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ESEURI

PRIVIREA ESTETICA (IV)

George Balint

Cap. XI Caracterele de orientare ale privirii estetice

Daca privirea estetica se indreapta catre obiectul inca in
functia de utilitate practica, va pretinde acestuia o imagine care
sa fie cat mai convenabila (obisnuita) unei acceptiuni de gust!
mediu, general (de masa). Conceptele investigatiei estetice se
vor orienta tot catre o finalitate lucrativa, al carui produs va fi o
imagine vulgara predictiva, respectiv un proiect de design
ordinar (agreabil).

Atunci cand si pe linie de design un obiect va fi intrat in
desuetudine (dupa ce a fost descalificat ca unealta), el devine
un indice de atingere a limitei de acceptiune a insasi culturii din
care provine (nucleul de actualitate) si-n care s-a extins (arealul

1 Gustul se refera la capacitatea naturalda de a sesiza spontan,
nemijlocit, valoarea obiectului estetic. Ca dispozitie nativa, gustul este
un ,instrument” de recunoastere si apreciere a ceea ce este valoros si
constituie suportul trairilor care conduc la formularea unor judeca;
estetice. Gustul devene obiect de investigatii odatd cu Tntemeierea
esteticii in secolul al XVlll-lea, fiind legat de ,descoperirea”
subiectivitatii. Pentru antichitate, arta nu este privita din perspectiva
gustului, ci din perspectiva judecatii de existentda sau a judecatii
morale. In principal, datoritd lui Immanuel Kant (gustul devine obiect
de analiza a esteticii, intrucat el l-a conceput ca o facultate de a
judeca frumosul prin prisma sentimentului de placere, legat de
reprezentarea obiectului. (Vezi si Immanuel Kant, ,Critica facultatii de
judecare”, Ed. ALL, Bucuresti, 2007, 2008.) Apoi, odata cu
romantismul, conceptul de gust ajunge secundar celui de geniu.
Pentru gandirea moderna, conceptul de gust se refera la tipul de
sensibilitate artistica propriu diferitelor epoci.
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de decor). Epoca sa a ajuns la hotarul de interferenta cu o noua
epoca. Cu necesitate, ceea ce transcende este doar functia; nu
unealta si nici decoratiunea. De exemplu, un corp de sunete de
bucium are utilitatea de semnalizare pe distante mari, in zone
muntoase. La aceasta se adauga spontan si o valoare
decorativa, prin care semnalul sonor devine si muzical. Cand
utilitatea de semnalizare inceteaza, ramanem doar cu aspectul
decorativ al acesteia, respectiv cu sonoritatea muzicala. Treptat
insa si aceasta se va decontura din bazinul traditionalului.

Daca obiectul de-privit provine in ordine reflexiva — cum,
bunaoara, obiectele artistice, functia lui se declind pe linia
investigatiei filozofice. Aceasta dezvoltda acea ramura de
abordare constituind privirea estetica elevata, dedicata exclusiv
artisticitatii obiectului. De elitd in raport cu privirea estetica
ordinara sau vulgara, privirea elevata se legitimeaza prin
competenta de a distinge intre un obiect lucrativ-decorativ si
unul reflexiv-artistic. Cu alte cuvinte, dintr-un tot privit estetic,
privirea elevata va selecta doar ceea ce este artistic in mod
autentic. Ea se diferentiazé cultural de privirea comuna —
circumstantiatd naturalului exterior si nativitatii launtrice
(cojugate unor impresii spontane discontinue si efemere) —, prin
aceea ca delimiteaza intre aspectul imanent fenomenalitatii
(naturale) si chipul unui fapt referit persoanei (intentionale).

Cap. XII Dispunerea obiectului muzical

Investigatia proprie esteticii muzicale trebuie sa tina cont
de dispunerea obiectului in spatiu, timp si spatiu-timp. Daca
raporturile spatiale tin de cunoasterea prin unitatea monadica
(indecompozabila expresiv), cele temporale fac apel la memorie
(recunoastere), prin binomul dat - redat. Redatul poate fi identic
(repetat) sau diferit (inedit). Raporturile spatiu-temporale pretind
o dispunere teatrala sau spectaculara a planurilor sonore
constituind caractere de sintaxa formala aflate in paradigma
perechii singularitate (monodie) — pluralitate (polifonie).

- Spatialitatea este definitorie sub functile de cémp
(fond/ambitus) si/sau cadru (delimitare/registru) in aspectul de
stabilitate, vadind un caracter de stare. Toate multimile
discrete (selectiile) de sunete — pe oricare dintre coordonatele
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ITHD (intensitate, timbru, naltime, durata) sunt reperate pe
dimensiunea spatialitatii sonore.

- Temporalitatea este relevanta prin functile de profil si/sau
transformare: dinamica (crestere, descrestere); agogica
(rarire, grabire); de tempo (lent, rapid) — vadind un caracter de

miscare.
- Spatiu-temporalitatea este relevanta prin categoriile de
sinfaxd — cele fundamentale (monofonie, polifonie) si

derivatele ori combinatiile lor (precum omofonia, eterofonia,

monodia acompaniata)—, vadind un caracter de distributie.

Aspecte de expresivitate

Pe fiecare dintre cele trei dimensiuni sonore socotite
drept caractere fundamentale — de stare, miscare si distributie —
privirea estetic-culturala de regn muzical va observa aspecte de
expresivitate.

Referit starii se pot distinge figuri de succesivitati
inlantuite ntr-un singur chip. Reperabilitatea acestui chip
configureaza starea datului muzical ca intreg’. Intrucat scopul
este de a-l intelege prin virtutile sale indecompozabile, ca
expresie a unui intreg in sine, il vom clasifica prin atributul de
monadic. Asadar, corespunzator starii obiectului muzical privim
(estetic) un chip monadic. Ca element (obiect facut),
datul/chipul monadic corespunde viziunii unei idei muzicale. Ca
atare (obiect de privit), el este totuna cu intregul imaginii sale
(chipului sau).

! ,Realitatea pur intuitivd nu este o simpla eroare, ci are in sine o
masura proprie. Fiecare opera de arta autentica ne prezinta aceasta
masura; ea nu ne expune doar o abundenta de intuitii, ci domina
aceasta abundenta; ea o configureaza, lasand sa iasa la iveala, prin
aceasta configuratie, unitatea ei interna. Orice intuitie estetica nu ne
arata doar multiplicitatea si diversitatea, ci, in ambele, si 0o anumita
reguld si ordine. In fiecare intuitie esteticd are loc o confluentd de
elemente pe care noi nu le putem desprinde din totalitatea acesteia,
nu le putem indica izolat si separat. Acest intreg ni se da in aspectul
sau pur, ca intreg divizat si determinat complet” Ernst Cassirer,
Filosofia luminilor, Pitesti, Editura Paralela 45, 2003, cap. Bazele
esteticii sistematice, Baumgarten, cit. p. 323.
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N.B. Modurile sau tiparele rezultand dintr-o anume
configurare muzicala (melodica, ritmica, armonica etc.) tin de
perspectiva analitica, care tinde catre identificarea compusilor
elementari. Privirea estetica nu se focalizeaza pe mod, ci pe o figura
anume, posibil de recuperat ca impresie (relatie nemijlocita). Chiar
daca tipologic putem decela mai lesne chipuri monadice pe fiecare din
coordonatele sunetului muzical (ITHD), trebuie sa le putem corobora
ulterior Tn perspectiva unei singure expresii de stare. Starea muzicala
a unui obiect sonor se concepe prin ideea de chip monadic.

Reperele chipului monadic le putem deslusi ca ethosuri
sau expresii de reprezentare ale unui reper generic definit pe
una sau alta dintre coordonatele muzicale: ethosul energetic al
unui ton dinamic (de intensitate); ethosul material (instrumental)
al unui ton de densitate/pondere (registru sau timbru); ethosul
ambiental/armonic al unui ton acordic (compus in special din
elemente H); ethosul temporal al unui ton unime (de durata
globala).

Desi obiectul muzical locuieste intr-un timp fizic
delimitat, valoarea sa obiectiv-temporala (unimea) nu are
importanta decat in masura in care nu reusim sa-l cuprindem
sub impresia de unul. in general, daca obiectul muzical dureaza
mai mult decat putinta de a-l cuprinde, survine sentimentul
timpului extins, ca timp prea lung. Spunem despre acel obiect
ca inflationeazad temporal. Mai rar, sentimentul unui timp
comprimat (nesaturat expresiv) se propaga prin diferenta intre
orizontul de asteptare, ca interval temporal intuit (la nivelul
persoanei), si faptul concret al unei finalitati anterioare liniei de
orizont (proiectata intuitiv). Ca urmare, obiectul ne apare intr-un
colaps temporal.

Luat ca obiect, chipul monadic se delimiteaza exclusiv in
virtualitatea spatiului, ca expresie a diferntei intre curpinsul
propriu lui (ca dat de sine) si cel al arealului de laolalta cu
privirea (intervalul) subiectului (ca dat din sine). Prin urmare,
chipul monadic este o valoare la limita, nesemnificativa
temporal sau, la propriu, atemporala.

Adaugam aici si distinctia intre aspectele de stare si de
staruire. Daca starea se probeaza prin modalitati de
consecventa sau planuri de continuitate, respectiv coordonate
invariabile (pedale sonore sau de principiu), staruirea reprezinta
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expresivitatea unei stari, ca modalitate de conturare a unui chp
al ei. Spre exemplu, o duratda de stare poate capata
expresivitate (chip) printr-o anume inlantuire de subdurate a
caror insumare sa echivaleze strict sau relativ cu durata
continu& (unimea). In situatia de relativitate durata de stare este
mai mare decat suma (grupul) duratelor de staruire
(expresivitate). Asta implica teoretic existenta a doua planuri
formale: cel de continuitate/stare si cel de expresivitate/staruire.
Se constituie prin aceasta un aspect sintactic de tip monodie
acompaniata (cu pedala), pe care, in exemplul teoretic dat, il
observam strict pe coodonata muzicala de durata. La limita,
tacerea este starea fundamentalad (de continuitate si suport) a
oricarei sonoritati posibile si relative ei.

Referit miscarii' vom distinge aspecte de motricitate
sau formule de miscare muzicald. Datul elementar este
articulatia sunetului, ca limita prima sau de incipit de ordin
instrumental, la care se asociaza o anumita valoare ITHD de
ordin expresiv. Pe linia succesivitatii articulatiilor putem clasifica
doua tipologii de formule contindnd perechi (asocieri) valorice
intr-o expresie de:

a. consecventa sau pulsatie;

b. schimbare sau profil.

Pentru fiecare din cele doua tipuri generice de caracter
motric putem exprima formule pe cate una sau mai multe
coordonate ITHD.

In general, o formuld de pulsatie se exprima prin
repetativitate simeftricd (repetari succesive/periodice) — in
formule omogene (din valori identice) sau eterogene (din valori
diferite). Aceasta repetativitate poate fi deopotriva: energetica
(intensitate), materiald (timbru), spatiala (inaltime) si temporala
(durata).

O formula de profil implica schimbarea graduala sau in
diferite trepte de marime exprimabile unitar — ca transformare in
acelasi sens (crescendo/decrescendo) ori contrastanta (in-sus,
apoi in-jos), ca schimbare a sensului de profil.

! Recomandam si studiul nostru ,Doud coordonate fundamentale

pentru gandirea muzicala”, Rev. Muzica nr. 2 / 2014
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Formula de motricitate se constituie preeminent in raport
cu timpul conceput ca loc al subintinderii prin divizare.
Fenomenologic, ea declanseaza in fondul subiectului privitor
(auditor) senzatia unui efort de parcurs ca péasire. Cu céat
formulele succesive sunt mai simetrice (identice) cu atat
senzatia de efort este mai mica, iar cu cat numarul lor creste,
timpul pare mai lung-in-continuitate. Invers, pe masura ce se
acumuleaza schimbarile (asimetriile reliefului) de parcurs,
senzatia de efort sporeste, iar odatd ce numarul lor creste,
timpul pare mai scurt-in-discontinuitate. Paradoxal, mai multe
parti contrastante ale unei lucrari pot genera pe ansamblu
sentimentul unui timp scurtat-in-discontinuitate, pe cand deja
fiecare parte, din perspectiva fondului (starii) ei de pulsatie, se
poate sa fi indus sentimentul unui timp mai indelungat-in-
continuitate decat cel referit intregii succesiuni a partilor, iar
aceasta nu din cauza diferentelor de tempo (vitezei de parcurs).

O formula de miscare este totodata o valoare temporal-
divizionara si un mod de parcurs (pasire) in relieful (forma)
duratei. Preeminenta exprimarii formulei motrice este
virtualitatea temporalda in diviziune, ca Tmputinare sau
diferentiere scazatoare. E logic ca, pe masura ce lucrarea se
deruleaza, durata ei obiectiva sa se diminueze.

Coroborat miscarii se pot conjuga insa noi aspecte de
stare: tempoul* — prin consecventa valorilor de pulsatie in raport
cu sentimentul subiectiv al vitezei (lent/repede) de succesiune a
articulatiilor; timbrometria — prin repetarea gruparilor timpice
(masurilor) inducand un/o sentiment/senzatie de pasire in
"spatialitatea” (configuratia temporizarii) sau modalitatea
timpului (binar, ternar etc); cadentialitatea — prin randuirea
valorilor (precum treptele acordice) astfel incat sa se genereze
un sentiment de apropiere sau indepartare de o stare finala
(ultima).

Spre deosebire de chipul monadic ca valoare la limita,
formula de miscare este un reper concret de pasire. Dar nu

I Trimitem si la studiul nostru ,Miscarea de instrumentare a formei
muzicale: variafia de tempo si intensitate analog celei de entropie”,
Rev. Muzica nr. 2/ 2013
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intotdeauna pasii sunt identici si exprimabili unitar, tocmai
pentru ca nu ne aflam intr-un domeniu fizic si nici de executie
instrumentala, ci artistic, respectiv de interpretare. De regula,
doar formulele de acompaniament comporta o redundanta de
expresivitate in favoarea agentului solistic (acompaniat). Intr-o
lucrare artistica formula este un pas variabil, asemanator
adecvarii pasirii pe variatia in plan (suprafata) a unui relief.
Spunem deci ca formula unei miscrari muzicale este o variabila
de parcurs. Constantele de parcurs sunt necesare exclusiv
abordarilor de executie instrumentald, mai ales atunci cand
muzica este asociata unei miscari corporale de dans.

Referit distributiei decelam constitutii de grup sonor de
tip: energetic (asocieri si proportionari de intensitati); timbral (de
instrumente sonore/muzicale); acordic (de inaltimi); ritmic (de
durate) care sunt menite sa configureze ceea ce numim voce
formala'. Ca atare, vocea formald este un agent sintactic cu
care se opereaza in planul aspectarii sau punerii Tn spectacol a
(teatralizarii) formei. Analog, vocea formala este precum un
personaj angrenat (situat) intr-o distributie scenicd. Diferitele
situatii de distributie se constituie ca scene, conceptibile prin
tipurile a ceea ce numim categorii sintactice.

Nu trebuie insa ca din capul locului sa consideram
vocea formala drept un sinonim al celei instrumentale. Vocea
instrumentalad are o distinctie timbrala si de registru, pe cand
vocea formala se repereaza pe criterii ce tin de raportul
continuitate-discontinuite intr-o conduitd expresiva. Spus altfel,
vocea formala comporta o unitate de sens muzical, fiind prin
aceasta o valoare de caracter.

Faptul de a evidentia vocea formald atribuindu-i un
timbru tine de un demers componistic regizoral specific
orchestratorului. In acest sens, un excelent exemplu ni-l ofera
Ravel in al sau Boléro.

L A se vedea si studiul nostru ,Cateva adaugiri teoretice in perspectiva
sintaxei muzicale”, Rev. Muzica nr. 1 /2012
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Cap. XllI O privire estetica la Boléro de Ravel —
comentariu exemplificativ

Celebrul Boléro (1928)" al lui M. Ravel este un veritabil
lant de variatiuni timbrale pe un acelasi dat (refren) ritmic-melo-
armonic (exceptand coda/cadenta). Unitatea sa expresiva vine
insa din modul cumulativ al diferitelor timbruri sonore agregate
in densitati tot mai mari, constituindu-se pe plan dinamic intr-un
crescendo continuu. Refrenul — o pereche de doua melodii
simple? (fiecare de cate 18 masuri de trei timpi) ce alterneaza
de doua ori, acompaniate consecvent de o aceeasi formula
ritmico-armonica — se constituie ca unitate de pulsatie (de 8 ori)
a intregului parcurs a carui melodicitate (strofa) se releva prin
orchestratie, ca schimbare (strofa de strofa) a diverselor staruiri
timbrale succesive, avand drept plan de continuitate un profil
dinamic crescator (de la pp la ff). In momentul culminativ, prima
melodie tematica se repeta pentru a 9-a oara, dupa care a doua
melodie tematica survine si se fractureaza intr-o noua melodie,
in Mi major (8 masuri), inainte de a se recupera cadential in
campul tonalitatii originare (Do major). Strofele timbrale se
succed simultan cu ostinatia (constanta pulsatorie a) refrenului.

1 Compozitorul francez Maurice Ravel (1875-1937) a scris Boléro la
solicitarea actritei si dansatoarei ruse Ida Rubinstein. Aceasta fTi
ceruse lui Ravel sa orchestreze un ciclu de sase piese pentru pian de
Isaac Albéniz, intitulat Iberia. In cele din urmé&, Ravel a decis s& scrie
0 piesa ineditd bazatd pe forma muzicald si dansul spaniol numit
bolero. Titlul initial a fost Fandango, apoi insa a fost schimbat cu
Boléro. Scriitorul britanic de origine indiana Idres Shas (1924-1996) —
cunoscut sub pseudonimul Arkon Daraul —, autor si profesor in traditia
sufi (practica mistica in traditia islamica), afirma ca prima melodie din
tema Boléro-ului de Ravel provine dintr-o melodie folosita Tn
antrenamentul Sufi.
2 Prima melodie tematica este caracterizatd de diatonism si un profil
coborator in ambitus de ocatava, a doua melodie (de mod frigian)
introduce elemente din muzica de jazz, extinzdndu-se descendent
pana la doua octave. Tensiunea provine din contrastul dintre ritmul
constant de percutie si "melodia vocala expresiva care incearca sa se
rupa". (Mawer Deborah, Baletele lui Maurice Ravel: creatie si
interpretare, Aldershot, Anglia: Ashgate, 2006.)
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Avem aici o singura voce formala declinabila exclusiv categoriei
de monodie (orchestratia) pe o pedald de pulsatie (refrenul) si
de profil dinamic (cresterea de masa timbrala si de intensitate).

Caracterial, are loc o evolutie de tip enantriodomic, de la
aspectul sinuos si firav — ca al unui firicel de apa ce patrunde
discret intr-o incinta, pentru ca apoi, treptat (cu fiecare repetare
a refrenului), alte firicele sa i se adauge ingrosandu-I inund —
pana la masa criticad a unui val imens care, intr-o catastrofica
grimasa (segmentul cadential), irumpe naruind intregul n care
s-a insinuat invaziv, absorbindu-I asurzitor dinauntru. Aspectul
initial, delicat si senzual, s-a transformat la final, dintr-o singura
rostogolire, in contrariul sau, luand chipul unei grosietati
monstruoase. Mai mult, travaliul (algoritmul) stratificarii n
timbralitate este rupt in chiar momentul de apogeu pe toate
coordonatele expresiei muzicale instituite pana atunci,
determindnd abrupt incetarea lucrarii. Sentimentul extinderii
temporale se inverseaza brusc intr-o comprimare imploziva
(ultimele doua masuri). Linistita tacere-de-prezenta (acordaj)
din care s-a elevat soptit-ademenitor sunetul muzicii este
recuperata spontan, printr-o trantire la pamant, ca tacere-de-
absenta (dezacordaj).

Pulsatia pe care s-a cladit orchestratia lucrarii s-a
autoreplicat mecanic® doar pe nivelul datului ritmico-melo-
armonic (refrenul). Masivitatea timbrala insa, la un moment dat,
a dereglat-o definitiv. Mecanismul piesei se strica, iar miscarea
aceasteia inceteaza. Chiar daca algoritmul acretiei timbrale nu
preconiza logic o cadentd, tinzand catre supradimensionare la
nesfarsit, se atinge parca natural un prag al excesivitatii
(punctul critic de torsiune) de pe urma careia edificiul masei
orchestrale se prabuseste.

Rezumativ, daca tendinta in excesivitate (temporal-
/pulsativ-materiald/timbrald) este caracteristica de ordin
cantitativ a intregului Boléro, modul in care aceasta se produce
sub ochii nostri constituie partea sa calitativ-estetica, respectiv

1 Scenografic, pentru prezentarea in spectacol a Boléro-ului sau,
Ravel si-a imaginat un decor in aer liber cu o fabrica in fundal,
reflectand natura mecanica a muzicii.
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frumusetea ei. Contrar (si poate contrariant), segmentul
cadential este expresia grotesc-caricaturala a unei semnaturi a
autorului care, prin chiar acest fapt, isi devoaleaza intentia de
fond, aruncéndu-si neasteptat masca sub seductia careia a
manipulat mefistofelic deliciul auditei pana la o orgiastica betie.
Un fel de a rade sarcastic de multimea pe care a sutat-o comic-
zguduitor din vertijul inertiei proprii.

llustrativ, la final, expresia de ordine specifica miscarii
dansului Tsi pierde coerenta, dansatorii se ciocnesc unii de
ceilalti in gramezi de grupuri (ca intr-un ametitor tangaj pe
furtuna), iar in cele din urma, disparand orice forma de suport
ritmic, se prabusesc alandala, risipindu-se pe planul terestru.
Situatia e comica, dar, spre deosebire de autor, noi, ca
ascultatori, nu putem rade, caci, dintr-o data, finalul este o
comedie neagra.

Deliberat si diferit de logica evolutiei sensibile, autorul a
cautat rapid o iesire, ca desprindere de algoritmul orchestratiei
si, implicit, de inchidere a lucrarii. Se ajunsese de fapt la o
saturatie de expresivitate prin aceea ca, in raport cu cantitatea
de pulsatie (numarul strofelor timbrale suprapuse refrenului),
imaginarul si-a epuizat inventivitatea de variere in orchestratie
concomitent cu atingerea maximitatii ansamblului preconizat (in
proiect). Era imperativ necesar ca piesa sa se termine, riscand
altfel fie redundanta — in consecinta, plictisul, inapetenta —, fie
inaccesibilitatea — ducand la abandon si indiferenta. Cum
tipologia simultaneitatii strofa-refren nu fenomenaliza catre o
finalitate tangibila (intervalul aglomerarii la centru tinzand
paradoxal intr-o divizare la nesfarsit ca ne(mai)ajungere),
formula de incheiere trebuia agregatd sub aspectul unui
contrast superlativ al perechii ordine-dezordine, de expresie
catastrofica, fracturand pe toate coordonatele/planurile muzical-
formale. O entropie in grad maxim. Acordul ,murdar” din care
este cumpanita perplexizant cadenta, in acelasi timp: suspenda
(miscarea dansului) si apleaca (impinge dansatorul) intr-o
cadere abrupta. Accentul se muta drastic si stupefiant de pe
vizual (intervalul optim contemplarii personajelor timbrale) pe
tactil (anularea oricarui interval de reactie/reglare). In mod
spectaculos, compozitorul inmarmureste tacerea (de nesunet),
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ca heblu definitiv. Inclusiv scurta prabusire-cu-zgomot din final
e perceputa admirativ de public, ca pe o extraordinara
performanta. Asa ca tacerea de dupa e doar atat cat dureaza
pauza ramasa din ultima masura, caci, pe data, articularii
sonore ultime i se replica cu un zgomot pe masura: un ropot de
aplauze mult mai intens si lung decéat cadenta efectiva.

Sub aspect simbolic consideram ca sunt doua forte
caracteriale — de adancime si de suprafata — care se manifesta
simultan: la suprafata, erosul (sensibilitatea intuitiva/naturalé a
autorului) — prin care se propaga daruitor o adresare (melodiile
tematice); in adancime, thanatosul* (instinctul rational/cultural al
autorului)® — prin care se articlueaza sententios o judecata
(ostinatia ritmica a acompaniamentului). Sub influenta erosului
se tinde in continuitatea unei deschideri la orizont. Thanatosul
atrage contenitor catre o inchidere unghiulara in abisal.
Conjugate aceluiasi plan, cele doua forte diverg profiland pe
dedesubt o oblicd coboratoare a extinderii continuitatii prin
discontinuitate. Este ceea ce recunoastem de fapt prin pulsatie.
"Hora” pulsatiei (refrenul repetat) extinde timpul intr-o miscare
centripetd (mimetic-seducatoare) care, asociatda densificarii
timbrale (determinata de o altd fortd), se conglomereaza la
centru pe o axa falica. Sub presiunea masivitatii orchestrale are
loc mai intai o eruptie tonala, printr-un salt modulator-ascendent
de 4 cvinte (do major — mi major), evocand prin aceasta
incandescenta unei platforme luminos-culminative si, totodata,
presemnalizatoare. Din perspectiva noului nivel de altitudine

! Tn mitologia greacd, conform poetului antic Hesiod, Thanatos
(moartea) este un fiu al lui Nyx (noaptea) si Erebos (intunericul), frate
geaman cu Hypnos (somnul).

2 Intr-un interviu pentru ziarul The Daily Telegraph (iulie 1931) Ravel
declara despre Boléro: ,Acesta constituie un experiment intr-o directie
foarte speciala si limitata si nu ar trebui sa fie suspectat ca urmareste
obtinerea a ceva diferit de ceea ce este in fapt. Inainte de prima
interpretare, am emis un avertisment in sensul ca ceea ce scrisesem
a fost o piesd care dureaza saptesprezece minute si constd in
intregime din "tesatura orchestrala fara muzica" — un crescendo foarte
lung si gradual. Nu existéd contraste si practic nici o inventie, cu
exceptia planului si a modului de executie.”

94

https://biblioteca-digitala.ro



Revista MUZICA Nr. 4 /2018

simtim pe data ingrijorarea (comprimarea temporala) ca ceva
exceptional urmeaza sa se intample. Si intr-adevar, sub atractia
aceleiasi alte forte, dintr-o zdruncinare a ordinii sale subterestre
(tinzdnd natural in adancime), thantosul survine cu un zgomot
asurzitor (acordul-cluster), incident si ghilotinant, care face ca
platforma de soliditate in sustinerea axei de agregare la centru
sa se surpe, antrenand o implozie a intregului hipermasivizat
sonor. Tras din ascunsul firii sale (prin rasturnarea spre
suprafatd), thanatosul actioneaza scurt si definitiv ireparabil,
componentele ansamblului fiind imprastiate ca resturi
(zgomote), iar nu ca parti (sunete muzicale).

Referit planului de miscare sonora, fortele de fond
(erosul de la suprafatd si thanatosul din adancime) se
manifestd pe axe diferite: pe orizontala, iTn sensul
derularii/extinderii temporale a miscarii (spre dreapta), erosul;
pe verticala, in sensul reprimarii/comprimarii temporale a
miscarii (in jos), thanatosul. Fiecare contribuie la indepartarea
unuia de celalalt, tinzdnd autonom: in deschiderea la orizont
(erosul); la inchiderea in abisal (thanatosul). Erosul corespunde
aici melodicitatii, fie aceea de inaltimi din cadrul temei-refren,
fie de timbralitate din perspectiva intregii lucrari. Asocierii eros-
thantos i corespunde oblica unei pedale de pulsatie, relevata
dintru inceput printr-o formulare ritmica (fig. 1) ca platforma de
consecventa (pana la momentul cadentei) atat pentru melo-
ritmurile tematice, céat si pentru melodica timbrala.

[—y— —g —g —g— =3 =3
Fig. 1 Boléro, pedala ritmului de pulsatie:

Este interesant sa observam ca aceasta formula ritmica
contine doar doua valori divizionare diferite: a. optimea (binara);
b. trioletul-de-saisprezecimi (ca echivalent subdivizionar ternar
al optimii binare). in raport de echivalentd cu timpul metric de
patrime, cele doua valori divizionare sunt asociate in trei tipuri
de perechi binare: A = a-b; B = a-a; C = b-b. Formal, cele trei
tipuri de perechi se succed in doua formule diferite, continand
fiecare trei perechi: {[(a-b), (a-b), (a-a)]; : [(a-b), (a-b), (b-b)]}.
La suprafata (orizontala), fiecare din cele doua formule prezinta
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0 structura ternara de tipar — A-A-B, respectiv A-A-C — diferenta
dintre ele fiind la momentul termenilor terti: B — din a-a (doua
optimi); C — din b-b (doua triolete-de-saisprezecimi). Tiparul
ternar de structurare a celor doua formule compuse din
perechile mentionate permite corespondenta cu o masura de
trei timpi, reprezentand metrica de suprafatéd sau instrumentala
a miscarii. Specificdam ca masura sau aspectul metric tine de un
demers practic, exclusiv instrumental, in adecvarea la un fapt
de executie ori de asociere cu un alt plan de miscare (sunet-
dans).

Pe linie de expresivitate ritmica, in cadrul duratei de
patrime (echivalenta timpului metric), compusul primei perechi
(a-b) comporta o dinamizare in momentul b, prin trecerea pe un
nivel divizionar inferior (alcatuit din durate mai mici —
saisprezecimile de triolet — decat optimea primului termen).
Pastrand binaritatea si cadrul de durata al primei perechi
ritmice, celelalte doua perechi deriva din prima in doua aspecte
omogene reprezentand fiecare unul din nivelurile divizionare din
formula initiald — doua optimi, respectiv doua triolete de
saisprezecimi.

In raport cu durata timpului linear al intregii formule
ritmice, masurata prin numarul timpilor metrici (6t de patrime),
avem o serie de grade de dinamicitate prin articularea pe
diferite  niveluri  divizionare. Nivelul  general/generic,
nereprezentand aici o valoare divizionara, il numerotam cu
zero.

0. nota-intreaga-cu-punct (6t sau o pereche de 2 mas. ternare)
doime-cu-punct (3t sau 1 mas. ternara)
patrime (1t)
optime (1/2t)
triolet-de-saisprezecimi (1/6t : 2)

R

Compozitional, nivelurile 0 si 1 sunt de cadru formal; niv.
2 este de referintd metrica; niv. 3 si 4 sunt de expresivitate
ritmica. Doar pe aceste ultime doua niveluri valorile de durata
sunt efective (sonore). Evident, gradul maxim de dinamicitate
este pe niv. 4.
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in cadrul fiecarei formule de tipar ternar (niv. 1) sunt
doar doua tipuri de perechi: A/(a-b) — B/(a-a) in prima formul3;
Al(a-b) — C/(b-b) in formula a doua. De fiecare data primul
termen este repetat. Numim aceastad repetare rimd si vom
dispune termenul de rimare sub cel de referintd (rimat).
Termenii aflati Tn rima se subsumeaza unei durate de pondere
sau ancoré care, in cazul nostru, este de doime (doi timpi/2 A).
Termenii B si C, aflati in arima cu (diferiti de) A, se dispun pe
orizontald, intr-un aspect de inl/antuire cu ancora primului
termen. Rezultd astfel un lant sau rand formal de miscare
avand o expresie ritmica binara: doime (ancora de 2 timpi) —
patrime (veriga de 1 timp). Ca impresie (empiric), 0 exprimam
literar: lung — scurt. Aceasta configurare altfel, obtinutd prin
interpretarea dispunerii miscarii formei pe criteriile/reperele de
rimd/ancord si arimad/lant (vezi fig. 2), ne da posibilitatea
aprecierii unei culori in raport cu metrica instrumentala a
miscarii muzicale, ceea ce numim timbrometrie. Referita
cantitativ, prin numarul termenilor asociati, miscarea lung-scurt
comporta o culoare de timbrometrie binard. Sub aspect calitativ,
prin impresia generata de succesivitatea termenilor (lung urmat
de scurt) rezultd o expresie de conduitd a migcarii care, prin
termenul al doilea al formulei, prezinta o dinamizare, astfel ca
lung (termenul initial/referential) ne apare mai mare (>) ca scurt
(termenul urmaétor/referit). in profunzime, suprafata ternard a
tiparului de miscare A-A-B si/sau A-A-C se structureaza intr-o
binaritate cu pondere pe A si dinamizare (lejerizare) pe B/C. Un
plus de dinamizare se produce si la suprafata C-ului din a doua
formula a tiparului, prin faptul ca este compus din valori
divizionare mai mici decat optimea.

Rdénduri formale
(formule ritmice}

([1. (*F L)

arimd

Refren ritmic

F|g . 2 Bo/éro _ . (pereche de pulsatie) [2_ [(A B [c (ﬂﬁ}ﬁi ; Ia"t]
Dispunerea formulei it |- R
ritmice de SR et

.  Expresia de pondere
acom pan Iamenty ca termeni/formuld [Lung (J) > scurt(NIx2 = (J.-J)
eXpreS[e de m[$care * Conduita miscarii in formuld dat -> dinamizare

* Metrica ternard — 2 mas. de 3 timpi (J)
* Timbrometrie binard — doua perechi de expresie iambica ( Al -)
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Trebuie sa mentionam c& la momentul cadential
(penultima masura) primul termen (2A) al formulei primului rand
de pulsatie-refren se ,ineaca” intr-o sincopa (0.), legatd cu o
saisprezecime din termenul C (dublul triolet de saisprezecimi),
dupa care, din al doilea rand (a doua masura a perechii
obisnuite) nu mai rdméane sonor decéat o optime, restul formulei
fiind masurat prin pauze.

In superlativele lor epocale, arhetipul binaralui s-a
statuat prin mars, iar cel al ternarului prin vals. Ofensiv si
aplatizant, marsul brazdeaza geometric, linear si rectitudinal.
Defensiv si figurativ, valsul traseaza inconjurul unui centru el
insusi rotativ si in circularitate. Le putem considera si sub
stravechile principii Yang (masculin) — marsul — si Yin (feminin)
— valsul. In Boléro acestea se impletesc si inverseaza
caracterial sub ferma conditie a unui tempo moderat®. Astfel,
accentele metrice sunt periodizate ternar si totusi robust, prin
invariabila (unicitatea) valorii timpice (ca intr-un mars rar), in
vreme ce accentele de timbrometrie alterneaza in variabila
(dualitatea) unei perechi de timpi asimetrici lung-scurt (ca intr-
un vals lent).

Caracterul de thanatos al fortei de adancime il asociem
cu planul de pulsatie din perspectiva incidentei cu tendinta
vietudinala de continuitate. Pulsatia este un aspect de
continuitate (miscarea) prin discontinuitate (incremenirea, ca
simultana incetare a miscarii si sunetului). Fiecare moment-puls
trimite totodatd Tn recuperarea continuitatii (orizontal-lineare)

1 1n partitura se indica: Tempo di Bolero, Moderato assai (t/patrimea =
66 MM). La prima inregistrare a lucrarii (Paris, 8 ian. 1930), cu dirijorul
Piero Coppola, Ravel a cerut insistent un ritm constant, criticand
dirijorul pentru ca a ajuns mai repede la sféarsitul lucrarii. Potrivit
declaratiei lui Coppola: ,Maurice Ravel nu avea incredere in mine
pentru Boléro. Ti era fricd c& temperamentul meu mediteranean m-ar fi
surprins si as fi accelerat tempo-ul. Am asamblat orchestra la Salle
Pleyel, iar Ravel s-a asezat langa mine. Totul a mers bine pana in
ultima parte, unde, in ciuda faptului ca am reusit, am crescut tempo-ul
cu o fractiune. Ravel a sarit, a venit si mi-a tras jacheta: "Nu asa de
repede!”, a exclamat el si a trebuit sa incepem din nou.”
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dinspre limita prima (de incipit/suprafatd) si in avansarea
discontinuitatii (vertical-coboratoare) catre o limita ultima (de
finalitate/ adancime).

Pe fiecare plan de axa avem in plus si un profil: oblic-
suitor — prin cresterea masei si intensitatii/densitatii
instrumentale; oblic-coborator — prin dezagregarea intregii
miscari sonore. Cresterea este lenta, dezagregarea rapida.
Cum deja am anticipat, cele doua profiluri sunt determinate insa
de o a treia forfa, care conjuga printr-un nod buclucas erosul si
thanatosul. Este o forta ludica, de prim-plan (chip), balansand
imprevizibil intre rational si irational, careia ii corespundem
vointa glumeatd (ghidusa) a autorului. Simbolic, o vom numi
forta trickster”.

in Boléro tricksterul converteste (profileaza pervers)
senzualitatea discreta a erosului catre exhibarea unui paroxism
orgiastic. La randu-i, thanatosul este atras (profilat revers/
rasturnat) sa spulbere la suprafata. Innodarea celor doud
suprima in fapt miscarea a tot, deopotriva ca sunet si ca tacere,
prin aceea ca sunetul dispare, iar tacerea incremeneste.
Concluzionam ca, in arealul acestei nostime petreceri muzicale,
trinomul  eros-thanatos-trickster declinda o estetica a
carnavalescului.

Carnavalescul devine vizibil in Boléro doar o clipa,
manifestandu-se intempestiv abia la final, Tn climaxul dinamicii
procesate prin cumularea masei orchestrale. Nu-ti lasa timp de
survol, caci raméi in grimasa nedumeririi. O performanta de
constructie aparent inutila, incheiata anapoda cu un strigat
drept lovitura de ciocan. Cromatizarea pe treapta-armonica a
doua coboratd semitonal (Rep) exprima interjectia unui suspin:

! Trickster este un personaj dotat cu o inteligentd deosebita de care
se foloseste spre a truca si a-si bate joc de regulile si comportamentul
conventional, dar si de alterare primenitoare a sacrului spre
recuperarea unei ordini naturale, cosmice. Tricksterii
sunt personaje arhetipale care apar in miturile multor culturi diferite,
sinonim cu Mercur (romani), Hermes (greci), Eshu (in mitologia
Yoruba), lepurele (comunitati africane) etc., identificat de Jung si sub
arhetipul clovnului.
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Of! Pe moment, te lasa ,masca”. Da, Ravel are dreptate, nu a
fost nici macar o gluma. Doar un simplu exercitiu de
orchestratie. Si totusi, cat de exemplar! (va urma)

SUMMARY

George Balint

The Aesthetic Gaze (IV)

Three new chapters pursue the analysis of the aesthetic gaze in
greater depth: Xl. Characters of Orientation of the Aesthetic
Gaze; Xll. The Layout of the Musical Object — State, Movement,

Distribution; Xlll. An Aesthetic Gaze upon Ravel's Boléro —
lllustrating Commentary.

Traducerea rezumatelor: Alina Bottez
100

https://biblioteca-digitala.ro





