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Prin natura actului muzical, care se prezintd In
doua dimensiuni complementare, aceea a compozitiei
§1 aceea a realizdrii ei sonore, interpretul — fie ca
este sau nu una si aceeasi persoand cu compozito-
rul — este acela care talmaceste, asa zicind in viu
grai, opera, In sine mutd, a acestuia din urma.

Acest rol esential al interpretului a suferit si el,
in decursul timpurilor, schimbari in modul siu de
realizare, potrivit evolutiei si schimbdarilor petrecute
in general in societate si in viata ei artistica, in
intelegerea si gustul publicului si, desigur, in muzi-
ca insdsj. Ca si in toate celelalte aspecte ale activi-
tatii umane, individuale si sociale, nici schimbarile
si dezvoltarea activitdtii de interpretare in muzicd nu
au decurs In mod lin §i unitar, ci a fost un conti-
nuu proces dialectic intre diferite tendinte si curente,
din a caror confruntare si filtrare reciprocd a rezul-
tat ins&si aceastd dezvoltare.

In acest sens se constata in prezent in activitatea
interpretativd muzicala, in deosebi cea instrumentala.
unele tendinte spre o executie denumitid ,moderna“
sau ,contemporand“, Daca se insistd pentru o preci-
zare a ce se intelege prin modernitate, explicatia ra-
mine vaga sau, In cazul cel mai bun, se spune ca se
urmdireste o redare ,obiectivd“ a pieselor muzicale.
Prin aceastd obiectivitate s-ar intelege o executie
strict literalda a compozitiei, in care interpretul sa
pund cit mai putin din personalitatea si afectivitatea
sa proprie, sau chiar orice afectivitate, el mentinin-
du-se cu totald supunere la textul nud al compozitiei.
Bineinteles ca acest obiectivism nu se impaca cu o
altd cerintd care din alte par{i — si anume, din cele
mai multe se adreseazd interpretului, aceea a ,re-cre-
drii* lucrdrii interpretate.

Astfel de tendinte, spre interpretarea zis obiectiva,
se observa in vremea din urmi si la noj, de altmin-
teri in mod izolat, la unii muzicieni din generatia
mai noud. care nu trec de obicei dincolo de planul
abstract al teoretizarii. Ele nu se observd, si nici nu
este de asteptat si se observe, in activitatea jnrer=
pretativi a eminentilor nostri muzicieni, posesori al
unei conceptii artistice autentice, spre satisfactia unui
public mereu mai cunoscator §i mai exigent. Tendintele
despre care e vorba isi au dimpotrivd izvorul fn eco-
uri care ne vin din striinitate prin unele QUlbllcatl}:
pe calea unor discuri, sau prin exemplul oferit de umf
din interpretii strdini care ne-au vizitat. C'u. a.tit maf
mult se impune deci o discufie asupra Obie‘cf“f‘smf“l’“‘
in interpretarea muzicald, inainte ca el sd ia §i i
noi dezvoltare ; o discufie care sd meargd insa para-
lel cu una asupra subiectivismului in mt?rpretare,
care nici acesta nu este lipsit de pécate, dacd nu este
finut in limite rezonabile.

de GINA SOLOMON

Ca o jlustrare a conceptiei interpretative ,,mot
derne“ si ,obiective® de care este vorba, citdim mal
jos o recenzie publicati Intr-un numdr destul de
recent al revistei Osterreichische Musikzeitschrift
privitoare la o inregistrare Mozart, in realizarea unui
tinar pianist din R. F. a Germaniei deja foarte re-
numit, care s-a produs de altfel si la noi in stagiu-
nea muzicala 1970/71. In aceastd recenzie, poate prea
sprd, dar oricum definitorie pentru unele aspecte
ale actualitatii interpretative, aceasta chiar si in ca-
zul unor artisti foarte talentati, se spun, intre altele,
urmatoarele : .Ch. E. acest tinir pianist german,
care s-a ridicat atit de repede la o valoare interna-
tionald, este un reprezentant tipic al celor mai noi
generatii de pianisti. Cu o tehnica perfecta, o rit-
micid de otfel, dar zgircit in expresie, congelat, une-
ori uscat pind la impresia (desigur nejustificata) a
unei execufii scolaresti. (..) Zadarnic s-ar cauta gra-
tie in astfel de interpretari mozartiene ; in schimb
multa meticulozitate tipic germani. In general, o
interpretare a lui Mozart curatd, asepticd, mai mult
instructivd decit una care si fericeascd pe asculta-
tori ; o interpretare pentru oamenii de azi, oferita
cu perfectiunea tehnicii moderne.“ .

Desigur, problemele de care ne ocupam nu se pun
cu privire la muzica contemporand si de avangarda

care — in afara de faptul cd acestea incd nu s-au
cristalizat indeajuns in formele lor de scriere si de
interpretare — sint moderne prin ele insele §i ,o0bi-

ective® pinid la matematizare. Avem fin vedere in
primul rind muzica preclasica si clasica, in parte si
cea romanticd, prin acele opere care pot fi definite
global (desigur ca nu exclusiv) prin virfurile res-
pective, prin creatiile lui J. S. Bach, Hidndel, Haydn,
Mozart si Beethoven ; iar mai aproape de noi prin
operele lui Schubert, Chopin, Mendelssohn, Berlioz,
Schumann si altii care, in pofida caracterului lor
evident romantic si puternic expresiv, sint citeodata
si ele supuse ,modernizarii“.

O modernizare in executia muzicii preclasice si
clasice — nu in sensul sus mentionat al obiectivizarii,

ci dimpotriva, in acela al imbogatirii el — s-a produs
in tot cazul, in mod natural, datoritd in primul rind
perfectiondrii continue a instrumentelor muzicale. In
aceastd privintd ne referim In cele ce urmeaza la
muzica pentru pian, dar intr-o méasurd mai mare sau
mai micd unele aspecte ale problemei pot fi intilnite
si in cazul altor instrumente si al ansamblurilor.
Intr-adevir, in ceea ce priveste muzica preclasici
pentru pian, in totalul ei, precum s§i cea de inceput
a muzicii clasice, se stie ca piesele respective au
fost compuse pentru si pe masura instrumentelor cu
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Problema modernitatii, cu referire la intrebarea
,obiectiv-subiectiv¢ in interpretarea muzicala, este
totusi mult prea veche pentru ca recentele tendinte
spre obiectivizare s& poatd fi privite doar ca o moda
a prezentului. In realitate, in muzica cultd au existat
intotdeauna puternice controverse si curente, unele
peatru o redare cu neabatutd fidelitate, inteleasa
fnsd ca marginitd si strict supusd textului scris §i
altele care permiteau, sau chiar cereau interpretului
0 asa-numita ,re-creare® a compozitiei, prin trece-
rea ei, cu mai multd sau mai putind libertate prin
prisma propriei sale fantezii si personalitdti. De fapt,
acest din urmd@ mod de interpretare, mai liber, a
stat la originea muzicii instrumentale care, datorita
folosirii ei initiale numai ca acompaniament, avea un
caracter larg improvizatoric,

Acest caracter era impus instrumentistilor si prin
notatia foarte sumard ce se didea atunci pentru
acompaniamente, sau si pentru unele voci socotite
secundare. Dar si atunci ca §i mai tirziu, c¢ind au
inceput 'sé fie mai amanuntite, indicatiile de tempi
de ag(?glcé si de dinamica, atit de esentiale pentrt;
e.xpresxa muzicald, au fost si au ramas foarte rela-
tl've, deoarece nu au putut fi constituite etaloane pre
cise §i univoce pentru valorile respective, Pini i l_
mx;loFul veacului trecut nici micar ln«%{ltime £ ba
solutd) a tonurilor nu era in. mod unitar fixafclé (? )
tre un lo, la orga catedralei dintr-o localitate i‘c :
dédea tonul® tuturor muzicienilor din s
un lo; din altj localitate, nici m
de cea dintii, puteau eXista dife
i chiar mai mult, Asa c3, daci
8aU oricare alt compozitor,
zitie tonalitatea
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Astizi diapazonul este pre.cizat, chiap legite
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In cealaltda privintd, a tempilor, cu ajutory] i
tronomului realizat in 1813 de catre Johanp Melz:{
s-a putut ajunge la o posibilitate practici de deﬁ’
nire exactd a acestora. Dar astfel de preciza lip:
sesc tocmai In compozitiile preclasicilor si clasicijop
aflate pe primul plan al controverselor, cind metr,
nomul inca nu exista. Indicatiile metronomice ce s
gasesc in editiile contemporane ale acestor compog.
tii au fost introduse, asa cum se stie, numai ulterior,
si reprezintd dcar punctul de vedere personal g
redactorilor respectivi *).

Si in ceea ce priveste intensitatea (nivelul de ti-
rie a diferitelor sunete — si zgomote), stiinta acus-
ticii a definit anumite etaloane, denumite ,phon® §i
,decibel”, cu metodele de masurare corespunzatoare,
dar va mai trece mult timp pind ce acestea vor de-
veni destul de simple si de ccmode in intrebuintare,
pentru ca sd poatd intra In practica muzicald. Sau
poate cd niciodatd, cdci un f sau ff la Beethoven a
insemnat si va insemna intotdeauna altceva decit un
f sau ff la Chopin de exemplu. De asemenea, in sen-
sibilitatea si practica muzicald un f dat inseamnd una
la oboi de exemplu si altceva la trombon, iar exe-
cutantul trebuie sd tie seama si de mdrimea si acus-
tica salii, daca e mai plina sau mai goala si de multe
altele. De unde se vede cit de greu este si se real-
zeze o redare strict ,obiectivd® a unei piese muzi-
cale si inevitabilitatea ca interpretul si intervie cu
intuitia si ,,subiectivitatea“ sa.

" Asadar, chiar numai din imprecizia notatiilor, #
anume, nu numai a acelora mentionate si discutate
mai sus, dar si a acelora referitoare la frazare, mo-
duri de atac, pedalizare si cite altele, date In parti-
turi. ne mai vorbind de cazurile, destul de mulle
cind astfel de indicatii lipsesc cu totul, ramine inter-
pretilor o largd bandd de exprimare, mai mult 584
mai putin personala, corespunzitoare propriei 10f e
felegeri si sensibilitati, Pericolul apare nsé uson ¥

4 u-
~*) Desigur ci, atunci cind acesti redactor! i é;s rix;on
zicieni de mare clasa, precum au fost S {nstruc-
Billow, Reger si altii, §i care prin filiatiuo< in
tiei lor muzicale au fost Intr-o masurd Mal o ote
posesia traditiei, astfel cum ea s-a pult nci indicE"
si pastra de la creatorii acelor opere; artul,y..;.;u
tille metronomice si de alt fel, pe care € €75
gat partiturilor originale, pot fi e c:lu discer”
incredere. Dar incd numai ca orientative: mecd”
nimint si fard rigiditate, o metrica mult p‘::ewzki-
nicd nefiind, dupd cum se §tie, e Reger ~
Chiar unul din redactorii sus citatl = ¥ o mice
noteazi in edifiile sale cd obligatorid
date nu trebuie considerate ca strict 0%

.-~ Ao



din picate destul de des, atunci cind, din inexperi-
entd, din neputinta de a da o rezclvare justd unora
din dificultitile tehnice ale piesei, sau cel mai rau,
din dorinta de a fi original, interpretul exagereaza
tn aceastd libertate, indepartindu-se chiar de la text
si de la indicatiile date totusi de catre compozitor,
chiar si succint. La unii din acesti interpreti si-a fa-
cut drum parerea ca o reprezentare strict autentica
a muzicii trecutului fiind materialmente imposibila.
ba nici nu ar mai fi corespunzitoare sensibilitatii
noastre actuale, ei isi pot aroga dreptul de a recon-
strui acest trecut — mai mult, dar chiar si mai pu-
tin indepartat — dupd propriul lor gust, dupa pro-
priul lor spirit ,creator®, intr-o interpretare pe care
si acestia o declard ,contemporana®.

Au fost de altfel si compozitori care, dorind sa
evite astfel de deformari ale compozitiilor lor, s-au
straduit si dea indicatii cit mai amanuntite si mai
precise in lucrdrile lor. Inceputul l-a facut chiar
marele J. S. Bach care, contrariat de abuzurile in
interpretare ce se ficeau prin executia aproape .ad
libitum® a ornamentelor, ba chiar si prin addugarea
arbitrard a diferite cadente ornamentale, a iIntrodus
si ornamentele in masurd. In timpurile noastre, De-
bussy si George Enescu au dat In compozitiile lor
indicatii cit s-a putut mai amanuntite asupra modu-
lui cum ele trebuiau interpretate. Un pas extrem In
aceastd directie l-a facut Ravel care, dupd ce a pre-
cizat In compozitiile sale si cele mai subtile detalii,
a declarat ritos: ,Muzica mea nu se interpreteaza ci
pur si simplu se executd intocmai, conform textului®.

Revenind la problema libertatilor prea mari pe
care si le iau unii interpreti, amintim cd George
Enescu nu blama neconditionat libertatea in expri-
mare, cerea insa desciplina in libertate, iar inter-
pretul sa slujeascd numai muzica si pe compozitor
si nu pe sine insusi, scotindu-se el in evidentd. Ne
amintim si de vorbele eminentei profesoare care a
fost regretata Florica Muzicescu, care atunci cind
un elev pasea pe drumul gresit al unei prea mari
libertati, 11 admonesta cu cuvintele : ,Dar nu esti pe
mosia ta, ca sd te plimbi cum poftesti pe lucrarea
compozitorului®.

I

La polul opus apare insi acea forma a interpretd-
rii muzicale zisi obiectivdi, de la care am plecat in
aceastd expunere, dupd care interpretul trebuie sa
se abtinid nu numai de la orice manifestari ale pro-
priei sale afectivititi si sensibilititi, dar si steargd
si din acele mladieri, culori, accente, sublinieri, etc.,
expres indicate de cdtre compozitor precum si carac-
teristicele stilului acestuia sau a epocii respective,
ceea ce duce la o executie, (fie ea si cu cea mai meti-
culoasd perfectiune tehnicd) cum bine o numeste re-
vista austriaca citatd la inceput, uscatd, congelatd,
care nu fericeste pe nimeni.

Citatul reamintit privea executia (inregistratd) A
unor sonate de Mozart. Dar interpretdri ca cele cri-
ticate se aud incid mai mult in creatia lui J. S. Bach,
cel mai reprezentativ compozitor al preclasicismului,
dupd readucerea la lumind, In prima jumatate a
sec. XIX, a acestei culmi a artei muzicale. O culme
nu numai prin elevatia sa, dar si ca o linie de des-
parfire a apelor, a apelor muzicii medievale §i renas-

centiste de o parte, si a muzicii moderne — mo-
derne in sensul istoric al cuvintului — de cealalta
parte, prin sinteza pe care marele compozitor a fa-
cut-o intre procedeele Inaintasilor sai din toate tarile,
reprezentind astfel surse multinationale, spre a pune
apoi substanta filtratd a acestei sinteze la baza mu-
zicii moderne, o substantd din care, cu toate inova-
tiile si experimentele intervenite intre timp, conti-
nudm a ne hrani si astdzi. Ori, printr-o indelungata
si continud deformare a modului initial de executie
a lucrarilor sale, de teama unei expresivitati care,
chipurile, nu s-ar potrivi cu sobrietatea liniard a mu-
zicii lui Bach, s-a ajuns incetul cu incetul la un cin-
tat anemic, incolor, cu o ritmica rigida si sacadata,
cu un atac sec, sunind ades aproape militdregte, dar
care, dupd multd lume ar constitui totusi adevaratul
,stil Bach“, Se uitd insd ca Bach a fost un reprezen-
tant tipic al barocului, si chiar daca barocul in mu-
zici a fost mai putin ,baroc* decit in arhitectura
sau picturd, nu mai pufin insa, asa cum il defineste
succint maestrul Sigismund Todutd, ,idealul estetic
al barocului a fost expresivitatea.“?

Se uiti de asemenea cid o parte Insemnatd a acti-
vititii multilaterale a lui Bach a fost aceea de con-
ducator de cor si cd in vasta sa creatie el a compus
nenumdrate cantate si oratorii. In lucrarile sale di-
dactice el insistd asupra cantabilitdtii. Asa de exem-
plu, In prefata la Inventii si Sinfonii unde, cu pri-
vire la scopul acestor piese, Bach il mentioneaza si
pe acela ,..ca elevii sd dobindeascd in primul rind
un mod cantabil de a cinta..“ (sublinierea este a lui
Bach insusi).? Cintatul lipsit de expresivitate era nu-
mit de dinsul ,vorbirie goald, cintec de flasnetda®.
in cunoscuta sa monografie asupra lui J. S. Bach,
Albert Schweitzer aminteste ca Bach a apreciat in
mod deosebit la Vivaldi ,tehnica lui la vioard in-
dreptatd spre cantabilitate si i-a placut sa Introduca
aceastid cantabilitate la instrumentele cu claviatura®.?

Toate acestea dovedesc la J. S. Bach o puternicd
inclinatie spre cantabilitate, de care trebuie deci sa se
{ind seama in interpretarea lucrarilor sale. Este deci
nejustificatd retinerea in expresivitate pe care, cu
motivarea unei presupuse obiectivitdti, unii interpreti
si scoli o arata in executia pleselor pentru pian
ale lui Bach. Dimpotriva, la fel cu oamenii de geniu
din totdeauna, care au stiut si meargd inaintea tim-
pului lor, si Bach a intuit dezvoltarea ulterioard a
claviinstrumentelor — pe care el o dorea si o si
cerea insistent constructorilor — dind pieselor sale
o scriiturd care, abia prin pianul modern, folosit
bineinteles cu talent si discernamint (inclusiv peda-
lele, pe care unii pianisti se tem sia le foloseasca
aici), isi etaleaza deplina lor frumusete.

O atentie deosebitd trebuie data problemei, foarte
controversatd, a tempilor ce trebuie aplicati in inter-
pretarea pieselor pentru pian ale lui Bach, care dupi
unii s-ar cinta azi prea incet, dupd alfii prea r.epede
in raport cu ceea ce ar fi fost tempo-ul just inten-
tionat si aplicat de Bach. Problema existd intr- adeAvar_'
atit in ceea ce priveste piesele lui J. S. Bach, cit &
a celorlalti preclasici $i clasici, care au §cms’ inc:i
pentru clavecin si cere multd pricepere § mgsu;i.
deoarece prezintd aspecte contradictorii. In ?ev",

' X utatd la clavecin mal
o anumitd migcare trebuia exgc | e
lent decit ea poate fi azi realizatd la plan,
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