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Cuvant introductiv

Am incercat prin prezenta lucrare sa sintetizez céateva
principii ce privesc constructia si interpretarea unor
capodopere ce au la baza scriitura polifonicd. Fantezia
Cromatica si Fuga de J. S. Bach, Preludiu, Coral si Fuga de
César Franck, Preludiile si Fugile de D. Shostakovici (din care
am ales sd dezvolt doar trei), sunt lucrari pe care le-am parcurs
s1 pe care le consider definitorii in conturarea personalitatii
artistice a unui interpret. Cred cd devenirea muzicald nu se
poate infaptui fara studiul aprofundat al formelor polifonice,
atat la nivel teoretic, cat si practic. Din acest motiv, in urma
experientei acumulate si  din cercetarea muzicologica
concretizatd in volumul Fuga: Ipostaze in creatia pentru pian,
am considerat binevenita elaborarea acestui curs, care
reprezintd o a doua editie, revizuita si adaugita a primelor trei
capitole din acest volum, publicat la Editura Artes, Iasi, in
2010, ISBN 978-973-8263-83-3.



Capitolul |

Bach: Fantezia cromatica si Fuga

|. 1. Despre arhitectura si componentele stilistice ale

lucrarii Fantezia cromatica si Fuga

Scrisa Tn preajma anului 1738, lucrarea Fantezia
cromatica si Fuga se remarca in primul rand prin caracterul ei
preromantic. Urmand unei fantezii traversate de elanuri
pasionale si de pasaje de virtuozitate, fuga, prin constructia ei
riguroasa apare ca un model de ordine formala si disciplina
contrapunctica.

Geniul improvizatoric si experienta compozitorului
organist fundamenteaza procesul creator de-a lungul celor
patru sectiuni ale Fanteziei cromatice, realizand una dintre cele
mai romantice pagini din creatia sa instrumentala.
Interpretarea ei solicitd nu numai o mare virtuozitate tehnica,
dar mai ales sensibilitate si inteligentd pentru a patrunde Tn
dramatismul intens care i-a generat muzica.

Prima parte a lucrdrii — Fantezia, este structuratd in
patru mari sectiuni. Forma ei, foarte libera, cu un accentuat
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caracter improvizatoric, este atipica, iesind fara indoiala din
tiparele lucrarilor scrise in acea perioada. Este cu totul
remarcabil dramatismul intens, caracterul profund meditativ,
geniul improvizatoric al lui Bach si capacitatea sa uluitoare de
asamblare a structurilor, creand o lume sonora cu totul aparte
in frumusetea si grandoare sa.

Prima sectiune a Fanteziei, in miscare foarte rapida
debuteaza unisonic in gama modului minor de re, cu si becar
si sensibila in urcare, iar in coborare fara sensibila, dar cu Si
bemol. Dupa o pauza cu coroana se reia aceeasi formuld —
ascendenta, descendenta, ascendenta, dar la dominanta.

Urmeaza un fragment in care formule de arpegii si game
rapide sunt dezvoltate cu o desavarsita maiestric componistica.
Sectiunea a doua 1n miscare lento, elaborati 1n acorduri
arpegiate, prefateazd in mod stralucit paginile romanticilor
Liszt sau Chopin. Sectiunea a treia, in stil recitativ, reda acelasi
tip de atmosferd, proprie sonoritdtilor romantice, dupa care
Fantezia se incheie cu o ultimad parte in care aflaim imbinate
formulele de virtuozitate din prima parte cu cele ale
recitativului.

In desfisurarea celor patru sectiuni ale Fanteziei
cromatice se utilizeaza intreg inventarul tipologic al

ornamenticii — apogiaturd, mordent inferior si superior,



grupetto, tril cu si fard concluzie si chiar ,,un poco lento e
senza misura” — indicatic agogica foarte rar utilizata de
contemporanii lui Bach. Contrastele foarte frecvente in sfera
intervalica diatonica si cromatica, metroritmica, dinamica si
agogica, confera Fanteziei cromatice o putere expresiva rar
intalnita in paginile similare ale epocii. Dupa cele 80 de masuri
de improvizatic sonora, Fantezia se incheie in quieto, cu o
cadenta picardiand, prelungita cu 0 coroana, greu de realizat la
clavecin.

Fuga la trei voci, in miscare Allegro moderato debuteaza
Cu o tema de 8 masuri, al carei inceput este un motiv cromatic
ascendent alcdtuit dintr-o variantd sonora combinatorie a

sunetelor numelui creatorului —A.B.H. C. C. H. C.

Intre temd si raspuns este intercalati o particuld
melodic-ritmica (codetta) al carei material sonor va constitui
fundamentul primului contrasubiect si va deveni principalul
element combinatoriu prezent in toate episoadele, fie Tn

miscare contrara fie variat.



Raspunsul dat la cea de a doua voce este tonal s1 pare
usor transformat din punct de vedere ritmic, prezentand pe
primul timp formula optime cu punct-saisprezecime.
Materialul sonor provenit din codetta insoteste cea de a doua
intrare tematica si va constitui motivul de trecere catre primul
episod. Acesta poate fi considerat un fals episod deoarece
apare 1n timpul expozitie, are caracter nemodulant, pregatind
doar cea de-a treia expunere a temei. Aceasta apare in forma si
tonalitatea initiala (re minor), sfarsitul ei marcand incheierea
primei sectiuni a fugii — expozitia.

Primul episod este construit in doua faze: prima sectiune
moduleaza si cadenteazd 1n fa major, iar cea de a doua
moduleaza spre la minor, tonalitate in care este readusd tema.
Urmeaza prima reprizd mediana in care tema este prezentata in
tonalitatea dominantei, la cea de-a doua voce evidentiindu-se
anumite particularitdfi melodico-ritmice fatd de expunerile
anterioare. In masurile 45, 46, 47 linia melodicd este
imbogafita cu note de pasaj si apogiaturi care creeazd o

anumita variatie ritmica.
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Cel de-al doilea episod pare sa aduca un nou material
sonor. La o analizd mai aprofundatd se observa ca sursele
melodice sunt elemente prezente in debutul fugii (tema,
contrasubiectul, codetta), dar si in anumite fragmente ale
Fanteziei.

A doua reprizd mediand prezintd tema in tonalitatea
initiala, la vocea a doua, variatd din punct de vedere ritmic, cu
o largire a momentului final cadential ce face trecerea spre
urmatorul episod. Acesta, al treilea in succesiunea fugii este
construit avand ca fundament motive din episodul fals, codetta
si contrasubiect. Din punct de vedere tonal, se evidentiaza
caracterul modulator al acestei sectiuni.

A treia reprizd mediand debuteaza cu tema expusd in
bas, pe treapta a treia a tonicii; datoritd caracterului accentuat
cromatic nu poate fi clar stabilit modul major sau minor al
expunerii. Definitd este tonalitatea si minor, cadru in care
debuteaza cel de-al patrulea episod. Tn elaborarea lui este
utilizat material sonor provenit din codetta si din episodul fals,
tratat secvential. Acest al patrulea episod marcheaza un

moment de tensiune maxima, de acumulare in arhitectura
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fugii. Tn sprijinul acestei idei aducem elemente precum
caracterul puternic modulant si evolutia intens cromatizata a

liniilor melodice.

I. 2. Repere interpretative

Variatiile agogice si multiplele indicatii dinamice sunt
aspecte ce necesita o preocupare deosebitd din partea
interpretului. Paginile Fanteziei cromatice abunda in indicatii
de ordin agogic, acest lucru venind in oarecare contradictie cu
echilibrul si concizia proprie stilului epocii. Dificultatea pentru
interpret va consta n a gasi raportul just in redarea acestor
indicatii ce Tmbogatesc continutul poetic, expresiv al muzicii si
rigoarea stilului muzical baroc.

In partiturd apar nuante de p si pp ce necesitd un tuseu
extrem de rafinat, dar si f si ff In momentele de culminatie, de
tensiune maxima ale Fanteziei. Parcurgerea in spiritul stilului
baroc a intregii palete sonore intre extremele sus-mentionate
constituie proba maiestriei interpretului, datoritd valentelor
contradictorii ale schimbarilor dinamice si linearitatea,

caracterul moderat al scriiturii de factura preclasica. Acelasi

10



lucru este valabil si in privinga ritmului, al diviziunilor si
subdiviziunilor ce apar pe parcursul lucrarii.

Valorile de saisprezecimi, treizecidoimi, saizecipatrimi
domina scriitura Fanteziei si apar in cele mai diverse
combinatii, indicatia tempo-ului initial fiind Molto Allegro.
Pianistul interpret este pus in situatia de a oferi acestor
inlantuiri metro-ritmice claritate perfecta, dinamism, egalitate
deplind, avand in vedere elaborarea unei viziuni de ansamblu
perfect conturate, pe deplin unitara.

Inceputul Fanteziei Cromatice face apel la velocitatea
interpretului 1 necesita o bund sincronizare a madinilor,
deoarece stilul improvizatoric presupune o rapida preluare a
pasajelor scalare si conducerea lor catre un punct culminant.
Gandirea anacruzica in prima masura poate parea dificila, dar
este foarte important ca prima treizecidoime sa fie fara accent,
dar prelungitd minimal ca valoare, iar ghirlanda sonora ce

urmeaza sd se construiasca asemeni unei caderi de apa.
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In masura 2, prin contrast se va urmdri riguros tempo-ul,
Tn schimb se va insista pe sunetul sol, maximul melodic oferit

in aceasta fraza.

Marea provocare in aceastd miscare este dinamica
frazarii. Interpretul va trebui sa faca dovada unei inventivitati
remarcabile, deoarece n textul original nu apar decat putine
indicatii, 1ar constructia partii nu poate fi pusd in valoare in
lipsa unei mari diversitati a manierelor de frazare. Sugerdm ca
reper general interpretarea legato, dar fara pedala, sau cu
minima actionare a acesteia si prin contrast, interventia
semnificativa a pedalei iTn momentele cdnd mana executa
portato, staccato.

In ceea ce priveste sectiunea arpeggio, este intrat in
traditie ca desfasurarile acordice sa fie interpretate atat
ascendent, cat si descendent. Sugeram, pentru o mai mai
pregnanta si plastica reliefare a sunetului din varful acordului,

preluarea acestuia cu méana stanga, cu degetul doi sau unu.
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A doua parte a Fanteziei cuprinde o sectiune ,,recitativ”
pe parcursul careia acorduri arpegiate alterneaza cu momente
de recitativ propriu-zis, in care geniul improvizatoric al
autorului se Tmbind cu insusirea sa de desavarsitarhitect al
formelor. Pentru interpret, paginile recitativice constituie
momentul in care 11 poate permite libertdfi de ordin dinamic,
agogic si chiar un tip personal de articulare a frazelor
muzicale. Adevarata problema rezida 1n descoperirea
raportului just al acestor libertati, fard a depdsi cadrul stilistic
si bunul simt muzical.

Intreaga sectiune recitativ necesiti o dinamica si mai
ales o agogica flexibila, ganditd in functie de caracterul
fiecarui motiv si fraze. Propunem ca in cea de-a doua sectine
arpeggio, primele doua masuri sa fie interpretate intr-un tempo
foarte lent, iar pe masura ce tensiunea armonica creste, iar

inlantuirile sunt imbogatite cu mai multe elemente cromatice,
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dinamica si agogica sa fie augumentate. Abia in masura 40,
odata cu aparitia tonalitatii mi b major, se va retine tempo-ul.
De asemenea, dupa impunerea tonalitatii Mi bemol Major,
sentimentul dominant este cel de renuntare, de tristete, astfel
incat dinamica trebuie sa fie in acord cu semnificatia textului.
(mas. 40-42, cu notatiile mele de crescendo si piano).

Partitura Fanteziei prezintd numeroase acorduri
disonante, putin caracteristice altor creatii ale epocii, Bach
prevestind cu aceasta lucrare arhitecturile sonore puternic
cromatizate ale lui Beethoven si chiar ale compozitorilor
romantici. Interpretul va trebui sa acorde deosebitd atentie
tuseului acordurilor disonante si rezolvarii acestora.
Consideram ca bratul trebuie sa fie foarte relaxat, senzatia de
,.greutate,, fiind necesara doar in degetul ce executa sunetul
superior al acordului, iar rezolvarile sa fie interpretate in
diminuendo, evidentiind de asemenea mersul ascendent sau
descendent al superiorului acordului.

Ultima sectiune, Coda, intervine dupa un moment de
acumulare tensionald subliniatd prin dinamicd §i mersul
cromatic al liniilor melodice.

Caracterul Codei, constructia sonord a acestei sectiuni
redd ideea rezolvarii finale. Momentul stingerii situatiilor

tensionale este relevat prin mersul melodic descendent,
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dinamica codei evidentiind o linie descrescatoare de la f la pp.
Dificultatea pentru interpret consta in a realiza aceasta stingere
treptata a discursului muzical. Este necesar a fi utilizat
predominant legato atat in cazul pasajelor melodice de la mana
dreaptd, cat si in cazul acordurilor care constituie edificiul
sonor de la ména stanga. Aici optim pentru varianta ,,prin
alunecare”, asadar, degetele vor fi tinute pana in ultimul
moment pe clape, iar schimbarea degetatiei se va produce
rapid cu minim efort, urmarind noile pozitii pe claviatura.

In ansamblu, Fantezia solicita pianistul din punct de
vedere tehnic mai ales datoritda pasajelor improvizatorice
notate in treizecidoimi sau chiar saizecipatrimi. Velocitatea
caracterizeaza aceasta sectiune, momentele rapide constituind
o rovocare pentru interpret. In vederea dobandirii claritatii
absolut necesare propunem studiul Tn formule ritmice,
abordarea in staccato a pasajelor legato, sau Tmbinarea celor
doud modalititi de studiu. In acest fel considerdm ci degetele
capatd mult mai multd independentd si egalitate, pianistul
reusind sd abordeze dificilele structuri sonore cu maxima
dezinvoltura in final.

Fuga constituie una din cele mai interesante si complexe
pagini din intreaga literatura polifanica pentru pentru pian. Un

element esential In vederea credrii unei viziuni interpretative
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reusite este alegerea tempo-ului. O miscare prea lentd poate
conduce catre o realizare sonora lipsitd de dinamism, dar cu
toate acestea, personal nu optdm pentru un tempo care sa
depaseasca raportul patrime = 112. O interpretare prea alerta,
chiar daca poate sluji cumva mai bine ideea de pastrare a
sonoritatit  clavecinului, va avea drept consecinta
imposibilitatea redarii complexitatii expresive a partiturii.

Scriitura polifonica a fugii nu poate fi pusa in valoare de
interpret fara o inteligentd diversificare a modalitatilor de atac,
urmirindu-se constructia sonora printr-o dinamica iscusita. In
lipsa acestor elemente ale gandirii muzicale, articulatia sonora
nu va dobandi caracterul sobru, grandios si totodatd profund
meditativ impus de compozitor.

Tema necesitda o interpretare legato, urmarindu-se
evidentierea mersului cromatic prin tensionarea acestuia si

conducerea motivului catre maximele melodice — do si si b.
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Atacul pe sunetele temei trebuie sd fie foarte moale,
degetele foarte flexibile, ridicarea acestora de pe claviatura
fiind aproape imperceptibila, atat cat ingdduie clapa. Formula
de optime si doua saisprezecimi din finalul subiectului
constituie o schimbare in dinamica frazei; consideram ca in
toate expunerile aceasta codetta impune o abordare non legato,
apropiata tuseului clavecinistic. De altfel, majoritatea pasajelor
in saisprezecimi necesita o atentd alegere a modalitatii de atac,
a dinamicii si a frazarii. Spre exemplu, intre masurile 49-52,
pentru obtinerea unei sonoritdti mate, dar foarte pregnante
sugeram interpretarea saisprezecimilor staccato, in piano si cu

pedala de surdina.
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Tranzitia catre impunerea temei la alto intre masurile 60
— 66 este precedata de trei masuri in crescendo, in care mersul
progresiv al saisprezecimilor egale trebuie realizat in legato,

intrerupt doar de optimile mainii stangi in portato.

Trilurile prezente in text apar interpretate in diverse
maniere, atat cu pornire de pe nota superioara celei de baza,
cat si direct de pe aceasta. Consideram ca varianta inceperii
trilului de pe nota propriuzisa si executarea incheierii acestuia
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vine Tn sprijinul sensului muzical in mod firesc, deoarece n
anumite momente trilul apare concomitent cu o tertd
superioara, iar in cazul pornirii Tmpreuna cu aceasta se creeaza

un nedorit interval initial de secunda.
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Digitatiile In contextul succesiunilor de saisprezecimi
reprezintd un alt aspect asupra caruia trebuie s se indrepte
astentia interpretului. Se stie cd Bach nu a scris anume pentru
mainile pianistilor, astfel incét, interpretii sunt pusi in fata
alegerii unor variante propuse de editorii sdi. Optam pentru
consultarea mai multor editii si pentru Tncercarea unor versiuni
proprii, astfel incat varianta finala sa slujeasca desavarsit
sensul expresiv al partiturii. Interpretul nu trebuie sd evite
digitatiile nonconventionale. Spre exemplu sunt numeroase
momentele n care degetul 3 de la dreapta urmeaza degetului 4,

aflat uneori pe clapa neagra.
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Pentru a realiza schimbul in legato, urmarind sensul
frazei, este necesar ca poignet-ul, podul palmei si antebratul sa
fie degajate, iar degetele 3 si 4 foarte suple, pianistul gandind
schimbarea doar la nivelul ultimelor articulatii ale degetelor. In
acest fel se va pastra cursivitatea expresiva a pasajului.

Principala dificultate a acestei fugi este constructia
ansamblului. In lipsa unei viziuni clare asupra sectiunilor
sonore si a reliefarii acestora printr-o dinamica riguroasa,
redarea monumentalitatii arhitecturale caracteristica scriiturii
nu poate fi atinsd. Cu sigurantd, principalul obiectiv va fi
evidentierea planurilor sonore, delimitarea acestora. In acelasi
context, este necesara o nuantata conturare a contrasubiectelor,
in sensul incadrarii lor In dinamica generald. Aparitia lor este
cel mai adesea 1n nuanta piano ce trebuie mentinuta pe
Tntreaga expunere a subiectului.

Finalul fugii constituie momentul culminant care trebuie
pregdtit si conturat cu mare maxima implicare. Practic, masura

135 marcheaza inceputul augumentarii tensionale finale. Pe

20



parcursul celor 26 de masuri, interpretul va elabora o
constructie impresionantd, mereu ascendentd, singurele
momente de ,,platou” cu minime nuante descendente aflandu-
se intre masurile 145-146, si 151-152. Tensiunea acumulata nu
trebuie sa se reflecte la nivelul muscular, claviatura trebuie
abordata fara presiune, sunetul nu trebuie ,,impins” din
antebrat sau podul palmei, ci trebuie ca bratul sa fie flexibil,
forta fiind orientata spre varful degetelor. In acest mod,
acumularea sonora si tensionald devine fireascd, finalul apare
ca un maxim asteptat, rezolvarea dramaturgiei operei.

Lucrare strabatuta de un larg suflu ce prefateaza
romantismul, Fantezia solicita pianistului o tehnica
desavarsita. Pasajele improvizatorice trebuie interpretate cu
maximad velocitate, dar foarte clar, perfect inteligibil.
Dificultatea o constituie tempo-ul miscat (majoritatea valorilor
sunt treizecidoimi), realizarea expresiva si incadrarea in linia
melodicd a ornamentelor. Fuga pune interpretul in fata unei
partituri ce necesitd o abordare minutioasa, arhitectura sa
necesitand o profundd analiza, crearea unui echilibru intre
rigoarea impusd de stilul polifonic si fantezia cu care este

prelucrat subiectul Tn cadrul complexelor legi contrapunctice.
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Capitolul 11

Cesar Franck — Praeludium Choral und Fugue

I1. 1. Creatia lui César Franck — expresia romantica a

desavarsirii polifonice

In domeniul muzicii de camera, Franck s-a impus ca un
veritabil reformator. ,,Intr-o epocd in care Franta isi intorcea
privirea indeosebi catre scena, Franck a demonstrat ca poate
exista mai multa muzica intr-un Cvintet sau Cvartet decat intr-
o operd intreagd’™,

In ceea ce priveste stilul creatiei sale camerale, se poate
remarca arhitectura clara, forma perfect unitara a compozitiei,
intrebuintarca temei unice pe intregul parcurs al lucrarii,
scriitura puternic cromatizatd, modulatiile frecvente ce
desdvarsesc constructia in intregul ei.

Creatia lui Franck pentru orgd denota spiritul sdu

profund religios cu accente mistice pe alocuri (...) spiritul

! Neuhaus H.G., Despre arta pianisticd, p. 298.
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muzicii lui e religios, adanc mistic si patruns de o credinta
necondifionatd’. Tn acest sens, cele trei culegeri de piese
pentru orgi sunt relevante. In ciclul 6 Piese pentru orgd,
Franck a reinnoit estetica instrumentald din punct de vedere al
scriiturii 1 al formei, devenind in acest mod precursor al
simfoniei pentru orgad. Ciclul 3 Piese pentru orga scrise pentru
a inaugura orga Cavaille-Colle din Trocadero, demonstreaza
instrument un rival al orchestrei. In ultimele sale 3 Corale
pentru orga, Franck realizeaza o perfectd sinteza a tot ce a fost
scris pana la el in acest domeniu.

,.Franck a scris pentru orga ultima sa lucrare — cele Treli
Corale — utilizand forma impundtoare a variatiunii’™.

,UItimele Trei Corale in 1890, Franck propune o
fuziune a coralului de tip german cu lirismul gregorian, dar §i
a cromatismelor wagneriene cu contrapunctul traditional”*.

César Franck a creat si o adevarata scoala, elevii sai,
compozitori precum H. Duparc, A. Castillou, V. d’Indy, E.
Chausson, Pierre de Bréville, C. Bordes, G. Ropartz, G. Lekeu,
fiind fara indoiald marcati de exemplul spiritual al maestrului.

Cursurile lui Franck de compozitie aveau calitatea de a nu

2 Ciomac E., Poetii armoniei, p. 136.
* Larousse, Dicitonaire de la musique, p.314.
* Rebatet L, Une histoire de la musique, p. 573.
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prezenta structuri impuse, puncte de vedere exclusiv personale
ale creatorului, acesta expunéandu-si doar opinia cu privire la
estetica muzicald a compozifiei si consideratiile generale
asupra limbajului muzical.

,Ceea ce incanta elevii (in afara spiritului si bonomiei
maestrului), erau parerile sale in materie de armonie, aspiratiile
catre «propria muzicay, cultul pentru marii clasici, in fine, tot ceea
ce lipsea claselor vecine, «teatralilor» Massenet, Ambroise

Thomas, academisti deopotriva exigenti si frivoli .

> |dem, p. 574.
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1. 2. Preludiu, Coral §i Fugd — structura lucrarii, aspecte

stilistice

Redescoperirea operei bachiene a determinat spre
mijlocul secolului al XIX-lea o constanta influenta a stilului
muzical baroc asupra compozitorilor romantici. Ei introduc in
finalele lucrarilor ciclice in afara fugii si alte forme ale
barocului. César Franck, Tn finalul Sonatei pentru vioara si
pian utilizeaza canonul ca mijloc de unificare si sintezd a
ciclului. In finalul ultimei sale simfonii, Brahms obtine o
grandioasa constructie prin imbinarea passacagliei cu sonata,
lar Bruckner, in finalul Simfoniei a V-a atinge o maretie unica
prin contopirea formelor de coral, sonata si fuga.

Asadar, cele douda modalitdfi structurale, polifonia si
omofonia s-au dovedit a nu fi decdt douda ipostaze ale
organizarii  orizontal-verticale a materialului  muzical.
Interesant apare faptul ca desi cunosteau si prefuiau opera lui
Bach si Héndel, romanticii aplicau procedeele si formele
polifonice nu prin preluare directd, ci filtrate prin gandirea
beethoveniand. Ei au asimilat vechile procedee noilor
modalitati dezvoltatoare ale materialului tematic.

....tocmai pentru ca gandirea Ilui César Franck nu

inceteaza a se hrani din tradifie (si nu ramdne deloc robul
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conventiei), ea a putut sa dobandeasca forta de a fi absolut
originala §i, in consecinta, de a creste cu un elan sanatos §i
riguros pe arborele traditional, aducandu-si astfel contributia
personald la progresul muzicii™.

Ludwig van Beethoven in lucrarile celei de a treia
perioade componistice a sa impusese urmasilor o cale ce viza
innoirea formei de sonatd. El a realizat acest fapt prin
asocierea la planul arhitectural al sonatei a doud alte forme
care, pana atunci fusesera separate de ea — fuga si marea
variatiune. Franck, veritabil creator al scolii simfonice
franceze a fost unul din putinii compozitori ai vremii care au
inteles importanta  cuceririlor  beethoveniene.  Studiul
aprofundat al operelor lui Bach si-a pus amprenta asupra
lucrarilor sale. Franck a creat ,fugi muzicale, contrar
obiceiului ce guverna pe atunci §i transformase aceasta forma
in exercitii de scriere sau intr-un soi de gimnasticda muzicald@'.

In acest sens se pot cita ingenioasele modalititi de
utilizare a scriiturii fugate Tn operele sale vocale — Les
Beatitudes, in primele sale Piese pentru orgd, in expozitia
fugata a Pastoralei in Mi, sau in lucrarea Preludiu, Fuga gi

Variatiuni. De asemenea mai poate fi mentionat si momentul

® Vincent d'Indy, César Franck, p. 43.
7 Vincent d’Indy, Cours de composition musicales, p. 97.
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dezvoltator al primei parti a Cvartetului de coarde in care
Franck se dovedeste a fi un demn continuator al lui Bach si
Beethoven.

Lucrarea in care introducerea tipului de scriiturd
contrapuncticd se dovedeste desavarsita este Preludiu, Coral §i
Fuga, opera comparabila cu Sonata op. 110 de Beethoven in
ceea ce priveste noutatea constructiei. Este important de
mentionat rolul deosebit pe care il capata Fuga, in conditiile in
care profilul sonor al subiectului este generat de tema ciclica a
intregii lucrari.

Din ce-a de a doua pagina a Preludiului, aflam subiectul,

intr-o forma prea putin elaborata, perfect recognoscibil totusi.

4
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»Remarcam transformarile succesive ale acestui subiect
ale carui note initiale servesc drept motiv principal intregii
lucrari pe percursul careia elapare cand restrans (Preludiu),
cand amplificat (inceputul Coralului si apoi in Fuga), dar
mereu variat intr-un fel sau altul. Aceasta tema unica prezintd
cateva aspecte diferite, conferind operei un caracter
eminamente ciclic prin insdsi unitatea lui(...)".

Lucrarea reprezinta un act de credintd in care Franck
adauga reveriei filozofice, melodicii sublime si gandirii
echilibrate un accent inedit, pe cel al rugaciunii. _In muzica lui

Franck cu exceptii rare, nu e bucuria migcarii, a tineretii

dinamice, a pasiunii, a luptei — nici culoarea, nici pitorescul,

8 d’Indy, V., Cours de composition musicale, p. 482.
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nici tragicul eroic, cu izbanzi si infrangeri, nici varietatea
tuturor gamelor si starilor sufletesti — Ci aproape un singur
sentiment, o ndzuin{d cdtre divinitate (...)".

Incepand compunerea acestei opere, Franck avea
intentia sd scrie un preludiu si o fugd in stil Bach prin care sa
readuca in atentia muzicienilor forma clasica a Preludiului si a
Fugii. Voia sa demonstreze in acest mod ca inlantuirea pe a
carei logica se sprijinise o lume muzicala timp de aproape
doua secole nu pierduse nimic din virtutile ei. ,,Johann
Sebastian Bach, care se pare ca a presimtit totul In ceea ce
priveste resursele muzicii, intrevazuse (...) necesitatea unui
echilibru expresiv, capabil sa asigure dependenta Preludiilor
si Toccatelor de Fugile pe care le preceda, fie prin opozitia
chibzuita a ritmurilor si a miscarilor ce se completeaza prin
insasi contradictia lov, fie, dimpotriva, printr-o concordanta
perfecta de caracter. (...) Franck nu ar fi facut deci altceva
decat sa dezvolte o conceptie anterioara, daca nu ar fi adaugat
acea inovatie bogata In consecinte, si anume utilizarea unui
singur motiv generator, comun celor trei parfi(...)"*°.

Adoptand principiul unitdfii care guverneazda in fapt

intreaga sa opera, Franck urma intr-o prima etapa a elaborarii

° Ciomac E, Poetii armoniei, p. 37.
°Cortot A., Muzica francezd pentru pian, p. 61.
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lucrarii sa dezvolte o conceptie ce fusese indelung cultivata de
catre J. S. Bach. Elementul surprinzator, insd, il constituie
introducerea intre Preludiu si Fuga a unei sectiuni cu un profil
perfect conturat, un Coral al carui spirit melodic domina
intreaga lucrare. ,,/ncepind compunerea acestei lucrari (...),
Franck avea intentia sa scrie pur si simplu un preludiu §i o
fuga in stilul lui Bach, dar curand a primit ideea de a lega
aceste doua piese printr-un coral al carui spirit melodic sa
planeze deasupra intregii compozitii; astfel a fost condus sa
produca o lucrare cu totul personald, unde totugi nimic nu este
lasat intdmplarii, nici improvizatiei, dar in care, dimpotriva,
toate materialele, fara a excepta nici unul, servesc la

. . 5511
frumusetea §i la soliditatea monumentului” .

Structura Preludiului raméane in tiparul clasic al
vechiului preludiu de suita. Tema sa unica este expusa intai la
tonicd, apoi la dominantd. In finalul sectiunii aceasta apare
intr-o forma concluziva, realizati admirabil din punct de

vedere armonic, elementele cromatice frecvent utilizate avand

" @’Indy V., César Franck, p. 100.
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rolul de a amplifica densitatea discursului sonor. Intre cele trei
expuneri ale temei aflam intr-o formad prea pufin elaborata

viitorul subiect al Fugii.

Franck prelucreaza pe parcursul desfasurarii preludiului
acest motiv, 11 conferd expresivitate prin asimilarea sa unei
structuri armonice intense si prin inventivitatea modulatiilor ce
se succed pana in momentul reaparitiei temei propriu-zise.

Coralul, construit in trei parti oscileaza intre tonalitatile
mi bemol minor si do minor. Apar in arhitectura acestuia doua
elemente distincte — o fraza cu un caracter profund meditativ
ce prevesteste viitorul subiect al fugii si Coralul propriu-zis,
pe ale carui trei secvente se dezvolta intregul edificiu sonor. Se
remarcd simplitatea dialogului ce se stabileste intre cele doua
motive, caracterul Coralului impunandu-se Tn primul rand
datorita alternantei simetrice a acestora. Referindu-se la primul
motiv ce apare in Coral, A. Cortot 1l definea ,,(...) un prim
element n dezvoltare, caracterizat printr-un desen melodic de

optimi, cu un cromatism de rezonanta dureroasa, intretaiat de
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sincope si in care se simte tanguirea neobosita, implorarea
eternd a unei umanitagi in cautarea dreptatii §i a consolarii™?.

Despre celalalt motiv tot Cortot afirma cd poate fi
considerat ,,(...) raspunsul celui de-al doilea element, prin
care se manifesta cuvantul divin, dat de trei ori, mergdnd
progresiv de la misterul revelatiei pdna la viziunea
stralucitoare a certitudinii, in acel ritm aproape static de
patrimi solemne, intdrit prin armonii diatonice”™

In continuarea Coralului, Franck aduce un interludiu
care impune tonalitatea de baza a lucrarii — si minor. Rolul
acestui interludiu este de a pregati ultima sectiune a lucrarii —
Fuga, desdvarsit model de sinteza contrapuncticd a epocii
romantice. Expozitia acesteia prezinta intrarile succesive ale
celor patru voci care se vor mentine aproximativ pe toata
durata desfasurarii discursului sonor. Dupa dezvoltarea
subiectului si prelucrarea acestuia reintra desenul si ritmul
frazei complementare a Preludiului. Al doilea motiv al
Coralului isi face aparitia, grevat fiind pe 0 structurd ritmica
simetricd — 4 saisprezecimi, intr-un tempo extrem de miscat. In
final, reintra subiectul Fugii in ansamblul vertical,

mentinandu-se atdt motivul tematic al Coralului, cat si

2 Cortot Al., Muzica franceza pentru pian, p. 63.
 Cortot Al, op. cit., p. 63.
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structura ritmica a temei Preludiului, astfel Tncat aceste trei

elemente apar ingemanate intr-o unitate deplina.

In rezumat, Fuga lucrarii se prezinti in felul urmitor:

Fuga — César FRANCK

Episod | — expus pe tonici (si)
Subiect (S), raspuns ( R), subiect (S),

Episod V (dezvoltator)

Subiect (S) + sectiune dezvoltatoare

raspuns ( R) n care sunt
+ (si) aduse elemente melodice si
Episod Il — Re Episod VI

Raspuns (R), subiect (S), raspuns (R)
+

largire cu caracter modulant

Subiect (S) combinat Tn plan
vertical cu elemente

(si) tematice din Preludiu si

Episod 111
Subiect (S), subiect (S) expus Th miscard

(si)

contrari (la)

+

incheiere cadentiala

Episod VII

Subiect (S) corelat cu elemente
din Preludiu si (si) Coral
+

sectiune cu caracter modulant

Episod 1V
Subiect (S), subiect (S)
(re) si b)

+

sectiune cu caracter modulant

CODA - structurata pe doua
nivele
I Raéspuns ( R), incomplet
expus (si)
Il Sectiune concluziva construitg
pe structuri acordice ale tonalitatii

Si major
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Expresia romantica profundd ce transpare in paginile
lucrarii deschide pianistului interpret un camp vast de meditatii
si reflectii. Efuziunea lirica la Franck, oricat de libera ar fi,
este obiectiva, sustinutd de un puternic instinct clasic. Anumite
fragmente din Preludiu, dar mai ales din interludiul ce leaga
Coralul de Fuga prezinta numeroase indicatii de tip agogic:

» (...) ondulatia ritmica din creatia lui Franck nu poate
fi deloc asimilata cu rubato si ca ea nu se naste din capriciu,
ci din emoyie”*.

O interpretarea prea personala, o amplificare dramatica

prea subliniatd sunt la fel de periculoase ca si o rigiditate

exagerata.

Legatura profundd intre sentimentul religios si
manifestarile artei ale lui César Franck este incontestabila.
Stilul cu totul personal al lucrarilor sale este generat de o
conceptie esteticd determinatd, dar si de preocuparea de a

glorifica o confesiune. Asadar, anumite practici profesionale au

“ Cortot A., op. cit., p. 62.
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avut menirea de a exercita 0 influentda marcanta asupra
scriiturii sale. Necesitatea aproapezilnica de a-si acorda
improvizatiile, ca proportie si caracter cu canoanele slujbelor
religioase, a contribuit la dotarea echilibrului, a logicii
constructive ce se evidentiaza incd din primele sale lucrari.
Latura de maestru de biserica prin care Franck se inrudeste atat
de strans cu J. S. Bach, si chiar constrangerile sarcinii sale
muzicale, departe de a-i fi tinut in frau imaginatia sau de a-i fi
diminuat inventivitatea artistica, le-au Tmbogatit cu resursele
cele mai adecvate inclinatiei lor naturale. Se poate astfel
remarca legdtura stransa intre modurile liturgice si originile
sistemului tonal §i armonic al marilor compozitii din ultima
perioada a creatiei.

,Lucrarea Preludiu, Coral si Fuga este expresia grava
si nobila a unui suflet crestin, insetat de Dumnezeul sau, care,
dincolo de calitatea incomparabila a muzicii se apropie de un
sentiment de ordin universal §i se face ecoul dureros a
aspiratiilor si al dorintelor umane catre un ideal consolator §i

glorios™™.

Y Cortot A., Muzicd francezd pentru pian, p. 65.
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I1. 3. Repere interpretative

Lucrarea este puternic influentatd de muzica pentru orga
a lui Johann Sebastian Bach.

Preludiul aduce in prim plan un motiv ce va sta la baza
monumentalei constructii sonore, fiind transpus si preluat atat
in Coral, cat si in Fuga. Principala dificultate a acestei parti ce
deschide ciclul o reprezintd timbrul sonoritdtilor ce trebuiesc
create. Se va urmadri realizarea unui spatiu sonor extrem de
divers, care sa sugereze crepusculul, lumina, ceata, misterul.

Tema Preludiului se afla la mana dreapta si apare pe cea
de-a doua treizecidoime a grupului de opt sunete.
Compozitorul oferd un generos accent fiecarui sunet tematic si

durata unei patrimi.
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Interpretul trebuie sa aibd in vedere relatia agogica,
dinamica si timbrala dintre si-urile din bas si notele tematice.
Asadar, nu trebuie permisd nicio libertate agogica, primele
sunete ale grupului de opt vor fi cantate in tempo, fara
precipitare sau rubato. Din punct de vedere dinamic vor fi
subliniate accentele melodice inscrise in partitura. Pianistul va
evita orice articulatie a clapei, iar conturarea sunetelor
tematice se va realiza printr-un atac lent, dar profund.
Important este a se conferi Insemndtatea sonord sunetelor

culminante ale frazei, notate in text cu valoare de note intregi.
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Figuratiile ce intregesc armonia vor trebui redate in pp,
legato. Acest lucru este posibil doar atunci cand intreg aparatul
pianistic este lipsit de incordare, astfel incat miscarile sa fie
line, perfect controlabile in nuanta diafana indicata. Tema se
individualizeaza in mijlocul figuratiilor si primeste incarcatura

expresiva doritd atunci cand mana se afla foarte aproape de
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claviaturd, iar degetele, dupa actionarea acesteia se ridica doar
atat cat permite tastatura.

Relaxarea fizica, economia de miscari, anticiparea
mentala a sonoritatilor, pedala care trebuie sa fie ampla, dar
foarte bine schimbata dupa fiecare armonie, sunt elemente ce
contureaza realizarea remarcabila a primei parti a Preludiului.

A doua sectiune debuteaza furtunos, cu acordul de

dominanta 1n registrul acut, cu indicatia mf, a capricio.
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Noile siruri armonice inspird sentimentul unei lumi a
disperarii, a incertitudinii, dar si a seraficului, a sacralitatii.

Momentul acordic din masurile 8-13 este puternic
tensionat. Interpretul va trebui sa foloseasca forta ntregului
trup, poco rubato din masurile 9-10, fiind compensat de
rigoarea solemna, monumentala a acordurilor ce urmeaza.
Sonoritatea orgii se vrea transpusa pe claviatura pianului, iar
pentru a dobéndi grandoarea acesteia, pianistul trebuie sa
exploateze n totalitate reverberatia pianului si pedala. Asadar,
interpretul va trebui sa simta ,,elastica” claviatura, forta cu care
se desprinde de acorduri sa fie asemanatoare unor arcuri
uriase, care nu ingaduie parasirea brusca a clapelor, ci doar
pregatirea lenta a unui alt impuls intens, in ff.

Urmatoarea fraza se profileaza ca un raspuns trist,
melancolic, Tn care meditatia si sentimentul de renuntare sunt

raspunsul declamatiei precedente.
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Pentru a sublinia intensitatea emotionala sugeram o
dinamica subtila, in trepte — pp, p, mf, iar acordul de pe timpul
3 al masurii 15 poate fi Tntarziat, evitand astfel orice nuanta de
monotonie.

Tranzitia catre Coral are loc pe parcursul unei singure

masuri.

a8 A

Este improbabil ca pedala Tnscrisa Tn text sa fie

originala, astfel incat sugeram o abordare ,,curajoasa”, fiecare
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acord sa fie cantat fara pedala, respectand dinamica notata,
crescendo. Acesta trebuie sa fie viu, ardent, iar din ultimul
acord al masurii, pedalizat, sa se desprinda nota superioara,

fa#, care va ramane si dupa ce pedala este eliberata.

N N \ - A
bt g | : [ n

Coroana se refera strict la acest sunet, dominanta
tonalitatii principale, puntea dintre primele miscari ale ciclului.
Asadar, schimbarea trebuie relevata de interpret prin
metamorfozarea totala a starii interioare, trecandu-se de la
incertitudine, disperare, dezolare spre lumina blanda si
limpede a primei fraze a Coralului.

Ne putem imagina interpretdnd aceasta parte un
implacabil destin prezis de catre o forta atotcuprinzatoare.
Indicatia non troppo dolce apare adesea in paginile partiturii,
fiind prezenta chiar Tn debutul Coralului. Franck doreste sa

ofere muzicii un caracter elegiac, reflexiv, dar fara nicio
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sugestie romantioasa, muzica se desfasoara fara accente
melancolice.
Regasim tema Preludiului transpusa in tonalitatea, intr-o

desfasurare arpegiata pe parcursul a patru octave.
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Pentru a realiza din punct de vedere expresiv acest
moment este necesar in primul rand un dozaj rafinat al pedalei
(sfert sau jumatate, pedala vibrata) si 0 maiestrita imbinare a
miscarilor bratelor in vederea conducerii temei ce se afla in
registrul acut, dar la ména stanga.

Consideram ca interpretarea sunetelor tematice
concomitent, la octava si nu decalat este un mod prin care linia
melodica se individualizeaza cu mai multa claritate. Pentru
aceasta, insa, trebuie ca deplasarea mainii stangi sa fie foarte
agila, rapida, ntr-o maniera ce exclude orice strictura
musculara.
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Cele trei expuneri tematice, in pp, meno piano si ff

intercaleaza o sectiune notata cantabile, non troppo dolce,
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senza pedala Tn care melodia se profileaza la sopran.

In contextul in care tema este evidentd, propunem ca
liniei octavelor din bas sa-i fie acordata o atentie speciala, fara
a Tmpiedica desigur mersul melodic al sopranului, ci intregind
generos spatiul armonic.

Ultima aparitie a temei din Coral in ff, col Ped
marcheaza punctul culminant al miscarii. Sonoritatea ampla,
monumentala, cromatizarea intensa, ambitusul augumentat pe
parcursul a cinci octave, pedala utilizata cu intentia de a spori
maretia discursului sonor atesta acest moment sonor drept

culmea arhitecturala a sectiunii. Este foarte interesant modul Tn
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care armonia se stinge treptat in ultimele doua masuri,
intensitatea emotionala si dinamica facand loc resemnarii

candide.
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Fuga reprezinta punctul central al lucrarii si este cea mai
dificila parte, deoarece concentreaza intreaga complexitate
sonora si expresiva a ciclului. Sunt exploatate la maxim
resursele dinamice ale pianului, trebuiesc redate atat
sonoritatea impetuoasa, coplesitoare a orgii (momentele ff, fff
ce urmeaza unui crescendo vibrant), cat si cea in pp rubato sau
expressivo. Marea provocare pentru interpret o constituie
apelul la imaginatie, pianistul fiind pus in situatia de a plasmui
0 lume n care lumina, umbra, emotia, disperarea se Tmpletesc
Tn mod autentic.

Din punct de vedere al constructiei, accentul cade pe

reliefarea si ierarhizarea planurilor sonore. Tnceputul aduce in
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prim plan o tema constituita din elemente in mare parte

cromatice, preluate din Preludiu si Coral.
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Fuga este la trei voci si initial urmeaza parcursul
expozitional al fugilor lui Bach, pentru ca mai apoi intreaga
arhitectura sonora sa se dezvolte in mod grandios. Foarte
complexa, atat ca structura, cat si din punct de vedere al
limbajului muzical, Fuga, contine o dramaturgie diversa si
solicita interpretul din punct de vedere tehnic (numeroasele
pasaje in arpegii, acordurile legato, salturile, extensiile mari,
pasajele improvizatorice veloce), dar mai ales din punct de
vedere al Tntelegerii sensului muzical, profund al operei.

Sugeram ca pentru deplina claritate a structurilor
tematice sa se studieze separat fiecare voce, respectand insa
modul de distribure al acestora intre cele doua maini. In acelasi
timp, un mod foarte eficace de dobandire a transparentei si
claritatii, dar si a plasticitatii sonore, il constituie memorarea

fara partitura a fiecarei linii tematice. Chiar daca pare foarte
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anevoios, rezultatul scontat, cel de aprofundare si redare
perfecta Tn concordanta cu Tnsemnatatea expresiva a fiecarui
element tematic, va compensa efortul interpretului.

Pe fintreg parcursul Fugii aflam momente dense,
masive, specifice scriiturii pentru orga. Astfel, discursul sonor

intre masurile 157 — 172 reprezinta o importanta acumulare
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finalizata cu un maxirﬁ tensional, acordul de septima pe fa #.
Pentru realizarea acestei culminatii este necesar ca
bratele sa fie foarte libere, sa nu existe nicio urma de
incordare, pianistul sa aiba sentimentul ca poate ,,imbratisa”
claviatura. Miscarile vor fi reduse, intreaga forta fiind
directionata n pian, atacul realizandu-se de la nivelul clapei.

Este important sa se fincerce realizarea octavelor si a
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acordurilor n legato, deoarece an acest fel se evita separarea
generatoare de monotonie, iar fraza devine generoasa,
flexibila. Din punct de vedere dinamic, disonantele vor fi
marcate Th mod viguros, dar fara asprime, ci urmarindu-se
vibratia intensa a acestora. Aceasta se dobandeste atunci cand
bratul, Tncheietura mainii si palma sunt perfect relaxate, iar
ceea ce se urmareste este un ideal sonor existent in constinta
interpretului

Tn acelasi timp, o mare fnsemnatate o are constructia
dinamica. Aceasta se va realiza in trepte si chiar daca in
masura 165 este Tnscris fff, dinamica respectiva trebuie sa fie in
concordanta cu finalitatea expresiva a momentului. Sugeram
asadar, ca in masurile 169 si 171, dupa atacul timpului trei, sa
existe un ,,pas inapoi”, in acest fel fiind posibila o constructie
lipsiti de monotonie, dar foarte energica si precisa.
Consideram ca inaintea acordului desfasurat de septima din
masura 173, pedala trebuie eliberata doar pe sfert, astfel incat
acordurile de Do Major sa rezoneze si sa se Tmbine cu

impunatorul acord disonant ce constituie culminatia Fugii.
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Sugeram ca si dupa acesta, pedala sa vibreze pana
aproape de stingerea fireasca a sonoritatii. In acest context, se
poate regasi mult mai fidel ecoul catedralei gotice, in care orga
era instrumentul solist.

Preludiu, Coral si Fuga de César Franck este una dintre
cele mai dense si dificile partituri pentru pian. Tntr-o anume
clasificare este considerata una din primele zece lucrari pentru
pian din ntraga istorie a muzicii. Este necesar ca interpretul
care abordeaza acest text sa posede o tehnica diversa si sa fie
matur din punct de vedere artistic, deoarece lucrarea pretinde o
desavarsita intelegere a sensurilor profunde transmise. Pe de
alta parte, scriitura densa a partiturii genereaza o alta
dificultate, cea a redarii distincte a planurilor sonore, Tmpreuna
cu infinite modalitati de tuseu. Plasmuirea sonoritatilor si a
imaginilor ce au dinamizat fantezia creatoare a lui César
Franck la momentul conceperii operei, va reprezenta cu
certitudine adevarata provocare pentru interpretul ce se

Tncumeta a descoperi acest opus.
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Capitolul 111

Fuga in secolul XX

I11. 1. Polifonia in 24 Preludii si Fugi de Sostakovici. Grafic

rezumativ al Fugilornr. 1, 7,23

Capodopera pianistica a lui Sostakovici, ciclul de 24
Preludii si Fugi compus Tn perioada 1950-1951 este si ultima
creatie destinata pianului. Ideea elaborarii unei asemenea
lucrari s-a nascut la Leipzig in 1950, unde compozitorul a
participat la comemorarea a 200 de ani de la moartea lui J. S.
Bach. Urmare a acestui eveniment, Sostakovici compune cele
24 de Preludii si Fugi, primul exemplu de acest gen in
literatura muzicala rusa.

Ciclul impune prin naturalete si cursivitate, Tmbinand
atat procedee stilistice caracteristice lui Sostakovici, cat si o
serie de elemente ce fac trimitere la modelul bachian. Ordinea
organizarii pieselor nu menfine principiul cromatic, ci se
bazeaza pe distanfe de cvintd si tertd; tonalitatile (majore si

minore) progreseaza din cvintd in cvintd ascendenta.
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Do Sol Re La Mi Si Fa# Reb Lab Mib Sib Fa

la mi si fa# do# sol# mib sib fa do sol re

Echilibrul intregului ciclu se remarca si in privinta
numarului de voci al fugilor: 11 sunt scrise la 3 si 4 voci, una
este la 5 voci s1 una la doua voci. Caracterul scriiturii
polifonice este extrem de complex, de la diatonismul modal
pur al primei fugi, pana la limbajul dens, puternic cromatizat al
fugii nr. 19, o serie de elemente structurale reflecta similitudini
intre modelul bachian si ciclul sostakovician. Intre acestea
enumeram: modul de organizare a expozitiei, raspunsul tonal,
prezenta episoadelor false, contraexpozitfia, expunerea
contrasubiectelor, constructia si evolutia tonald a episoadelor.
Remarcam 1in toate fugile utilizarea contrasubiectelor, polifonia
rezultatd fiind definitd de prezenta contrapunctului dublu sau
multiplu. Contrapunctul dublu apare in fugile nr. 9 s1 22,
contrapunctul triplu in fugile nr. 1, 2, 3, 5, 7, 8, 11, 13, 14, 16,
19, 21, 23, iar contrapunctul cvadruplu in nr. 4, 6, 10, 12, 15,
17,18, 20, 24.

Pe plan tonal, alunecarile de subton si modulatiile la
tertd mare sunt cele mai frecvente. In lucrarea Planul tonal n
ciclul 24 Preludii si fugi de Sostakovici, Dan \oiculescu

observa faptul ca ,,numarul tonalitatilor abordate este uneori
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foarte mare, cu distanfe tonale ce depasesc modelele
clasice™.

Astfel, Fuga 24 abordeaza 16 tonalitati, nr. 12 — 14
tonalitati iar nr. 15 si 21 expune 13 tonalitafi. O exceptie de la
tehnica raspunsului tonal o aduce Fuga nr. 21, unde
raspunsurile tertd din expozitie se pastreazd si in reprizele
mediane. Dimensiunile sporite ale fugilor (nr. 24 — 295 masuri,
nr. 14 — 224 masuri, nr. 15 — 182 masuri), legate intotdeauna
prin attacca de preludii, genereaza constructii monumentale,
asociate frecvent caracterului dramatic, tensionat, fard a
exclude insa nuantele poetice (vezi nr. 7) sau sarcastice (vezi

nr. 21).

1% Dan Voiculescu, Lucrari de muzicologie vol. 19-20, Planul tonal n ciclul 24 Preludii si
fugi de Sostakovici, pg. 57.
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Grafic rezumativ al Fugii nr. 7 de Sostakowici

Expoztie ep. I Rl ep. 11 Em2 ep. Il Ffmali sretto Coda +evol
zoventn b + cadasi
R ts, Ce T s, T
e T %, €. Ck R T
R G C% T C% (2% 2% Ce T
T G4 (% T s, T

%P5 545 575 655 735 785 26,5 107

Do §ol Do Sol m st la 3 Do Fa Do

ion mixal, ion mixol frig, locr. eol dor. ion. lid. ot

Planul tonal al fugii=7 tonalitdti
Sol
Do si
mi
Fa la
Re
Obs: - Fuga la patru voci cu doud contrasubiecte — triplu contrapunct
- Prezenta unui fals episodin expozitie
- Episoade putine (3) si de mici dimensium (2,5 — 5 masuri)
- Stretto in repriza finald
- Plan tonal cu sapte tonalitati ce sunt de fapt modurile — lidian, ionian,
raixolidian, dorian, eolian, figian locrian.

Grafic rezumativ al Fugii nr. 7 de Sostakovici

Expozifie ep. I Eml ep. 11 Fm3? e I B3 e, TV Rmd en. V. Rm5 ep VI Ffinals
T Ca Ca Lo R Car Csa. T Tp Tv
B

R gf T T Cs, T Cprad
[t ' &)
= A oy

15 21 29 33 41 51 55 61 63 70 T4 77 9%

La M1 La fa# do# La Mi Fa Zibdo La La La Fa# Lz

Planul tonal al fugii: 9 tonalitéti

Fa#
NG
La do#
fa#
s Fa
Mib | o
do
Obs: - Fuga cu contrapunct triplu, identificam prezenta a doud contrasubiecte

- Cel de-al doilea contrasubiect este utilizat doar de trei ori; altfel, materialul
siiu este valorizal in episcade '

- Reprize mediane cu 1, 2 intriri

- Repriza finali in care T estevariat.
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Grafic rezumativ al Fugii nr. 23 de Sostakovici

Expozitie ep.I Rml ep. Il Rm2  ep.III Rm3 ep.IV Rmd ep. V RmbS stretto ep. VI Rfinald stretto
245 32 44,5 52 64,5 73 785 83 88.5 102 116 121 140
T Cs; Csy R T Csi Csy Csy T
T
R ept T Bs Cs; Csg Csz T secv-tcad T secv Harg ca
Ca T 4
Cs1 Coy R T Cs1 P o
T cap.tem
Fa Do Fa re la Reb  Lab mi La Fa Do sib Fa

Plan tonal = 8 tonalitéti

Do
la mi
Fa
Reb re
Lab sib
Obs: - Fugi la patru voci cu doud contrasubiecte — triplu contrapunct

- Episod fals in expozitie

- Reprize mediene 1, 2 intréri

- Materialul episoadelor provine din episodul fals al expozitiei

- Doud perechi de stretto in repriza mediand 5

- Plan tonal cu 8 tonalititi in care se remarca consecventa relatiilor relative
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I11. 2. Concluzii interpretative privind

Preludiile si Fugile nr. 1, 7, 23 de Sostakovici

Din punct de vedere pianistic, lucrarea va solicita la
maximum capacitatile expresive si motrice ale oricarui
interpret. Executarea integrald a ciclului este evident ca nu se
poate incadra duratei unui recital obisnuit, acesta fiind motivul
pentru care preludiile si fugile lui Sostakovici (la fel ca si
preludiile si fugile de Bach) sunt rareori prezentate intr-o
singura sesiune interpretativa. Raman 1n acest caz
inregistrarile, modalitatea cea mai eficienta in vederea crearii
unei imagini de ansamblu asupra acestei monumentale
constructii sonore.

Preludiul si Fuga nr. 1 1n Do Major, volumul 1

Preludiul ce deschide ciclul prezinta o scriiturd acordica
(acorduri de 5 sunete), intr-un tempo comod (Moderato), avand

la baza un ritm de sarabanda.

Moderato (J.s2)
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Pianistul va trebui sa imprime acestor 2 pagini ale
Preludiului o stare de liniste neintrerupta, fapt realizabil in
primul rand prin intermediul unei pulsatii interioare absolut
echilibrate. Se va incerca realizarea unui legato cu toate ca
scriitura acordicad face dificil acest fapt. Ceea ce trebuie
urmarit este ca sopranul sa se desfdsoare neintrerupt, cat mai
curgdator posibil, utilizand schimburi de degete precum 4-3, 5-4
in parcursul ascendent sau descendent, dar si alunecari sau
inlocuiri de degete pe aceeasi clapa pentru a permte un schimb

convenabil in deschiderea urmatoarei secvente sonore.

Moderato (d-s92)
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Acestui cadru sonor ii vor fi armonizate interventiile
melodice Tn optimi notate p espress. cresc.

Punctul maxim tensional al preludiului se afla in masura
52, maxim melodic, dinamic §i armonic. Sugeram ca acest

punct culminant sa fie marcat printr-o largire a tempo-ului, fapt
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nesemnalat de autor prin nici o notatie, dar necesar in vederea
Impunerii acestui moment maxim. Fuga — Moderato, la patru
voci este lenta, diatonica fara nici o alteratie accidentald, cu
anumite inflexiuni modale. Atmosfera senina, calma a
preludiului este pastratd si pe parcursul acestei sectiuni.
Principala problemd interpretativd o reprezintd mentinerea
tensiunii expresive a discursului muzical. Insusi profilul temei,
datorita valorilor lungi si a prelungirii acestora peste bara de
masurd va necesita o sustinere tensionald neintrerupta a frazei,
in vederea redarii unei linii melodice compacte, foarte legate,
in care salturile de cvintd si cvarta sa apara incadrate firesc
desenului melodic de ansamblu. Sostakovici indica in debutul
fugii pp legato sempre, notatie dificil de mentinut pe parcursul
a treizeci de masuri, in special datorita cerintei legato. Acesta
va putea fi redat doar in conditiile unei ierarhizari foarte
distincte a vocilor si a utilizarii unei digitatii ,,creative” care va
facilita atat derularea neintrerupta a planurilor orizontale, cat si
marcarea principalelor elemente in ansamblul vertical.
Maximul tensional al fugii se afld intre masurile 80 — 87,
moment ce coincide cu ultima expunere a subiectului in stretto
la cele doud voci superioare, contrapunctarea acestora fiind
realizata in octave in bas. Principala dificultate pentru interpret

este — alaturi de individualizarea vocilor strettei si sustinerea in p
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a octavelor legato ale mainii stingi — incadrarea apogiaturilor

scurte liniei tematice, Tn contextul general foarte expresiv.

Preludiul si Fuga nr. 7 in La Major, volumul 1

Anumite reprezentari sonore ale Preludiului — Allegro
poco moderato amintesc de Preludiul nr. 5 din primul caiet al
Clavecinului bine temperat. Tempo-ul foarte cursiv, masura de
12/8 si desfasurarea generalda in optimi §i saisprezecimi vor
determina caracterul dinamic, fluiditatea alertd a discursului
sonor. In viziunea noastra, tempo-ul ar trebui sa se apropie mai
mult de notatia Allegro decat de poco moderato — termenul ce
intregeste imaginea asupra migcarii. Cu toate ca viteza
desfasurarii sonore este considerabild, nu trebuie sa apara
nicicand senzatia de precipitare sau de lipsa a echilibrului
metric. Absolut toate imaginile sonore se deruleaza in mod
firesc, spontan intr-o dinamica transparenta — piano si mai apoi
diminuendo spre pianissimo. Ca si Preludiul nr. 3 al caietului
nr. 1, si acesta debuteaza cu o succesiune de saisprezecimi ce
anticipeaza linia melodica propriu-zisa a optimilor. Pe parcurs,
structura ramane neschimbatd, 1Incadrarea expresiva a
saisprezecimilor in fraza de optimi reprezentand una dintre
problemele interpretative determinante in formularea unei

versiuni reusite.
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Un alt factor esential in interpretare va fi pedalizarea.
Pedala dreapta va fi utilizata cu maxima prudentda in general,
dar va trebui obligatoriu aplicatd in anumite momente In

scopul crearii unor contraste precise.
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Semnaldm faptul cd expresivitatea acestor pagini nu
poate fi pe deplin conturatd in absenta surdinei. Sonoritatile
estompate, invaluite ale finalului masurilor 25-28, dar si
diminuarea rapida a dinamicii intre masurile 17-18 nu ar putea
fi subliniate in mod creativ fara aportul pedalei stangi.

Fuga la trei voci va intregi sfera expresiva propusa de
preludiu. Caracterul  dinamic, miscarea  continua,
particularizeaza constructia polifonicd, dificil de transpus
sonor in acest context fiind indicatia initiala — pp legato. Pentru
pianist, interpretarea legato intr-un tempo alla breve, intr-o
dinamica foarte retinuta (indicatia pp apare atat in primele 24
de masuri, cat si in ultimele 14), intr-un context polifonic
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complex, va reprezenta una dintre problemele majore ale
executiel. Transparenta si fluiditatea in ansamblu a discursului
sonor vor fi riguros marcate de organizarea orizontala si
verticala a vocilor, fapt ce necesita 0 perfecta relaxare si
coordonare la nivelul aparatului pianistic, dar mai ales la
nivelul constiintei auditive, determinanta in calitatea actului
interpretativ.

Fuga este ganditd in crestere catre un punct maxim
tensional aflat in masurile 61-64, iar apoi in diminuendo pana
la final. Punctul maxim tensional reprezintd o culminatie
melodicd, dinamicd si armonica, fiind pregatit prin 10 masuri
in care se moduleaza neintrerupt intr-o dinamica dinspre f cu
crescendo catre ff. Deoarece culminatia ff se afla in registrul
acut, pianistul va trebui sa investeasca aceastd crestere cu o
extremd incarcaturd emotionald, fapt ce va suplini lipsa

concreta a armonicelor sonore proprii registrului grav.

Preludiul si Fuga nr. 23, Fa Major, volumul 2

In contextul general al fugilor de Sostakovici, acest
preludiu se remarca in primul rand datoritd elementelor
agogice notate in text. Astfel, numeroasele alternante poco

ritenuto sau ritenuto/a tempo vor impune un cadru expresiv de
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factura romantica, fapt neintalnit in celelalte componente ale
ciclului.

Tempo-ul Preludiului, Adagio, constituie cu siguranta
dificultatea cu care se confruntd interpretul. Cu toate ca
structurile sonore se deruleaza extrem de lent, intensitatea
sustinerii interioare va conduce cdtre o realizare interpretativa
unitara, fard urma de repetabilitate sau staticism. Frazarea sub
semnul legato neintrerupt in cadrul unei dinamici retinute ce
nu va atinge decat ntr-o singura masura nivelul mp, ar putea
conduce cdtre o anumitd monotonie in interpretare. Pentru a
evita acest fenomen, interpretul trebuie sa contureze foarte
convingator sensul melodic al frazelor, iar inflexiunile sonore
indicate in directia crescendo sau decrescendo vor trebui
subliniate in mod special, fara a depasi bineinteles cadrul
stilistic propus de autor. Expunerea temei in diverse tonalitati
— mersul armonic al preludiului fiind marcat de numeroase
modulatii — va necesita sublinierea si nuantarea in mod
diferentiat a fiecarei schimbari de tonalitate a discursului
sonor. Este necesara utilizarea unei palete coloristice diverse,
sonoritatile ce caracterizeaza frecventele transformari
armonice conturdnd in mod desavarsit sentimentul, starea

emotionala sugerata de text.
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Un rol important il au basii, mana stanga fiind o
componenta importantad in vederea realizarii tensiunii sonore.
Consideram ca octavele trebuie interpretate legato, iar
interventiile tematice necesita nuanta mf, foarte legat si
expresiv. Fuga — Moderato con motto prelungeste atmosfera
creata pe parcursul preludiului. Linia subiectului apare
intrerupta de respiratii specificate in text pauzele de patrime,
iar acest desen melodic fragmentat va trebui conceput si
realizat Tn mod perfect unitar. Pianistul va trebui sa imprime
cursivitate frazei tematice prin proiectarea acesteia
neintreruptd la nivel mental, discontinuitatea producandu-se
doar la nivelul contactului cu clapa.

In cea mai mare parte, dinamica previzuti de autor se
incadreaza in limitele p, mf. Un prim moment mf apare in
masura 29 si se mentine doar pe parcursul acesteia, iar
urmdtoarele doud indicatii ale acestei gradatii survin intre
masurile 59-68 si 124-129. Principalul moment tensional al
fugii se afla intre masurile 124-129, cand tema este prezentata
n stretto la vocile extreme, iar indicatia dinamica este mf.

Dificultatea principala in elaborarea interpretativd a
acestei fugi va fi reprezentata de realizarea frazarii legato
impusa si mentinutd pe intreaga desfasurare sonora si de

cursivitatea liniilor polifonice, in special in cele doua momente
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ale expunerii in stretto. Dinamica generala nedeclarativa
mentionatd de compozitor este extrem de important a fi
respectatd, insd pe acest fond vor fi clar delimitate profilurile
tematice, urmarindu-se integrarea sonora a liniilor orizontale

in structura verticald complexa a ansamblului creat.
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Cuvant concluziv

Lucrarile analizate se Tncriu artei contrapunctului
ilustrat stralucit 1n pagini unice, relevand trasaturile
caracteristice ale unor perioade componistice distincte. Geniul
maestrilor organisti — J. S. Bach si C. Franck, pe de o parte si a
inovatorului simfonist — D. Sostakovici, s-a materializat n
capodopere ce constituie o provocare pentru pianistul
interpret.

Spiritul creatiillor pentru orgd defineste scriitura
polifonica pe parcursul Fanteziei cromatice si Fugii de Bach.
Cu precadere Fantezia poarta amprenta iscusintei
improvizatorice, a sonoritdtilor ample, rezonante, proprii
instrumentului impresionant ce slujea ceremoniilor sacre.
Interpretul trebuie sa talmaceasca sensul unor pagini in care
tehnica, velocitatea debordantd caracteristica fanteziei unui
maestru se imbina cu sonoritatile interiorizate si larga fraza
sustinuta atat in Fantezie, cat si In constructia monumentalei
fugi. Pentru a realiza acest demers artistic, gandirea, tehnica si
tuseul pianistului trebuie sd se afle la un inalt nivel de

performanta.
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Velocitatea pare sa fie o componentd mai putin
insemnata in lucrarea Preludiu, Coral si Fugad de Cesar Franck.
Accentul cade pe nuantarea si armonizarea planurilor ce
definesc grandioasa structurd sonora. Claritatea plasticd a
expunerii acestei complexe arhitecturi comportd o tehnica
evoluatd (a cdrei premizd constd in relaxarea absoluta a
aparatului pianistic) si 0 gandire stilistica elevatd pentru a
realiza dozajul corespunzitor intre elementele dinamice,
agogice si expresia textului muzical.

Cele 24 de Preludii si Fugi reprezinta o incercare pentru
interpreti, prin varietatea stilistici si de caracter si  prin
problemele tehnice, de atac sau de articulare a sectiunilor.
Opusul a fost interpretat in primul rand de Sostakovici, apoi
de fiul sau, Maxim, dar si de Gilels, Sofronitki, Tatiana
Nikolaevna. Virtuozitatea este o calitate necesara interpretarii
lor, 0 virtuozitate incitanta, aprinsa, dar si lirica, suava. Liniile
melodice sunt fragmentate adesea, sonoritatea se cere a fi
stralucitoare, naturald, realizabila cu ajutorul unui atac direct,
precis, incisiv, dar lipsit de orice duritate. O deosebita
importanta o are pedala care marcheaza accentele, contureaza
temele, dar creeazd si atmosfera, implicind amestecul de

moduri si armonii.
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In urma acestui demers teoretic putem spera ci
prezentarea unor solutii obiective a problemelor interpretative
la care ne provoaca studiul analitic al lucrarilor incluse in curs,
poate 1inlesni calea interlocutorului ce cautd rezolvarea
eventualelor dificultati intampinate pe parcursul studiului

acestor opusuri fascinante.
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