ornamentald, nu mai erau neapdrat in relatie
consonanta si fata de ,,cantus firmus”- de unde introducerea unor alte note esentiale
- disonantele. O prima regula in ceea ce le privea a aparut spre mijlocul secolului al
Xlll-lea si apartinea teoreticianului Francon de Cologne : ,,le debut d’une mesure
doit toujours étre consonant, alors que les temps faibles peuvent comporter des
dissonances”. °®

Abia secolul al XV-lea va aduce noi tehnici contrapunctice diferite de cea a

,,hnotei contra notd”. Aceasta ctapa este dominata de tratatul lui J. Tinctoris — ,,Liber

6. Francon de Cologne — ,,Gerbert — Scrieri”, pg.13 — ,,Inceputul unei masuri trebuie si fie intotdeauna

consonant, in timp ce timpii slabi pot comporta disonante”.
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di arte contapuncti’(1477) — care fixeazd principiile contrapunctului inflorit
(contrapunctus diminutus sau floridus). Disonanta devine astfel element de
structura, egala in drepturi cu consonanta, definindu-i-Se si conditiile de folosire.
Intervalele disonante erau admise pe timpii slabi prin miscare conjuncta, iar pe
timpii tari doar in cadente, in calitate de Intarzieri, a caror rezolvare trebuia facuta
pe consonante imperfecte — terfe si sextet. Giusepe Zarlino este primul care a
prezentat o teorie completd a contrapunctului, referindu-se la polifonia franco-
flamanda (,,Institutioni harmoniche” - 1589). Reforma melodramatica si inflorirea
monodiei acompaniate au provocat o importanta transformare in cadrul limbajului
muzical, facand sd cadd in desuetudine regulile stilului polifonic riguros, in
avantajul predominantei stilului armonic, in cadrul caruia intentiile expresive
autorizau tratarea mai liberd a disonantelor. Odata cu aceasta, contrapunctul ia si
forma unei discipline didactice menite sa imbunatateascd maniera componistica
prin exercifii. Cel care a cristalizat cu claritate si in mod definitiv manierele de
scriiturd contrapuncticd (incluzand cele 5 specii) a fost J.J.Fux, in tratatul sau
,Garadus ad Parnassum” (1725), care a pus bazele studierii moderne a
contrapunctului avand drept model madiestria stilului palestrinian. Acest tratat s-a
bucurat timp indelungat de atentia compozitorilor (Haydn, Mozart, Beethoven), iar
autorii tratatelor ce i se vor succeda au reluat in fond si forma metoda elaborata de
Fux, fara a aduce modificari considerabile. Paralel curentului tributar lui Palestrina,
sistematizat de Fux, ia fiinta spre mijlocul secolului al XVIII-lea un alt curent, care
Se ataseaza conceptiei basului fundamental, si care raporteaza orice miscare
contrapunctica unui schelet armonic adiacent. Primul reprezentant este un discipol
al lui J.S.Bach — J.Ph.Kirnberger, care a fost urmat in conceptii (cu imbunatatirile
de rigoare) de catre A.B.Marx (1838), E.FR.Richter (1872), H.Riemann (1888) -
toti acestia sprijinindu-se pe stilul polifonic bachian. Tn secolul al XX-lea nu putine

au fost tentativele de abordare si reinviere ale fenomenului contrapunctic,
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materializate in tratate; printre acestea se poate menfiona o lucrare de seama si

anume ,, Tratatul de compozitie” apartinand lui P.Hindemith. ’

Armonia s-a impus odata cu perceperea globala a acordurilor, ca entitati de
sine statatoare, odatd cu acceptarea tertei naturale (raport de 4/5) care a permis
folosirea simultand a trei sunete (secolul al XV-lea) — acordul perfect major si
minor, cu doar prima rasturnare. Acest lucru a fost posibil prin trecerea de la
sistemul lui Pitagora la cel al lui Zarlino - deci de la un sistem mult mai dinamic,
ce cuprindea terte largite si semitonuri comprimate - la unul static, cu terte
micsorate si semitonuri largite. Aceastd schimbare a dat nastere unei senzatii
armonice de repaus permanent, care era echilibrat doar prin desfasurarea orizontala
a liniilor melodice. Acordurile erau rezultatul intalnirilor vocilor si nu depindeau
nici de ceea ce le preceda nici de ceea ce urma, lasdnd impresia unui echilibru intre
contrapunctul orizontal si suprapunerile pe verticald. Palestrina ilustreazda cu
maiestrie acest stadiu al scriiturii muzicale. Perioada de tranzitie intre muzica
modala gregoriana si cea tonald, impune notiunea de treaptd, care prevala asupra
celei de functiune. De aceea existau trepte ,,slabe”, in timp ce basul folosea din ce
in ce mai mult salturile de cvarte si cvinte, favorizand astfel anumite trepte.
Modulatia era adesea neprevazuta, nefiind supusa unor legi precise si limitandu-se
la tonurile vecine. Folosirea cromatismelor va da nastere si unor abordari mai
indraznete (Ars Nova, apoi Renastere). Foarte repede acest mijloc de expresie se
va folosi cu scopul de a traduce prin sunete sentimente ca durerea sau dorinta
arzatoare.

In epoca barocului muzical importanta acordati basului precum si practica

cifrajelor au favorizat analiza verticala si identificarea acordurilor, aparand si

7.Hindemith,Paul — ,,Unterweisung im Tonsatz”, 1939- B.Schott’s Schone— Mainz
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practica rasturnarilor acestora. Modurile medievale au fost treptat Tnlocuite cu cel
major s1 minor. Dacd armonia secolului al XVI-lea a fost cu precddere consonanta,
bazata pe acorduri perfecte, aparitia din ce in ce mai frecventa a septimelor a dus
catre utilizarea mai acerba a disonantelor, care insd erau intotdeauna pregatite,
dupa vechea regula a intarzierilor. Cel ce a indraznit sa utilizeze septimele fara
pregatire a fost Cl. Monteverdi. Ceea ce conta era evitarea simultaneitatii
disonantelor. Septima diminuata, daca nu rezulta din note de pasaj sau apogiaturi,
nu era utilizatd, iar septima de dominantd accentua amprenta tonald, astfel incat
toate aceste materiale vor servi drept o baza, un prim pas, pentru sistematizarile ce
aveau sa urmeze in perioadele imediat urmatoare (secolele XVIII-XIX).

Daca armonia Renasterii se baza pe sistemul zarlinian si era oarecum statica,
cea a secolului al XVIl-lea a introdus septima de dominanta si alte acorduri ce
confineau cvarte marite - aducand un nou dinamism si facand inutilizabil acest
sistem (Zarlino). Tncepea acum si se puni problema temperarii, dintre care cea
egala s-a dovedit a avea cea mai adecvata aplicabilitate. Intervalele ,,deformate”
prin temperare ramaneau totusi in limitele tolerantei auzului. Acest sistem a facut
posibild enarmonia si modulatiile mai indepartate. Armonia tonala s-a ndscut odata
cu sistemaztizarea noilor cuceriri, In tratate sau lucrari componistice de anvergura:
»Wohltemperiertes Klavier” a lui J.S.Bach, ,,Trait¢ de I’harmonie réduite a ces
principes naturels” de J.Ph. Rameau (1722). Tn lumina acestora s-au putut face
clasificari ale acordurilor, consonante sau disonante, dar disonantele nu mai
necesitau o pregdtire obligatorie, chiar dacd trebuiau rezolvate. Acordului de
septima 1 se va alatura si cel de nond de dominantd, major sau minor, gratie caruia
teoreticienii secolului al XI1X-lea vor adauga si acordurile de septima de sensibila
si de septimd diminuatd. Acestea trebuiau pregatite si rezolvate si constituiau
armonia disonanta artificiald; in acelasi timp au aparut si acordurile alterate (de

fapt doar cvinta putea fi modificatd). Alterarea era de origine melodica, cuprinzand
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apogiatura si nota de pasaj, dar efectul puternic al acesteia a fost remarcat imediat,
deoarece inducea o expresie puternica, o tensiune crescutd. Acest fapt a facut
posibila alternanta acordurilor consonante, ce aduceau relaxarea, cu cele disonante,
aducatoare de tensiune, ceea ce permitea 0 mai mare varietate a limbajului
armonic. Acordul de septimad diminuata a fost unul dintre factorii de dizolvare
tonala.

Rezumdnd aceasta evolutie:

1. Stadiul polifoniei medievale — fondata pe sistemul pitagorician de
dinamism expansiv, cu prioritatea elementului melodic;

2. Stadiul polifoniei Renasterii - fondata pe sistemul zarlinian static, cu
echilibrul armoniei acordurilor perfecte si al contrapunctului melodic;

3. Stadiul polifoniei armonice clasice, urmat de cel al epocii Romantismului
- fondate pe sistemul temperat - care permitea reintroducerea unui dinamism diferit
de cel al Evului Mediu, in sensul ca era centripet si bazat pe coeziunea armonica;
primatul trece spre conceptia verticald, ceea ce l-a facut pe Rameau sa afirme ca
melodia se naste din armonie.

In aceastd ultima ipostaza trei sunt acordurile care au o functie tonala (I-
VIV), fiind in raport de cvinta intre ele, de aceea treptele pe care le ocupa sunt
considerate principale; prin opozitie, celelalte trepte sunt considerate secundare. 40
In virtutea progresiei armonicelor, trecerea spre dominanti induce tensiune, iar
trecerea spre subdominanta - relaxare.

Compozitorii au folosit in mod diferit legile armoniei. Tn secolul al XVIlllea
J.S.Bach, care a stiut sa extraga toate resursele expresive ale acordurilor disonante,
Tmbogatite cromatic, ale apogiaturilor si intarzierilor, pastrand totodata supletea si

independenta vocilor. Se pare ca cel ce a mostenit tainele artei bachiene a fost
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W.A. Mozart, care a dat dovada de stdpanirea tuturor acestor mijloace si de o
capacitate de inventie fenomenala.

Secolul al XIX-lea, desi nu se distinge Tn mod exceptional de cel precedent,
anunta totusi schimbarile care se vor apropia. Modulatiile au devenit din ce 1n ce
mai frecvente, la fel ca si cromatismele. Se generalizeaza acordurile alterate de
cvintd si sexta marita, ducand la slabirea sistemului tonal. Aceste fenomene apar cu
moderatie la Schubert, Schumann si Chopin, dar odatd cu Liszt si Wagner ating
paroxismul, conducand spre o crizd a armoniei, prin inlanfuirea fard limite a
tensiunilor nerezolvate decat partial.

Spre sfarsitul secolului al XIX-lea apar deja reactii vehemente, ce se
manifestd mai pregnant in randul compozitorilor rusi si francezi. Se vor
reintroduce treptele secundare (slabe), inlantuirile interzise si cadentele Ewvului
Mediu. De asemenea se va folosi gama in tonuri, iar tensiunile se evitd cat mai
mult. Armonia tonala is1 gaseste acum sfarsitul. Claude Debussy ilusteaza cel mai
bine aceastd perioada de tranzitie spre armonia secolului al XX-lea. Acum opozitia
dintre consonanta si disonanta dispare. Dominatia pe verticala este inlocuita din
nou de cea pe orizontald, iar structurile pe baza de cvarte si cvinte inlocuiesc
sirurile de terte, aducand sonoritati cu tentd medievald si reintroducand primatul
notiunii de interval Tn detrimentul celui de acord. Iata deci, cele douda domenii ale
limbajului muzical - armonia si contrapunctul - ingemanate initial, disputandu-si
primatul pe scara evolutiei istoriei muzicii §i revenind spre obarsii, incarcate insa

de povara unor experiente care au dat nastere la capodopere.

3. Ritmul. Definitii si istoric.
Ritmul (rythmos — L. greaca = curgere cadentata) — forma de organizare a
duratelor in timp - este elementul indispensabil care da vitalitate si pulsatie,

conturand ideile muzicale. El este in stransa corelare cu celelalte componente ale
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limbajului muzical cu care se intersecteaza, dand nastere diferitelor interpretari,
reliefate chiar de definitiile date acestuia. Vincent d’Indy considera ca, in raport cu
metrica, ritmul este origine si proportie in spatiu si timp.

V.Giuleanu si V.lusceanu il definesc astfel: ,,corelatia dintre timpii
accentuati §i cel neaccentuati, In compozitia muzicald, da nastere metricii, iar
corelatia diferitelor durate di nastere ritmicii”. ®

A.Doljanschi scrie: ,,Ritmul inseamna alternarea valorilor, accentelor
muzicale, precum si raportul intre ele, in timp ce metrul este mijlocul de masurare
si intelegere a ritmului”. ?

Aceste doud elemente cu functii distincte - metrica si ritmica - se afla intro
stransa corelare, metrul constituindu-se pe desfasurdri de timp, pe alternarea
periodica a timpilor accentuati si neaccentuati dintre doud bare de masura, ritmul
realizand diferentierile si combinatiile Intre valori. Numerosi teoreticieni au
dezbatut problema ritmului in diverse tratate care pun bazele acestuia; o adevarata
contributie o au : Mathis Lussy - ,,Le Rhytm Hugo Riemann -, Musikalische
Dynamik und Agogik”(1884), O.L.Forel - ,,Le Rhytm”(1920).

Desigur, de-a lungul istoriei conceptiile despre ritm au jucat un rol
important, fiind variabile.

Principala caracteristica a primitivismului era ritmul ostinat, care se repeta
intr-un mod obsedant si nelimitat. Grecii se ghidau dupa ritmicitatea cuvintelor,
transpusa in dans si muzica. Evul Mediu instaureaza accentele tonice periodice ale
timpilor tari. Polifonia secolelor XII-XIII, foloseste modurile ritmice de factura
antica. Izometria se consolideaza treptat, pentru ca in secolul al XIV-lea, notatia

mensurala sa fie dobandita.

8. Giuleanu, Victor; lusceanu, V. - , Tratat de teoria muzicii”, vol.I, pg.192
9. Doljanschi, A.- Mic dictionar muzical - pg. 376 42 musical”’(1883),
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In epoca barocd muzica era subordonati cuvantului (recitative), dar totodati
emanciparea muzicii instrumentale duce si la emanciparea ritmului muzical.

Clasicismul promoveaza echilibrul ritmului si organizarea sub forma
cvadraturii, iar romantismul cosidera ritmul drept element ce poate aduce
originalitatea in muzica, decatusandu-l iIn mod prometeic. Renasterea ritmului
incadrat iIn masuri variabile este o tendintd a muzicii secolului al XX-lea, ce
instaureaza un adevarat rafinament al constructiilor ritmice.

Organizarea ritmului implica sub diverse forme periodicitatea, adica
revenirea previzibild a unui acelasi eveniment, repetabil, esential identic dar
existential diferit. Periodicitatea, care se manifestd mai intdi prin egalitatea
timpilor, a incitat la descoperirea unitatilor masurabile, aplicandu-se numarul ,,1”
unei ,,durate pure”, pentru a putea multiplica sau diviza valorile. Aceasta viziune
std la baza semnelor scriiturii ritmice. Dar doctrina metricd nu confundd ritmul
propriu-zis cu cel scris, caci natura ritmului este cea de a desemna activitatea
sentimentului care l-a facut sa se nasca, iar cea a scriiturii - de a desemna ritmul -
in analogie cu limba scrisd si cea vorbitd. Acestei viziuni metrice i se opune una
geneticd a ritmului - ca ansamblu temporal energetic a doud forte contrarii — a
cadentelor ritmice umane (sistola- diastold; inspiratie- expiratie; tensiune-relaxare).
Omul isi proiecteaza aceste insusiri in spatiul corporal prin dans, in cel sonor prin
muzicd. Organizarea cadentiald a valorilor si masurilor este baza pe care ritmul
melodic (motive, fraze, perioade, formd) se intemeiaza liber, transcendand
structura noastrd temporald. Este tocmai conceptia cadentiala, dezvoltatd de E.
Ansermet, care face perfect legatura ritmului cu tempo si melodia, in sensul ca
ritmul rapid pune in lumind motricitatea noastra in prezenta duratelor interne, iar
ritmul lent — durata in prezenta motricitatii noastre interne.

Din punct de vedere muzical, indicatiile Andante, Allegro, Adagio sunt mai

adecvate decat cele rigide ale metronomului. Organizarea ritmica este sensibilizata
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de accente care pun in relief in anumite momente functia ritmica, prin dinamizarea
timpilor tari. Accentele pot fi si de naturd melodica, reliefaind un anumit desen

melodic. Functiile tonale si cele ritmice se conditioneaza reciproc.

4, Tempo

Notiunea de tempo prezintd o importantd primordiald in cadrul
fenomenologiei interpretative muzicale. Cuvintele si indemnurile renumitului
muzician §i teoretician Leopold Mozart ne releva cu claritate atentia ce trebuie
acordatd acestui parametru muzical, care nu rareori pune probleme si celor mai
experimentati interpreti. latd ce spune acesta: ,,Eu stiu bine ca la inceputul unei
piese muzicale se gasesc indicatii ca: Allegro, Andante, dar toate aceste miscari au
gradele lor care nu pot fi inscrise in vreo formula. Sa descoperiti sentimentele pe
care compozitorul a voit sd le exprime si sa va patrundeti voi insivd de aceste

9510

sentimente”” Aceeasi deosebita importantd o acorda acestui parametru muzical si

J.J.Quantz: ,,On ne doutera pas (...) de quelle importance il est d’attraper le

mouvement que chaque piece exige, et quelles grandes fautes on peut commetre la-

11
dessus.”

10.Mozart, Leopold —,Versuch einer grundlichen Violinschule”, Augsburg, 1756- Bibliografie
11.Quantz, J.J.- ,,Versuch einer Anweisung die Flote traversiere zu spielen.”,1752- Bibliografie- ,,Nu ne
indoim de marea importantd a exactitudinii surprinderii miscarii pe care fiecare piesda o cere si cele mai

mari greseli se pot comite 1n acest sens.”
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Incursiune istorica si acceptiuni.

Tempo (lat.- tempus) exprima gradul de miscare — mai lenta sau mai
acceleratd — al unui fragment sau al unei lucrari muzicale. De obicei el este
exprimat grafic de catre autor la inceputul sau pe parcursul unei piese, cu ajutorul
termenilor uzuali sau prin indicatii metronomice. Tempo este cel care determina
durata absolutd a sunetelor, care au intre ele o valoare relativa, desi exprima
raporturi precise de durata, una fata de alta, in cadrul unei opere muzicale.

Desigur, problema tempo-ului nu a fost privita in acelasi mod de-a lungul
istoriei artei sunetelor. In civilizatiile primitive tempo era legat de functiunile
muzicii si de semnificatia gesticii. In muzica greaca sau in Evul Mediu se putea
canta o aceeasi piesa in diferite feluri, care depindeau de temperamentul personal,
la fel cum se putea vorbi mai mult sau mai pufin repede, semnificatia textului
nedepinzand de viteza cu care era rostit. Asemandtor este si cazul muzicii
gregoriene, in care desi se gaseau rudimente de exprimare ale notatiei de tempo,
ca: C (celeriter), M (mediocriter), T (tarditer), diferentele de tempo nu dadeau
impresia de modificare a sensului muzical, ceea ce releva rolul arbitrar al miscarii
n acele tipuri de muzica. Totusi se acordau anumite conotatii diverselor tipuri de
miscari, in cadrul lecturii ,,Pasiunilor”, unde personajul negativ vorbea intotdeauna
mai repede, iar cu cat o figura era mai sacrd, ritmul era mai lent, vorbele lui
Christos fiind recitate foarte rar - ca un imn.

Cu cat se va desprinde notiunea de unitate de timp, tempo va aceasta.
Referintele depinde de au fost cautate mai intai in omul insusi. La inceput s-a fixat
tactul dupa pasul uman. Chiar si in 1702, M. de Saint Lambert afirma ca viteza
patrimilor in masurile ,,C” si 3/2 este cea a unui om care se plimba destul lent
(,,pas d’'un homme qui se promene et méme lentement”), in timp ce timpii
masurilor ,,alla breve” , 3/4 si 6/4 trebuie sa se masoare dupa pasii unui om grabit

(,pas d’un homme qui marche un peu vite et qui fait cing quarts de lieue a
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l’heure”).12 Tactul a fost masurat si in functie de sistolele si diastolele inimii, cu a
caror alternantd era comparata baterea masurii -,, sus-jos ,, (Parintele Mersénne -
Harmonie wuniverselle” V,1636), sau cu pulsul (Fr.Gaffurio — ,Pratica
musicae”,1496)" - idee ce fusese si a medicului grec Herophile precum si a
fizicienilor medievali, regasindu-se chiar si la J.J.Quantz. Variatiile miscarii erau
cuprinse, dupa cum putem constata, in limitele accelerarii sau incetinirii posibile
ale pulsului (40-130 pulsatii pe minut). Aceasta era de asemenea si teoria lui
H.Riemann (,,Die Elemente der musikalischen Aesthetik”, 1900), care desemna ca,
pentru a capdta un aspect expresiv primordial, tempo trebuie sa traduca direct
caracterul faptelor psihologice si trebuie supus pentru aceastd ratiune unui
ansamblu de variatii pe care le numeste ,,agogica”.(,,Musikaliche Dynamic und
Agogik”,1884).* Odati cu dezvoltarea polifoniei chestiunea tempo-ului devine
problematica in ceea ce priveste concordanta vocilor, cel putin in anumite locuri
(timpii accentuati), ceea ce a dus la cdutarea unui mod de notatie adecvat
reprezentdrii unui anumit ritm sau tempo. latd ca trecutul ne invata ca in cadrul
tempo-ului calificativele ,, repede , moderat, lent” erau ceva relativ. Doar odata cu
complicarea ritmului in cadrul polifoniei notatia a trebuit sd se dezvolte si mai
mult, desi astazi este foarte greu de reprezentat grafic acea muzica (ca de pilda
muzica sec. XVI), ceea ce ne face sa credem ca notatia nu a fost primitiva,
evoluand spre cea contemporana, ci era endemica muzicii fiecarei epoci, aflanduse
in reciprocitate cu fenomenul interpretativ. Spre 1300 problema de tempo a fost

reglata de sistemul complex al notatiei mensuraliste, care exprima proportia unei
12. Saint-Lambert, M. de —,,Les principes de clavecin avec des remarques necessaires pour 1’intelligence
de plusieures difficultes de la musique™- A se vedea ,,Bibliografia- Tratate

13. Honegger, Marc — ,,Science de la musique”, Bordas, Paris,1976 - pg.1004.

14. Honegger, Marc — ,,Science de la musique”, Bordas, Paris,1976 - pg.1004.
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unitdfi fundamentale, invariabile (valor integer), astfel incat timpul, mdsura si
tempo se puteau fixa mai usor.

Cu timpul, semnele au fost dezmostenite de semnificatia lor proportionald
riguroasa, cu toate acestea persistand pana astazi sub forma notatiei masurilor ,, C”
si alla breve. Dupa 1600 tempo era determinat de catre valorile de note.

Tn secolul al XVIl-lea compozitorii indicau in prefatele operelor lor, prin
fraze explicative, tempo-urile pe care le doreau, pentru ca abia mai tarziu aceste
indicatii sa fie notate la inceputul fiecarei piese. Primele indicatii de acest gen apar
in Spania, Tn partiturile pentru vilhuela - (1535-L.Milan) si pana la sfarsitul
secolului al XVI-lea se vor exprima in limbile nationale, ca apoi sa se generalizeze
termenii italieni. Compozitorii dddeau multe indicatii ce capdtau rol de regulad in
interpretare. latd ce scria in anul 1615 G.Frescobaldi: ,,Les commencements des
toccatas sont a rendre lentement (adagio)..Dans la progression il faut s’attacher a
distinguer les passages en les exécutant plus ou moins serrés (stretti)...Dans les
partitas, que 1’on adopte un tempo juste (tempo giusto)...Il ne convient pas
d’exécuter tres vif (presto) le commencement et de poursuivre avec lenteur
(languidamente)...Dans les partitas, lorsqu’on rencontreras des passages...il
conviendra d’adopter un tempo large (tempo largo)”."

Termenii italieni, care vor fi plasati la inceput de lucrare, vor constitui un
vocabular tehnic ce va face parte integrantd din notatia muzicala, Tnsa ei vor capata
semnificatie doar in raport cu contextul complet al notatiei muzicale.

Aceste indicatii trebuie considerate ca sugestii caracteriale, nu drept cerinte stricte.

15.Harnoncourt, N.-,,Le discours musical”, Ed.Gallimard, 1984 - pg.71,,Inceputurile toccatelor se executa
lent (adagio)... Progresiile trebuie s se distingd printr-o executie mai mult sau mai putin ,,stransa”... in
,partite”trebuid sa adoptam un tempo just (tempo giusto)...Nu este convenabild executia prea rapida a
unui inceput si apoi si se continuie mai lent... In ,,partite”, atunci cind vom intilni pasaje.. ar fi

convenabil sd adoptdm un tempo larg.”
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Dar ceea ce este mai important si totodatd fundamental in gésirea tempoului
muzical este tocmai descoperirea caracterului, cu toate gradatiile intermediare
posibile.

Cei mai importanti termeni italieni folositi in secolul al XVII-lea erau : lento,
largo, tardo, grave, adagio, andante, allegro, presto — indicatii valabile si astazi.

Ei determinau in muzica secolului al XVIl-lea miscarea, dar mai ales
expresia muzicala careia trebuia sa se supuna interpretarea lucrarii.

Relatia dintre tempo-uri era de o mare importantd. In muzica Renasterii
exista un tempo de baza, luat in functie de puls sau mers, cum am amintit mai sus,
pentru care exista un cod specific de semne complexe, dintre care astazi mai
persista alla breve si ,,C”. Accasta relatie stabilitd intre tempo-uri a mai
supravietuit secolului al XVII-lea, sub forma relatiei intre masurile binare si cele
ternare, care constd in considerarea masurii ternare ca un triolet in raport cu o
masura binara, fapt care insa a fost depasit adesea, pierzandu-si din rigoare inca din
perioada lui Monteverdi.

Exista teorii conform cdrora, in epoca barocd, orice muzica nedirijata era
interpretata intr-un tempo unic, pe baza raporturilor intre masuri. Asadar un Adagio
trebuia sa fie de doua ori mai lent decat un Allegro, principiu ce a ramas in vigoare
pana in Clasicism. Dar aceasta teorie pare destul de simplista, date fiind marturiile
atator tratate ale vremii, in care autorii priveau cu multa seriozitate problemele de
tempo. Accelerando era adesea exprimat prin valori de note din ce Tn ce mai mici,
lar rallentando prin procedeul invers - notatie regasita si la Haendel si Vivaldi.

Daca initial gradatiile de tempo erau improvizate spontan, cu timpul
am vazut in cazul recomandarilor pe care le facea Frescobaldi. In secolul al XVIII-
lea, anumite ,,figuri” muzicale cereau un tempo precis si coerent de desfasurare,

precum si o articulatie clard. Acum madsura s1 tempo-ul devin doud lucruri
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distincte, una fiind de natura rationald, celalalt — un dat irational. Chiar corelate, ele
nu mai puteau determina cu precizie o anumita miscare, ghidul cel mai adecvat
fiind caracterul piesei, impreuna cu respectivele figuratii ritmico-melodice, care
serveau la randul lor drept reper pentru tempo-ul cel mai potrivit.

Conform tratatelor muzicale, Tn epoca lui J.S.Bach tempo-ul se putea deduce
din patru factori esentiali :

- caracterul muzical, care trebuia intuit cu o mare finete ;

- indicatia de masura ;

- cele mai mici valori ritmice prezente in lucrare ;

- numarul accentelor dintr-o masura.

Totusi regulile nu erau rigide, cdci miscarea exactd era determinatd si de
factorii extramuzicali ca: locul desfasurarii muzicii $i acustica acestuia — care
determina amploarea numerica a formatiei instrumentale; aceste aspecte influentau
la randul lor adoptarea tipului de articulatie, gradarile dinamice si nu in ultimul
rand - tempo.

Datoritd acestor factori, de care trebuie tinut cont si astdzi, interpretarea
poate lua infatisari diferite. Spre exemplu, un ansamblu mai mare trebuie sa cante
mai lent decat unul mic, sau o articulatie mai precisa da senzatia unui tempo mai
rapid. Pentru sublinierea contrastelor, Adagio se canta mai masiv, iar Andante -
mai luminos si stalucitor, Allegro fiind mai incisiv.

Tn general, tempo-urile se executau diferit in epocile trecute fati de executia
contemporana, cele lente fiind sensibil mai rapide, iar cele vioaie, cantate cu mai
multa virtuozitate si velocitate.

Desigur, fiecare muzician isi punea amprenta caracteristica in interpretare.
Spre exemplu, J.S.Bach avea obiceiul sd cante foarte repede. Un alt mijloc de a
determina un tempo era miscarea traditionala a diferitelor dansuri, de unde au

derivat si termenii: tempo di vals, tempo di menuetto — in functie de natura si
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gradul de miscare. Unele dansuri si-au schimbat migcarea de-a lungul timpului,
cum este cazul Sarabandei sau al Courantei, ceea ce a determinat inventarea unor
mijloace mai precise de stabilire a tempo-urilor. Tn 1696, E.Loulié a construit un
cronometru, J.J.Rousseau facea aluzie la un ,,metrometru”, ca abia la Tnceputul
secolului al X1X-lea, J.M. Malzel (1816) sa breveteze metronomul.
Astfel, incepand cu 1817, indicatiile metronomice apar in simfoniile lui Beethoven,
lar din secolul al XIX-lea muzicienii, ludnd exemplul lui Schumann, isi vor nota
din nou indicatiile de tempo in limba materna, diversificandu-le mult, uneori cu o
fantezie dusa la extrema, ca in cazul lui Eric Satie.

Tempo este, prin urmare, cel ce confera adevaratul caracter al muzicii — arta

prin excelenta temporala.

5. Dinamica. Istoric si evolutie.

Dinamica (grec.- dynamikos) se refera la variatiile de intensitate dintr-un
fragment sau piesd muzicala, incluzand o gama foarte largd - de la cea mai scazuta
sonoritate (ppp) la cea mai ampla (fff) - ce cuprinde doua sfere principale: cea fixa
(sonoritati constante) si cea tranzitorie (cresteri si descresteri). Dinamica poate
rezulta din contraste (ecouri, jocuri diferite ale unui instrument cu mai multe
claviaturi). Notatia este asiguratd prin intermediul unei terminologii de sorginte
italiand (forte, piano), al abreviatiilor (dim.- diminuendo, sf.- sforzando, sm.-
smorzando...), precum si prin intermediul semnelor specifice (cresc., decresc.).

Niciun document istoric nu atesta prezenta indicatiilor dinamice in cadrul
textelor dinainte de anul 1500, prima indicatie in acest sens — tocca pian piano -
fiind prezenta in cartea pentru lauta, a lui V.Capriola, care se intitula ,,Non ti
spiaqua I’ascoltar”(1517).

Tncepand cu secolul al XVI-lea termenii forte si piano sunt notati:
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G. Gabrieli - ,,Sonata pian e forte”’(1597), A.Banchieri - ,,La Pazzia senile”(1598).
Totusi biserica nu admitea folosirea nuantelor, fapt relevat de catre M.Praetorius in
lucrarea ,,Syntagma musicum” (1619). Abreviatiile nuantelor principale apar abia
odatd cu D.Mazzocchi - ,,Partitura de madrigali” — Prefata (1638), iar semnele de
uzanta in vigoare si astdzi, aparusera deja in operele lui F.S.Geminiani - ,,Prime
sonate”(1739). Daca J.S.Bach foloseste inca destul de putine indicatii dinamice,
J.Ph.Rameau le acorda o importanta destul de mare (,,Platée” -1749).

Odata cu Clasicismul si cu aparitia si dezvoltarea instrumentelor cu
epoca romantica sd capete o deosebitd amploare, atat ca intensitate cat si ca grad de
rafinament (ppp-ffff), iar compozitorii de dupa R.Schumann, R.Wagner si
V.d’Indy sa le exprime in limba materna.

In contemporaneitate, notiunea de intensitate este pe deplin controlata, fiind
exprimata in decibeli. Se remarca faptul ca dinamica, astdzi, este un parametru
determinant, masurabil cu precizie si folosit extrem de mult ca element de expresie
important, pe catd vreme in trecut aceasta avea doar o importantd secundard si
totodata arbitrard, nuantele putand oricand sa fie inversate sau sa ocupe orice loc,
lasate fiind cu precadere la voia si bunul gust al interpretului. Desigur acest fapt se
petrecea in special in epoca barocului muzical, deoarece, odatd cu scurgerea
timpului si, asa cum am mai amintit, cu perfectionarea instrumentelor si a
limbajului muzical, dinamica Incepe sa fie exprimatd mai clar si diferentiat de catre
compozitori, care doresc din ce In ce mai mult respectarea strictd a intentiilor
personale, consemnandu-le cu strictete.

Revenind la epoca baroca, acest parametru muzical nu purta denumirea de
dinamica si imbraca forma unei microdinamici aplicatd elementelor limbajului

muzical, asa cum in domeniul limbii vorbite se poate aplica silabelor si cuvintelor.

50



Acest fapt provenea din apropierea fenomenului muzical de procedeele retoricii,
care dominau 1n epoca deopotriva actul compozitional, Tntelegerea si interpretarea.

Prin rolul de infrumusetare si agrementare a muzicii, dinamica Barocului
poate fi plasatd in aria ornamentatiei, ca procedeu asemanator acesteia. Functiile
dinamicii nu erau determinante in cadrul limbajului muzical, dar elementele de
microdinamica aduceau claritate si elocventa discursului muzical. Desi dinamica
nu era decat un mijloc de sporire a farmecului unei piese, in aceasta perioada apar
majoritatea cuvintelor s1 abreviatiilor, care se vor dezvolta treptat. Multi
teoreticieni vorbeau despre jocul nuantelor. Quantz era foarte elocvent in
explicarea practicarii unei bune nuantari si a alternarilor dintre forte si piano:
,Bisognia invece procedere comme nella pittura, in cui ci si serve delle ,,mezze
tinte”per esprimere la luce e D'ombre, e per mezzo delle qualli si puo
imperceptibbilmente passare dal chiaro allo oscuro. Nella stessa maniera bisogna
servirsi del Piano, del diminuendo e del Forte nell’esecuzione musicale, poiche tale

varieta e indispensabile in musica”*®

Anumite aspecte ale limbajului muzical
trebuiau subliniate printr-o crestere dinamica ce afecta notele legate sau intarzierile
n valori de optimi sau de saisprezecimi. Disonantele trebuiau si ele puse in relief si
cantate cu emfaza. Deci, prin dinamica se subliniau aspecte importante ale
ritmului, armoniei, melodiei, precum si al caracterului sugerat de tempo. Se stie
doar ca Barocul era epoca predominatd de ,,clar-obscur” in toate artele, contrastul

dintre lumind s1 umbra constituind un principiu dinamic de interpretare de prima

Importanta in ,,agrementarea’ muzicii.

16.Quantz, J.J. —,Versuch einer Anweisung die Flote traversiere zu spielen”, 1752- pg. 195 Bibliografie..-
,»Irebuie sd se procedeze ca si in picturd, care se servea de nuante pentru a exprima lumina si umbra si
prin intermediul cirora se putea trece imperceptibil de la clar la obscur. In aceeasi maniera trebuie sa ne
servim de piano, diminuendo si forte in executia muzicald, deoarece o astfel de varietate este

indispensabila muzicii .
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Dar, Quanz spune ca a observa indicatiile de piano si forte este departe de a
fi un fapt suficient in interpretare. O atentie aparte trebuia acordatd manuirii
dinamicii de catre acompaniatori (fapt cerut si astazi acestora, desigur in alt
context): ,,Quindi chi essegue le parti d’accompagnamento deve sapere anche
come introddure queste dinamiche con il dovuto discernimento in molti altri punti
in cui esse non sono segnate”.!” Desigur, pentru o dezinvolturd in folosirea
dinamicii interpretii aveau nevoie, ca si in cazul ornamentatiei, de o instruire, dar si
de o experientd bogata. Importantd era alcatuirea unei bune scheme de executie
dinamica pentru concerte, inca de la repetitii, tocmai datoritd folosirii arbitrare a
nuantelor, asa cum si o ornamentare profesionistd trebuia realizatd inaintea
momentului propriu-zis de prezentare in public, in special in cazul ornamentatiei
improvizate. O problema aparte o constituia transpunerea elementelor dinamicii pe
instrumentele care nu ofereau posibilitatea naturald a cresterii si descresterii
sunetelor, nici a reproducerii indicatiilor dinamice tranzitorii, adica a clavecinului
(si familiei acestuia) si a orgii. In acest caz se folosea dinamica ,,in terase”, care
dinamica, nivelele de volum diferentiate aduceau farmec interpretarii, creand
efectul de ,,clar-obscur”. Desi semnele pentru cresc.- decresc. au devenit comune
n secolul al XVIll-lea, totusi acestea se mai puteau nota prin scrierea inversata a
simbolurilor nuantelor.

In Baroc se putea distinge o schemi globald de dinamica — ,,in bloc” si prin
gradare, dar si o continua fluctuatie a contrastelor, subite sau gradate.

Armonia era cea care determina corecta folosire a nuantelor, schimbarea

17.Quantz,J.J.- ibid.- pg. 309 - ,,Cei care executd partea de acompaniament trebuie sa stie §i cum sa
introduca aceasta dinamicd cu simtul discernamantului in multe alte puncte in care acestea nu sunt

notate.”
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armoniilor si a tonalitatilor, necesitand sublinierea in interpretare.

Plasata tot sub semnul teoriei afectelor, dinamica servea si la efectuarea
trecerii de la o ,,pasiune” la alta. In acest sens, Quantz spune : ,,(...) esprimendosi
alternativemente col Forte e col Piano, seconda la natura delle idee musicali, ed
Impegnando questi dinamiche dove e necessario, non si potra mancare la meta che
ci si e proposti, e cioe il mantenere la costante attenzione dell’uditorio,
conducendolo da una passione ad un’altra.” '8

Miscirile lente cereau o dinamicd mai elaborati. In cazul repetirilor sau al
unor variatiuni, acestea se puteau diferentia din punct de vedere al nuantelor.
Dinamica servea de asemenea si pentru reliefarea temelor unei fugi, cat si pentru
dozajul vocilor pe diferite planuri sonore, precum si la evidentierea intrarii fiecarei
VOci, ceea ce constituia ,,balansul” vocilor prezente in formele contrapunctice, la
fel cum si ornamentarea pe rand a vocilor servea la evidentierea succesiva a
acestora. in ambele, evidentierea basului este de prima importantd, constituind un
element ce polariza muzica baroca.

in privinta dinamicii care dubla elementele de ornamentatie, ghidul cel mai
precis era tot orientarea in functie de caracterul sau afectul cerut de muzica.
Desigur, ornamentele - care aduceau stralucire tempo-urilor rapide - trebuiau
executate in forte, iar in cadentari se putea utiliza si crescendo (pe instrumentele
care permiteau acest lucru). Mai fin diferentiate dinamic trebuiau realizate
ornamentele din partile lente, atat in privinta dinamicii fixe cat si a celei tranzitorii.

De asemenea, nuantele nu trebuiau niciodata exagerate, fapt pastrat inca si in

18.Quantz,J.J.- ,Versuch.einer Anweisung die Flote traversiere zu spielen.”, 1752- Bibliografie —
»~Exprimandu-se alternativ cu piano sau forte, in functie de natura ideilor muzicale, si folosind aceasta
dinamica acolo unde este necesar, nu se poate rata scopul propus si acesta este mentinerea atentiei

constante a publicului, conducand de la o pasiune la alta .”

53



Clasicism. Ele trebuiau dozate luand in consideratic si ambientul in care se
desfasura muzica. In acest caz dinamica si ornamentica trebuiau frumos corelate.
Dinamica nu trebuia exagerata, dar trebuia sa se {ind cont si de posibilitatile oferite
de locul executiei: ,Il1 Forte ed il Piano non devono mai essere esagerati(...),
conservare la possibilita di eseguire un Pianissimo od un Fortissimo di piu.(:..)

Per ben esprimere il Forte ed il Piano e nanche necessario considerare se si sta
eseguendo (I’accompagnemento) in una vasto ambiente con molto riverbero o si in
un sito raccolto(...)in cui il suono viene smorzato.” *° Factorii dinamici constituiau
si un mijloc de accentuare, dar pe orgd sau clavecin accentele dinamice nu puteau
fi decat simulate, printr-o pauza de articulatie, la sfarsitul notei dinaintea accentului
propriu-zis, pauza care sporea efectul accentului.

Un accent agogic poate fi cumulat cu unul dinamic. In cazul ornamentatiei,
aceasta se poate intdmpla pe triluri lungi, cadentiale sau in improvizatiile
ornamentale libere. Accentele se plasau cu precadere pe sunetele din varful
frazelor. Schimbarea de accentuare se auzea foarte des pe hemiole - caracteristice
atat Barocului cat si Clasicismului. Nuantele alternative, forte —piano se foloseau

in pasaje de saisprezecimi, in mers ascendent-descendent.

6. Formele si genurile muzicale

,Unitate in diversitate”- iatd cum caracterizeazd Hugo Riemann conceptul de
forma muzicald. Termenul releva doua sensuri: unul restrans, ca dat obiectiv - care
se refera doar la structura unei piese muzicale (forma de sonatd, lied) si un sens

mai larg, ca fenomen subiectiv — ce are in vedere suma mijloacelor de

19.Quantz, J.J. —ibid.- ,,Fortele si piano nu trebuie niciodatd exagerate...pastrand posibilitatea executarii
unui pianissimo sau fortissimo . Pentru a exprima bine fortele si piano este necesar sa se stie daca
(acompaniamentul) se executd intr-o incadpere vastd, cu multe reverberatii sau intr-0 Tncapere in care

sunetul este estompat.”
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expresie, (melodie, armonie, polifonie) incluzand si sensul restrans al notiunii
(forma propriu-zisa) — elemente care folosite de compozitor pun in evidenta
continutul, esenta muzicii.

Istoric. Structurile muzicale au cunoscut Tn decursul timpului numeroase
transformari si teoretizari in functie de necesitatile de expresie ale epocilor
respective. Conceptul de forma poate fi privit din diferite perspective; semnalam
trei dintre acestea:

1. Prima se referd la ,,metafizica frumosului” lui Plotin, care va patrunde si
in estetica secolelor XVIII si XIX, gratie lui Anthony Shaftesbury si lui Joachim
Winckelmann. Conform acestei maniere de interpretare, forma este mediatoare
intre idee (grec. idea) si structura exterioara (grec. morphé), constituind o dualitate
(internd-externa).

2. In altd viziune, forma depinde de natura elementelor ce stau la baza
acesteia: material sonor, tema, stare de spirit sau afect, subiect — caz in care forma
va apdrea ca o ,,descriere prin sunete”.

3. O a treia acceptiune face referiri categoria aristoteliand a formei, dupa
care sunetul izolat este o forma a materiei in vibratie (I.Kant), linia melodica o
forma a sunetelor, ansamblul melodiei - o forma a liniilor. Conform conceptiei
aristotelice, Tnsa, acestea toate trebuie sa aibe un tel precis (grec. telos). Acest tel,
inteles drept sensul finit al formei, era considerat pana in secolul al XVIIllea mai
degraba ca tinand de domeniul genului in sens global, decat de cel al operei izolate.
Recunoasterea unicitatii operei s-a produs abia in secolul al Xl1Xlea, cand treptat
opera izolatd a fost admisa datoritd calitatilor ei proprii, nemaifiind judecata
neapdrat numai dupad criteriile formale unice ale unui gen aparte si ca model ce
degaja o anumita schema cu scop particularizant. Asa se explica faptul ca astazi

dispunem de baze teoretice unanim acceptate pentru o diversitate de forme si
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structuri muzicale, transpuse cu cea mai mare imaginatie si cu talent personal de
catre creatori, in cadrul actului componistic.

2.Categoriile pe care se sprijina estetica formei muzicale — proportie si
simetrie, unitate in diversitate, armonia contrastelor si corelarea diferitelor parti -
au fost dezvoltate pand in secolul al XIX-lea in estetica generald sau filosofia
frumosului.Un exemplu elocvent este cel al esteticii frumosului si al formelor
muzicale, elaborata de Eduard Hanslick (,,Vom Musickalisch — Schone”- 1854).
Tntr-o estetica mai recentd, care renunta la conceptul de ,.frumos”, forma interna si
externa, principiu structurant si structura exterioara — sunt disociate si privite din
diferite unghiuri de vedere: din perspectiva psihologica sau metafizica - drept
fenomen de creatie al unui anumit compozitor, din perspectiva ontologica - drept
vointd manifesta a unei legi structurale inerenta sunetelor (A.Halm), sau ca raport
dintre sunete - intr-un anumit context istorico-filosofic (Th.Adorno).

Toate mijloacele muzicale si de expresie concurd la realizarea formei
muzicale - ca unicat irepetabil, ce poate fi totusi supus unei clasificari sau unei
incadrari din punct de vedere al apartenentei stilistice — demers prin care se poate
apropia de tiparul unanim recunoscut al unei anumite forme muzicale.

Astfel, formele si genurile muzicale pot apartine stilului polifon sau omofon
— clasificare destul de relativd, dat fiind cd acestea se intrepatrund adesea, in
secolul al XX-lea forma deschisa fiind chiar o particularitate necesara liberei
adaptari a formei la continut. Momentele formale ale muzicii, din punctul strict de
vedere al structurilor, gradarea si punerea in valoare a anumitor puncte mai
importante, nu sunt in general legate de un substrat unic (indlfime, intensitate
durata), ci din contra, sunt fondate pe interactiunea factorilor elementari. Functiile
elementare se raporteaza la sisteme sau modele, indeplinind anumite functii in
cadrul formei muzicale doar in raport cu anumite sisteme de referinta, care adesea

sunt fluctuante.
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Exista forme obtinute prin adaugare sau prin dezvoltare, mai precis forme
logice si forme plastice. In formele cu o logicd primard, ca in anumite miscari ale
sonatelor beethoveniene, coeziunea muzicald se sprijind pe variatia prin dezvoltare
(A.Schonberg) a temelor si motivelor. Un contrast poate insd aparea ca o
complementaritate si nu ca o rasturnare a unei idei sau contrariul acesteia.

Elementele determinante ale formei muzicale, ca ,unitate in diversitate”,
sunt: repetitia, transformarea variationala, diferentierea sau contrastul.

[ata conceptia estetica riemanniand, in legaturda cu acest fapt: ,,.L’unité est
une nécessité absolue pour toute forme, y compris la forme musicale; mais son
action esthétique ne trouve a s’épanouire pleinement qu’a travers I’opposition, le
contraste et le conflit. L’unit¢ dans sa forme spécifiquement musicale nous
apparait dans 1’accord consonant, dans les caractéristiques d’une tonalité, la
persistence d’un type de mesure, d’un rhytme, dans le retour de motifs rhytmiques
et melodiques, la formation et le retour de themes caractéristiques. Le contraste et
le conflit apparessent dans les changements de I’harmonie, la dissonance, la
modulation, les changements de rhytmes et de motifs, 1’opposition de thémes
contrastés.” %

Teoria formelor muzicale s-a nascut in secolul al XVIII-lea, odata cu avantul
luat de muzica instrumentala, care devenise independenta. Aceste teorii descriau in

primul rand identitatea, similaritatea sau diferentierile dintre perioadele melodice.

20.Riemann, Hugo — ,,Fundamente ale muzicologiei”, 1908 — fragmente- Marc Honegger, ,,Science de la
musique”, Bordas, Paris, 1976 —pg394: ,Unitatea este o necesitate absolutd pentru orice forma,
subantelegand si forma muzicald; dar actiunea sa estetici nu gaseste inflorirea suprema decat prin
opozitie, contrast si conflict. Unitatea specificd, in forma sa muzicald, ne apare in cadrul acordului
consonant, in caracteristicile unei tonalitdti, in persistenta unui tip de masurd, a unui ritm, in revenirea
unor motive ritmice si melodice, in formarea si revenirea temelor caracteristice. Contrastul si conflictul
apar in cadrul schimbarilor armonice, al disonantelor, modulatiei, schimbarilor de ritm si motivice, in

opozitia temelor contrastante.”
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Tn perioada baroci, forma nu era considerati decit o parte mecanici a
realizarii, o sintaxa, continutul fiind modificarea sentimentului ce antrena unitatea
internd, fapt ce ne releva ca in acea epoca si conceptul de forma muzicala era supus
celui de ,,afect muzical”, ce dadea primat starilor emotionale - considerate drept
continutul muzicii absolute. Abia mai tarziu, in Clasicism, dezvoltarea tematica va
constitui atat baza unei forme muzicale cat si miezul continutului muzical.

Tn formele contrapunctice tehnicile de constructie erau strans legate de devenirea
formei. In cadrul formei de sonati este posibild generalizarea structurilor, dar nu si
a tehnicilor de compozitie.

3.Genurile muzicale pot fi considerate din mai multe ungiuri de vedere, in
functie de continutul, structura sau modul de interpretare al unei piese muzicale.

a. Din punct de vedere al continutului o piesa poate apartine unei categorii
specifice: lirica, dramatica, dansanta — categorii ce surprind spiritul unor genuri
specifice: opera, simfonia, oratoriul, cantata, concertul). In functie de problematica
specifica a continutului poate fi categorisita drept muzica populara, culta, usoara.

b. Structura muzicald determind genuri ca simfonia, sonata, concertul,
suita. Acestea sunt cicluri alcatuite din imagini si miscari contrastante, dar unitare
ca expresie.

c. In functie de formatia care interpreteazd pot fi genuri camerale, sau
orchestrale.

Din punct de vedere al genurilor, o aceeasi structura poate fi tratata in mod
total diferit, in functie de epoca de apartenentd, stilul sau curentul muzical precum
si de specificul componistic al diferitilor muzicieni. Intre gen si structurd (forma
muzicald) trebuie sa existe o corelatie. Anumite idei muzicale cer un anume mod
de tratare, iar alegerea unui anumit gen precum si turnarea materialului sonor intr-0

anume forma, nu este arbitrara.
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CURS VII

BAROCUL

1. Epoca baroca — caracteristici generale

Cumpana dintre secolele XVI-XVII reprezintd afirmarea unui suflu nou in
creatia si receptarea muzicald, inaugurand perioada denumitd de noi astazi Baroc.
Aceasta dureaza pana la mijlocul secolului XVIII, cand se sting marii reprezentanti
ai barocului tarziu — Johann Sebastian Bach (1750) si Georg Friedrich Héndel
(1759).

De origine destul de obscura, termenul de baroc deriva probabil din cuvantul
portughez berrueca, la randul sau provenind din latinescul verruca (basica,
veziculd, cu adjectivul verrucosus — basicat, ciupit, raios). Sensul atribuit acestui
cuvant se referea, prin extensie, la calitatea defectuoasa a perlelor sau a pietrelor
pretioase indicand o suprafatd neregulatd a acestora, asemenea unei structuri
vezicate, bdsicate. Aceste domeniu lexical, legat de mestesugul giuvaergeriei, era
desigur foarte apropiat limbajului legat de teoria artelor, asa ca treptat termenul,
preluat in spaniola ca barruco si in franceza ca baroque, a Inceput sa fie folosit cu
sens figurat si in legdtura cu anumite caracteristici ale operelor de arta, fiind citat si
in dictionarele vremii cu referire la literaturd, arte plastice si muzicd — pentru
Tnceput in sens preponderent negativ, asociat cu aspecte ca neregularitate, nefiresc,
contrast pronuntat, exces, complicatie. Astfel de exemplu, Jean-Jacques Rousseau
explica cuvantul in Dictionnaire de musique, Paris 1768: ,,O muzica baroca este
aceea a cdrei armonie este confuzd, incarcatd de modulatii si disonante, melodia
este durd si putin naturald, intonatia dificila si miscarea silitd.” (citat dupa
Eggenbrecht). Aceastd conotatia negativa se mentine pana la jumatatea secolului
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XIX, cand Jacob Burckhardt foloseste termenul pentru a defini perioada stilistica
urmand Renasterii (,,Der Cicerone. Eine Anleitung zum GenuR der Kunstwerke
Italiens®, acesta fiind apoi pe deplin consacrat prin scrierile lui Heinrich Woélfflin —
,Renaissance und Barock* (1888) si ,,Kunstgeschichtliche Grundbegriffe* (1915).
Conotatiile negative fac locul unor analize ale trasaturilor distinctive, termenul de
Baroc fiind contrapus celor de Renastere si Clasicism.

Prezent in toate ramurile artistice, spiritul baroc ramane cel mai viu
reprezentat n realizarile arhitecturii, picturii si muzicii. Cateva dintre trasaturile
distinctive, identificabile in forma lor cea mai nemijlocitd in artele plastice sunt
mobilitatea, discontinuitatea, polimorfismul, tensiunea, spiritul imaginativ,
complicatia, spontaneitatea, insolitul, sugestivitatea si artificiul, caracterul
spectacular bazat pe antiteze, combinatii, suprapuneri si efecte. Se citeazd si
expresia de horor vacui (oroarea de spatiu gol), ce explica bogatia ornamentala

deosebitd — aceasta fiind proprie de fapt tuturor artelor in modalitdti specifice.

2. Genurile muzicale in epoca baroca

Problematica genurilor, componenta importantd a definitiei stilistice a unei
epoci, implicd Intotdeauna considerarea unui raport intre continuitate si inovatie.
Acest raport implica pe de o parte mentinerea unor genuri prestigioase, rdspunzand
unor functionalitdfi perene — ca de exemplu genurile legate de muzica religioasa —
si pe alta parte elaborarea de noi configuratii genuistice prin transformarea celor
mostenite sau prin prelucrarea unor influente diverse, cel mai adesea provenind din
sfera genurilor muzicale populare.

Perioada barocului se caracterizeaza prin extraordinara evolutie si
diversificare a genurilor, materializata pe mai multe sectoare ample ale
repertoriului: opera, oratoriul, aria, cantata, genurile concertante — concerto

grosso si concertul instrumental, genurile instrumentale pure ca sonata da camera,
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sonata da chiesa, suita, variatiunile de bas ostinat, numeroasele piese
instrumentale de tip preludiu, toccata, fantezia, fuga - constituie repere genuistice
valide pana in ziua de astdzi si sunt toate creatii ale spiritului inventiv si demiurgic
al acestei epoci.

Vom urmari in continuare cateva detalii definitorii referitoare la unele dintre
cele mai semnificative genuri ale barocului.

Opera.

Deja de la inceputul perioadei se afirma, ca o continuare logica a tendintei
definitorii a Renasterii — aceea de a reinvia spiritul si bogatia formelor de expresie
ale Antichitatii, intentia grupului cunoscut sub numele de Camerata Florentina de
a reactiva tragedia greaca in forma unui spectacol scenic cu muzicd, ceea ce va
deveni genul de operd. Prima operd propriu-zisa, compusd in acest spirit, poarta
titlul de ,,Dafne® (1598) si apartine compozitorului Jacopo Peri — fiind curénd
urmatd de alte realizari ce se vor bucura de un succes crescand si o raspandire
spectaculoasa. Acest demers constituie evident un fenomen al inovatiei, chiar una
n care, intr-un mod putin caracteristic acelor vremuri, teoria a precedat practica.
Dar cursul unei astfel de directii evolutive se manifesta si in linia de continuitate
reprezentatd de cultivarea genului madrigalesc. Astfel, un alt compozitor florentin,
Giulio Caccini, initiaza in colectia sa ,,La Nuove Musiche* (1601) madrigalul
solistic si aria. O alta varietate o constituic asa-numitul madrigal dramatic,
reprezentat prin remarcabile realizari in creatia lui Monteverdi. Pe de o parte, stilul
acestor madrigale tinde sa configureze tot mai convingitor o expresie muzicald
pusa n slujba textului, a imagisticii si emotiei ce decurge din acesta — ceea ce
Monteverdi formula ca ,,oratiom padrona della musica“. Pe de alta parte, opozitia
unor personaje, situatiile conflictuale dramatice sporesc potentialul expresiv al
textelor si conduc spre intruchipari scenice. Capodopera lui Monteverdi in acest

gen intermediar este madrigalul dramatic ,JIl combattimento di Tancredi e

61



Clorinda“ (realizare model al acelui stile concitato), despre care se relateaza ca, la
prima auditie privata in casa unui Tnalt demnitar venetian, a impresionat aleasa
asistentd pana la lacrimi. Tot Monteverdi este cel care se va afirma curand drept cel
mai important compozitor de opera propriu-zisa, prin ,,Arianna‘“ (pierduta, pastrate
insd fragmentar cateva exceptionale moment in prelucrare corald sub titlul de
,Lamento d’Arianna“), ,,L.’incoronazione di Popea®, ,,Il ritorno di Ulisse in patria®.

Genurile concertante.

O foarte interesanta si oarecum surprinzatoare linie conduce de la practicile
motetului religios la genul concertant, astazi asociat cvasi-exclusiv domeniului
muzicii instrumentale. Tn prelungirea practicii fastuoase a motetului antifonic de la
San Marco din Venetia (deja in creatia lui Adrian Willaert — ,,Salmi spezzati*
(Psalmi divizati, 1558), se remarca procedeul multiplicarii corurilor in vedereca
obtinerii unor efecte sonore-spatiale spectaculoase) va rezulta o prima forma a
genurilor concertante, prin asa-numitul concerto spirituale sau concerto
ecclesiastico. Termenul de concerto, cuvant italian provenit din latinescul
concertare, implica doud sensuri: actiune comund, coordonatd, concertatd si
concurs, competitie. Cele doud sensuri se impletesc in mod subtil in acceptiunea
muzicald a notiunii. Acest termen este folosit pentru prima datd la Venetia, in
colectia ,,Concerti di Andrea e di Giovanni Gabrieli®, 1587, ce cuprinde motete si
madrigale pentru 6 pana la 16 voci (deci multicorale), cu voci, voci §i instrumente,
precum si un ricercar per sonar pentru instrumente — indicatie a liniei
instrumentale ce se va afirma atat de viguros in cursul secolului urmator.

Ludovico Viadana este un alt nume important in aceasta perioadd de stabilire a
premizelor genului, prin ,,Cento concerti ecclesiastici a uno, a due, a tre € a quattro
voci con il basso continuo per sonal nell’organo* (1602).

Este interesant de relevat faptul ca la elaborarea primelor forme concertante

camerale au prezidat unele motive conjuncturale: Viadana relateaza in prefata la
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,,Concerti ecclesiastici® cum i-a venit ideea pentru questa mia invenzione: din lipsa
repertoriului solistic in domeniul religios, diversi cantareti extrageau cate o stima
din motete si o cantau cu acompaniamentul orgii. Valoarea melodica a oricareia
dintre stimele extrase dintrun context gandit polifonic era evident mult deficitara,
asa ca Viadana s-a gandit sa scrie motete unde vocea solistica sd fie conceputa ca
atare, iar acompaniamentul sa fie o formd de sustinere armonica a acesteia. O
situatie asemanatoare mentioneaza marele compozitor german Heinrich Schitz, in
prefetele culegerilor sale ,,Kleine geistliche Konzerten mit 1, 2, 3, 4 und 5
Stimmen sampt beigefligtem Basso continuo fiir die Orgel“ (1636, 1639),
motivand redactarea in dimensiuni camerale prin constrangerea conditiilor grele
din vreme de razboi, unde amploarea ansamblurilor mari cu implicatiile financiare
si organizatorice inevitabile nu-si afla locul. Infiriparea stilului concertant permite
asadar sesizarea de la bun inceput a explorarii in paralele a doua linii de dezvoltare
— cea care viza efectul amplu, coral sau coral-instrumental (sau doar instrumental),
in maniera corurilor spezzati, pastrand structurile arhitecturate polifonic si
antifonic, s1 cea solisticd, convergentd cu genurile camerale, dar si cu
expresivitatea operei.

Astfel, aceste linii evolutive vor conduce la cristalizarea Tn timp atat a
genurilor vocal-simfonice — cantata, oratoriul, missa vocal-simfonica — cat si a
genului concertant propriu-zis, in cadrul caruia s-a emancipat ih mod viguros
exprimarea pur instrumentala.

Evolutia genurilor muzicii instrumentale a fost spectaculoasa, pornind de la
repertoriile de tip tabulatura pentru orgd sau lauta ale Renasterii, inifial tributare
transcriptiilor pieselor corale, apoi emancipate la ricercar si progresiv trecand la
forme de muzica de camera intitulate generic sonata, cu cele doua linii - da chiesa

si da camera.
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Forma extrem de raspanditd a cuplurilor de dansuri (dintre care cu mare
frecventa aparea in Renastere cuplul Pavana-Gagliarda) a cunoscut un proces de
amplificare si de stabilire la un tipar la care au aderat un numar mare de
compozitori. Este vorba despre genul suitei, al carui model echilibrat este dat de
compozitorul german Johannes Jakob Froberger, prin formula Allemanda -
Couranta — Sarabanda — Giga. Acestei succesiuni tipizate i se puteau adauga
diverse alte sectiuni, ca de exemplu Preludiul sau o serie de dansuri ca Menuetul,
Gavota, Bourée, Loure, Siciliana, s.a.

Suita a fost cultivata atat in domeniul instrumental cameral (pentru clavecin,
lauta, vioarda, violoncel), cat si orchestral. Un semnificativ impuls pentru procesul
evolutiv al muzicii instrumentale este legat de ofensiva extraordinara a
instrumentelor din familia viorii, beneficiind de realizarile constructive ce au dus la
desavarsite forma si performantele acustice ale instrumentelor, neegalate pana in
ziua de astazi — scolile de la Cremona (Guarnieri, Amati, Stradivari). Aceste
instrumente au determinat o splendida inflorire genuisticd si repertoriala pe linia
concertantd, a opozitiei dintre concertino (soli) si ripieno (tutti), caracteristica
structurala a genului de concerto grosso, din care s-a cristalizat curand si concertul
pentru solist si ansamblu.

Aceasta linie si cu cea a operei au contribuit hotarator la configurarea unui
standard al ansamblului orchestral, bazat pe cvintetul de coarde cu adaugarea
ulterioard a unor instrumente de suflat, pentru inceput ca solisti.

Tot in aceastd perioadd se ajunge la realizarea acordajului temperat, prin
cercetarile acustice incununate de succes alea lui Andreas Werkmeister, aceasta
epocala infaptuire deschizdnd nebadnuite cai de progres pentru dezvoltarea

limbajului armonic Tn special.
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g0, 0w,

compunand cele doud volume ale monumentalei capodopere a Clavecinului Bine-
Temperat (1721 si 1725).

3. Limbaj muzical si gandire formala

Un fenomen cu implicatiei stilistice il constituie abandonarea momentand a
complexitatii polifonice a facturii discursului muzical in favoarea unei conceptii ce
acorda primat melodiei in sine, denumita in epoca monodia, careia i se ataseaza un
ambient sonor de tip armonic, menit sd-i pund in valoare mai bine expresivitatea —
asa-numita monodie acompaniati. Aceasta linie este legatd in mod intim de
preferinta crescanda pentru cantatul solistic ce constituia o tot mai mare tentatie (in
special in Italia, fiind intens vehiculat de noul gen a operei, dar avand repercusiuni
chiar si in muzica religioasa).

Basul cifrat (Generalbass, basso continuo), cu explicatii conjuncturale la
Viadana, sustine afirmarea cantului solo, tendinta catre monodia acompaniata,
insotirea cu orga si schematizarea armonicd, acolo unde era posibila, in locul unui
extras al vocilor polifonice. GeneralbaR: linia de bas cu cifrajul armonic, de
Interpretat la orga, clavecin, lauta sau variante - cuprinde intreaga armonie a unei
piese muzicale. Primul exemplu este o stima de bas aparte de structura polifonica,
deocamdata necifrat, ce apare intr-un motet de Alessandro Striggio (1587), fiind
destinat intaririi fundamentului armonic cu orgd, trombon, sau alte solutii
instrumentale pentru o structura polifonica de 40 voci.

Emanciparea definitiva a disciplinei armoniei este evident legata de tehnica
basului cifrat, aparand astfel ca rezultanta sistematizata si esentiald a sonoritatilor
rezultate din practica multivocalitdtii, sonoritdfi bazate pe sinteza consonantd si
perceptia integrata a acesteia sub forma acordului. Acordurile si succesiunile lor tot

mai standardizate (mai cu seama in formele succesiunilor cadentiale) dezvolta un
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mode de gandire cvasi-autonom care, beneficiind si de formula stenografica a
cifrajului, constituie baza cristalizarii depline a sistemului gandirii tonale, ca si a
unor practici improvizatorice remarcabile dezvoltate pana la Tnalte cote de
virtuozitate. Bach este unul din exemplele cele mai ilustre, fiind considerat cel mai
mare virtuoz si improvizator la orga al timpului sdu. Virtuozismul in executie si
improvizatie era de altminteri o caracteristicd a vremii, cantaretii de opere
imbogatindu-si rolurile cu o elaboratd si spectaculoasa tehnica a ornamentarii —
este epoca celebrilor cantareti castrati, cu staruri ca Farinelli, care induceau prin
arta lor o adevarata psihoza in randul publicului.

Cu toate ca, in mod teoretic, notiunile despre moduri nu au disparut, este
interesant de observat forta deosebita a practicii armoniei tonale intr-un exemplu ca
Toccata dorica pentru orga de J.S.Bach: cu toate ca, in conformitate cu titlul, Bach
scrie aceasta piesd fara armura si pe finala re, in realitate introduce extrem de
frecvent alteratia si bemol in text, astfel incat nu percepem practic niciodatd alte
culori si structuri armonice decét pe acelea ale minorului.

In special in muzica instrumentald, cu deosebire in spatiul german si n
literatura instrumentelor cu taste, a ansamblurilor de camera si concertante dar si a
genurilor vocal-simfonice, se remarca o continuare a dezvoltarii formelor si
discursivitatii polifonice, sprijinite pe aceste noi date de limbaj. Aceasta tehnica,
numita contrapunct baroc, imbina procedeele polifonice diverse si in special cele
imitative cu o riguroasa gandire armonica functionala si cu varietatea debordanta a
Rezultatul este atingerea unui stadiu de maiestrie inegalabil in constructia
facturilor polifonice, Tncununate cu maturizarea deplind a sintezei formelor

polifonice — fuga.
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4. Stil si terminologie.

Consecintele stilistice ale aparitiei si consolidarii genului operei si a
monodiei acompaniate, cu multiplele sale repercusiuni genuistice deja comentate,
sunt sintetizate de teoreticianul florentin Giovanni Battista Doni (1594-1647) in
lucrarea ,,Annotazioni® (1640). Acesta nuanteazd si sintetizeazd distinctiile
stilistice ce se impun, adaugand categoriilor initiale de stilus ecclesiasticus, stilus
theatralis si stilus cameralis (legate in special de diversificarile implicate de
notiunea de gen), termeni mai apropiati de notiuni tehnice-muzicale si expresive.
Astfel el defineste si descrie asa-numitul stile monodico, pentru a defini céntul
solistic, distingand in practica compozitiei de opera subcategorii extrem de utile ca
stile recitativo, stile narrativo, stile espressivo. Interesanta este si notiunea de stile
concitato, introdusa de Monteverdi pentru a defini impactul afectului in
configurarea limbajului muzical.

Aspiratia esteticd si spiritul timpului reunesc deopotriva filosofia rationalista
(Descartes, Leibnitz), inceputurile preocuparii pentru psihologie (Gracian, Pascal),

convergenta teoriei afectelor dar si matematica.

5. Teoria afectelor gi figurilor limbajului sonor

Cantarea dominata de afect releva aspectul teatral, Tn adevaratul sens al
cuvantului (Monteverdi, opera italiand). Preocuparea pentru redarea muzicala a
diferitelor afecte (de exemplu - bucurie sau tristete, cu asocierea variantelor si
conditiondrile eventuale — jubilare, euforie, optimism, victorie, credinta,
binecuvantare, mantuire, cdinta, jale, durere, suferintd, moarte, doliu), conduce la o
gandire prin analogie, exprimatd mai intai prin procedeele si ideile muzicale, iar
mai apoi, asa cum este propriu spiritului european, in elabordri explicative,

sistematizari si teorii. Cunoasterea acestora ne aduce In mod indiscutabil mai
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aproape de intelegerea superioara a fenomenului muzical istoric, de specificitatea
si autenticitatea expresiei precum si de sensul muzicii.

Aceste teoretizari, numeroase in epoca barocului, configureaza 0 teorie a
afectelor si figurilor, in legaturda cu concepte filosofice mai generale, cu
consideratiile medical-psihologice legate de temperamente (Handel compune un
intreg oratoriu cu tema legatd de temperamente — ,,L.’Allegro, il Pensieroso ed il
Moderato®), cu matematicile si astronomia in care se descifreaza armonia
proportiilor si ,,muzica sferelor” sau, la un moment nivel mai tehnologico-practic,
cu retorica. Aria muzicald germana de expresie luterand este cea mai productiva si
concludenta sub aspectul acestor teoretizari si aplicatii.

Teoreticienii vremii se preocupd de definirea si enumerarea afectelor.
Athanasius Kirchner in ,,Musurgia universalis® (1650) stabileste opt afecte de baza
posibil de exprimat prin muzica: iubire, tristete, bucurie, manie, compasiune,
spaima, curaj, indoiala. Compozitorul Johann Matthenson (coleg mai mare al lui
Héndel, la Hamburg) scrie ,,Der vollkommene Kapellmeister (1739) in care
largeste aceastd sferd cu inca sapte aspecte. sperantda, dorinta, mdndrie,
descurajare, incapatanare, invidie — de unde concluziondm parcurgerea unei
evolutii orientate spre sfera psihologului. Andreas Werckmeister scrie o carte n
care expune conceptia dupa care perfectiunea sa cea mai inaltd este reprezentatd de
unitate, din care decurg toate lucrurile (o conceptie esentialmente religioasd) —
,Dumnezeu insusi este unitatea®. Tradus Tn termenii matematicii, unitatea este
reflectatd in proportia 1:1 = 1, fiind deci asimilata cu egalitatea. Werckmeister
stabileste axioma dupa care ceea ce se apropie de aceasta unitate este cu atat mai
inteligibil s1 mai desavarsit, iar ceea ce se indeparteaza este cu atat mai confuz, mai

nedesavarsit.
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Desigur ca urmatoarea observatie se refera la intervalele muzicale,
reprezentabile prin proportii armonice numerice, urmand ca acestora — consonante
si disonante — sa le fie asociate anume predispozitii afective si temperamentale.

Nu va rezulta in continuare o simplificare a problematicii complexe a
armoniei, in schimb clasificarile si ierarhizarile vor fi conforme conceptiei dupa
care ,,natura tinde catre perfectiune®.

Figura reprezinta imaginea muzicala tipica, tipul unei configuratii sonore —
de pilda a unei melodii — a cdrei cea mai evidentd particularitate este de a
corespunde unei prezentdri de sorginte textuala, pe care o imita sau o sugereaza, o
evoca sub raport muzical. Procesul sensibil-intelectiv primar, care duce la
esafodarea acestei discipline a figurilor, este analogia. Se opereaza o
corespondenta cu disciplina retoricii (Ars rhetorica trateaza despre modul in care
oratorul trebuie sd-si pregateasca discursul (oratio), pe baza unui obiect si unui
scop al acestuia, in asa fel incat sa fie convingdtor si impresionant §i sd aiba asupra
ascultatorului efecte ce tin de instruire (docere), impresionare (movere) si
delectare), respectiv cu acea parte a retoricii care se ocupa de figurile limbajului.

In retorica, aceste figuri ale limbajului sunt definite si sub un alt aspect,
drept conformatii a unei exprimari ce se abate de la obisnuit, adicd de la maniera
cea mai simpla sau directd de exprimare a unui continut. Sunt binecunoscute in
acest sens notiunile legate de tropi si figurile de stil (epitetul, comparatia, metafora,
metonimia, sinecdoca, hiperbola si multe altele).

In mod similar, teoreticienii muzicali ai barocului (cea mai cuprinzitoare si
sistematica tratare de acest fel apartindndu-i lui Joachim Burmeister si purtind
titlul deosebit de sugestiv ,,Musica poetica®, Rostock, 1666) identifica, descriu si
denumesc (in general cu denumiri stiintifice derivate din limbile clasice, greaca sau
latind) figurile limbajului sonor, ajungand sa inventarieze mai bine de o suta de

astfel de figuri.
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[ata cateva:

passus duriusculus

trecere dificila (exemplu, tetracordul armonic, prin
contrast cu diatonia — tonica, echilibrata — este asociat
cu suferinta, durerea, dificultatea; exemplele sunt

numeroase, multe chiar renumite)

gradare, repetare (exemplu, repetarea, de regula la

aceeasi voce, dar la o alta Tnaltime— adica secventarea

— conduce la intarirea, accentuarea unei idei)

evadarea (reprezinta de asemenea un procedeu repetitiv,

dar repartizat la voci diferite)

frangere (exemplu, Tnlocuirea unei rezolvari asteptate cu

pauza)

amutire (este vorba de asa-numita pauza generala, efectul

incetarii simultane a tuturor vocilor)

despartire, taiere (exemplu, fragmentarea unui pasaj

melodic posibil a fi inteles continuu)

suspin (exemplu, despartire a unor motive de doua note,
de regula treptat descendente, asemanatoare unui geamat

sau suspin)

retezare (exemplu, scurtarea expresiva a ultimului sunet al

unei fraze sau sectiuni oarecare)
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syncopatio rasturnare (binecunoscuta sincopd)
anabasis ascensiune, urcus (profil melodic ascendant cu diferite
posibile expresii asociate)
catabasis coborére (profil melodic descendent cu diferite posibile
expresii asociate)
hypotyposis ilustrare (multe posibile profiluri melodice se pot integra in
aceasta tehnica figurala, prin sugestia plin — gol, sus — jos,
ascendent— descendent, tare — slab sau chiar elemente

onomatopeic
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CURS VIII

STILUL BAROC - INTERPRETAREA MUZICII
BAROCE SI A ORNAMENTATIEI

Rolul preponderent al muzicii epocilor trecute este incontestabil astazi.
Muzica, precum orice alt tip de arta este strans legata de epoca de creatie céreia
apartine, fiind expresia vie a acesteia; de aceea este foarte important sa fie intuita
situatia spirituald in care a fost creatd o anumita lucrare. Acest lucru aduce dupa
sine autenticitatea unei interpretdri muzicale, indiferent de epoca pe care o

reprezintd muzica executata.

1. Textul muzical baroc; rolul interpretului.

In privinta muzicii baroce situatia este destul de complexi, deoarece nu s-a
mostenit tradifia originala a interpretarii acesteia. Pentru elucidare, interpretarea
muzicald trebuie dublata de o adanca cercetare muzicologica.

Rolul interpretului contemporan al muzicii baroce este dificil datorita
spinoaselor probleme cu care se confruntd — atat prin lipsa unei traditii directe, cat
si prin insuficienta dovezilor muzicologice si ambiguitatea tratatelor epocii.

Cu totul altceva se astepta de la interpreti in epoca barocd, decat se asteapta
astdzi de la acestia. Aceasta diferenta este perceptibila mai ales 1n atitudinea fata de
textul scris — care nu implica respectarea strictd a acestuia - principala calitate pe
care trebuia sd o dovedeasca interpretul in privinta redarii partiturii fiind nu atat

fidelitatea, cat spontaneitatea.
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Interpretul era dator sa-si asume nu numai responsabilitatea expresiei, ci §i a
altor elemente constitutive ale textului muzical - alteratii, ornamente si
improvizatie ornamentald in miscarile lente si da capo, basul figurativ — aspecte
care erau notate doar partial sau chiar deloc de catre compozitori.

Interpretul contemporan trebuie sa reconstruiasca totul cu mijloacele
moderne pe care le are la dispozitie si, Tn ciuda insuficientei dovezilor
muzicologice asupra actului muzical baroc, trebuie sd respecte perceptele
interpretarii baroce, care nu era rigida sau pedanta, ci foarte ,,individuala” si larga —
ceea ce ofera multe oportunitati, dar creaza si dificultdti interpretative.

Cel mai important lucru este incadrarea stilistica a interpretdrii — ceea ce
implica realizarea corectda a ornamentatiei, articulatiei, sonoritatii caracteristice, ca
si cunoasterea instrumentelor de epoca sau investigarea comparativa a tratatelor
vremii. Cu toate acestea, nu poate fi realizatd o autenticitate absolutd, ci doar
relativa si individuala.

Tn Baroc exista acea disciplina flexibild a sentimentelor puternice, ferm
ordonate, ce includea teoria afectelor — supusa insa principalelor exigente ale
stilului. Interpretii epocii erau pe deplin familiarizati cu acest aspect, care astdzi
este destul de greu de stapanit de catre muzicienii contemporani.

Exista cateva aspecte problematice care nu trebuie scapate din vedere:

- Diferentele de notatie ale scriiturii baroce fata de cea actuald constau atat in
prezenta unor semne necunoscute noud - care induc n eroare, dar si in modul
receptarii diferite a simbolurilor baroce, care mai persista si astazi, al caror sens ne
pare la fel de evident ca si muzicienilor baroci. Conotatiile sunt insa de multe ori
diferite.

- Conventiile diferite vizeaza multe aspect, care uneori lipsesc cu

desavarsire din notatie si anume: ornamentele si figuratiile ornamentale, trilurile
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din cadente, apogiaturile din recitative, alteratiile spontane, ca si modificarile
ritmice (inegalitati, note punctate).

- Textura era diferita — fiind generata de natura instrumentelor utilizate, dar
si de tehnicile de executie proprii acestora — in cazul clavecinului: maniere de atac
si articulatie. Chiar daca anumite elemente ne par familiare, n realitate ele erau
gandite diferit. De aceea, este foarte important ca un muzician profesionist sa se
bazeze numai pe editiile Urtext — cu toate ca, in privinta ornamentatiei exista dubii,
deoarece de multe ori acestea sunt transcrise diferit — din ratiuni de inteligibilitate.

O interpretare moderna nu poate fi unica si imuabild. Totusi, anumite
aspecte trebuie bine realizate — pentru ca ele dau sens interpretarii. Printre acestea,
ornamentatia are un deosebit impact asupra ansamblului de factori care contribuie
la Inchegarea operei de artda muzicalda in epoca baroca (si nu numai 1n aceasta) si
este cea care releva cu deosebire caracteristicile stilului baroc, alaturi de basul
cifrat — un al doilea aspect caracteristic epocii. In cadrul procesului
ornamentational, o mare importantd o prezintd atat realizarea improvizatiei libere,
precum si plasarea ornamentelor esentiale — obligatorii in locurile in care se faceau
indispensabile bunei realizdri a discursului muzical (trilurile si apogiaturile
obligatorii — nenotate).

Interpretul muzicii baroce trebuie sa-si focalizeze atentia mai mult spre stilul
implicat decéat spre textul notat, care - asa cum am mai aratat - in acea perioada
reflectd opera ca atare, nu si modul de executie al acesteia. Se stie cad interpretul
poate actiona si modela nemijlocit in special stratul superficial al unei opere — cel
notat, real. Orice actiune de modificare imprimatd elementelor acestuia poate
provoca transformari de substantd adanca.

A interpreta creator Inseamna a actiona asupra detaliului, modelandu-I, dar
n limita anumitor parametri ce releva stilul respectiv. Interpretul dispune deci de o

libertate constructiva, pornind de la o cunoastere temeinica a partiturii, dar si a
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contextului in care a fost creatd, precum si a coordonatelor epocii (stilistice,
culturale, estetice) si ale compozitorului respectiv. De calitatea modelarii
amanuntului sunt legate reusitele interpretative, dar si pseudo-interpretative.

Disparitia amanuntelor sau neglijarea acestora constituie un impediment in
conturarea Intregului si a unitdtii piesei. Intuirea defectuoasa a detaliului duce la o
interpretare eronatd. Cum intuitia sintetizatoare este imaginatie investigatoare,
instrument metodologic folosit in reconstruirea istoricad pe baza documentelor, a
motivatiilor obiective ale exprimarii — sintetizand - intuitia este eruditia activa.

De aceea, in interpretarea muzicii si in special a celei de sorginte baroca, de
care ne despart secole si o discontinuitate a traditiei, trebuie ca aspectul de
cunoastere sa preceada pe cel intuitiv - simbol al exprimarii artistice propriu-zise —
constituindu-se astfel o baza de cunoastere solid motivata si adanc inteleasa, care
se va putea transpune apoi in cadrul procesului interpretativ efectiv.

Muzicianul adevarat trebuie sa reproduca in interpretare nu notatia, ci sensul
acesteia, fapt in vederea caruia trebuie sa stabileasca conexiuni corecte care sa
reflecte tocmai mesajul creatorului §i sd treacd dincolo de grafia partiturii,
intelegand si transpunand continutul ideatic-afectiv al operei acestuia.

Sensul incifrat in semnele muzicale (mai mult sau mai pufin prezente) trebuie
cercetat, pentru a se ajunge la semnificatia acestora — prin transcenderea grafiei.

Sensul este interpretabil, Tn timp ce semnificatia (intelesul) este ultima
interpretare. Tn acest scop interpretul trebuie si asimileze anticipat un summum de
reguli, concepte, precum si coordonatele impuse de gustul epocii, iar din
repertoriul de modele auditive — format prin auditii comparate — sa fie capabil
oricand sa extragd cele mai potrivite situatii interpretative aplicabile lucrarii pe
care 0 are de executat.

Interpretul este bine sd manifeste o flexibilitate sporitd atdt in raport cu

expresia, cat si cu celelalte aspecte lasate deliberat la latitudinea sa, deoarece orice
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interpretare baroca nu era un fapt definitiv, propunand solutii multiple — important
fiind, asa cum am mai aratat — mentinerea intre granitele stilului caracteristic.

Interpretul are sarcina de a-si stabili o schema interpretativa prealabila, care
sd includa elementele deficitare ale textului muzical: ornamentatia obligatorie si
cea libera, variatiile ritmice, figuratiile, precum si basul cifrat (unde este cazul).

In majoritatea situatiilor, ca o caracteristici a epocii, interpretul era chiar
compozitorul. Tn cazul cand nu coincideau, persoana care executa muzica trebuia
sd vibreze empatic cu compozitorul. In acest sens interpretul modern ar trebui si-si
propuna drept scop nu ceea ce a notat autorul, ci, ceea ce a vrut acesta sa-si
imagineze si ceea ce ar fi realizat in acest sens un interpret baroc — numai in acest

fel putand accede la o varianta interpretativa autentica, nu unica, dar individuala.

2. Idealul sonor si instrumentele muzicii baroce.

Desigur, cunostintele teoretice multiple ce vizeaza forma sau structura sunt
intrutotul necesare, dar ceea ce constituic o diferenta imediat perceptibild este
imaginea sonord — conferita de mai multi factori: timbrul, caracterul si puterea
instrumentului, ca si acustica locurilor de desfasurare a performantei muzicale,
precum si dimensiunile spatiale. Idealul sonor s-a modificat in permanenta de-a
lungul timpul. Problema sunetului este cruciala — cu un mare impact in cadrul
interpretarii muzicii baroce; acest fapt ramane valabil deopotriva in muzica clasica.

Sonoritatile prefigurate in epoca baroca erau clare si in acelasi timp incisive,
dar in nici un caz greoaie si dense — marturie stand instrumentele de epoca a caror
presupune sonoritdti transparente, dar realizate cu articulatie incisiva — efectul lor
filnd complementar si aducand vitalitate muzicii. Un lucru foarte important in
interpretarea muzicii baroce este alegerea instrumentului pe care urmeaza a fi

interpretata o lucrare si folosirea adecvatd a acestuia, conform coordonatelor
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stilistice caracteristice epocii. De pilda, clavecinul era un instrument endemic
epocii — care s-ar inscrie mult mai exact in cadrul coordonatelor vremii decét un
pian modern — care va obliga solistul la schimbari ce vizeaza aspecte diferite
(sonoritate, atacuri, colorit, articulatie, frazare, lungime de sunet si alte elemente
tehnice). Clavecinul facea posibilad distingerea neta a 4-5 voci suprapuse — audibile
cu claritate — desi redate pe un singur manual cu egala intensitate, ceea ce
constituie un fenomen inexplicabil. Acelasi fapt aplicat pianului a impus instituirea
unor legi precise de frazare, menite sa reliefeze o voce raportata la celelalte.

O aceeasi lucrare polifonica poate induce aspecte sonore §i caracteristici
diferite Tn functie de instrumentul pe care este interpretata. Perceputa ca stare
transcendentald sacrd in interpretare pianisticd, o aceeasi lucrare capata valente
festive stralucitoare in interpretare clavecinistica — fapt datorat culorii specifice a
instrumentului. Desigur, muzica fiecarei epoci a fost compusa pentru a se adapta
perfect instrumentelor existente — si invers — instrumentele corespundeau cerintelor
impuse de lucrarile muzicale. Evolutia si transformarea instrumentelor si a
limbajului muzical au mers ,mana in mana”. Orice imbunatitire adusa unui
instrument a avut insa avantaje, cat si dezavantaje — cunoscute de catre muzicienii
si constructorii de instrumente ai vremii. In Baroc nu se viza atét ,cantitatea”
sonord, cat se preconiza ,calitatea” acesteia — compozitorii tinand seama in
conceperea lucrarilor de toate aspectele ce contribuiau la o buna realizare sonora a
muzicii. Muzica ,,veche” se prezinta astidzi oarecum ca o limba strdind — care
trebuie invatata si, odata cu aceasta se impune necesitatea redobandirii mijloacelor
specifice (tehnice si artistice) de redare a acesteia. De aceea, muzicianul modern ar
trebui sa cante pe instrumentul pe care il cunoaste cel mai bine, ale cérui taine le-a
patruns din primele faze ale instruirii muzicale si ale carui combinatii sonore 1i par

cele mai familiare, putand astfel sa realizeze cel mai bine ceea ce si-a propus.
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Desigur, exista actualmente scoli interpretative baroce, care repun in practica
tehnicile de executie pe instrumentele de epoca. Acestea incearca sa refaca vechile
practici, in cadrul cdrora interpretul era format sub directa indrumare a unui
maestru, menit a-1 deprinde atat cu tehnicile de baza ale instrumentului, cat si cu
regulile retoricii - ce-1 faceau pe interpret sa restituic muzica in spiritul
,elocventei” discursului muzical. Daca interpretul actual nu poseda o temeinica
formatie instrumentald barocd este preferabil sa se limiteze la instrumentul
cunoscut — pianul. Desigur, alegerea instrumentului trebuie sa se faca si in functie
de importanta acordata unei anumite laturi muzicale in constructia conceptiei sale
interpretative. Sonoritatea originald este importantda doar in masura in care ajutd la
inchegarea unei interpretari mai bune — dar trebuie avute mereu in vedere
avantajele si dezavantajele oferite de alegerea facuta. Diferentele de tehnica vor
genera intotdeauna diferente in sonoritate.

In epoca barocd, adesea o aceeasi lucrare putea fi interpretati pe instrumente
diferite — autorul chiar indicand uneori o lista intreaga, din care interpretul putea
alege varianta preferatd. Unde muzica era insd foarte idiomatica unui anumit
instrument, calititile acestuia erau esentiale si nu incidentale cu efectul. In caz
contrar, acestea pot suna la fel sau chiar mai bine pe un alt instrument — muzica lui
Bach, Scarlatti sau Mozart fiind elocventa din acest punct de vedere.

Sonoritatea celor mai multe instrumente baroce era foarte frumoasa si bine
adaptata ocaziei in care era folosita. Coloritul era special si incanta prin el insusi,
mai ales cand instrumentele erau manuite de maestri adevarati. Maiestria
interpretilor era ceva cu totul necesar in Baroc — deoarece discursul muzical
prezenta numeroase dificultati de realizare si elementele muzicale cele mai
importante erau ldsate in seama acestora — de unde necesitatea formarii sub
indrumarea maestrilor — ceea ce a dat nastere atator scoli interpretative baroce —

subordonate diferitelor stiluri muzicale nationale. Interpretii patrundeau in tainele
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elementelor de tehnica, frazare si articulagie incisiva, ritmica flexibila dar supusa
ordinii, simetriei si proportionalitatii. Flexibilitatea, energia si vesnica tendinta de
miscare nu daunau cu nimic sensului liniei muzicale — care trebuia reliefat foarte
bine si cu expresivitatea ce completa balanta simetriei si a ordinii. Cadentele si
frazele trebuiau prezentate printr-o buna respiratie sau pauza de articulatie, iar
secventele — tratate cu mare sensibilitate, nu doar formal.

Sonoritate clard, articulatie incisivd, ritm flexibil §i frazare explicitid in
conditii autentice — iata atributele unei realizari calitative a muzicii baroce.

Tn vederea atingerii acestor scopuri — imaginea mentali trebuie si se inscrie
perfect in limitele stilului baroc si al factorilor acustici complementari. In privinta
instrumentelor cu claviatura, schimbarea gustului a adus inlocuirea definitiva a
clavecinului cu pianul, Tn secolul al XIX-lea, deoarece dinamica flexibila a acestuia
din urma corespundea dezideratelor romantice. O noua eflorescenta clavecinistica
s-a produs in secolul al XX-lea — odata cu dezvoltarea curctelor muzicale
neoclasice s1 neobaroce — ceea ce a generat si manufacturierea clavecinelor
moderne — mult mai greu de manevrat din punct de vedere tehnic decat cele de
epoca — si cu rezultate sonore sub asteptari.

La baza unui excelent tuseu clavecinistic stau cativa factori esentiali:

- Degetele trebuie sa apuce clapele nu cu delicatete, ci cu o considerabilda
fortd de prindere, deoarece cand sunt prinse prea usor, coarda nu este ciupita decat
foarte putin; cand atacul este efectuat prea de sus coarda este ciupita doar in fuga,
dand nastere unui sunet foarte uscat s1 mic. Deci este necesarda o anumita forta
pentru a pune pana in miscare si corzile in vibratie — procedeul de ,,apucare” fiind
de prima importanta.

- Acordurile erau de obicei arpegiate (basul — apoi celelalte sunete in ordine
ascedentd) — urechea percepandu-le deodatid. Daca erau executate simultan,

zgomotul metalic era mult prea puternic - afectand sunetul natural al clavecinului.

79



Lipsa pedalei de prelungire trebuia substituita prin maniera de ,,tenuto” din degete
a tuturor sunetelor emise in bas — tehnica de baza in excutia clavecinistica — care
nu apare in notatie — fiind idiomatica instrumentului. Clavecinul nu avea
probleme dispar odatd cu o executie pianistica — Insa apar alte probleme - de natura
diferitd — ce trebuie restructurate pentru a ne incadra stilistic si a ne apropia de

sonoritatile originale.

3. Ornamentatia baroca.

Efectele muzicii baroce trebuie transpuse — in cazul executiei pianistice - CU
mijloace tehnice adecvate, apte a reda tot farmecul caracteristic. Ornamentatia era
o necesitate In cadrul muzicii baroce. La fel ca s1 in alte domenii, in muzica ea
izvoraste dintr-o oarecare exuberantd a spiritului creator, suprapunandu-se
dezideratelor structurale dar s1 a celor de prelungire si amplificare a lungimii
sunetului — cu precadere la clavecin. Figuratia ornamentala era foarte variata dar nu
trebuia sa afecteze cu nimic claritatea liniei melodice, nici structura de baza a
lucrdrii — astfel incat acestea sa ramand recognoscibile. Variatia putea afecta in
schimb detaliile armonice (notele disonante) cat si pe cele ritmice. Notele
structural-armonice erau opuse celor de schimb sau pasaj — accentuate sau
neaccentuate. Ornamentatia barocd era mostenitoarea unor lungi traditii
improivizatorice, ce excludeau notarea propriu-zisa - care s-a apropriat
ornamentatiei mult mai tarziu — dar niciodatd nu a suplinit Tn Tntregime
ornamentele. In Renasterea tarzie structura era in intregime notati, dar figuratia era
lasata la voia interpretului — fiind melodica. In Baroc — desi o parte a figuratiei era
furnizata de catre compozitor — era in general lasata in seama interpretului (fiind
mai mult cu titlu obligatoriu decét optional) si incluzand si elemente armonice.

Notabila era influenta apogiaturii lungi. Pe langa rolul armonic — expresiv
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ornamentatia constituia si un apanaj al virtuozitatii instrumentale — Tn special in
punctele cadentiale si improvizatorice. Introducerea elementelor de ornamentatie,
ce revenea interpretului, se manifesta indeosebi in miscarile lente scrise schematic
— ce trebuiau completate cu figuratii, in locurile unde se cerea o ornamentatie
specifica — obligatorie, precum si in cadente - pe fermate. Ratiunile pentru care
ornamentatia era o sarcina a interpretului ar fi urmatoarele: - sentimentul de
plictiseala trebuia inlaturat prin interpretarea bogata in ornamente; - maniera de
ornamentatie era greu de transpus n scris — fiind un obicei incetatenit practicii; -
cantitatea si calitatea ornamentelor trebuia sa serveasca functia cu care erau
investite acestea 1n relevarea caracterului piesei si al stilului la care subscria
muzica; - notatia acestora ar fi Incarcat mult prea mult linia melodica. Notele
ornamentale trebuiau sd sune gratios si flexibil (de unde si denumirea de ,,grace
notes” in englezd) si sa decoreze, captand atentia — ca un mijloc de agrement
(agréments — denumire in limba franceza). Contrar sunetelor ornamentale sunetele
de baza — structurale — trebuiau cantate mai solid pentru a reliefa conturul muzical.
Flexibilitatea si supletea - trasaturi principale ale ornamentelor — trebuie reliefate
in interpretarea muzicala — fie cd se face pe instrument de epoca sau pe pianul
modern. Ornamentatia era supusd si influentatd de ceilal{i factori ai expresiei
muzicale — de care trebuie sa se tina cont in cadrul interpretarii muzicii baroce.
Tempo era poate cel mai dificil element al expresiei. La randul sau acesta depindea
de acustica si de instrumentele pe care se executa lucrarea respectiva. Din partea
notatiei si a probelor documentare ajutorul este minim — fiind supus unei marje a
individualitatii; nu exista un tempo absolut — ci unul relativ. O acustica bogata, cu
instrumente puternice — cere un tempo mai lent decat o acustica saraca si
instrumente mai slabe. O vitezd mai mare poate aduce mai multd stralucire. Gustul
muzical trebuie sa serveasca drept ghid. Indicatiile referitoare la tempo sugereaza

mai mult caracterul sau afectul ce trebuie realizat. Adesea termenul era Tnsotit de
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un alt calificativ ce aducea mai multa precizie. Tempo era judecat de cele mai
multe ori dupa miscarile dansante — fiind adaptat pasilor de dans — care necesitau o
anumitd perioada de timp pentru a putea fi realizati. Odatd cu schimbarea de
tempo se recomanda si schimbarea dispozitiei interpretative — realizandu-se astfel
contrastele dorite. In epocd Adagio se executa mai masiv, expresiv si solemn, pe
cata vreme Andante aducea mai multa stralucire si luminozitate. Miscarile lente si
rapide se executau putin altfel decat le percepem noi astdzi — in sensul ca acelea
lente se executau mai repede iar cele rapide nu foarte miscat. Trebuia sa se
exagereze linia melodica expresiva si tensionarea armonica sa se faca pe o largire a
miscarii. Respiratiile erau vitale in expresia si integibilitatea muzicald. Ralentando
nu trebuia sa producd ruperea liniei melodice conducatoare. Ritmul era dificil mai
ales in privinta alteratiilor la care era supus — cdpatand astfel un caracter apropiat
de cel ornamental — presupunand conventii cunoscute in epoca — care nu necesitau
notarea in partitura. Astfel ambele — si ornamentatia si flexibilitatea ritmica - erau
supuse unor conventii, fiind aspecte ce concurau la realizarea expresiva a muzicii
si prin care se adapta personalitatea interpretului la cerintele compozitorului.
Frazarea trebuie sa fie foarte explicitd, cu marcarea inceputului si sfarsitului de
fraza. Articulatia se facea cu subtilitate si viza aspecte diferite chiar de la un sunet
la altul. Legato aparea doar ca sugestie, nu ca indicatie obligatorie. Abia in vremea
lui Mozart notatia privitoare la elementele de articulatie va cdpata un aspect
inteligibil (staccato, legato + staccato = portato; spiccato). Tehnica de executie si
tuseurile erau variatii ale articulatiei. Aceasta cere o dispozitie imaginativa care o
face continuu interesantd, printr-o usoard variatie a intensitatii §i separatiei
atacurilor. Totul era supus si respecta regulile tehnicii declamative a retoricii.
Dinamica la clavecin se realiza prin contrastul de lumind-umbrd, cu ajutorul

sonoritatilor ,,in terase” — ce contribuiau alaturi de ornamentatie si la variabilitatea
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texturii muzicale. Miscarile lente cereau o dinamica mai intensa, la fel ca si vocile

superioare.

4. lerarhizari in cadrul interpretarii muzicii baroce.

Foarte multi muzicologi considera ca existd o ierarhie a prioritatilor
interpretative in cadrul muzicii baroce. In sensul realizirii unei interpretiri viabile
se impune urmarirea mai multor aspecte, la fel de importante, care vor trebui
ordonate ca prioritate, n actul interpretativ.

Printre aceste probleme amintim : invingerea dificultatilor tehnice, sonoritate
adecvata, tempo expresiv, Intelegerea si transpunerea corectd a ornamentatiei,
articulatia muzicald a discursului, restituirea exactd a planurilor sonore, intelegerea
rolului social al muzicii si a implicatiilor acestui fapt (teoria pasiunilor). Toate
acestea sunt esentiale si contribuie la o bunad conturare stilistica a interpretarii.
Forta de persuasiune este insa cea care asigurd intelesurile adevarate, globale, ale
operei interpretate — pentru a putea fi receptatd corect de catre auditori i a avea
efectul dorit.

Prin urmare, stilul specific al compozitorului, subscris perioadei istorice si
stilului caracteristic al operei, are o deosebita importanta.

Climatul muzical baroc este In masurd sd modifice ,,dictia” limbajului
muzical in functie de ,,efectul” propus de compozitor in paginile sale.

O vasta cunoastere a istoriei interpretative muzicale, precum si a instrumentelor de
epoca trebuie sa motiveze orice interpret modern, tocmai pentru a putea transpune
dezideratele muzicale pe pianul modern — lucrarile baroce fiind compuse pentru

Muzicianul actual trebuie sa fie familiarizat cu toate stilurile muzicale,
pentru a-si putea modifica maniera interpretativa in functie de epoca, stil specific —

conform idealului sau sonor si a conceptiei muzicale corect cristalizate — fiind
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necesar sa gaseasca modul propriu de expresie al acestora pe instrumentul pe care
el se poate exprima cel mai bine.

In cadrul interpretarii ,,moderne” a muzicii baroce se impune reducerea la
maxim a modernizarii neavenite, in favoarea unei maniere naturale si flexibile.
Autenticitatea presupune realizarea unui echilibru intre istoricitate si muzica, ce se
poate materializa doar prin insusirea atributelor muzicii baroce pe taram teoretic,

dar mai ales prin practica vie.
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CURS IX

TRANZITIA DE LA BAROC LA CLASICISM

Amprenta specificd a fiecdrei epoci, pe care orice muzician o poate detecta
de la o simpld audiere a unui material sonor caracteristic unor perioade diferite.
Este si cazul muzicii Barocului si a Clasicismului. Desi, intr-o perioada comuna
acestea au coexistat, se simte diferenta stilistica (de exemplu — muzica lui Bach, a
Scolii de la Mannheim si a stilului galant). Este perioada de articulare a celor doua
curente muzicale — perioada de tranzitie foarte dificila in special pentru elementele
limbajului muzical, care acum se transforma pentru a se materializa intr-un nou tip
de material sonor.

La frontiera dintre Baroc si Clasicism ne gasim in acelasi timp intre o
muzica facild - menita intelegerii de catre un public larg, si 0 muzica mult mai
dificila — structurata dupa legi in curs de cristalizare, care vor aduce un echilibru si
0 simetrie — specific clasicd. Muzica clasicd era scrisa deopotrivd pentru
contemporani, cat si pentru cei ce erau deja familiarizati cu limbajul muzical baroc
— deoarece 0 mare parte a vocabularului acestei epoci s-a pastrat si in muzica
clasica, la fel ca si anumite conventii si obiceiuri inradacinate in pracrica muzicala
baroca. Tnsd, tot ceea ce difera de vocabularul baroc reprezintd noutiti si
particularitati care constituie elementul stimulant.

Desigur, altfel percepeau muzica clasica cei din perioada respectiva, fata de
noi, astazi — care suntem tributari conceptiei Romantismului.

Tn acest sens — orice vocabular al trecutului trebuie ,invitat” pentru a nu
suferi un efect de uzura si pentru a-l putea privi prin prisma muzicienilor vremii

respective.
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Muzica epocii clasice ar trebui abordatd pornind de la premisele oferite de
epoca baroca, pe care s-a fundamentat Clasicismul.

Printre mijloacele artistice cele mai importante preluate de Clasicism
figureaza in primul rand elementele de ornamentatie — ca apogiaturile scurte sau
lungi, accentuate si neaccentuate. Apogiatura lunga actioneaza pe plan armonic, pe
cand cea scurtd are o functie predilect ritmicd. Toate apogiaturile erau srise in note
mici, Tnaintea notelor principale.

Dificultatea interpretarii ornamentelor de acest gen constd in sarcina
interpretului de a gasi el insusi, in functie de context — tipul de apogiatura ce
trebuie folosit in anumite locuri. Tn mod normal — apogiatura este lungi daci se
gaseste pe o consonanta - deoarece astfel ea este o disonanta si produce o ,,durere
agreabila” auzului — rezolvandu-se apoi pe nota principala, intr-0 consonanta.

Deja, vechiul vocabular baroc indica, intr-o mare masura interpretarea — caci
era foarte clar pentru orice muzician al epocii ca disonanta se canta in forte, iar
rezolvarea ei in piano. Acest vechi principiu al apogiaturii a fost reluat de generatia
de dupa J.S.Bach.

Leopold Mozart sintetizeaza in Tratatul sau de vioara (,,Violinschule”,1756)
toate cuceririle muzicii barocului tarziu — constituind un ghid de cea mai mare
valoare pentru interpretarea muzicii baroce si clasice — dar si o privire spre Viitor.
Muzicianul preciza aici cd apogiaturile sunt utilizate pentru a face mai interesant
un cant — o linie melodica, pentru a o ,,condimenta” cu disonante.

Deci, apogiaturile au fost reluate in cadrul noului stil clasic, dar intr-o
acceptie si o notatic modificatd considerabil. Una dintre ratiunile care se afla la
baza notatiei cu simboluri grafice mici era faptul ca se dorea scrierea ,,corecta” a
disonantelor, care, daca erau scrise cu simboluri de note reale, ar fi fost incorecte.

Odata cu apogiatura se indica disonanta ce trebuia cautata si subliniata.
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Cu cét regulile ortografiei muzicale s-au simplificat, apogiaturile s-au scris
cu note obisnuite, astfel incat ele nu mai pot fi percepute ca atare — vizibile, ci doar
auzibile. In consecinti, vechile reguli de interpretare ale apogiaturii trebuie aplicate
in Clasicism si apogiaturilor scrise cu note reale, pe care este bine sa le
recunoastem din context.

Tratatele secolului al XVIll-lea, care vorbesc despre apogiaturi, atrag atentia
asupra faptului ca acestea sunt foarte dificil de interpretat in mod corect, mai ales
daci nu sunt scrise in caractere mici — langa notele de bazi. In cazul acesta ele pot
sd nu fie recunoscute §i sa se adauge o alta apogiatura suplimentara, care sa nu fie
corectd din punct de vedere muzical. Acest fapt ar genera o ,,reactie in lant” de
greseli de interpretare.

Recunoasterea sau nu a apogiaturilor face o opera sa sune bine, Sau nu.

Caracterul unei opere depinde Tn mare masura de realizarea acestora.
Tn acest sens, cea mai importanta reguld pentru realizarea apogiaturii propune ca
aceasta sa nu fie separata de nota principald, de care este legata — fiind o disonanta
care trebuie rezolvatda — deoarece o tensiune armonica nu trebuie separatd de
destinderea ce-i urmeaza firesc. Uneori, semnul de legato nici nu mai aparea in
notatie, iar astazi — fiind mai mult obisnuiti sa reproducem textul ad literam — lipsa
legato-ului din notatie ar putea sa duca spre o eroare de executic — caz in care
muzica si-ar pierde din sensul sau.

Dupa cum se poate vedea, buna intelegere si executie a apogiaturilor este
una dintre cele mai importante legaturi intre practicile interpretative ale muzicii
baroce si ale celei clasice. Apogiatura este ornamentul endemic epocii clasice.

Tn muzica post-romantici muzicienii sunt obisnuiti sd execute doar ceea ce
este scris in text — ceea ce conduce la grave erori — deoarece, ca mostenire a
practicii baroce, chiar lucrurile elementare nu sunt notate decat partial sau de loc,

fiind cunoscute de catre toti muzicienii epocii clasice.

87



Pe langa problemele puse de executia apogiaturilor, o alta latura mai
ambiguad a ornamentatiei o constituie executia trilurilor — cu sau fara pregatire si
terminatie — pe timp anticipativ. Aceste aspecte pot fi observate, pe larg, in cadrul
muzicii lui Mozart — care pune probleme deosebite in aceasta privinta.

Se observd cit de importantd este cunoasterea tuturor mijloacelor de
expresie ale barocului tarziu si a modelului lor corect de interpretare — pentru a ne
incadra in limitele proprii stilului clasic (cel putin timpuriu), pentru ca, odata cu
L. van Beethoven situatia va capata noi aspecte si dimensiuni.

Tranzitia spre epoca clasica ramane insa una dintre cele mai interesante si
totodatda ambigue perioade, care pune foarte multe probleme de intelegere si
implicit de interpretare — vizand cu precadere aspectul ornamentational.

O mare importantd o prezinta cunoasterea celor mai importante stiluri
ornamentationale ale epocii baroce, care si-au extins influenta si asupra muzicii
clasice. Tn secolele XVII-XVIII existau centre muzicale care grupau in jurul lor
anumite stiluri reprezentative. Manierele stilistice deosebite, cu aspect national, au
dus nu o data la rivalitati — una dintre cele mai acerbe fiind cea dintre stilul italian
si cel francez (grefatd pe fondul unor deosebiri de ordin geografic, politic si
spiritual).

Un alt factor determinant era cel al mentalitatii opuse dintre acestea —
spiritul italian fiind mai extrovertit - capabil sa-si exprime liber sentimentele, pe
cata vreme cel francez reflecta spiritul mai rece dar si mai rafinat.

Tn acest context, opozitia dintre aceste stiluri s-a dovedit ireductibilda in
epoca baroca. Diferentele stilistice priveau si toate subtilititile tehnicii de
compozitie si de interpretare, iar mai presus de orice alt aspect se reflectau in
domeniul ornamentatiei — ca parte determinantd a unui stil muzical.

Stilul italian — in care predominau formele impunatoare, grandioase ale

concertului si operei - era caracterizat de o ornamentatie pe cat de abundenta, pe
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atat de libera si improvizatorica. Notatia ornamentelor era foarte sumarad, mizandu-
se pe spontaneitatea interpretilor — care isi dovedeau maiestria prin tehnicile variate
de ornamentatie, ce presupuneau vaste cunostinte instrumentale.

Stilul francez — ce se opunea vehement practicilor italiene - se caracteriza
prin precizia notatiei, prin care se doreca o Iintelegere exacta a intentiilor
compozitorilor. Formele muzicale erau mult mai concise, clare si concentrate in
expresie. Muzica de dans prevala, fiind echivalenta muzicala a arhitecturii palatelor
si celebrelor gradini. Francezii nu foloseau decdt rar ornamentatia libera —
ghidandu-se dupa coduri ornamentale complexe — iar ornamentele erau dispuse
mai economic, cu gust si rafinament, Tn locuri special indicate de compozitori.

Existau numeroase categorii de semne ornamentale, care trebuiau executate
cu scrupulozitate, dupa un regulament sever, fara a supraincarca discursul muzical
- pentru obtinerea unei transparente a formei, chiar si in cele mai incarcate scriituri.
Este ceea ce da farmecul si specificul muzicii franceze, in care ornamentele purtau
o functie de ,agrementare”, de placere — fapt reliefat chiar de denumirea data
acestora (agréments).

Polaritatea italo-fracenza — care a traversat toata epoca baroca — facea
imposibild o fuziune a celor doua stiluri, desi, Incercari in acest sens au facut cativa
muzicieni, cum ar fi Muffat si Fux. Totusi, de acest fapt nu s-a putut vorbi decét in
secolul al XVIll-lea, cand ia nastere stilul Godts réeunis.

Mentalitatea diferitelor natiuni europene este foarte diferita, dand nastere la
moduri de exprimare si reactii diverse. In decursul istoriei principiile spirituale s-
au succedat, suscitand interes mai puternic in cadrul natiunilor care prezentau
afinitatii mai multe cu acestea. In cazul in care stilul unei epoci concordi cu
calitatile naturale ale unei anumite natiuni, aceasta preia ,,puterea” in cadrul acelui
stil. Asa s-a petrecut si cu barocul muzical — care si-a gasit cel mai bine expresia in
Italia, unde patosul si expresia puternic — personala si-au gasit teren propice.
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Astfel, Italia a devenit model pentru multe alte natiuni, iar artistii italieni au
raspandit arta baroca pe intinsul altor tari. Muzica italiand se impunea prin genurile
de sonata si concert — care constituiau cadrul propice manifestarii solistilor
virtuozi, ce trebuiau sa-si demonstreze calitatile si imaginatia creatoare printr-0
bogata ornamentare a miscarilor lente.

in tarile vecine Italiei si Frantei, stilul adoptat era in functic de gustul si
preferintele fiecarui print. Desigur, la Viena domnea stilul italian — care
corespundea mentalitatii austriece mai bine decat rationalismului muzicii franceze.
Viena devine Tnsa un puternic centru muzical, Tnsumand toate stilurile muzicale ale
epocii baroce, deopotriva cu cele nationale - ale popoarelor imperiului (Ungaria,
Boemia).

Cel care va reuni stilul italian cu cel francez va fi G. Muffat — care studiase
la Paris cu Lully si la Roma cu celebrul B. Pasquini. In ciuda divergentelor politice
— dintre Ludovic al XIV-lea si Leopold I, Muffat reuneste cele doua stiluri sub
semnul reconcilierii europene.

Germania secolului al XVIll-lea isi plaseazda muzica tot sub semnul
»gusturilor reunite”. Se puteau intilni deopotriva sonate italiene si suite franceze,
alaturi de traditia locala. Cei trei mari compozitori - Bach, Haendel si Telemann —
cautd sa gaseasca idiomul noului limbaj sonor, care va conduce de la Baroc catre
Clasicism.

Bach si Telemann au mers cel mai departe cu cucerirea mijloacelor de
expresie novatoare. Paleta lor sonora era de o bogatie care nu va mai fi atinsa decat
doua secole mai tarziu — intr-o cu totul altd maniera.

Dintre reprezentantii de seama ai tranzitiei de la Baroc spre Clasicismul
vienez, in domeniul instrumentelor cu claviatura, o atentic deosebitd o suscita

Domenico Scarlatti st Wolfgang Amadeus Mozart.
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CURS X

CLASICISMUL

1. Aspecte generale. Climatul epocii

Caracteristicile generale ale stilului clasic sunt probabil cele mai cunoscute,
intrucét ele reprezinta un reper traditional in cristalizarea constiintei istorice a artei
muzicale, constituind Tn consecintd masura fireasca a unui intreg sistem de valori,
perpetuat in viata muzicala, invatamantul specific, estetica si critica curenta.

Dupa Eggenbrecht, Clasicismul se exprima si se explica in contextul unor
evolutii foarte caracteristice ale vietii muzicale, proiectate in mod firesc pe un
fundal istoric-cultural de particulara semnificatie, si care sunt sintetizate prin
caracterul public al manifestarilor, cerinta inteligibilitatii si caracterul personal al
expunerii. Toate acestea se Tmpletesc in conturarea unui aspect al functionalitatii
caracteristic, unde muzica este destinatd ascultarii si delectarii pure, in forma unui
divertisment elevat, nelegat nici de reprezentarea teatrald, nici de ceremonialitate,
nici de dans Tn mod direct (dar pastrand o relatie stilizata cu acest domeniu), si cu
atat mai putin de cultul religios. Acest statut functional, ce dobandeste tot mai mult
teren, isi are obarsia in manifestarile vietii de curte si deschiderea acestora catre
mediile ordsenesti, burgheze, deosebit de receptive in tendinta lor de emancipare,
de imitare si ulterior chiar concurare a mediilor aristocratice — aceasta mai cu
seama in marile metropole — Paris, Londra, Viena, Hamburg, Berlin, Mannheim,
Munchen - fiind cateva dintre centrele cele mai semnificative ale acestei evolutii.

O astfel de orientare Inspre cultura, inspre emanciparea prin culturd, a fost in

deplin acord cu ideile curentului de géandire al lluminismului, curent de factura
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umanista care a dat pentru prima data in istorie o mare atentie factorului social si
responsabilitatii sociale. Ideile acestui curent, pronuntat progresiste, ce au prins
contur in scrierile unor mari filosofi (poate cel mai pregnant la Jean-Jacques
Rousseau, cu al sau ,,Contract social®) au fost imbratisate nu doar de paturile
burgheze, dar si de multi reprezentanti ai aristocratiei ereditare, inclusiv capete
incoronate.

Este binecunoscuta importanta asa-numitei Scoli de la Mannheim, 1n
edificarea noului stil clasic. O examinare mai apropiatd a fenomenului Mannheim
va fi deosebit de sugestivd pentru a exemplifica aspectele concrete ale acestui
proces istoric. Ascensiunea orasului Mannheim a Inceput in anul 1720, cand printul
elector Karl Philipp si-a mutat aici rezidenta sa (ce se afla anterior la Heidelberg).
A inceput atunci construirea unuia dintre cele mai mari castele rezidentiale din
Europa acelei vremi (constructie finalizata in 1760), in acord cu o fastuoasa viata
de Curte, pe care o promova acest principe. Tn paralel, s-au construit biserici
importante, iar la 1742 a fost inaugurata opera, intr-o cladire luxoasa, special
construitd pentru aceasta. O serie de importante organisme culturale si stiintifice au
fost promovate — un colegiu iezuit, o academie de medicina, o academie de stiinte,
un colegiu al chirurgilor, o scoalda de desen, asociatiile culturale, Deutsche
Gesellschaft (Asociatia germand) si Nationalschaubiihne (Scena nationald), o
gradind botanicda, un cabinet meteorologic, o colectie de gravura si pictura, o
resedintda de vard la Schwetzingen, inconjuratd de parcuri si gradini special
amenajate, cu un intreg sistem de fantani arteziene — loc unde se desfasurau
numeroase activitati cu profil artistic si monden. In 1743, tanarul print Karl
Theodor, in varstd pe atunci de nouasprezece ani, i1 urmeaza tatdlui sdu. Iubitor
fervent al muzicii, cu o remarcabild educatie in acest sens (cunoscdtor a doua
instrumente — flautul si violoncelul), acesta a impulsionat si mai multa nivelul deja

foarte ridicat al muzicii promovate, ajungand ca ansamblurile intretinute de Curtea
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sa — orchestra, teatrul, muzica de camera, muzica religioasa — sa ajunga la cotele
unei unanime recunoasteri europene. Orchestra Curtii a reprezentat in mod special
un fenomen. Fondat in 1720, ansamblul a inceput sa dobandeasca trasaturi de
originalitate si calitati sonore cu totul deosebite, odata cu venirea la conducerea sa
a lui Johann Stamitz (1717-1757). Violonist virtuoz si remarcabil compozitor,
Stamitz a impus o viziune noud cantului orchestral, viziune ce a fost curand
recunoscuta drept o adevarata ,,scoald a tonului* (Mannheimer Tonschule).

Pe langa faptul ca orchestra era cu totul de exceptie pentru acea perioada (douazeci
si patru de cordari si doudsprezece suflatori, carora li se addugau la nevoie
trompetistii s1 timpanistii Curtii), componenta era de-a dreptul fenomenala,
numerosi dintre instrumentistii de exceptie ai ansamblului fiind si compozitori de
talent. O scurtd trecere In revistd a acestor instrumentisti-compozitori: Franz
Xavier Richter (cca. 70 de simfonii, numeroase concerte pentru pian si muzica de
camera); Ignaz Franzl (violonist — simfonii, concerte pentru vioara, muzica de
camerd); Anton Filz (violoncelist — cca. 40 de simfonii); Alessandro Toeschi
(virtuoz italian al viorii, concert-maestru); Carl Giuseppe Toeschi (violonist, fiul
primului si urmas al acestuia pe postul de concert-maestru — 66 de simfonii, 30 de
concerte pentru flaut si vioara, muzica de camera); Ignaz Holzbauer (capelmaestru
al teatrului — 65 de simfonii, opere, concerte, muzica de camera); Franz Beck
(violonist, muzician de camera — 30 de simfonii); Christian Cannabich (violonist,
director succesor al lui Johann Stamitz — 90 de simfonii, opere, concerte pentru
vioara, balete, muzica de camera); Carl Stamitz si Johann Anton Stamitz (fiii lui
Johann Stamitz), Willhelm Cramer, Franz Danzi, instrumentisti $i compozitori ai
unei a doua generatii, crescutd in aceeasi inalta traditie. Desigur cd avem de a face
cu un fenomen remarcabil, facut posibil in buna masura datoritd viziunii casei
princiare ce a patronat si oferit acest cadru deosebit de propice vietii muzicale si

performantei in domeniu. Foarte important de remarcat faptul cd la majoritatea
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acestor manifestari muzicale organizate de Curte aveau acces iubitorii de muzica
din afara acestui cerc aristocratic — reflectare a unei generozitati caracteristice
aristocratiei patrunse de ideile Iluminismului.

Iata cateva opinii exprimate in epoca: ,,Este o armata de generali, capabili in
egalda masurd sa faca un plan de bataie si sa lupte in linia Intdi*, scrie britanicul
Charles Burney, autorul unei exceptionale scrieri de consemnari intitulata ,,Jurnalul
unei caldtorii muzicale* (1772); ,,Nici o orchestra din lume nu a anticipat ceea ce
fac cei din Mannheim in executiile lor. Fortele este un tunet, crescendo o cataracta,
diminuendo este un curs de apa cristalin clipocind in departare, piano este o adiere
de primavard. Instrumentele de suflat Tnalta si sustin sau (dupa caz) implinesc si
insufletesc furtuna cordarilor*, sund aprecierea unui reputat estet al perioadei,
Christian Friedrich Daniel Schubart, autor al cartii de referinta ,,ldeen einer
Asthetik der Tonkunst”,1785 (Idei pentru o estetici a artei muzicale).

Prestigiul valoric al acestor interpretari instrumentale a contribuit substantial

la o schimbare de statut a muzicii orchestrale, care devine o muzica ,,de ascultat® in
sine, depasind statutul genului inspirator — acela a uverturii de opera.
Acelasi Charles Burney remarca cu exactitate acest fenomen: ,,Tocmai aici a
realizat Stamitz saltul dincolo de granitele obisnuite ale uverturii de opera, care
pana atunci servea doar ca un apel la datorie, pentru a atrage atenfia asupra intrarii
solistilor .

In anul 1777, printul Karl Theodor mosteneste titlul princiar al Bavariei si
Curtea sa se va muta la Munchen, acesteia urmandu-i majoritatea muzicienilor
orchestrei si operei. Fenomenul ce a urmat acestui moment este remarcabil si
definitoriu pentru intreg spiritul timpului: prietenii muzicii din patura burgheza
stabila a locului au luat initiativa organizarii unor concerte publice
(LiebhaberKonzerte — concerte ale iubitorilor muzicii), concepute in forma unei

institutii stabile. Modele Tn acest sens existau deja in mari centre, ca de exemplu
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Académie des amateurs din Paris si altele. Orchestra era formatd din reprezentanti
al nobilimii si burgheziei locale, consolidata cu muzicieni profesionisti ramasi la
Mannheim. Concertele aveau loc regulat si programau uverturi de opera, arii,
simfonii, concerte. Societatea respectivd avea statute proprii, publicul incheia
abonamente, din venituri se acordau gratificatii muzicienilor participanti, se lansau
comenzi catre compozitori pentru crearea de lucrdri destinate acestor concerte.

Era astfel pe deplin conturata structura institutiei publice de concerte, asa
cum fiinfeaza ea pand in ziua de astazi. In 1788, W.A.Mozart, aflat la Mannheim
pe drumul de intoarcere dintr-o calatorie la Paris, scrie tatalui sau: ,,Se organizeaza
si aici o Académie des amateurs, ca la Paris, unde dl Frinzl dirijeaza, si pentru ei
scriu acum un concert pentru pian §i vioara.

Un alt mare patron al muzicii din aceeasi perioada a fost Friedrich II (cel

Mare), rele al Prusiei, nu doar un mare iubitor de muzica, ci si un practician
remarcabil, flautist solist, elev al reputatului Johann Joachim Quantz.
In vreme de pace regele obisnuia si faci muzici in fiecare seard, ascultind
concertele pregatite de celebra sa capeld (orchestrd) si de cele mai multe ori
participand direct ca solist la flaut. Pentru aceste ocazii muzicienii sdi au compus
numeroase piese muzicale, intre care cca. 300 de concerte pentru flaut semnate de
Quantz, destinate a fi interpretate exclusiv de catre regele-muzician!

La curtea lui Friedrich a activat timp indelungat Carl Philipp Emanuel
Bach, autor prolific si inspirat, mostenitor al mestesugului componistic al tatalui
sau, Johann Sebastian, si in acelasi timp activ promotor al noilor trasaturi stilistice.
In importanta sa lucrare teoreticd, Eseu asupra adevdratei arte a cantatului la
clavecin (Berlin, 1753) trateaza inclusiv aspectele legate de compozitie, gust,
expresivitate, interpretare, improvizatie si chiar destinatie a muzicii, dand astfel o
expresie clara spiritului muzical a epocii. Necesititile de adaptare la anumite

cerinte ale destinatarilor pieselor muzicale sunt evidentiate in mod obiectiv:
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,Pentru cd a trebuit sd scriu majoritatea pieselor mele pentru anumite persoane si
pentru public, am fost prin aceasta intotdeauna mult mai ingradit decat in putinele
piese pe care le-am scris doar pentru mine.” Pe de alta parte, aceste Ingradiri sau
limitari pe care artistul este nevoit sa si le impuna, pot conduce uneori la rezultate
pozitive nebanuite: ,,Am avut de urmat uneori prescriptii de-a dreptul caraghioase;
se poate totusi ca astfel de conditii nu tocmai placute sa fi stimulat ingeniozitatea
mea inspre anumite solutii pe care altmiteri nu as fi avut ocazia sa le ndscocesc.
Tot Carl Philipp Emanuel Bach este unul dintre primii compozitori care au vizat in
activitatea lor acea piatd muzicala liberd, ce se constituia din cunoscatori si iubitori
de muzica (amatori sau diletanti, etimologie: amator = cel care iubeste ceva, din it.
amare = a iubi; diletant = cel care gaseste placere in a face ceva, din it. diletto =
placere, delectare). Mai multe titluri de culegeri ale sale sunt dovada a acestei
orientari — Piese scurte si usoare pentru clavecinpentru incepatori (1766), Sase
sonate usoare pentru clavecin (1766), Sase sonate pentru clavecin pentru uzul
doamnelor (1770) si mai cu seama cele sase Colectii pentru cunoscatori §i
amatori. In aceste opusuri Carl Philipp Emanuel Bach si-a propus si imbine
seriosul cu usorul, rafinamentul armonic cu farmecul melodiei, dificultatea tehnica
Cu expresivitatea cantabila, astfel incat sa puna la dispozitia fiecaruia, dupa gustul
si putinta sa, un produs muzical de calitate. Poate cel mai cunoscut dintre acesti
luminati patroni ai artei muzicale este prinful Eszterhdzy, aceasta neindoios
datoritd faptului ca in serviciul sau a activat timp indelungat un geniu de talia lui
Joseph Haydn. Haydn a avut o lunga perioada de autodidact la Viena, a dat ore, a
cantat ocazional, a compus in special muzicd de divertisment. A studiat singur Der
volkommene Kapellmeister de Mattheson si Gradus ad Parnassum de J.J.Fuchs.

A studiat foarte scurt timp cu Nicola Porpora, fiind vecin cu acesta, si angajat la el
ca acompaniator si valet. Acesta a fost de mare folos coaguldrii numeroaselor sale

experiente practice si studii autodidacte. Mai tarziu, ajuns la Eszterhdzy, Haydn
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scria ntr-o schita autobiografica (1776): ,,Prinful meu era mulfumit cu toate
activitatile mele, m-am bucurat de aplauze, am putut, ca sef al unei orchestre, sa
fac incercari, sa observ ce anume trezeste atentia si ce anume o face sa slabeasca,
deci sa imbunatatesc, sa adaug, sa elimin, sa indraznesc. Eram rupt de lume,
nimeni in preajma mea nu putea sa ma faca sa ratacesc sau sa ma chinuie, si astfel

a trebuit sa devin original.*

2. Genurile muzicale clasice si muzica instrumentala.

Genurile practicate in aceastd perioada parcurg un proces de cristalizare si
convergenta, astfel ca printr-un fenomen de continuitate se inregistreaza evolutii
calitative cu rezultate pregnante. Astfel, suita barocului constituie cadrul pe care
se opereaza desprinderea de functionalismul dansului Inspre genurile-reper ale
simfoniei, sonatei instrumentale si genurilor camerale dominate de cvartetul de
coarde.

In edificarea acestora se evidentiazi si tendintele de standardizare a
formulelor organologice, repertoriale, si anume: formatia orchestrala clasica -
inmanunchind traditiile provenite in principal din practicile operei — simfonia, si
ale concerto-ului grosso si concertului instrumental; genurile camerale - n
prelungirea practicilor sonatei da camera, cu standardizarile ce au dus la cvartetul
de coarde si variantele inrudite — trio-ul sau diversele varietati de cvintet de
coarde, cvartetul si cvintetul de pian, formula intens uzitatd a sonatei pentru
instrument solo (in special pentru coarde — vioara si violoncel) au acompaniament
de pian, variante incluzand instrumente de suflat sau ansambluri alcatuite din
instrumente de suflat — trio, cvintet, octet si fireste genurile dedicate instrumentelor
cu clape, unde clavecinul si orga dragi barocului cedeaza locul modelelor
constructive noi, rezultat al unor numeroase inovatii si imbunatatiri ce s-au

succedat vertiginos in aceasta perioada: piano-forte, capabil sa redea o dinamica
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nuantata in functie de tuseu, si HammerKlavier, al carui sistem de lovire a corzilor
prin ciocanele duce la un randament sonor spectaculos pentru vremea respectiva.
Caracteristic este faptul ca structurarea acestor genuri — simfonice si camerale —
adera la un model comun, alcatuit din trei sau patru parti articulate ca miscari
contrastante cu o functionalitate specifica, ce vehiculeaza un numar restrans de
tipare formale curente, extrem de performante si adaptabile din punct de vedere
expresiv.

Perioada clasicd cunoaste si un fenomen remarcabil de cristalizare a
tiparelor formale muzicale, care ajung acum la un punct maxim al definitiei lor.
Principiul tematismului este puternic reprezentat, evidentiind gandirea muzicala
capabila de a da o maxima caracterizare expresiva alcatuirilor melodico-armonice,
precum $i un potential impresionant de a elabora materialul muzical, procedeu
ajuns acum la apogeu.

Forma centrala o constituie sonata bitematicd, cu extraordinara sa capacitate
de sugestie caracteriala si dramatica, manevrand in campul determinat de
polaritatea unor contraste definitorii.

Alte forme impregnante de ideea tematismului sunt rondo-ul clasic, tema cu
variatiuni, in varianta initiala a variatiunilor ornamentale, cu perspective de
dezvoltare pe noi coordonate. Formele strofice sunt si ele prezente, mai cu seama
in varianta formelor mari, de tipul formelor cu trio (Menuet-Trio-Menuet si mai
tarziu Scherzo-Trio-Scherzo), constituind elemente de relativa continuitate cu
practica baroca a suitei. Elaborarea tiparclor formale, ajunsa la acest grad de
desavarsire, nu va inregistra un moment de staza, ci va gasi cai remarcabile de
sinteza a principiilor formale ca de exemplu, rondo-ul bitematic si rondo-u!/ sonata,
variatiunile duble si variatiunile de caracter, interferente ale principiilor
dezvoltatoare forjate 1n practica sonantei bitematice cu diverse tipare ca

stroficitatea sau fuga (aceasta doar in mod ocazional).
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Toate cele aratate aici evidentiaza elementele ce pot sustine concluzia ca
perioada clasica infaptuieste comnsacrarea suprema a muzicii instrumentale,
asanumitei ,,muzici pure* sau autonome, ceea ce constituie in sine o extrem de
importanta realizare.

Aceasta nu Inseamna ca genul extrem de dinamic al operei va cadea in
desuetudine; dimpotriva, elementele de diversificare si consistentd reforma se
intalnesc si aici. Mai Intdi trebuie remarcat aportul unui spirit nou, acela al
comediei, al aducerii pe scena, in ipostaza — pentru inceput critica si generatoare de
umor — a subiectului extras din mediul vietii de zi cu zi — este vorba de genul opera
buffa. Gianbattista Pergolesi, cu Serva padrona este pilduitor in acest sens.

Se identificd aici traditiile teatrului popular, ale stravechii ,,commedia dell’arte®,
cu bufoneriile ei caracteristice, pe gustul unui public de oameni simpli, dar nu
numai acestora. Traditiile teatrului comic este totusi prestigioase — ne gandim la
Moliere sau Carlo Goldoni. Este de identificat aici s1 un fenomen social si de
reflectare a unui curent de mentalitate, problematica vietii burgheze si a
raporturilor acesteia cu aristocratia, problematica emanciparii claselor sociale
modeste in contextul general al epocii. Opera seria va cunoaste la randul ei
adaptari necesare la problematica si spiritul timpului. Christoph Willibald Gluck
aduce o importantd contributie la o reformd a operei, pe care o realizeazd prin
ultimele sale cateva creatii. Ca personalitate afirmata practic in toate marile centre
muzicale europene: Milano, locul lansarii spectaculoase in 1741 cu opera seria
Artaserse, apoi Londra, unde a colaborat cu G.F.Handel; Dresden, Hamburg,
Praga, Napoli, Paris, Viena — unde sa stabilit si a devenit din 1744 ,adevaratul
compozitor al curtii® prin titlul acordat de imparateasa Maria Theresia.

Genul desprins de Gluck a fost cel dominant in epoca, respectiv opera seria de tip
napolitan, unde prodominanta ariilor de virtuozitate era esentiala, ceilalti parametri

al compozitiei fiind tratati mai degraba schematic si conventional. Tendinta sa de
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intensificare a elementului dramatic si de reliefare a adevarului omenesc se
manifesta treptat printr-o noud cantabilitate a ariilor, o animare a recitativelor, o
intarire a componentelor orchestrale si corale. Pe aceste coordonate se infaptuieste
reforma lui Gluck incepand cu opera ,,Orfeo ed Euridice* (1762), urmata de alte
cateva titluri de mare succes. In esentd, prin colaborarea cu libretistul Ranieri de
Calzabigi, Gluck imbina modelul operei italiene cu cel a teatrului muzical francez
(mai dramatic in continut, mai dinamic prin prezenta marcatd a corului si
baletului), edificand astfel un tip de spectacol ce constituie baza dezvoltarii
ulterioare a genului pana in ziua de azi. In prefata la cea de a doua operid de acest
tip ,,Alcesta® (1779) Gluck formeaza sintetic si sugestiv obiectivele estetice ale
conceptiei sale: ,,simplitate, adevar si naturalete.” Astfel, principiile definitorii ale
orientarii clasice se regasesc exprimate, atat artistic, cat si teoretic, cu maxima

claritate si concizie.

3. Compozitori emblematici ai Clasicismului si realizirile acestora.

Perioada despre care discutam este hotaratoare in aparitia constiintei
moderne a clasicitdfii nu numai ca un curent istoric, dar si ca o structura
permanentd a spiritului omenesc, manifestindu-se cu o intensitate mai mica sau
mai mare in toate epocile si in toate domeniile culturii.

Acordul lucrarii cu idealul sau, al executiei cu proiectul, realizarea deplina si
spontana a unitatii sub toate formele, conferd operei clasice atributul perfectiunii,
idee traditionala a esteticii clasice de sorginte aristoteliand: conceptul perfectiunii
ca sens al reusitei estetice integrale, al organicitatii depline, unde nu se mai poate
adauga sau elimina nimic, solutia optima a unei ,,probleme artistice.*

De aici ideea ca frumosul poate fi definit, prescris, construit. ,,Clasic” devine

sinonim cu ,,perfect”, indiferent de timp, loc sau stil.
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Si mai radicald este depasirea caracterului ,,istoric” al Clasicismului, prin
asociere cu ideea de permanenta. Dupa Pope, ,,scriitorul care dureaza un secol nu
poate avea defecte™; dupa Taine, Clasicismul are ,,caractere profunde si durabile®;
dupa G.Calinescu, avem de a face cu un ,,mod de a crea durabil si esential*.

Aceste atribute le-au intruchipat in mod perfect cei trei mari reprezentanti ai
culturii muzicale vieneze, Haydn, Mozart si Beethoven. Sinteza clasica realizata
de acestia, fiecare in felul sau, isi afirma vocatia prin dominarea virtutilor contrare,
prin gruparea lor armonicd, solidara. Dominarea contrastelor transmite clasicului
un fundal cvasi-tragic: controlul rational vine sd reprime un profund zbucium
interior, disimulat in forme impecabile. Seninatatea apolinica absoarbe durerea
patosului dionisiac.

In ceea ce priveste aspiratia estetici a compozitorului clasic, se poate
remarca faptul ca acea naturalete caracteristica este rodul unei subtile transfigurari:
naturalul raportat la procedeul imitarii naturii (intr-un sens profund conceptual si
nu simplificator-ilustrativ), recomandata de Aristotel, opereaza prin selectie,
intensificare a proprietatilor naturii, generalizare care conduce la tipuri. Interesul
central este in aceasta conceptie cel pentru natura umand in ceea ce are ea mai
general s1i mai profund, pe cand pitorescul, neobisnuitul, extraordinarul nu
prezentau decat un interes minor sub acest raport.

Dintre numerosii compozitori ai perioadei, cultivand un stil cu remarcabile
trasaturi de unitate (mai pronuntate decat in Baroc) se detaseaza net, asa cum s-a
aratat, personalitatile triadei vieneze: Haydn, Mozart, Beethoven, a caror amprenta
individuala, maiestrie tehnicad ireprosabila, anvergura si profunzime de confinut a
operei raman definitorii si, cel putin pana in ziua de astdzi, neperisabile.

Merita citata caracterizarea sinteticd si deosebit de plastica pe care scriitorul,
muzicianul si competentul critic al perioadei care a fost E.T.A.Hoffmann o face

fiecaruia dintre cei trei mari clasici, in forma sugestivd a unor imagini existential-
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expresive, ce sugereaza si un drum evolutiv: la Haydn intalnim ,,beatitudine, ca in
vremurile dinainte de pacat... nici o durere, nici o suferinta®; la Mozart ,,iubirea si
melancolia rasund in tonuri pline de gratie”; la Beethoven ,,rasunetul puternic al
tuturor pasiunilor,

Iata deci, conturat prin cele aratate pana aici, consensul general al creatorilor
constiinta unui public larg si eterogen, necesitatea simplificarii limbajului muzical,
al degrevarii de incarcatura reprezentatd de complexitatea tehnicd sau virtuozismul
extrem al stilului operei seria, ajuns la paroxism in arta castratilor, ce eclipsa toate
celelalte componente ale spectacolului.

Aceasta marturiseste si existenta in acele timpuri a unei convergente a
divertismentului cu muzica elevata — genuri ca serenada, divertismentul,
casatiunea, sunt alcatuite cu o tehnicd armonicd, formala, instrumentala, perfect
compatibila cu oricare dintre capodoperele simfonice.

Extrem de celebra ,,Mica serenada* de Mozart este de fapt o simfonie de mai mici
dimensiuni, aceste dimensiuni fiind conditionate in special de faptul cd ansamblul
se reduce la orchestra de coarde (la fel ca mai timpuriile ,,Simfonii Salzburgheze*

K.136, 137 si 138, care poarta si nomenclatura alternativa de ,,divertisment.*
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CURS XI

ROMANTISMUL

1. Repere istorice si periodizare

Tn linii mari se poate considera ci stilul romantic in muzica debuteazi in al
doilea deceniu al secolului al X1X-lea, Tn jurul anilor 1815-1820. Unele trasaturi
romantice se identificd deja in creatia lui Ludwig van Beethoven, iar primul
compozitor a carui muzica invedereaza pe deplin caracteristicile noului stil este
Franz Schubert.

De-a lungul intregului secol XIX asistaim la dezvoltarea pe multiple planuri a
Romantismului, un prim stadiu de cristalizare fiind reprezentat de perioada 1830-
1850, prin activitatea unei generatii de mare valoare, intre care se remarca Robert
Schumann, Fréderic Chopin, Felix Mendelssohn-Bartholdy si altii.

Cea de a doua jumatate a secolului cunoaste stadiul de maxima complexitate
a curentului romantic, caracterizatd prin evolutii spectaculoase ale limbajului si
prin diversificarea orientdrilor: Franz Liszt s1 Richard Wagner cultivd o linie
pronuntat inovatoare, Johannes Brahms realizeaza o sinteza axatd pe un relativ
traditionalism al formelor de exprimare, se afirmd viguros compozitorii asa-
numitelor scoli nationale, ce aduc un suflu proaspat elementelor de limbaj prin
valorificarea inspiratiei din folclor — Piotr Ilici Ceaikovski, Antonin Dvordk,
Edvard Grieg, Modest Musorgsky si Nikolai Rimski-Korsakov, pentru a-i aminti
doar pe cei mai proeminenti — in vreme ce in Italia, Giuseppe Verdi aduce genul de

opera la un adevarat apogeu.
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La cumpana cu secolul XX Romantismul atinge un stadiu de saturatie ce va
determina un moment de mare rascruce: un important numar de creatori
abandoneaza aceasta directie pentru a se orienta spre alte orizonturi de expresie, in
vreme ce o serie de compozitori de valoare raman credinciosi principiilor estetice
si limbajului romantic pe care le cultiva in continuare, in formele cunoscute sub
numele de post-romantism, curent ce Tsi prelungeste existenta pana in preajma
mijlocului secolului XX. Intre acestia se numara Gustav Mahler, Richard Strauss si

Serghei Rahmaninov.

2. Etimologia si consacrarea termenului

Originea indepadrtatd a termenului se afld in cuvantul ,,roman®, ce desemna
un gen cristalizat in evolutia tradifiilor literare medievale din Galia romanizata
(astazi Franta), unde o mare regiune se numea la un moment dat Romania si unde
acest termen se referea si la limba de origine latind (sau ,,romana*); genul ca atare
se nscria Tn linia unor mai vechi tipare ce defineau o povestire cu multiple
episoade prezentand ispravile si peregrindrile unor personaje ce asumau adesea o
staturd simbolica, parcurgand o serie de medii, situatii si peripetii.

Sensul primar al termenului are continuitate pana in zilele noastre — cu
transformarile inevitabile — 1ar una din realizarile monumentale, nemuritoare ale
genului, in care structura originara se imbind cu profunzimea de semnificatii si
deschiderea spre noi teritorii ale literaturii este celebrul ,,roman picaresc™ — ,,Don
Quijote” al lui don Miguel de Cervantes Saavedra. Limba franceza pastreaza si un
adjectiv, ,yomanesque® (preluat si in roméana ca romanesc) ce se referd tocmai la
caracterul, imaginar, demn de un roman. Forma lexicalda de ,romantic* apare in
limba engleza in secolul XVIII, ca un adjectiv ce definea calitatea de a fi ,,ca in
romane, cu nota aparte a pitorescului, a atmosferei cautate, a unei anumite

dispozitii estetice sau sentimente declansate de impresii, privelisti, locuri, contacte
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umane sau intdmplari. Din aceasta familie de sensuri face parte cuvantul
,romance‘ din engleza moderna, ce defineste o poveste de dragoste in aspectele ei
cele mai idilice.

in forma sa comuni consacrati de vocabularul englez, termenul de
,romantic* a fost preluat in franceza, germana si celelalte limbi europene, fiind
curdnd folosit Tntr-un sens asociat teoriei literare. Aceasta acceptie a fost
inauguratda in 1798 de catre literatul, filosoful si teoreticianului german Friedrich
Schlegel, care a utilizat termenul pentru a diferentia in mod transant tendintele

literaturii moderne a timpului fata de cele clasice.

3. Caracteristici stilistice generale

Tn mod special in domeniul literar Romantismul prezinti caracteristicile
tipice ale unui Modernism asumat si militant, aflat de cele mai multe ori in opozitie
cu Clasicismul, pe care 1l percepe sub nota Academismului.
Artistii romantici se autodefinesc ca atare, asumandu-si titulatura de ,,romantic* ca
un quasi-sinonim al modernitatii. Sunt semnificative in acest sens luarile de pozitie
programatice, teoretizarile si polemicile, spiritul de fronda si independenta,
expresia unei mari nevoi de libertate a spiritului, tradusa in contestarea regulilor si
dogmelor traditionale. Astfel de exemplu, scriitorul si dramaturgul Victor Hugo
scrie in anul 1827 drama ,,Cromwell“, in conceperea careia nesocoteste o serie de
norme si conventii ale genului, ca de exemplu unitatea de timp, actiune si loc. In
prefata redactata la aceasta revolutionara lucrare, Hugo isi expune ideile novatoare,
care in esentd proclamau: nici un fel de stavila nu trebuie sa existe in ce priveste
continutul sau forma operei dramatice; orice poate constitui subiect al unei opere
literare: lumea senzoriala ca si cea transcendentald, realitatea Sau Visarea,
grandiosul sau grotescul — si toate pot fi intretesute intre ele, asa cum sunt de fapt

in viata. Premiera dramei a creat un scandal, publicul impartindu-se Tn partizani
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infocati si detractori inversunati. Prefata lui Hugo a devenit un adevarat manifest al
curentului romantic. Nota contestatard, militantd, polemica deschisda cu
academismul este o constanta a acelui suflu innoitor, revolutionar al romantismului
de Tnceput. Publicatia pariziana ,,Le Grobe* poartd o adevarata campanie in acest
sens, sub formula corifeului sau, criticul Louis Vitet, care proclamad razboi
regulilor.

Postura de razvratit a artistului romantic are cel mai adesea drept sursa o
profunda senzatie de nemultumire in raport cu ambianta sociala, cu adversitatile si
insatisfactiile nenumarate, mici sau mari, cu care omul este silit sa se confrunte in
viata de zi cu zi — cu alte cuvinte o stare de nemultumire in raport cu lumea reala.
Un reflex psihologic fatd de aceastd stare — fie ea motivata obiectiv, fie subiectiva
— 1l constituie faurirea unei lumi alternative, ideale, o lumea a artei si imaginatiei
neingradite, loc de efuziune sau consolare, piedestal al valorilor pe care lumea
reald nu este in masura sa le ofere. De aici o dihotomie intre real §i imaginar, care
marcheaza puternic constiinta romantica, reflectandu-se in forme mereu reinnoite
de-a lungul Tntregii perioade — de la creatia de tinerete a lui Schubert pana la
ultimele opusuri ale post-romanticului Mahler.

Numeroase sunt formuldrile fard echivoc ale acestei dihotomii. Poetul
Chateaubriand noteaza undeva: ,Imaginatia este bogatd, opulentd, minunata, iar
existenta reald e sdraca, sterild, neputincioasd. Exprimadrile patetice ale
deschizatorului de drumuri Beethoven, punctand evenimentele cu adevarat tragice
ale vietii lui personale, traseaza clar aceeasi opozitie intre realitatea vietii si
consolarea suprema prin arta: ,Nu fi-e Tngaduit sa fii om, nu pentru tine, doar
pentru ceilalti, pentru tine nu mai exista alta fericire decat in tine insufi, in arta ta*
sau ,,Sa traiesti doar in arta ta! Oricat de ingradit te afli din cauza simturilor tale,
aceasta este singura realitate pentru tine.“ In jurnalul intim al lui Franz Schubert

gasim urmatoarea insemnare (1816) despre impresia produsa de muzica lui Mozart
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asupra tanarului de noudsprezece ani: ,,Sunetele vrajite ale muzicii lui Mozart...
ele ne arata n intunecimea acestei vieti o departare luminoasa, frumoasa, spre care
se indreapta cu incredere speranta noastra!“ Privitd ca expresie a raportului de tip
antitetic intre clasic si modern, comparatia dintre traditia clasica si mentalitatea
romantica, exprimata atat in operele artistice cat si in ludrile de pozitie ale noii
critici partizane innoirii, se contureaza plastic si semnificativ. Tendinta romantica
de depasire a modelului clasic — manifestare tipica a modernismului din toate
timpurile — rezulta intr-un antagonism dintre reguli si libertate.

Estetica libertatii promovata de Romantism vede arta ca pe un fenomen
miraculos, datorat creativitatii artistului, ca o fortd elementard, ca efect al unui
subiectivism §i unui individualism, al harului §i imaginatiei, iar nu al ratiunii si
normelor. Marele critic de artd George Calinescu sintetizeaza cu caracteristica sa
plasticitate si fortd de sintezd si generalizare cateva dintre distinctiile curente
clasic-romantic. Astfel, este de relevat ,interesul pentru tipurile eterne™ si
,»viziunea caracterologica despre lume®, iar de aici o anumita ,,forma sufleteasca
unica“ pe care o promoveaza viziunea clasica, fatd de care romanticul este ,,Subom
ori supraom, inger sau demon.“ ,,Clasicul §i romanticul sunt [termeni]... unul

4

promovand intelepciunea, celalalt bogatia vietii.“ Interesante sunt extensiile
proiectate de Calinescu asupra situdrii atitudinii critice: ,,Critica clasica aplica
regulile, examineaza in ce masura a fost imitat modelul; critica romanticului e in
cautarea inefabilului personal, a biograficului® sau a manifestarii sentimentului
religios: ,.In materie religioasa, clasicul e respectuos (fara fervents) fatd de zei, e
catolic. Romanticul este sau ateu, sau mistic si inchizitorial.“ Concluzionarea
calinesciana a acestui ,,exercitiu antinomic* este extrem de clara: ,,Extremele, cum
vedem, sunt ale romanticului, iar mijlocul e al clasicului. Un alt important

reprezentant al criticii literare si de artda roman, Tudor Vianu, releva un spirit de

finete si subtilda nuantare aspecte semnificative legate de romantism. Astfel, el

107



indica cu perfecta indreptatire faptul ca romantismul nu numai un curent istoric,
dar si o ,structura permanenta a spiritului omenesc, manifestandu-se cu o
intensitate mai mica sau mai mare in toate epocile si in toate domeniile culturii, i
ca manifestarea istorica a romantismului nu este decat produsul unei coincidente
intre o structurd permanenta a spiritului uman si anumite imprejurari care o solicita
cu deosebire. Extrem de sintetica si concludenta, chiar esentiala, este formularea
lui Vianu privind comparatia clasic-romantic: ,,Clasicul intelege lumea ca intreg
statornic si Tnchegat cu raporturi coexistentiale. Romanticul o proiecteaza in timp
si 0 resimte ca un total fluent, ca un ansamblu de relatii de succesiune, reprezentare
a lumii ca devenire.” Dihotomia real-imaginar evocata mai devreme este surprinsa
de caracterizarea lui Vianu in termenii unei situari aparte a romanticului in fluxul
temporal, in ipostazele concrete ale tendintelor de ,evadare® in idealizarea
trecutului sau in proiectiile de ,revolutionare® a lumii in viitor: ,,Afectele
reprezentative ale sufletului romantic sunt legate de trdirea timpului. Emotia
intoarcerii catre trecut, cu continutul de indemn sau de mustrare — aspiratia catre
viitor, nazuinta spre ceea ce poate schimba fata vietii si a lumii, asteptat cu farmec
si neliniste.” In acest context, ,,prezentul ia adesea forma uratului a sentimentului
unui timp fard continut, steril.“ Ascensiunea muzicii spre un statut de inalta
pretuire in ierarhiile spirituale ale romantismului (indeosebi a celui german) este
impecabil argumentata de logica exegetica a lui Vianu: ,,Fluenta individualitaii
romantice se exprima mai bine ca oriunde in muzica, arta succesivului prin
excelentda, muzica devenind arta suverana a romantismului si influentand celelalte

(13

arte.

3. Particularitati stilistice specifice ale romantismului muzical
Din punct de vedere al genurilor si mai ales al formelor, compozitorii

romantici se plaseazd intr-o linie de continuare remarcabild in raport cu
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predecesorii clasici: simfonia, concertul, sonata instrumentala, cvartetul si
celelalte genuri camerale se regasesc in mod constant in preocuparile creatorilor
de-a lungul intregii perioade romantice.

Opera continua sa reprezinte un gen de mare atractie, beneficiind de Tnnoiri
paralele cu cele survenite in arta teatrald — la nivelul tematicii si libretelor — si
desigur si cu cele specifice de limbaj sonor; tehnica de cant evolueaza in mod
exemplare 1n Italia, configurand maniera deosebit de eficace si expresiva cunoscuta
sub denumirea de bel canto (cant frumos) — influenta acestei tehnici generalizandu-
se la nivel european.

Formele cultivate sunt in continuare cele perfectionate de compozitorii
clasici — sonata, formele strofice mici si mari, ciclul de variatiuni (mai cu seama pe
linia variatiunilor de caracter), rondoul cu variantele sale (rondo bitematic si
rondo-sonata) — o remarca speciala cuvenindu-se adusa in ce priveste tendinta
catre formele complexe ce 1mbind constructiv principii formale distincte si
respectiv amplificarea travaliului tematic in directia asa-numitei conceptii ciclice
(toate aceste linii fiind de altfel initiate in principal de catre Beethoven).

Pe fondul acestei continuitati de ansamblu se evidentiaza cateva directii de
dezvoltare caracteristice: Tendinta spre cultivarea extremelor - caracteristica
romanticd prin excelentd - se manifesta si in domeniul genurilor prin proliferarea
piesei instrumentale de caracter si a liedului, ca genuri de mici dimensiuni, uneori
chiar miniaturale, creuzet optim al experimentdrii acelor note expresive prin
excelentd individuale, fugitive, particulare, pitoresti — pe de o parte, si a lucrarilor
simfonice sau lirice de extrema amploare sonora, formala si ca duratd, cu tendinte
de adevarat ,,gigantism* pe de altd parte. Enumeram intre primele numeroasele
lucrari purtand o varietate de titluri generice — impromptu, intermezzo, feuille
d’album, étude (studiu), novelette (povestioard), chanson sans paroles (cantec fara

cuvinte), scherzo, balada, ca si diversele dansuri — valsul, copios reprezentat,
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mazurca, poloneza, s.a. — genuri integrate cel mai adesea unei culturi muzicale de
mare difuziune n paturile urbane burgheze, cu forma social-culturala a ,,salonului®
care, treptat, a evoluat Inspre facilitatea progresiva a unor genuri de consum.

Crearea unui gen nou, caracteristic Romantismului si anume poemul
simfonic, quintesenta a asa-numitei muzici cu program. Genul ca atare a fost creat
si stralucit teoretizat de catre Franz Liszt, si s-a bazat pe antecedentele oferite de
sporadicele abordari programatice ale perioadelor anterioare si mai cu seama pe
creatiile in genul simfoniei programatice semnate de Hector Berlioz (cu exemplul
pregnant al ,,Simfoniei fantastice*). Ideea de bazd ce std la temelia poemului
simfonic este generarea muzicii in concordantd cu o idee poeticad exprimabila,
descriptibila in forma verbala, care va constitui programul lucrdrii muzicale si care
va trebui sa fie cunoscut de catre ascultator, orientdndu-i si imbogatindu-i
perceperea muzicii §i satisfactia esteticd prilejuitd de aceasta. Astfel se aseaza
intrun prim-plan subliniat ideea de continut muzical ce premerge si conditioneaza
forma pe care muzica propriu-zisa o va adopta, forma ce se va plia in mod optim
necesitatilor expresive si descriptive ale ideii poetice. Prin aceasta se lanseaza o
polemicad la adresa primatului formei si proportiei ca o conditie a frumosului
artistic, conceptie a esteticii clasicizante.

Polemica aceasta a devenit o disputd amplda in sanul vietii muzicale a
secolului XIX, cunoscand un moment de apogeu in cea de a doua jumadtate a
acestuia, avand in vedere cd o serie de personalitati au ramas solidare principiului
,,muzicii pure, cucerire de seama a Clasicismului, militdnd pentru primatul acestei
modalitati si pentru ideea unitatii inseparabile inspre continut si forma in muzica,
unde continutul ar fi reprezentat tocmai de fenomenul sonoritatii organizate dupa
legitati specifice.

Personalitatile angajate in aceastd disputd au fost compozitorii (in egala

masura si rafinati teoreticieni) Franz Liszt si Richard Wagner, de partea ,,muzicii
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cu program® i aga-numitei atitudini novatoare, revolutionare, pe de o parte, iar pe
baricada conservatoare, traditionalista si partizand a conceptului ,muzicii pure*
compozitorul Johannes Brahms si renumitul critic vienez Eduard Hanslick.

Tn realitate, intr-un poem simfonic bine realizat muzica nu pierde nimic din
coerenta sa specific muzicala chiar in absenta programului respectiv, deci cand este
ascultat in conditiile ,,muzicii pure.“ Pe de altd parte, muzica creatd in virtutea
propriilor legitati contine potentialitati expresive capabile sa determine in auditor
miscari emotionale si sugestii puternice, traductibile prin impresii subiective,
Imagini sau idei ce pot constitui germenul ad-hoc al unui virtual program.

Ca atare intreaga disputa, de altfel nerezolvata, a vizat mai curdnd elemente

atitudinale decat elemente de esenta profundd legate de fenomenul muzical.
Primatul ideii poetice, a continutului asupra formei a avut drept consecintd tocmai
manipularea sintezelor formale si bogatia experimentarilor de structurd armonica,
timbral-orchestrala i factura instrumentald, contribuind in mod substantial la
progresele notabile Tnregistrate pe aceste coordonate ale limbajului muzical.
Nu este intamplator faptul ca Berlioz, Wagner si mai tarziu Richard Strauss,
continuatorul poemului simfonic, se numara printre cei mai fecunzi inventatori de
armonii §i sonoritati orchestrale noi, iar Franz Liszt este unul dintre cei mai mari si
inventivi Tnnoitori ai tehnicii pianistice, reprezentant de varf al virtuozismului tipic
romantic, alaturi de ,,diabolicul“ Niccolo Paganini si de inegalabilul poet al
claviaturii Fredéric Chopin.

Bogata reprezentare a miniaturii vocale, liedul, gen in care se materializeaza
zorii noului stil (in creatia lui Franz Schubert). Alaturi de acesta, au creat
capodopere ale genului Robert Schumann, Johannes Brahms, Hugo Wolf, Richard
Strauss, Gustav Mahler — pentru a aminti doar pe cei mai de seama. De la lirism si
naivitate la dramatism si tragism, intregul spectru al trairilor celor mai particulare,

mai intime au fost exprimate cu sensibilitate inegalabila de acesti mari maestri.
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Melodicitatea si expresivitatea atdt de variatd a liedului, a esentei sensibile si
rafinat stilizate a vocalitatii a avut o influenta notabild asupra intregii conceptii
muzicale romantice, cu efecte4 directe asupra stilului instrumental. Se pot cita Tn
acest sens capodopere camerale ale lui Schubert derivand din lieduri nu mai putin
celebre (cvintetul ,,Pastravul®, cvartetul ,,Fata s1 moartea®), ,,Cantece fara cuvinte*
pentru pian ale lui Mendelssohn, ornamentica si cantabilitatea specifica a lui
Chopin, dar mai ales frecventele valorificari ale liedului in marile simfonii
postromantice ale lui Gustav Mabhler.

Opera, in paralel cu cristalizarea influentului stil italian de bel canto stralucit
reprezentant de Vicenzo Bellini, Gaetano Donizetti si Giaccomo Rossini, primeste
puternice note de innoire si diversificare pentru tendintele nationale, manifestate
mai intai in Germania (Carl Maria von Weber) si curand si in Rusia (Ivanovici
Glinka), Cehia (Bedrich Smetana) — pentru a aminti doar manifestarile cele mai
timpurii $1 mai pregnante. Primatul operei italiene se mentine, atit in virtutea
extraordinarei tradifii si masivitatii productiei, cat si monumentalei creatii a lui
Giuseppe Verdi, care o aduce la un adevarat apogeu, cu trasaturi de originalitate
indeniabile. Contemporan cu Verdi, Richard Wagner orienteaza opera nationala
germana spre o puternica particularizare — asa-numita drama muzicald wagneriana.
In esentd Wagner isi propune si creeze o arti sintetica, numita de el Gesamtkunst,
urmarind sd inmanuncheze in modul cel mai intim solidar si inseparabil toate
componentele spectacolului liric — libretul conceput intr-o firma poetica, muzica,
elementele plastice ale scenografiei si costumelor. Concepandu-si singur libretele,
realizeaza texte poetic-teatrale de ridicata valoare, ce dau nastere unei noi directii
stilistice Tn teatrul secolului XIX-XX, anume Simbolismul.

Inovatiile specific muzicale sunt masive: aria si recitativul fuzioneaza in
fluxul unui discurs de mare continuitate si amploare, personajele, situatiilor,

sentimentelor si diverselor simboluri din textul poetic li se asociazda motive
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muzicale recurente, prelucrate tematic si simfonic in Intreaga substantd a dramei,
numite leitmotive (motive conducatoare).

Influenta acestei conceptii grandioase, intemeiatd in special pe valoarea
incontestabila a creatiilor sale de maturitate a fost resimtitd mai cu seama in spatiul
german, dar un reflex al acesteia se resimte si in ultimele creatii ale lui Verdi, si,

mai tarziu, la Puccini.

5. Scolile nationale romantice

Cultivarea pitorescului, culorii locale si exotismului, apelul la trecutul
indepartat si idealizat in legenda — sunt componente ale amintitei dihotomii real-
imaginar. Pe o asemenea cale este descoperita sursa folclorului, Germania si
Anglia avand in aceastd directie merite si realizari importante (spre exemplu,
denumirea de folclor provine din expresia englezeasca folk lore — intelepciune a
poporului, iar primele culegeri de mare cuprindere au fost realizate prin cercetarea
folclorului literar german, de catre Arnim si Brentano — ,,Continutul minunat al
baiatului®, si respectiv de fratii Grimm, cu culegerile de povesti devenite celebre).

Efectul interesului pentru expresia si caracterul folcloric a avut efectul cel
mai spectaculos la compozitorii reprezentand natiunile a caror intrare in circuitul
,marii muzici* se produce numai in perioada romantica: cehii (prin Smetana si
Dvoték), polonezii (prin Chopin), rusii (printr-o importantd pleiada, cu Glinka,
Ceaikovski, Borodin, Musorgski, Rimski-Korsakov), nordicii (prin danezul Gade
st norvegianul Grieg), in parte ungurii (prin Liszt, la nivelul unei inspiratii relativ
limitate la cultura lautariei practicate in spatiul etnic maghiar) — si, ceva mai tarziu,
orientarea spaniolilor spre specificul national propriu.

Scolile nationale romantice (ai cdror reprezentanti au asimilat §i practicat
genurile, formele si topica instrumentala general cultivate) si-au adus o valoroasa

contributie la Tmbogatirea limbajului muzical prin numeroasele elemente melodice
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caracteristice si prin efectul acestora in introducerea unor savuroase coloratii
modale in cadrul armoniei (ce ramane cu o structurd de fond tonal-functionald),
prin vitalitatea unor ritmuri si chiar structuri metrice sau frazeologice prevenind
din folclor, prin inovatii timbrale si prin sonoritatea distincta a limbilor nationale

folosite i1n muzica vocala.

6. Coordonate estetice

Acoperirea extremelor — trecerea de la idealul de ,,frumos® cu conotatiile
sale intrucatva limitative la conceptul de ,,expresiv cu implicatia unei mari

Largirea in consecinta a spectrului categoriilor estetice — insistenta inspre
zugravirea sublimului, transcendentului, fragilitatii, suavitatii si impresionabilitatii
pe de o parte si a grotescului, durerii, agresivitatii, brutalitatii, meschinariei si
falsitatii pe de alta parte.

Aceste registre categoriale se vor face simtite tot mai mult pe masura
maturizarii esteticii romantice, tinzand spre exces in perioada tarzie a curentului.
Plierea lor pe versantele dihotomiei real-ideal este evidenta, iar conotatiile
filosofice si sociale nu lipsesc - dezvoltarea acestora necesitand insa o discutie

aprofundata, cu implicarea a numeroase repede din afara domeniului strict muzical.
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CURS Xl

INTERPRETARI ALE MUZICII CONTEMPORANE

1. Limbajul componistic al secolului XX.

Secolul XX aduce o mare bogatie de sisteme componistice, cu legi proprii si
insotite de explicatii personale ale autorilor — reflectand cautari de generalizare a
unor foarte diverse experiente si cercetdri ale fenomenului muzical. Prefacerile pe
care le-a cunoscut muzica au zguduit din temelie acceptiunile de pana atunci ale
conceptelor de melodie, consonanta, disonantd, ale raportului dintre diferitele
elemente ale discursului muzical, ale sunetului raportat la zgomote, ale
modalitatilor de emitere a sunetelor si de percepere a muzicii. Noile materiale
sonore (serialismul, linearismul modal, muzica concreta si electronica,
aleatorismul) impun resistematizari atat in planul muzical cat si in cel semiografic.

Notiunea de functiune a capatat noi acceptiuni fatd de cea clasica,
(major/minor) prezentand mai multe tipuri de functiuni. Reorganizarea
consonantica nu mai poate tine cont de antinomia consonantd/disonanta, cea dintai
extinzandu-se mult. Schonberg mentiona incetarea existentei disonantei,
considerand-o drept o consonanta indepartata. Desigur, a caracteriza muzica
contemporana drept ,nefunctionald” este o greseald, generatda de acceptarea
exclusiva a functiilor de tip clasic. Melodia secolului XX a devenit o constanta si o
suma a raporturilor structurale; armonia a dobandit un anume specific — nemaifiind
coordonatoare si subordonatoare, iar cromatismul constituie un criteriu de
apreciere a gradului de contemporaneitate al unei opere, dar si motiv de stagnare a
diatonicii — fiecare sistem componistic fiind caracterizat de un anume tip al

cromaticii.
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Cel care are meritul de a fi rupt cu vechile obisnuinte in domeniul analizei
muzicale este Pierre Boulez — odata cu prezentarea facuta operei lui I.Stravinski —
»dacre du printemps” — folosind ca principiu analitic dezvaluirea unitatii tuturor
elementelor discursului muzical, fatd de elementul cel mai important (aici —
ritmul). Astfel, el deschide o noua cale — cea a adancirii intr-o directie precisa a
universului sonor contemporan.

Microstructura unei opere este elementul fundamental determinant al
macrostructurii. In acest sens se poate constata ci ritmul este elementul
predominant la Stravinski si Messiaen, intonatia si dimensiunea ,,0blica”- la
Webern, intensitatea — la VVarése, modul de atac — la Messiaen.

Conceptul de formda muzicald nu mai concorda cu muzica actuala. Abordarea
analitica a unei lucrdri trebuie sa tind seama de schimbarile survenite in insasi
expresie artisticd — generand o pluralitate de manifestari, de legi componistice si
interpretative. In acest sens, P.Boulez considera ci trdim intr-o epoca de ,,bilant si
organizare” — ce implicd crearea unei viziuni organice s$i unitare asupra
fenomenologiei limbajului contemporan, cu fondarea unor explicatii general

valabile sau sisteme ce Incadreaza fenomene foarte eterogene.

2. Jaloane componistice

Dat fiind cadrul restrans al cercetarii de fata, ne vom referi in continuare
doar la cateva exemple componistice care au marcat adevarate jaloane in muzica
secolului XX, constituind pasi novatori care au propulsat muzica spre diversitatea

si complexitatea de astazi: O.Messiaen, P. Boulez si K.Stockhausen.

2.1. Olivier Messiaen este considerat unul dintre cei mai valorosi

compozitori ai secolului al XX-lea, putand fi comparat cu marii maestri ai
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trecutului. Inovatiile sale iIn domeniul ritmului si al timbrului muzical, care fac
muzica sa fie asemanatoare unei tapiserii sonore — sunt incontestabile.

Ritmurilor tradiionale el le substituie durate inegale, valori adaugate —
marite sau diminuate — facand acest parametru muzical sa devina independent de
melodie si armonie — amintind astfel de ceea ce realizase, cu secole in urma,
Guillaume de Machault. Preocuparile sale modale si ritmice si-au avut ca punct de
plecare studiul modurilor si al ritmurilor medievale si a celor asiatice — din care au
rezultat modurile cu transpunere limitata, ritmurile neretrogradabile si valorile
adaugate - pe care le folosea in mod aprofundat si sistematic alaturi de
polimodalism. Toate acestea au dat nastere unor structuri fundamentale fondate pe
autonomia intervalelor, culorilor, duratelor si intensitatilor, precum §i combinarea
si diversificarea lor prin variatiune - generand o noud sinteza muzical-filosofica si
un nou mod de a gandi muzica.

Noutatea scriiturii sale pianistice se datoreaza agregatelor sonore inedite,
calculate cu grija — pe baza carora compozitorul obtine interferente armonice ce
sunt sursa unei prodigioase varietati timbrale. Culorile erau obtinute prin folosirea
foarte riguroasa si controlatd a structurilor fundamentale. Messiaen se pare ca este
cel ce a adus cele mai importante innoiri pianului — dupa Claude Debussy.

Dintre operele dedicate acestui instrument se impun ,,Vingt Regards sur
I’Enfant Jesus”, ,,Catalogul pasarilor”, ,,Quatres Etudes de Rythme”.

Ne vom opri asupra acestora din urma — relevante pentru limbajul ritmic al
compozitorului si serializarea sistematica a parametrilor muzicali.

Cele ,,Patru studii de ritm” (1949-1950) furnizeaza un exemplu care are o
valoare experimentala. In lucrarile anterioare acestora, ritmul era implicat in fluxul
larg sonor, ca un element obisnuit al limbajului muzical, pe catd vreme in acest
ciclu de lucrari duratele sonore primesc intaietate asupra celorlalte elemente

muzicale constitutive. Doud dintre piesele ciclului muzical — ,Ile de feu I” si ,,lle
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de feu II” sunt bazate pe ritmurile frenetice caracteristice tarilor indepartate (Papua,
Noua Guinee).

Lucrarea ,Neumes rythmiques” este un foarte curios experiment de
transpunere in plan ritmic a unor grupuri de neume, proprii vechii notatii
gregoriene — neavand semnificatii generale, ci constituindu-se mai mult ca un
veritabil joc menit sa stabileasca corespondente cu neumele care apartineau de
,plain-chant”. Trei elemente principale alterneaza urmand succesiunea: ABCB —
ABCB — ABCB — ABC in care elementul ,,A” constituie refrenul I si prezinta 3
durate — breva, medie, lunga — lungite progresiv cu o saisprezecime la fiecare
revenire a refrenului; elementul ,,C” — refrenul al 1l-lea - consta in numere prime
mai mari cu fiecare aparitie a refrenului, tratate in ritmuri non-retrogradabile;
elementul ,,B”- ofera neumele ritmice propriu-zise. Cele sapte strofe sunt din ce in
ce mai dezvoltate, iar fiecare neuma poseda rezonantele si intensitatile proprii,
fixate cu precizie. Aceasta munca asupra rezonantelor este un aspect interesant al
piesei - apropiindu-se de registrele orgii - oferind combinatii armonice indepartate
de fundamentala obtinute prin suprimarea primelor armonice. Caracterul lucrarii
este sumbru, aspru, trist i meditativ — ntrerupt de scurte accese de furie (C). Cea
mai uimitoare piesa dintre cele patru este cea intitulatda ,Mode de Valeurs et
d’Intensités”.

Aceasta lucrare, desi cuprinde doar noud pagini si executia sa dureaza patru
minute, se spune ca a facut s curga mai multa cerneala decat oricare alta opera a
lui Messiaen, depasind cu mult interesul unui simplu ,,studiu de ritm” si reclamand
o tehnica pianistica desavarsitd si complexd. Prin intermediul acestei piese
O.Messiaen ni se releva drept primul muzician al secolului XX care epuizeaza
deschizand portile spre muzica seriala integrald. Aici toti parametrii sunt

predeterminati. Cuvantul ,,mod” - cuprins in titlu - ne face sa intelegem ca de fapt
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Messiaen nu este un compozitor de muzica seriala ci unul ,,modal”, caci el se afla
la extrema opusa a principiului schOnbergian si webernian al variatiei perpetue —
promovand procedeul ,,fixitatii modale” — propriu si muzicii medievale — in care 0
piesd nu iesea niciodatd din granitele modului in care era compusda. Mutatiile
modale in cadrul unei aceleiasi piese nu au inceput sd apara decat in muzica
polifonica foarte evoluata.

Acest studiu este compus la trei voci — fiecare avandu-si propriul tempo.
Vocea mediand este o augmentare simpld a vocii superioare, iar cea grava - O
augmentare dubla a aceleiasi voci superioare. Fiecare ,,etaj” dispune de 12 durate
cromatice. Aceleasi sunete trecand de la o octava la alta 1si schimba Infatisarea —
adica durata, intensitatea si atacul. Derularea inaltimilor face apel la principiul
reprizelor prin inversiune. Este evident interesul compozitorului pentru registratie
— sub aspect calitativ, fonetic si dinamic al sunetului — conferindu-i noi posibilitati
coloristice.

Olivier Messiaen utilizeaza patru moduri diferite de valori, intensitati, timbre
si atacuri. Dintre acestea doar primele doua sunt mentionate in titlu — compozitorul
acordandu-le o importanta sporitad. Primul mod este constituit din materia sonora
pura a operei (inaltimile) — cuprinzdnd 36 de sunete diferite - ce formeaza
succesiuni intervalice. Pe acest mod se grefeaza unul ritmic - de 24 de durate
diferite — mergand de la cele mai scurte (treizecidoimi) la cele mai lungi (nota
intreagd cu punct). Fiecare sunet al modului sonor este afectat de o durata — astfel
incét cele 12 sunete grave constituie duratele cele mai lungi, cele medii — duratele
medii, iar cele acute — valorile cele mai scurte.

Pe ,;sunetele — durate” constituite se aplica 12 atacuri pianistice diferite -

P ERIR]

intermediare. Atacurile diverse sunt un echivalent pianistic al culorilor orchestrale.
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Aceste ,,sunete-durata-timbrate” sunt la randul lor afectate de 7 intensitati
diferite — mergand de la ppp la fff. De fapt titlul releva in primul termen - primele
doua moduri, iar in cel de al doilea — ultimele doua moduri. Sinteza acestora —
separate doar 1n vederea facilitarii unei analize — da nastere de fapt unui singur
mod — cel constituit din sunetele purtatoare ale unei singure durate, executate cu un
singur atac si cu o singura intensitate — pentru fiecare sunet.

Tot sistemul componistic al lui Olivier Messiaen se gaseste explicat in
celebra sa lucrare teoretica ,,Technique de mon langage musical”’(Paris, 1944).
Modalitatile componistice ale lui Messiaen au exercitat o mare influentd asupra
generatiilor de compozitori ce i-au urmat — mare parte dintre acestia fiind chiar
discipoli a1 sai, in cadrul clasei de analizd muzicald a Conservatorului din Paris,

sau urmand prestigioasele cursuri de compozitie de la Darmstadt.

2.2. Pierre Boulez a fost cel ce a adus un omagiu acestor piese si prin
aceasta intregului sistem componistic al lui Olivier Messiaen: ,,Nous devons a
Olivier Messiaen d’avoir créer une technique consciente de la durée. Le fait est
sans doute d’importance, puisqu’il faut remonter justqu’au XIVe siecle pour
retrouver semblable préoccupation dans la musique occidentale, alors que ce fut
une des constantes de la musique dans d’autres civilisations (Afrique noire, Inde,
Bali, Jawa).”** Tot Pierre Boulez va fi cel care va distruge principiul ,,fixititii” lui
Messiaen — cand va folosi drept punct de plecare al lucrarii sale ,,Structures™ — 11
pentru doud piane — primul element de 12 sunete al modului de 36 de sunete

utilizat de Olivier Messiaen, in celebrul sau studiu de ritm.

21. Boulez, Pierre -. ,Relevés d’aprenti” - Le Seuil — Paris, 1952 . ,{i datorim lui O.Messiaen crearea
unei tehnici constiente a duratei. Faptul este fara indoiald important, deoarece trebuie sd ne Intoarcem
pana in secolul al XIV-lea pentru a gési preocupdri asemandtoare In muzica occidentald, in timp ce

aceasta era o constanta a muzicii altor civilizatii.”

120



Lucrarea ,Structuri I” (1951-1952) pentru doud piane contine ideea
fundamentald a eliminarii oricarei urme de mostenire din cadrul vocabularului
muzical si de a realiza o sinteza absolut noud. Principiile acestui demers au fost
expuse Tn cadrul articolului ,,Eventuelement”(Le Seuil — Paris 1966).

Modalitatea componistica a lui Pierre Boulez va consta aici in modificarea
treptatd a diferitelor sunete ale seriei astfel constituite - duratele, atacurile si
intensitatile diferite fiind de fiecare dati grupate altfel. In aceast mod posibilititile
,structurii” vor deveni infinit mai variate $i mai numeroase decat in cadrul
scriiturit modale a lui Messiaen si, ca o consecintd directd, importanta alegerii
structurilor particulare va creste substantial. Astfel, un studiu serial dedus din
oferite - ar putea dura ani intregi.

Operele lui Pierre Boulez releva traditii ale Extremului Orient — cu precadere
ale muzicii balineze — Tn care structurile fundamentale de varste imemorabile sunt
asuplizate prin constanta spontaneitate a interpretilor.

Tntr-o prima faza, Boulez prezintd o mare disciplind a scriiturii, un profund
simt al structurilor sonore si ritmice, precum si o inspiratie generoasa (,,Le Soleil
des Eaux”, primele doua sonate pentru pian). Cea de a doua faza — care cuprinde
,Pli selon pli”, ,Polyphonie X si ,,Structuri” — prezintd o extrema rigoare in
folosirea celor patru structuri seriale fundamentale — dand nastere ,,serialismului
total”. In lucrarea ,,Polyphonie X” se remarcd structurile supuse unui perpetuu
spirit al variatiei — acest procedeu constituind nsusi spiritul muzicii sale.

,Sonata a I[-a” pentru pian, in care gustul pentru inventie este fara limite —
celulele sonore constituie un suport al temelor ritmice — lucrate si dezvoltate dupa
un principiu generator al variatiei si al transformarii — pe care P. Boulez 1l duce la
extremd. Temele ritmice se caracterizeaza prin transformarea valorilor rationale

concretizate in valori irationale si invers — a valorilor simple in valori punctate, a
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celor lungi in valori scurte, iar a duratelor egale — in inegale. Astfel, varietatea
ritmicd devine un element de stil, dand coerentd scriiturii compozitorului — care
constituie o previziune a ,libertatii controlate” a interpretului — tendintd ce va
prolifera in cea de a doua jumatate a secolului XX.

,Sonata a [II-a” pentru pian aduce cinci entitati fixe — Antiphonie, Trope,
Strophe, Sequence - care graviteaza in jurul celei denumite ,,Constellation —
miroir” si a caror loc poate varia, dar se exclude orice intruziune in omogenitatea
lor. Sectiunea ,,Trope” prezinta o scriitura imprumutata din muzica gregoriana —
largita prin structura formala circulard. Se poate sublinia inrudirea profunda care
exista Intre muzica occidentala moderna - modala, seriala sau rezultand din sinteza

celor doua curente - si muzica modala veche occidentala — fapt ce a deschis noi

H s

posibilitati expresive in domeniul componistic al secolului XX.

Executia lucrdrii poate incepe cu orice sectiune si combinarea cu celelalte se
realizeaza in spirald — inlantuirea ficdndu-se pe baza indicatiilor sub formad de
sdageti — insa totul se cantd o singura datd. Scriitura pianistica prezintd o notatie
extrem de detaliatd — ce permite alegerea unor traiectorii vizand fluctuatii diferite
de viteza si tempo. Conceptia compozitorului std si in acest caz sub semnul ,,operei
deschise” — Pierre Boulez optand in conceptia si creatiile sale pentru un ,,hazard

controlat”(dirijat).

2.3. Karlheinz Stockhausen - influentat puternic atat de Olivier Messiaen
cat si de Pierre Boulez - a ridicat tehnicile de compozitie la noi cote, utilizand in
creatiile sale serialismul integral reconciliat cu tehnicile muzicii concrete si a celei
electronice in cadrul ,,operelor deschise”. Prima lucrare care a atras atentia lumii
muzicale a fost ,Kreuzspiel”’- compusd la Darmstadt in anul 1952, urmand

,Gesang der Junglinge” si ,,Klavierstucke”.
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Lucrarea care are un merit incontestabil in cadrul pianisticii contemporane
este insa ,,Klavierstucke”. Cele paisprezece piese au fost compuse in perioade
diferite si sunt grupate conform unor initiative foarte precise: I-1V, V-XI, ultimele
trei necesitdnd o analizd separatd. Cu o duratd cuprinsa intre trei si doudzeci de
minute - acestea sunt insotite de explicatii teoretice care se numara printre cele mai
elaborate ale secolului XX.

Primul grup de piese marcheaza trecerea de la ,,pointilismul” postwebernian
la ,,Gruppen”( ,,compozitia de grup” - sunetele au in comun cel putin o calitate).
Sunetele sunt afectate de o valoare ritmica si o intensitate proprie (I), ca apoi
serializarea sd devind generalizata (IIV). Valorile irationale fac notatia ritmica
deosebit de dificila, iar executia se realizeaza in functie de calitatile si agilitatea
interpretului.

Piesele V-X oferda o noud conceptie asupra timpului muzical si asupra
fenomenelor muzicale necuantificabile in partitura — care constau in subtilitati ale
nuantelor irationale si fluctuatiile de miscare - realizate de interpret in mod spontan
— care sunt adesea mult mai apropriate intentiilor piesei decat poate sugera notatia.
Se pune de fapt problema de a stabili o relatie intre rezultatele sonore proprii unui
anumit instrument 1 modalitatile de a canta la acel instrument (mijloace tehnice si
de expresie). Compozitorul introduce notiunea de ,,camp temporal”- in care durata
este integrata scriiturii. Acest parametru este notat chiar prin procedee vizuale si nu

prin intermediul cuvintelor (o linie continua indica fluctuatiile de viteza).
rezonantd- gratie folosirii armonicelor cat si a notatiei foarte precise a celor trei

pedale. Cea de a 1X-a piesa foloseste principiul aperiodicitatii repetarii unui acord -

totul fiind guvernat de legile ,,sectiuniide aur”, iar a X-a lucrare apropie doud
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categorii extreme — ordine/dezordine, cu categoriile intermediare — de la sunete
izolate la clustere, glissando-uri executate cu manusi speciale.

Una dintre piesele cele mai celebre ale acestui ciclu si totodata ale muzicii
pentru pian a secolului XX ramane insa ,Klavierstuck XI”(1956). Nousprezece
celule sunt repartizate pe o coala de format mare — fiind toate vizibile pentru
interpret — care va incepe executia cu primul grup pe care il va intalni privirea sa;
el va fi cel care va decide asupra vitezei, a dinamicii si atacurilor pianistice (fapt
sugerat in prefata la aceastd piesd). Se va trece apoi de la o celuld la alta fara
intentii preconcepute dar tinandu-se seama de aceasta data de indicatiile inscrise la
sfarsitul fiecarei celule. Pentru fiecare parametru exista sase categorii gradate si un
,»ad libitum”care organizeaza inlanfuirea. O aceeasi celula poate fi cantatd de mai
multe ori diferit, in timp ce pianistul poate sa excludd o celula sau alta.
Posibilitatile de reaparitie sunt insa limitate la un maxim de trei ori - caz n care se
incheie o posibild varianta interpretativa.

Introducerea hazardului in muzica are legatura cu dorinta compozitorului de
a aboli orice inceput sau sfarsit al unei piese. Stockhausen considera timpul ca pe
un ,trecut- prezent-viitor”- care nu fac decat o unitate comuna - notiune pe care o
va dezvolta ulterior, odata cu ,,Moment form”.

Opera este astfel conceputd ca un parcurs variabil in interiorul unui ,,tot”, la fel
cum un sunet ar fi explicat prin toate componentele sale, asa incat toate elementele
pot fi permutate fira ca piesa si-si modifice caracterul. In aceastd optici ,,Studiul
XI” poate fi executat de doud sau mai multe ori n cursul aceluiasi program — dupa
preferinta interpretului. Prima executie va trebui sa fie insd ,,neutrd”’- ca si o
prezentare a unei teme (ca atac si intensitate) urmatd de variatiuni. Totul nu trebuie
sa dureze mai mult de 15- 20 de minute.

Lucrarea lui Boulez constituie un prim exemplu de aleatorism — costituind o

muzica in miscare, transformabila - ca 0 improvizatie dirijata.
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Reintoarcerea la vechea traditie a improvizatiei nu este fard legaturda cu
anumite obiceiuri ale compozitorilor-interpreti ai secolului al XVIII-lea, care nu
executau niciodatd in public simplele note ale partiturii, ce serveau doar drept
reper, ci le inlocuiau cu diverse variante care ascultau totusi de reguli fundamentale
de armonie si conduita melodica — neputand fi multiplicate la infinit.

Muzica seriald integrala - in tentativele ei de eliberare - se reintoarcere la
una dintre cele mai vechi traditii ale muzicii — improvizatia individuald sau
colectiva.

Lucrurile au evoluat mult dupa aceste tentative si primi pasi, in ideea
imbogatirii paletei sonore combinate cu ideea autonomiei structurilor si expresiei
timbrelor muzicale — ducénd la amplificarea fara precedent a procedeelor — atat din

punct de vedere cantitativ cat si calitativ.
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CURS XIl11

FENOMENUL COMPONISTIC SI SEMIOGRAFIA

Ca un corolar al intregului demers ce tinde spre 0 concentricitate, se poate
aborda relatia dintre fenomenul componistic si semiografie - de-a lungul timpului -
focalizandu-ne atentia asupra secolului al XX-lea. Fenomenul componistic si
semiografia se afld intr-un raport de stransa interconditionare — notatia reflectand
evolutia stilisticd printr-o complexitate graficd crescanda sau prin sedimentari ce
au loc Tn anumite momente de apogeu ale gandirii muzicale.

De-a lungul desfasurarii istorice a muzicii, momentele de amplificare ale
semiografiei au alternat cu cele de sistematizare si clarificare ale acesteia —
marcand o evolutie concentrica, in spirala — cu reeditarea unor fenomene similare,
dar n nici un caz identice — atat in plan componistic cat si semiografic.

Tnainte de abordarea componisticii secolului al XX-lea este necesard o
Succinta incursiune in domeniul semiografiei, in paralel cu relevarea unor aspecte
stilistice — marcand etapele mai importante pe scara evolutiei muzicale - impreuna

cu sublinierea unor aspecte ce vizeaza fenomenul ornamentational.

1. Semiografia — scurt istoric.

Notatia muzicala sau ansamblul semnelor muzicale semnificante, constituie
o dimensiune stilisticd autonoma, care, asa cum releva Umberto Eco — permite
cunoasterea ,,producerii speciale a semnelor si a sistemelor de semne ca

1 22

fenomen cultura si ca mijloc de perpetuare in timp a operelor muzicale.

22. Eco, Umberto - ,,Tratat de semiotica generala”- Ed. Stiintifica. si Enciclopedica., Bucuresti, 1982 —
pg.262
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Semnul — ca desen conventional al sunetului muzical — constituie elementul
de bazi al dimensiunii semiotice. Intre sunet si semnul grafic se stabileste o
legatura mai aparte (auditiv/vizual), care necesitd operatiuni mentale, dar si
utilizarea unor cunostinte aprioric dobandite, pentru ca punerea ambelor in valoare
sd ducad la intelegerea sensului incifrat in semn si la deslusirea semnificatiei
acestuia.

Raportul semn/semnificatie a prezentat intotdeauna un grad variabil de
relativitate si aproximatie, care a fost mai mare in perioada scrierii alfabetice si
diastematice, din ce in ce mai exacta incepand cu notatio guidoniana si notatio
mensurata, pentru ca sa devind foarte exactd §i amanuntitd In perioada
romantismului tarziu si prima jumatate a secolului al XX-lea.

Conform evolutiei concentrice, odatd cu a doua jumatate a secolulur XX,
semiografia a ajuns la o noud complexitate si la un grad mare de aproximatie —
ducand chiar la disparitia semnelor traditionale si inlocuirea lor cu desene grafice,
impuse de elementele noi ce caracterizeazd muzica actuala — si care au inceput
odata cu primele incercari ale muzicii concrete si electronice, ale aleatorismului

muzical, precum si cu alte tehnici experimentale de compozitie.

2. Stiluri de notatie
Primele tipuri europene de notatie — cea bizantind si cea romand — constituie
reflectarea semiograficd a celor dintai stiluri veritabile si autentice ale muzicii
cultivate europene, care vor exercita o influentd puternica asupra dezvoltarii
ulterioare a muzicii laice, ce va culmina cu muzica Renasterii — constituind o
perioada de clasicizare a mijloacelor de expresie — care au impus o noud gandire

estetica si au constituit unul dintre momentele de apogeu ale evolutiei muzicale.
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In cadrul notatiei bizantine s-au dezvoltat trei tipuri semiografice:
ecfonetica (sec. VI-XIII), neumatica bizantina sau diastematica (SeC.VI1-XIX) si
neogreaca (inceputul sec. XIX).

Notatia diastematica prezinta la randul sau trei stadii de evolutie: paleo-
bizantina (se.VI1-XI1), medio-bizantina sau ronda, hagiopolita (sec.XII-XV) si
neo-bizantina sau cucuzeliana (Sec.XV-XIX).

Scrierea ecfonetica includea diferite semne reprezentdnd modurile de
interpretare — ca de pilda: oxia = ridicarea vocii, varia = coborarea vocii,
syrmatichi = o miscare ondulatorie, cathisti = stil narativ, cremasti = urcare n acut,
synemba = un tip de legato, paraklitiki = implorare, apostrof = coborarea vocii,
telia = oprire completa. Asa cum specifica Grigore Pantaru in lucrarea sa ,,Notatia
si churile” — unele dintre acestea aveau un rol ornamental. Este vorba despre
syrmatichi (si-dol-si-dol-re) — grup de sunete ca o ondulatie ornamentala si
paraklitiki - format din oxia cu ornament Tnainte — care este echivalent cu o
secunda ascendenta ornata cu un mordent.

Dintre cele patru tipuri structural-expresive ale perioadei paleo-bizantine -
recitativic, irmologic, stihiraric si melismatic — primele doud stiluri sunt
carcterizate de o melodie si o ritmica mai simpld, solisticd, iar ultimele doua —
printr-o cantare mai dezvoltata, lirica, bogata in ornamente si inflorituri, iar in plan
semiotic - prin diverse combinatii ale semnelor, care denotd o neumatica
imbogatita, alaturi de semnele modificate addugandu-se si altele noi, impuse de
evolutia s1 perfectionarea continua a artei cultivate. Apar astfel neume
complementare - menite a aduce mai multa precizie in intonatie si care constituiau
adevarate ,,chei” ale notatiei muzicii modale bizantine.

Perioada medio-bizantina induce o stagnare pe planul semioticii — care
reflecta modul de interpretare bazat pe infrumusetarea si ornarea unor melodii

existente — fapt ce duce la accentuarea stilului melismatic. Apar neume cu rol
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ritmic, dinamic $i agogic, precum si semne hironomice, care indica pentru prima
data si gestul dirijoral.

Neo-bizantinismul aduce tendinte de simplificare si restructurare a cantului
bizantin — prin reforma chrisanticd — ce stabilea un numar fix de sunete (dupa
modelul guidonian), in detrimentul bogatiei intonationale anterioare, renuntandu-se
la microtonii si la grafemele lor. Se adaugd in schimb semnele timporale —
reprezentand durate, pauze, ornamente si alteratii; muzica bizantind se va indrepta
catre o verticalizare.

Stilul muzicii romane - raspandit in partea occidentala a Europei si bazat pe
ritualul bisericesc format din ,,numere” - a cuprins doud etape: cea ambroziana i
cea gregoriand — prima caracterizandu-se prin rafinamentul si simplitatea cantului,
melodicad silabica, simpla si austera, iar cea de a doua fiind impregnatd de o
hieratica inconfundabila, data de cantul simplu — constituit din valori egale — si
executat de corul lipsit de acompaniament. Adaptarea sunetelor la text impunea o
ritmicd liberd, ce insotea muzica modald (8 moduri — 4 autentice si 4 plagale).
Existau doua maniere de cant — accentus (silabica) si concentus (melismatica).

Psalmodierea melismaticda (cantul ornat, jubilatia) alcatuieste de fapt marele
tezaur al muzicii gregoriene. Caracteristicile acesteia au avut o mare inraurire
asupra muzicii culte europene — atat prin preluarea si prelucrarea unor teme
pregnante - cum ar fi ,,Dies irae” (cu precadere in epoca romanticd), cat si prin
reeditarea modalismului gregorian, odata cu unii compozitori ai secolului XX - ca
de pilda cazul lui Olivier Messiaen — care pe langa modalism a incercat si
transpunerea neumelor (ritmice) n cadrul celui de al Ill-lea studiu de ritm
(,,Neumes rythmiques™).

Contributia cea mai de pret o constituie insd sistemul semiografic gregorian
(neumatic) - de o deosebitd complexitate - care imbunatatit de catre Hucbald si

apoi de Guido d’Arezzo a dat nastere notatiei moderne pe portativ.
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Evolutia a durat trei secole si a strabatut diferite faze:

1. notatia prin neume punti — puncte plasate deasupra textului;

2. notatia cu neume in campo aperto — puncte ordonate pe un portativ

Imaginar,;

3. notatia rezultata din combinatiile intre punctum si virga.

Hucbald introduce portativul cu sase linii - pe care se scria direct textul,
pentru ca ulterior sa se constituie portativul cu patru linii colorate (format in timp)
- cuprinzand de sus in jos: o linie galbena pentru nota ,,do”, o linie neagra pentru
»la’,una galbena pentru sunetul ,,fa” si o alta linie neagra pentru ,,re”. Se foloseau
trei chei: fa, do, sol.

Neumele - la baza carora au stat cele doud semne fundamentale — accentul
grav si accentul acut - S-au format prin combinatii si metamorfozari, constituindu-
se in neume simple, compuse, de expresie si de ornament.

Neumele latine - punctum si virga - stau la baza tuturor evolutiilor §i
inovatiilor semiografice ulterioare.

Din alaturarea celor doua tipuri de accente s-au format diferite feluri de
neume - circumflexul, antiflexul, climacus, scandicus, torculus si porrectus —
ultimele doua constituind neume ornamentale:

- Torculus — format prin alaturarea a trei accente: grav-acut-grav - a rezultat
o broderie superioara;

- Porrectus — format prin alaturarea accentelor: acut-grav-acut - a rezultat o
broderie inferioara.

Din neumele simple s-au format cele compuse - care indicau o expresie sau
0 ornamentatie particulara.

Neumele de expresie si ornament pana in secolul IX erau pressus (punctum

+ clivis) si quilisma (grupetto taiat incadrat de doua note de inaltimi diferite).
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Evolutia artei sunetelor a impus insa necesitatea perfectionarii sistemului de

notatie muzicala - plasarea neumelor pe liniile portativului dovedindu-se un sistem
practic si viabil.

Un nou tip de scriere - quadrunghiulara — a luat fiintd prin reducerea
numarului semnelor la doua — punctum si virga - care s-au scris ingrosate si s-au
metemorfozat. Astfel punctum devine brevis si virga se transforma in longa -
ambele neume pierzandu-si sensul originar.

Pe langa acestea - care corespundeau fiecare unei singure silabe, se adauga si
ligaturile — care cuprindeau mai multe sunete cantate pe o aceeasi silaba.

,,Ars Nova” introduce si alte semne — duplex longa si minima — ajungandu-

se la un numar de 5 valori de note: maxima, longa , brevis, semibrevis si minima.
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Secolul al XIV-lea a adus mutatii marcante in tehnicile de compozitie si In
stil, ca rezultat al unui dublu caracter al epocii: pe de o parte arsenalul pur tehnic -
ce presupune o atitudine profesionista rationald, rece si logica dar oarecum sterila a
creatorului, dar pe de alta parte o paleta de mijloace sensibil imbunatatita (inovatia
melodica, ritmica mensurata - mai variatda, armonii si combinatii mai subtile).

S-a nascut chiar si o elitd muzicala si a inceput procesul de intelectualizare a
creatiel muzicale.

Lucrarile teoretice ale vremii vizau in special aspectul semiografic si
proportionalitatea raporturilor de inal{ime si durata — simultaneitatea liniilor
melodice ale polifoniei impunand relatii ritmice In succesiuni sincrone, izvorate
din mensuralitatea proportionald in timp a sunetelor.

Ritmica mensurata proportionales devine principiu suprem de organizare a
discursului muzical. Valorile au fost grupate in alcatuiri celulare mai intai ternare,
apoi si binare — constituind divisio perfecta (3) — notatd cu un cerc si divisio
imperfecta (2) — notata cu un ,,C “.

Tn contrast cu epoca medievali, Renasterea — nascuta din reeditarea valorilor
Antichitatii — a constituit o migcare cultural-artistica moderna pentru acele vremuri,
infloritoare fiind Tn special n Italia. Acest fapt s-a datorat anumitor factori
favorizanti: refugierea unor oameni de cultura din Constantinopole, care au adus cu
el influente ale culturii arabe si bizantine, acordarea unui sprijin deosebit artistilor
de catre Papa si mecenati (familia Medici) si, nu in ultimul rand, aparitia si
raspandirea tiparului.

In domeniul semiografic, tabloul valorilor se Tmbogateste, iar tendinta este
cea de ,,deplasare” a valorilor spre dreapta, de la mare la mic. Se poate constata ca
fiecare epoca a utilizat un semn a carui valoare pe unitatea de timp scade constant

n raport de % de la o perioada stilistica la alta.
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Mai tarziu s-a adoptat notatia rombica, pe portativul cu 5 linii, fara bare de
masura §i cu vocile notate succesiv, nu simultan — evidentiind o scriiturd polifonica
lejera, incadrata intr-o arhitectura coerenta, specifica genurilor epocii.

Perioada Renasterii a marcat transformari si in cadrul muzicii instrumentale,
care Incepe treptat sa se desprindd de rolul secundar pe care 1-a avut de la obarsii
pana acum — ca insotitoare a vocilor - Tncepandu-si emanciparea prin timide
tentative de transpunere a genurilor vocale la diferite instrumente.

Aceste transcriptii beneficiau de o notatie aparte — tabulatura - diferita de la un
si mai apoi clavecin).

,Fundamentum organisandi” a lui Conrad Pauman (sec.XV) cuprinde note
rombice scrise pe portative de 7 linii. Combinatiille de cifre si litere care le
insoteau, indicau locul precis unde trebuia pus degetul pe clapa sau pe coarzi,
pentru a obtine un anumit sunet.

Tabulaturile prezentau diferente de la o tara la alta: cele germane comportau
litere mari si mici cu liniute, cele spaniole — cifre arabe de la 1 la 7, iar octava era
marcata cu liniute, cele italiene, franceze si engleze prezentau 2 portative cu un
numar diferit de linii — cea italiana avand 2-6 linii la portativul inferior si 5-8 linii
pentru cel superior, englezii si olandezii se foloseau de portative cu 2-6 linii, iar
francezii — de doua portative cu 5 linii.
tehnice ale instrumentelor si se opereaza diferentieri intre instrumente, ramanand
comuna doar tehnica de ,,colorare” (diminutie) cu cromatisme si formule sonore
din ce Tn ce mai complexe. Acum apar si primele notatii privitoare la titlul pieselor
si la dinamica (G.Gabrieli), precum si primele piese instrumentale independente, ca
si genurile de dans, care mai tarziu vor intra in viata muzicald concertanta,

devenind parti ale suitelor instrumentale.
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Muzica polifonica se va regdsi totusi in muzica instrumentala, cu toate ca
monodia acompaniatd se va impune din ce in ce mai tare, odatd cu noul curent
manifestat In muzica si in celelalte arte ale secolelor XVII-XVIII — Barocul.

Cateva elemente de baza vor caracteriza acest stil si-i vor conferi un specific
si un farmec cu totul deosebit: monodia acompaniatd de care aminteam mai sus,
tonalismul, instrumentalismul ce a luat un avant uimitor - de aici decurgand
evolutia atat a limbajului muzical s1 a virtuozitatii cat si perfectionarea deosebita a
instrumentelor si aparitia numeroaselor genuri muzicale noi. Aparitia acestora va
Impulsiona subiectivismul creatorilor, descoperirea contrastelor de tip
,,clarobscur”, forte-piano si importanta crescanda a ritmului, ca factor determinant
al muzicii — elemente care vin sa se adauge celor specifice ale esteticii baroce:
monumentalitate, complexitate, virtuozitate.

Toate acestea genereaza interesul pentru constructii melodice pregnante,
logice si clare, gandite tonal, dar mai presus de orice, lumea baroca se apleaca spre
ornament — pe care il savureaza in varietatea sa si il grefeaza creatiilor construite
modulant, cu diferite tehnici de dezvoltare prin secventari, repetabilitate si mai ales
variatie de tip ornamentational.

Barocul aduce momente de apogeu in toate compartimentele creatiei
muzicale. In privinta ornamentatiei - pe langad cea minutios notatd (care se
regaseste destul de rar in aceastd forma), de o diversitate fara precedent atat sub
aspect muzical cat mai ales semiografic - ornamentatia libera era foarte frecventa,
fiind lasatd la dispozitia interpretilor (ceea ce ne duce cu gandul la aleatorismul
contemporan). Interpretii Invatau anumite formule ornamentale si reguli de plasare
a acestora n cadrul discursului muzical baroc.

Ritmul se baza pe patrime - care devine unitatea de timp — iar variatatea
duratelor era ordonatd dupa ictusul binar sau ternar, cu alternanta timpilor

accentuati s1 neaccentuati. Abundda acum ritmurile caracteristice dansurilor,
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anacruzele, hemiolele si procedeele de dezvoltare ritmica — imitafia, recurenta,
variatia, pedala, ritmul complementar si chiar poliritmiile — ceea ce releva
subtilitatile ritmice la care se ajunsese in muzica baroca.

Suportul armonic era ceva de netagaduit in alcatuirea discursului muzical —
basul cifrat fiind o alta caracteristica a epocii. Cele doua dimensiuni - orizontala si
verticala — dau nastere polifoniei armonice.

Stilul muzicii instrumentale a Barocului este de fapt creuzetul din care s-a
nascut muzica purd, desavarsitd in epoca clasicd. Epoca barocd reprezinta o
culminatie datoritd unor factori ca: aparitia gandirii muzicale abstracte,
constientizarea proceselor si mecanismelor creatiei muzicale, cristalizarea unor
genuri muzicale specifice, perfectionarea pana la desavarsire a instrumentelor,
apogeul atins in practica ornamentationala si a improvizatiei (fapt favorizat de
estetica infrumusetarii melodiei), care nu va mai atinge un astfel de nivel decat in
secolul XX, dar la alte cote si parametri. Marea majoritate a ornamentelor s-au
nascut in Baroc si au atins desavarsirea lor complicatd tot acum, contribuind la
varietatea si expresivitatea muzicala ca elemente de baza.

Clasicismul va aduce o reordonare, clarificare si restructurare a parametrilor
muzicali in directia realizarii unitatii stilistice, impunand calmul si sobrictatea,
eleganta expresiei si echilibrul construit pe baza elementelor contrastante, chiar
antagoniste — care au dat la iveala bitematismul si suprema realizare in domeniul
arhitecturilor muzicale — forma si genul de sonata.

Utilul se imbina acum cu frumosul, claritatea limbajului este un atribut de
maxima importantd. Creatiile stau sub semnul efortului intelectual dominat de
ratiune. Avantul instrumental a avut consecinte in configuratia melodica, afectand
insd domeniul ornamentatiei care se ve restrange numeric, rezumanduse la cateva

ornamente ce puteau sluji claritatea melodica si nu puteau fi interpretate eronat —
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printre acestea apogiatura, notele melodice si anticipatia constituind preferintele
compozitorilor clasici.

Odata cu stilurile romantice, cand echilibrul clasic se va zdruncina din nou,
se va produce o noud evanescentd, similard celei baroce dar cu alte limbaje
muzicale, tinzéndu-se in acelasi timp spre o notatie cat mai exactd a tuturor
parametrilor muzicali, in vederea unei transpuneri cat mai fidele a tuturor
intentiilor creatorilor. Ornamentatia va prolifera din nou, insa stand sub auspiciile
notatiei in extenso, pentru a nu mai exista dubii interpretative.

Complexitatea crescandd a muzicii ca si abandonarea treptatda a sistemului
tonal duce la incercari de reforma si la aparitia unor noi sisteme de notatie.

Daca la clasici partitura era oglinda indeajuns de fideld a realitdtii sonore —
detaliul ca si complexitatea fiind perceptibile - incepand cu muzica postromantica
echilibrul dintre efect si grafie Incepe sa se clatine, iar randamentul audibil este sub
nivelul complex si plin de minutie al scrierii. Cauza acestui fenomen trebuie
cautata 1n cantitatea de evenimente muzicale - considerabil sporita — perceptibila in
unitatea de timp. Fenomenul muzical exprima diversificarea tendintelor artei
moderne, care nu mai poate accepta sistemele categoriale clasice, cu principii ce
pareau fixate pentru totdeauna, nici subiectivismul aprioric. Sfarsitul de romantism
a destramat acel echilibru intre fundamentul limbajului si forma sa de manuire
artizanald si a restabilit o situatie in care fundamentul acustic, fizic si chiar
matematic este implicit si nu explicit fatd de fenomenul muzical. Daca alta data
stiinfa esteticii muzicale isi propunea sa surprinda inefabilul artei si al impresiei
produse in ascultdtor, pentru estetica actuala apropierea de bazele fizice, de
mijloacele de redare tehnicd a imaginii specifice si de modalitatea perceptiei psiho-
fiziologice a universului sonor au devenit esentiale. Sunetul se transforma in
semantica artistica, stabilind relatii intime cu afectivitatea si cu intelectul in egala
masura.
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CURS XIV

SEMIOGRAFIA SECOLULUI XX

1. Notatia - generalitati

Mijloc indispensabil de difuzare in spatiu si in timp a muzicii — notatia a
descris o curba evolutiva ascendenta de-a lungul veacurilor, transformandu-se
vertiginos n epoca actuald si prezentand discontinuitati si reeditdri ale ,,haosului”
din care s-a format lent, progresiv — ca sistem cristalizat care a dobandit pecetea
traditiei.

Atingand la inceputul secolului XX punctul de maxima precizie, prin
consemnarea minutioasd a tuturor parametrilor muzicali, notatia muzicala se afla
actualmente intr-o stare de dispersare — care reclama noi selectii si sistematizari in
vederea unei noi unitati semiografice.

Secolul XX a adus doud tendinte generale in notatie — diametral opuse.

Prima tendintd — care S-a extins pand in jurul anilor ’50 - constd in
recurgerea la mijloace traditionale, cautandu-se in acelasi timp o din ce in ce mai
mare precizie a notatiei — imaginea grafica trebuind sa reflecte fidel exigentele
expresive ale compozitorului.

Cea de a doua — dupa 1950 — pune in luminad importanta crescanda a unor
notiuni ca: improvizatia libera, nedeterminarea si hazardul controlat — incitand
compozitorii la sprijinul pe metode vizuale si pe grafisme abstracte. Aceasta
tendintd are la baza postulatul ca o notatie traditionald este reflectarea unei gandiri
de rutina.

In cadrul primei tendinte semiografice, compozitorii doreau si exercite un
control sever asupra notatiei si sa reducd la maxim rolul interpretului. Paralel apar
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insd si multe procedee noi, ca de pilda: suprimarea alteratiilor de la incepul
portativelor, precum si a notatiei traditionale a alteratiilor — ridicarea si coborarea
unui sunet fiind indicatd prin modificarea formei notei sau inlocuirea prin alte
semne. F. Busoni indicd numeroase procedee asemanatoare, bazate pe principii
analoge - in lucrarea sa ,,Versuch einer organischen Klavierschrift”(1909).

O nouad etapa s-a constituit odatd cu inlocuirea semnelor de executie printr-
un nou cod, cel mai adesea diferit de la un compozitor la altul. Semnele vizeaza
atat procedee de executie (pizziccato, glissando, cluster) cat si microintervalica
(1/4 de ton), masura, ritmul si duratele, care se noteaza fie in secunde - n
intervalul cédrora interpretii pot plasa liber sunetele, fie printr-o linie ce indica
timpul de tinere a unui sunet. Alti autori indicd valoarea ritmica prin fractii (7:8 =
7 valori in loc de 8) — cum este cazul lui Stockhausen; valorile de tempo sunt
marcate cu ajutorul cifrelor ce reprezinta viteza minimald si cea maximalad (Boulez
—,,Pli selon pli”). Aparitia indeterminabilului se exprima prin semne Specifice care
cer executarea unui grup de note intr-o ordine aleatoare, sau executia circulara a
sunetelor, indiferent de la care se pleaca.

Proliferarea semnelor noi si absenta unei codificari generale pun grave
probleme muzicienilor, care sunt obligati sd invete un nou cod inainte de
executarea unei opere. In plus, odati cu dezvoltarea domeniului muzicii concrete si
electronice, notatia traditionald ca si noile procedee s-au relevat insuficiente, caci
precizia stiintificd trebuia sa secondeze aceste noi maniere de compozitie —
parametrii sunetului necesitau o notatie precisa, in herzi, secunde, decibeli sau
specificati sub forma de functii - avand insa ca rezultat o partitura.

Tendinta manifestatda incepand cu a doua jumatate a secolului XX a
constituit-o respingerea totala a notatiei traditionale, care a adus cu sine stergerea
distantei dintre pictografia muzicald si desenul abstract - multe opere dand

impresia c¢d au fost compuse mai mult pentru aspectul lor vizual, in timp ce
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realizarea lor auditivd pare neglijabila. Sistemul de notatie va influenta asupra
structurii muzicale, prin utilizarea diagramelor ilustrate, a grafismelor, a mobilelor
notationale transparente — care permit suprapunerea mai multor planuri de lectura
ce 1si pot schimba locul.

Atitudinea interpretului a cipatat o noud posturd. In trecut acesta era capabil
sd repete execufia unei opere in manierd aproape identicd - dand nastere unor
versiuni similare - deoarece opera era fixatd in timp printr-o grafie traditionala,
inteligibila. Interpretul era obligat sa respecte cu strictete textul scris i prin aceasta
opera in sine. Astdzi, imaginea grafica se limiteaza la a oferi interpretului doar
directia ce trebuie urmata. Folosirea unei noi semiografii este probabil mai apta sa
exprime fenomenele de permutare variabile, ca §i decizia spontand sau alegerea
hazardului — toate 1nsa in detrimentul unei fixari definitive a operelor muzicale.

Muzica aleatorie s-a indreptat citre o libertate aproape totala a interpretului,
atribuindu-i un rol creativ - la fel de important ca si cel al compozitorului.

Grafismele servesc drept stimulatori sau elemente asociative, iar notele
muzicale dispar. ,,Pachetele” de note pot fi citite de la dreapta spre stinga sau
invers — ceea ce adauga dimensiuni suplimentare celor folosite. Simbolismul grafic
nu este sau nu ar trebui sa fie insa de neinteles pentru un profesionist — caz similar
epoci baroce.

Comentariile explicative, din ce in ce mai lungi au devenit indispensabile
pentru executia muzicii contemporane. Unul dintre exemplele celebre deja fiind
,Zyklus fur einer Schlagzeuger” a lui K. Stockhausen - care contine un comentariu
de 23 de pagini.

Multiplicitatea simbolurilor si sistemelor de notatie ofera astdzi o mare
diversitate, dar si o mare derutd in randul muzicienilor. Studiile consacrate
fenomenului semiografic au in acest sens o mare valoare utilitard, aducand o

imensa cantitate de informatie atat amatorilor cat mai ales profesinistilor.
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In acest sens se remarca lucrarea lui Erhard Karkoschka — ,,Das Schriftbild
der Neuen Musik” (,,Tipologia scriiturii Noii Muzici”) care contine nu mai putin

de 721 de semne explicate.

2. Procedee de notatie

O mare problema o constituie cea a sistematizarii acestor procedee.
O clasificare ar putea porni de la aspectul grafic in sine sau de la parametrii sonori
— ceea ce ar insemna a parcurge fie drumul de la efect la cauza, fie a neglija
complet cauza Tn favoarea efectului (sonor sau grafic). Un studiu ,,dialectic” ar
aseza drept criteriu fundamental al clasificarii cauza generatoare a noilor procedee
notationale. Printre acestea se numara extinderea domeniului sonor s1 modificarile
esentiale ale compozitiei insasi.

1.Imbogatirea universului sonor, care a atins apogeul in secolul XX, aduce
cu sine cristalizarea a doua metode:

a.- tratarea instrumentelor traditionale 1n diferite moduri ce vizeaza obtinerea
de noi sonoritati;

b.- crearea de noi surse sonore.

2.Modificarile survenite in conceptia componistica tin de esenta creatiei
muzicale; afectdnd insadsi structura intima a lucrarilor, acestea se vor reflecta
pregnant in reprezentarea ei grafica. Printre aceste fenomene se remarca:
extinderea libertdtii improvizatorice acordate interpretului, aparitia unor noi tipuri
structurale fundamentale (etrofonia si stochastica) tinzand sa le inlocuiasca pe cele
traditionale, transferul in domenii extramuzicale (grafica, text) a impulsului si al
sugestiei in realizarea sonora, aparitia spectacolului total - prin reunirea mai multor

elemente — muzica, miscare, lumina, gestica, vorbire.
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3. Semiografia si domeniul pianistic.

Ne vom referi in continuare la cateva dintre aceste, aspecte vizand atat
fenomenul componistic, cat si cel semiografic - cu referiri in mod special la
domeniul pianistic, dar nu numai.

Partitura contemporana a achizitionat un mare numar de procedee
notationale, care constau, dupd cum am mai amintit, fie in noi simboluri, fie in
apelul la cifre, relatii matematice, frecvente, algoritmi — ce au indepartat aproape
complet semnele traditionale ale partiturii.

Pianul a fost abordat ca un instrument capabil de multiple diferente timbrale
si 0 mare varietate de expresie. Acest lucru s-a realizat prin diferite procedee, care
vizeaza atat muzica In ansamblul ei — asa cum am enumerat mai sus — cat si
metode care pot fi aplicate cu deosebire acestui instrument.

Printre acestea se numara:

- utilizarea tuturor resurselor fizice si acustice ale pianului ;

- cuprinderea, aldturi de sunetele pianului si a zgomotelor;

- Incercari de a sugera miscarea, vizualul, spatialitatea evenimentelor
musicale;

- tendinta de a diversifica la maximum domeniul starilor afective si al celor
psihice.

Toate acestea stau sub semnul largirii domeniului sonor pianistic si s-au
putut realiza prin valorificarea tuturor partilor componente ale pianului, actionate
prin diferite mijloace: parti ale corpului uman sau instrumente auxiliare.

S-au obtinut astfel noi efecte sonore, generatoare de timbre muzicale inedite,
inexistente in creatia pianistica anterioara.

Timbrul (calitatea sunetului determinatd de numarul, intensitatea si durata
armonicelor unui sunet fundamental) — reprezenta in muzica actuald o sursa

I EROIE]
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pianului. Datorita importantei acordate acestui parametru muzical, deseori
compozitorii nu au dorit ca realizarea varietatii coloristice sa fie lasata la aprecierea
interpretului, desi alti parametri erau deschisi. Prin urmare, partitura contemporana
a devenit tot mai complexa la acest capitol, fiind minutios redactatd din punct de
vedere al semnelor grafice — deschise si explicate in legenda lucrarii.

Pe langa tehnica actionarii instrumentului, nu lipsesc nici indicatiile privind
direct coloristica instrumentala.

Paleta mijloacelor de actionare asupra pianului este foarte vasta:

1. Claviatura pianului este zona centrala de desfasurare a discursului
muzical, desi tuseul nu mai reprezinta aceeasi notiune ca in epocile precedente.
Noile categorii estetice inglobeaza deopotriva sonoritatile agreabile si pe cele dure
sau aspre. Tuseurile cuprind o gama vasta, fiind incadrate intre nuante extreme.

Iata cateva modalitati mai inedite de actionare a clapelor:.

- apasate silentios, apasate energic si silentios, apdsate mut (fara ca
ciocanelele sa atinga corzile), sterse cu mana relaxata, percutate.

1. Sonoritatile se deosebesc si dupa instrumentul cu care se actioneaza:

a. partt ale corpului uman: palma, muchia palmei, podul palmei, buricul
degetelor, unghia, a doua falanga a degetelor, pumnul, coatele, umarul.

b. instrumente intermediare (notate cu simboluri aproximativ identice la
fiecare autor):o baghetd de lemn, baghetd de pasla, de metal, maturica de otel,
guma, cioburi de sticla.

2. Se poate actiona de asemenea asupra celorlalte parti ale pianului (obtinerea
unor interferente de armonice):

a. parti din interiorul pianului: corzi, cuie, deasupra corzilor in pian, pe
partea metalica in registre diferite - prin ciupire, lovire, glissando, pizzicato sau

utilizand diferite parti ale corpului - precum si instrumente intermediante.
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b. parti din exteriorul pianului — capacul (mic, mare), bagheta, partile
laterale, pupitrul - care pot fi trantite, cu parti ale corpului sau cu alte instrumente.
Toate aceste procedee releva tratarea pianului drept instrument de percutie.

c. sistemul de pedale — este folosit la satisfacerea a trei imperative:
amplificarea sonoritatilor cu pedala dreapta, voalarea sunetelor cu ajutorul pedalei
stangi, producerea unor ,,mase sonore”’; pe langa acestea, pedala si tijele acesteia

mai pot fi lovite cu piciorul.

4. Libertatea de improvizatie a interpretului s-a extins foarte mult in
cadrul muzicii contemporane. Odatd cu aparifia muzicii aleatoare, interpretii sunt
pusi sa improvizeze anumite fragmente. Gradul de improvizatie poate fi constant
sau fluctuant, in functie de numarul parametrilor l1asati la latitudinea interpretului

Tn procesul de improvizatie dirijatd, elementul ,,ordine” se afld sub raportul
importantei pe acelasi plan cu cei patru parametri ai sunetului, iar notatia va tine
cont de toate cinci elementele. Exprimarea grafica a libertdtii improvizatorice
acordate interpretului a necesitat crearea unor simboluri specifice, cu scopul
comunicdrii mesajului muzical, toate acestea fiind conditionate si de dotarea
interpretului Tn privinta procesului de receptare - comunicare. Prin operatii de
generalizare si abstractizare, interpretul trebuie sa fie capabil sa efectueze analogii
intre datele oferite de autor si realizarea sonord, obtinand astfel legatura dintre
semnificanti si semnificat.

Dupa forma muzicala si aspectul grafic, interpretul va deduce complexul
mijloacelor de expresie pe care-l va ordona in continuum-ul spatio-temporal
muzical dupa legitati proprii unei epoci, stil sau a personalitdfii sale. Pentru
momentele improvizatorice, elementele de notatie extra-muzicale reprezinta surse

foarte importante de inspiratie.
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Interpretul trebuie sda traduca si sa inteleagd mesajul componistic,
reconstituind elementele limbajului muzical prin operatii proprii. Deci, el nu va
opera in sistemul sau auditiv interior cu elemente ale unui cod grafic luat ca atare,
ci va dispune de recodificari complexe, de operatii de prelucrare a datelor.

Stimulii vizuali (mijloacele notationale) invitd interpretul la reprezentari
muzicale pe cale asociativa, realizeazdnd un contact intre lumea vizuald si cea
acustica, in urma carora vor rezulta variante sonore unice si in acelasi timp
subiective - generate de partitura polivalenta.

In privinta gradului de libertate al improvizatiei - extrapoland aceasti
maniera de compozitie in afara domeniului strict pianistic — deosebit de interesante
sunt lucrarile compozitorului Nicolae Brandus — reflectare in planul creatiei a unor
aprofundate cercetari asupra problemei eliberarii gradate in cadrul procesului de
executie a potentelor improvizatorice ale interpretilor — cercetari concretizarte in
studiul ,,Valente, grade si puteri libere”.”® Gradul de libertate (desemnat de autor
prin termenul ,,putere”) raimane constant de-a lungul aceleiasi compozitii, pentru a
creste Tn compozitia urmatoare.

Astfel au luat fiinta lucrarile: 1.Durate (Phtora - Puterea 1); 2. Match (Phtora
— Puterea I1); 3. Cantus firmus (Phtora — Puterea Ill); 4. ldeophonie (Phtora —
Puterea 1V); 5. Solilogue (Phtora — Puterea V). Iata ce marturiseste compozitorul in
legaturda cu aceste lucrdri: ,Ideea generatoare a acestui ciclu a fost aceea de a
ierarhiza si sistematiza, in sensul unui dedus folclor imaginar, anumite principii de
improvizatie existente in practica noastra populara (Oas, Maramures, Oltenia) si a
le traduce intr-o semiografie legata conceptual de practici modale culte anterioare

celor bazate pe sistemul de notatie linear occidental.”*

23.Brandus, Nicolae — ,,Interferente”, Editura Muzicala, Bucuresti, 1984, pg.17; 173.
24 Brandus, Nicolae — ,,Interferente”, Editura Muzicala, Bucuresti, 1984, pg.173
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O altd caracteristicd a semiologiei contemporane este manifestatd prin
tendinta de a concentra grafic mai multe evenimente sonore, ca de exemplu in
,,Eteromorfie” de Stefan Niculescu sau in ,Laude II” de Aurel Stroe, unde
compozitorul grupeaza instrumentele in functie de desenul muzical comun, din
care fiecare instrumentist selecteaza ceea ce poate executa.

Secolul XX a introdus notiuni general-vizuale si de spatialitate in muzica —
dand nastere unui nou sistem de simboluri care sa reflecte modalitati de articulare

sau atacuri diferite.

5. Spatialitatea proiectatd in notatia pianistica - se realizeaza pe doud
nivele:

a. cel elementar — care cuprinde simboluri grafice concepute si intelese prin
intermediul unor distante sau elemente de spatialitate precum: indlfimea
aproximativd fatd de un reper, limite de folosire a unor registre, duratele
reprezentate prin linii; ornamente si glissando-uri fata de un reper vizual; - lucrarea

b. planul general — realizarea sonoritatilor ,.spatiale” — prin dispunerea

diferita a instrumentelor fata de public.

6. Posibile criterii de clasificare.
Procedeele de notatie pianistica ar putea fi clasificate dupa cateva criterii:
a. procedee de notatie care fixeaza cu precizie dimensiunile sunetului;
b. procedee care acorda libertati improvizatorice in limite stabile;

C. procedee care apeleaza la explicatii prealabile.

a. Procedeele de notatie care fixeazd cu precizie dimensiunile sunetului — sau
notatia precisd — opereaza cu clemente oferite de notatia traditionala, ulterior

aparand si modificari ale semnelor sau inovatii ca: suprimarea armurii, a cheilor,
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3-4 portative, alteratiile notate cu alte semne grafice sau notele cu forma
modificata, clusterele pe clape albe, negre, cromatice sau flageolet — notate diferit.
Duratele sunt notate cu exactitate, iar masura temporald este inlocuita cu valori
aritmetice, Tn care aprecierea optica joaca un rol important. Parametrii de expresie
fixati cu amanuntime presupun extinderea tehnicii pianistice. Efectele de pedala
presupun o elaborare prealabila, cele de timbru — atacuri ale unui sunet si ale unui
acord realizate in cele mai diverse modalitati: ciupire, lovire, staccato urmat de un
atac silentios.

b. Procedeele de notatie care acordd interpretului libertati improvizatorice

in limite stabile — notatia cadru — presupune inlocuirea semnelor obisnuite cu un
nou cod, find generat de tendintele novatoare ce caracterizeaza fenomenul
componistic actual. Aceste coduri difera de la un compozitor la altul. Semnele insa
sunt cuprinse in cadrul unor granite stabile, care indicd operarea in executie cu
grupe de note, intensitati sau durate la alegere, sensul si ordinea fiind aleatoare.
In acest context se poate renunta chiar la portativ, distantele trebuind s fie
calculate vizual; pot aparea cadre dreptunghiulare care sd contind indicatii de
referintd intonationald (cum am vazut la Stockhausen); uneori chiar si Tnaltimile
pot fi lasate la alegerea interpretului, iar jocul de pedale cuprinde nuante de
utilizare nelimitate.

C. Procedeele de notatie unice, care apeleaza la explicatii prealabile —
notatia cu trimiteri — cuprinde simbolurile ce necesita legende explicative sau
indicatii speciale destinate interpretului, care trebuie sa adopte decizii spontane, la
alegere sau dupa bunul plac.

Acest tip de notatie poate viza toti parametrii:

- Indltimea — sunetele pot fi sugerate prin linii, benzi, puncte, note goale

ronde sau dreptunghiulare, codite fara note. Clusterele apar notate dupa
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modalitatea de executie (parti ale corpului, obiecte), zgomote realizate cu diferite
obiecte pe diverse parti ale pianului.

- Duratele — indica doar felul miscarii (gradul de viteza), iar valorile propriu-
zise sunt lasate la voia interpretului, ca si repetarea unui sunet notata intr-un
anumit fel.

- Intensitatile - sunt privite si notate prin prisma modurilor de atac cat mai
diverse.

Se poate observa ca muzica secolului XX a considerat pianul in intregimea
sa, exploatind toate partile sale componente, motiv pentru care compozitiile
dedicate acestuia s-au schimbat in esenta lor. Noua optica de abordare a acestui
instrument s-a manifestat in dublu sens: transformand in ntregime interpretarea
pianisticd, indiferent de stil sau compozitor si influentand favorabil conceptia
muzicii contemporane, prin preluarea efectelor pianistice §i in practica altor
instrumente.

Fenomenologia componisticii actuale presupune 0 viziune organica, unitara
asupra sistemelor si a mijloacelor care inglobeazad elemente foarte eterogene atat in
plan pur muzical cét si in cel semiografic — reflectare fidela a primului.

Sinteza acestor procedee nu mai poate avea acel aspect perfect al teoriei
clasice, ci se va raporta la principii paralele, egal valabile, ceea ce presupune
abordarea printr-o prisma cu multiple fatete — deoarece fenomenele actuale nu-si
mai ordoneaza si ierarhizeaza elementele componente conform unui principiu
coordonator unic.

Stiinta actuald demonstreazd imperativele parasirii sistemelor inchise in sine
si suficiente lor insele, impunand acea pluralitate necesara explicarii fenomenelor —

acea relativitate a elementelor fundamentale ale lucrurilor.
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CONCLUZII

Interpretarea muzicala constituie un proces deosebit de complex, care
presupune conturarea unui mesaj sonor inteligibil, rational - invesmantat de emotii
estetice si de o aurd de inefabil — transmisibil receptorilor prin intermediul
interpretului.

Orice interpretare reitereaza cateva cerinte obligatorii: intelegerea adanca a
textului, viziune cuprinzdtoare asupra muzicii si artei in general, inteligenta
muzicald si o tehnica ireprosabila - pentru a atinge perfectiunea sonora si a degaja
fluxurile expresive purtatoare de mesaj artistic.

Opera muzicald trebuie reprodusa in mod creator de catre interpret, care

transforma forma virtuald a acesteia — concretizata prin semnele grafice incluse in
partiturd — In semnificatii viabile, producatoare de emotii estetice.
Cu cat spiritul interpretului este mai cultivat si inteligenta sa mai dezvoltata, cu atat
exprimarea va fi mai rafinatd, de aceea muzicianul trebuie sd patrunda in
fenomenologia muzicald si sd dobandeascd multiple cunostinte privitoare la
operele interpretate. Analizele, sintezele si principiile desprinse din increngaturile
continute in structura lucrarii trebuie sa constituie suportul teoretic fundamental al
performantei de executie.

In comunicarea artisticd a operei muzicale interpretul imbind intuitia cu
inteligenta si sentimentul cu ratiunea.

Rafinamentul unei realizari sonore presupune insa cu mult mai multe
slefuiri, pornind de la Intelegerea adanca a textului, viziune interpretativa patrunsa

de o realizare stilisticd impregnatda de autenticitate, optima transpunere
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instrumentald, sonoritate adecvatda, grad ridicat de empatie in comunicarea
mesajului.

Autenticitatea actului muzical interpretativ presupune intoarcerea la sursele
revelatoare existente, la vechi tratate cu reguli si principii valabile pentru anumite
epoci istorice, la reinvatarea unor tehnici instrumentale, pentru a le putea realiza pe
instrumentele de epoca sau a le adapta si transpune noilor instrumente, fara a se
pierde elementele specifice stilului interpretat.

Realizarea stilistica este unul dintre dezideratele interpretative de prima

importanta, constituind dovada adevaratului profesionalism muzical.

Autoevaluarea permanenta a actului muzical interpretativ propriu trebuie
sa reprezinte o constantd de prima importantd in activitatea oricarui muzician
interpret ce-si doreste un drum ascendent cditre performantd si promovarea

valorilor autentice in artd.
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