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Introducere

In demersul meu de a incerca si descopar o imagine de
ansamblu asupra lucrarilor abordate din postura interpretului,
atat prin prisma stilului si a contextului in care au fost
compuse, cat si din punct de vedere analitic, am incercat sa
construiesc un traiect care sa ma ajute sd patrund in cele mai
ascunse detalii. Aceastd lucrare are ca prim scop cercetarea,
reprezentand, totodatd, o inclinatie de a prefera un anumit
sistem de gandire. Asa cum in abordarea moderna a psihologiei
copilului, orice comportament are o motivatie ascunsd ce
trebuie descoperitd, fie cd este legata de mediu, de influente
externe, de evenimente din trecut, la fel am considerat ca o
compozitie poate fi inteleasd indeaproape doar prin aflarea
contextului in care a fost compusd. De aceea, am incercat sa
cercetez in primul rand detaliile asociate cu stilul si apoi sa le
conectez la o metoda de analiza.

Secolul al XX-lea este recunoscut ca fiind o perioada a
inovatiilor, a explordrii unei diversitéti de stiluri si abordari ale
muzicii pentru pian. Compozitorii s-au aventurat inspre noi
directii nestrabdtute pana atunci, au Incercat noi sonoritati si au
introdus principii de armonie inovatoare, care se indepartau de
cele clasice, sau au pastrat un cadru traditional, nsa cu
perspective noi.

Putine perioade muzicale ar putea sda egaleze
senzationalismul tranzitiei pariziene spre secolul al XX-lea, cu
interactiunile dintre arte, ce incd nu au fost in totalitate
descoperite. Ravel si Debussy au reusit sa schimbe perceptia
muzicald a publicului In mod radical, printr-un amalgam de
culori impresioniste. Lasand deoparte filosofia muzicald si
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interesele comune, cei doi au avut temperamente total opuse,
dar au Tmpartasit concizia si coeziunea emotionala din limbajul
muzical pianistic si orchestral.

Pianul a fost un instrument privilegiat in ceea ce priveste
atentia compozitorului Ravel, pentru ca toate noile tendinte cu
care s-a impus au apdrut in muzica pentru pian: armonii
sofisticate spaniole (Habanera), ritmuri de dans si portrete
arhaice (Menuet antique), tehnici impresioniste (Jeux d’eau),
texturi aerisite (Le tombeau de Couperin), contururi aspre
(Valses nobles et sentimentales), adaptari de jazz (L Enfant et
les sortilléges).! Muzica sa pentru pian pare si urmeze
claritatea si eleganta lui Scarlatti, Couperin si clavecinistii
francezi, precum si pe cea a lui Mozart, Chabrier si Saint-
Saéns, In timp ce culoarea si virtuozitatea aduc aminte de
muzica lui Liszt sau a lui Chopin.

Interesul pentru interpretarea lucrdrilor compuse in
trecut ne conduce catre necesitatea cercetdrii conventiilor,
practicilor perioadelor respective si a instrumentelor
disponibile. Cele mai multe schimbari suferite de pianul
secolului al XIX-lea au avut ca scop posibilitatea acestuia de a
produce sunete mai puternice, astfel cd muzica pentru pian a
suferit o serie de schimbari de-a lungul secolului urmitor. In
consecintd, a devenit o necesitate ca pianistii s dobandeasca
abilitatea rafinatd de a distinge straturile sonore, combinatiile
sofisticate de folosire a pedalei, tehnica percusiva si controlul
metricii complexe si pasajelor ritmice, pentru a reusi sa
interpreteze lucrarile compuse in aceasta perioada. Totodata,
pianistii trebuie sd dobandeasca suficiente cunostinte legate de

I Arbie Orenstein, Ravel: Man and Musician, New York: Dover

Publications, 1991, 136.

10



stilurile individuale de compozitie, metode de analiza moderna
si tehnici de compozitie.

Prin prisma perioadei in care a trdit si a compus Ravel,
gradul de disponibilitate a surselor si materialelor cu potential
informativ pentru interpreti este mai mare in comparatie cu
repertoriul  secolelor precedente. Pe langa existenta
informatiilor legate de activitatea sa artisticd, de mediul
cultural, de persoane sau evenimente care si-au pus amprenta
asupra stilului componistic, detalii care pot oferi interpretilor
posibilitatea de a asimila cunostinte necesare legate de felul in
care muzica se raporta la contextul artistic al perioadei, exista
inregistrari a catorva din lucrarile lui Ravel, in interpretarea
compozitorului, ce pot oferi o imagine mai clard asupra
intentiilor si viziunii sale.

Ravel a realizat doud calupuri de inregistrari ale
lucrarilor proprii, prima — in 1913 pe o pianind mecanica
(Sonatine si Valses nobles et sentimentales) si a doua — 1n
1922, folosind un sistem Duo-Art (Oiseaux tristes si La vallée
des cloches din suita Miroirs, Toccata, din suita Le tombeau de
Couperin, Le gibet, din suita Gaspard de la nuit, si Pavane
pour une infante défunte).?

Dezvoltarea mijloacelor de comunicare din secolul al
XX-lea, precum si posibilitatea de inregistrare a interpretarilor

2 Aceste nregistrari au fost, ulterior, multiplicate de catre case de discuri,
insa lipsa documentatiei face dificild stabilirea exactd a provenientei. Cu
toate cd nregistrarile din 1922 poartd semnatura lui Ravel ca garantie a
autenticitatii, existd informatii care sugereaza faptul ca Toccata si Le Gibet
nu sunt interpretate de compozitor. in 2003, s-a realizat o inregistrare
digitala a acestora pe un pian de concert Yamaha, cu o rezonanta sonora mai
buna decit versiunile precedente. (Informatii preluate de pe pagina Piano
roll recordings, http://www.maurice-ravel.net/pianorolls.htm [accesat la
data de 11 august 2014]).
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au produs schimbari fundamentale ale standardelor pentru
acuratetea tehnicd, standarde ce, treptat, au determinat alte
asteptari in sdlile de concert. Asadar, interpretii au fost,
deseori, pusi 1n situatia de a se adapta unor situatii noi si de a
face fatd unor dificultati tehnice. La Inceputul secolului al XX-lea,
complexitatea ritmica devenise o provocare in tot mai multe
lucrari, astfel ca gandirea simultand a mai multor configuratii
ritmice devenise o aptitudine necesara interpretilor. Pe de alta
parte, capacitatea de conducere a vocilor, de a reda motive,
fraze sau perioade ca entitati si de a ,,ascunde” legaturile dintre
ele, se dobandeste prin studiu si printr-o analizd Indeaproape a
partiturii. Interpretul are o contributie indispensabila in ceea ce
priveste cultura muzicala. Prestatia pe scena sau inregistrata
este, de fapt, principala forma de existenta a muzicii, nu doar
reflexia unei partituri. Este arta de a transmite detalii aflate
dincolo de note si de notatii. Unii considera chiar cd interpretii,
avand o oarecare libertate in ceea ce priveste dinamica,
inflexiunile, tempo-ul, vibrato-ul, devin ei insisi creatori.
Interpretii tind catre perfectionism, cédtre un impact
expresiv sustinut printr-o interpretare fara cusur, cdci doar
astfel ei pot transmite eficient publicului mesajul care se afla in
spatele notelor. Insa calea citre aceastd implinire este lunga si
presaratd cu dificultati tehnice, fizice, mentale si de ordin
teoretic. Dezvoltarea unor strategii personale care sa-i ajute sa
parcurgd aceasta cale, sd-si imbunatiteasca abilitatile necesare
este, asadar, extrem de importantd. Analiza reprezinta, fard
indoiala, un segment crucial in abordarea unei lucrari, in
procesul de identificare si conceptualizare a constructiei si a
disipdrii tensiunii, de control al cadentarilor, al punctelor
culminante 1n jurul carora sunt structurate frazele, de
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descoperire a interpretarii corecte a efectelor componistice.
Interpretul trebuie sd aiba capacitatea de a aborda fiecare
segment al unei lucrdri cu precizie stricta, pentru ca orice
scapare poate determina ruinarea intregii constructii.

Deseori am fost intrebata in ce fel ma ajuta analizele
schenkeriene in interpretare. Schenker sustinea faptul cd o
interpretare corectd se bazeazd ,,doar pe perceptia coerentei
organice a lucrdrii™, pe identificarea si intelegerea nivelurilor
muzicii, dincolo de unitdtile formale care formeaza intregul, cu
scopul de a obtine ,,punctuatia muzicald”.

O alta intrebare care mi-a fost adresatd facea referire la
importanta identificarii Ursatz-ului, a liniei principale — ,,notele
principale trebuie punctate, accentuate?”. Asa cum insusi
Schenker sustinea in cartea Free Composition, facand
comparatic cu marcarea exageratd a fiecarei voci 1In
interpretarea (slaba) a unei fugi, linia fundamentala nu trebuie
sd fie subliniata, ldsand, totodata, in sarcina interpretului sa
gaseasca modalitdti de a transmite coerenta ascultatorului.

De ce abordari ale principiilor schenkeriene pentru
muzica lui Ravel, al carei limbaj, desi predominant tonal, este
destul de indepartat de cel al clasicilor vienezi sau de cel al
romantismului german pe care Schenker nu doar i-a preferat, ci
i-a considerat ca fiind unicii compozitori care meritd atentia?
Alti compozitori — $i mai ales cei francezi — nu erau considerati
muzicieni adevdrati, iar operele lor nu meritau atentia sa.
Totusi, dincolo de anumite consideratii cu caracter nationalist,
asa cum reiese din literatura care expune aspecte privitoare la
viata teoreticianului austriac, este indubitabild valoarea

3 Heinrich Schenker, Free Composition, ed. si trad. de Ernst Oster, New
York: Longman, 1979, 8.
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teoriilor sale care au revolutionat muzicologia. Astfel ca, in
perioada post-belica, analizele schenkeriene au fost diseminate
si dezvoltate, astfel incat, pana la finalul secolului al XX-lea,
au devenit principala abordare analiticA a muzicienilor din
America de Nord si Europa de Vest. Si mai mult, ajutorul
analizelor schenkeriene 1n interpretare, asa cum insusi
Schenker sustinea, este recunoscut in lumea interpretilor®, mai
ales avand in vedere abordarea sa care incadra analiza 1n
interpretare. In ciuda faptului ci Schenker nu a luat in
considerare muzica franceza in analizele sale, o serie din
caracteristicile muzicii lui Ravel demonstreaza faptul ca
aceasta poate fi analizata dupa modelul teoretic al
teoreticianului austriac.

Asa cum observa insusi Schenker, nivelurile muzicii
sunt guvernate de constrangeri diferite ale legilor conducerii
vocilor, nivelul de baza avand cele mai stricte reguli. Astfel ca
principiile de prolongatie pot fi extinse pentru a fi adaptate
muzicii post-romantice prin noi criterii aplicate nivelurilor de
suprafatd, prin prisma complexitatii sporite a limbajului
muzical, fard a se modifica substantial paradigmele in cazul
nivelurilor de baza care, In mare, se aliniaza formelor de
Ursatz. Prolongatiile disonante sunt prezente doar in nivelurile
de suprafatd si mediane, fiind reduse din nivelul de baza. De
asemenea, structurile non-diatonice sunt subordonate celor
diatonice.

4 In cartea sa, Beyond the Score, (Oxford University Press, 2013), Nicholas
Cook mentioneaza sintagma “pedagogia interpretdrii  muzicale
schenkeriene” si aminteste Mannes College of Music, unde cativa dintre
studentii lui Schenker au reusit sa faca cunoscute teoriile lui Schenker. Sunt
demni de mentionat teoreticianul si interpretul Carl Schachter si pianistul
Murray Perahia.

14



Si totusi, de ce Schenker a respins vehement muzica
franceza? Existd, se pare, o serie de diferente notabile intre
muzica francezd si cea a compozitorilor vorbitori de limba
germand, diferente care, probabil, au avut o oarecare
insemndtate 1n decizia lui Schenker de a respinge muzica
franceza. Cursurile de semioticd urmate ca student, masterand
si doctorand mi-au oferit informatii legate de abordarea muzicii
ca limbaj care m-au ajutat sa descopar structurile arhetipale ce
preced codurile supuse structurdrii, structuri ce lucreaza
predominant cu elemente de semiotica. Asadar, ideea legaturii
dintre muzica si limbaj si influenta pe care acesta din urma o
poate avea 1n gandirea muzicald m-au determinat sa cercetez
aceasta problema.

In articolul sau, “National metrical types in music of the
eighteenth and early nineteenth centuries” (2008), William
Rothstein  vorbeste despre gruparile ritmice si metrul
inceputurilor si incheierilor de fraze, facand referire la muzica
franceza si la cea a compozitorilor germani §i austrieci. Leigh
VanHandel (2009) analizeaza ipotezele lui Rothstein si le
aplicd chiar repertoriului modern. In articolele la care am ficut
referire nu se vorbeste despre un anumit metru tipic pentru o
anumitd culturd nationald, aratdndu-se faptul ca atat
compozitorii scolii franceze cat si cei ai scolii austriece si
germane folosesc acelasi set de organizari metrice de baza:
binare §i ternare, simple sau compuse, in majoritatea
compozitiilor. Trebuie precizat, insd, faptul cd in muzica
franceza este folosit mai des metrul ternar, in timp ce
compozitorii vorbitori de limba germand folosesc mai des
metrul binar.
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