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INTRODUCERE

Pornind de la titlul tezei, Aspecte stilistice si ipostaze tehnico-interpretative inedite
ale limbajului brahmsian — Ultimele opusuri pentru pian, ne-am propus sa surprindem
ipostazele ineditului in creatia pianistica brahmsiand, cu conotatiile sale de inovatie si
inventivitate, dar si a aspectului de necunoscut, neobisnuit, aparte.

Despre creatia brahmsiana, literatura de specialitate a acordat numeroase pagini, in
special operelor de anvergura (concerte, sonate, simfonii, variatiuni etc.). Cu toate acestea, se
poate remarca faptul ca pianisti de referinta s-au aplecat cu deosebit interes asupra miniaturilor
si au realizat versiuni interpretative valoroase ale acestor lucrari. Astfel s-a nascut ideea de a
sonda acest spatiu creator conturat de ultimele opusuri pentru pian. Demersul a fost catalizat si
de faptul cd, de-a lungul carierei mele solistice, interpretdnd lucrari consacrate am rezonat cu
muzica maestrului german, caci operele sunt evocari ale trairilor, starilor cu care rezonam.
Primul contact cu miniaturile brahmsiene l-am avut in anul 2002, cu prilejul concursului
Yamaha, in care am prezentat ciclul de Intermezzi op. 117, pentru ca apoi, in vara anului 2009,
sa interpretez intreg ciclul de piese op. 118 pe scena prestigioasei sdli londoneze de concert,
Wigmore Hall. Desi miniaturile au constituit o permanenta in repertoriul meu solistic, de
fiecare data cAnd interpretam se relevau noi si noi intelesuri. In plus, cu toate ci ma aflam si in
posturd pedagogicd si imi doream a insufla si a transmite elevilor mei frumusetea artei
brahmsiene, simteam ca nu reusesc sa ating esenta profunda a miniaturilor. Toate aceste
conditii au conlucrat si m-au determinat sa demarez un lung proces de documentare si cercetare
legat de aceastd zona de creatie brahmsiana.

In vederea studierii ultimelor miniaturi se ridici cerinta obligatorie de a imbritisa
intreaga creatie pianisticd pentru a putea descifra filonul ascuns, intim al texturii componistice
complexe, al viziunii si conceptiei maestrului german. Pentru a lua in posesie intreaga opera
este nevoie de o abordare integratoare, sintetica, pentru a cuprinde intregul continut ideatic care
se dovedeste a fi profund poetic, se impune o atentd cercetare interdisciplinara. Viziunea
interpretativa plenard, faciliteaza posibilitatea de a descoperi corelatiile, confluentele si
divergentele traseului creativ. Astfel, interpretand complexa Sonata nr. 3 in fa minor, op. 5, cat
si tumultosul Concert pentru pian si orchestra in re minor, op. 15, am constientizat conexiunile
inerente intre primele si ultimele lucrari, acestea reprezentand chintesenta creatiei pianistice,
suprema esentializare. Contactul cu lucrarile din etapele extreme de creatie pianistica

brahmsiene, releva o posibild analogie cu cele doud versiuni ale capodoperei La Pieta a lui
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Michelangelo, cea creatd la tinerete (23 de ani) si versiunea de final creativ din ultimii 12 ani
de viata, Pieta Rondanini. Frumusetea pdmanteana versus frumusetea transfigurata, decriptata
printr-un cod aflat in spatele aparentei, reprezentdnd suprema esentializare.

Demersul doctoral a vizat punerea 1n practica a experientei si a cunostintelor dobandite
prin activitatea pianistica, care a impus de la sine completarea parcursului personal prin
cercetarea doctorald. Aspectul teoretic de analiza, articulat firesc pe dorinta proprie de
dezvoltare profesionald, a condus la caracterul pragmatic al alegerii, cu scopul de a evidentia
noi directii de abordare care sa aiba la bazd un fundament structurat din punct de vedere
analitic, interpretativ si pedagogic. Ca strategie de abordare a materialului tematic s-a optat
pentru o exprimare clard, concisd, cu focalizare pe aspecte, o raportare elocventd si
argumentata, cu o exemplificare pertinentd, bogata si diversificata, explorarea materialului
finalizandu-se cu realizarea unor modele si studii de caz. Prioritar a fost respectarea principiului
accesibilitatii, vizand aspectul aplicabilitatii si al utilitatii practice. Ultimele opusuri pentru pian
apartin sferei miniaturilor. Teza de fata si-a propus investigarea opusurilor 79, 116 — 119,
Piesele op. 76 vor reprezenta o viitoare directie de cercetare pentru realizarea integralei
miniaturale.

Obiectivul general — Constituirea unui demers structurat din perspectiva pedagogica, cu
repere si valente interpretative tehnico-expresive, ca rezultat al unei examindri conceptual-
stilistice inerente idiomului muzical al genului pianistic brahmsian, cu identificari ale
particularitatilor stilistice, in conturarea unei viziuni interpretative autentice.

S-au trasat directiile determinante pe care se vor inscrie obiectivele cercetarii, cuprinse
in cele cinci capitole ale lucrarii.

in primul capitol se va urmiri schitarea principalelor coordonate ale cadrului cultural al
Romantismului, cdt si prezentarea personalitdtilor marcante prin evidentierea lucrarilor
generate de aceste intalniri de referintd din viata compozitorului, cu reliefarea profilului
psihologic brahmsian.

Capitolul al II-lea isi propune fixarea localizarii stilistice, prin ilustrarea influentelor si
interferentelor conceptual ideologice, evidentierea raportului de osmoza a trasaturilor clasic-
romantice a creatiei brahmsiene, cu configurarea profilului ideologic compozitional pe baza
considerentelor stilistice, care va avea ca finalitate identificarea pianisticd brahmsiana cu
algoritmii matritei creatoare si examinarea conexiunilor si corelatiilor continutului ideatic, prin
studiul paradigmelor de creatie.

In capitolul al ITI-lea se vor identifica caracterele diferentiale si distincte, cu relevarea

aspectelor recurente si pertinente, Tn exprimarea tipologiilor stilistice si reliefarea profilurilor
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de creatie autentic brahmsiene, cu evidentierea atributelor si individualizarilor stilistice, cu
accent pe ineditul limbajului brahmsian, prin studiul multiplelor ipostaze ale elementelor
constitutive de limbaj: cadrul tonal, designul profilurilor melodice, strategii cu formule metro-
ritmice $i armonice emblematice, statutul si identitatea miniaturald etc. De asemenea se va
sublinia individualizarea aspectului orchestral ca element definitoriu de limbaj, cu profilurile
timbrale care releva dimensiunea complexitdtii scriiturii pianistice de tip simfonic.

Capitolul IV va cuprinde abordarea analitica a elementelor dominante de limbaj din
perspectiva mai multor metode de analizd, cu tehnicile specifice aferente, in vederea
structurarii unor modele de studiu, pentru valorificarea unor noi posibile ipostaze interpretative.

In capitolul V se va urmari etalarea unor elemente de tehnicd interpretativa, de
reprezentare scenicd si valente interpretative, elaborarea comentariului de interpretare
comparatd prin reliefarea variantelor interpretative de referinta, cu explorarea dimensiunilor
tehnice, semantice si estetice, cat si a unor modele de studiu interpretativ de natura pedagogica
si tehnic-interpretativd care vizeaza solutionarea unor probleme de intelegere si redare a
dimensiunii structurii mesajului brahmsian. In ultima parte a capitolului se va propune
configurarea unei maniere interpretative optime si proprii genului miniatural.

Lucrarea se va finaliza cu prezentarea sectiunii de concluzii finale, consideratii

personale si originalitate.
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Capitolul I

PRIVIRE ASUPRA CONTEXTULUI
ISTORIC, SOCIAL, CULTURAL

1.1. Climatul cultural al Romantismului — Scurta incursiune in lumea

artelor

Romantismul — miscare artisticd, literard si intelectuald, apare ca reactie Impotriva
Revolutiei industriale si a rationalismului extrem si sceptic al Iluminismului. Epoca
revolutiilor, cu spiritul si idealul de libertate deplind, libertatea gandirii si cunoasterii totale,
aduce in prim-plan conditia si puterea creativd a geniului. Autorii romantici contempla si
idealizeaza trecutul medieval, glorificand virtutile cavaleresti, aducand fantasticul din mituri si
legende. In creatia romantica, un loc aparte il au iubirea si natura cu aspectele ei magice,
feerice, neintinatd de om — locul cugetarilor solitare. Folclorul si arta populara se regasesc de
asemenea 1n motivele de exprimare romanticd. Romantismul pe de-o parte, cu atitudini
dominate de afectiv si spirit liber — opuse obiectivismului si rigorii Clasicismului — iar pe de
alta parte evadarea din realitate in vis, reveria, melancolia, nostalgia, atmosfera de mister care
impregneaza creatiile romantice.

Mai presus de toate, Romantismul reprezintd un stil, o conceptie despre lume.
Romantismul s-a ndscut intr-o perioada de adanci framantari sociale, purtdind insemnele
pesimismului, tema fundamentald a artistului romantic este abisul dintre om si realitate.
Disonanta dintre eroul romantic si realitate se poate rezolva doar prin evadarea din concret: fie
prin idealizarea trecutului, fie prin explorarea taramurilor exotice, fie prin refugiul intr-o lume
a fictiunii si a fanteziei.

Poate cel mai important aspect cand privim in comparatie tipul artistului romantic cu
cel din sec al XVIIl-lea este ca, In vreme ce artistul din ,,secolul luminilor” este animat de idei
si credinte de larg orizont umanist, romanticul este centrat pe elementul autobiografic, cu
accente confesionale. Artistul clasic cantda pentru bucuria si binele din om, pe cand artistul
romantic 1si canta siesi sau unui grup restrans de prieteni, unde este inteles. Caci de cele mai
multe ori el se considerad geniu neinteles. Operelor marilor compozitori Berlioz, Liszt, Wagner,
Schumann, Brahms nu 1i se poate patrunde spiritul decat dacad tinem seama si de caracterul

autobiografic al acestora. Astfel, nefericita poveste de dragoste a lui Berlioz cu actrita irlandeza
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std la baza Simfoniei fantastice, iubirea dintre Wagner si Mathilde o gdsim ilustratad in Tristan
si Isolda, Anii de pelerinaj evocad céldtoriile initiatice ale lui Liszt, cele doud personaje
schumanniene, Eusebius si Florestan, sunt omniprezente in opera sa, iar despartirea tandrului

Brahms de Agathe von Siebold amprenteaza Sextetul de coarde, op. 36.

1.1.1. Priviri asupra artelor plastice

Dintre personalitdtile artei plastice ne vom opri la cei ale caror trasaturi fac atingere cu
personalitatea si creatia lui Johannes Brahms: Caspar David Friedrich (1774-1840) ,,Pictorul
Nordului”, William Turner (1775-1851) ,,Pictorul luminii” sau ,,Printul stancilor”, Eugene
Delacroix (1798- 1863) ,.,Singuraticul”. Totodatd vom prezenta aspecte importante ale vietii

lor care sunt edificatoare asupra climatului cultural romantic.

1.1.2. Artisti vizuali si plastici care au influentat creatia brahmsiana

Brahms era interesat si de alte arte, n special de poezie si picturd. A fost admirator al
lucrarilor Iui Anselm Feuerbach, Arnold Bocklin, Adolf von Menzel si Max Klinger. De fapt,
Brahms considera ca existd afinitati profunde intre arte, in ciuda diferitelor modalitati de
exprimare.

Julius Allgeyer (1829-1900) a fost printre primii si cei mai valorosi fotografi germani.
Prin intermediul lui Allgeyer, caruia Brahms i-a dedicat in 1877 Baladele si Romantele pentru
douda voci si pian, op. 75, 1l cunoaste pe pictorul Anselm Feuerbach. Cantata Ninie, op. 82 este
dedicata Henriettei Feuerbach pentru care Brahms avea o apreciere aleasa, In amintirea fiului
ei, pictorul Anselm Feuerbach (1829-1880), care moare inainte de vreme, la 4 ianuarie 1880.
In ciuda faptului ca erau diferiti, Brahms a avut o inalti apreciere fata de geniul lui pe care i I-
a recunoscut, aparandu-l in fata criticilor si impartasindu-i viziunea artistica, amandoi fiind
atrasi de farmecul epicului.

Max Klinger (1857-1920) a fost unul dintre cei mai renumiti artisti germani simbolisti
ai generatiei sale, pictor, sculptor si gravor, precum si un pianist amator devotat - avea un pian
chiar in studioul sdu de lucru. Klinger a simtit afinitate doar pentru anumiti compozitori:
Beethoven, Schumann si mai ales Brahms. Si-a catalogat lucrarile de artd cu numere de opusuri
muzicale. In anul 1888 Max Klinger a inceput lucrul la Fantezia Brahms Opus XII, care este o
forma unica de sincretism artistic, continand 18 gravuri si 23 de litografii, un tur de forta in
care Klinger combina toate tehnicile posibile pentru a obtine cea mai dramatica paleta de linii
si tonuri. Imaginile grafice apar in dialog cu partitura muzicald a mai multor opusuri de lieduri,

ele nefiind de fapt ilustratii, ci fantezii independente, asa cum indica titlul.
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1.1.3. Arta cuvantului

In literaturd, Romantismul se manifestd pentru prima dati in Germania, unde coexista
si interactioneaza cu Clasicismul.

Johann Wolfgang von Goethe (1749-1832), a fost una dintre cele mai de seama si
complexe personalitati ale culturii universale. Opera lui a fost profund cunoscuta de Brahms,
fiind izvor de inspiratie pentru multe din creatiile sale si de aceea ne vom opri asupra acestor
aspecte. Pornind de la romanul Suferintele tanarului Werther scris in 1774, Brahms creeaza
Cvartetul cu pian in do minor, op. 60 - Werther Quartett, iar Liedul op. 47 nr. 5 dedicat Agathei
von Siebold, are la baza textul Die Liebende schreibt (Scrisoarea iubitei). Cantata Rinaldo
pentru tenor, cor barbatesc si orchestra, op. 50 este faurit pe baza poemului lui Goethe, poem
care are samanta in cel de-al paisprezecelea cant al epopeii lerusalimul eliberat al lui Torquato
Tasso (1544-1595). Pe versurile poeziei Harzreise in Winter (Célatorie de iarna in Harz) scrisa
in 1777, Brahms compune una dintre cele mai triste lucrari ale sale, Rapsodia pentru alto, cor
si orchestra, op. 53. Al cincisprezecelea lied din Noi cantece de dragoste - Valsuri pentru pian
la patru mdini si cvartet vocal ad libitum, op. 65, este conceput de asemenea pe versurile lui
Goethe Nun, ihr Musen, genug! (Acum destul, voi muzelor!). Uvertura ,, Tragica”, op. 81 ar
avea ca punct de plecare dramatica scriere, Faust. Cel de-al patrulea act al operei Iphygenia
din Taurida a lui Goethe este textul care duce la intruparea ultimei lucrari vocal simfonice
Cantecul Parcelor, op. 89.

Romantismul incepe sd se afirme 1n literatura germana inca de la sfarsitul secolului al
XVIII-lea. Romanticii germani au fost, adevaratii creatori ai teoriei artei romantice, miscarea
romanticd Tn Germania concentrandu-se in cateva centre si constituind cele trei mari scoli,
reprezentative perioadelor evolutiei romantismului german. Prima perioadd a romantismului
german cuprinde anii 1795-1805 si are ca centru orasul universitar Jena, avand ca reprezentanti
pe August Wilhelm Schlegel (1767-1845) care, impreuna cu fratele sau, Friedrich Schlegel
(1772-1829), pun bazele stiintei literare; Friedrich Leopold von Hardenberg (1772-1801),
cunoscut sub pseudonimul Novalis, este denumit de Goethe ,,regele romantismului”, deoarece
creatia sa este cea mai reprezentativa pentru ideile romantismului timpuriu si Ludwig Tieck
(1773-1853) care s-a evidentiat ca nuvelist si dramaturg. A doua perioada a romantismului
german, cuprinsd intre anii 1806-1815, este reprezentatd de ,,Scoala de la Heidelberg”,
Reprezentati sunt Clemens Brentano, Ludwig Achim von Arnim, cat si faimosii frati
Grimm, Jacob si Wilhelm. Ultima perioadd a romantismului german este cuprinsa Intre anii

1815 si 1848. ,,Scoala de la Berlin” reuneste nume ca: Hoffmann, Chamisso, Kleist, Heine.
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1.2. Profilul psihologic a lui Johannes Brahms

Personalitatea brahmsiana, complexa si contradictorie — Brahms si Kreisler — reprezinta
caractere, temperamente si mentalitdti diametral opuse. Pe de-o parte tacutul, rezervatul,
disciplinatul ,,Brahms”, iar pe de alta ,,Kreisler” cel impulsiv, pasional, imprevizibil. Tanarul
Brahms s-a apropiat pana la identificare cu personajul din nuvelele lui
E. T. A. Hoffmann, astfel incat in anii '50 se autointitula Johannes Kreisler si 1si semna lucrarile
cu acest pseudonim, dupa cum se poate lesne observa din manuscrisul ultimei pagini al Sonatei
nr. 3 pentru pian in fa minor, op. 5. Relevant in acest sens este si crearea concomitentd a mai
multor lucrari cu caracter diametral opuse. Creatiile dublu atac, cum le-a numit Philipp Spitta,
sunt: Serenada in Re major, op. 11 si Serenada in La major, op. 16; Cvartetul de coarde cu
pian nr. 1 in sol minor, op. 25 si Cvartetul de coarde cu pian nr. 2 in La major, op. 26;
Cvartetele de coarde, op. 51 numerele 1 si 2; Simfonia I in do minor, op. 68 si Simfonia a Il-a
in Re major, op. 73; Rapsodiile pentru pian op. 79 nr. 1 si 2; Uvertura ,, Academica”, op. 80 si
Uvertura ,, Tragica”, op. 81; cele doua Sonate pentru clarinet si pian op. 120.

La polul opus sunt lucrérile pe care, odata concepute, le reia de-a lungul anilor si le
supune unui proces de revizuire si transformare. Printre acestea se numara: Cvartetul cu pian
in do minor, op. 60 - Werther Quartett, lucrare inceputd in 1855, ce cunoaste transformari in
1861, apoi in 1868 si se finalizeaza 1875. Simfonia I in do minor, op. 68, de asemenea inceputa
in 1855, este reluatad in 1862, apoi conform notei de pe portativ consideratd un salut pentru
Clara Schumann in 1868, desdvarsita abia in 1876, pe insula Riigen. Recviemul German, op.
45 - primele schite ale Recviemului dateaza din anul 1857 si se finalizeaza in 1868. Poate cea
mai ilustrativa lucrare in acest sens este 7rio-ul cu pian nr. 1 in Si major, op. 8, conceput inca
din anii avantatei tinereti ale lui Brahms, Tn 1854 si revizuit spre sfarsitul vietii, in 1890.

Personalitate introvertita, isi gaseste refugiul in propria lume interioard. Taciturnul
Brahms absoarbe tot ce este frumos si isi hrdneste lumea lui secretd interioard,' cum nota in
jurnal Clara Schumann in urma vizitei sale facute la Hanovra, in 1854. Cartile i-au fost prieteni
de nedespartit toata viata. Se refugiaza in lectura si 1i descopera pe rand pe Schiller, Goethe,
cat si pe Sofocle, Cicero, Tasso, Dante, Shakespeare. Caseta cu giuvaieruri a tanarului Kreisler
strange din ce in ce mai multe citate-comori, demers continuat la Detmold.

Puterea lui de munca era de-a dreptul inspdimantatoare pentru prietenii sdi. Se trezea

dis de dimineatd, iar dupa cateva ore de lucru, 1si continua munca mental in timpul lungilor

! Berthold Litzmann, Clara Schumann — Johannes Brahms. Briefen aus den Jabren 1853-1896, Leipzig, 1927, 2:291.
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sale plimbiri prin natura. Increderea in sine il face s treaca biruitor peste esecuri, cu mult calm.
Brahms 1si iubea mai presus de toate libertatea si munca de creatie, toate celelalte fiind
subordonate acestora; el va raméane fidel doar propriului crez si propriei creatii. Hamburgul,
oras liber, care se autoadministreaza, cu o anumitd tendintd naturala de izolare, se oglindeste si
in modul lui Brahms de a gestiona influentele exterioare, inchis, putin sociabil; spiritul
revolutionar se va regasi doar in spiritul inovator al creatiilor sale. Totodata trebuie avuta in
vedere si apartenenta la o anumita tipologie, si anume la tipologia caracteristica germanilor
nordici. Omul nordului este fatalist, caracterizat de un soi de resemnare, de o liniste taciturna,
un soi de superioritate. Brahms 1i marturisea prietenului sau, elvetianul Viktor Widmann, ca
existd o mare deosebire intre modul de a-si exprima sentimentele in ceea ce ii priveste pe
vienezi, care 1si pot pune sufletul in palma, lucru greu de imaginat in cazul nordicilor, in special
al lui, care isi proteja sufletul inchis in carapacea de nepitruns a ironiei si sarcasmului.
Brahms, cu aplecare sa spre solemn si echilibru, poate surprinde alteori prin exuberanta
si exaltare. Melancolia este insa amprenta de necontestat a muzicii sale. El se simte nostalgic
si melancolic atunci cand e singur, o meditatie grava care nu are nimic In comun cu angoasa si
deprimarea romanticd. Muzica sa reflectd complexitatea simtirilor umane, exploatand o gama
larga de stari si trairi paradoxale. Brahms ne poarta de la starea elegiaca, melancolica, tragica,
la bucurie, serenitate, bucolic, capricios. Arnold Schonberg spunea ca dominanta lucrarilor
simfonice si camerale este epico-lirici.” Intrinsec poetici, muzica lui este sustinuti de concepte
si imagini poetice, de versuri si poeme intregi. In toati opera sa se regiseste savoarea miresmei
nordice, figura taranului din Holstein, cu constructia lui contradictorie, dur si visdtor. Cu note
de fantastic, alteori in ritmuri epico-eroice, induiosator de nostalgice si melancolice sunt
legendele si baladele populare ale Nordului, regdsite in grandoarea paginilor brahmsiene.
Acestea vor trai in sufletul lui Brahms, vor razbate in operele lui indiferent de locul in care se

va gasi in viata sa, Maestrul.

1.3. Personalititi marcante in viata si creatia lui Brahms

Experienta personald este privitd ca o conditie indispensabila creatiei artistice, actul de
creatie este vazut ca o eliberare psihicd de anxietati, de fricd, de teama, de tensiuni. ... pentru

cd in final, scopul artei este eliberarea de suferintd si biruintd asupra ei — Gustav Mahler.?

1 Brahms cdtre Widmann, Feb. 9, 1894, 8:134-135.
2 Constantin Floros, gp. cit., p. 17.
3 Killian, 1984, p. 46.
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La Brahms profundele experiente si trairi personale au directionat impulsului creator al
numeroaselor capodopere. Suferintele din dragoste, boala si moartea persoanelor dragi, dar si
recunostinta purtatd mentorilor, admiratia fata de interpretii virtuozi si pretuirea aleasd pentru
prieteni au avut darul de a elibera energia creatoare. Insusi Brahms a recunoscut ci
evenimentele din viata sa au avut puternic rasunet in creatia sa, unele cu rol declansator, altele
au avut darul de a le cataliza, dar toate generate de nevoia creatoare interioara.

Lucrarea de fata nu-si propune o insiruire cronologica a principalelor evenimente din
viata lui Brahms, ci reliefarea acestora prin prezentarea personalitdtilor si a lucrarilor
ilustratoare care au marcat viata si creatia. Altfel spus, Brahms ,,privit” din mai multe
perspective, ca intr-un caleidoscop, asa cum l-au vazut si perceput, mai mult sau mai putin 1-

au Inteles, dar cu totii l-au iubit.

1.3.1. Purtand in suflet opera titanilor Bach si Beethoven

In aceasti sectiune s-au punctat cele mai importante aspecte ale activitatii componistice
si scenice, Bach si Beethoven fiind prezente permanente ale acestora. Inci din 1848 Brahms
promoveaza 1n orasul natal lucrdrile cantorului de la Leipzig, vreme in care hamburghezii nu
erau tocmai familiarizati cu opera marelui compozitor, iar la scurt timp, in aprilie 1849, 1i
farmeca cu interpretarea sonatelor lui Beethoven. Bach ii este model si in descifrarea,
aprofundarea si perfectionarea scriiturilor polifonice vocale. Munca anilor de la Curtea din
Detmold 1si afla roadele in elaborarea lucrarilor dedicate corurilor din Detmold si Hamburg,
caci 1n acei ani totul era in legaturd cu arta corala pe ambele planuri, dirijoral si componistic.
Primul din cele Doua motete pentru cor mixt la 5 voci in stil acappella, op. 29, este elaborat
atat ca forma — coral si fugd — cat si ca stil in spiritul profunzimii muzicii lui Bach.

Ideile brahmsiene care conduc catre etosul beethovenian, melodismul temei in Do
major din final, care respira aceleasi idealuri si aspiratii, cat si patetismul dezvoltator in cadre
ce asigurd echilibrul constructiei, l-au determinat pe Hans von Biilow sa denumeasca Simfonia
1 in do minor, op. 68, ,,a X-a de Beethoven”. Acelasi Biillow spunea ca Fantezia lui Bach pare
a fi dominata de orga in lucrarile compuse pentru pian; a lui Beethoven de orchestra; a lui
Brahms de améandoud." Prin al sdu Concert pentru vioard in Re major, op. 77, Brahms rescrie
estetica beethoveniand, ducand-o pe noi culmi de realizare, in ipostaza unei simfonii cu
instrument obligat. In aceeasi perioada, cand compune Rapsodiile op. 79 pentru pian, apar si

Studiile pe subiecte din Bach. Primele doud studii intitulate Presto - dupa Bach, sunt doud

! Florence May, The Life of Johannes Brahms, University of Toronto Libraries, 1905, Vol. 2, p. 187.
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versiuni de exercitii inspirate de Sonata nr. 1 in sol minor pentru vioara solo, BWV 1001, iar a
treia reprezinta o transpunere pentru mana stanga a celebrei Ciaccone din Partita nr. 2 in re
minor, BWV 1004, una dintre cele mai reusite versiuni pana in zilele noastre. Apoi finalul
Simfoniei a IV-a in mi minor, op. 98, cu ecouri bachiene de passacaglie justificd caracterizarea
lui Brahms — un Bach al timpului nostru.

Concertul reconcilierii cum 1-a numit Clara Schumann, Dublul concert pentru vioara,
violoncel §i orchestra in la minor, op. 102, compus in cursul verii 1887 si dedicat prietenului
sau de viata, violonistul Joseph Joachim, continud conceptia ultimelor concerte beethoveniene,
dar evident din perspectiva simfonica brahmsiana. De altfel, cele trei Sonate pentru pian ale
sale se inscriu sub dominanta de expresie dramaticd beethoveniana. In amurgul vietii sale, ca
o certificare a filiatiei geniului celor trei B, in zilele de 27-29 septembrie 1895, Brahms este
invitat la Meiningen, la ,,Sarbatorirea celor trei B”, unde au loc concerte in care se prezinta
lucrari de Bach, Beethoven si Brahms. Iar ultima lucrare a sa, o capodopera, cele /1 preludii
corale pentru orga, op. 122, lucrare publicata postum in 1902 de catre Fritz Simrock, reprezinta
un omagiu adus polifoniei si maestrilor ei, operei marelui Johann Sebastian Bach, pe care s-a

cladit intreaga educatie muzicald a lui Brahms.

Pe linia genetica a geniului

George Enescu (1881-1955), inspirat de ,,Cei trei B” afirma: compozitorii mei preferati
sunt Brahms, Bach, Beethoven. |[...] Beethoven, o maretie supraomeneascd, muzica lui
Brahms, profundd, hrand pentru spirit, iar Bach, pdinea cea de toate zilele.' Enescu se regisea
in muzica lui Brahms, zeul al adoratiei sale tineresti, in dorul dupa meleagurile natale. Trebuie
subliniat rolul esential pe care George Enescu l-a avut ca interpret in descoperirea si propagarea
masiva a creatiei brahmsiene la Paris unde, cu exceptia Recviemului German, aprecierea
publicului francez era superficiald si deformatd, in ceea ce priveste opera compozitorului
german. Contributia lui Enescu a determinat o remodelare a perceptiei franceze asupra muzicii
lui Brahms.

Existd in viatd momente care rdman adanc Intiparite in memoria sufletului unui om.
Interesanta este similitudinea celor doud momente — cand copilul Yehudi Menuhin, in varsta
de 7 ani, il aude pe George Enescu interpretand Concertul pentru vioara in Re major, op. 77
de Brahms, care aminteste de momentul cand adolescentul Brahms 1l ascultd pentru prima data

pe Joseph Joachim interpretand Concertul pentru vioara in Re major, op. 61 de Beethoven. Ca

! Enescu, 1964, p. 63.
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un arc peste timp, in 1899 Joachim 1i oferad tandrului Enescu cadenta scrisa de el pentru

Concertul de vioara de Beethoven, ca o ,,stafetd a harului”.

1.3.2. Frate intru muzica — Joseph Joachim

A scrie despre Joseph Joachim (1831-1907) este un alt fel de a releva viata lui Brahms,
prietenia dintre cei doi fiind una dintre cele mai frumoase si indelungate prietenii din lumea
muzicii. Un moment important atat in viata de creatie a lui Brahms, cat si in cariera lui Joachim
este aparitia Concertului pentru vioara in Re major, op. 77, o noud simfonie cu instrument
obligat, dedicat bunului sdu prieten, drept omagiu fatd de profesionalismul si lupta lui de a
impune valoarea. Ca si in cazul Simfoniei a Il-a in Re major, op. 73, lumina adusd de pe
meleagurile italiene, cat si farmecul minunatului lac de munte din Portschach, se regésesc in
melodismul avantat si pasional al Concertului pentru vioara in Re major. Chiar daca la inceput
Joachim are niste temeri legate de scriitura violonisticad a concertului, intelegadnd spiritul
lucrarii, reuseste in final sa gaseascd modalitatile optime de rezolvare tehnica si sa interpreteze
magistral partitura. In prefata primei editii a concertului, Joachim recomandi interpretilor
modalitatile de Intelegere a acestei noi conceptii.

In 1887, in satul Hofstetten de pe malul lacului Thun din Elvetia, Brahms pregiteste o
noua surprizd, nedestainuita, Concertul reconcilierii - Dublul concert pentru vioara, violoncel
si orchestra in la minor, op. 102, pe care i-1 dedica prietenului violonist, manuscrisul purtand
cuvintele ,,Celui pentru care a fost scris”.! Prima lecturd a concertului are loc la locuinta Clarei
Schumann din Baden-Baden, aldturi de Brahms si Joachim se afla violoncelistul Robert
Hausmann, iar reprezentarea orchestrald urmeaza a avea loc la Koln, in data de 18 octombrie

1887. Lucrare este considerat o adevarata simfonie cu doua instrumente soliste obligate.
1.3.3. Deschizatorul de drumuri — Robert Schumann

Robert Schumann (1810-1856) a fost unul dintre cei mai importanti compozitori
germani, scriitor si fondator al revistei Neue Zeitschrift fiir Musik a carei activitate se continud
si In zilele noastre. Robert si Clara Schumann sunt prezenti in muzica lui Brahms, exemple
elocvente fiind Variatiunile in fa diez minor pe o tema o de Schumann, op. 9 dedicate Clarei
Schumann (1854), Variatiunile pe o tema de Schumann pentru pian la patru maini, op. 23
(1861), pe baza temei creatd de Schumann. Memoria vie a iubitului mentor si evidentele

asemandri constituie semnul nobil al recunostintei pe care i-a purtat-o toatd viata. Desi in

! Florence May, op. ¢it, p. 255.
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tonalitate minora, Intermezzo-ul op. 76 nr. 7 face trimitere directa catre prima piesa in tonalitate
majora din Scene pentru copii, op. 15 de Schumann, relatia motivicd intre teme fiind clara.
Principala tema a Simfoniei ,, Eroica”, op. 90 aminteste prin asemdnarea acesteia cu debutul
Simfoniei ,, Renana”, op. 97 de Schumann.! Robert Schumann scria: ,,... Cand ma gdndesc la
inalta desavarsire a unora din creatiile lui Bach si Beethoven, ma refer la starile sufletesti rare
pe care artistul trebuie sa mi le talmaceasca si caruia ii cer addncime si noutate poetica in

fiecare amdnunt...”* Brahms a inteles si simtit viziunea maestrului siu si a plinit-o.

1.3.4. Mai mult decat o muza — Clara Schumann

Clara Schumann (1819-1896), personaj central in viata lui Brahms, este prietena,
confidenta, critic, careia i se destdinuie in privinta tuturor situatiilor de viata, a momentelor de
zbucium, de supdrari, de Ingrijordri. O prietenie de-o viatd — dovada stau scrisorile, care din
nefericire, au fost distruse in mare parte de Tnsusi Brahms, in ultimii ani de viata. Valoroasa
este parerea pianistei in special cu privire la compozitii (judecati de valoare la nu mai putin din
82 de opusuri ale sale).

Un aspect care multd vreme a fost trecut cu vederea, este semnalul cornului ca un leit-
motiv din lucrarea concertanta Introducere si Allegro appassionato, op. 92 a lui Schumann.
Acelasi semnal este regasit in prima parte a Concertului nr. 1 in re minor pentru pian $i
orchestra, op. 15 si in partea a doua a Dublului concert pentru vioara, violoncel §i orchestra
in la minor, op. 102, care prin caracterul de cantec, cu un ritm uniform, ne aminteste puternic
de Schumann si astfel poate fi considerat si de aceasta datd un nou tribut pentru Clara. Un alt
exemplu ar putea fi tema partii a doua din Sextetul de coarde nr. 2 in Sol major, op. 36, care
de asemenea deriva din motivul de patru sunete intonate de corn. Era un fel de cod muzical
intre cei doi. In loc de cuvinte, Brahms i trimitea din cand in cAnd un cantec sau o melodie.

Dupa propria declaratie a lui Brahms, portretul Clarei Schumann este oglindit in partea
a Il-a a Concertului pentru pian in re minor, op. 15, urmatoarea frazad notand-o chiar sub
indicatia de tempo al manuscrisului original, Adagio: Benedictus, qui venit, in nomine Domini!

Majoritate pieselor cuprinse in opusurile 116 si 117 (chiar si unele incluse in op. 119)
i-au fost trimise si dedicate Clarei, inspirate de sentimentul de intimitate, de durere, de poezie
si dragoste. Ultimele vizite facute Clarei au fost in noiembrie 1894, alaturi de clarinetistul

Richard Miihlfeld, ocazie cu care ii canta Sonatele pentru clarinet si pian, op. 120 si un an ai

! Toana Stefinescu, gp. cit., p. 262.
2 Robert Schumann, Gesammelte Schriften iiber Musik nnd Musiker, vol. 1, Leipzig, 1941, p. 434.
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tarziu, in octombrie 1895, dupa Festivalul de la Meiningen. Pe 7 iulie 1896, in scrisoarea
trimisda Mariei Schumann, Brahms 1i marturiseste ca lucrarea Cele patru cantece grave, op.
121, dedicata lui Max Klinger, reprezint un fel de recviem pentru mama sa. Insa, Max Kalbeck
e de parere cd lucrarea este creatd in memoria Elisabethei von Herzogenberg. Ipoteza sa se
bazeaza pe versurile lui Gottfried Keller, Nixe im Grundquell care se gasesc pe schita devenita
intre timp celebra si pastratd la Gessellschaft der Musikfreunde (Societatea Prietenii Muzicii)
din Viena. Evocarea nimfei cu par de aur reprezintd o aluzie la iubirea secretd a lui Brahms,
blonda Elisabeth von Herzogenberg. Kalbeck e de parere ca mai degraba cele /1 Preludii
corale pentru orga, op. 122 reprezinta omagiul adus mortii Clarei Schumann, sub impresia
inmormantarii de la Bonn si a presentimentului propriului sfarsit, aidoma titlului ultimului

preludiu O, lume, trebuie sa te pardsesc.

1.3.5. Inspiratori ai muzicii — Prezentele feminine din viata lui Brahms
si virtuozii

In vara anului 1858, Brahms se logodeste cu talentata cantireati Agathe von Siebold
(1835-1909) pentru ca, la scurtd vreme, in ianuarie 1859, sa rupa logodna printr-o derutanta
scrisoare in care, pe de-o parte spunea ca o iubeste, iar pe de altd parte 1i spunea categoric ca
nu suportd gandul de a fi tinut prizonier. Dovada incontestabild a iubirii pentru frumoasa
soprana stau liedurile publicate sub numele de Opt cantece si romante, op. 14, in care iubirea
de abia se infiripa, ca apoi in 5 Poeme pentru pian si voce, op. 19 este redata iubirea mistuitoare
(de exemplu Liedul nr. 1 Der Kuf3 - Sarutul). Amintirea ei a staruit mult timp in mintea lui
Brahms. Numele ei il vom gasi cinci ani mai tarziu ascuns ca anagrama intr-un motiv al

Sextetului de coarde nr. 2 in Sol major, op. 36, in masurile 162-168 ale primei parti, intonat la

vioara.
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Fig. 1 Sextetul de coarde nr. 2 in Sol major, op. 36 — partea I, mas. 162-168

Hans Gal descopera aceastd anagrama, ca o idee fixa si in liedul nr. 10 din /2 lieduri si

romante pentru cor de femei a cappella, op. 44, intonata la pian.

Andante
P express. o

Fig. 2 - Liedul op. 44 nr. 10
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Anul 1869 prezintd conotatii autobiografice. Sentimentele nutrite fatd de Julie
Schumann (1845-1872) irup cu o forta de neimaginat. Sldbiciunea pentru cel de-al treilea copil
a lui Schumann era veche: pe partitura Variatiunilor pe o tema de Schumann pentru pian la
patru mdini, op. 23 se gaseste dedicatia facuta ei, in 1861. Sentimentele de dragoste, speranta,
sunt ilustrate in lucrarea Cdntece de dragoste — 18 Valsuri pentru pian la patru mdini si cvartet
vocal ad libitum, op. 52. Intr-o vizitd la Hermann Deiters la Bonn, in 1868, Brahms afli de
Rapsodia lui Johann Friedrich Reichardt pe versurile poemului Harzreise in Winter (Célatorie
de iarnd in Harz) de Goethe, care are un puternic impact asupra sa. Naruirea dragostei, care are
ca motiv durerea resimtitd la aflarea vestii ca Julie urmeaza sd se madrite, este factorul
declansator in urma caruia Brahms compune Rapsodia pentru alto, cor si orchestrd, op. 53.

Nascuta la Paris, Elisabeth (Stockhausen) von Herzogenberg (1847-1892) promitea
o mareatd cariera pianistica, cu inclinatii componistice certe. Renumitul profesor Julius Epstein
o prezinta lui Brahms, in iarna anului 1863-64 cu rugdmintea de a o pregati la pian. Se pare ca
frumusetea ei 1-a ravasit pe compozitorul german caci, dupa cum spunea Epstein mai tarziu
intr-o scrisoare, nu aveai cum sa nu te indragostesti de ea. Cu toate ca renunta in scurt timp la
lectiile de pian, relatia lor va dainui peste ani, o relatie profunda, afectuoasa. Alaturi de Clara
Schumann, ea este una din persoanele cu care s-a sfatuit asupra creatiilor sale, avand incredere
deplina 1n ea. Ultimul din ciclul de Lieduri si cantece, op. 32 Wie bist du, meine Konigin (Cum
de esti tu regina mea) i este inchinat din prinosul dragostei lui pentru ea.

In urma dureroasei disparitii a Elisabethei von Herzogenberg in 1892, Brahms i scria
sotului acesteia: Nu puteti sti ce pierd, pierzdand pe sotia dumneavoastrd.' Dupi aceste tragice
evenimente poate nu e intdmplator gandul testamentar a lui Brahms. Testamentul de la Bad
Ischl - scrisoarea lui Brahms catre editorul sdu Fritz Simrock - este urmat de testamentul
spiritual, ,,Monologurile pentru pian”, cam numea Hanslick opusurile 116 — 119.

Talentata contra altistd, Hermine Spies (1857-1893) a fost studenta lui Julius
Stockhausen, la Frankfurt. Partitura lied-ului Dort in den Weiden, op. 97 nr. 4 (Acolo printre
sdlcii), unde existd mentiunea Salut catre Herma, urmate de celelalte doua lied-uri, Komm bald
(Vino curand) si Trennung (Despartirea), anuntd aparitia In viata lui Brahms, in 1883, a
Herminei Spies, muza inspiratoare a ultimelor lieduri brahmsiene, anul 1884 fiind dedicat in
intregime creatiei lied-urilor. Impreuni realizeaza un turneu de concerte prin orasele Germaniei
de nord, in stagiunea 1884-85. O gasim de asemenea printre invitatii prietenului Widmann, in

casa acestuia din Berna in 1887.

! Max Kalbeck, Johannes Brabhms. The Hergogenberg Correspondence, E. P. Dutton and Company, New York, 1909, p. 403.
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Exista posibilitatea dezvaluirii unor noi aspecte, tinand cont cd Constantin Floros a
cercetat in arhiva din Hamburg scrisori si manuscrise in detaliu. Inedit este ca s-au gasit
paragrafe intregi din corespondenta lui Brahms cu Joachim, opt scrisori catre Albert Dietrich,

cat si 2 scrisori catre Hermine Spies, nepublicate inca.

Virtuozii

Genialul virtuoz polonez, Carl Tausig (1841-1871), cel mai stralucit student a lui Franz
Liszt, stapanea o tehnica pianisticd impecabila. Se intalnesc la Viena in 1862, devenind foarte
buni prieteni, Brahms, impresionat de puterea talentului sdu compune Variatiunile pe o tema
de Paganini, op. 35, o piatrd de incercare pentru orice pianist consacrat care doreste sa-si
etaleze valoarea tehnicii pianistice. Datoritd gradului inalt de dificultate tehnica, Clara

9]

Schumann le-a denumit Variatiunile diabolice, iar Tausig ,,fructe greu de cules”". Acceptand
invitatia lui Wagner, impreund cu Tausig - adept al viziunii wagneriene, Brahms ii canta
acestuia Variatiunile pe o tema de Hdndel, op. 24, despre care creatorul muzicii infinite are
cuvinte de apreciere: iata cdte se mai pot realiza inca in cadrul formelor vechi, cand apare

cineva care are harul sd le manuiascd.?

Initial violonist, apoi datorita darului sdu autodidact, Richard Miihlfeld (1856-1907)
devine clarinetistul principal al orchestrei de la Meiningen. Cu toate ca Brahms se hotarase sa
se retragd din viata muzicala, Tn urma vizitei la castelul ducal din Meiningen, sedus de
sonoritatea deosebita si puterea expresiva a interpretarii lui Mithlfeld, compune in 1891 la Bad
Ischl Trio-ul pentru clarinet, pian si violoncel, op. 114 si Cvintetul pentru clarinet si cvartet
de coarde, op. 115.

Anul 1894 aduce vesti negre in viata lui Brahms, prin pierderea a trei prieteni apropiati
sufletului sau, Theodor Billroth, Hans von Biilow si Philipp Spitta, fapt ce-l determina sa se
retragd la Bad Ischl, unde puterea locului il reechilibreaza si compune dintr-o suflare cele Douda
sonate pentru clarinet si pian, op. 120. Asemeni Monologurilor pentru pian, ultimele sonate
sunt lucrari de stare emotionald, fara ostentatia virtuozitatii, in care Brahms i-a cerut lui
Miihlfeld ,,sa cante doar pentru propria edificare si delectare”. Astfel intreaga creatie pentru
clarinet, care ii este dedicatd lui Richard Miihlfeld, marcheaza si reprezintd ultimele lucrari

camerale.

! Karl Geiringen, articol The Musical Quarterly, Londra, 1936.
2 San-Galli, gp. cit., p. 93.
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Capitolul 11

IDENTITATEA PIANISTICA BRAHMSIANA
SI ALGORITMII DE CREATIE

2.1. Brahms, un altfel de romantic — Arta armonizarii contradictiilor

Romantismul, vazut ca o zbatere aparent contradictorie intre aspiratia viitorului, dar si
nostalgia gloriosului trecut, sfaramarea conventiilor, dar si nevoia pentru ordine, echilibru,
aparenta dominatie a sentimentului asupra ratiunii,' preamirirea omului si durerea pentru un
Dumnezeu pierdut, duce la aparitia personajului romantic brahmsian, cu un picior in cer si unul
pe pamant, care este supus rupturilor sau recurge la reconcilieri profunde. Brahms rezolva
caracterul conflictual printr-o logica arhitecturald unitara, de impacare a contrariilor, care
reprezintd amprenta maturd a creativitatii brahmsiene. Sunt ipostaze in care el doar expune
aceste contrarii si ipostaze cand le rezolva, le valorifica printr-o conciliere, fapt ce ,,trideaza”
tendinta lui Brahms de armonizare si echilibrare. Cu toate cd pastreaza un echilibru clasic, o
logica si un control riguros al discursului sonor, a conceptiei componistice pana in cele mai
mici detalii, Brahms a scris 0 muzica care impresioneaza tocmai prin spontaneitate si solicita
din plin participarea afectiva a auditorului. Inedit este cd acest echilibru complex din muzica
printr-un limbaj clar si cu grija elaborat, sub semnul elegantei estetice, Brahms reuseste sa
exprime cele mai adanci taine ale sufletului omenesc, cele mai fine vibratii, cele mai
intraductibile impulsuri. Alegerea individuala, sub-stilul brahmsian in cadrul stilului romantic,
este folosirea matritei clasice supusa travaliului si spiritului inovator.

Romanticii sparg tiparele dupa nevoia de expresie, evadeaza, pun pe prim plan
experienta individuald, pe cand Brahms, pastrand formele clasice, face ca semantica care
razbate din lucrare sa reprezinte mesajul consolator clasic, umanist — artd profund umana si
calda, deasupra oricarei ingustimi si superficialititi. Gandirea romanticilor era de tip mistic, pe
cand gandirea brahmsiana 1si avea radacina in filozofia germana profunda. Scriitura pianistica
izbitoare, frapantd, uimitoare a ultimelor opusuri, contine gandirea filozofica a unui ideal, cel

al sfidarii mortii. Romanticii opun rezistentd, Brahms se confruntd cu realitatea. Metafora

! Valentina Sandu-Dediu, Alegeri, Atitudini, Afecte — Despre stil §i retoricd in muzicd, Editura Didacticd si Pedagogici,
R.A., Bucuresti, 2013, p. 125.
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identitatii brahmsiene, ilustrata cu precadere in Rapsodii, monologuri etc. aduce in prim plan
sentimentul thanatic care relevd o extraordinard identitate atitudinala, amprenta
temperamentald, psihologica, afectiva, marca creatorului. Comportamentul unic in fata mortii
are efect in crearea protocolului testamentar.

In incercarea de a incadra activitatea componistica dedicata pianului, s-ar putea contura
trei etape creatoare, fiecare tributare unor estetici caracteristice. Ca un arc in timp, inceputul si
sfarsitul creatiei brahmsiene are conotatii pianistice: prima etapa (1851-1856) — etapa
simfonismului instrumental (sonatele, baladele pentru pian), urmata apoi de etapa virtuozitatii
variationale (1860-1863), culminand cu etapa grav-nobila a contemplativelor miniaturi (1877-
1893).!

In ceea ce priveste rolul pianului se remarci alternanta evolutiilor de tip solistic, cu cele
de totala integrare a acestora In structurile de ansamblu ale lucrarii. O trasdturd constanta si
distinctd a scriiturii pianistice este cd aceasta solicitd pianistul in gradul cel mai inalt al
intelegerii. Pentru primele doud perioade se ridica si exigente remarcabile ale aparatului
pianistic reclamate de: supraincarcarea cu acorduri, utilizate in pozitii largi, Inldntuirile de terte,
sexte dublate, care se desfasoara pe Intreaga claviaturad, momente complexe contrapunctice,
juxtapuneri si inventii ritmice, inovatii armonice. Dintre caracteristicile definitorii ale scriiturii
pianistice brahmsiene se disting: miscarea ampla a figuratiilor de acompaniament acoperind
registre extreme, cat si preferinta pentru reliefarea profilurilor melodice interne ascunse.
Temele muzicale sunt generate de alte caracteristici ale parametrilor muzicali decat de
caracteristicile melodice ale acestora (de exemplu cu alte succesiuni armonice).

Particularitatea ultimelor lucrari, cantecul de lebada al maestrului german, rezida intr-
o mare subtilitate. Stilul operei de maturitate se caracterizeaza prin marea simplificare, prin
gestul concis care conduce la suprema esentializare. Ultimele miniaturi op. 116 - 119 prezinta
trasaturi de continut privind forma si scriitura pianistica care duc cu gandul la primele lucrari
pentru pian; reverberatii ale avantatelor si pasionatelor lucrari de tinerete.

Specific creatiei brahmsiene este concentrarea elementelor cu rol determinant asupra
intregii sale opere Inca din primele trei decenii de manifestare a perioadei hamburgheza 1833-
1863. Daca la numerosi compozitori se evidentiaza transformari de atitudine, schimbari estetice
si stilistice care conduc la evidente deosebiri intre realizdrile extreme ale vietii lor, Brahms
prezintd particularitatea unei consecvente a desfasurdrii bazata pe cele mai importante date

sufletesti specifice habitatului sdu natal. Continuitatea si statornicia robustd in atitudinea

! Lavinia Coman, gp. cit., pag. 60.
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esteticd si stilistica a fost determinatd de faptul ca nici o influentd a noii ambiante nu l-a
amprentat; inca de la Tnceputuri el si-a creat strategii si standarde clare. La Brahms nu este
vorba de o periodizare, ci de organizare si, in anumite cazuri de o reorganizare a muncii de
creatie. Prin selectia si revizuirea vechilor lucrdri, el isi actualizeazd si revigoreaza,
relmprospateaza continuu creatia. Corespondenta cu Joseph Joachim din tinerete, st marturie
a faptului ca lucrari din tinerete au reprezentat punct de plecare a ultimelor opusuri, ca de pilda
activitatea de revizuire a celor 4 Cvartete vocale, op. 112, anterior compuse sau crearea a /3
Canoane vocale, op. 113 prin intercalarea a 6 canoane vechi.

La Brahms identificdim trasaturi de permanenta ale structurii sufletesti umane,
ramanand fidel marilor idealuri ale artei muzicale clasice (ca model clasic), articulate pe
coordonate spirituale nord-germanice, cu localizare in epoca romanticd. Este marcant acest
raport de interferenta, de osmoza si organicitate a trasaturilor clasic-romantice. Privind aspectul
clasic, se evidentiazd importanta continutului asupra modalitdtilor de exprimare regasita in
matrita clasica. Nu acceseaza formula emfaticd a muzicii programatice romantice, ci ramane

pe coordonatele clasice a muzicii pure.

2.2. Localizare stilistica — Surse, influente, interferente stilistice

Brahms a fost deopotriva un continuator al clasicismului, dar si al directiei ilustrate de
Schubert, Mendelssohn si Schumann. Situat la confluenta acestor doua linii, compozitorul a
realizat o sintezd cu totul personala intre simfonismul beethovenian si lirismul primilor
romantici, incluzand elementele unor vechi traditii, de la lumea simpla a cantecului popular si

a coralului la complexitatea polifoniei barocului.

2.2.1. Reevaluari si revalorificari — Beethoven si Schumann

Mostenirea beethoveniana — Ideile tematice, intensul proces modulatoriu, traditia
nobild si eroicd, tehnica polifonicd, monumentalitatea si solemnitatea constructiei sonore —
reprezintd o parte considerabild a zestrei brahmsiene. Incontestabil, cel care a dominat creatia
si a influentat personalitatea lui Brahms este titanul muzicii clasice. Amprentarea
beethoveniand, de la ,,extaz la agonie”, ia sfarsit odata cu nasterea celei de-a doua simfonii,
Pastorala lui Brahms, cand Brahms se elibereaza de apasarea coplesitoare a spiritului maretului
inaintag, moment consemnat in scrisoarea sa catre Hermann Levi: Tu nu-ti poti inchipui ce
inseamnd sa auzi neincetat in urma pasii Titanului. Extragandu-si seva din bogata mostenire a

limbajului beethovenian, amprentat de truda istovitoare, creatia pianisticd brahmsianad se
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constituie intr-un demers creator, elaborat si elevat al unui nivel urmator de manifestare
expresiva.

In privinta viziunii pianistice, sonatele beethoveniene pentru pian se caracterizeaza prin
procesul de diferentiere a limbajului armonic, ultimele lucrari anticipeaza scriitura romantica
si anuntd un nou orizont stilistic. Recitativul instrumental apare pentru prima data in Sonata
,Furtuna”, ca rezultat firesc al unor noi consideratii si nevoi expresive. Cu scopul de a dinamiza
travaliul tematic, scriitura ultimelor sonate este contrapunctica, polifonica.

Din perspectiva revalorificarilor schumanniene, in urma analizei operelor celor doi
compozitori germani — Schumann, poetul pianului si gravul Brahms — se poate vorbi de un
anumit profil expresiv, in parte apropiat, dar sensibil diferit. Pentru varianta rezumatului de
fatd s-a optat pentru varianta grafica a tabelului care valorifica sistematic informatia si permite

o facila examinare a paralelei Schumann-Brahms.

Caracteristici stilistice SCHUMANN BRAHMS

CONFLUENTE

e Gandire polifonica si poliritmica, cu evidentiere a vocilor interne

e Natura contrapunctica a discursului pianistic

e Conotatii simfonice ale pianului

DIVERGENTE
Tip de scriitura e Se pastreaza proprietatile pianistice in |@  Scriere pianistica de tip
pianistica transpunerea orchestrala orchestral, subordonata
planurilor simfonice
. . e Predilectie pentru registrul mediu e Predilectie pentru registrele
Registratie extreme
Enunturi/ e Trairi acute , kreisleriene” e Ampla respiratie, grava
Entititile lirice melancolie
e Motive conturate, bine reliefate e Motive simple, incorporate
Motive intr-un context muzical
elaborat
e Idei complete, cu lipsa stadiilor e Tema dezvoltatoare baza
intermediilor generatoare
Tehnici componistice . .. .
experimentarea trairilor extreme e Proces de amplificare
structurala
e Asamblate 1n constructii grandioase — |  Caracter intim, reflexiv
. . . suite sau cicluri . .
Miniaturile e Independenta, autonomie a
viziunii interpretative
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2.2.2. Fatete ale spiritului si idealului romantic

5

Paralele Chopin-Brahms si Liszt-Brahms se vor evidentia cu ajutorul tabelelor, pentru

o examinare facild si o sistematizare a informatiei, in cazul rezumatului tezei.

Caracteristici stilistice CHOPIN BRAHMS

Fundal aperceptiv e Polonez e German
reflectat in

caracteristicile ritmice | ® Subtile libertati ale ritmului e Ambiguitati metro-ritmice

Rubato e Acel inconfundabil rubato e Fina dilatare a timpului,
chopinian: mentinerea relativ fara recuperarea timpului
strictd in timp a ,,furat”

acompaniamentului, cu libertatea
expresiva a liniei melodice

Scriitura pianistica e Scriitura tipic pianistica, stil e Scriitura pianistica de tip
brillante orchestral, prin existenta
mai multor planuri sonore la

e Vocalizarea pianului, cu conotatii NS
’ aceeasi mana

de arie operistica
e Timbralitate orchestralad

Acompaniament e Desen saritor al mainii stangi, e Figuri compacte ale
prin salturi mai mari de octava acompaniamentului

e Ambele miini executd In
aceeasi zona a claviaturii

Caracteristici stilistice LISZT BRAHMS

Forma e Modernizarea formei muzicale e Pastrarea matritei clasice,
dintr-o perspectiva si

e Crearea unei forme speciale, conceptic inovatoare
H b

optima ideilor sale muzicale

inedita
Scriitura pianistica e Scriitura caracterizata prin e Tehnica pianistica
velocitate si bravura subordonata gandirii
. . . simfonice
e Prin ,orchestrarea” pianului,
creeazd planuri sonore cu e Viziunea simfonica — o
timbralitati simfonice multiple. coordonatd permanenta a

. . . intregii creatii
e  Orchestra - extensie a pianului & ’

Viziunea rapsodica o Fantezista, stralucitoare, de e Tempo alert

inspiratie folclorica . T
e Precizie componistica

e Idei muzicale fara o individualitate

strictd e Existenta mai multor

caractere, personaje,
articulate si conturate, intr-o
continua metamorfoza

e Unitatea momentelor
independente este conferita
de structuri cu rol de liant
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2.2.3. Paralele componistice romantic-impresioniste

Ulterior, la impresionisti pianul devine instrumentul poetic al spiritului pelerin pe
taramuri imaginative, In cdutarea unui univers senzorial cu dorintd de Tnnoire neincetatd a
formei. Obiectivul muzicii impresioniste este diferit de cel al interpretarii muzicii romantice:
aici e vorba de a fi precis, curat si clar, de a da sentimentul unui aqua-forte. E o artd a inciziei.'
Vis-a-vis de stilul componistic existd preocuparea de a nu se ingreuna discursul muzical cu
elocventa obositd a romantismului.*> Impresionismul este emblema Scolii franceze, cu firescul
ei rafinament si farmec, fird acea afectare cdtre profunzimea germand.’

Debussy, care era de parere ca interpretarea lui Bach trebuia facuta cu acea frumusete
fard afectare in sonoritate,* inspird senzatia unei necontenite explordri si descoperiri in
domeniul sonor, In care mentinerea integritatii formei nu este scopul principal, problematica
expresivd o domind pe cea formala. Limbajul sdu muzical, expresie fidela a sensibilitatii
franceze, eliberat de canoane estetice preexistente, inovator in domeniul armoniei, impune un
nou mod de inldntuire a acordurilor, frecventa intrebuintare a modurilor arhaice, tendinta de a
nu rezolva disonantele. Mai presus de toate, muzica sa Incantd cu gratia ei legénatd, din note
aeriene, suspendate deasupra unui fundament de sonoritéti delicate. Si cu toate acestea, culori
impresioniste, sonoritdti debussiene se profileaza in Intermezzo-ul in si minor, op. 119 nr. 1 si
astfel se poate afirma ca Brahms prefigureaza elemente impresioniste. Starea de plutire — un
alt element impresionist — o descoperim ca o anticipare, printr-o arpegiere a unei armonii
prelungite in sectiunea centrald a Intermezzo-ului in Mi major, op. 116 nr. 4, senzatia de
imponderabilitate regasindu-se mai tarziu la Debussy, ca o curgere prin prelungirea

armonicelor unui acord de baza.

Paralela Ravel-Brahms este reprezentata cu ajutorul urmétorului tabel sinoptic:

Caracteristici stilistice RAVEL BRAHMS
Concept de creatie e Artd impresionistd cu rigoarea i e Tipare clasice, cu o logica
proportia clasicismului superioara derivatd din

simtul proportiilor

Elemente liant e Prezenta unei note tinute obsedant | e Pedala armonica

U Alfred Cortot, Cours d'intérpretation, Edition Champion, Paris, 1934, p. 62.

2 Alfred Cottot, Muzica francezd pentru pian, trad. Vlad Popescu-Deveselu, Editura Muzicald, Bucuresti, 1968, p. 15.
3 Claude Debussy, Domnul Croche antidiletant, trad. Alfred Hoffman, Editura Muzicald, Bucuresti, 1965, p. 80.

* Claude Debussy, gp. cit., p. 45.
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Notatia pianistica e Ansamblul orchestral — sursa a e Reprezintd atat stadiul
inspiratiei pianistice inter-mediar, cat si final,
datorita scriiturii pianistice

e Notarea la pian reprezinta stadiu de tip simfonic

intermediar in procesul de creatie -
asemenea unei reductii - ulterior
transpusa orchestral.

2.3. Conexiuni si corelatii in paradigmele de creatie brahmsiene

Analizele paralele ale operelor aceluiasi autor dezvaluie paradigmele de creatie ale
acestuia. Ca directii de cercetare se urmareste evolutia discursului muzical al unui singur
instrument, 1n cazul de fatd pianul, iar din creatia dedicatd acestuia, un anumit parametru
stilistic, cum ar fi armonia, ritmul etc. Elocvente sunt paradigmele care vizeaza anumite locuri
de creatie: Paradigma Portschach — miniaturile op. 76, Rapsodiile op. 79, cat si transcriptii
pentru pian, Paradigma Thun — ultimele lieduri, sonate, Paradigma Ischl — ultimele miniaturi

opp. 116 —119.

2.3.1. Fecunda paradigma ritmica, cu multiplele ei conotatii

> O ipostaza a paradigmei ritmice care conduce la atribute semantice diferite — triste sau
duioase — este cazul celor doua Intermezzi, op. 116 nr. 2 si op. 118 nr. 2, care prezinta aceeasi
formula ritmica de tip anapest (JJ.J ), dar cu accent metric diferit. Aceastd formula ritmica
respectd principiul de alternantd, a doud faze: un timp activ, urmat de doi timpi inactivi. In
privinta corelatiei acestor lucrari cu liedul op. 57 nr. 8, se identifica o varianta a aceluiasi tipar
ritmic (33 ).
> Cea de-a doua dimensiune a paradigmei ritmice a Intermezzo-ului op. 116 nr. 2 vizeaza
a doua jumadtate a primei fraze (mas. 3-4) si face trimitere la masura 2 a Intermezzo-ului op.
117 nr. 1. Desi plasate pe parti diferite de timp, in metri diferiti, formulele ritmice au acelasi
pas ritmic de cantec de leagin (/4 J JJ ).

In consecint, sistemul de referinta, Intermezzo-ul op. 116 nr. 2, se poate considera ca

un punct generator pentru op. 117 nr. I siop. 118 nr. 2, din punct de vedere ritmic.

Fig. 3 — Intermezzo op. 116 nr. 2, mas. 1-4
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Andante teneramente Andante moderato
boiy Do [ s 5, o&T
D} == = [ D] .

P

pdolce

Fig. 4 — Intermezzo op. 118 nr.  Fig. 5 — Intermezzo op. 117 nr. 1,

2, mas. 1-2 m. 2

> Asemenea unui schimb de replici, motivul ritmic al destinului (JﬁJ ) din sectiunea
mediand a Baladei in re minor op. 10 nr. 1, revine dupa multi ani, in aceeasi forma de dialog
in Capriciul in sol minor op. 116 nr. 3, de aceastd data augmentat ritmic in triolete de patrimi.
> O alta fatetd a paradigmei ritmice ce oglindeste unitate emotionald si statornicie In
exprimarea ideii, se regaseste in cazul sectiunilor A a Intermezzoului op. 116 nr. 6 si a Romantei
op. 118 nr. 5 In privinta consecventei pulsatiei de patrimi, ca fond ritmic al discursului muzical.
Abordarea unei constante ritmice prin inlantuiri de valori egale, previne efectul tensional al
acumularilor.

> Dimensiunea inventivitdtii brahmsiene se distinge prin valorificarea la maximum a unei
formule de organizare ritmica. Prin aceasta modalitate, cadrul ritmic al celor doua planuri
sonore din episodului median al Baladei in sol minor op. 118 nr. 3 se inverseaza in sectiunea
centralda a Romantei op. 118 nr. 5, pentru ca in B-ul Intermezzo-ului op. 119 nr. 2 sa revina la
formatul initial, de aceastd datd in metru ternar (3/4), pe un pas de vals (primii doi timpi ai
masurii sunt identici din punct de vedere ritmic). Astfel, cu toate cd aceste pasaje sunt foarte
asemanatoare din perspectiva scriiturii partiturii si abordarii pianistice, ele duc la rezultate
sonore complet diferite.

Totodata existd situatii in care pasaje concepute si executate diferit, conduc la acelasi
climat din punct de vedere semantic si afectiv, ca de pilda sectiunile centrale ale Intermezzo-
urilor op. 116 nr. 6 siop. 118 nr. 2.
> Din punct de vedere al perceptiei pasului ritmic, sectiunea centrala a Intermezzo-ului in
fa minor op. 118 nr. 4, are reverberatii in tema partii a doua din Sonata pentru clarinet si pian,
op. 120 nr. 1, exprimate prin dialogul dintre clarinet si pian. Ambele lucréri apartin paradigmei
Ischl.

Coordonatele climatului semantic ale Intermezzo-ului op. 116 nr. 4, ca sistem de
referinta

Masura 15 a Intermezzo-ului op. 116 nr. 4 prefigureaza sonoritatile celeste ale profilului
melodic descendent din Intermezzo in si minor, op. 119 nr. 1. Atmosfera extatica din masurile
60 si 64 ale aceluiasi intermezzo se regaseste in sfarsitul partii a doua a Sonatei pentru clarinet

si pian, op. 120 nr. I (mas. 75-78), pe o pedald armonica. Aceleasi ecouri vin purtate dinspre
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masurile de debut ale liedului op. 57 nr. 3 si din partea lentd a Concertului nr. 2 in Si® major,
pentru pian si orchestra, op. 83. O alta fatetd a Intermezzo-ului op. 116 nr. 4, care prezintd
notabile apropieri cu Intermezzo-urile op. 116 nr. 6 si op. 119 nr. 1, se localizeaza in arealul
Codei si se referd la maniera lui Brahms de a-si lua ,,rdmas bun”, ca o prolongatie a momentului

despartirii.
2.3.2. Dominanta melodica a paradigmei Thun

In vara lui 1886 Brahms compune la Thun o serie larga de lucriri, precum opusurile
99, 100, 101 si 108. Tema I a ,,Sonatei Thun” sau ,,Sonata Melodie” pentru vioara, isi are
geneza in din liedul ,, Komm bald”, op. 97 nr. 5 (Vino degrabd) din perspectiva ritmica, iar din
cea melodicd, tema a 2-a deriva din liedul ,, Wie melodien™, op. 105 nr. I (,,Ca melodiile care
trec”). In toamna aceluiasi an, cand Hermine Spies si sora ei il viziteaza pe Brahms la Thun
unde, pe pupitrul pianului se gaseau partiturile liedurilor op. 105 nr. 1 si 2, detaliu important

dacad ne gandim la premisele creatoare ale Sonatei op. 100.

Allegro amabile

P Hag = I
)N TRITTI) e e i R e
P _— =
Fig. 6 — Valorile ritmice ale liedului op. 97 nr. 5 si Fig. 7 — Sonata nr. 2 pentru vioara si pian,
cele ale temei I din Sonata nr. 2 pentru vioara si op. 100, mas. 1-4
pian, op. 100

Wie Me - lo di_  en_ ziecht es mir p
Fig. 8 — Liedul ,, Wie Melodien”, op. 105 nr. 1, Fig. 9 — Sonata nr. 2 pentru vioara si pian,
mas. 1-3 op. 100, mas. 167-169

Elocvent pentru evidentierea ethosul schimbarii de mod, schimbarii culorii de la major
la minor, e liedul orchestral din Concertul nr. 2 in Si® major pentru pian si orchestrd, op. 83
cu atmosfera luminoasa, calda, care se transforma la cel vocal, ,, Immer leiser” op. 105 nr. 2,

intr-o tristete deznddajduita, ca o iubire care nu se poate implini.

Langsam und leise Andante
fu # i . 4 'Cello solo'

- - e ; T ]
= < ] S s Hesy>—7—1 N } T - ———
IM) C ﬁ %%WW

Im - mer lei - ser wird mein Schlum - mer, P espress. Tt W

Fig. 10 — Liedul ,, Immer leiser”, op. 105 nr. 2, Fig. 11 — Concertul nr. 2 pentru pian si orchestrd in
mas. 1-2 Si® major, op. 83, partea a Ill-a, mas. 1-2

Motivul tematic al liedului ,, Klage” op. 105 nr. 3 si cel al partii lente din Sonata nr. 3

in re minor pentru vioara si pian, op. 108, fructe ale paradigmei Thun, demonstreaza din nou

33



o inventivitate melodica deosebita, valorificand diferit, vocal si instrumental, acelasi tip de

profil melodic, cu design usor diferit.

Einfach und ausdrucksvoll Adagio

)
o -

i ) } — i i j— oy
03 03

D)
Feins Lieb - chen, trau du nicht, express.

Fig. 12 - , Klage”, op. 105 nr. 3 Fig. 13 — Sonata nr. 3 pentru vioara si pian,

op. 108, partea a II-a

2.3.3. Rezonante si confluente ale limbajului muzical —

Piesele pentru pian, op. 76

Rezonand cu sfere ale sensibilitatii altor compozitori, studiul ciclului de Piese pentru
pian, op. 76 releva clare afinitati cu universurile creatoare ale acestora.

Capriciul op. 76 nr. 1 are evidente apropieri cu liedul ,, Alte Liebe” op. 72 nr. 1 (1876)
in care apare aluzia faimosului motiv melodic filosofic ,,Muss es sein?”, asociat conceptului
existentialist. Zece ani mai tarziu, in 1886, in partea a doua a Sonatei pentru vioara si pian in
La major, Cesar Franck readuce in prim plan acelasi motiv. Finalul lucrarii capriciului

impresioneaza prin sonoritati lisztiene, precum cele din Vallée d'Obermann din Anii de

Pelerinaj.
64 ‘ - )
%ﬂ et = el Dttt o 'JI b
- = = Mﬂ 7L 7a< e -~
v " legato f—g_.‘i ‘ ‘F W ’ Fi -
P il Jfbafolce ,
Y E o 1 F 4 ad el ——ﬂj .
7 1 Qf 1 J a0 = I - < > -
L t = F s P s v Y] - -
= = Ed ey

Fig. 14 — Capriciul op. 76 nr. 1, mas. 64-65 Fig. 15 — , Alte liebe” op. 72 nr. 2, mas. 55-56
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Fig. 16 — Franck — Sonata pentru vioara in La major,

partea a Ill-a, mas. 53-54

Nu in ultimul rand, trebuie de mentionat ca arpegiile din debutul capriciului evoca pe

cele din Preludiul op. posthum in do* minor de Chopin.
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Cel de-al doilea Capriciu op. 76, in si minor, cu sonoritdtile sale maghiare, face aluzie
la melodiile Vienei lui Schubert (Momentul muzical nr. 3 in fa minor, D. 780, ultima parte a
Sonatei in Sol major, D. 894 s.a.). Pe de alta parte, asemanarea grafica, armonica si de caracter
dintre acest capriciu si a doudsprezecea miscare a lucrarii Davidsbiindlertdnze, op. 6 nr. 12 de
Schumann sunt izbitoare, putdnd constitui un omagiu adus mentorului sdu, impreuna cu

Intermezzo in Si® major, op. 76 nr. 4.
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Fig. 17 Brahms — Capriciul in si minor, op. 76 nr. 2 (1879)
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Fig. 18 Schumann — Davidsbiindlertinze, op. 6 nr. 12 (1837)

Capriciul in do* minor, op. 76 nr. 5 aminteste de Balada nr. 3 in La® major, op. 47 de
Chopin si de Finalul Sonatei nr. 1 in fa* minor, op. 11 de Schumann, in secventele armonice

descendente, din cvinta 1n cvinta, din masurile 31-32.

(Agitato, ma non troppo presto)
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Fig. 19 Brahms — Capriciul in do# minor, op. 76 nr. 5 (1879), mas. 31-32
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Fig. 20 Chopin — Balada nr. 3 in La® major, op. 47 (1841), mas. 179-182 —

planul mainii drepte este rescris in blocuri acordice pentru o facila evaluare optica

(Allegro un poco maestoso)
8
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Fig. 21 Schumann — Sonata nr. I in fa* minor, op. 11 (1832-35) -

partea a [V-a, mas. 120-122

Intermezzo-ul in la minor, op. 76 nr. 7 face trimitere directa la Nocturna in fa minor,
op. 55 nr. I de Chopin. Printr-o cercetare aprofundata se remarca cd motivul melodic (prezentat
intr-o manierd grava, tipic brahmsiand in acest intermezzo) se regaseste intr-o lucrare cu
numele de L'Allouette (Ciocarlia) apartinand compozitorului Mihail Glinka si face parte din

culegerea de 12 cantece, ,,Radmas bun, Saint Petersburg”, publicate in anul 1840.

% Aridaniiae — Moderato semplice
S P R S S e S — BV S PP S
d P * P ~——
wmp ———
Fig. 22 Glinka — Ciocarlia (1840), Fig. 23 Chopin — Nocturna in fa Fig. 24 Brahms — Intermezzo
mas. 14-15 minor, op. 55 nr. 1 (1842-44) op. 76 nr. 7 (1878)
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Capitolul 111

ATRIBUTE SI INDIVIDUALIZARI STILISTICE
ALE LIMBAJULUI BRAHMSIAN REFLECTATE
IN LUCRARILE PENTRU PIAN

A recunoaste o muzica ca apartindnd unui anumit compozitor presupune a se asimila in
mod intuitiv ,,regulile de functionare” ale operei acestuia, ca plecand de la caracteristicile
diferentiale si distincte cele mai frecvente pe care le prezinta, sa se releve aspectele recurente
si pertinente. Stilul este mai intai un fapt de perceptie; in functie de nivelurile de pertinenta, se
releva mai multe stiluri stilistice. Nu existd un limbaj perfect unitar, un stil pur al unui
compozitor. Un interpret trebuie sa se racordeze la specificul lucrarii, la caracteristica scriiturii,
deoarece stilul se reliefeazd din scriiturd. Chiar si in cazul aceluiasi creator lucrarile diferd in
functie de continut, atmosferd sau forma. Limbajul compozitorului localizeaza in timp existenta
sa, 1l amplaseaza in propriul context. Scopul investigatiei este identificarea codului propriu al
compozitorului, in cazul de fatd brahmsian, in incercarea de a reliefa idiolectul estetic al creatiei
sale.!

Mentorul sau, Robert Schumann, un mare vizionar, indica maniera de abordare a unei
opere de arta: urmarirea constructiei formale a stilului si limbajului, identificarea ideilor poetice
si a spiritului informational, caci stilul conditioneaza si contureazd mesajul, printr-o forma
anume de limbaj. Limbajele, sisteme codificate de comunicare, cu valente simbolice si
emotive, deservesc poeticitatea. Limbajul poetic are ca substrat generator ambiguitatea,

punctul de plecare al experientei estetice.?

! Nicolae Rambu, Romantismul filosofic german, Editura Polirom, Iasi, 2001, p. 9.
2 Vezi in Shwan Sebastian, Stela Drigulin, ,,Expression Particulars of Brahms’s Music Language, Mirrored in his
Compositions for Piano”, in Bulletin of the Transilvania University of Brasov, vol. 12, 2019, pp. 259-270.
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3.1. Stilul ca deviatie si stilul muzical ca alegere (amprentare individuala)

Stilul ca deviatie reprezintd iesirea din norma stilistica, abaterea fiind una din
modalitatile expresive, elocvente pentru arta brahmsiana. Surse ale poeticitatii, abaterile poarta
incarcatura semantica, conferind rafinament si complexitate creatiei.

In creatia brahmsiani se remarca frecvent deviatia ca non-gramaticalitate', abaterea
de la regula cvadraturii clasice. Relevante sunt exemplele: cazul Intermezzo-ului in do* minor,
op. 117 nr. 3, in care fraza este organizata din 2+2+1 masuri , a Baladei in sol minor, op. 118
nr. 3, 1n care cele doud fraze aflate intr-o relatie de Intrebare-raspuns, sunt asimetric organizate
2+3 masuri sau in Rapsodia op. 119 nr. 4, unde fraza muzicala este grupata 4+1, urmata de cel
de-al doilea cuplet al Rapsodiei, in care frazele sunt de 8 masuri, grupate 3+2+3 , cat si deviatia
ca echivalentd?, ca in cazul reiterdrii sectiunii A din Rapsodia op. 79 nr. 1 sau a Intermezzo-
ului op. 118 nr. 6. De asemenea un exemplu elocvent al repetitiei unei idei muzicale prin
adaugiri si modificari este si cazul Intermezzo-ului op. 116 nr. 4.

Stilul muzical ca alegere® Limbajul brahmsian prezintd complexitate si diversitate
prin frecventa marita a ambiguitatilor armonice, metro-ritmice, tonale care capatd proportiile
unui concept. Trasaturi stilistice ce-1 definesc particulara manierd de exprimare — scriitura
pianistica de tip orchestral, stilul eroic al genului rapsodic, dimensiunea baladesca, motivul
folcloric maghiar — se constituie in profiluri de creatie autentic brahmsiene. Un exemplu
elocvent de amprentare individuala este genul rapsodic. Rapsodiile op. 79 si Rapsodia op.
119 nr. 4 formeaza triada rapsodiilor brahmsiene in stilul eroic. Dimensiunea Baladesca
reprezinta o coordonata creativa pe care se inscriu multe din ultimele lucrari, miniaturile vocale
si pianistice. Motivul folcloric maghiar — Un loc aparte in creatia brahmsiana Brahms a
fost atras Tn mod special de sonoritatile folclorului maghiar, de aici farmecul insinuant al operei
sale.* Dacd in anumite lucriri sunt prelucrate efectiv teme din folclorul maghiar, aparitii vii de
irupere scanteietoare pasionata, in alte lucrari se gasesc elemente, accente, inflexiuni maghiare
incorporate organic in structura lucrarii. Marcat excesiv de tristetea specificd muzicii maghiare,
Brahms, furnizorul de melancolie a lui Cioran, are mai putin orgoliu in tristete si prin aceasta

se abandoneazad cu pietate reveriei.’

! Valentina Sandu-Dediu, gp. ¢z, p. 20.

2 Ibidem.

3 Valentina Sandu-Dediu, gp. iz, p. 22.

* Emil Cioran, Cioran §i muzica, Editura Humanitas, Bucuresti, 2016, p. 50.
5 Emil Cioran, gp. cit., p. 87.
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3.2. Parametri stilistici — Identificarea elementelor de stil cu valoare

expresiva

3.2.1. Cadrul tonal, cu dimensiunile sale semantice si estetice

De cele mai multe ori, melodia brahmsiana este lipsita de initium. Asa cum se remarca
in inceputul Rapsodiei op. 79 nr. 2, lucrarea incepe in plind desfasurare, ca o continuare, iar
Capriciul op. 116 nr. 3 si Intermezzo-ul op. 118 nr. 1 debuteaza abrupt, cu elan si pasiune.

In cadrul tonalititii au loc schimbari de mod, contraste directe de mod major-minor,
prin plasarea conflictului in centrul ideilor muzicale, ce creeazd ambiguitate si incertitudine
expresivd, de exemplu in coda sectiunii centrale a Rapsodiei op. 79 nr. I etc. Schimbarea
modului la omonima, frecvent intdlnit in creatia sa, se poate considera o adevaratd marca
personala.

Printre procedeele componistice adoptate de Brahms, regdsim inversarea mersului
,,obisnuit”, de la modul minor la modul major (Brahms alege sa incheie Rapsodia op. 119 nr.
4 1n mod dramatic si sumbru, la omonima minora), modulatii bruste la tonalitati Indepartate,
slabirea sintaxei tonale — sldbirea relatiilor sintactice, prin alegerea celor ambigue, iar

A
1

,reticenta” 1n a stabili tonalitatea Tn primele masuri creeaza o stare de suspans, de asteptare
(Rapsodia in sol minor, op. 79 nr. 2, Intermezzo op. 117 nr. 2 etc.). Intermezzo-urile op. 117
nr. 2 st op. 118 nr. I aduc deruta ascultatorului in privinta perceptiei si orientarii tonale, prin
prezentarea tonicii in prima rasturnare, pe timpi slabi; acest fapt face ca tonalitatea de baza sa
fie perceputi ca treaptd secundard. Cu ultima piesi a ciclului op. 119, Rapsodia in Mi® major,
Brahms incheie cercul perfect, termindnd in tonalitatea primei sale lucrari, Scherzo-ul op. 4, in

5 minor.

mi

Climatul monologurilor generat de etosul tonal este o fascinantd incursiune in
dimensiuni minore, intr-un tempo lent - reverberatii sufletesti ale apusului care rezoneaza cu
cele mai profunde planuri afective, dominant nostalgice, melancolice.

Un aspect deosebit care trebuie evidentiat, este modul de operare cu elementele tonale.
Polisemia tonalitatii la minor, serveste drept cadru de desfasurare atat pentru tusele triste ale
op. 116 nr. 2, cat si pentru avantatul, tumultosul op. 718 nr. 1. Emblematica tonalitate
beethoveniand do minor, cu acceptiunea sa dramatica, patetica, este transpusa de Brahms pe
scara cvintelor, In re minor (Capriciile op. 116 nr. I si 7) si in sol minor (Rapsodia op. 79 nr.

2, Capriciul op. 116 nr. 3, Balada op. 118 nr. 3). Explorarea dimensiunii epice, asociata stilului

eroic, duce la geneza strilucitoarei Rapsodie op. 119 nr. 4, cu centrul tonal Mi°, tonalitatea care

39



reprezinta blazonul eroic beethovenian. Operand cu elemente diferite de dinamica si tempo, pe
un cu totul alt tipar ritmic, Brahms ia in stapanire acelasi spatiu tonal cu care isi va fauri
glorioasa Rapsodia op. 119 nr. 4 si creeaza o lucrare cu o identitate artistica total diferita,
duiosul, tandrul Cantec de leagdn op. 117 nr 1. Tonalitatea Fa major, cu semnificatiile sale
conexe, cu inspiratia spirituala a naturii, se descrie pictural in linii idilice in singulara Romanta

op. 118 nr. 5.

3.2.2. Designul profilurilor melodice

In opera brahmsiana, designul profilurilor melodice sunt preponderent descendente cu
intervalica treptatd, o trasatura care caracterizeaza muzica vocala (exemplu in miscarea Adagio
a Concertului nr. 1 in re minor, op. 15). Mersul coborator, in intervale mici, confera
ascultatorului sentimentul de intimitate, ca o mangaiere. Formula melodica alcatuitd dintr-un
interval de cvarta perfecta, urmat de un mers descendent, treptat, poate fi consideratda ca o
semnatura a maestrului. Exemple pot fi gasite in partea doua a Sonatei nr. 2 pentru violoncel
si pian in Fa major, op. 99 (mas. 16-17), in motivul tematic al Trio-ul cu clarinet, op. 114, in
Intermezzo op. 117 nr. 1, Intermezzo op. 118 nr. 2 (mas. 49, 57), Romanta in Fa major, 118

nr. 5 sau in misurile introductive ale Sonatei pentru clarinet si pian in fa* minor, op. 120

nr. 1.
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Fig. 25 — Intermezzo op. 117 nr. 1  Fig. 26 — Intermezzo op. 118 nr. 2, Fig. 27 — Romanta op. 118 nr. 5
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Fig. 28 — Intermezzo op. 118 nr. 2, mas. 57-59 Fig. 29 — Sonata nr. 2 pentru violoncel si pian,
op. 99, partea a II-a, mas. 16-17

Prin desene melodice inedite, profilul melodic conferd suflu amplu compozitiei
brahmsiene si generozitate mesajului muzical. Profilurile melodice brahmsiene, expresie a
prolificitatii creative, implica multiple conotatii semantice care pot fi valorificate diferit, in

functie de context.
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3.2.3. Strategii si formule metro-ritmice

Se distinge aspectul inedit al ambiguitatilor ritmice prin scriituri binare in metru ternar
(mas. 209-213 din prima parte a Sonatei in fa minor, op. 5 sau Valsul op. 39 nr. 6), schimbari
in cadrul metrului etc. Hemiola, manifestare a ambiguitatii ritmice, formula metroritmica
prolifica in creatia brahmsiand are darul de a precipita, de a dezechilibra, de a duce la
comprimarea timpului. Una dintre caracteristicile emblematice in creatia brahmsiand este
poliritmia, cu universurile sale semantice. Prin poliritmie dispare constrangerea strictetii unui
anumit tip de ritm si confera libertate creativa. Din acest motiv poliritmia este ofertantd datorita
existentei unor modalitati de valorificare multipla si corespunde perfect profilului psihologic
al compozitorului. Este o permanentd componistica n opera sa, Intermezzo-ul op. 76 nr. 6
constituind un exemplu elocvent pentru acest aspect. Se remarca ruperi frecvente de ritm, care
duc la ruperi de stare. La extrema cealaltd, pe acelasi pas ritmic, fapt ce asigura unitate si
constanta, miscarea armoniilor creeazd o multitudine de stari emotionale sau un paradox
emotional, in care este redatd inconsecventa starilor emotionale. Jocul intre ritm si armonie
reprezintd o premisa creativd in conceptia arhitecturald brahmsiana, extinderea in timp a
functiilor armonice prin proiectia pe o vastd structurd ritmicd este strategie de creatie.
Inventivitatea ritmica, vitalitatea ritmica de influenta folcloricd maghiara, prin alternarea
masurilor de 3/4 cu 4/4 regasita in Variatiunile pe o tema maghiard, op. 21 nr. 2 da senzatia de
asimetrie, prin juxtapuneri metrice si ritm capricios. Un alt exemplu inedit este momentul
menuetului din Serenada nr. 2 op. 16, ,,dansat” in masura de 6/4 in loc de obisnuitul 3/4, demers

artistic privit ca o provocare creativa.

3.2.4. Coabitarea armoniei cu polifonia si maiestria contrapunctului

Interesant este faptul ca Brahms nu recurge la inventarea de noi armonii; accentul cade pe
utilizarea unor noi succesiuni armonice, realizate prin omiterea de acorduri sau combinarea
elementelor din doud sau mai multe acorduri diferite, ca in Intermezzo-ul op. 119 nr. 1. Creatia
pianistica brahmsiana de maturitate, se caracterizeaza indeosebi prin ambiguitate armonica, pe
care o regasim pe intreg parcursul /ntermezzo-ului op. 118 nr. 6, armonie cromaticd, exemple
care abunda in Intermezzo-ul op. 117 nr. 2. Un aspect inedit este limbajul armonic in tuse
grotesti din Intermezzo-ul op. 116 nr. 5 sau al scherzo-ului Sonatei in fa minor, op. 5, sustinut
de incisivitatea ritmului.

Cu intentia de a puncta elementele armonice, tipuri de structuri acordice caracteristice

scriiturii brahmsiene, se remarca suprematia inlantuirilor armonice, a relatiilor II-V-I-IV7y; IV-
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[I-VII—s/s; IV-117-V2-1, cét si a inflexiunilor modulatorii pe pedala armonica a unui singur
sunet. Astfel se poate vorbi de existenta unor pasaje tipic brahmsiene, care pot prezenta directii
evolutive diferite, in culori diferite, in functie de contextul muzical.

De asemenea, evenimente muzicale aflate pe o linie melodica ascendentd, in care
introducerea subdominantei cu undecima (IV11) in maximul melodic al liniei poarta conotatii
melancolice ale limbajului indubitabil brahmsian. Exemple Sonata nr. 1 in Do major, op. 1,
partea a IV-a, mas. 126-127, Simfonia a Ill-a, p. a lll-a sau Cvintetul op. 115 partea I, masurile
14-15, 18-19 (I-VI-IV11-Veua-553).
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Fig. 30 — Exemplu didactic de

inlantuire armonica tipic brahmsiana

Un aspect cert al creatiei brahmsiene este legat de coexistenta elementelor de armonie
cu cele de polifonie care caracterizeaza indeosebi conceptia de maturitate. Contrapunctul este
tehnica componistica care releva cel mai bine atat independenta vocilor, cat si relationarea lor
(exemplu fiind contrapunctul dublu din sectiunea A a Romantei op. 118 nr. 5). Canonul,
procedeu contrapunctic des intalnit la Brahms, se regéseste atat in studiile contrapunctice de
tinerete, realizate impreuna cu Joseph Joachim (Canoanele nr. 1, 2, 8, 10, 11, 12) si reunite
intr-un numar de opus tarziu /73, cat si in ultimele lucrari pentru pian (Intermezzo-urile op.

118 nr. 2 s1 4).

3.2.5. Genul variational - metamorfoza tematica si leit-motivele nedeclarate

Chiar si in scriitura pianisticd, Brahms s-a dovedit a fi ,,maniac”! in aplicarea formelor,
cu toatd monumentalitatea si bogatia emotionald. Se remarca largirea sferei tematice, cu un

vibrant suflu interior, proportii variate, cat si dese asimetrii.

Profiluri tematice

Se considerd puncte de reper in aprecierea unei lucrdri, plasticitatea, forta si
determinarea expresivd a temelor. In creatia brahmsiani, se distinge antiteza temelor ,
metamorfoza tematicd , inlantuirea temelor, transfigurarea lor, a motivelor si articularea lor

inedita. De remarcat tiparul de alcatuire al motivelor, cat si al frazelor din trei iteratii: fraza 1,

! Grigore Constantinescu, gp. cit., p. 165.
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fraza 2 si fraza 3, de reguld aceasta din urma fiind dubla ca intindere (3 = f1+{2) si reprezinta
o strategie de echilibrare a arhitecturii frazei. Daca confruntarea motivelor din alcatuirea
tematica este evidentd in prima parte a aceleiasi sonate, in unele creatii de sfarsit, Brahms

paraseste principiul contrastelor, spatiul de confruntare al motivelor.

Leit-motive in creatia brahmsiana

In opera compozitorului german descoperim leit-motive nedeclarate, atipice, teme,
motive recurente variate continuu, emfatizand si concentrand mesajul sonor.

Motivul cantecului de leagian. Cu valoare de lucrare de sine statatoare (Valsul op. 39
nr. 15, liedul ,, Wiegenlied” op. 49 nr. 4, Intermezzo op. 117 nr. 1) sau de moment (tema
secunda a Simfoniei a Il-a, op. 73), se identifica o structura ritmica leganata pe metru ternar,
pe note sustinute prelung (basii prelungiti), cu repetare ritmica care induce o stare cu iz de
transa hipnotica.

Inrudit cu motivul cantecului de leagin, Motivul ritmic de tip anapest (.- J ), cu
brahmsiene (tema episodica din Rapsodia in si minor, op. 79 nr. 1, Sonata nr. 2 pentru

violoncel si pian, op. 99 p. 3, Intermezzo-urile op. 116 nr. 2, 0p. 118 nr. 2, op. 119 nr. 2)
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Fig. 31 — Rapsodia op. 79 nr. 1, Fig. 32 — Intermezzo op. 116 nr. 2 Fig. 33 — Intermezzo op. 118 nr. 2
mas. 30-31

Andantino un poco agitato

psvedolce

Fig. 34 — Intermezzo op. 119 nr. 2

Motivul destinului beethovenian (ﬂm ) — formula ritmica reiterata alcatuita dintr-
un triolet si o patrime — se identifica din perspectiva ritmica, atat in lucrarile de Inceput, cat si
in ultimele opusuri, cum sunt: Sonata nr. 1 in Do major, op. I - partea a 2-a (mas. 13, 16-17),
partea a 3-a (mas. 34-42), Sonata nr. 3 in fa minor, op. 5 - prima parte (mas. 7-15) si partea a
4-a, Balada op. 10 nr. 1 - sectiunea centrald, Simfonia I in do minor, op. 68 — prima parte,
Rapsodia in sol minor, op. 79 nr. 2 - tema 11.2, Sonata nr. 2 pentru violoncel si pian, op. 99 -

partea a 3-a, Intermezzo op. 116 nr. 3 - sectiunea centrala.
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Un aspect deosebit in creatia brahmsiana este Motivul marsului, care reprezinta o
structura ritmicd uniforma, cadentatd, cu accente metrice regulate, ce imprima pasul unei
formatiuni. Marsul eroic, pe care il gisim in debutul Rapsodiei in Mi® major, op. 119 nr. 4 se
reconfigureazi in Rapsodia in sol minor, op. 79 nr. 2 in ipostaza marsului funebru. In partea a
doua a Recviemului German, op. 45, prin aplicarea a unei structuri ritmice ternare, acest proces

ritmic are o mare putere de sugestie a mersului cortegiului funerar, apasat de durerea pierderii.

3.2.6. Miniatura, intre gen si forma

Miniaturile sunt schita unui univers expresiv printr-un gest muzical concis.

(Valentina Sandu-Dediu)

3.2.6.1. Miniaturile pianistice

In calitate de editor al lucrarilor lui Frangois Couperin, reprezentant de seami al
barocului francez, Brahms a admirat curajul de a scrie piese mici si s-a simtit inspirat de
posibilitatea de a crea In cateva minute o lume, intr-un timp concentrat. Comparativ cu structura
simpla tripartitd a miniaturilor lui Chopin, in scrierea brahmsiand, acestea cunosc o structura
complexi, cu forme in cadrul formei (Intermezzo-ul op. 118 nr. 2). In creatia compozitorului
german, intermezzo-ul reprezintd un gen acreditat, amprentat cu mutatii tonal armonice
specifice. Opusurile /76, 117, 118 si 119 reprezintd testamentul sdu spiritual, ,,monologurile
pentru pian” cum le denumea Hanslick. Sunt piese de proportii mici care continud conceptia
opusurilor 76 si 79 compuse cu 12 ani in urma, care aduc in puls sinteza trasaturilor
caracteristice stilului ultimilor sai ani de creatie. Intr-un ton interiorizat si tendinta reflexiva,
lucrarile sunt de un intens lirism si adanca profunzime meditativa, majoritatea fiind intermezzi,
remarcabile prin nobletea desdvarsirii sentimentelor. Miniaturile pianistice brahmsiene sunt
adevarate ,, Lieder ohne Worte”. Se insinueazd schimbari subite ale stérilor sufletesti, care
uneori se exprima in cuprinsul aceleiasi lucrdri prin coexistenta unor idei muzicale de mare
contrast emotional, surprinse magistral prin desenarea complicata a melodiilor interne ascunse.

In cea mai mare parte, Brahms pare sa fi sublimat exuberanta si energia din lucrarile
sale de tinerete, in esenta poeticitatii subtile si introspective. Ceea ce face ca aceste lucrari sa
fie intr-adevar valoroase si printre cele mai bune lucrari scrise vreodata pentru pian, este
combinatia urmatorilor factori: introspectia si afirmatiile poetice concentrat distilate, deosebit

de relevante — tindnd cont de atitudinea de izolare si detasare de lume pe care Brahms a avut-o

! Valentina Sandu-Dediu, gp. cit., p. 129.
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in ultimii ani de viata — atentia la detaliu, In cazul unui contrapunct extrem de cizelat, ascuns
intr-o anumitd masura sub o suprafata lirica a muzicii.

Spre deosebire de motivul estetic al fragmentului romantic, in acceptiunea
compozitorului hamburghez, fiecare miniaturd (intermezzo, baladd, romantd, capriciu,
rapsodie) este de sine statatoare, ele putand fi interpretate individual, dupa algoritmi proprii,
intr-o altd ordine decat cea publicata, integrarea in cicluri fiind de altfel un demers strict
editorial al lui Fritz Simrock. Ca dovada este abordarea interpretativa intr-o cu totul altd ordine,

atat in inregistrari, cat si in concert, a pianistilor Glenn Gould si Murray Perahia.

3.2.6.2. Liedul — dimensiunea romantica a lui Brahms

Lirismul brahmsian ia nastere din expresivitatea structurald; nu este lirismul intuitiv,
efemer, rezultat al exaltarii melodice. Latura romanticad a Maestrului este relevata cel mai
elocvent in genul miniatural vocal, unde este reliefat aspectul narativ, descriptiv caracteristic

spiritului romantic.

Liedul instrumental ca inovatie si motivul naturii

La fel cum pentru prima data, din necesitati expresive, in Sonata nr. 17 in re minor, op.
31 nr. 2 , Furtuna” de Beethoven apare recitativul instrumental, Brahms ne propune un
adevarat lied orchestral in cea de-a treia parte a Concertului nr. 2 pentru pian, cu ecouri in

partea lenta a Sonatei in fa minor, op. 5.

Liedul vocal — Expresie a unui elevat lirism si aleasa nostalgie

Versul si muzica germana populara, intr-un cuvant folclorul german, cét si opera
marelui Schubert au fost cele doud izvoare de inspiratie pentru creatia brahmsiand lirica.
Indiferent de sursa de inspiratie, conditia esentiala a fost ca ideea poetica sd fie in slujba
muzicii, aceasta trebuia sa primeze si sa fie desavarsita. Influenta versului popular german se
simte de la primele lieduri (op. 7 nr. 4 si 5, 14 Cantece populare pentru copii, op. 48 nr. 1-4 si
6) la ultimele dedicate Herminei Spies (op. 97 nr. 6, 105 nr. 3).

Datoritd principiul melodic vocal, liedul a fost sursd de inspiratie pentru pagini
pianistice, frumoasa linie melodica a Cvartetului vocal op. 31 nr. 3 o regasim in Valsul op. 39
nr. 5 in Mi major sau punctul de pornire pentru creatii mai ample, liedurile ploii ,, Regenlied”,
op. 59 nr. 3 si nr. 4 ,,Nachklang”, care au inspirat crearea Sonatei cu acelasi nume pentru
vioara nr. 1, op. 78, realizat prin jocul ostinat de optimi al acompaniamentului, ce reda

monotonia picaturilor de ploaie.
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Caracteristicile scriiturii pianistice in liedurile brahmsiene impresioneaza prin
desfasurarea ampla in spatiu a figuratiilor de acompaniament. Pianul liedurilor brahmsiene
experimenteaza sonoritati minore, melancolice, elegiace, mimand culoarea violoncelului sau a
cornului. Prin bogatia vocilor interne, prin inlantuiri de duble (terte, sexte, decime), scriitura
densd confera multiple conotatii de exprimare. Plasticitatea imaginii muzicale se rezolva
printre altele si cu ajutorul figuratiilor frante (arpegii, octave, acorduri). Influentele cantecului
popular se recunosc in intervalele melodice de cvartd ascendentd, in modul minor fara sensibila,
in masurile impare sau Inlantuirile plagale.

La Schubert se identifica scrierea strofica, ca si in cantecele populare unde doar
versurile se schimba; la Brahms melodia se schimba in functie de versuri. Ea evolueaza intr-o
operd cu multe personaje, cu valoare de naratiune si cu desfisurare dramatici. In cadrul
aceluiasi ciclu se intalneste simplitatea incantatoare, tandrd, uneori naiva a scrierii strofice,
alaturi de expunerea rafinatd si complexa (exemplu ,, Klage” op. 105 nr. 3 strofic si ,, Verrat™

op. 105 nr. 5 complex, romantic, intens, pasional).

3.2.7. Orchestratia — Depasirea limitelor expresive ale pianului

Viziunea brahmsiand ascunde un formidabil potential de inovatie. Arta sa este saturata

de initiativa creatoare — o adevarata arta al fresco.

3.2.7.1. Viziunea simfonica brahmsiana

S-a evidentiat faptul cd viziunea simfonicd strdbate intreaga creatie pianistica
brahmsiana, conferind acea timbralitate, sonoritate aparte: de la sonatele pentru pian, adevarate
,,simfonii deghizate” la concertele pentru pian concepute ca simfonii cu pian obligat (primus
inter pares pus in slujba dezvoltarii simfonice), pana la miniaturile gandite ca simfonii

incapsulate, scriitura acompaniamentul liedurilor, creatiile corale.

3.2.7.2. Exercitiu-experiment orchestral — Relatiile timbrale dintre voci in

scriitura pianistica de tip simfonic. Studiu de caz: Intermezzo op. 118 nr. 6

Orchestratia, ca disciplind, este apanajul compozitorilor si a orchestratorilor
profesionisti. Incercarea de fati s-a dorit a fi un exercitiu-experiment orchestral al unui pianist,
cu aplecare spre acest domeniu de creatie, schitdndu-se o posibild versiune de studiu. S-a
urmadrit asadar punctarea aspectelor legate de timbralitate si registratie, cat si evidentierea
potentialului orchestral al lucrarii, care se pare cd a fost conceputa ca parte lenta a unei lucrari

simfonice. Argumentand alegerile ficute — de instrumente, registre si timbralitate — s-a
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evidentiat componenta orchestrald si s-a analizat pe sectiuni, cu indicarea precisd a masurilor,
prezentand grupurile de instrumente protagoniste, cu justificarea alegerilor facute.
Instrumentele se repartizeaza in functie de registre si de particularitdtile acestora, timbralitatea
corespunzand semanticii discursului muzical. Se indica executia accentelor care se realizeaza
in functie de caracteristicile diferitelor tipuri de atac. Detalii teoretice ale aspectelor de
orchestratie sunt prezentate si in sectiunea 5.3.4. Studiu de caz op. 119 nr. 4.

Intermezzo-ul op. 118 nr. 6 este o lucrare bogata in implicatii simfonice, cu contraste
expresive contrapunctice si instabilitti tonale, atat de neobisnuite. Brahms s-a dovedit a fi un
explorator al efectului armonic si textural, al ambiguitatii ritmice, al omisiunilor prin eliziune
structurala si al ineditului fanteziei. Una dintre cele mai codificate compozitii ale lui Brahms,
profundul mister al lucrarii este recunoscut, determinand multiplele specificitati idiosincratice
in interpretarea sa.

Tema principala, care apare chiar la inceputul piesei la o singura voce, in piano, este o
ornamentare a motivului cantului gregorian Dies Irae (Ziua maniei), urmat de
acompaniamentul vocii mainii stdngi in arpegii. Armonia de septimad micsorata pe #IV suitor,
in locul treptei tonicii, provine dintr-o lunga traditie a lucrarilor compuse in tonalitati minore,
menite sd exprime un etos tragic — in acest sens amintim exemple graitoare precum Adagio in
si minor, K. 540 de Mozart, Sonata nr. 32 in do minor, op. 111 de Beethoven sau Sonata nr. 2

b

in si” minor, op. 35 de Chopin.
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Fig. 35a — Intermezzo op. 118 nr. 6, mas. 1-3 Fig. 35b — Dies Irae
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Capitolul IV

ANALIZA OPUSURILOR 79, 116, 117, 118, 119 DIN
PERSPECTIVE DIVERSE — METODE SI MODELE DE
ANALIZA

4.1. Preambul pentru o analiza corecta

Existd o adevdrata artd a descifrarii si a decodificarii partiturii muzicale, parcurgerea
etapelor succesive de analizd finalizdndu-se cu intelegerea in detaliu, cét si In Intregime a
lucrarii. Scopul analizei structurale este ca, descoperind elementele constitutive, artistul sa
cuprinda si sa releve viziunea compozitorului. Etapa de analiza stiintifica a piesei, realizata
concomitent cu exersarea tehnica, depinde de nivelul de cultura, stiinta si experienta muzicala
ale artistului; premise ale realizarii corecte in spiritul lucrarii.

Am acordat o atentie deosebita capitolului de analizd, in dorinta de a aprofunda in
detaliu lucrdrile, pentru o cunoastere exhaustiva a continutului, fiind adeptul ideii interpretarii
,partiturii” si nu a unei partituri. Intr-o discutie pe care a avut generozitatea de a mi-o acorda,
pianistul si compozitorul canadian, Marc-André Hamelin — invitat in cadrul Festivalului
Enescu, in septembrie 2019 — la intrebarea care este secretul unei interpretdri autentice
brahmsiene, acesta a afirmat ca toate raspunsurile se afla In partiturd. Maestrul a mai afirmat
ci ,,Analiza este foarte pretioasi. Pentru mine, in ea se afld toate raspunsurile”!; stilul se
reliefeaza din scriitura.

In consecinti, capitolul isi propune abordarea aspectului analitic din perspectiva mai
multor metode de analiza, prin reliefarea unor modele de studiu, din dorinta de a reda 1n detaliu
multitudinea fatetelor de constructie componistica, de a surprinde subtilitatile textului.
Preambulul capitolului, destinat analizei — segmentul de descifrare si decodificare a partiturii
muzicale — prezintd succint sistemul elementelor constitutive evidentiate in rapoarte de

determinare, cu care se opereaza intr-o analiza.

! Interviu realizat de autor in data de 14 septembrie 2019, Sala Auditorium, Bucuresti, in cadrul Festivalului
,»George Enescu”, sursa YouTube https://www.youtube.com/watchPv=sSdszHhBBrY
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4.2. Analize consacrate — Analiza teoriei arborilor sintactici si a

H

parametrilor structurali

In cadrul primei metode de studiu, teoria arborilor sintactici si a parametrilor structurali,
este prezentat principiul functional de impartire pe sectiuni si totodata aduce spre examinare
modalitdtile de sectionare ale lucrarii prin existenta parametrilor Sectiunii de Aur (pentru
aflarea Sectiunii de Aur pozitive, modalitatea de calcul este urmatoarea: se inmulteste numarul
identificare a situatiilor de ambiguitate prin evidentierea punctelor culminante: maximele
melodice, ritmice si armonice. Sectiunea de Aur a fost folosita n scopul ,,eficacitatii vizuale
sau auditive”. Ceea ce duce la aceasta eficacitate este proportia, adica raportul partilor intre ele
sirelativ la intreg. Tot printre valorile examinate sunt si cele ale maximelor melodice, armonice
si ritmice. (Calculul maximului melodic se realizeaza tinand cont de cea mai inaltd nota.
Maximul armonic este marcat de armonia cea mai disonantd sau pozitionatd cel mai sus pe
scara cvintelor. Maximul ritmic este determinat de aglomerarea duratelor scurte, ritmuri
exceptionale, sincope sau contratimpi.) S-a remarcat divergenta acestor valori, in consecinta
ambiguitatea care genereaza situatiile de poeticitate.

Am considerat necesar pentru o fixare clard a componentei structurale efectuarea
acestui tip de analiza asupra intregului material cercetat, in consecintd acest demers analitic s-
a efectuat in integralitatea opusurilor 79 si 116 — 119. S-a considerat de asemenea oportun a se
sublinia anumite aspecte — de exemplu din punct de vedere ritmic (op. 117 nr. 1), din punct de
vedere armonic (op. 117 nr. 2). Totodata in vederea evidentierii si sublinierii unor elemente
definitorii, caracteristice anumitor piese, s-au propus urmatoarele exemple:

e Cazul Rapsodiei op. 79 nr. 1, in care se demonstreaza schimbarea metrica nedeclarata.

e In Capriciul op. 116 nr. I si nr. 7, cat si in Intermezzo-ul op. 116 nr. 2 s-au realizat
reductii prin care s-a relevat parametrul melodic.

e [Intermezzo-ul op. 116 nr. 5 constituie o reductie, cu schimbare si deplasare metrica
pentru o facild intelegere a structurii celulelor motivice.

e In Intermezzo-ul op. 116 nr. 6, fragmentul este rescris in varianta polifonica, cu
schimbare si deplasare metricd pentru evidentierea polimetriei ascunse.

e Coda Capriciului op. 116 nr. 7 este rescrisa in maniera polifonica, cu schimbarile

implicite de masura, care conduc la o comprimare metrica.
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e In Intermezzo-ul op. 118 nr. 4, fragmentul este rescris cu deplasare metrica pe timp,
pentru o facila identificare a canonului.

Astfel a rezultat un numar de 22 de analize structurale care constituie baza de analiza
pe care se vor grefa celelalte metode de analizd prin efectuarea unor modele de studiu, cu
focalizare pe anumite dimensiuni sau profiluri ale lucrarilor.

In analizele Rapsodiilor op. 79 si a opusurilor 116 — 119 s-a recurs la metoda grafici a
tabelului, in locul graficului arborelui sintactic, din perspectiva realizarii unei prezentari mai
concise, pastrand si respectand principiul de structurare si functionare al acestuia.

Fiecare tabel cuprinde urmatoarele aspecte: forma principalelor unitdti de structurd,
schema tonald, materialul tematic. Acesta din urma se regaseste in tabel datorita caracterului
siu de verigd intermediard intre morfologia si sintaxa muzicald,' mai precis datoriti faptului
cd tema muzicald, desi definitd ca o categorie morfologica, isi constituie caracteristicile in
functie de sintaxa muzicala in care functioneazi.? In componenta tabelului, printre valorile
identificate sunt si cele ale Sectiunii de Aur pozitive si negative, cat si cele ale maximelor
melodice, armonice si ritmice. Se vor evidentia in cadrul analizei formale si valori ale
parametrilor armoniei, ritmului, cat si consideratii privind aspectele caracteristice ale lucrarii
analizate, cu sublinierea elementelor definitorii. Alegem pentru exemplificare analizele

Rapsodiilor op. 79 siop. 119 nr. 4.
4.2.1. Rapsodiile op. 793

4.2.1.1. Rapsodia nr. 1 in si minor

Sectiune Sectiunea A
Masuri 129-233
Subsectiune Expozitia Dezvoltarea Repriza
Masuri 1-29 30-66 67-93
Tema I Punte Tema II Tranzitie 39-66 Tema I Coda

Maisuri 1-15 16-21 22-29 30-38 39-48 49-61 62-66 67-80 81-88 89-93

4 41413 6 8 4 5 4 6 4 5 4151 4| 4] 4 2+4+2 5
Sub-nivel 2

242 | 242 [ 242 | 241 | (14+1)+242 | 24442 | 14142 | (1+142)+1 | 242 | 2424+1+1 | 242 | 2+1+2| 242 | 243 | 242 | 242 | 242 2+{2+(1+1)}+2 | 2+1+2
S (si) W 111 (Re) (re) bI/bi (Si®/si®) (si)
chema i(si e iii (re 1 (Si%/si i(si

(fa*/Fa®)

tonala

Si ‘ re | fa | fa#‘ fa” Fa#| Re | re sol Sib| Sol® ‘ sib‘ Si ‘ Fa ‘ Sol® Si

' Valentin Timaru, Observatii asupra genului mnzical, ,Muzica” 1998 nr. 2, p. 83.

2 Maia Ciobanu, Forme munzicale, Editura Fundatiei Romania de Maine, Bucuresti, 20006, p. 17.

3 Publicat in Shwan Sebastian, Stela Drigulin, ,,The “Wild Beauty” of Brahms’s Rhapsodies, Op. 79. Structural Analysis
and Comparative Analysis of Performances”, in Studia UBB Musica, 1.XV1, 2, 2021, pp. 309-332.
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Sectiune Sectiunea B
Masuri 94-128
Subsectiune B1 B2 Coda
Misuri 94-103 104-120 121-128
5 5 4 5 4 4 4 4
Sub-nivel 3+2 2+3 3+1
242 | 342 | 2+2 242 | 242
1+2+2 2+2+1 1+1+1+1
Schema 1(Si) i(si)/I(si)
tonali Si | Si ‘ Do# | si | Re | Si
Sectiune Sectiunea A’
Maisuri 129-233
Subsectiune Expozitia Dezvoltarea Repriza
Maisuri 129-157 158-194 195-233
Tema I Punte Tema II Tranzitie 167-194 Tema I Coda
Maisuri 129-143 144-149 150-157 158-166 167-176 177-189 190-194 195-208 209-216 217-233
4 4 4 3 6 8 4 5 4 6 4 5 4 5 4 4 4 2+4+2 4 4 5 4
Sub-nivel 2
242 242 242 241 | (1+1)+2+2 | 2+4+42 | 14142 | (14142)+1 | 242 | 242+1+41 | 242 | 2+142| 2+2| 243 | 242 24+2| 2+2 2+{2+(1+1)3+2 | 242 1+142 | (1+1+2)+1 | 1+1+2
. VIV
Schemi i (si) III (Re) iii (re) bI/bi (Si%/si®) i (si) 1(Si)
(fa*/Fa®)
Tonala

Fa*

silre|fa|fa‘

Re re | sol | Si® | Sol® | sib| si | Fa | Fa/Sol® Si

Si

Expozitia, cuprinsad intre masurile 1-29, este construitd din tema intai (mas. 1-15),
punte (mas. 16-21), tema a doua (mas. 22-27) si o scurtd concluzie (mas. 28-29).

Tema I (mds. 1-15), in tonalitatea si minor, este o tema agitatd si aspra, sdlbaticd,
dominanta, atat ca intindere, cat si ca intensitate, un fel de mars ,,galopat” (diferit de Rapsodia
op. 119 nr. 4), realizat cu ajutorul ritmului punctat la vocea superioard, completat de formula
contratimpata din bas (pauza de optime, urmatd de trei optimi), repetitivd, In arpegii
descendente, pe treptele I-V. Agitatia acesteia este sporitd printr-un artificiu antitetic intre
vocile superioare si acompaniament. A doua frazd (mas. 5-8) este inversiunea planurilor
melodice ale primei fraze, tema principala ajungand in cea de-a treia fraza, cu ajutorul
acordurilor ascendente in mers sincopat, la un prim c/imax (mas. 11-12).

Cu toate ca tonalitatea fa diez minor este propusd incd din masura 10, aceasta este
perceputi abia in momentul inceperii puntii (m. 16). In tonalitatea dominantei, Puntea (mis.
16-21) debuteaza In modul minor, ceea ce induce ascultatorului o stare de amenintare si
tensiune apasatoare, prin dublele cromatisme descendente (mds. 18-20), un veritabil si
neasteptat Passus duriusculus. Dominanta se preschimba firesc in modul major (m. 20),
pregatind auditorul pentru o revenire a tonicii (si), finalitate netmplinita Tnsa.

Pastrand pulsatia de optimi a puntii, Tema a II-a (mas. 22-27) — o aluzie la motivul

destinului beethovenian — deriva din prima tema prin augmentarea valorilor din bas, alaturi de
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motivul tematic al vocii superioare. Astfel, pe acelasi sunet Fa”, tema a II-a debuteazi abrupt
in tonalitatea relativei (Re) In modul armonic. Impresia de noua tonica este pusa sub semnul
indoielii chiar din urmatoarea masura, tonalitatea Re major fiind perceputd mai degraba ca
dominanta lui sol minor, a lui Sol major in masura 26 si din nou sol minor (m. 27). Caracterul
solemn si calm este potentat de pedala armonica a relativei, pe care se construieste tema

secunda, incheind Expozitia printr-o scurtd concluzie armonicad (mas. 28-29).

22
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sostenuto sempre
Fig. 36 — Tema a II-a, mas. 22-23

Urmaétoarele 9 masuri (mas. 30-38) formeaza o Tranzitie catre dezvoltarea propriu-
zisa, marcata in tempo. In acest segment Brahms introduce un material tematic complet nou, in
care se infiripd timid o tema rugdtoare, la omonima minora, pe o pedald armonicd continuata

din sectiunea precedenta.

30 _—T = =i

Fig. 37 — Tema episodica a tranzitiei, mas. 30-33

Nucleul motivic, alcatuit din 3 sunete ascendente ce formeaza un interval de cvarta
perfecta si o secunda mare, genereaza in prima instantd tema episodica a tranzitiei si ulterior
capata valente diverse. Astfel tranzitia primeste valoare de sine statatoare.

In Dezvoltare (mis. 39-66), Brahms prelucreaza fragmente ale temelor principale, in
secvente ascendente, pe diferite trepte armonice si in diferite registre, culminand cu imitatia
motivului tematic principal, la ambele maini, reusind astfel ca, prin tehnici componistice
clasice, sa construiasca structuri sonore romantice inedite. Se remarca inversarea ordinii de
prelucrare a temelor, astfel discursul muzical este atacat in fortd cu primul segment al temei a

II-a, in staccato si elemente ale temei I in secventa descendenta.
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Fig. 38 — Dezvoltarea, mas. 39-42

In urmatoarele 6 masuri, revine in antiteza aceeasi tema secunda, de aceasta dati legato,
in nuanta piano mezza-voce, secventata ascendent, care culmineaza cu prima tema. Frecventele
repetdri motivice ale incipitului, Tn imitatii canonice (mas. 49-52), conferda un sentiment de
intensificare a pasajului, atingand climaxul dezvoltarii (mas. 60-61) unde, pentru prima data,

autorul noteaza nuanta fortissimo.

Aspecte inedite ale perceptiei armonico-functionald privind arta brahmsiana a
,»-amagirii” demersului armonic se regdsesc si in cea de-a doua secventa (mas. 56-57) construita
pe linia cromatic ascendentd a basului, secventd ce porneste in si minor si se termind in Si
major, tonalitate scrisd enarmonic (Do bemol major) pentru a ajunge in cele din urma in mod

natural la Fa major.

Rapidele game ascendente (mas. 62-66), ,,evantai sonor”’, adauga o nota de virtuozitate,

avand totodata rol de ,,resetare” si reluare a discursului, introducand Repriza din masura 67.

Brahms renuntd cu buna stiinta la materialul tematic secundar din Repriza, replica
nemaigasindu-si locul in contextul nou creat. Pastrand formula ritmicd din masurile precedente
si folosind elemente din Punte, segmentul cuprins intre masurile 81-86 (marcat piu f) pregateste
climaxul Reprizei. Acest pasaj dificil din punct de vedere pianistic, este realizat printr-un joc
de replici si o accelerare metrica nescrisa (4/4, 3/4, 2/4), pe parcurs scurtandu-se timpul de

interlocutiune, ajungandu-se la o suprapunere de replici In contratimp.
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Fig. 39 — Repriza, mas. 81-88 —
Fragment rescris cu schimbare metrica

pentru identificarea comprimarii metrice

Scurta concluzie (mas. 89-93) este confectionata dintr-un fragment al temei episodice
a tranzitiei, moment cand se reia masura de 4/4.
Completarile urmatoarelor sectiuni ale rapsodiei se regdsesc la capitolul V de

Interpretdri comparate (subsectiunea 5.2.1.1.).

4.2.1.2. Rapsodia nr. 2 in sol minor

Sectiune Expozitia
Masuri 1-32
Subsectiune | Temal Punte Tema Il 1 Tema II 2 Concluzie
Masuri 1-8 9-13 14-20 21-30 31-32
4 4 3 4 3 4 6 2
Sub-nivel 2
242 | 2+2 2+1 | (1+1)+2 | 14141 | (1+1)+2 | (1+1)+2+2 1+1
Scheméa .
tonali i/ (sol/Sol) v (re)
Sectiune Dezvoltarea
Masuri 33-85
Subsectiune S1 S2 S3
Maisuri 33-53 54-64 65-85
4 4 4 4 5 4 3 4 4 4 4 6
Sub-nivel 3
242 | 242 | 242 | 3+1 | 3+1+1 | (I+1)+1+1 | 2+1 | 242 | 242 | 242 | 242 | 24242
Schema b . T .
tonali VI (Mi®) 111 (Si) ii (si) i(sol)
Sectiune Repriza
Misuri 86-123
Subsectiune Tema I Punte Tema II 1 Tema II 2 Coda
Misuri 86-93 94-98 99-105 106-115 116-123
4 4 3 4 3 4 6 4
Sub-nivel 2 4
242 | 242 2+1 | (141)+2 | 14141 | (1+D)+2 | (1+1)+2+2 3+1
Scheméa .
tonali i (sol)
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Scrisa intr-o forma concisd de sonata, cea de-a doua Rapsodie op. 79, are o expozitie
scurtd si o dezvoltare neobisnuit de lunga. Pasajul cel mai interesant din punct de vedere sonor
este re-tranzitia enorma, care Incearca sa-si recapete energia potentiald. Ambele rapsodii sunt
bizar de ,reticente” 1n a-si stabili tonalitatea in primele masuri, inceputul Rapsodiei in sol minor
fiind descrisa ca avand un centru tonal ,,hoinar”, ceea ce in cele din urma face ca momentul
atingerii acestuia sa fie mult mai satisfacator.

Tema intai (mas.1-8) debuteaza printr-o cadentd intreruptd si un mers ascendent de
larga respiratie, In salturi, sugestiv in a exprima aspiratia la nemurire a eroului. Pulsatia
neobosita a trioletelor de-a lungul intregii lucrari confera unitate structurala piesei. De remarcat

faptul ca toate temele ale acestei rapsodii, inclusiv puntea, sunt anacruzice.

Puntea (mas. 9-13), care de reguld are rolul de a pregati terenul aparitiei temei
secundare, are aici rolul de a materializa; de inféptuire a idealului propus de tema intai. Cu
caracter martial, tranzitia are valente tematice in sine, cu accente viguroase, bine determinate,

cu salturi 1n octave la bas si mersuri acordice.
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Fig. 40 — Tranzitia, mas. 9-10

Prima tema secundara (mas. 14-20) se realizeaza printr-o repetitie a motivului (m.

14), pentru ca, la finalul frazei, Brahms sa prelucreze ascendent armonic doar incipitul motivic
(mas. 19-20).
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Fig. 42 — Tema II 1, mas. 19-20

Cea de-a doua tema secundara (mds. 21-30) isi mentine atat tonalitatea, cét si
caracterul de mars, de aceastd data devenind sumbru si implacabil, pe acelasi ritm ternar, Intr-

o nuantd amenintatoare de piano, printr-o formula ostinatd, la vocea interna a mainii drepte.

o treteete [Tl Ao d. ST L 2, 2, 0., Sirad, =
e e |—_———— dq[_:—

. et e

B LT L

Fig. 43 — Tema I1.2 ,,marsul funebru”, mas. 21-24

Basul si vocea superioara au un caracter stabil. Repetarea consecutiva a aceleasi note
la vocea intai, cu dublarea la octava a trioletului ostinato pe ultimul timp, urmat apoi de ritmul
punctat in bas, trimite auditorul cu gandul la o procesiune funerara. La inceput usor insinuata,
tensiunea dezvoltata devine din ce in ce mai evidentd, sporita pe parcurs de ritmul punctat, de
disonante si intarzieri, reliefatd cu ajutorul crescendo-ului, crednd dinamism. Urmeaza o
acumulare incredibila de tensiune, descatusatd abia in ultima masurd a Expozitiei, printr-un
arpegiu descendent, Intins pe 3 octave, continuata in sectiunea Dezvoltarii.

Repriza este reiterarea Expozitiei, cu modulatiile caracteristice formei, urmate de o

Coda extinsa la 8 masuri.

4.2.2. Sapte Fantezii, op. 116

Fanteziile op. 116 sunt reprezentate de sapte piese, cu o puternicd coerenta si unitate.
In ciuda diviziunii, aspectele lucririlor in sine creeazi o anumita coerenta pentru intreg. Prima
si ultima piesa sunt Capricii in re minor, iar Intermezzo-urile nr. 4, 5 si 6 sunt toate in tonalitatea
Mi major (cu exceptia numadrului 5 care Incepe in modul minor, dar se termina in major). Mai
mult decat atat, exista legaturi tematice intre piese, dintre care cea mai evidenta apare intre
primele masuri ale Capriciului in sol minor si ultimul, cel in re minor, precum si la revenirea

temei principale din masura 15 a Intermezzo-ului nr. 4. S-a realizat analiza pentru intreg ciclul

op. 116.

4.2.3. Trei Intermezzi, op. 117

S-a realizat analiza structurald pentru ciclul de Intermezzi op. 117.
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4.2.4. Sase piese pentru pian, op. 118

S-a realizat analiza structurald pentru intreg ciclul de piese op. 118.

4.2.5. Patru piese pentru pian, op. 119

S-a realizat analiza structurala integrala a ciclul de piese op. 119, din care am ales ca

exemplificare analiza Rapsodiei op. 119 nr. 4.

Nr. 4 Rapsodia in Mi bemol major

Sectiune A
1-64
1-20 21-40 41-64

Masuri

1-10 11-20 21-30 31-40 41-50 51-60 61-64

1-5| 6-10 | 11-15 | 16-20 | 21-25 | 26-30 | 31-35 | 36-40 | 41-45 | 46-50 | 51-55 | 56-60
Sub-nivel a (5+5) a (5+5) b (5+5) b (5+5) a(5+5) a (5+5) Tr (4)
Plan tonal I (Mi?) V (Si®) I (Mi?) IV (Lab)
Material tematic a b a
Sectiune B
65-92
Masuri 65-72 73-80
81-84| 85-92
65-68|69-72|73-76 | 77-80
Sub-nivel b (4+4) b {(4+4) + 4} Tr (4+4)
Plan tonal vi (do) VI (Do) IV (Lab)
Material tematic c
Sectiune C
93-132
93-108 117-132
Masuri 93-100 101-108 10116 117-124 125-132
93-95|96-97(98-100(101-103{104-105|106-108|109-112|113-116|117-119|120-121|122-124|125-128|129-132

Sub-nivel ¢ (3+2+3) ¢ (3+2+3) d (4+4) ¢ (3+2+3) c (4+4)
Plan tonal IV (La®) I (Mi®) IV (La®)
Material tematic d d
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Sectiune B’
133-152
Masuri 133-140 141-148
149-152
133-136|137-140| 141-144 | 145-148
Sub-nivel b (4+4) b {(4+4) + 4}
Plan tonal vi (do) VI (Do)
Material tematic c
Sectiune A’
153-236
Misuri 153-186 187-216
153-162 168-177 178-186 187-196 197-206 207-216
153-157|158-162 103167 168-172(173-177|178-182|183-186[187-191{192-196|197-201{202-206{207-210|1211-216
Sub-nivel a’ (5+5) a’ (5) b’ (5+5) b” (5+4) b’ (5+5) b’ (5+5) b’ (4+6)
Plan tonal VI (Do) vi (do) V (Si%)
Material tematic a dina b
Sectiune (A%) Coda
(153-236) 237-262
217-236 237-247 248-257
Misuri
217-226 227-236 258-262
237-241|242-247)|248-249|250-251|252-253|254-255|256-257
217-221222-226|227-231|232-236
Sub-nivel a (5+5) a(5+5) c (5+6) ¢’ (2+2+2+2+2) (5)
Plan tonal I (Mi?) i (mi®)
Material tematic a c
Misura
Sectiunea de Aur pozitiva | 161,916
Sectiunea de Aur negativa | 100,084
Punctul maxim melodic 200
Punctul maxim armonic 29
Punctul maxim ritmic 19

Conceputi in spiritul Rapsodiilor op. 79, ca forma, Rapsodia in Mi® major, op. 119 nr.

4 este o sinteza intre sonatd, lied si rondo. Caracterul martial al temei principale, pe un ritm

cadentat, In blocuri acordice articulate staccato, contrasteaza pe de-o parte cu caracterul

misterios al B-ului (mas. 65-92), in nuanta piano, cu triolete, pe o pedala armonica pe do, iar

pe de alta parte cu lirismul melodic al temei celei de-a treia sectiune — piano grazioso.
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Prima sectiune (mas. 1-64) este construitd din fraze de 5 masuri (4+1), pastrand acest
tipar atipic pand la cea de-a doua sectiune (mas. 65-92). Stilul muzical ca abatere — deviatia ca
non-gramaticalitate — este unul din cele 4 criterii ale poeticititii.! C-ul (mis. 93-132) este
alcatuit din fraze de 8 masuri (grupate 3+2+3) si contine acorduri arpegiate rapid, la ambele
maini, melodia trecand cu usurintd de la vocea superioara, la cea interna a acordurilor arpegiate.
In sectiunea A’ (mis. 153-236) se reia tiparul de 5 misuri (4+1), insid de la masura 168
dispunerea acestora se schimba in (3+2).

Rapsodia in Mi bemol major, op. 119 nr. 4 este model de analiza retorica (v. sectiunea

4.4.3).

4.3. Analiza sintactica riemanniana

Subcapitolul 4.3 trateaza aspectul structural al frazelor, cu identificarea tipurilor de
motive constitutive prin metoda analizei sintactice riemanniane, care a avut ca model de studiu
Intermezzo-ul op. 117 nr. 1. Pentru analiza structurilor frazelor se va aplica tipul de analiza
riemanniana. In teoria lui Hugo Riemann (1849-1919), frazele de 4 masuri se impart in 2 grupe
a cate 2 masuri.
Avem 2 tipuri de grupe:
1. in care cele 2 motive sunt identice sau asemanitoare (grupul motivic se noteazi cu
A, iar motivul cu a)

2. Grupe in care cele 2 motive sunt diferite (grupul se noteaza cu B, iar motivele cu a,
b, c, sid)

In consecinta sunt 4 categorii de structuri, AA, AB, BB, BA, reprezentate fiecare prin

mai multe tipuri.?

4.3.1. Model de analiza — Intermezzo op. 117 nr. 1 in Mi bemol major

In Intermezzo-ul op. 117 nr. 1 se poate remarca constructia structurald a grupului

motivic de tipul BB3, intalnit frecvent in opusurile brahmsiene.

! Valentina Sandu-Dediu, gp. ¢z, p. 20.
2 Antigona Radulescu, Introducere in semiotica muzicald, Editura muzicald, Bucuresti 2013, p. 60.
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Intermezzo in Mi bemol major, op. 117 nr. 1

SECTIUNEA A
(masurile 1-20)

Frazal BBs: Fraza2 AB; Fraza3 BB Fraza4 BBs Fraza 5 BB;-Tranzilie
B B A B B B B B B B
/N /N VANV VT /N /N /N /N
a b a b a a" a b a b a b a b ¢ d a b a b(a")
SECTIUNEA B

(masurile 21-37)

B
AABB, AABB;
Frazal AA Fraza2 BB, Fraza3 AA Fraza 4 BB,
A A B B A A B B Tranzitie
a a b b a b a b a a b b a b a b + 1
SECTIUNEA A’
(misurile 38-57)
A:
BB:AB; BB:BBs
Frazal BBs Fraza2 ABs Fraza3 BB; Fraza4 BBs Fraza5 BA; — Coda
B B A B B B B B B A
/N /N /N /N VANV /N /N A% 7N
a b a b a a’ b ¢ a b a b a b ¢ d a b ¢ ¢
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4.4. Abordari analitice cu posibile elemente retorice — Triada rapsodiilor

brahmsiene, de la frumusetea ,,salbatica” la frumusetea ultima

Cele trei lucrari tradeaza atractia mitului antic, prezentand dezvoltari ale tensiunii epice
caracteristice poemului epic, deosebindu-se astfel de stilul rapsodiilor din contemporaneitatea
romantica, care contineau un tipar de sorginte folclorica, neavand accentele stralucitoare ale
rapsodiilor lisztiene. Cu gandul la sonatele sale, adevarate ,,simfonii deghizate”, cum le-a
caracterizat mentorul sdu Robert Schumann, cu patosul si vigoarea trairilor, Rapsodiile evoca
,gratiile si eroii”. Datorita caracteristicei epice, triada rapsodiilor ne-a inspirat o dimensiune
retorica a analizei, Retorica fiind un mod de validare a calitatii poetice al unui text cu posibile
elemente retorice!, figurile retorice fiind un inceput cu posibilitatea evolutiei’. Concluzionim
ca pentru cele trei lucrari (op. 79 nr. 1, nr. 2 siop. 119 nr. 4), categoria semnificativa de figuri

retorice sunt cele de descriere si reprezentare: Antithesis, Circulo si Noema.

4.5. Metoda de analiza schenkeriana

4.5.1. Schenker si Brahms

Un aspect caruia am acordat o atentie deosebitd a fost dimensiunea legatd de analiza
schenkeriana. In sectiunea Brahms si Schenker am mentionat conotatiile intalnirii celor doi
compozitori- Schenker il numea pe Brahms ,,ultimul maestru al muzicii germane”, care a
impartasit adevirata religie a contrapunctului, adevarul etern al compozitiei. In scopul de a
sistematiza principalele elemente de esentd schenkeriand, propunem expunerea acestora sub

forma grafica a tabelului care faciliteaza fixarea caracteristicilor conceptiei schenkeriana.

Este teoria formei muzicale psihologice.

TEORIA
. Aceeasi structurd muzicald este experimentatd diferit In contexte muzicale

SCHENKERIANA

diferite; partea dobandeste intelesul sau estetic doar in raport cu intregul.
ANALIZA Este o metafora, in care compozitia reprezinta o infrumusetare pe scara larga a
SCHENKERIANA unei progresii armonice.

Reprezinta descrierea modului in care sunt experimentate miscarea, ,,dansul”,
SCOPUL ARMONIC

directionarea progresiilor.

VIZIUNEA METAFIZICA

Muzica vazuta ca pe o prolongatie a triadei majore.
A LUI SCHENKER

' Valentina Sandu-Dediu, gp. ¢i., p. 68.
2 Sigismund Toduta si H. P. Turk, Formele muzicale ale barocului in operele lui J. S. Bach, Editura Muzicald, Bucuresti, 1973,
vol. 2, p. 86.
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Impune un anumit ,,mod de a auzi” muzica.
ABORDAREA Presupune aspecte de receptie (care tin de parametrii fizici si fiziologici - primul

SCHENKERIANA sistem de decodificare) care faciliteaza nivelul de perceptie (cel ce tine de

parametrii psihologici si este o forma de reflectare in constiinta omului).

4.5.2. Aspecte ale analizei schenkeriene

In demersul nostru de a reliefa aspecte ale analizei schenkeriene in lucririle brahmsiene,
am optat pentru o varietate de exemple elocvente in scopul evidentierii elementelor
reprezentative de analizd caracteristica. Aspectele analizei schenkeriene vizeazd examinarea
dimensiunilor armonice concomitent cu aspectele contrapunctice — aceste tehnici lucreaza
interactiv avand ca scop stabilirea structurii si tiparelor tonale. Schenker a creat un sistem
ierarhic de valori, cu o baza solidd de conventii, structuri si simboluri bine articulate, centrat
pe scopul de a elimina ,,neesentialul de esential”, printr-o abordare a continutului textului
muzical de la sfarsit catre inceput. Analiza este reprezentata grafic prin simboluri, grafica care
nu ilustreaza aspectul ritmic sau dinamic al continutului, ci relatia dintre armonie si
contrapunct, prezentatd la diferite niveluri structurale (foreground, middleground si
background), pe baza conceptelor si principiilor specifice de constructie schenkeriana a
discursului muzical.

Daca ne referim doar la opusurile dedicate pianului, creatiile brahmsiene sunt elocvente
pentru evidentierea aspectelor de analizi schenkeriana. In sprijinul acestei afirmatii s-au
prezentat mai multe exemple edificatoare, dintre care prezentam.

Notele alaturate si notele de pasaj sunt de regula intr-o relatie de stransd legaturd in
cadrul motivelor muzicale. Astfel, un sunet poate avea rol de nota aldturata, cat si de nota de

b minor, op. 118 nr.

pasaj. Un exemplu in aceasta directie reprezinta tema Intermezzoului in mi
6, in care celula motivica a temei consta intr-o nota alaturata inferioara (Fa) si un salt consonant
descendent (Sol®>-Mi®). Pe ultimul timp al urmitoarei masuri, acelasi sunet (Fa) completeazi
saltul consonant ascendent. In misura a treia, nota de pasaj augmentatd ritmic (Fa) este
caracteristicd motivului tematic - evoluatd din nota aldturatad inferioara, apoi din nota de pasaj

ascendent.
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Andante, largo e mesto

P sotio voce

ard
o) CS &3 [&3

Fig. 44 — Intermezzo op. 118 nr. 6, mas. 1-4

Nota de pasaj consonant (CP) reprezintd o nota disonanta de pasaj, in raport cu nota
din bas, dar cireia i se acordi o importanti speciala prin suport consonant. In debutul Rapsodiei
in Mi® major, op. 119 nr. 4, nota de pasaj de la vocea superioari, Sol — care face legitura intre
notele sale aliturate (Fa, La) — are ca suport consonant nota Mi® din bas. Daci basul nu s-ar fi
schimbat la randul siu (din Mi® in Si®) s-ar fi format un interval disonant de septima. In masura
3, in mod similar, nota de pasaj de la vocea superioari, Fa, este suportati de nota Si° din bas.
Acelasi sunet Fa de pe timpul tare al masurii urmatoare (m. 4) este nota de pasaj indirect intre
Sol (m. 3) si Mi® (m. 4). Astfel, miscarea vocii superioare din misura 3 (Sol-Fa-Mi®) este

repetatd in forma augmentati: Sol- (m. 3) Fa-MiP (m. 4), fiind notati cu codite.

Allegro risoluto

f\ ‘ F— | - |
P e .
P T T i i
- — & % & % & — - — -
> K = K J
K J
i N — cs P
A -
y s : - : 7
| & an WY >
ANDd i
) P N P CS
&y |
".Lv‘r)‘r) \P s F r = r 1- - - 1.
-

Fig. 45 — Rapsodia op. 119 nr. 4, mas. 1-4

Un exemplu explicit de prolongare a acordurilor armonice din perspectiva unei
progresii armonice complete se regaseste in coralul sectiunii B din Intermezzoul in La major,
op. 118 nr. 2. Este vorba de prolongarea tonicii de-a lungul suprafetei de desfasurare a

progresiei armonice, simbolizata in grafic prin linia punctata /egato.
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Fig. 46a — Intermezzo in La major, op. 118 nr. 2, mas. 57-64
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Fig. 46¢ — Intermezzo in La major, op. 118 nr. 2, mas. 57-64 — Background

Notiunea de melodie compusa este in stransd legaturd cu diminutia si conducerea
vocilor. Tema Capriciului in re minor, op. 116 nr. 7 are o structura partial compusa si debuteaza
prin arpegierea vocilor. In cea de-a doua masura se poate observa cum linia vocii superioare se

rezolvi cu o octavi mai jos (Do"), vocea mediani (La) devenind temporar voce superioari.

Allegro agitato

) | | |
; nh na‘ I j‘ }

F ‘ | ‘ A \‘ﬁ’ ﬁ# | F rod ‘ﬂi
E i bl i ﬂl i il

Fig. 47 — Capriciul in re minor, op. 116 nr. 7, mas. 1-4
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4.5.3. Strategii de analiza cu elemente schenkeriene
4.5.3.1. Intermezzo in si bemol minor, op. 117 nr. 2

4.5.3.2. Intermezzo in si minor, op. 119 nr. 1

S-au elaborat de asemenea 3 modele de studiu, in cele apartinand Intermezzo-urilor op.
117 nr. 2 siop. 119 nr. 1, s-au examinat Indeosebi aspectul referitor la paralelismul motivic,
pe care il consideram elocvent pentru conceptia brahmsiand. S-a urmarit identificarea
repetdrilor motivice ascunse din foreground, axand-ne in continuare pe reliefarea modului in
care repetarile motivice unifica diferite sectiuni si niveluri ale piesei. S-a identificat faptul ca
motivul de baza este diferit de motivul de suprafatd, tonul primar putdnd fi considerat

elaborarea si prolongarea variatiei motivului de baza.

4.5.3.3. Intermezzo in mi minor, op. 119 nr. 2

In cel de-al treilea model de studiu, Intermezzo-ul op. 119 nr. 2, am apreciat drept cea
mai Tnsemnati caracteristici a motivului gravitarea liniei melodice in jurul tonului si! urméarind
succesiunea celor sase tonuri, Si — Do — Sol — Si — La — Fa*, cu marcarea caracterului repetitiv
in cadrul fiecdrei sectiune, cu valoare de tipar de constructie. Un alt aspect vizat a fost stabilirea
tonului principal al Urliniei (3). Dintre trisaturile caracteristice scrierii brahmsiene amintim
tehnica sustinerii treptei 5 pe intinderi mari ale middelground-ului si combinatia I — #IV.

Metoda analizei schenkeriene vizeaza notiunile de continut informational exprimate n

functie de importanta acestora In context, reprezentand astfel, girul unei interpretari veridice.
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Capitolul V

PARTICULARITATI SI REPERE TEHNICO-
INTERPRETATIVE ALE OPUSURILOR 79, 116, 117, 118, 119

5.1. Traductibilitatea limbajului muzical — Statutul de co-creator al

interpretului

Introducerea este dedicata procesului de traductibilitate a continutului care il investeste
pe interpret cu functia de cocreator si recreator, din perspectiva unei interpretdri autentice care
presupune juxtapunerea celor doud directii: respectarea intentiilor compozitorului si
amprentarea personald. 4 intelege inseamna a patrunde sensul, a lua integral in posesie
spirituald continutul,' ca apoi interpretul si-1 poati reconstitui. Conditia autenticititii rezidd in
nivelul de cunoastere al interpretului; acesta realizeaza puntea cu lumea compozitorului,
interpretarea fiind o forma de cunoastere S -au punctat particularitétile celor 2 faze de analiza
—noetica si noematicd, aspecte legate de notatie a partiturii, au fost mentionate diferite strategii

de studiu si calitatile pe care trebuie sa se bazeze interpretul pentru o interpretare in stil.

5.1.1. Saltul de la executie la interpretare — Elemente de tehnica

interpretativa

5.1.2. Reprezentari scenice — Recitalul si concertul

Urmatorul deziderat a fost enumerarea unor elemente care deservesc tehnicile de
executie — tehnici de tuseu, staccato, rubato etc. — modalitati de realizare si rolul lor. S-au
prezentat cele doud dimensiuni ale reprezentarii scenice, prin care se indeplineste cea dea doua
functie a artistului, cea de transmitator si punerea in rol: recitalul — eroica interpretului si
concertul, conceput ca binom solist-dirijor, inruditi in spirit. Odata cu intrarea in scena are loc
metamorfozarea traducatorului in transmitator si punerea in rol, gratie capacitatii sale de

interiorizare, de trdire, de exprimare a propriei personalititi, evident in corelatie cu punctele si

! Petruta-Maria Coroiu, op. cit., p. 37.
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reperele narativului.! Pentru fiecare dintre noi existd un ideal muzical si un interpret care il
intruchipeaza. Reprezentative sunt interpretarile concertelor de Brahms ale lui Claudio Arrau
care, stdpanind un vast repertoriu, a luptat Intreaga sa viatd impotriva interpretarii rigide si a
impresionat prin sunetul sdu cald, delicat si bogat. Pentru autor, nepretuite sunt reprezentarile

scenice cu statut de creatie ale Maestrului Radu Lupu.

5.1.3. Valente interpretative

Pentru dobandirea unei formatii complexe si complete, un artist poate Invata din

maiestria altui instrumentist tehnici privind intonatia expresiva, tipuri de articulatie.

5.1.3.1. Conotatiile camerale ale liedului brahmsian — Arta

acompaniamentului pianistic

Am considerat oportun in cadrul sectiunii Valente interpretative s ne oprim asupra
importantei in desdvarsirea profilului pianistului-solist, accesarea valorilor din sfera
acompaniamentului, liedul brahmsian avand evidente conotatii camerale. Demersul nostru a
vizat trei paliere de interes: tipurile de acompaniament, racordate caracteristicilor de scriiturd
si valentele pianistice dobandite prin arta liedului. S-a concluzionat prin prezentarea a doua

tipuri de acompaniament.

5.2. Abordari tehnico-interpretative si expresive in viziunea pianistilor

consacrati — Interpretari comparate

Scopul final al analizei muzicale este interpretarea.

(Dinu Ciocan)

5.2.1. Argument

Am manifestat o preocupare speciald in privinta subcapitolului dedicat analizelor
interpretative comparate, Abordari tehnico-interpretative si expresive in viziunea pianistilor
consacrati — Interpretari comparate. S-a subliniat necesitatea exercitiului studierii comparate
a viziunilor interpretative de referintd si a deprinderilor de realizare a comentariului de
interpretare pentru validarea propriei conceptii. Ipostazele interpretarilor cu valoare de reper si

necesitatea studierii modelelor de conceptie ale viziunilor interpretative sunt aspecte care ar

! Grigore Constantinescu, gp. ¢it., p. 44.
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trebui s intre 1n sfera de preocupare a oricdrui interpret. Se subliniaza aspectul dificultatii unei
conceptualizari verbale, cu precadere in cazul muzicii instrumentale, inerenta realizarii unui
comentariu de interpretare comparatd, datoritd aspectului denotativ al limbajului si naturii
conotative a muzicii. Teoria schenkeriand demonstreaza faptul cd modul de perceptie e
influentat de memoria si cunostintele dobandite, de nivelul propedeutic, determinant in
recunoasterea de catre ascultator a unei structuri familiare. Pertinenta fenomenelor sonore face
posibila recunoasterea aceleiasi opere prin intermediul diferitelor interpretari. Auditia, ca
proces repetitiv indelungat si constient duce in final la dobandirea competentelor stilistice in
recunoasterea unui anumit interpret, compozitor.

S-au evidentiat ca metode utilizate n analizele interpretative comparate: observatia,
experimentul, studiul de caz (analiza unei anumite lucrari din perspective multiple de
interpretare raportatd riguros la inscrisurile din partiturd), studiul tratatelor de interpretare si
metode algoritmice cu identificarea posibilelor strategii de interpretare. Notiunile de continut
expuse, cu valoare de ipotezd din aceasta cercetare, sunt direct observabile si masurabile.

Aducem spre prezentare propunerile noastre de studiu de caz realizate pentru op. 79 si
opp. 116 — 119, in scopul reliefarii ipostazelor tehnico-interpretative. Fiecare lucrare debuteaza
cu o prezentare a elementelor de scriiturd, a aspectelor tematice ale sectiunilor, evidentierea
modalitatilor de realizare structurala si tehnicd, indicatiile de natura semantica, de caracter , de
agogicd, dinamica, tempo, tonalitate, trimiteri catre alte lucrari, punctarea elementelor
definitorii, specifice (de exemplu ambiguitatea armonicad in op. 79 nr. 2 siop. 117 nr. 2), cat si
semnalari ale autorului privind dificultati de intelegere, de redare sau interpretare.

S-au realizat exemple ilustrative edificatoare pentru aspectele de intelegere si redare a
versiunilor interpretative:

e Coda Rapsodiei op. 79 nr. 1, fragment simplificat pentru evidentierea dialogului intre
vocile extreme.

e Rapsodia op. 79 nr. 2, sectiunea puntii in viziunea interpretativa a lui Murray Perahia.

e In Capriciul op. 116 nr. 1, segment rescris simplificat pe portativul superior pentru
evidentierea liniei melodice.

e [ntermezzo-ul op. 116 nr. 2, versiunea partiturii versus versiunea interpretativa a lui

Radu Lupu.

e [ntermezzo-ul op. 118 nr. 4, fragmente in versiunea interpretativa a lui Arcadi Volodos.

Limbajul poetic fiind de natura polisemantica, se preteaza la o multitudine de variante

interpretative, cu conditia ca acestea sa fie autentice, in consecintd s-a optat pentru alegerea
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unor interpretari de referintd, a unor interpreti consacrati. Prezentarea pianistilor s-a realizat
prin creionarea profilurilor artistice cu evidentierea caracteristicilor si atributelor care confera
unicitatea viziunilor si conceptiilor interpretative. Elementele de analizd interpretativa
comparatd au fost reprezentate de indicatii metronomice de tempo, dinamice, agogice, de
frazare si articulatie, a tehnicii de atac — tuseu, sonoritate, timbru — si de pedalizare, avand ca
repere obiective referiri punctuale in text, repere de masurd, sectiuni, moment sau episod,
constructii structurale. Inerent s-a prefigurat si o dimensiune subiectiva, determinatd de
viziunea si conceptia interpretativa proprie. S-au evidentiat deopotriva si aspecte legate de
ethosul si semantica interpretarii. Au fost ipostaze cand s-au analizat integral lucrdrile si
ipostaze cand s-a urmadrit cu precadere o anumitd sectiune a lucrdrii, moment care prezinta
elementele caracteristice, fiecarei viziuni interpretative:

e Sectiunea centrald a Capriciului in sol minor, op. 116 nr. 3.

e Momentul valsului grotesc din coda Capriciului in re minor, op. 116 nr. 7.

e Consideratiile asupra punctului culminant al piesei si pasajului final din

Intermezzo op. 117 nr. 2.

e Episodul coral al Intermezzo-ului op. 118 nr. 2,

e Canonul Intermezzo-ului op. 118 nr. 4.

e Sectiunea centrald a Romantei op. 118 nr. 5.

Alte aspecte obiectivate au fost evidentierea parametrului definitoriu al diferitelor
interpretdri (armonic, ritmic, tonal) sau alegeri personale ale interpretilor care vizeaza
indeosebi valorile tempoului si de dinamica. Elocvente din punct de vedere agogic sunt
interpretarile lui Grigory Sokolov (op. 116 nr. 6 sinr. 7, op. 118 nr. 1) si ale Marthei Argerich
(Rapsodia op. 79 nr. 2).

5.2.2. Rapsodiile op. 79 — Analize de interpretare comparata!

Brahms s-a simtit atras de tema eroismului, pe care a ilustrat-o sub diverse forme in
lucrarile sale. Rapsodiile op. 79 - compuse la mijlocul drumului sau creator (1879), urmarind
tiparele tehnico-componistice ale celor 8 Piese pentru pian op. 76 si amintind totodata de
conceptia de tinerete a celor 4 Balade op. 10 (despre care prietenul sau Billroth spunea intr-o
scrisoare cd in ambele Rapsodii [...] se afla mai mult din tumultul tanarului Johannes, decdt

din conceptia ultimelor opere ale creatorului in plind maturitate’ — sunt continuate firesc, dupa

! Publicat in Shwan Sebastian, Stela Drigulin, ,, The “Wild Beauty” of Brahms’s Rhapsodies, Op. 79. Structural Analysis
and Comparative Analysis of Performances”, in Studia UBB Musica, 1.XV1, 2, 2021, pp. 309-332.
2 Niemann, gp. cit., p. 194.
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12 ani, cu ultima sa Rapsodie op. 119 nr. 4. Astfel, putem vorbi de o triada a rapsodiilor
brahmsiene pentru pian. Ca simbol al sentimentelor purtate, Elisabeth von Herzogenberg, cea

careia i-au fost dedicate aceste lucrari, le-a caracterizat de o ,,sdlbatica” frumusete.

5.2.2.1. Rapsodia nr. 1 in si minor

Scrisa 1n tonalitatea si minor, prima dintre cele doud Rapsodii op. 79, are o forma aparte
de Lied tripartit compus (A — B — A), sectiunile A prezentand la randul lor caracteristicile in
miniaturd a formei de sonatd, cu un caracter conflictual intre teme si sectiuni. Dupa expunerea
repetatd a Expozitiei, desi aduce un material tematic nou, ce se va dezvolta ulterior in mai multe
ipostaze, ca formad, Tranzitia este doar modalitatea de a face trecerea catre Dezvoltare. Fiind
zona cea mai tensionata a sonatet, aici sunt prelucrate pana la epuizare, teme si fragmente ale
temelor prezentate, in diferite tonalitati, gamele rapide ascendente introducand Repriza, din
care Brahms renunta la materialul tematic secundar. Cu o tema melodioasa, extrasd din tema
episodica a Tranzitiei, sectiunea centrald a rapsodiei este impartita in doud subsectiuni, cea din
urmd contrastand prin pendularea intre modurile majore si minore. Reiterarea sectiunii
principale A este identica cu prima sa expunere, adaugandu-i-se o coda cu rol de ,,rezolvare
melodicad” a sectiunii centrale, pe tonica majora (Si).

Ambiguitatea armonica este omniprezenta in Rapsodia in si minor, prin alternanta
modurilor major-minor, structura armonica capatand valente totipotente. Brahms foloseste
alternanta modurilor, cat si sunetele comune ca ,,punti armonice” pentru a modula brusc la
tonalititi indepartate. In aceasti lucrare toate trecerile dintre sectiuni se fac prin sunete comune
sau modulatii la omonima.

Cu o temd melodioasd, metamorfozata din acelasi motiv episodic, sectiunea centrala
a rapsodiei (mas. 94-128), marcatd molto dolce espressivo, n tonalitatea omonimei (Si), este
impartitd la randul ei In doud subsectiuni, prima fiind de 10 masuri, conceputa in oglinda (3+2

masuri si 2+3 masuri, indicate prin frazarea manii drepte).
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Fig. 48 — Sectiunea B, mas. 94-103

De remarcat frazarea diferitd a mainii stangi, grupata 2+2+1 si 2+3. Daca in prima fraza
aceasta are rolul de a imbina segmentele, fara a rupe coeziunea celor 5 masuri, in cea de-a doua,
intentionat ambele maini frazeazd concomitent, pentru a marca modulatia brusca la un ton
ascendent. Totodata, in aceasta sectiune se pot distinge 4 voci: cele interne, in mers paralel de
sexte si decime si vocile extreme, cu rol de pedald armonica. Sectiunea mediana contrasteaza
prin pendularea intre modurile majore si minore, de asemenea urmata de o concluzie (mas.
121-128).

Reiterarea sectiunii principale A (mas. 129-233) este identica cu prima sa expunere, la
care 1 se adauga o Coda extinsd in care planurile sunt inversate, tema episodica aparand in

registrul grav, cu rol de ,,rezolvare melodica” a sectiunii B, pe aceeasi tonica majora (Si).

Astfel muzica instrumentald devine un veritabil dialog vocal, unde o voce ,,afirma”, iar
cealalta se ,,indoieste”, afirmatia fiind intervalul de cvarta perfecta ascendentd al motivului, iar
»indoiala”, ultimul interval si anume terta mare descendenta, sintetizand inceputul si sfarsitul.

Pentru studiul de caz comparat au fost alese trei interpretari de referintd: Radu Lupu,
Martha Argerich si Murray Perahia.

Pianistul romadn Radu Lupu (1945-2022), unul dintre cei mai valorosi muzicieni
universali, pianist de viziune si conceptie, are proprii algoritmi de constructie ai discursului
muzical, Radu Lupu respecta indicatiile din partitura, o asimileaza si o redd In maniera proprie.
Pentru ca discursul muzical sa poata fi receptionat corect de catre ascultator, acesta necesita o
cunoastere intimd a modului de interpretare, de ,,tdlmacire” a Maestrului Radu Lupu. Pentru
un necunoscator exista riscul de a nu putea decripta corect mesajul, interpretandu-1 eronat ca
fiind lipsit de contur sau relief, daca urechea sa nu este obisnuitd cu alchimia sunetelor
mestesugite si cu viziunea de constructie structurala a artistului. Nu se poate suspecta lipsa
elementelor; ele existd, dar intr-o matrita structurald care poartd clar amprenta maestrului.
Pianistul tine incordata atentia publicului, cufundind auditoriul in atmosfera unor sonoritati
prelungi de piano, cdci adancimea de nepdtruns dezlantuie imaginatia. Avand o abordare

multinivelard, pianistul roman impresioneaza printr-o interpretare viguroasa, stabila,
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convingatoare. Desi arhitectura constructiilor sale sonore este grandioasa, paradoxal, ea nu isi
pierde supletea. Elementele de detaliu sunt puse in relatie de subordonare cu intregul.
Sonoritatea sa cu totul speciala creeaza imagini vizuale, inedite experiente sinestezice.

Cu o tehnica si o usurintd pianistica iesite din comun, pianista argentiniand Martha
Argerich (n. 1941) este considerata a fi una dintre cele mai mari pianiste ale tuturor timpurilor.
Temperamentala, tumultoasda, pasionald (aspecte reflectate in tempo-urile abordate, cu
precadere in cea de-a doua Rapsodie), uneori avand accente frivole ale frazei, alteori cu tandrete
si gingdsie, simte intr-un mod aparte dimensiunea ,frumusetii salbatice” a Rapsodiilor,
rezonand cu ea. Viziunea Marthei Argerich asupra Rapsodiei in sol minor are coordonatele
fantasticului straniu, abordarea ei apropiindu-se mai degraba de genul fanteziei sau a
capriciului, decat imaginea in acceptiune epica, prin alegeri stranii ale rezolvarilor (diminuendo
in loc de crescendo si altele). Cu o maniera latind de interpretare, Martha Argerich realizeaza
ritmul punctat apropiind valorile scurte de valoarea urmatoare, facand sa ,,apartind” acestora,
spre deosebire de Radu Lupu care apropie valoarea scurtd de valoarea precedentd, dand
profunzimea caracteristica stilului german.

Stabilit In Marea Britanie, pianistul american, numit ,,poet al pianului” de catre
jurnalistii francezi, Murray Perahia (n. 1947) este un reper incontestabil al interpretarilor
mozartiene si bachiene. In cele doud Rapsodii op. 79, stilul siu este unul solemn, grav,
maiestos, elegant. Interpretarea este echilibratd, interiorizata si se inscrie 1n stil, avand
sonoritdti de orgd, cu precadere in cea de-a doua Rapsodie, respectand fidel indicatiile din
partitura. Atributele sale ca pianist sunt imprimate si in interpretarea de fatd. Este un model
didactic pe care il putem urmari in prezentarea viziunilor pianistice.

Pentru o sistematizare a informatie si o examinare facild a versiunilor interpretative a

Rapsodiilor op. 79, analiza s-a realizat si sub forma de tabel sinoptic.
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Sectiunea | Misuri RADU LUPU MARTHA ARGERICH MURRAY PERAHIA
Expozitia » Tempo echilibrat (J = 88), reda caracterul Agitato prin | > Tempo constant (I = 96), tema intai este executatd | » Tempo asezat (J = 84), cu timp de desfasurare a
scoaterea tuturor detaliilor 1n evidentd, fara dintr-o singura respiratie. evenimentelor sonore.
manevrarea axei agogice. > Incepand cu cea de-a doua frazi diferentele dinamice | » Atacul este incisiv si realizeazi o sonoritate
» Pronuntie clara a trioletului din motivul tematic. sunt evidente. Rezolvare dramaticd, declamativa a organistica printr-un timbraj compact al vocilor.
Tema I I-15 1 5 printr-o abordare polifonicd, marcheaza inceputul punctului culminant (m. 11), cu timbrare a liniei | » Punctul culminant este pregétit si tratat cu gravitate.
frazei a doua, locul in care se inverseazd planurile sopranului si reducerea intensitatii suportului armonic
tematice. al vocii mainii stangi.
> Se sesizeazd un prim punct culminant la sfarsitul | > In masura 15 opteazi pentru un decrescendo, stingand
expunerii temei intdi (mas. 11-12) astfel conflictul inainte de accentul fp din punte.
» Pregateste terenul viitoarei teme care se prefigureaza, | »> Alege sa treaca peste indicatiile dinamice din partitura | » Respecta intocmai indicatiile din partitura, acest lucru
Puntea 1621 prin calmarea tempoului (4 = 69). (cresc. — descresc.) observandu-se din tipul de atac, (staccato, portato),
> Lumineazi sonoritatea citre modul major, prin | » Cu ajutorul tehnicii de pedalizare, provoacd senzatia | > Foloseste cu mare prudentd pedala.
timbrarea vocii superioare, cu efect de inseninare. efectului de ceatd stranie, invaluire, de néluca.
> Intr-o nuanti mai degrabi mp, cu un sunet plin, | > Alege varianta contrastului tematic — abordarea este | > Agogici stabila si un sunet masiv
generos, grav, grandios, constructia sonord una misterioasa, printr-un tempo domolit, sub cel | > Gandirea sa in aceastd sectiune este globala, ludnd
impresioneaza prin monumentalism. indicat (Sostenuto sempre), intr-o nuantd foarte tema secundard laolalta cu sectiunile precedente. Este
scazutd, cu un tuseu catifelat. o abordare care la prima vedere poate parea fara relief,
» Dacd la Radu Lupu intentia expresiva se duce catre fara adancimi sau indltimi, trasatd pe linia mediana a
timpul tare al masurii (ultima nota din grupul celor perceptiei.
Temaall-a| 22-29 patru), la Martha Argerich aceasta porneste din prima
nota.
> In a doua jumitate a temei secunde, surprinde, alegand
paradoxal sa sublinieze printr-un decrescendo
acumularea cromatica si incheie apoi tema printr-un
allargando.
» Dintre cei trei interpreti, Martha Argerich este cea care
alege sa nu repete Expozitia.
» Printr-o executie cursiva si liniara, saraca in accente, | » Cu toate ca alege un sunet usor sticlos la vocea mainii | > Iteratia motivicd cu dezvoltare ulterioara, este
Tranzitia fara profiluri melodice clar conturate si fara o frazare drepte, reuseste sd redea o atmosfera calda, executatd printr-o crestere evidentd in intensitate,
(episociul 30-38 evidenta, la Radu Lupu primele masuri sunt premisele invaluitoare. marcand maximul melodic ,,s01”, sustinut la randul lui
tematic) poeticului, ale lirismului, ale nostalgicului; o nostalgie | » Are o expunere care exceleaza din punct de vedere de acompaniamentul mainii stangi.

cu nuante de neimplinire nemarturisita.

expresiv, o abordare in maniera rubato a temei
episodice.
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Sectiunea | Misuri RADU LUPU MARTHA ARGERICH MURRAY PERAHIA
» Nu recurge la metoda facila si previzibila, ci reliefeaza
punctul culminant al frazei prin Intarziere si
diminuarea intensitatii, plasdndu-1 dinamic sub
celelalte note. Astfel, mana dreaptd conduce linia
melodica in crescendo, in timp ce méana stinga
urmdreste contrastul, printr-un decrescendo, creand
astfel volume.

» Asambleaza elementele intr-un mod armonios, | > Foloseste un atac incisiv, ferm, percutant in masurile | » Folosirea inspiratd a pedalei pe parcursul intregii
credibil, convingdtor. Creeazd o constructic bine 39-42. masuri a climaxului confera suport sonor pentru
definitd ce releva ,arhitectul”. Printr-o manierd | » Daca din punct de vedere semantic, la Radu Lupu acordurile din registrul inalt, compensind astfel
ingenioasa el re-creeaza si re-compune elementele. atmosfera de ,,amenintare” din masurile 43-46 este limitarile fizico-acustice ale instrumentului.

» Desi in forta, climaxul nu e implinit, nu e rezolvat; declarata, prin pronuntia clarad a liniilor, la Martha
ramane parcd suspendat sonor, din cauza limitarilor Argerich se simte o amenintare insinuatd, prin

Dezvoltarea| 39-66 acustice ale instrumentului. Astfel raportul dintre pastrarea caracterului misterios din tema a II-a.
desfasurarea de forte si deznoddamant este | » Cu nuantari, trateazd diferentiat dinamic celulele
disproportionat. motivice in registre diferite.

» Realizeaza acumuldri succesive dintr-o singura
respiratie.

» Intuind limitdrile acustice ale pianului in registrul
acut, ea grabeste tempoul si rezolva climaxul dintr-o
miscare, dintr-o suflare.

> Intr-un tempo mai asezat in raport cu Expozitia (J = | » La polul opus, Martha Argerich ataca Repriza intr-un » Abordarea Reprizei intr-o nuanta moderata denotd o
84), ilustreazi enuntul temei intdi intr-un mod tempo mult mai alert comparativ cu cel din Expozitie, atitudine inteleapta. Perahia isi conserva parca energia
rispicat, sacadat. O posibild motivatie ar fi dorinta de ceea ce releva viziunea sa vis-a-vis de momentul pentru ceea ce va urma.

a sublinia, de a evidentia mesajul initial. repetitiv. » Senzatia de precipitare este realizatad prin pastrarea
Repriza 6793 | » Segmentul cuprins intre masurile 81-88 si perceput ca aceluiagi tempo, aglomerarea evenimentelor dand
un ,,duel”, este interpretat printr-o atitudine batiioasa, | > Precipitarea evenimentelor sonore ajutd la rezolvarea senzatia de comprimare a timpului.
folosind un atac incisiv si o agogici stabila. facila a conflictului. » Tensiunea este potentatd prin evidentierea pauzei de
> El omite semnul grafic diminuendo (mas. 89-90), dinaintea sf-ului (m. 86), prin lungirea acesteia, ceea
gasindu-1 nesatisfacator pentru o prima rezolvare. ce mdreste efectul suspansului.
> In sectiunea centrald a rapsodiei, sunetul lui Radu | » Redarea tumultoasa din prima sectiune, se transformd | > Abordeazi un tempo curgitor.
Sectiunea B | 94-128

Lupu nu apartine doar registrului acustic, ci are si

la Martha Argerich intr-o interpretare calda, cu un
tempo mai rubato.

» Din indicatia molto dolce espressivo el alege sa

respecte doar termenul espressivo, adaugandu-i
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Sectiunea

Masuri

RADU LUPU

MARTHA ARGERICH

MURRAY PERAHIA

dimensiune vizuald, el creand trairi si senzatii
sinestezice.
» Printr-o accesare si abordare multinivelard, pianistul
nu se lasd influentat de libertatile expresive ale liniei
realizdnd totodata tehnic,
iscusintd, acompaniamentul.

melodice, cu multd

» Interpretarea se caracterizeaza printr-o sensibild
nostalgie.

acestuia un elan usor pasional. Atmosfera nu este una
idilicd, viziunea sa avand culori din spectrul real,
teluric.

Coda

217-233

» Se percepe distinct evidentierea dialogului intre tema
din bas si raspunsul vocii superioare, pe mai multe
planuri distincte.

» Imixiunea planurilor sonore care interferd sporeste
sentimentul de neliniste.

» Abordeaza sectiunea codei intr-un tempo curgator.

» Creeaza imaginea sonora a unei panze de apa valurita,
prin arpegiile in triolete discret conturate si un raspuns
insinuat, cu reliefarea in schimb a temei din registrul
grav.

» Prin folosirea subtild a pedalei (mas. 230-231) Martha
Argerich produce un efect neasteptat, scotand in
evidenta pauzele din mersul contratimpat, care
sugereaza bataile inimii.

» Murray Perahia pastreaza nota de unitate a lucrarii.
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5.2.2.2. Rapsodia nr. 2 in sol minor

Sectiunea | Masuri RADU LUPU MARTHA ARGERICH MURRAY PERAHIA
Expozitia » Viziunea unitard a tempoului de-a lungul intregii | > Se remarca o instabilitate a tempoului in expunerea | » Larghete agogicd pe anacruzd, (din doud in doua
lucriri este remarcabila (J = 120). Cu toate acestea, se celor doud fraze ale temei principale — prima in jurul masuri),
vor evidentia si valorile tempoului in anumite sectiuni valorii de 120 bpm, iar cea de-a doua in jurul celei de | » Tuseu compact cu efect organistic, spatialitate sonora
ale rapsodiei, in care acesta prezinti aspecte 138 bpm. > Constructia este bine urmdrita.
1-8 particulare. » Flexibilitatea agogica, decelabila doar printr-o
Tema I > Pianistul intuieste dimensiunea baladesci a lucrarii, Contrar indicatiilor lui Brahms, Argerich incheie identificare obiectiva, se desfasoara intre 116 — 132
abordind o respiratic ampli, printr-o frazare prima fraza in nuanta piano, printr-un diminuendo, bpm pe parcursul frazelor ascendente ale temei,
generoasa de 4 masuri, expansivi, solicitanta datorita urmand ca din consideratii persuasive, sa finalizeze accelerarile si incetinirile producandu-se intr-o
evenimentelor sonore insumate si reluate aproape expozitia in litera indicatiilor brahmsiene. maniera curgatoare, fireasca.
imediat, fara ragaz.

» Se mentine acelasi tempo al sectiunii precedente Alege mai degraba un tempo pitt vivo (4 = 152) pentru | » Tempo stabil al pulsatiei trioletelor si un mers cadentat
(J=126). acest tronson, ultimele acorduri fiind aproape inecate (J=132).

» Are o interpretare narativd, cu o descriere implicata, in pedala. » Elaboreazd discursul sonor si concluzioneaza cu

Puntea 9-13 participativd, conturdnd totodatd cele doua acorduri finale ample.
»personaje” melodice ale puntii. Atacarea puntii intr- *Din punctul de vedere al dinamicii, frazarii si
un tempo ametitor si precipitat se face contrar pedalizarii, modul de interpretare al pianistul in acest
indicatiei in tempo. pasaj a fost realizat de autor printr-un exemplu, atasat
la finalul tabelului.

» Construieste cele trei iteratii ale motivului tematic Printr-un contrast emotional deosebit de accentuat, | » Spusa raspicat, tema II.1 este atacatd con forza, intr-
secundar in trepte dinamice, persuasive, fard a depasi tema II.1 debuteaza intr-un tempo potolit, aproape un  mod  declamativ, in  nuantd  plind
insd nuanta mf notata in partitura. ezitant, cu agogica fluctuantd (valorile metronomice (mf spre f). Un posibil argument care ar putea sta la

» Tempoul ambelor teme secunde se situeaza in jurul situdndu-se intre 88-108 bpm), Intr-o nuantd mult mai baza acestui tip de demers, ar fi prezenta neobosita a

Tema IL.1 14-20 valorilor 116-120 bpm. scazutd decdt cea indicatd (mp) si cu un tuseu trioletelor, atdt in cadrul temelor, cat si a intregii

debussian.

» Creeaza o atmosfera de un fantastic straniu, pe un

suport armonic inspirat.

» Printr-o ingrosare exageratd a tusei si un nescris

ritenuto, pianista pregateste tema I[.2.

lucrarii, ca un motor de sustinere a constructiei sonore.
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Sectiunea | Misuri RADU LUPU MARTHA ARGERICH MURRAY PERAHIA
> Tema de mars funebru este cadentatd, strictd, precisd | » Adopti deliberat un tempo rar (J = 92), ceea ce induce | > Impune un tempo moderat si stabil (J = 108).
si dé senzatia de implacabil. Se simte ca o asteptare a o stare de nefireasca liniste, apasatoare, tenebroasa, | » Cu toate ca in partiturd accentul este notat pe timpul 4
inevitabilului. grea. Aspectul necadentat al marsului produce un efect al masurii (pe anacruza) acesta este marcat pe timpul
> Ritmul punctat este interpretat intr-o manierd straniu. tare al masurii, urmat de o scidere dinamica.

Tema I1.2 voluntard, cu avant. » Accentul este pus pe anacruza motivului, urmat de o | » Marsul funebru are insuficiente acumulari in tensiune.
(marsul 21-32 | » Acumularea este ca o revoltd, ajungand astfel la scadere 1n intensitate. » Perahia se deconspird in intentie si pierde din
funebru) punctul  culminant, un strigdt de disperare | » Crescand si totodatd accelernd abrupt in masura 27 spectaculozitate, din cauza cresterii premature a

(mas. 29-30). (pentru a reveni la un quasi tempo primo, J = 132), intensitatii.
pianista sugereaza un atac perfid al mortii, vazuti ca | » Desi utilizeaza un atac puternic, nu reuseste sa
un animal de pradd, simtind din nou dimensiunea imprime acea fortd necesard momentului culminant.
silbatica a Rapsodiei.
» Plaseaza intreg episodul dezvoltator in jurul valorii | » Alege explorarea in profunzime. Se scufundd in | > Fidel partiturii, nuanteazd diferit evenimentele
metronomice de 116 bpm. adancimi dinamice din care incearca s renasca. armonice, care dau culori diferite in functie de
> In prima sectiune a dezvoltarii (mis. 33-52) — | > Nuante expresive, culori de la piano la pianissimo ipostazele in care se regésesc, in timp ce principalul
»sectiunea de stare”, Lupu continud conceptia invaziv- possibile dau rafinament si mister, printr-un tuseu reper ramane 1n continuare pulsatia trioletelor.
expansivd din Expozitie. Pe structura indicatiilor impresionist de maniera debussiana.
dinamice, notate generic p, artistul prezinta Eroul in
cele trei ipostaze: cand cere (mas. 37-39), roaga (mas.
45-47) si in final implora (mas. 49-51).
> In sectiunea a doua a dezvoltirii (mds. 53-64) — | » Pastrand aceleasi coordonate agogice si dinamice, | > ,,Momentul marsului” este emfatizat dinamic, cu tenti
»~momentul marsului”’, Lupu prefera sd continue in abordarea misterioasa a ,,marsului” nu mai are acelasi cantabila.
Dezvoltarea| 33-85 aceeasi manierd de redare ca in Expozitie, printr-un efect in dezvoltare. Conform teoriei schenkeriene,

ritm bine definit si accente penetrante.

» Ultima (mas. 65-85) -
»~momentul cautarii” este creat magistral de interpret.

sectiune a dezvoltarii

Spiritul Eroului este nerabdator, nelinistit, fara odihna,
ce nu-si gaseste impacarea. Penduleaza intre sine si
gandurile sale. Dialogul este de fapt un monolog. in
ciuda acumuldrilor si a unui aparent scurt punct
culminant in fortissimo (m. 79), conflictul ramane fara
rezolvare.

acelasi demers interpretativ este experimentat diferit
in contexte muzicale diferite, auditorul avand in cele
doua cazuri, alt nivel de perceptie.

» ,Momentul cautdrii” este reliefat printr-un tuseu
suplu, cu resurse si resorturi inspirate de nuante de
pilanissimo.

» Se remarca optiunea dialogului, comparativ cu Radu
Lupu care alege sa ilustreze prin monolog. ,,Cautarea”
are un scurt moment de izbanda (m. 79), ca si cum ar
fi gasit cheia ,,vietii care din pacate nu mai e”.

» La Perahia ,,cautarea” este anevoioasa, fara de iesire,
printr-o monotonie dinamica; Eroul se simte incercuit.

» Punctul culminant este marcat exagerat, atat dinamic,
cat si agogic, printr-un rallentando, dand senzatia de
slow-motion.
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Sectiunea

Masuri

RADU LUPU

MARTHA ARGERICH

MURRAY PERAHIA

» Arpegiul final, cu efecte sinestezice, simbolizeaza
,»Zbaterea aripii de fluture” a ultimelor respiratii.

» Arpegiul final se ridica precum un abur, transformat
in picaturi de apa, sugerate prin sonoritatile clipocite
ale vocii mainii drepte.

» Arpegiul final, aflat sub dominatia trioletelor, este
mentinut in acelasi tempo.

Coda

116-123

» Realizeazi coda dintr-un suflu, ca o ,,ultima suflare”.
Incandescenta vietii, ca o valvataie, se transforma intr-
o ultima pala de vant.

» Viteza codei este imprimata de momentul anterior.

> In valuri dinamice, cu un tuseu mai dens, aproape
apasat, plamadeste ultimele tresariri ale sufletului care
»pleacd”.

» In  viziunea lui Murray Perahia, conceptia
interpretativa a rapsodiei, se face la nivelul concretetii

palpabile, cu sonoritati pline si grave.

in tempo (.= 132)

poco rit. _

R

Fig. 49 — Mas. 9-13 1n viziunea interpretativa a lui Murray Perahia
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5.2.3. Fanteziile op. 116 — Analize de interpretare comparata

Compuse in mare parte la Bad Ischl, in Austria, in vara anului 1892, Fanteziile op. 116
sunt alcdtuite din sapte piese, cu o puternica coerentd si unitate. Muzica lor este patrunsd de
sentimentul thanatic, in special in piesele introspective. Cu o lund inaintea publicarii
(octombrie 1892), ciclul de fantezii cuprindea cinci piese in loc de sapte, Brahms sugerandu-i
editorului siu din Berlin, Fritz Simrock, si fie tiparite intr-un singur volum. In cele din urma
Brahms a mai adaugat inca doud piese acestui ciclu, acesta fiind publicat in doua volume.
Fanteziile op. 116 prefigureaza elemente din urmatoarele opusuri (717, 118 si 119), dar in
acelasi timp se distinge si diferenta de caracter fatd de opusurile /78 si 119.

Pentru studiul de caz comparat, au fost alesi patru interpreti consacrati: Emil Gilels,

Andrés Schiff, Radu Lupu si Grigory Sokolov.

5.2.4. Intermezzourile op. 117 — Cantecele durerilor brahmsiene — Analize

de interpretare comparata

Cele 3 piese sunt omogene si unitare din punct de vedere al caracterului, atmosferei,
tempoului si dinamicii. ,,Cantecele de leagan ale durerilor mele”, asa cum le-a descris Brahms
si cum i1 marturisea Intr-o scrisoare catre Rudolf von der Leyen in 9 noiembrie 1892. Pentru

studiul de caz comparat, au fost alesi pianistii: Arcadi Volodos, Radu Lupu si Grigory Sokolov.

5.2.5. Piesele pentru pian, op. 118 — Analize de interpretare comparata

Pentru studiul de caz comparat, au fost alesi pianistii: Arcadi Volodos, Radu Lupu si

Grigory Sokolov.

5.2.6. Piesele pentru pian, op. 119 — Ipostaze interpretative

Referitor la ciclul de piese op. 119 s-a optat pentru prezentarea unor ipostaze
interpretative diverse, numitorul comun din punct de vedere interpretativ fiind reprezentarile
lui Murray Perahia si Radu Lupu. Printre interpretii acestui ciclu emblematici pentru arta si
stilul interpretativ al sfarsitului sec. XIX, Carl Friedberg, Benno Moiseiwitsch si Walter
Gieseking, prezinta variante interpretative care se evidentiaza prin particularititi de realizare,
cum ar fi frazarea, elemente de dinamica si agogica si un tempo vioi, caracteristici ale manierei

de interpretare ale epocii.
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5.3. Abordari ale autorului din perspective didactice si pedagogice ale unor

modele de studiu

S-au prezentat propunerile autorului ale unor modele de studiu interpretativ din
perspectiva elementelor de pedagogie si didactica interpretativa. Prin aceste modele de studiu
se furnizeaza interpretului pianist posibilitatea unei viziuni interpretative coerente si pertinente.
In cazul Capriciului in re minor, op. 116 nr. 7 s-au vizat probleme legate de intelegerea
structurii sonore, elemente de redare a mesajului muzical in cel al Rapsodiei in si minor, op.
79 nr. 1 si a Intermezzo-ului in si minor, op. 119 nr. 1 si scriitura pianistica de tip simfonic a

Rapsodiei in Mi® major, op. 119 nr. 4, cu implicatiile sale interpretative.

5.3.1. Studiu de caz Rapsodia in si minor, op. 79 nr. 1 — Directii de redare a

caracterului grav, propriu stilului brahmsian

Odatd cu asimilarea piesei si depasirea dificultatilor tehnice, prin obtinerea
automatismelor pianistice si a sigurantei in interpretare, apare riscul de a se pierde caracterul
grav al lucrarii. Prin repetari circumscrise rutinei se estompeaza dimensiunea si perspectiva
conceptuala. Trecerea rapida ar putea cauza ignorarea elementelor liant care confera coerenta
sonora.

Propunem o metoda de studiu bazatd pe un procedeu de esentializare, prin reductia
elementelor secundare. Aceastd metodd reconfigureaza imaginea mentala si revitalizeaza
caracterul sonor, care apoi pot fi recreate la pian. Aceasta recalibrare si reechilibrare a imaginii

sonore, are ca efect producerea timbralitdtii grave si impunatoare, tipic brahmsiene.

5.3.2. Studiu de caz Capriciul op. 116 nr. 7 — Directii de solutionare a unor

probleme de intelegere a planurilor sonore

Motivatia alegerii Capriciului in re minor, op. 116 nr. 7 ca model de studiu de caz
rezidd in complexitatea scriiturii pianistice si aspectele legate de Intelegerea planurilor sonore.
Acestea, prin intrepatrunderea lor, determind o maniera de executie neobisnuita, prin distributia
alternativa la ambele maini a planurilor melodice. S-a avut in vedere reliefarea unor idei de
studiu cu scopul de a reduce considerabil timpul de memorare, obositorul travaliul putand

deveni o activitate placuta si captivanta.
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5.3.3. Studiu de caz Intermezzo in si minor, op. 119 nr. 1 — Problematica

reliefarii planurilor armonico-melodice

Intermezzo-ul in si minor, op. 119 nr. I ridica interpretului probleme de redare (necesita
un fin echilibru agogic, printr-o adoptarea unui tempo giusto) din cauza limitarii mecanice a
instrumentului de sustinere a sunetelor. Pianul prezintd un anumit tip de mecanism de
producere a sunetului ceea ce face imposibila prelungirea duratei sunetelor. Din momentul
lovirii corzilor, sunetul are un timp limitat de viata, relativ scurt, pand la stingere. Acesta e
motivul pentru care interpretul trebuie sa gaseasca o solutie prin care sd prelungeasca concret
(prin pedalizare) si mental durata de viatd a sunetului, pentru o inlantuire naturala a armoniilor.
Reusita acestuia in redarea sunetelor prelungite reprezinta cheia de realizare a discursului
sonor. Intermezzo-ul in si minor, op. 119 nr. 1 impune interpretilor depasirea problematicii
reliefarii adecvate deopotriva a planurilor armonice, cat si a celor melodice. Capacitatea de
redare este conditionatd de potentialul muzicianului de a Intelege si de a simti semnificatia
semanticd a intervalelor si a relatiilor armonice. Vointa interioard de sunet tine de datele
personale launtrice ale interpretului.

Conform indicatiilor lui Brahms, adresate in scrisoare Clarei, fiecare nota trebuie sa
sune ca in ritardando, ca si cum ai vrea sa sorbi cu voluptate din fiecare, izolat, melancolia,
sunetelor trebuie s li se dea timp sd vibreze, prin abordarea unui tempo reflexiv, meditativ
(Adagio), sostenuto, cu ajutorul unei puternice vointe interioare de sustinere. Totodata, riscul
aferent acestei abordari este cel al stagnarii mesajului muzical. Maiestria artistului consta in
echilibru, tempoul optim fiind cheia. Doar ,,acel” tempo, obtinut printr-un dozaj agogic fin,
care sa permitd sunetelor s fie percepute si identificate cat mai mult, dar care sa fie curgétoare
in acelasi timp.

Armoniile trebuie contopite osmotic, atat printr-un legatissimo desavarsit din degete,
cat si printr-o pedalizare minutios aplicata. Pentru evitarea unei sonoritati uscate, este necesara
o anumita abilitate tehnicd de pedalizare, printr-o infima prelungire a pedalei in momentul
schimbdrii armoniei, prin aplicarea unui usor decalaj al acesteia; nu trebuie schimbata
concomitent cu schimbarea armoniilor.

Strategie de studiu. Propunem a se studia in valori de patrimi, ,,regularizand” ritmurile
sincopate in blocuri acordice, renuntand In prima etapa de studiu la notele melodice de pasaj.
Pentru o clard perceptie armonicd, recomandam ca acest exercitiu sa fie experimentat pe un

pian digital, alegdnd timbre ale instrumentelor care emit sunete cu durata nelimitatd (de
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exemplu corzi, instrumente de suflat, orgd). Exemplul propus in Fig. 50 este dedicat exclusiv

studiului pe un instrument digital.
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Fig. 50 — Intermezzo op. 119 nr. 1, mas. 1-16 —

Versiunea autorului propusa pentru studiu

Aceasta etapa are rolul de a oferi interpretului posibilitatea de a-si limpezi viziunea
armonica a intregii lucrari. Etapa finald — textul partiturii — prezinta o dificultate sporitd din
punct de vedere al perceptiei armonice, avand in vedere ca ritmul contratimpat releva la randul
lui, pe jumatatile de timp, armonii noi, rezultate din aceasta decalare metricd, care trebuie
identificate sonor, reliefate, apoi integrate in mesajul muzical.

In incheierea sectiunii A (mis. 16), Brahms introduce o rezolvare tipic bachiani: IV
(si¢ra) - I, unde IV este minor, in tonalitatea dominantei (Fa*), pasaj care contrasteazi stilistic
cu Inceputul. Pentru redarea adecvata a acestei cadente, se recomanda un atac precis pentru
obtinerea unei sonoritdti austere. Metaforic spus, framantarile lui Brahms 1si gasesc rezolvarea

in trecut: Brahms intreaba, iar Bach 1i raspunde.

5.3.4. Studiu de caz — Scriitura pianistici de tip simfonic a Rapsodiei in Mi®

major, op. 119 nr. 4 si implicatiile sale interpretative

Ultimul model de studiu de caz, Rapsodia in Mi® major, op. 119 nr. 4, se referi la
implicatiile si directiile interpretative care trebuie trasate in cazul unei lucrari cu scriitura
pianistica de tip simfonic. Acestea conduc la o0 maniera de executie total diferitd comparativ cu
o lucrare cu scriiturd tipic pianistica. In urma studiului aprofundat al Rapsodiei in Mi® major,
op. 119 nr. 4 se remarca inedita constructie a planurilor sonore — pe verticala, de la bas la vocea
din registrul cel mai acut, cu evidentierea unei structuri dense a vocilor interne — aspecte care,
ca si in Balada in sol minor, op. 118 nr. 3, implica indubitabil o gandire orchestrala, umplerea
in totalitate a acordurilor fiind un principiu de naturd simfonica. S-au trasat directiile de analiza

care au urmadrit arhitectura lucrarii, cu identificarea elementelor de orchestratie.
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Concluzii. Consideratii personale asupra
manierei de interpretare a miniaturilor

onarmat” cu capacitatea de a realiza instantaneu imaginea de perspectivd, cu
profunzime si maturitate emotionald, artistul trebuie sa gestioneaza ,,acel moment”. Accesand
deopotrivd calitdti mentale si imaginative, el trebuie sd reuseascd cu o mare putere de
concentrare sd ,,cristalizeze” instantaneu o noua dispozitie, 0 noud stare, sa contureze un nou
tablou, si se transpund rapid in rolul unui nou personaj psihologic. In locul alternativei de
proiectie a sunetului catre sald, exista alternativa mult mai potrivitd, aceea de a atrage publicul
inspre scend! in care comunicarea dintre interpret si spectator se face individual si capiti
semnificatia unei destainuiri.

Imposibilitatea de a percepe de la prima audiere mesajul continutului acestor miniaturi
se datoreaza raportului disproportionat dintre dimensiunile mici ale pieselor si numarul mare
de planuri si de idei. In consecinta, factorul de desfasurare in timp este crucial, cici factorul
decizional este timpul. Pregdtirea necesitd un timp indelungat, cu multe repetitii, in timp ce,
paradoxal, reprezentarea pe scend a ,acestui moment” curge Intr-un timp concentrat,
comprimat, dintr-o singurd suflare. S& cuceresti si sa iei cu tine auditorul tine de talent, sa dilati
dimensiunea prezentd tine de forta si puterea de creatie. Este tehnica instantaneului fotografic,

in care fiecare intermezzo e poza perfectd, prin care se imortalizeaza instantaneu, efemerul.

! Daniel Barenboim, op. ¢it., p. 139.
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CONCLUZII FINALE.
CONTRIBUTII PERSONALE SI ORIGINALITATE

Activitatea de cercetare si maniera de expunere a elementelor stilistice ale limbajului
brahmsian, se descriu prin amplitudinea investigatoare a demersului. Notiunile referitoare la
profilul psihologic si la cel ideologic componistic, reliefate prin aspectele biografice si cele de
localizare stilistice aflate sub semnul influentelor si interferentelor, consideram cd aduc
informatii edificatoare asupra complexitdtii si specificului creatiei brahmsiene. Elaborarea
detaliatd a elementelor constitutive de limbaj contribuie la realizarea unei baze de date
importante referitoare la particularititile stilistice. Informatiile cuprinse atat in analizele
structurale, cat si in cele de interpretare comparatd, modelele si studiile de caz pedagogice,
exercitiul-experiment de orchestratie, paradigmele de creatie, speram, ca toate aceste ipostaze
de cercetare sa indeplineasca conditiile de originalitate.

Provocarea a constat 1n iesirea din zona de confort a interpretului solist, prin accesarea
unor domenii proprii altor stiinte si sfere de investigare muzicald, cum a fost cazul elementelor
de orchestratie, care au imbogatit semnificativ cunostintele componistice si de orchestrare
anterioare cat si a comentariului de interpretare comparatd, care reprezintd apanajul
muzicologilor, fapt care a determinat realizarea unor tehnici pianistice specifice si speciale.

Contributiile originale se constituie in planul reliefarii si evidentierii elementelor
definitorii, atdt in analizele structurale, cat si in cele interpretative, cu prezentarea
propunerilor personale din perspectiva pedagogica, prin crearea si examinarea modelelor si
studiilor de caz, a exemplificdrilor bogate si diverse, cu argumentarea alegerilor proprii.
Personalitatea artistica a autorului a configurat modalitatea de exprimare a valentelor estetice
si semantice. Scopul propus a fost realizarea unei imagini de ansamblu si integratoare a
materialului examinat, un cumul de informatii care sa prezinte posibilititi de aplicabilitate,
oferind o altfel de viziune asupra lucrarilor studiate, o conceptie interpretativda consolidata pe
intelegerea si redarea caracteristicilor limbajului brahmsian, care sd jaloneze coordonate
stilistico-interpretative.

De ce Brahms? Pentru ca Maestrul Recviemului German valorificd la maximum
potentialul ascuns din fiecare motiv sau tema, reuseste sd extraga tot ce se afla intr-un stadiu
embrionar si sd-1 dezvolte ulterior, printr-o ,.eficientd” uluitoare. Cert este ca in lucrarile sale,
Brahms ne da o lectie de arta componisticd. Este ca si cum ne-ar spune: uife, totul era de la

bun inceput acolo! Este o metafora a vietii: acestia sunt talantii, inmulteste-i si fa-i sa rodeasca!
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REZUMAT

In prezenta teza de doctorat intitulata Aspecte stilistice si ipostaze tehnico-interpretative
inedite ale limbajului brahmsian — Ultimele opusuri pentru pian, s-au evidentiat ipostazele
ineditului 1n creatia pianistica brahmsiand, cu conotatiile sale de inovatie si inventivitate, dar
si a aspectului de necunoscut, neobisnuit, aparte. Datoritd caracteristicilor de interactiune si
interferenta ale elementelor, s-a recurs la o investigare sintetizatoare, pentru a cuprinde intregul
continut ideatic care se dovedeste a fi profund poetic, fapt care a impus o atentd cercetare
interdisciplinard. Directiile de cercetare au vizat identificarea elementelor, formulelor si
pasajelor tipic brahmsiene — sintagmelor brahmsiene — conectate la particularitatile stilistice
ale profilului ideologic componistic, cu examinarea conexiunilor si corelatiilor, prin studiul
paradigmelor de creatie. S-a realizat studiul multiplelor ipostaze ale elementelor constitutive
de limbaj — cadrul tonal, designul profilurilor melodice, strategii cu formule metro-ritmice si
armonice emblematice, statutul si identitatea miniaturald — cu sublinierea aspectului orchestral
ca element definitoriu de limbaj si a profilurilor timbrale care releva dimensiunea complexitatii
scriiturii pianistice de tip simfonic. S-a urmarit abordarea analiticd a elementelor dominante de
limbaj din perspectiva mai multor metode de analiza, elaborarea comentariului de interpretare
comparatd prin reliefarea variantelor interpretative de referinta, cu explorarea dimensiunilor
tehnice, semantice si estetice , cat si propunerea unor modele de studiu interpretativ de natura
pedagogica si tehnic-interpretativd, cu configurarea unei maniere interpretative optime si
proprii genului miniatural. Demersul de cercetare s-a axat pe caracterul pragmatic al alegerii,
cu scopul de a evidentia noi directii de abordare care sa aibd la bazd un fundament structurat
din punct de vedere analitic, interpretativ si pedagogic. Acest fapt a condus la realizarea unui
viziune asupra lucrarilor studiate, o conceptie interpretativa consolidatd pe intelegerea si
redarea caracteristicilor limbajului brahmsian, care sa jaloneze coordonate stilistico-

interpretative.
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SUMMARY

The present PhD thesis, entitled “Stylistic Aspects and Original Technical —
Interpretative Facets of the Brahmsian Language — The Last Piano Opuses”, aims to
highlight various facets of the original in the Brahmsian piano creation, with its innovative and
inventive connotations, as well as aspects related to the unknown, unusual, special. Due to the
interaction and interference that characterizes the relation between the elements, a synthesizing
investigation has been employed, thus aiming to include the entire ideational content, which
proves to be deeply poetic, requiring a careful interdisciplinary research. The directions of the
research aimed to identify the typical Brahmsian elements, formulas and passages — Brahmsian
phrases — connected to the stylistic particularities of the compositional ideological profile. This
was obtained through the examination of the connections and correlations, as well as through
studying the paradigms of creation. The study aimed to reveal the multiple facets of the
elements inherent to musical language — the tonal framework, the design of melodic profiles,
strategies with emblematic metrical, rhythmic, and harmonic formulas, status and miniature
identity — emphasizing the orchestral aspect as a defining element of language and the richness
of timbres which reveal the complex dimension of symphonic writing for piano. The research
aimed to investigate the dominant elements of language, from the perspective of several
methods of analysis, the elaboration of compared analysis of performance — by highlighting
performance alternatives, with the exploration of the technical, semantic and aesthetic
dimensions, as well as the suggestion of performance models of technical and performative
nature, with the configuration of an optimal interpretative manner, proper to the miniature
genre. The research focused on the pragmatic nature of the choice, in order to highlight new
directions of approach based on a structured foundation, from an analytical, interpretive and
pedagogical point of view. This led to the accumulation of information, which can present
possibilities of applicability and can offer a different perspective regarding the studied works,
an interpretive conception based on the understanding and rendering of the characteristics of

the Brahmsian language, thus outlining stylistic — interpretative coordinates.
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