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Constante si deschideri in cvartetele de
coarde ale lui Wilhelm Georg Berger (II)

Monica CENGHER

Intre cvartetele nr. 5 (1960) si nr. 6 (1964) op. 25 existd o mare
prapastie emotionald care nu a fost neapdrat aleasd doar din considerente
estetice. In 1962 moare fiica lui cea mare, Christina (n. 1954). Pierderea ei
neagteptatd, intr-un context in care nimic nu prevestea o astfel de tragedie, il
loveste crunt. Durerea, revolta in fata destinului izbucnesc cu tarie in tema
ce deschide interogativ partitura Cvartetului de coarde nr. 6. Aceasta
muzica cuprinde intre paginile sale cele mai mari tensiuni sonore marturisite
vreodata de W. G. Berger, fraimantarile acute si resemnarea reprezentand
doud polaritati intre care sunt antrenate emotii vibrante, arcuite intr-0
fascinantd si subtil gradatd paletd expresiva; ca nici intr-un alt cvartet de
pand acum, atingand un prag maxim de subiectivitate, tintind cétre o muzica
de facturd romantica prin continut, dar atent si riguros articulata la nivelul
formelor. Tot arsenalul componistic dobandit pana la ivirea acestei partituri
slujeste punerea in context, comentariile si evolutiile temei principale, care
domina fiecare pagina. latd emblematica idee muzicla ce-si incepe evolutia
intr-o puternicd, razvratitoare nuantd de ff, intonata de vioara intai solo:
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Desenul melodic exemplificat mai sus, are o fortd cu totul iesita
din comun, ramane fara asemdnare in sfera cvartetistici a autorului.
Individualitatea remarcabild a acestui monolog de inceput, concentrand
dense energii potentiale, de esenta tragica, 1i acapareaza intru-totul atentia in
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discursul imaginat, astfel ca, fard indoiald, o putem numi tema cardinala,
calitate ce se justifica ulterior si din punct de vedere arhitectural. Cele 4
motive (reunite in fraze complementare de antecedent — f; si consecvent —
f,) sunt despértite de pauze, fapt ce-i accentueaza relieful si o propulseaza in
epic — intdrind, dacd mai era nevoie, denumirea partii intai Balatta. Pauzele
sunt distribuite simetric: Intre cele doud fraze existd o pauzd de doua
patrimi, iar in interiorul frazelor durata pauzei e de o patrime. in conturul
dramatic al temei un rol important il joaca iregularitatea ritmicd a
antecedentului, cu contratimpi si durate punctate asimetric. Aceastd
formulare iese din tiparele cu care ne-am obisnuit pana acum. In consecvent
osatura ritmica se clasicizeaza, accentele din ultimele doud motive coincid
cu accentele metrice. De asemenea, duratele consecventului imprima
discursului si un rol cadential: b, aduce in valori duble inceputul lui b;
(optimea cu punct urmata de saisprezecime devine patrime cu punct urmata
de optime). Toate acestea converg si sustin tragismul din dinamica
intonationald. Ceea ce se petrece intre primul sunet — mi, tonica si ultimul —
Si, dominanta, este de-a dreptul fascinant. Nicicand inspiratia
compozitorului nu a atins o asemenea fortd de persuasiune, de aceea
alchimia ei ne atrage in chip inevitabil. Primul motiv se naste din aproape in
aproape: secunda mare, tertd micd §i cvartd micsoratd doar cd sensurile
contrare (cand ascendent, cand descendent) contureaza un desen in spirala,
sinuos si expansiv asemenea unui semn de intrebare. In prima fraza
tensiunile sunt marcate de cvartele micsorate: in finalul lui a;  la inceputul si
la finalul lui a, . Interesant ca ele nu se percep ca terte mari, cu care de altfel
sunt enarmonice, pentru ca sunt anticipate sau continuate de secunde mici.
Fraza a doua, diatonica, redistribuie sunetele in b, altfel decit in a; ,
aducand un salt de sextd descendenta, gdsibil in a,. Mai clar, din nucleul
primelor patru sunete ce pot fi privite si ca intersectia a doud secunde mici
(mi-re diez, sol-fa diez), amintind de gestica in “cruce” a celebrului motiv
BACH, se dezvolta intreaga idee tematica:
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Prin migrarea unor intervale dintr-un motiv intr-altul se poate
observa cat de sudata este aceasta tema, cat de echilibrata este constructia ei
si cat de important este primul motiv. Din punctul de vedere al materialului
modal, George Draga, analizdnd lucrarea si probabil mergand direct la
sursa, indicd o scard neoctaviantd in care sunetele sunt distribuite simetric
fata de mi:!
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Se observa cd acest mod este alcatuit din “rostogolirea” unor
tricordii (ton-semiton sau semiton—ton, fapt ce aminteste de modurile lui
O. Messiaen, in care primele doua tronsoane au trepte mobile. Astfel se
explica existenta unor sunete enarmonice: la diez (din partea inferioara) cu
si bemol (din partea superioard). Oricum, scara exemplificatd mai sus se
pliazd pe modurile cu tripla polaritate, ulterior teoretizate in ,,Dimensiuni
modale™®. In capitolul al treilea ,.Structuri sonore si aspectele lor
armonice”, autorul construieste tipologii progresive de alcatuire ale
agregatelor verticale, in temeiul sirului fibonaccian. Aici propune structuri
bazate pe dubli polaritate (paragraful 2) pe dubla polaritate simetrica
(paragraful 3) [...] si tripla polaritate (paragraful 6), acesta din urma fiind,
dupa cum se vede, aplicat in cvartetul din 1964. Teoretic lucrurile se
infatigseaza astfel:

Ex. 4
Tripla polaritate

(dous polaritdti auxiliare fata de un punct de referinti)
NMal intii se cere amintit criteriul de construire a unor moduri ple-
cind de la proporfiile seriei 2 : 3 : 5...n raportate la un punct de rofc_
rinta : Do central .. .

(Specia I, Grupa A) Distributii simetrice

! George Draga — Cvartetul nr. 6 de Wilhelm Berger, Revista Muzica 10 / 1965,
p.29.
2 W.G. Berger - Dimensiuni modale, Editura Muzicald Bucuresti 1979, p.88.
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in Cvartetul de coarde nr. 6, doar din analiza scirii ce st la baza
temei principale se impune una dintre fatetele sintezei realizate de
compozitor, in interiorul careia isi fac remarcatd prezenta importante
aspecte inovatoare, originale, specifice stilului sau de maturitate. Aliajul
dintre vechi si nou poate fi usor perceptibil daca desfacem aceasta ecuatie in
elementele ce o compun: in primul rand, se evidentiaza o atractie tonala,
inceputul apartinand tonicii si finalul dominantei; in al doilea rand, autorul
apeleaza la aproape toate sunetele totalului cromatic (mai precis 11, lipsind
sunetul do); in al treilea rand se reliefeaza o conceptiec modald proprie,
bazata pe raportari proportionate si interconditionari ale sunetelor, in cazul
de fatd simetria jucand un rol determinant, astfel ca pe langa atractiile tonale
dintr-un traseu ce antreneaza dodecafonia (cu o exceptie), inmugureste o
conceptie modald proprie, definitorie pentru deschiderile operate in muzica
sa.

Tema de fata, atat de inspiratd si care iese la rampa sub forma unui
monolog de mare efect, modeleaza arhitecturi in acord cu specificul ei
dramatic; 1n acest sens autorul oferd solutii proprii, prin extinderea unor
repere specifice, preluate din traditie. Despre logica in care sunt inldntuite
cele doud miscari ca si despre imboldurile care au stat la baza acestui poem
pentru patru instrumente de coarde, urmatoarele referiri sunt facute concis si
cu simplitatea celui ce nu se indoieste de valoarea partiturii: “Cvartetul de
coarde nr. 6 este o lucrare epico-dramatica conceputa in genul unei teze —
prima parte Ballata — si a unei antiteze — partea a doua Fantasia, ambele
conducand spre o sinteza finald Epilog, marturiseste W. G. Berger. Daci
rationamentul logic se prezintd astfel, apoi pe plan expresiv, unei prime
migcari ample si foarte dinamice 1i urmeaza o a doua miscare caracteristica
prin meditatie si introspectie. De fapt in planul formelor abaterea de la
conceptele traditionale mi-a fost dictatd de continutul emotional. Prima
parte, similara unei forme de sonata, include in dezvoltarea ei un Scherzo si
o Fuga, astfel incat insumeaza functiunile a trei miscari distincte, de aici
amploarea ei. Partea a doua are si ea aspectul unei sonate construitd insa pe
principiul variatiunilor libere si de schimb. Unificarea aspectelor ca si
rezolvarea conflictului se infiptuieste in epilogul lucrarii.”".

Revenind la prima parte - Ballata - se poate observa, din exemplul
1, ca la finalul temei, mai precis in masura a cincea, pe pedala violoncelului
isi face aparitia un scurt desen melodic ce ne atrage atentia datoritd
functiunilor cu care este investit: pe deoparte are un rol concluziv, fiind
alcdtuit in marea majoritate din sunetele motivelor b si b,; pe de alta parte,

Y 1n interviul radiofonic realizat de Vladimir Popescu Deveselu, 22 dec. 1965.
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anticipa - prin izoritmie - elemente ale momentului imediat urmator. Este
una dintre modalitatile prin care compozitorul creeaza legaturi intre imagini
sau secvente contrastante, aceste subtilitati de scriiturd sustinand fluenta
discursului variat ca expresivitate.

Trebuie subliniat faptul ¢ autorul nu ezitd si exploateze resursele
temei principale inca de la Inceput, astfel ca expozitia formei de sonata are
un caracter dezvoltator, iar mijloacele utilizate denotd o bogata fantezie,
antrenand si o salba de idei melodice colaterale, mai mult sau mai putin
inrudite cu idea de baza, dar, la fel de importante in economia dramaturgiei
sonore. Dupd cum aminteam in prezentarea primei teme, foarte repede isi
face aparitia un element static: vocile se aduna intr-un pachet acordic, prin
intrari succesive ce amintesc - ca gesticd - de inceputul motivului a;, dar
expresiv impunand un contrast izbitor fatd de dinamica de pand acum.
Primul val al discursului, are la baza confruntarea dintre intensitatea
mocnitd a vocilor compacte (A?! si tema dezarticulatd in franturi. Punctul
culminant al acestei suprafete este atins in masurile 12 si 13, unde sunt
alaturate prima celuld a lui A% cu b, din A'. O alta simbioza se petrece in
masura 14 (in 3/2) unde tot prin intrari succesive se insinueaza treptat
elemente din tema de baza. Ea reapare mai explicit in masura a 16-a la
violoncel, intr-o nuanta stinsd, resemnata si purtdnd un dialog subtil cu viola
ce coboard si ea in registrul grav.

Ex. 5
4
Aabs / & ;
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! Denumire preluati G. Draga — studiul cit.
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Dupa aceastd prima expunere ampld (de 18 masuri) cu cresteri
involburate printr-un travaliu dezvoltator — recitativul violinei fiind intrerupt
de acordurile amintite - urmeaza un al doilea val ( de 20 de masuri) ce tine
tot de galaxia temei principale, insd vizdnd o stare lirica. Mai intai o
sectiune (de la litera A) cu un aer misterios si o expresivitate parca voit
adusd in zona neutrului. Interesul pentru fraza de fatd il constituie
intervalica din unisonul vocilor grave: considerand semitonul drept cifra 1,
tonul =2 , terta micd = 3, si aga mai departe, raporturile dintre sunete coincid
cu numerele sirului fibonaccian, in acest caz 8, 13, 8, 5, 3; chiar mai mult,
aceleasi raporturi pot fi regasite cumuland mai multe sunete, ca in exemplul
urmator :
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Scriitura frazei exemplificate partial duce gandul la sonoritati de
lautd, care in economia intregului detine rolul unei introduceri, menitd sa
prevesteasca aparitia cantilenei. Ceea ce se si intdmpla In urmétoarele
masuri!

Violoncelul intoneaza (B) o linie melodicd deosebit de frumoasa
datoritd constructiei de-a dreptul vocale, care, dacd nu ar porni din
tonalitatea de baza, am putea sd o consideram tema secundara. Aici, eposul
baladesc este graitor, se manifestd in plinitatea fortelor sale, din punct de
vedere al scriiturii autorul preferand monodia acompaniatd de acorduri in
pizzicato. Cvarta ascendenta din inceputul cantilenei poate fi perceputd ca
replica la cvarta descendentd a lui A®, creandu-se legaturi cu discursul de
pand acum. Acelasi lucru se poate afirma si despre fraza concluziva: de la
masura 35 (in 6/4) se recunosc elemente ale motivului a; (de aceastd data
rasturnat §i modificat ritmic), expus mai intéi la viold dupa care este preluat
in canon, de vioara a doua si apoi cu unele licente, de vioara Intéi.
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Acumularea polifonicd §i dinamicd, din momentul mai jos
exemplificat, se deruleaza pe valorile largi ale violoncelului — in mers
treptat de la tonicd la dominantd. Totul se rezolva intr-un luminos acord de
Sol major (in rasturnarea 1), adica pe relativa majora a tonalitatii de baza.

Ex. 7
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Cel de-al treilea val din expozitia temei principale (de la litera C)
reuneste vocile la unison, intr-o afirmatie ce aminteste, cel putin pentru
inceput, de cantul gregorian: intervale mici in cadrul motivelor, de
asemenea canavaua ritmicd de patrimi si doimi. De la masura 43
amplificarea intervalelor coincide cu largirea si mai mare a duratelor. Lesne
de observat in traseul acestui unison este asemanarea cu tema de baza; chiar

mai mult, putem afirma ca dramatismul de la inceputul cvartetului apare
convertit aici Intr-o religiozitate senina :

Ex.8
51C] 6
5 7(,0
Ay e pee ded
':?n}gp o
aé)con n 1 .
b R =
¥ —
__|larcanm N
SR
1 — e
g —_—
_|axrcom
T ===
S R —
o _—

27

https://biblioteca-digitala.ro



Revista MUZICA Nr.2/2010
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Afirmatia este urmata de raspunsuri concluzive, vocile adunandu-
se 1n pachete acordice intretaiate de franturi melodice cu un afisat caracter
volitiv si totodatd cadential. Aceastd zona nu tinde catre o intensitate
apoteotica, din contrd, discursul se destrama, pregatind terenul pentru
aparitia puntii, la rAndul ei propulsand o tema pregnanta.

Pana aici se impun citeva aspecte caracteristice, atipice pentru o
expozitie traditionala. In primul rind, compozitorul aloca temei de bazi un
spatiu foarte generos (64 de masuri, cu numeroase schimbari metrice), ce se
evidentiaza printr-o serie de procedee dezvoltatoare. De aceea am §i numit
cele trei sectiuni componente drept “valuri”, cu fluxuri si refluxuri
impresionante ca tehnica si expresivitate. De altfel, din motivul de bazi (a;)
compozitorul deduce aspecte in permanentd innoitoare, intretinind o
pulsatie interioara de un freamat si un dinamism cu totul deosebit.
Reincarcand tema principala cu virtuti innoitoare, imprima muzicii un profil
distinct.

Tratarea solistica si corica, dialoganta si In unison reprezinta doar
cateva componente ale scriiturii din aceastd dramaturgie, pe care o putem
califica de ordin superior. Nu existd fisuri sau momente fard insemnatate,
totul poarta pecetea unei elaborari savant stilizata si logica. Sunt Insusiri ce
se desprind din analiza, cit de cat minutioasa, a doar catorva pagini, dar
care devin emblematice pentru intreaga capodopera. In al doilea rand, se
observd ca in articularea discursului dezvoltitor apar complementaritati
extrem de bine cantarite: recitativul alaturi de pachetele acordice, monodia
acompaniata alaturi de episodul in canon, unisonul urmat de o scriiturd ce
avantajeaza individualizarea vocilor. in al treilea rand, iese in evidenta rolul
remarcabil al melodiei. Motivele cu relief si cu functii tematice capteaza
atentia la fiecare pas. Exceptie nu face nici puntea (de la litera D), unde, pe
pedala violoncelului celelalte trei instrumente intoneazd in unison, o
melodie pregnanta, care nu este altceva decat o variantd a temei inversata.

Tema secunda este de un lirism pronuntat: un acord pedala pe do
sustine cantilena primei viori construitad pe un mod de Re. Este un exemplu
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tipic de expresivitate, realizatd cu minimum de mijloace, prezent si in alte
lucriri ale lui W.G. Berger™.

Ex.9
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Tot din arealul temei secundare face parte si melopeea violei (F)
careia 1i raspunde violina | cu un desen mai putin individualizat. De aceea
revenirea temei secundare cu cantilena ei duioasa, aduce o reald stare de
visare cu atdt mai mult cu cat finalul urcad tot mai mult in registrul acut al
violinei I. Fata de interesul acordat temei intai, grupul tematic secundar este
tratat episodic, chiar si faptul ca se deruleaza pe doar 23 de masuri
demonstreaza acest rol. Concluzia expozitiei (G) compard elemente
tematice, atragandu-ne atentia indicatia “doloroso” in momentul prelucrarii
lui A® (melodia forjata pe sirul fibonaccian). Ea intrd in dialog cu primul
motiv al temei secundare. In finalul expozitiei, principala idee melodica
revine in forta, intr-o scriiturd masiva, prin acorduri de 10 sunete.

Dezvoltarea incepe cu un scherzo — Vivo e leggiero, unde
predomina trioletele, ce prelucreaza unele celule intonationale caracteristice
temei principale.

Ex. 10
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Momentul se intrerupe odata cu revenirea episodicd a temei
secundare, dupd care isi face aparitia fuga — momentul urmator al
dezvoltarii. Subiectul acestor tratdri contrapunctice a fost anticipat in puntea
expozitiei (D), doar ca acum are un puternic imbold voluntiv.

! G. Draga — studiul citat, pag. 29.
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Divertismentele dintre intrarile imitative fac trimitere si la
sonoritatile scherzoului, astfel ca fiecare noua sectiune sau subsectiune din
aceastd migcare, impune o serie de legaturi cu paginile anterioare, creand
imaginea sonora a unei monade leibniziene - o altd trdsatura definitorie
pentru cvartetul nr. 6, ca si pentru lucrarile care urmeaza.

Repriza continud in aceeasi notd dezvoltatoare, doar cid e mai
condensatd. in schimb Coda se intinde pe o suprafati considerabild,
gazduind franturi din toate elementele tematice de pana acum. Caracteristice
sunt pulsatiile de saisprezecimi care antreneaza treptat toate vocile,
sustinind o mare crestere tensionald ce se rezolva culminant odati cu
aparitia temei in octave (de la litera W). Exista o similitudine intre coda
intregii Ballate si sectiunea conclusivd a expozitiei. La finalul miscarii,
scriitura concertantd contribuie la acumuldrile tensionale, menite sa
culmineze prin reaparitia Subiectului de fuga (din dezvoltare). Redam un
mic fragment:
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Finalul codei — Meno mosso, largamente — are o dinamica aparte.
in doar 14 misuri, compozitorul trece de la tensiunile culminative ale
Subiectului de fugd (intonat in octave de viori) la sonoritati calme.
Pachetele de voci, insotite de triluri, sunt dublate de ideea melodica
“neutrd”, altoitd pe sirul fibonaccian.

Totul se petrece intr-un mare diminuendo, pana la mentinerea unui
acord de mi minor, abia perceptibil (in pppp). “Valul” incrancendrii se
sparsese, pregatind ambianta migcarii urmatoare.

Fantasia, partea a doua, se situeazd la antipodul dramatismului
framantat de pana acum, aducand stdri meditative, lirice, infinit gradate si
pline de inedit. Imaginile transparente sunt migalos articulate, migrarea
unor elemente dintr-o sectiune in alta asigurand fluiditatea discursului.
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Cum ajunge la o asemenea profunzime emotionald, ne raspunde
insusi compozitorul, referindu-se la libertatile manifestate in modelarea
formei: “structura, in general o forma libera de tip variational, se Incadreaza
intr-o schema foarte libera de sonatd™. Ratiunea principala a partii secunde
este de a converti expresivitatea dramatica a ideilor exploatate In prima
miscare, in opusul lor. Justificarea componisticd a “antitezei” de fata se
bazeaza pe o serie de argumente: ca o prima observatie, cea mai la vedere,
este predominatia metricii ternare. In prima parte masurile alterneaza mult
mai frecvent si diversificat, pe cand in Fantasia sunt utilizate cu precadere
masuri de 3/4, 6/8, 3/8, 9/8.

Prima frazd incepe cu o melodie suava, simpld, pe un
acompaniament discret in pianissimo si “con sordino”; trimiterea catre tema
de baza este evidentd cu atat mai mult cu cat primele intervale chiar coincid
cu cele din masura 15 a expozitiei primei parti. Acolo aveau un rol
conclusiv, pe cand aici au un rol introductiv — in exemplul expus mai jos —
respectivul motiv a fost notat cu a.

Fraza care urmeaza, a doua (de la litera A), este creata sub forma
unui dialog: proposta (motivul b;) ce aminteste de motivul principal, iar
riposta (motivul by) insinueaza tema secundara, observandu-se astfel alte
legaturi cu substanta primei parti; revenirea a-ului creeaza o mica repriza in
conexiunea celor doua idei melodice.

In contrast cu atmosfera meditativi compozitorul aduce intr-0
nuantd puternica, o linie melodica tdnguitoare, cromatica (B) ce determina
aparitia altor dialoguri: vioara intai dublatd de viola cu vioara a doua si
violoncelul. Pachetul vocilor din masura 24 anticipa coralul ce debuteaza de
la litera C si care tine de o alta sectiune.

De la bun inceput Fantasia dezviluie un filon liric de o
impresionantd sinceritate, cu intrebari si rdspunsuri de o introspectie grava,
aceastd lume meditativd atingdnd praguri psihologice din ce in ce mai
intense. (vezi ex. in pagina urmétoare)

Cea de-a doua sectiune a Fantasiei (C, Ex. 13) introduce ca
element principal coralul. Inainte de a arita cateva din modalititile de
constructie, trebuie sd specificim ca intre cele doud sectiuni se naste o
relatie de enarmonie: re diez (predispus la o expansivitate retoricd) in prima
si mi bemol (interiorizat) in a doua.

1 G. Draga - studiul cit., p. 29.
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Inceputul coralului — masurd intai, Larghetto, de la litera C —
respectd intrutotul rigorile traditionale, parca ar fi desprins dintr-un coral
protestant: mersul lin al vocilor si incadrarea tonald clara, in mi bemol
minor. Masura a doua este o secventare la tertd micsorata, pe sunetul comun
al violei, ceea ce distorsioneaza La majorul de pe timpul intdi si duce la
sonoritati tot mai disonante. Evolutia spre un acord micsorat (masura 28,
din exemplul 13) creeaza deschiderea necesard pentru aparitia recitativului
de la viola. Mai e un aspect de scriitura foarte interesant in cele doua masuri
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din Larghetto: optimile violei, scrise in grupuri de trei, cu accentele
aferente, sunt singurele care sustin masura de 6/8 in sensul termenului
consacrat. Patrimile celorlalte voci configureazd mai degrabd masura de 3/4,
ceea ce ne duce cu gandul la o subtila polimetrie, cu toate cd ambele
subscriu aceleasi categorii ternare.

Sectiunea a doua a Fantasiei se caracterizeaza prin paienjenisul fin
al planurilor sonore. Pe deoparte, coralul 1si continud imperturbabil evolutia,
gasindu-si momente de stabilitate tot la a treia masura: pe re minor, pe un
alt acord micsorat si in final, pe do diez major. Pe de alta parte, intervine
recitativul violei, care din punct de vedere ritmic e mult mai individualizat
cand evolueazd pe notele tinute — “hanguri™ - ale coralului si are un traseu
monocrom atunci cand se suprapune pe patrimile planului acordic. Aceasta
interferentd (12 masuri) dintre coral si recitativ vizeaza finalitati opuse:
coralul tinde catre stabilitati tonale, in final atingdnd chiar majorul; in
schimb recitativul ~ isi cromatizeaza tot mai mult evolutia. Intreaga
sonoritate se stinge intr-un diminuendo rapid, dintr-o rasuflare, pentru ca
naratiunea isi schimba registrul.

De la Un poco rubato e piu mosso (D) compozitorul revine la
atmosfera de inceput, supusd acum tehnicilor variationale si nu numai.
Bundoara, unisonul cu care se deschidea miscarea, aici nu apare compact, ci
configurat prin dialogul vocilor; motivul a este inversat si ingrosat cu
acorduri dupa modelul coralului ce tocmai si-a intrerupt evolutia. Pe pedala
viorilor (cu tremolo) se deruleazd o expresiva melodie a violoncelului,
foarte apropiata de configuratia motivului de baza. Reluarea frazei aduce o
oarecare precipitare, prin diminuarea ritmicd si traseul sinuos al
violoncelului. In aceste 7 masuri sunt condensate si suprapuse cu maiestrie
toate profilurile de pana acum, ceea ce confera atributele specifice
dezvoltarii (ex.14).

Cam scurtd, ce-i drept! Sectiunea are o densitate aparte tocmai
pentru a trasa un contrast izbitor cu ceea ce urmeazi. In Tempo giusto
fluente (de la litera E, tot ex. 14) violina principald intoneaza in registrul
acut o tema de o rard frumusete (dolce, espresivo). Aceasta se poate incadra
in Mi major dacd ar fi sd o analizim desprinsda de context, insa
acompaniamentul o ancoreaza in zona lui do diez minor (doloroso), dupa
cum se poate observa:

! Termen preferat de autor.
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Ex. 14

\ Y
| Un poco rubato e piti mosso

\

Tempo giusto, fluente

senza sord e

(con sord ) #

Melodia lirica intonatd de violina prima (E) este atat de frumoasa
si convingatoare, incat oricare dintre temele secundare sau momentele
visatoare de pana acum pidlesc in fata inspiratiei si a simplitatii ei
remarcabile. Cu riscul de a exagera, aceasta cantilena este singura in masura
sd ofere o contrapondere fatd de dramatismul temei cardinale, care, dupa
cum am vazut, a monopolizat discursul. Chiar si autorul este cucerit de
aceasta melopee de exceptie, o articuleazd pand 1n zona pasionalului,
oferindu-i un spatiu generos. Reluand-o la violoncel, imagineaza in paralel
la vioara I, un contrapunct fin, dedus tot din tema. Si acompaniamentul
tinde sa-si castige o anume individualitate, ceea ce poate sugera o scriiturd
heterofona. Distanta pana la heterofonia Iui St. Niculescu este
considerabild! Pasajele descendente tdioase in 9/8 si preluate in canon
destramd vraja si in curdnd tema se pulverizeaza. Privitd prin prisma
intregului, linia melodicd (E) nu numai ca marcheaza un contrast de
scriiturd §i expresivitate, dar contureazd si o axd de simetrie a partii
secunde, un arc de boltd asemeni unui cer instelat, contemplat insa cu
sentimenul neputintei. O altd sectiune, de la litera G — Recitativo un poco
agitato, revine la atmosfera de inceput, motivul a evoluidnd pe durate
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augumentate in unisonul violinei secunde cu violoncelul. in acest cadru isi
face aparitia recitativul violei. Reluarea motivului a, diminuat ritmic in
optimi si preluat imitativic din grav in acut, pregéteste terenul sectiunii
urmitoare. in economia formei generale acest moment poate fi considerat
ca falsa repriza.

Dezvoltarea care urmeaza reia dialogul si juxtapunerea
principalelor paradigme ale sintaxei sale, liniile recitativice si coralurile,
amandoua sunt supuse unui travaliu framantat. Acumularea pregateste
adevarata repriza, indicatd clar in partiturd - ritorno in tempo iniziale,
calmandosi. Spre deosebire de expozitie, aici succesiunea motivelor se
precipitad, unele dintre ele fiind eliminate, altele preluate identic (C —
intonatd de vioara intai), iar spatiul destinat coralului este mult mai restrans.
La finalul sectiunii compozitorul readuce frumoasa tema liricd din miezul
Fantasiei. Condensarile operate pe tardmul substantei muzicale sunt
compensate de calitatea scriiturii. Aceasta devine foarte rafinata, eficienta
pentru sustinerea naratiunii muzicale. Frumusetea cu care se misca fiecare
voce in parte ca si integrarea lor 1n sonoritatea de ansamblu se compara cu
madiestria enesciana:

Ex.15
6 Titornando mtempu 1mzmle calmandosi . v v 4 calru?_:_ o, —

Bg —w £ » ,ﬂﬂﬁ_ g?_ ge e = 428 wjj;%’ggg -

=== =
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Dupa Teza (Ballata), Antiteza (Fantasia) concluziile finale apartin
Sintezei. Epilogo — Largo nu este doar spatiul in care sunt recapitulate ideile
enuntate pand acum, ci §i momentul in care tema cardinald este
dimensionata in alte zone expresive decit cele de pana acum. Ea suporta cea
mai mare transformare: apare in ipostaza lirica, fluentd ritmic, intonatd de
vioara intdi pe aceleasi sunete ca la inceput dar Insotitd de un acord major
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pe do. Urmeaza un dialog ce antreneazi toate vocile intr-o scriiturd aerisita,
in care se recunosc unele crampee tematice ale cvartetului:

Ex. 16

EEILO GO
30 4
8 Largo,y worat = 1

e

Franturile melodice aldturate aici, se vor contopi intr-o singurd
linie de ampla respiratie, afirmata pe un acord de mi major. Ultimele
masuri, din ce in ce mai stinse ca nuanta, sunt la fel de nostalgice. Pe un
acord de si major (in ppp) violoncelul face o ultima incercare de dialog
(reludnd b, din partea a doua) dar rdmane fara raspuns. Epilogul transcede
fraimantarile prin lumina solard a acordurilor majore si a metamorfozarilor
tematice, catre tarAmuri Indepartate. Este expresia muzicald a tragicului
convertit in sublim.

Climatul muzicii romantice din Cvartetul de coarde nr. 6 este
intretinut printr-o continua opozitie si compensatie intre celulele melodice si
ritmice, intre eruptii dramatice si destainuiri lirice, Intre planurile sonore ce
se dinamizeaza reciproc spre ipostazieri mereu surprinzitoare. O artd a
firescului se desprinde din dezinvoltura cu care manuieste o paleta larga de
mijloace, travaliul dezvoltator fiind prioritar, intervine chiar de la inceputul
sectiunilor expozitive, in prima parte, iar in a doua, fuzioneaza cu tehnicile
variationale. Aceastd calitate conferd distinctie etosului narativ, atat de
specific lui W. G. Berger. Trasatura trebuie subliniatd in mod deosebit
pentru ca etosul, tonul baladesc, naratiunea, deci, oricum am numi-0, nu e
sustinuta de suprafete expozitive si forme rapsodice, ci e configurata printr-
o dramaturgie dinamica.

Interesant cd aceastdi muzicd de un profund tragism, nu este
stridentd. Cum de nu devine tipatoare cand la tot pasul apar tensiuni
puternice si clocote latente? Raspunsul la aceasta Intrebare este unul singur:
prin nobletea melodica in a carei suprematie compozitorul a crezut cu o
sincerd convingere. O remarcabild maiestrie in manuirea tehnicilor
contrapunctice, individualizand traseul vocilor, provine tocmai din aceasta
viziune artistica. Un alt raspuns la intrebarea de mai sus, il oferd o anume
utilizare a disonantelor. Ele sunt spatializate pe un registru larg, astfel ca
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sunt evitate, cu buna stiintd, duritdtile si sonoritatile aspre. Referitor la acest
aspect, W. G. Berger exploreaza si expune o teorie personald despre
sonante’, definitorie pentru stilul sdu de maturitate si de o maxima
importantd pentru coralurile ce-i vor acapara tot mai mult interesul. Un alt
argument tine de abordarea genului cvartetistic. In op. 25 compozitorul
depaseste arareori limitele cameralului, respectind o disciplind fara cusur a
scriiturii specifice acestui gen. Chiar dacd afirma despre propriile cvartete
ca sunt “laboratoare de lucru pentru simfonii”’, ele nu pot fi numite
“simfonii pentru patru instrumente”. Legaturile dintre cele doud genuri tin
de alte criterii, mentionate in paginile capitolului I. Permanent are in vedere
proportii armonioase intre cele patru voci, de asemenea o justificare
expresiva si compensatorie in suprapunerea registrelor — ceea ce raméne
valabil si In cazul unor interferente.

Pasajele concertante denotd §i practica indelungatd ca
instrumentist, desi solicitante, pline de virtuozitate, acestea au in vedere o
anume naturalete. Tot din sfera experientei sale instrumentale provine si
atasamentul pentru timbrul violei, careia 1i distribuie numeroase functii
solistice. Asadar, densitatea acestor muzici camerale nu este sustinutd de
sonoritati simfonice, ci mai degraba, este rezultatul unor cizelari migéloase
a materialului tematic. Din acest punct de vedere ne detasam de afirmatiile
lui Horia Surianu, care le atribuie calitatea de “simfonii in miniatura.””
Revenind la Cvartetul de coarde nr. 6 nu putem sa trecem cu vederea peste
justa proportie intre sectiuni, intre planuri si pana la urma, exceptionalul
echilibru al formei de ansamblu, arhitectura fiind intemeiatd pe termenii
dialecticii hegeliene: teza, antiteza, sinteza. O logica riguroasd determina si
desfasurarile sonore, gandite pand in cele mai mici detalii, nu numai cele
structurale ci si cele coloristice. Flajeoletele, pizzicatourile, sunetele
tremolate, accente nsotite de marcato sau alteori de staccato, alaturi de
multele indicatii de dinamica, fac parte din frumusetea acestei partituri. Ele
nu depasesc insd nivelul stabilit de Enescu.

Nici aici si nici in urmatoarele cvartete, W.G. Berger nu a avut
inclinatii céatre excese coloristice, duse pana la disiparea limitelor dintre
zgomot §i sunet, considerand ca efectele nu pot substitui substanta muzicala.
Aceastd atitudine l-a tinut departe de avalansa curentelor avangardiste
declansatd in anii ‘70 -'80, criticii si muzicologii plasandu-l, desigur
relevandu-i si alte caracteristici, in zona neoclasicistilor romani. Irinel

! W.G.Berger — Dimensiuni modale, cap.ll, Observatii asupra caracterelor sonangei.
2 Horia Surianu -W.G. Berger — Portrait (I1), revista Muzica 5/1982, p.48.
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Anghel invoca utilizarea tiparelor constructive traditionale;' Valentina
Sandu Dediu accentueaza unitatea creatiei sale “dedusa din ideea
predominantd a sintezelor (...), asimilarea fundamentelor muzicii baroce,
clasice (a formelor muzicale omofone si polifone respective) conjugata cu
actualitatea armoniei neomodale.?” Alte voci puternice ale muzicii noastre
tintesc citre aceiasi portretizare. Stefan Niculescu afirma concis: “In
migcarea de avangarda a ultimelor decenii W.G. Berger ocupa, cred, un loc
privilegiat, indeosebi in aripa ei ceva mai conservatoare (...), este unul
dintre autorii care si-au constituit o limba muzicala proprie (...) si a ramas
strain de aleatorism, de minimalism, de noul diatonism, de microtonie, de
sirul armonicelor naturale, de postmodernism (cu care, poate, are unele
afinitati avant la lettre)®. In privinta microtoniei, Stefan Niculescu s-a
ingelat fird sda vrea, pentru ca nu cunostea Cvartetul nr. 3 din op. 25,
partiturd niciodatd interpretatd in public si al carei destin avea sd poarte
insemnele unei izolate insule intr-un ocean®. Interesant este ci toate aceste
catalogiri, de altfel pe deplin justificate, sunt formulate raspicat dupa 1993°.

Semnificativa pentru substanta muzicald a Cvartetului nr. 6 ramane
coerenta discursului. Aceasta este asiguratd att prin unitatea tematica dar si
prin legiturile subtile intre sectiunile dramaturgiei. In primul caz, tema
cardinald genereaza un arc de bolta cuprinzitor, intretinut de revenirile si
dezvoltarile bazate pe acelasi material intonational. In ceea ce priveste
asigurarea fluentei intre momentele cu expresii contrastante, autorul se
foloseste de tehnica anticipatiei ca si de punctele de orga — note sau acorduri
tinute,”hanguri”, dupa propria expresie.

Dar poate ca cel mai important element de scriiturd, il reprezinta
dialogul - virtual - intre unison si coral. Unisonurile, mult mai frecvente in
prima parte, comporta un rol afirmativ fie cd este adus in zona monologului
infrigurat, fie ca isi face prezenta in pasajele de virtuozitate. Fatd de

Y Irinel Anghel - Orientari, directii, curente ale muzicii romanesti din a doua
Jjumdtate a secolului XX ,Editura Muzicala 1997, p.20.

2 Valentina Sandu Dediu — Muzica noud intre modern si postmodern, Editura
Muzicala 2004, p. 164 -165.

% Stefan Niculescu — In memoriam Wilhelm Georg Berger (1929 -1993), Studii si
cercetari de istoria artei 40/1993, p.71.

* Cvartetele 1- 4 op. 25 , scrise intre 1954-1958 au fost prezentate la Biroul muzicii
simfonice si de camerda al UCMR abia in 1970, potrivit procesului verbal intocmit la
25 februarie.

® In prezenta celor foarte apropiati W.G. Berger obisnuia si se autodefineasci “un
clasic in viata”. Fraza era insotita intotdeauna de un zambet ironic, dar si plin de
satisfactie.

39

https://biblioteca-digitala.ro



Revista MUZICA Nr.2/2010

diversitatea expresiva conferitd unisonurilor, coralele iIntretin o stare de
meditatie, de interiorizare, impundnd un subiectivism intens in economia
dramatica. Cu riscul de a exagera, binomul unison — coral poate fi comparat
cu un altul, care pune in balantd profanul si sacrul. Delimitarile nu sunt
stricte in aceastd etapd dar din semintele plantate in acei ani, ultima, si-
anume sacrul, va cunoaste o dezvoltare infloritoare, cel putin in domeniul
cvartetistic la care ne referim.

Ce functie acordd coralului reiese din urmatoarele marturisiri' in
care subliniaza ca utilizarea acestuia coincide cu prospectii In organizarea
campului sonor. Aceste intentii sunt detectabile in lucrari foarte timpurii.
“Ciclul de lieduri Lobgesange in der Nacht pt. voce si orga pe versuri de
Maria Scherg (1951) reprezintd momentul decisiv pentru un foarte tanar
autor pentru ca vin cu aceste canturi protestante, cu substrat bizantin, cu
incercari de armonie modala, pe fondul unui melos bizantin si al unui etos
lutheran.” Daca aici expunerea este fortata, pentru ca nicicind W.G. Berger
nu a recurs la zestrea muzicii bizantine — poate doar la nivelul unor
arhetipuri care migreaza in diversele geografii sonore - in continuare,
devine mult mai clar: “Pe urma a fost si un omagiu facut in 1952, printr-un
ciclu, lui Johannes Honterus, carturarul transilvan céruia noi i datoram
Odae cum harmoniis, in care, de fapt, tipurile de versificatie antica sunt
transpuse in niste cAmpuri, in melodii de coral armonizate la patru voci.
Pentru mine reprezenta atunci acea modernitate prin care am dobandit
convingerea ca dacd in 1548 — cand au aparut Odae cum harmoniis - aceste
nu erau mai putin moderne decét cele din Wittenberg?, nici in 1952 — cand
am purces la organizarea unui sistem de gandire, a unui sistem de limbaj, nu
eram mai putin modern decat alti contemporani, §i ca de fapt aceasta este o
falsd problema.” Sa nu uitim cd aceste cuvinte au fost exprimate de
compozitor in 1992, prin urmare sunt incarcate de o privire retrospectiva
asupra propriului demers artistic. Semnificativa raimane legatura cu traditia
culturii protestante - si prin coral — fapt ce 1i conferd o notd distinctiva in
cultura romaneasca. Catd importanta a acordat notiunii de modernitate, se
poate remarca din ultimele randuri ale citatului prezentat mai sus.

Fara indoiala, Cvartetul de coarde nr. 6 al lui W.G. Berger are
toate atuurile unei capodopere, reprezentand un punct culminant pentru
intreaga muzica romaneasca. Este si cel mai frecvent opus contemporan al
acestui gen, inscris pe afisele noastre de concert, aflindu-se “la concurenta”

* L. Manolache - op. cit., p. 24, 25
21n 1517 Martin Luther a afisat aici cele 95 de Teze — baza doctrinard a Reformei
religioase.
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cu Cvartetul nr. 2 “al consonantelor” de Pascal Bentoiu. Améandoud se
situeaza in zona reperelor clasice, trecute prin proba timpului, dar... §i prin
cea a uitdrii, daca ar fi s evaluam cat de putind muzica romaneasca se poate
auzi astazi! La capatul primului ciclu de cvartete, cateva observatii ar fi
relevante pentru constantele si deschiderile din arta lui W.G. Berger. Chiar
dacd nu am avut la indeménd partitura primului sdu cvartet, constatim
marele interes manifestat pentru limbajele secolului al XX-lea. De la Alois
Haba a asimilat sferturile de ton, pe baza carora si-a conceput exhaustiv
Cvartetul nr. 3 (1957). Aici experimentul este dus la extrem, fiind insotit
de eludarea barelor de masurd. Dupa explorarea acestor tehnici de
compozitie, in Cvartetul nr. 4 (1958) se repliaza catre dodecafonism, fara
insa a utiliza serialismul. Cvartetul nr. 5 (1960) este cel mai tonal din ciclul
0p.25 — si cel mai luminos, de altfel — incluzand in cateva segmente, putine,
modalism de tangenta populard. in Cvartetul nr. 6 (1964) sunt promovate
elemente ale modalismului propriu, elaborat pe criteriile matematice si
filozofice ale sectiunii de aur. Doar din aceasta succinta trecere 1n revista, se
poate observa tendinta de nominalizare a fiecarei compozitii in parte,
inteleasd ca o individualitate. Polarizarile catre coordonate distincte,
demonstreaza o datd in plus, cautdrile sinuoase in gasirea propriului drum.

Cert este ca in fiecare dintre lucrarile incluse in op. 25, urméreste
claborarea unor dramaturgii unitare, realizate atat la nivelul evolutiei
melodice, impunand adeseori un profil monotematic, cat si la nivelul
macrostructural. Succesiunea miscdrilor vizeaza legi ale simetriei. Cu
exceptia Cvartetului nr. 3, se poate remarca echivalenta partilor extreme:
doud miscari rapide incadreaza una lenta — in Cvartetul nr. 2; in Cvartetul
nr. 4, partea a doua Fuga seriosa — Largo, pensieroso e sempre cantabile
este situatd intre un Prolog- Allegro, dinamico e duro si un Epilog- Allegro
moderato inerte; aceeasi structura este insinuata si in Cvartetul nr. 6, unde
rolul prologului apartine temei principale, intonata de violina solo, epilogul
fiind explicit notat. Astfel isi dezvolta un anume prototip de ansamblu, cu
arcuiri logice i coerente, cu proportii armonioase care slujesc si la nivel
macrostructural ideea de frumos 1in acceptiunea clasica. Intr-un anume fel,
se poate afirma cd pune in practica sintagma goetheana: “simtul proportiilor
in sine frumoase §i participande la eternitate, ale caror acorduri principale
pot fi demonstrate, dar ale caror taine pot fi doar simtite.. ot

YJohann Wolfgang von Goethe — Despre arhitectura germani, 1772 . “Eseu
memoriu cu semnificatie de manifest pentru unele teze clasice” analizate de W.G.
Berger in Estetica sonatei clasice, p.24.

41

https://biblioteca-digitala.ro



Revista MUZICA Nr.2/2010

Interesant este cd cel care avea sa aprofundeze ca nimeni altul,
estetica sonatei de la Baroc pana in actualitate, nu i-a aplicat principiile in
“stare purd”, adica, nu a preluat modelul clasic, in niciuna dintre lucrarile
opusului 25. Si din acest punct de vedere W.G. Berger a preferat calea
sintezelor: legitatile sonatei (expozitia cu doud sau mai multe teme,
dezvoltarea, repriza si coda) fuzioneaza cu formele baroce, precum
Fantasia, Balada, Fuga, Passacaglia, Variatiunea. Arhitecturile complexe

astfel generate, au o contributie deosebitd in sustinerea consistentei sonore.

Toate cele sase cvartete op. 25 formeaza o unitate complexa, cu o
varietate largd de problematici, diversitatea solutiile incercate de autor
reprezentand trepte importante in procesul definitivarii propriului drum in
sfera cvartetului de coarde, dar nu numai. Ultimele doud ating pragul
desavarsirii — un varf de munte cucerit ce-i oferea altitudinea necesara
pentru viitoarele optiuni. Concluziile purtau deja semnele evidente ale
innoirii, iar directia aleasd indica un teritoriu al cercetarii cu prefaceri
adanci, structurale.

Investigatiile teoretice ale lui W. G. Berger sunt focalizate de o
anume sistematizare a cAmpului sonor, pornind de la premisa ca “istoria
muzicii este — operand o esentializare in domeniul structurii sonore — istoria
modalismului”.! Marea sa contributie din acest domeniu, consti in
elaborarea unui sistem propriu?, bazat pe valorificarea sonora a “sectiunii de
aur”. Pentru cd in conceptia lui “mod inseamna structuri”, detasandu-se
net de perceptia serialistilor asupra totalului cromatic, el inventeaza un
circuit de succesiuni intonationale pe care le grupeaza in specii, grupe si
tipuri. Este o constructie piramidald, logica si ingenioasd, pe care am
amintit-o doar in linii mari pentru ca “nici cea mai complexd masina de
calcul, nu ne va furniza produse artistice”, dupa propriile afirmatii>.

Din acest punct de vedere W. G. Berger se deosebeste, cel putin la
nivel declarativ, de Aurel Stroe. Acesta din urma recunoaste ca a recurs in
repetate randuri la programe de calculator, in lucrari precum Cantata Numai
prin timp, timpul poate fi regasit, Canto |, Laude I, Il, ultima fiind bazata in
intregime pe aplicarea programului PRAT (ce viza duratele si instrumentele
care le canti)’. Nimeni, in afard de A. Stroe nu a avut tiria de a face

! W.G. Berger - Despre premisele modalismului contemporan, revista. Muzica
12/1966.

2\W.G. Berger - Dimensiuni modale, cap. Moduri si proportii , p.6 — 10.

3 W.G.Berger - Dimensiuni modale, cap. Moduri si proportii, p.6 — 10.

* Ruxandra Arzoiu — Timpul nemdntuit — Paradigme culturale in muzica lui Aurel
Stroe, Editura Institutul Cultural Roman, Bucuresti 2007, p.10.
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asemenea afirmatii, probabil din mai multe motive. Ele tin de contextul
istoric al anilor "50-'60, cénd sub pretextul “formalismului” multi
compozitori erau pusi la zidul infamiei, ca si de lupta intre generatii sau de
precautii ce vizau judecati de natura estetica, pana la urma. Toate pluteau in
comportamentul celor pe care astdzi 1i Incadrdm in “generatia de aur a
muzicii romanesti”.Oare mai trebuie si amintim cd W.G. Berger si-a
prezentat colegilor de breasld, dodecafonicul cvartet (nr.4, scris in 1958)
doar 1n 1970, cand situatia politicd §i cea sociald era mai destinsd, mai
deschisa !

Inevitabil, viziunea modala a lui W.G. Berger atrage comparatii cu
cea teoretizatd de Anatol Vieru. Diferentele sunt clare, tindnd de anvergura
obiectivelor urmdrite, ceea ce ne indeamnad la urmatoarea metafora: primul
construieste o galaxie, pe cand cel de-al doilea isi revendicd intreg
universul!

Nu putem crede cda W.G. Berger era striin de scrierile lui Matila
Costiescu Ghyka, cum ar fi Filozofia si mistica numdrului dar mai cu seama
Estetica proportiilor in naturd si in arte, In care apare in prim plan raportul
specific sectiunii de aur ca principal mijloc de cunoastere a vietii. W.G.
Berger rezoneaza cu criteriile de ordine deduse din formula matematica,
simpld doar la prima vedere. Aceasta legitate 1-a atras foarte mult, pana
cand a pus stapanire totald pe conceptia sa componisticd. Asa cum s-a putut
observa, in Cvartetul nr. 4 introduce raporturile sectiunii de aur si in
arcuirea formei de ansamblu. Bartok a realizat acelasi lucru in Sonata
pentru doua piane §i percutie (1937), dar exemplele coboara mult in istoria
muzicii. Bundoara, in Cvartetul in Si bemol major op. 130, Beethoven rupe
turesul scherzoului (partea a doua — Presto) cu un recitativ, exact in
momentul phi; raportul dintre sectiunile astfel delimitate, se apropie de
numarul irational 0,618...

W.G. Berger extinde atributele Proportiei Divine din zona scarilor
modale, in cea a agregatelor armonice, ajungadnd pana la suprematia
coralurilor integral cromatice, ca principalele entitati in modelarea formelor
si principale purtatoare ale mesajului artistic.
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