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pe hartie a revistei contine numeroase modificari
si omisiuni prin tehnoredactare (n.a.)

Interpretul si textul
Cateva notatii’

Constantin lonescu-Vovu

Respectul absolut

Opiniile unor mari interpreti asupra textului muzical
difera, unii atribuindu-i continutul tuturor informatiilor
necesare unei bune executii, alti negandu-i chiar
informatiile esentiale. Oare reprezinta acest fapt o
diferenta de pozitie, o diferenta de pozitie, o diferenta de
abilitate in citirea textului, sau pretentii diferite asupra
preciziei unui text? Probabil nici una, nici alta, ci este
expresia nazuintei spre certitudine intr-un domeniu in
care, dupa cum se stie, partitura nu poate raspunde nici
complet, nici precis. Liszt, in prefata la Simfonia Dante
scria: ,Am dorit sa-mi redau intentiile asupra nuantelor
accelerarii sau retinerii miscarilor etc. pe cat de sensibil cu
putinta prin folosirea amanuntita a semnelor si expresiilor
curente; totusi, ar fi iluzoriu s& credem ca se poate fixa pe
hértie ceea ce face frumusetea unei executii.” ,Partitura

' Acest text face parte din volumul Interpretare Muzicald. Géndirea
specifica, in curs de aparitie
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contine totul, in afara de esential” — spunea si Mahler care,
ca si Liszt, gandea atat din punctul de vedere al
compozitorului cat si al marelui interpret-dirijor.

Intr-adevér, partitura comunicd toatd informatia
esentiala asupra existentei sunetelor. Organizarea lor in
structuri purtatoare de sens, insa, nu este notata si nici nu
rezulta in mod univoc din text, ci este lasata in seama
tiparelor de gandire constituite in practica seculara. Ideile
citate mai sus nu sunt decat momente dintr-o discutie
probabil eterna, despre modul cum se raporteaza
interpretarea la textul muzical. Nu ne propunem reluarea
intrebarilor asupra prioritatii textului muzical in raport cu
interpretarea (sau invers), ci vom examina cateva
probleme puse de modalitatile prin care aceasta relatie se
realizeaza.

Pornim de la faptul ca interpretarea este o actiune
vie, desfasurata linear, mereu reinnoita si niciodata
implinita definitiv, evoluand in timp si — ca atare — supusa
unor neincetate modificari, permanent sub influenta
hazardului si a dispozitiei schimbatoare umane; in vreme
ce opera, textul scris, este un obiect (sau document) finit,
definitiv  incheiat, devenit atemporal. Ca urmare,
atitudinea interpretilor a oscilat, in decursul istoriei, intre
rigoare si libertate fata de litera partiturii. Acest raport a
evoluat de la o libertate mergdnd péna la arbitrar (in
numele expresiei subiective), catre un tot mai mare
respect fata de vointa creatorului initial. Alternativa intre
extremele — a respecta doar litera textului, ramanand la
suprafata unei executii ce poate fi stearpa, pentru ca nu
cauta relatii interne structurale, ci se margineste sa emita
sunetele aproximativ cum sunt notate; sau, dimpotriva, a
modifica textul pana la distorsiune, sacrificandu-l in
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numele comunicarii expresive — apartine astazi trecutului.
Ea a facut loc in zilele noastre tendin{ei spre o organizare
sonora coerenta in scop de comunicare, cat mai conforma
normelor constituite in timp ale limbajului muzical, care sa
poata dezvalui continutul spiritual expresiv al operei
respective, respectand intrutotul indicatiile existente in
textul scris, presupuse a exprima viziunea sonora a
creatorului ei. Ceea ce nu este atat de usor de definit si
naste intrebarea unde se situeaza limitele corectitudinii, a
caror depasire ar constitui o abatere de la vointa acestuia;
cu alte cuvinte care este teritoriul strict al fidelitatii unei
interpretari.

Si aici parerile difera. De la pozitii extreme ca
acelea bine cunoscute ale lui Maurice Ravel (,nu vreau sa
fiu interpretat, executati numai notele”) sau ale
sustinatorilor (prin anii 1920) ai eliminarii termenului de
.interpretare”, inlocuit cu ,executie” (performance in limba
engleza; in germana  Ausflihrung, sau  chiar
Wiedergabe=redare), pana la libertatea preconizata intr-
un studiu din 1929 intitulat ,Die Objektivitat in der
Wiedergabe der Tonkunstwerke” 2 (Obiectivitatea in
redarea operelor muzicale), in care autorul pleda pentru o
fidelitate relativa a interpretului fata de opera interpretata
si pentru obligatia de a tinde spre realizarea acelui efect
asupra ascultatorului pe care se poate presupune ca l-ar fi
dorit autorul (o tendinta de sorginte hermeneutica).O
asemenea  atitudine este denumita de autor
Wirkungsobjektivitdt  (obiectivitate a efectului). Acesta o

% Christoph Fabian, (Die Objektivitit in der Wiedergabe der
Tonkunstwerke, Hamburg 1929), apud Mircea Dan Raducanu,
Introducere in teoria interpretarii muzicale, Ed. Artes a Academiei de
Muzica, lasi, 1997, p.17
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opune tendintei simplificatoare de a limita demersul
interpretativ la ,fidelitatea istorica”, amintind in acest sens
si exprimarea lui Arturo Toscanini, citat de Heinrich
Neuhaus cu aforismul: ,tradizione e tradimento” (traditia e
tradare). Desigur suntem inca departe de conceptia
exprimata de Giséle Brelet, care afirma ca « fiinfa muzicii
este insusi actul realizarii, trecerea neincetata de la posibil
la act»®, partitura ramanand astfel in stadiul de virtualitate,
deoarece ,orice interpretare e o revizuire” integrala si
fundamentala a ideii, atata vreme cat ,compozitorul nu
stie cu adevarat ce a vrut decat descoperind opera
realizata, executia constituind intr-un sens actul insusial
creatiei artistice™.

Pana la o pozitie unanima mai este inca drum lung.
De la bun inceput, insa, apare o problema speciala in
legatura cu insusi textul muzical. Ce intelegem prin ,text”?
Existd pentru aproape fiecare opera multiple variante. In
muzica de tradifie orala, ne-notata, acest lucru este
normal. Ramane la fel de normala acceptarea variantelor
si pentru muzica cu autor cert, fixata in scris, potrivit
posibilitatilor oferite de sistemele notationale de care
creatorul a dispus?

Problema textului original si a intelegerii corecte a
acestuia nu a preocupat intotdeauna pe muzicieni. Sau nu
indestul. intre gandul creator fixat in manuscris si textul
tiparit, care urma sa fie executat si sa raméana posteritatii,
conformitatea era de foarte multe ori discutabila.
Beethoven vitupera Timpotriva greselilor flagrante si
nenumarate ce-i ,impodobeau” partiturile tiparite. Primele

® Giséle Brelet, LInterprétation créatrice, PUF, Paris,1951, p.6
* G.Brelet, Idem, p.28
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editii din muzica lui Bach (Clavecinul bine temperat a
aparut prima oara in 1802) erau de asemenea pline cu
greseli de note. lar tentativa de a da, in sfarsit, o editie
corecta si completa a operei bachiene pentru pian
(clavecin), dusa la indeplinire de Carl Czerny (1791-1857),
cu toata rigoarea cu care s-a straduit sa propage textul
bachian, a pornit involuntar de la o mentalitate straina,
modificata intr-un rastimp de peste 100 de ani (de la
incheierea primului volum al Clavecinului bine temperat in
1722 pana in anul 1837, anul editiei Czerny), mentalitate
ce a generat introducerea in textul original, nud de orice
indicatie de interpretare (ca toate lucrarile pentru clavecin
ale Barocului), a unor elemente de expresie, dinamica,
frazare si articulatie specifice epocii romantice si pianului —
instrument cu posibilitati mult diferite de ale celui original,
clavecinul (chiar si notele nu au scapat de corectari, in
sensul respectarii unei gandiri vertical-armonice).

Cand Carl Czerny, ajutat de Griepenkerl (Friedrich
Konrad, 1782-1849) si Roitzsch (Ferdinand August,
1805-1889), a intreprins editarea operei complete pentru
clavecin a lui J.S. Bach, in anul 1837 la cererea editurii
Peters, el parea cel mai indreptatit sa o faca. lar
necesitatea unei asemenea editii in acea epoca nu mai
trebuie demonstrata: originalul lui Bach, lipsit de aproape
orice indicatii de interpretare, e deconcertant pentru un
muzician neexperimentat, pentru elev si chiar pentru
profesorii de mica anvergura, lipsiti de posibilitati mai
largi de informare. Editja revizuita valoreaza cat o absolut
necesara lectie de interpretare. A fost deci un mare merit
al lui Czerny de a fi facut accesibila si intfeleasa muzica
lui Bach, in momentul trezirii interesului pentru aceasta.
Czerny si colaboratorii sai au mers la sursele ce le erau
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accesibile atunci (si care nu erau putine). lar renumele
sau de pedagog, ca profesor al lui Liszt si ca elev al lui
Beethoven — care era elevul lui Neefe, la randul sau elev
al lui Johann Adam Hiller, urmas al lui J.S.Bach la
Thomaskirche din Leipzig, unde studiase cu un elev al
acestuia, Gottfried August Homilius °> — parea ca
reprezintd nu numai o garantie de seriozitate si
competenta, dar si cea mai directa linie de pastrare a
adevarului operei bachiene. Doar el auzise Preludiile si
Fugile cantate de insusi Beethoven,de «Titanul in
persoana» ! Si totusi, cat de departe era estetica sa de
cea a creatorului a fost semnalat destul de curand. Bach
era privit de Czerny prin ochii lui Beethoven. Muzica
evoluase, experienta proprie a generatiilor succesive
modificase impresiile si amintirile din tineretea fiecaruia.
Tempi, nuantele, articulatia etc., intreaga conceptie
despre ceea ce trebuia indicat in scris apartinea altei
epoci. Despre modificarile de note nu mai vorbim. Editia
Czerny este tipica pentru ceea ce nu trebuie sa faca un
editor (ca si un artist)y cu muzica pe care o
editeazal/interpreteaza.

Mai tarziu preocuparea pentru acuratete a prevalat,
generand in anul 1862 prima editie conforma cu
manuscrisul original (Urtext), realizata de Franz Kroll tot
dupa Clavecinul bine temperat de J.S.Bach, la aceeasi
editura Peters, iar in 1881 marea editie critica a lui Hans

® cf. Piero Rattalino, Le sonate per pianoforte di Beethoven, Musica
Universita, Roma
Nr.1/1967, p.3
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Bischoff la editura Stelngraber (un punct de referinta
pentru multd vreme)®

Cel mai flagrant exemplu de deformari ale textului
original, cu consecinte directe si dezastruoase asupra
rezultatului artistic, I-am intalnit insa in Editia Academica a
operelor lui Bach, sub redactia lui Heinrich Germer (ed.
Hofmeister Leipzig). Reproducem mai jos cateva exemple,
pentru a arata pana la ce aberatii a putut ajunge libertatea
pe care si-au arogat-o unii editori fata de intentiile
exprimate de creatori prin aplicarea dogmatica a conceptiei
anacruzice, ca o idee fixa.
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Ex.1: J.S.Bach: Partita | Sib major, Allemande
a. Urtext b. ed. Germer

Allemanda se inscrie, prin definitie, fintr-o
structurd metrica de 4 timpi Impdrtirea contra naturii a
madsurii 4/4 in jumatati (procedeu folosit de editor si in
Preludiu), pentru a putea fragmenta anacruzic arpegiile
frnte (distribuite arbitrar intre cele doua maini), ca si

® ¢f. Constantin lonescu-Vovu, Probleme ale stilului in interpretarea

pianisticd, in Muzica nr. 5/1989, pp.17 urm., reluat in Teza de
Doctorat — O teorie a interpretarii pianistice. Procese de géndire
specifice actului interpretarii muzicale, 2004. Textul se regaseste
in Lavinia Coman — Pianistica Moderna, Ed. UNMB 2006, pp.164-165,
fara indicarea sursei.
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dinamica — superflua dar devenita obligatorie prin notare
— schimba total perceptia interpretului care citeste exact.
Pentru comparatie, am alaturat la toate exemplele
Urtext-ul ingrijit de Kurt Soldan la Ed. Peters in anul
1937.
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EXx.Z: J.5.Bach: Partita | Sib major, Corrente
a. Urtext b. ed. Germer

In  Corrente, arcuri de legato puse fara nici o
noima, cu acelasi scop de a crea anacruze in fiecare
masura. In plus ritmul punctat este transcris in ortografia
ternara din sec. XIX (conform ideii traditionale de
adaptare ritmica) care, ingradind posibilitatile de citire,
nu poate insa deveni obligatorie.

Py -‘bﬁ'#
..... o W " — . f _—— | )
. i ™ P 2 o i s
Poap ool ol oW, ) 5 T hatof HH
e e i L i & e e e o Y i
a el L | e LU L [l
r 3 i oo A
%l > — I y — | _——— T 1
 — — o —_a 1 o 7 3 T T —
% — r T ‘_@4“-' = —
s
ﬁ|AJ'J'!-}—v-q SN !"Fﬁ—vﬁ P‘
A v o - B o e i o o
i e e e S s SR A ¥ e s e
P == EARp IS e aay
b orese. _
19 5
e % Loy tp 2 £ 4
e L H=—1

Ex. 3: J. S. Bach Partita | in Sib major, Menuet a. Urtext b. Ed. Germer |
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Menuetul este prin definitie lipsit de anacruze,
dar adaosurile de articulatie si dinamica le creeaza in
fiecare masura. Deformarea sensului frazelor si a
caracteristicii dansului originar in aceasta editie este
evidenta.
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Ex. 4: J.S.Bach: Partita | Sib major, Giga
a. Urtext b. Ed. Germer

In Gigé, inversarea distributiei la cele doud maini
(mult mai putin confortabila decat cea originald)
numai pentru a avea melodia la mana dreapta,
Dinamica si, mai ales, pedalizarea grosolana,
stereotipda, fara nici o preocupare pentru acurateta (in
vremea lui Bach pedala nu fusese nici macar
imaginata) au fost introduse fara grija ca ceva ar
putea fi nelalocul lui.

Daca Editia Germer este uitata astazi, celebra
editie a Sonatelor de Domenico Scarlatti, ingrijita de
Alessandro Longo (Ricordi, 1906-1913), reprezinta
un caz mult mai primejdios, fiind inca si azi o editie de
referinta si primul catalog quasi-complet al Sonatelor
de Scarlatti, inainte de aparita celui mult mai complet
si Tmbunatatit al lui Ralph Kirkpatrick in 1953. O
comparatie intre editia Longo si cea a lui Hermann
Keller (Peters 1916) a Sonatei in si minor (Longo 33,
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Kirkpatrick 87) este edificatoare asupra erorilor celei
dintai.

H. Keller semnaleaza transcrierea gresita
a notelor vocii superioare (scrisa original in cheia
de sopran), in masurile 3—4 dupa semnul de
repetitie:
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Ex. 5: D. Scarlatti:Sonata in si minor, L.33, K .87
a. Ed. Longo b. Ed. Keller

Textul corect (Ex. 5b) apare azi in toate editiile
serioase. Din pacate, multe editii asa-zis ,instructive” au
ca baza Editia Longo cu erorile ei sau chiar editii
anterioare, modificate grosolan inclusiv in ce priveste
integritatea textului, care a suferit uneori scurtari arbitrare,
fara a mai socoti modificari de armonii si adaosuri de
articulatie, frazare si dinamica cu totul nepotrivite (din
fericire, in ultimele decenii au aparut tot mai multe editji
corecte si sigure ale acestor Sonate).

Fenomenul ,corectarii” textelor originale de catre
editori a continuat insa, nu numai cu opera lui Bach sau
cu alte opere destinate initial clavecinului. Nu a scapat de
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furia revizuirilor nici un compozitor, fiindca intelegerea
sensului operelor scrise se schimba in decursul timpurilor
datoritd evolutiei a ceea ce am numit ,mentalitati
stilistice”, iar conceptiile dominante la un moment dat au
fost, In mod nepermis, transferate si asupra textelor
scrise anterior, devenind normative pentru interprefi in
locul (sau deasupra) notatiilor originale. Editjiile curente
ale tuturor clasicilor au cuprins astfel ,imbunatatiri” de tot
felul, menite sa ajute intelegerea sensului muzicii. In
realitate, ele au reusit sa acopere si chiar sa modifice
relatii voite expres de creatori, dar pe care editori cu
vederea scurta nu au stiut a le recunoaste. Daca pentru
muzica Barocului, completarile erau adaugate pe un text
lipsit de indicatii, avand justificarea — chiar daca azi
perimatda — a crearii unei mai mari accesibilitati pentru
interpreti (tindnd seama si de schimbarea instrumentului
de la clavecin la pian), modificarea intentiei exprimate
clar, in scris, de compozitorii clasici ce compuneau deja
pentru pian (dar si la alte instrumente) este absolut
inacceptabila

Este vorba cel mai des de modificarea si
completarea indicatiilor existente, mai ales in ce priveste:
— frazarea si articulatia (dispretuind semnele de stricta
articulatie existente si considerand ca fiecare arc de legato
trebuie sa reprezinte o delimitare de fraza), unele nuante
dinamice (printre altele, atenuarea unor contraste — de ex.
introducand in nenumaratele indicatii beethoveniene de fp
un diminuendo, cu rezultatul total fals — f dim.p — precum
si frecventa adaogare de indicatii suplimentare), indicatii
de pedald modificate — neintelegand, de pilda, ca
Beethoven, ca si Haydn, nu nota pedalizarile curente ci
doar pe cele exceptionale, care au fost astfel corectate
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fara mila in sensul unei “curatiri” banal scolaresti. Toate
acestea ca rod al schimbarilor inevitabile de optica pe care
timpul le aduce in mentalitatea muzicienilor si al intelegerii
gresite a traditiei, confundata cu stilul actual (sau cu un stil
presupus etern neschimbat) de interpretare. Si inca, nu
cunoastem decét erorile cele mai grosolane — care apar in
modificarile scrise ale textului — caci marturii sonore ale
epocii nu exista, pentru a cunoaste si alte detalii ale
interpretarii in epoca. Cateva cazuri sunt edificatoare:
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Ex. 6: Mozart, Sonata in Sib major K.333 p. Ill.
a) Urtext Ed. Henle si Universal; b) Ed. Litolff

In tema Finalului Sonatei in Sib major K. 333 de
Mozart, legato-ul original, pe optimile de trecere din
masura a 4-a) (ex.6a, mai jos, arata intentia explicita de a
lega cele doua semi-fraze identice intre ele intr-o perioada
supra-ordonata unitara de 8 masuri, in timp ce in editia
Litolff (si multe altele la fel), prin modificarea notatiei,
consecventul se separa si apare precedat in masura 4
(ex.6b) de o anacruza (proleptica) non-legato, de care
antecedentul nu a beneficiat (ceea ce contravine si
principiului bunei continudri consacrat de teoria psihologiei
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gestaltiste,pe care editorii nu-l cunosteau desigur, dar
Mozart il aplica).

Legato-ul original (Ex. 6a.) nu impiedica incheierea
antecedentului pe timpul Il al masurii a 4-a, ce se poate
realiza nu prin intreruperea legato-ului, ci doar prin
mijloace dinamice, ca o punctuatie interioara, lucru de
care editia Litolff nu {ine seama cand corecteaza legato-ul
(ex.b.). In plus, izbitor de numeroasele semne de
articulatie si nuante adaogate in edifia ,modernizata”
limiteaza libertatea preferintei personale a interpretului.
Adevarul frazei mozartiene este astfel obnubilat de
corectura editorului.

O modificare similara este studiata de F. Lerdahl/R.
Jackendoff in Sonata in La major K. 331 de Mozart. In
analiza acestora’, tema variatiunilor din partea | ar oferi
doua posibilitati de grupare (egal indreptatite in viziunea
autorilor):

a) Anacruzic, incepand a doua celula melodica cu ultima
optime din prima masura (Ex. 7a) si continuand cu acelasi
tip de relatii care vor fragmenta consecventul frazei.

b) Cruzic, pe bara de masura, in forma de bar, cu 2 motive
de cate o masura urmate de unul de 2 masuri. Subliniem
ca ex.7b reprezinta textul original de o cuceritoare
simplitate, chiar si grafica:

Pentru interpret, varianta a. implica scurtarea
patrimii de pe optimile 4-5 (v. ex. de mai jos) si, dupa
separare, apropierea optimii finale (anacruzice) de
timpul 1 urmator, acoperind structura, altfel extrem de

” Fred Lerdahl, Ray Jackendoff, A Generative Theory of Tonal Music,
MIT Press
Cambridge Mass. 1983, pp. 65-66
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clara. In varianta b. dimpotriva, sustinerea valorii p&trimii
de pe optimile 4-5, necesitd diminuarea si scurtarea
optimii finale a fiecarei masuri (pe fiecare timp aparand
un ritm trohaic), va crea separarea, pasii pe timpi si
structura de bar care rezulta astfel de la sine. Scrierea
originala a creatorului, se impune.

Andante grazioso.

§ — B

— — o z - 4 1_‘-—?“ ey >
Tttt x

—=t ¥ r T ¥ A

p- I— =2 = TV
s 124 P4 24 Bld bd 2|4
e s . r—— - e ——

m + ;‘ —+ ¥ — i 2 Bt

= — —_— LA

WOV A S— .
S G i,i.a_g.._%E
b YN TYIA VR
|4 Do Do Hd D4
= et e e ——
. 4 1 J- 4 1 i1 L .

—_—

— T S B S S5 S S Sy B —
Ex. 7: W.A. Mozart, Sonata in La major K. 331, p. |,
a. Ed. Peters 1904 b. Ed. Henle, Urtext (original)

In cartea lui Rudolf Westphal, Allgemeine Theorie
des musikalischen Rhythmus (1880), apare o nota care —
referitor la Adagio din Sonata in do minor op. 13 (Patetica)
— 1 acuza violent pe Ignaz Moscheles (pana Ila
transparente aluzii antisemite) de deformarea gandirii
beethoveniene in editia sa de sonate, incheind cu
cuvintele: “Sa incerce domnul Moscheles s& cante asa!” In
versiunea lui Westphal frazarea era conforma principiilor
logice curente in vremea aceea, intalnite adesea si azi.
Numai ca versiunea marelui pianist Moscheles este cea
care corespunde exact originalului beethovenian...
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lata cele doua versiuni:
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Ex. 8: L.v. Beethoven, Sonata in do minor op 13, Pathétique p.l
a) Ed. |. Moscheles (original) b) propunerea lui R. Westphal

Asemenea discutii par astazi inchise. Editiile
originale — Urtext — au dezvaluit unor priviri antrenate a citi
si relatiile dintre sunete, adevarul unor partituri originale.
De ce este atunci inca relevant sa mai discutam astazi
modificarile de notatie ale unor editjii? Pentru ca acestea
mai exista si azi in uz si, mai ales, pentru ca inca mai apar
numeroase  editi, unele foarte celebre, care
.,modernizeaza” notatia originala (incercand si sa
argumenteze aceasta actiune de pe pozitiile logicii). Ca,
de exemplu o foarte respectata editie Beethoven revizuita
de Donald Francis Tovey ®, care practicd sistematic
modificarea semnelor de articulatie originale, afirmand in

8 L.v.Beethoven, Complete Pianoforte Sonatas, annotated by Donald
Francis Tovey, Ed.The Associated Board of the Royal Schools of
Music, 1932
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Prefata editiei ca ,articulatia preluata de la instrumentele
de coarde, decisa de limita arcusului (e vorba despre
legato intrerupt pe bara de masura sau pe limita timpilor),
nu este valabila si pentru instrumentele cu claviatura, care
nu cunosc asemenea limitari”. Se vede ca, dupa impresia
editorului, Beethoven, nu era constient de acest
fapt...Legato continuu este considerat de editor drept lege
pentru aceasta tema, iar articulatia originala nu este nici
macar mentionata. Dar acelasi editor nu observa ca,
atunci cand vrea, Beethoven leaga diferit finele masurii 3
de masura 4 din exemplul de mai jos (ex.9):
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Ex. 9: L.v. Beethoven, Sonata op. 57 fa minor, Appassionata p. |
a. Ed. Henle (Urtext) — original  b. Ed.revazutd de D.F. Tovey

Pentru muzica romantica de asemenea, chiar in
editii considerate de referinta pot aparea modificari voite,
constiente (reluand aceleasi vechi conceptii de editare)
provenind uneori din schimbarea mentalitatilor muzicale,
alteori din dorinta de a indica mai precis sensul muzical,
asa cum a fost inteles de editor. Buna intentie nu elimina
insa obligatia respectarii textului original cu toate
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ambiguitatile sale, ale caror posibile intelesuri nu pot fi
totdeauna prevazute.

Editia Iui Ignacy Paderewski a operelor complete
ale lui Chopin (de referinta pana la aparitia editiei mai
recente a lui Jan Ekier), introduce schimbari de notatie
care au ca urmare semnificative modificari semantice. Intr-
un studiu al profesorului Gunther Reinhold asupra
diferentelor intre autografe si Urtext (aparut in revista
EPTA, Bilten, Ljubljana 2001) este prezentat cazul
modificarii enarmonice (declarate, de altfel, expres) in
editia Paderewski, a notatiei Preludiului op.28 nr.4 in mi
minor de Chopin. Fara a schimba sunete, se schimba
sensul
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Ex.10: Fr. Chopin, Preludiul op. 28 nr. 4. in mi minor
a. Ed. Paderewski b. Ipoteza Reinhold

Acordul de la mana stanga (aratat de sageata)
avea in original un Sib in bas, nu La# (cum apare in
schema b.). Mentionam ca toate editile anterioare
respectau scriitura lui Chopin, fara a-l corecta la armonie...
Ipoteza lansata de autorul articolului este ca, de fapt, in
locul pauzei cu fermata, Chopin ar fi putut gandi un acord
de sexta napolitana, suprimat si lasat in suspensie
(inlocuit de pauza), acord care ar fi putut realiza, in
continuarea stingerii sonore, legatura armonica intrerupta
(ex.10b). Aceasta ipoteza, este sustinuta de Peter
Feuchtwanger si Gunter Reinhold in doua studii diferite.
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Chiar daca, poate, pufin fantezista, ea este plauzibila si
dovedeste ca originalul poate da loc la supozitii pe care
nimeni nu are dreptul sa le interzica prin directionarea
unilaterald prea decisé a gandirii. In plus, ipoteza este
deosebit de poetica si sugestiva pentru interpret, dovedind
inca o data — daca mai era nevoie — necesitatea de a {ine
cont de ambiguitatea expresiei muzicale si de a nu corecta
gandul compozitorului care, nu stim niciodata cate valente
poate contine, despre care nu avem nici o alta dovada
decat urma lasata de pana pe hartie.

Alta modificare a textului intreprinsa in aceasta
celebra si, de regula, sigura editie se afla in Preludiul
op.28 nr.15 in Reb major.
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Ex. 11: F. Chopin, Preludiu 0p.28 nr.15, in Reb major
a. Ed Paderewski b. Ed. Henle, original

Accentul (indicat de sageata) pus explicit Tn
manuscris pe vocea de alto, mib (conform cu editii atat
de serioase ca Wiener Urtext sau Henle, dar si cu editii
mai vechi), este plasat sub vocea de tenor, do,
eliminand reliefarea sunetului mi — care apare atat de
expresiv in original — si dirijand continuarea melodiei
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vocii de alto spre repetarea neinteresanta a sensibilei do.
Totodata intalnim si o modificare nepermisa a pedalizarii
originale in sens scolastic (incercuitd in exemplu), in
locul bogatiei de armonice a originalului.

Concluzia autorilor citati este trimiterea la facsimile
dupa manuscrise. Chiar daca lucrul nu este practic
realizabil pentru oricine, se vede acum, cand analizele au
devenit mai exacte si mai pertinente in ce priveste
semnificatia detaliului, ca nu tot ce se aude este ceea ce a
intentionat compozitorul. Si aceasta, chiar in cazul celei
mai bune credinte si probitati a interpretilor.

Am ales special aceste exemple din opera lui
Chopin, pentru ca parea a fi mai aproape de vremurile
noastre. Ce sa asteptam de la editiile operelor mai vechi?

Respectul absolut enuntat de noi inca la inceput
nu este deci atat de usor de realizat cum pare, pentru ca
referirea la text nu este totdeauna certa. Stabilirea textului
adevarat ramane o problema care devine tot mai spinoasa
cu trecerea timpului pentru ca, pe masura cresterii
exactitatii surselor, se nasc exigente sporite. lar exemplele
prezentate au putut dovedi ca nu este vorba despre
controverse teoretice sterile ci, pentru cine stie intr-adevar
sa citeasca o partitura in toate implicatile pe care le
confine, imaginea dorita de compozitor poate fi grav
deformata. Pentru a patrunde gandul compozitorului
trebuie sa fie comparate mai multe editii, extragand ceea
ce le este comun. Si inca nu putem fi siguri. Chiar editjile
Urtext (text original) au proliferat si, surprinzator, nu
coincid intru totul! Se poate presupune ca editorii s-au
bazat pe manuscrise sau copii diferite, de vreme ce apar
diferente intre Urtext-uri care, toate, se pretind versiuni
originale.
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Si? Nu sunt oare asemenea deformari fenomene
strict locale, lipsite de relevanta pentru imaginea
generala? Socotim ca acestor intrebari ar fi locul sa le
raspunda compozitorii, in ce masura considera ei ca este
afectata imaginea pe care o vor sa fie receptata de public.
Si, in functie de punctul lor de vedere actual, putem trage
concluziile si pentru cei din trecut, care nu mai sunt in
masura sa-si apere muzica.

Pledam deci pentru cea mai fidela executie posibila,
care nu se poate realiza decat pe un text stabilit dupa
consultarea comparativa a mai multor editii de incredere si
dupa analiza punctelor discutabile. Altfel, identitatea
operei poate deveni neclara, prin diferentele ce apar de la
o editie (o executie) la alta. lar raspunderea interpretului
fata de gandul creatorului este cu atat mai plina de
consecinte, cu cat numai executia efemera ramane reala
in consgtiinta publicului — mai ales daca este inregistrata,
deci repetabila.

Respectul fata de textele compozitorilor, mai ales
cei pe care Istoria i-a ales din marea muliime a celor
chemati, nu se refera numai la alegerea notelor care sa fie
cantate ci si la ceea ce nu apare scris explicit — la
modalitatile de executie, care pot fi uneori indicate in
moduri mai putin remarcate in analizele curente, dar nu
mai putin semnificative.

Din acest punct de vedere, atitudinea interpretului
fata de textul adoptat poate prezenta doua variante de
comportament:

— subiectivitatea totala — punerea mai presus de
exactitate a simiirii personale, a elanului de moment, sau

— obiectivitatea — care, asezdnd mai presus de
orice rigoarea citirii si realizarii sonore a partiturii, cauta
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acea expresie care rezulta din punerea in actiune a tuturor
principiilor de structurare dinamica a textului ales, tinand
seama si de limitarile stilistice corespunzatoare.
Obiectivitatea nu trebuie sa insemne, nici pe departe,
ceea ce se intelege curent prin acest termen — raceala,
absenta a participarii personal-afective — ci poate insoti
fervoarea trairii si 0 abnegatie opusa arogantei (de cele
mai multe ori inculte) ce caracterizeaza adeseori
subiectivitatea excesiva.

Evident, in citirea textului, interpretul trebuie sa tina
seama si de principile de notatie ca si de gradul de
libertate permisa, specifice epocii compozitorului respectiv.
In armonie, anumite structuri acordice care intr-o vreme
erau creatoare de puternice tensiuni s-au tocit fata de
evolutia sensibilitatii si a perceptiei disonantei; sau rupturi
melodice cu totul impresionante ale unor epoci, par astazi
lin conduse fata de contururile frante, contorsionate, ale
unor lucrari mai noi.

Articulatia a fost diferit notata in timp. Frazarea a
fost notata numai in anumite perioade, de anumiii
compozitori (si mai ales editori, cum am vazut); si atunci
au folosit, nu semne specifice care nu existau, ci s-au
servit tot de arsenalul articulatiei, semdnand confuzie. Tn
acest domeniu, notatia informeaza de regula numai
asupra macro-structurii, lasénd detaliul (micro-frazarea) in
grija intentiei expresive si cunoasterii presupuse a traditiei
de catre interpret.

Dinamica si agogica, acolo unde nu sunt notate
expres, rezulta din structura si pot fi aplicate ca atare pe
detalii — dar pe arhitecturi mai largi optiunea personala
ramane decisiva (find in mare masura determinata de
,caracterul muzicii” — concept eminamente subiectiv).
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Pana unde? Exista vreo limita, jaloane de neocolit in
libertatea de a imagina diferite tipuri de expresie pe
marginea unui text, semnale de neignorat? Raspunsul
nostru nu poate fi decat categoric afirmativ. Intotdeauna
putem gasi indicii in text — desigur nu totdeauna notate pe
portative. $i totusi, in ciuda existentei acestora intalnim
adesea, in viata de concert sau chiar pe inregistrari,
exemple flagrante de deformare, de tradare a intentiei
expresive, a constrangerilor unor genuri care impun limite
sau directii precise de exercitare a libertatii expresive.
Vom aminti doar doua exemple, din doua epoci si stiluri
diferite — aproape opuse am zice — dar care dau de gandit
si asupra multor alte situatii similare.

Sarabanda ramane un dans al sec. XVII-XVIII, lent
si cu o caracteristica metrica precisa — prelungirea
sunetului de pe timpul Il, in unele masuri, peste o parte din
ultimul timp. Chiar intr-un tempo oricat de lent, piesa nu
poate deveni nici lamento, nici rugaciune; ea trebuie sa
pastreze o miscare interioara, o unduire specifica, chiar
daca ceremonioasa sau solemna. Dansul isi are originea
in America centrala sau Mexic in sec.XVI (apare initial in
Spania prin sec.Xll, cu influente arabe) si a fost importat
inapoi in Europa ca un dans relativ miscat, cu conotatji
erotice ce au dus la interzicerea si mai tarziu la
transformarea sa intr-un dans lent de curte, ,0 melodie
gravd”, cum o descrie J.G.Walther in 1723°, iar in
viziunea lui J.Mattheson (1739) exprimand ,nici o alta
pasiune, decat ambitia”'®, ceea ce poate contura mai clar

® Johann Gottfried Walther, Musicalisches Lexicon, Leipzig, 1723.
' Johann Mattheson, Der Vollkommene Capellmeister, Hamburg
1739.
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imaginea tipului de expresie al genului (v. si Sarabandele
moderne cum sunt cele de Debussy sau Enescu).

Aparitie mult mai recenta, in plin romantism,
Mazurka este un dans cu un caracter rustic bine definit
(mai ales prin accentuarea timpului Ill) care, mai ales in
varianta sa mai lenta (derivata din Kujawiak) a fost adesea
deformat similar, ca o romanta sentimentala lipsita de
orice urma a caracterului dansant.

Desigur semnificatiile titlurilor trebuie sa fie
cunoscute, ceea ce implica adesea necesitatea informairii,
care nu este un simplu act de eruditie. Chiar si titlurile
poetice au importanta si semnificatia lor pentru
interpretare, dar cu atat mai mult cele ce definesc o
miscare, un caracter. La fel ca si indicatile de miscare,
tempo si caracter ce apar in fruntea partiturilor incepand
de pe la mijlocul sec.XVIIl (dupa Baroc) si care se pot
modifica pe parcursul unei piese. Ele nu sunt puse pentru
a fi ignorate, ci sunt parte a textului si necesita atentia ce
deriva din acest statut: trebuie citite, intelese si respectate,
adica duse la indeplinire.

Odata depasite dilemele editiilor si stabilirii textului
corect, urmatoarea sarcina a interpretului este, inainte de
orice, sa aplice principiile, legile nescrise ale gramaticii
interpretarii. Pentru aceasta, citirea riguroasd a textului
acceptat ca baza este o datorie absoluta. lar ,a citi
riguros” inseamna a citi tot ce este scris gi tot ce nu este
scris; inca in prima faza trebuie remarcatd nu numai
prezenta dar si absenta oricarui semn care aparuse in
cursul pasajului sau intr-un loc paralel si care tocmai a
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incetat sa apara (exemplu: intr-un sir de puncte de
staccato, absenta acestuia deasupra unei anumite note).
Eroarea tipografica sau neglijenta raman intotdeauna
ipoteze posibile, dar ele nu pot fi acceptate decat dupa
analiza, atata vreme cat o absenta poate reprezenta si o
intentie componistica. Nu putem evalua a priori portanta
unei idei artistice, decat prin consecintele nerealizarii ei.
Detaliul cel mai fin, inobservabil unei priviri superficiale, se
poate dovedi esential pentru decelarea unui sens care sa
contribuie la o conturare sau infrumusetare sensibila a
imaginii. Abia dupa ce textul a devenit cert se va putea
pune problema sa-l formulam intr-un mod logic si coerent,
asa incat sa poata deveni purtator de mesaj, de idei sau
afecte.

,Incarcarea cu sens” nu se face insa oricum. Daca
in timpuri mai vechi libertatea interpretului era aparent
nelimitata (creatorii contau pe capacitatea de intelegere si
pe stiinta acestuia), notatia a evoluat catre o tot mai
precisa si bogata cuprindere a tuturor nuantelor de
sonoritate si miscare, de natura sa transmita cat mai clar
si exact, mesajul creatorului. In aceastd privinta,
clasicii (Beethoven, mai ales) au stiut sa precizeze numai
ceea ce era necesar $i sa nu incarce textele cu indicatii
excesive sau, mai ales, tautologice. Beethoven stia precis
ceea ce trebuia sa stie si sa faca interpretul in mod normal
si nu nota decat exceptiile sau abaterile.

Aceasta parcimonie nu |-a impiedicat, atunci cand a
considerat necesar, sa noteze la inceputul partii a lll-a din
Sonata op. 110 in Lab major unsprezece modificari de
tempo (daca socotim si modificarile agogice) si
cincisprezece schimbari dinamice (in total 26 indicatji!) in

https://biblioteca-digitala.ro



noua masuri, ceea ce va deveni un procedeu raspandit
catre sfarsitul secolului XIX.

Mai tarziu notatia s-a complicat, din nevoia fixarii tot
mai multor detalii. Compozitorii post-romantici si cei
impresionisti au ajuns astfel la o aparenta hipertrofie a
indicatiilor. Dar acestea sunt adesea justificate ca la
George Enescu, unde permanentele fluctuatii de dinamica
si tempo, rubato-ul specific muzicii sale, nu se pot
dispensa de notatii detaliate care, puse in context, devin
intens sugestive. lar mai tarziu, compozitorii atonali au fost
obligati sa defineasca dinamic sunete care nu se mai
legau dupa tipare cunoscute, existand riscul unor asocieri
nedorite, ceea ce a dus la notarea quasi-pointillista a
dinamicii si agogicii.

Diferentierea notatiei a produs insa, alaturi de
aceasta rafinare, si un efect pervers — incercarea unor
editori, chiar mari pianisti, de a incarca textele clasice prin
transcrierea amanuntita a propriei viziuni interpretative, in
editii asa-zis instructive ale clasicilor. Diferite de exemplele
anterioare de modificare iresponsabila a textului original
(in scopul unei ,imbunatatiri” a gandirii creatorului?),
acestea sunt acte pedagogice, cu scop de a ajuta tinerii
executanti sa gaseasca o cale mai usoara catre
intelegerea sensurilor muzicale, tocmai in sensul expus
mai sus. Numai ca, oricat de interesante pentru
cercetatorul conceptiilor interpretative, pentru tnvatacelul
care le foloseste ca indrumare aceste ,editii de interpret”
sufera de doua grave erori. Cea mai evidenta este de
ordinul intentiei: transformarea unei versiuni personale in
norma, tinzand a elimina alternativele, mai ales in acele
editi in care contributia editorului nu este diferentiata
grafic de textul autentic.
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Mai putin se vorbeste, insa, despre cealalta
deformare, mult mai grava, pe care o poate provoca
adaugarea in text a intentiilor personale de micro-frazare,
micro-dinamica si agogica. Acestea nu sunt numai
personale dar, de regula, in procesul executiei, sunt
infinitezimale, adeseori mai putin decat atat, pure tendinte
interne, ceea ce am numit dinamica internd. Notate,
acestea iau deodata proportii mult mai mari, invita la a
scoate Tn evidenta ceea ce trebuie sa ramana sugerat,
putdnd conduce spre o caligrafie ce imita caricatural
modele eventual disparute, distorsionand uneori pana la
schimonosire un text ce tindea sa transmita o intentie de
executje clasica, cu un anumit echilibru. in plus, evolutia in
timp a stilului interpretativ, a mentalitatii stilistice, le face
caduce. Pornind poate de la cele mai bune intentii
pedagogice, aceste edifii pot deveni o manifestare de
orgoliu interpretativ. Exemplul cel mai cunoscut este editia
beethoveniana realizata de marele pianist Eugéne d’'Albert
— inutilizabila astazi, mai ales datorita faptului ca indicatiile
adaogate nu sunt in nici un fel diferentiate grafic de cele
originale. La fel ca multele editii bachiene din sec.XIX
despre care am vorbit..

Cand intentiile personale apar izolat, intr-o executie
ocazionala, in concert, ele stau sub raspunderea proprie a
interpretului, care le cunoaste si stapaneste proportiile;
dar intr-o editie, sub egida unui nume prestigios, ele risca
sa devina lege, multiplicata si exagerata imprevizibil,
scapand oricarui control. Pericolul unor asemenea
incercari, nu a fost indeajuns semnalat. Din fericire exista
o aparare instinctiva a studentului sau interpretului naiv,
ce se fereste de un text prea incarcat care il sperie.
Desigur ca, pentru aceasta categorie de interpreti, nici
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textele nude — baroce sau clasice timpurii — nu sunt mai
edificatoare. Aceasta a si constituit de fapt justificarea
adaugirilor. Dar ele pot fi utile numai daca sunt facute cu
masura si competenta stilistica.

Ca principiu, in citirea textului trebuie sa primeze
acele solutii pentru care exista argumente ce pot Ai
invocate si formulate explicit. ,Asa imi place” — nu poate fi
un argument, desi probabil pe aceasta se bazeaza,
nemarturisit, in sufletul multor interpreti, decizia finala.

Despre ornamente si nu numai

Intre problemele ridicate de textul muzical, practica
interpretativa reprezinta un capitol in sine, date fiind
multele schimbari survenite in timp, in ce priveste notatia,
constructia instrumentelor (cu consecintele cunoscute
asupra tehnicii de executie), precum si numeroase
modificari ale traditiei. Nu este locul sa le studiem in
detaliu, dar cateva priviri generale nu sunt lipsite de folos.
In acest sens Ornamentica constituie un teren incé plin de
semne de intrebare.

Nu este vorba numai de citirea simbolurilor grafice,
despre care s-au scris volume intregi. Nu le vom repeta,
intrucat problema este extrem de vasta si a nascut o
intreaga bibliografie. Regulile constrangatoare sunt putine,
au cunoscut multe exceptii si s-au schimbat pe parcursul
istoriei. Nenumaratele scrieri despre ornamentica se
incheie, toate, cu aceeasi concluzie si anume ca normele
sunt in mare masura facultative, decisiv fiind bunul gust si
conceptia interpretului respectiv (si Mozart considera
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gusto drept calitatea suprema a interpretului). Totusi,
anumite jaloane exista si ele trebuie sa fie clar cunoscute.
Obligatia baroca de a considera mordentul si trilul
ca 0 appoggiaturd superioara repetata, este o regula ce a
functionat in tot secolul XVIII si cunostea numai exceptii
precizate. Una din acestea este aceea a non-repetarii,
potrivit careia nu este permisa repetarea notei superioare,
deci daca nota precedenta trilului anticipeaza
appoggiatura superioara care initiaza trilul., acesta va
incepe cu nota principala. Din aceeasi cauza, in cazul
anticiparii notei principale, trilul incepe obligatoriu cu nota
superioara, cu o singura exceptie: daca prin inceputul
pe nota principala se constituie o formula melodico-ritmica
caracteristica. Ambele situatii se regasesc in exemplul
urmator:

r tr
a1 L2 Pebe e ir r2oehg, | | §
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Ex. 12: J. Haydn, Sonata in Lab major, Hob. XVI/46, p. Il

Trilurile din primele 2 masuri, in linie melodica
descendenta, incep obligatoriu cu nota principalg;
sfarsitul acestor triluri poate fi fara terminatia traditionala,
superflua intr-o linie treptat coboratoare. Pentru cele din
urmatoarele doua masuri, interpretul poate decide daca
vor incepe cu nota superioara (non-repetare) sau daca
prin repetarea notei principale va rezulta o formula
ritmica pregnanta, preferabila in acest context.
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in secolul XIX, regula si-a pierdut valabilitatea,
ornamentele incepand toate, de obicei, cu nota principala,
in parte sub influenta artei vocale sau a unor practici
instrumentale folclorice si, mai ales, datorita functiei
armonice tot mai semnificative a notelor melodice.

Interpretul se confruntda deseori cu problema
necesitatii adaugarii de ornamente, practica traditionala in
Baroc si valabila inca pentru concertele de Mozart,
considerate a fi fost, unele, notate incomplet. Unde si cat
poate sau trebuie sa fie ornamentat? Ce functie pot si
trebuie sa indeplineasca adaosurile?

Se spune ca Bach era criticat de contemporani
pentru ca nu lasa posibilitatea ornamentarii libere de catre
interpreti, notand totul, chiar si variantele inflorite (Les
agréments) ale Sarabandelor, destinate repetarii variate a
unei migcari lente ce ameninta sa devina fastidioasa. Bach
reprezintd, in acest domeniu, un pol al austeritati. In
schimb, in muzica Ilui G. F. Handel apar parti intregi de
suita, abia schitate armonic, urmand a fi implinite conform
tehnicii de realizare a basului continuu si celei de diminutio.
Asemenea norme prezideaza si la ornamentica adaugata
mai mult improvizatoric de catre interpret.

Daca Barocul dezvoltase o tehnica si principii mai
mult sau mai putin obligatorii de ornamentare a discursului
in interpretare, epocile urmatoare, bazate pe alte tipuri de
structuri, alte instrumente si alte reguli de notare a
dinamicii lasa mult mai putin loc adaugirilor de note. La
Mozart, problema ornamentelor propriu-zise trece, in
preocuparile interpretilor, mult in urma celei a Cadentelor,
lasate la voia improvizatiei atunci cand nu sunt compuse
integral de autor. Uneori sunt recomandate, dupa anumite
opinii de autoritate, si completari necesare ale unor pasaje
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doar schitate prin punctele extreme  sau asa-numitele
»Introduceri” — mici improvizatii melismatice, ce realizeaza
trecerea de la o fermata pe o armonie de Dominanta (de
regula) spre continuarea discursului sau repriza tematica.
Prezente frecvent in concertele mozartiene, acestea au
persistat si mai tarziu. Probabil ultima utilizare a unei
asemenea introduceri improvizate, lasata in seama
interpretului, a fost in Concertul pentru vioara in Re major
op. 61 de Beethoven, la momentul trecerii de la partea a
ll-a Adagio la partea a lll-a Rondo. n orice caz, in muzica
pentru pian, nu avem cunostinta de aparitii ulterioare ale
acestui tip de interventie a interpretului in textul muzicii,
care sa fi fost recomandate sau macar acceptate de
compozitori. In ce priveste Cadentele, multe Concerte de
Mozart si toate Concertele compuse de si dupa Beethoven
au Cadente scrise de autorii lor. Improvizatia nu e exclusa,
dar cele originale sunt de regula preferate.

Dar nu numai sub aspectul existentei/inexistentei
ornamentelor adaogate sau improvizate ne intereseaza
problema — acceptarea necesitatii lor fiind o discutie
departe de a fi incheiata — ci mai ales ca situare in
contextul expresiv. Dinamica ornamentelor este o
problema mult mai generala. Ea se pune diferit, dupa cum
acestea joaca un rol structural sau sunt doar accesorii ale
liniei principale.

Exista ornamente scrise ca atare cu semne
conventionale, dar se intalnesc frecvent linii melodice din
care formulele ornamentale compuse explicit fac parte
integranta.

" of. Paul Badura-Skoda — Mozart-Interpretation
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Studiul op. 25 nr. 2, in fa minor de Chopin
constituie un exemplu caracteristic de melismatica
organizata pe tiparul unui grupet (indicat de cleme, v. ex.
de mai jos) repetat sub care razbate un sunet lung,
ornamentat (do in masurile 1 si 2, mi si sib in masura 3)
cu échappée-uri progresiv ascendente. Directia generala
acumuleaza tensiunea pentru arcul melodic ce incepe din
masura 3. Dar caracterul vadit ornamental al melodicii
impune o tratare corespunzatoare din punct de vedere
dinamic, cu o transparenta sonora ce interzice orice
insistenta.

Pe acest tip de melismatica se bazeaza una din
cele mai frecvent intrebuintate tehnici variationale.
Compozitorii construiesc si imbraca adeseori in asemenea
figuri melodice chiar temele.

.&ﬁw FlEpeErrE
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Ex. 13: Fr. Chopin, Studiul fn fa minor, op. 25 nr. 2

In muzica lui Chopin dar si la multi alti compozitori,
apar frecvent intorsaturi melodice similare unor ornamente
dar incarcate de sentiment, care asuma o funciie
expresiva de multe ori intensa, rezultdnd din context
(grupetele incarcate de expresie, caracteristice muzicii lui
Schumann si mai ales celei a lui Wagner, folosite de mai
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toti compozitorii romantici). Acest lucru nu este valabil
pentru acele ornamente care doar ,impodobesc” linia sau
cele care, mai ales in operele destinate clavecinului, au
rolul de a intari sau prelungi sonoritatea unor note.
Insistenta pe asemenea formule pur ornamentale poate
absorbi din energia necesara pentru conducerea ulterioara
a liniei. O executie de lucru cu suprimarea ornamentelor ar
putea fi o solutie practica, de studiu, pentru aflarea rolului
ornamentatiei si a sensului melodic fundamental. Linia
nuda va clarifica rostul si dinamica necesara ornamentului.

Pedalizari socante

Unele indicati de pedalizare la pian sunt
neobisnuite si socante nu atat prin disonanta (azi
nerelevanta) cat prin aparenta iesire din stil. Problema s-a
pus mai ales in legatura cu unele indicatii beethoveniene
neobisnuite, controversate inca si adeseori corectate pana
in zilele noastre, pentru ca nu se inscriu in niciuna din
normele general acceptate pentru utilizarea acestui
auxiliar atat de pretios in tehnica sonoritatii pianistice.

Beethoven noteaza, asa cum am spus, numai
esentialul, socotind ca interpretul are cunostintele de baza,
care sa-i permita redarea gandului sau muzical. De aceea,
indicatiile sale sunt de obicei laconice, afara de cazuri
speciale care sd necesite precizari. In cazul pedalei,
aceasta nu este notata decat arareori, in cazuri speciale,
presupunand ca, in general, interpretul stie cum sa o
foloseasca. Nicidecum nu se pune problema ca lipsa
instructiunilor scrise in acest domeniu ar putea insemna
un cantat fara pedala. Se stie ca Beethoven insusi o
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folosea din plin. Dar daca pedala poate fi folosita si acolo
unde nu este pretinsa expres, inversul nu este valabil:
consecinta nu este ca indicatile exprese, scrise, de
pedalizare pot fi ignorate, ca nu ar fi obligatorii daca nu
corespund normelor scolastice. Dimpotriva. Si totusi, acest
lucru se intampla frecvent, pentru ca Beethoven
experimenteaza prin pedala efecte cu totul insolite,
depasind cu mult deprinderile auditive ale epocii sale.
Astfel incat unii editori si-au permis chiar sa-l ,corecteze”
pe Beethoven, si sa ,puna ordine” in indicatile sale de
pedala.

Prima notatie de pedala apare la Beethoven in
partea a 3-a Mars funebru din Sonata op.26 in La bemol
major, pe un tremolo ce va suna ca un acord lung sustinut
de catre o fanfara.

A doua oara cand cere explicit o anumita folosire a
pedalei, in prima parte a Sonatei quasi una fantasia op. 27
nr. 2 in do diez minor intdlnim o indicatie care, inca
pentru interpretii de azi pare ambigua si este adeseori
inteleasa gresit: Si deve suonare tutto questo pezzo
delicatissimamente e senza sordini, pare astazi a avea cu
totul alt inteles decat cel original, care voia sa spuna ca se
canta cu pedala (cu amortizoarele de sunet ridicate, fara
,sordini” sau ,d&dmpfer’, adica amortizoare de sunet) si nu
fara folosirea pedalei stangi a pianului (denumita din
totdeauna una corda, nu surdina), cum se intelege uneori.
Desigur, in lipsa unor indicatii mai precise, pedalizarea se
face bogat dar normal, fara suprapuneri armonice nedorite,
tempo lent si armonia larg extinsa favorizdnd acest
deziderat.
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Dar apoi, in prima parte a Sonatei op.31 nr.2 in re
minor, va experimenta un efect special: in cele doua
segmente de Recitativ care deschid Repriza compozitorul
prevede mentinerea pedalei de rezonanta peste intregul
Largo, cuprinzand tot recitativul in pofida disonantelor ce
apar. Efectul cerut este cu totul special si iritant pentru
foarte multi. S-au adus nenumarate corecitii in diferite editji
() si argumente Tmpotriva respectarii acestei indicatji (care,
repetam, nu este facultativa, la un compozitor si interpret
ca Beethoven).

Allegre.

Ex .14 : L.v. Beethoven, Sonata op. 31 nr. 2, p. |, Repriza

S-a invocat surzenia sa, ignorand faptul ca, in
1801-1802 cand compunea sonata, compozitorul era inca
departe de a fi infirm. S-au facut referiri la pianele epocii
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care ar fi sunat, pasa-mi-te, altfel'’. Se poate obiecta la

aceasta ca, daca argumentul ar fi fost valabil si pianele ar
fi permis intr-adevar oriunde pedalizarile lungi, acestea ar
fi putut fi mai frecvente, mai generalizate, ca o practica
curenta si nu legate doar de anumite efecte si structuri.

Arthur Schnabel pretindea cu fermitate, ca regula,
respectarea tuturor cerintelor beethoveniene. El deosebea
folosirea ,instrumentald” — coloristica a pedalei, de cea
,muzicald” — cand efectul este esential pentru structura —
considerand indicatiile Titanului ca facand parte din
aceasta din urma categorie. Schnabel a experimentat
instrumente contemporane creatiei sonatei si a constatat
ca efectul de neclaritate este acelasi ca si pe pianele
moderne'?. De aceea, el presupune ca este vorba despre
o0 necesitate de prelungire enorma a armoniei de
Dominants, indiferent halo-ul de disonante creat'. Ca
urmare, numerosi autori au recomandat, drept solutie de
compromis, tinerea cu mana a acordului din bas, ceea ce
ar produce o oarecare rezonanta generala, in locul pedalei
ce ar putea astfel sa fie folosita intr-un mod ,curat” si
conventional.

Piero Rattalino sustine decis pozitia ca pedalizarea
ceruta de Beethoven ar corespunde unei intentii artistice
precise. El il citeaza pe Carl Czerny, elev direct al lui
Beethoven care — in 1840, cand instrumentele erau deja la
un alt grad de perfectionare decat la inceputul secolului —

" Alfred Brendel, Musik beim Wort genommen, Piper Schott, Mainz,
1995
2 Am repetat experienta personal, cu aceleasi concluzii (CIV).
'3 Konrad Wolff, Interpretation auf dem Klavier. Unterricht bei A.
Schnabel, Ed.

Piper, Minchen 1979, pp.100 urm.
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scria in Suplimentul la Metoda completa pentru Pian op.
500 publicata in 1842: ,Pedala se tine pe timpul
Recitativului, care trebuie sa sune ca de la mare
departare”. La fel cum Arthur Schnabel indeamna in
edifia sa a Sonatelor ca pedalizarea originala sa fie
respectata peste tot ,cu curaj’. lar Clifford Curzon sublinia
pozitia lui Schnabel, ca ,nu pedalizarea trebuie modificata,
ci calitatea tuseului”."
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Ex. 15: L.v. Beethoven, Sonata in Do major, op. 53, Rondo

' Piero Rattalino, Le Sonate per pianoforte di Beethoven, Musica

Universita, Roma
Nr. 1/1967, p.34
' Idem, p.14
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O si mai mare rezistentd a intdmpinat indicatia de
pedalizare temei refrenului Rondo-ului din Sonata in Do
major op. 53, care prevede pastrarea pedalei apasate pe
un timp inca mai indelungat, sub o desfasurare pianistica
foarte mobila, suprapunand armonii de dominanta si
tonica, majore si minore, in mod repetat, la toate reluarile
refrenului.

Asemenea notatii sunt de cea mai mare importanta
pentru crearea unor imagini sonore caracteristice si cu
totul neobisnuite. Nu este posibil ca ele sa fie datorate
neatentiei (pentru ca sunt repetate de fiecare data identic
in cuprinsul piesei) sau, si mai putin, unor erori. Trebuie sa
recunoastem ca, in secolele scurse de la gandirea acestor
sonoritati insolite, multe efecte de pedalizare au fost
concepute, experimentate si acceptate, dar cele
prezentate mai sus contrazic intreaga experienta de pana
acum, pentru ca se aplica unor structuri sonore de tip
clasic extrem de clar stratificate, aparent refractare la
incetosarea si vagul unei sonoritati nedeslusite, in care
melodia se amesteca si armonii simple si totusi
contradictorii se suprapun in conglomerate aparent lipsite
de logica. Mai ales aspectul armonic pare rebarbativ
pentru ca nu se integreaza unei armonii mai largi,
cuprinzatoare, subsumata unui factor unificator, chiar daca
disonanta. Cu toate acestea nu avem dreptul sa expediem
asemenea idei muzicale cu autoritatea argumentelor
armoniei scolare.

Datoria interpretului in asemenea cazuri este, nu sa
selecteze indicatile pe care le va lua in seama si sa
ignore altele (indiferent de justificarea invocata), nici sa
caute paliative prin care sa eludeze o cerinta
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de mare indraznealad artistica, ci s& caute acea imagine
sonora (sau/si psihologica) in care toate indicatiile textului
respectate intocmai sa se poata inscrie. Cu atat mai mult
se impune prudenta si modestie fata de marii creatori ai
istoriei, carora le datoram efortul de a incerca intelegerea
unor imagini, poate bizare, stranii sau incomprehensibile
la o prima abordare,dar care sa se dezvaluie apoi ca idei
artistice capital inovatorii.

Respectarea pedalizarilor beethoveniene (si nu
numai cele discutate aici, ci si cele din Sonatele op. 101
La major — partea Il, op.110 Lab major— partea lll, din
Concertele nr. 3 in do minor — partea Il — si nr. 4 in Sol
major — partea lll, si multe altele) se impune pentru
interpreti, nu numai ca principiu de fidelitate, ci mai ales
pentru ca ele contureaza fiecare o idee artistica mereu
alta, care trebuie cautata.
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Ex.16: L.v.Beethoven, Sonata op. 101, p. 11, Vivace alla marcia

Despre indicatia originala din Sonata op. 101,
partea Il, de a prelungi pedala pe nota reb din bas timp de
4 masuri (mas.30-33 ), Hans von Bulow scria: "Indicatia
[...] produce dezavantajul de a face confuze vocile
canonului; totusi, ca si in alte frecvente ocazii, ceea ce e
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secundar trebuie sacrificat (in favoarea) scopului principal,
care este efectul sensibil al sonoritati”'®. Nici un autor
serios si realmente informat nu géndeste altfel.

In Recitativul Sonatei op. 31 nr. 2 pedalizarea
prelungita are o puternica motivatie psihologica, sugerand
poate un gand neclar, o cautare in memorie a unei amintiri
confuze sau o imagine indepartata; pe cand in Rondo-ul
final din Sonata op. 53 are un caracter descriptiv, creeaza
o atmosfera specifica, cu neclaritafi impresioniste (nu ar fi
prima anticipare stilistica la Beethoven) si oscileaza intre
sonoritatea cetoasa a inceputului si incisivitatea sonora
imediat subsecventa.

Urmarea descoperirii acestor efecte, cu scopul
sugerarii unei atmosfere de ambiguitate, de reminiscente,
de indepartare etc. se resimte mai tarziu, in muzica
romantica si, apoi, mai ales, in Impresionism. Unul din
primele exemple celebre de acest fel este in finalul suitei
Papillons op. 2 de Robert Schumann, unde pedala este
prevazuta sa dureze 27 de masuri, timp in care, teoretic
(armonic), ar putea exista o pedala armonica de tonica in
bas, dar practic, acustic, efectul este notat chiar de
Schumann: ,zgomotul Carnavalului se stinge incet, iar
ceasul din turn bate ora sase”.

Patru remarci finale, in legatura cu acest subiect:

a) Totdeauna aceste pedalizari sunt legate de
prelungirea unui bas 1in registrul extrem grav, care
cuprinde in armonicele sale toate disonantele create in
acut, atenuandu-le efectul.

'° P Rattalino, Idem, p. 13.
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b) Ele se aplica intotdeauna unor pasaje in nuante
dinamice extrem de scazute — pp — ceea ce permite
suprapunerilor disonante sa se integreze in randul
armonicelor basului, indiciu clar al acuitatii imaginatiei
auditive a Iui Beethoven si al caracterului deliberat al
optiunii sale premonitorii.

c) Beethoven nu este primul care imagineaza
asemenea efecte de pedald. Tnaintea lui, nimeni altul
decat Joseph Haydn experimentase sonoritati similare in
prima parte a Sonatei in Do major Hob. XVI/50 , pe care le
notase la fel de explicit. In ultima vreme atari indicatjii au
inceput sa fie respectate strict, fara sa mai provoace
aceleasi discutii, poate si pentru ca raspandirea muzicii lui
Haydn este mult mai recenta, cand auzul a devenit mai
tolerant...
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Ex 17:J. Haydn, Sonata in Do major Hob.XVI/50, p. |
.a.mds. 73-74 b. mas. 120 - 123

d) Tocmai acei pianisti care nu respecta
asemenea indicatii exprese in numele unui auz jignit de
»murdaria” sonoritatii create, sunt aceia care nu respecta
nici claritatea contrastanta, necesara mai mult ca oriunde

https://biblioteca-digitala.ro



in pasajele invecinate. Ceea ce naste suspiciuni asupra
calitatii unui auz care tolereaza neglijente flagrante, dar in
fata unor probleme real-artistice ramane supus eventual
numai prejudecatilor scolar-elementare.

Textul muzical, nu inceteaza sa ridice intrebari,
pentru cei care il cerceteaza cu atentie. Cum spunea
Sergiu Celibidache ,nu ajunge sa cunosti notele si
procedeele instrumentale”'’, intelegand prin aceasta ca
pentru muzicienii adevarati, unii chiar formati intuitiv, citirea
exacta a partiturii aduce o mult mai mare bogatie de
informatie (receptata direct auditiv si nenumita ca atare)
decat ar parea la prima vedere. $i Sviatoslav Richter
repeta adesea ca ,in partitura e scris totul” si nu exagera.

Dar omitea sa completeze esentialul: ,pentru cine
stie sa o citeasca”.

7S, Celibidache, interviu in Das Orchester, Mainz, 1976
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