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I. Argument

Tntotdeauna m-am ntrebat: ce se afla in spatele unei decizii? Poate un instinct sau o nevoie
aflata intr-o stare latentd, incd netrezitd, poate o insuficientd de un anumit tip sau poate chiar o
saturatie? Conceptul de optionalitate a fost, in orice caz, hotarator. Practicarea lui mi-a servit drept
busola in aceasta continua navigare prin apele incertitudinii. Consider ca oricare ar fi acest motiv,
decizia comportd in sine fermitate si are nevoie de un element declansator pentru a se infaptui.
Astfel, Tn anul 2012 am pus bazele a ceea ce s-a numit Cvartetul Solartis si am pornit, de atunci,
ntr-o fascinanta calatorie pe taramul cvartetului de coarde. Pe parcurs am inteles faptul ca cvartetul
este un univers, o familie, el nu exista pur si simplu ci are nevoie de timp pentru a se “naste” si
pentru a fi educat. S-au scurs treisprezece ani de la constituirea acestui ansamblu iar in toata
perioada, atat eu cat si colegii mei, am fost pusi la 0 ”grea incercare”, de detectare a potentialului
de suprafata si de profunzime, cu nuante si subtilitati de anvergurd a corpusului de referinta, chiar
de lastarul crescut din tulpina congruentei individualitatilor noastre: o asidud truda de cunoastere,
recunoastere, de explorari in universul ofertei si al optiunii fonice specifice instrumentelor, operei
de arta si a interpretului. Aspectele tehnice si interpretative care ne-au testat tuturor atat viciile cat
si virtutile au fost nenumarate, insa unul dintre ele mi-a captat in mod deosebit atentia inca de la
inceput: intonatia cvartetului de coarde. Am petrecut mult timp discutand despre aceasta problema
cu colegii mei, confruntdndu-ne cu numeroase intrebari. Informatiile existau in mare parte dar
organizarea eficientd a acestora era anevoioasa si necesita timp, deoarece intr-un astfel de ansamblu
este folositd o gama largd de tipologii intonationale iar cand finalmente reuseam sd ne Insusim
aceste informatii din punct de vedere teoretic, interveneau acele variabile cauzate (involuntar) de
aplicabilitatea unei cunostinte, intonatia cvartetului de coarde devenind astfel o constanta relativa

aflata intr-o continud metamorfoza.

In aceasta tezd de doctorat imi propun sd cercetez probleme de tehnica si interpretare ce
vizeaza spectrul intonational in mod direct, folosind, insd, o abordare holistica si incluziva care

comporta si subiecte adiacente intonatiei, dar interconectate cu aceasta, toate fiind chestiuni asupra



carora am reflectat Indelung pe parcursul anilor de activitate camerala. Observatiile si concluziile
acestui demers doctoral ar putea fi utile, mai ales pentru tinerii interpreti atrasi de muzica de

camera.

Infaptuirea cvartetului presupune o munca asidud si consecventd, credinta intr-un ideal
(sonor) comun, o atitudine dezinteresata a individului cu privire la interesul propriu (muzical sau
interpretativ), preocuparea continud In ceea ce priveste aspectele colective ale existentei
ansamblului, spirit de echipa si, foarte impoertant, prezenta unanima a sentimentului de sprijin si
sustinere fata de colegi. Transformarea gusturilor estetice posibile Tn actul muzical presupune
urmarea unui protocol bogat in detalii extrem de subtile, intrucét spiritul muzicii depinde, intr-o
mare masurd, de interpretii ei. Asa cum compozitorul isi prezintd vointa creatoare prin operele
scrise, tot astfel, se poate identifica si o implicare a interpretului in a tidlmaci, a “recrea” dupa
personalizarea-i formatoare, opera muzicald. Vicisitudinile ce privesc manifestarea libera a
interpretilor Tntr-un cvartet de coarde sunt greu de evitat, intrucat problematica aducerii la un
numitor comun a variatelor temperamente si a potentialului artistic individual presupune un plan
de lucru precis, detaliat si nuantat. Numai o astfel de abordare poate profila deplina omogenitate a
unei performante. Fiind vorba, insa, si de talmacirea artistica — acest proces intelecual-afectiv in
care comunicarea constienta si subconstienta colaboreaza in vederea realizarii unei interpretari
capabile sa imprumute operei scrise o viatd sonora —, obtinerea desavarsirii ravnite devine mult mai
dificila.

In tot timpul in care am practicat activ muzica de camera, aflindu-ma mereu in ciutarea
cailor veritabile ale unei bune pregatiri a formatiei de cvartet si straduindu-ma sa ofer atentia
cuvenita tuturor detaliilor, am constatat faptul cd neglijarea, fie si a unor elemente in aparentd
secundare, are repercusiuni imediate si uneori severe asupra rezultatului scontat. Am inteles ulterior
ca trecerea spre cristalizarea, Tntr-un sens Tnalt, a unei fuziuni estetice de nestirbit si integrata
organic In expresia dominanta proprie cvartetului de coarde se poate realiza numai dupa ce
aspectele pur tehnice ale unei compozitii au fost rezolvate si dupa ce insusi fondul lucrarii a fost
cizelat cu toatd grija si priceperea. Cata atentie si migdloasd munca pot presupune, de exemplu,
notiuni precum construirea arhitectonica a unei fraze muzicale, dozajul sonor, reliefarea planurilor
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armonice si a vocilor contrapunctice sau obtinerea unui sunet de calitate. Toate acestea sunt
chestiuni ale caror grad de realizare poate pune in lumina sau, din contra, poate intuneca sensurile
profunde ale unei compozitii. Destinul interpretului (in sensul cel mai profund al termenului) este

acela de a fi chemat spre a darui glas si insufletire lucrarii muzicale.

O alta problema deosebita, care pretinde cvartetului competente profesionale specifice si la
care ma voi referi pe parcursul acestei cercetari, este aceea a tehnicii de mana dreapta in general si
a trasaturilor de arcus Tn particular. Acestea reflecta conceptia estetica inseparabila care impreuna
cu solidaritatea si sincronismul psihologic al formatiei reprezinta, daca nu neaparat un scop in sine,

macar un mijloc prin care vocea sonorad a ansamblului devine unitara.

Astfel de aspecte, analizate in perioada mea de activitate camerald concertistica si studiate
de-a lungul acestei cercetari, reflectd, in ultima instanta, maturitatea artistica catre care aspira orice
cvartet de coarde profesionist. Abia dupa toate acestea incepe munca adevarata (acel finisaj
indelungat) la capatul caruia muzica poate sa fie impartasita ascultatorului — acea muzica siderala
ce salasluieste in spatiul dintre notele muzicale ale portativului ntrupat cu insuflul fonic al
sufletelor coagulate intr-un univers al darunitei: partitura muzicala inchinata creatiei, a prinosului
in convietuire.

Intelegand cat este de pretios timpul unui cvartet de coarde in anii sii de maturizare, Tmi
propun, bazadndu-ma pe experienta acumulata in anii de studiu al cvartetului, in cadrul activitatilor
scenice si ajutat de rezultatele cercetarii pe care o voi efectua la nivelul studiilor de doctorat, sa
ofer un ansamblu eficient si productiv de analize si recomandari, care privesc problemele de
intonatie in particular si ale cvartetului in general, cercetate si explicate din multiple perspective
tehnico-interpretative, ce vor avea ca scop final, deopotriva, maximizarea potentialului artistic al

viitoarelor cvartete cat si perfectionarea mea din punct de vedere profesional si intelectual.



I1. Relationare si interactionare in cvartetul de coarde

Reprezentand un ansamblu plurivalent de ratiuni si procese, manifestarea cvartetului
intr-o buna armonie cu sine si cu mediul in care coexistd necesitd o minutioasa curtoazie.
Atat “relationare” cat si “interactionare” sunt termeni ce isi extind influenta pe mai multe
planuri: raportul artistului cu arta, dualitatea dintre om si interpret sau interdependenta
dintre cvartetul de coarde si publicul sau. Comportand aceast rafinat corpus de specificitati,
arta cvartetului de coarde (pentru a putea fi desdvarsita) face obiectul unui studiu

perseverent ce are ca scop explorarea spiritului artistic.

I1.1 Istoric si terminologie

Aparitia cvartetului de coarde ca gen si ansamblu este strans legata de structura sonatei trio
din perioada baroca — lucrare muzicala a cérei tipologii implica doi solisti ce interpretau diverse
structuri melodice, acompaniati de un basso continuo (fie acesta violoncel ori claviatura). Muzica
de camera din perioada barocului este un exemplu stralucit de rafinament artistic si de colaborare
intre compozitor si interpret. Un model, inca necristalizat si insuficient maturizat, al genului de
cvartet de coarde este considerata sonata in patru parti pentru ansamblu de coarde compusa de
Gregorio Allegri.! Compozitorii primelor decenii ale secolului al XVIll-lea, dorindu-si si
imbunatateasca genul sonatei trio, au inceput sa adauge inca un solist vocilor melodice si sa atribuie
exclusiv violoncelului linia acompaniamentului de basso continuo. Urmarind evolutia naturala a

traditiei existente, prima lucrare muzicald scrisd pentru un ansamblu format din doua viori, o viola

L https://ro.wikipedia.org/wiki/Cvartet_de coarde
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si un violoncel in care vocile melodico-armonice erau impartite egal a fost “Sonata a Quattro per
due Violini, Violetta, e Violoncello senza Cembalo” compusa de Alessandro Scarlatti si publicata
in anul 1725.2 Acest opus este considerat a fi scanteia ce a conturat drumul cvartetului spre
momentul Tnceperii procesului de cristalizare al genului, anume, seria de cvartete op.1 compuse
de Joseph Haydn intre anii 1755-1757. Varietatea primelor forme, in repertoriul cvartetului de
coarde, oscila de la fuga la forma de sonata sau miscari ale genului de divertisment. Fiind motivati
de inspiratia dovedita de Joseph Haydn in cele sase cvartete din seria op.1, alti doi compozitori au
hotarat sa experimenteze zona cvartetului de coarde, anume, Franz Xavier Richter prin cele “Sapte
cvartete de coarde op.5” (compuse in anul 1757 si publicate zece ani mai tarziu)® si Luigi
Boccherini cu seria de “Sase cvartete de coarde G. 159-164” compuse in anul 1761.* Astfel,
compozitorii din acea epoca au lasat, prin intermediul lucrarilor camerale, 0 mostenire inestimabila,
ilustrdndu-ne noua, astazi, puterea muzicii de a transcende timpul si de a comunica direct cu

sufletul.

Incd de la aparitia oficiala a sa, cvartetul de coarde a parut a fi o cale potrivitd pentru
formarea tezaurului unei muzici deosebit de complexe. De la originile sale de atunci (relativ
modeste si nepretentioase in comparatie cu cerintele genului cvartetistic din ziua de astdzi), si pana
la rolul central pe care 1l ocupa, astazi, in muzica de camera, cvartetul a servit drept un teren de

experimentare pentru multi compozitori de renume.

Evolutia cvartetului de coarde a cunoscut mai multe faze de la aparitia sa in perioada clasica
pani la transformarile moderne, adaptandu-se stilurilor si inovatiilor fiecdrei epoci. Incepand cu
Joseph Haydn si pana in contemporaneitate, genul cvartetului a fost propulsat de marile capodopere
ale repertoriului intr-o fascinanta célatorie pe parcursul céreia a evoluat de la o forma clasica
eleganta, la cel mai proeminent si polivalent laborator componstic. Aspecte precum explorarea

tonalitatilor, a diversitatii ritmice, a timbralitatilor si a variatelor tehnici de emisie sonora, au

2 https://ro.wikipedia.org/wiki/Cvartet_de_coarde

3 https://en.wikipedia.org/wiki/Franz_Xaver_Richter#Chamber_music

4 https://en.wikipedia.org/wiki/List_of compositions_by_Luigi_Boccherini#String_quartets
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mentinut mocnit focul creatiei, reflectand, in acelasi timp, bogatia muzicala si forta inovatoare a

acesteia.

Asemanandu-se, din punct de vedere al parametrilor ce 1i caracterizeaza popularitatea, cu 0
”vega” a muzicii culte, cvartetul de coarde reprezinta un indicator de lumina celesta in care ecuatia
proportiei si a echilibrului este omniprezenti. Intotdeauna, omenirea a tins spre ideologii
desavarsite. Fiind un simbol idolatrizat in muzica de camera datorita capacitatii sale de a se adapta
si evolua in timp si posedand o combinatie unica de atribute, atat din perspectiva muzicala cat si
de ordin socio-cultural, cvartetul de coarde a surclasat deseori, in preferintele compozitorilor, alte

genuri muzicale.

Insa, proiectarea profunzimilor expresive si a sonorititii inconfundabile a cvartetului de
coarde nu a fost doar rodul imaginatiei creatoare a compozitorilor. Avand ca sursd de inspiratie
complexitatea armonica a cantului vocal de grup, impreuna cu maiestuozitatea sonora a orgii, pare
ca cvartetul (in forma sa maturizati) este o imbinare ideologici a celor doud. In ceea ce priveste
orga — ’regina instrumentelor”, numai ea putea sd se compare cu forta penetranta si coplesitoare a
corului vocilor umane. Caracterizata printr-o structurd monumentald si o versatilitate sonora
impresionantd, orga are un caracter predilect in randul instrumentelor si relationeaza strans cu
cvartetul de coarde din perspectiva timbrala, pe de o parte, si ca ideal al dozajului sonor, pe de alta
parte. Creionarea unui univers cameral nelimitat si inepuizabil, prin aceastd combinatie timbrala,
devenea, acum, posibil. Consecinta directd — ultima, dar nu pe deplin multumitoare — a procesului
de infuzie inventiva a fost aparatul orchestrei simfonice moderne. Spre deosebire de cvartet, acesta
se dovedea a fi neomogen din cauza alaturarea unor grupuri si familii individualizate de
instrumente, greu fuzionabile si, mai ales, dozabile. Orchestra prevaleaza, astfel, un caracter
distinct si o capacitate deosebita de a interpreta diverse repertorii, insd, varietatea timbrurilor care
o compun face ca aparatul orchestral sa fie un corpus sonor neinchegat. Nu este mai putin adevarat
faptul ca acest aspect ii augmenteaza potenta expresiva, insd, intr-un mod ce se departeaza vizibil
de sensul cvartetului de coarde. Desi genul orchestral a avut (si are in continuare) succes, atét in
randul publicului iubitor de muzica cat si in randul specialistilor, sentimentul de monoliza timbrald
(in sensul unei sonoritati pure) nu poate fi atins. De altfel, acest aspect este valabil si pentru
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majoritatea ansamblurilor camerale. Diversitatea timbrald s-a dovedit a fi cauza pentru care un
singur organism a izbutit sa se ridice la rangul de perfectiune, in care gradul de complexitate este

direct proportional cu cel de stabilitate si echilibru: cvartetul de coarde.

Anuland orice reper care tine de timp, nationalitate sau modernizare a stilului, cvartetul de
coarde a format “coloana vertebrald” a muzicii de camera, in toata multilateralitatea ei. Jongland,
cu o abilitate acrobaticd, intre intimitate expresiva si cele mai briliante forme de virtuozitate, genul
cvartetului se prezinta drept un mecanism flexibil, provocand atit marii compozitori cat si pe cei
mai abili muzicieni ai timpurilor spre a explora una dintre marile mosteniri muzicale din istorie. n
ceea ce priveste confruntarea compozitorilor cu provocdrile timbrale, echilibrul dintre traditie si
inovatie, combinat cu libertatea expresiva pe care cantatul ”a quattro” il comporta, raman dificultati
de scriitura ce pretind o mare maiestrie. Aceasta rezumare la patru voci instrumentale omogene dar
profund diferentiabile a dat roade imprevizibile (probabil) in momentul autentificarii actului de
nastere a cvartetului de coarde ca gen si structurd instrumentala. Desi acest fapt este temporalizat
prin cele sase cvartete op. 20 de Joseph Haydn, in anul de glorie 1772, autorul pornise, insa,
ascensiunea in 1755 iar impulsuri componistice razlete existau, deja, de decenii (cu obarsii in
sonata a quattro, sinfonia da camera sau in infloritorul gen de divertimento). Cvartetul de coarde
transcede ideea de suma a celor patru instrumente, fiind un ansamblu ce reclama, din partea tuturor
profilat linia de continuitate (si Tn fond de vietuire a genului) si in fata caruia s-au inclinat
compozitori precum Wolfgang Amadeus Mozart, Ludwig van Beethoven, Franz Schubert etc. a
fost ”Papa Haydn” — primul creator de cvartet in deplinul inteles al termenului. Acesta a identificat
potentialul pe care structura prototipului de cvartet de atunci (un fel de adunare spontana a patru
instrumentisti amatori) o avea si, desi nu a fost el cel care a inventat ideea de cvartet, a transformat-

0 intr-o configuratie ce se popularizeaza rapid in randul muzicienilor, prin creatia sa.

Joseph Haydn a cunoscut in viata sa si perioade dificile din punct de vedere financiar, avand
chiar momente cand nu avea unde sa locuiasca. Din acest motiv, a fost fortat sa 1si dezvolte o latura
antreprenoriala pe care a pus-o in aplicare in avantul pe care il lua, din ce in ce mai mult, cvartetul
de coarde. Solutia pe care creatorul a gasit-0 pentru a-si imbunatatii situatia materiala a fost sa
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prezinte nobilimii (spatiu propice pentru a-si putea promova lucrarile) noul gen al cvartetului.
Lucrarile situate intre op.1 si op.20 nu au reusit, la acel moment, sa sparga barierele geografice,
multumidu-se sd rdmana apreciate doar pe plan local. Este ca si cum compozitorul incerca sd spuna:
Uitati, asa trebuie sa arate un cvartet! Este extrem de personal (desi poate fi compus dupa
structura unei multitudini de forme muzicale), este interesant, ofera oportunitdti de afirmare
tuturor celor patru instrumentisti, poate fi si muzicad de atmosfera, este avangardist si revolutionar.
Joseph Haydn reuseste sa demonstreze faptul ca genul cvartetului are aceeasi potenta artistica
precum o simfonie sau un oratoriu, putand fi supranumit chiar genul simfonic al muzicii de camera.
Daca in primele opus-uri validarea venea partial, incepand cu cvartetele op.20 Joseph Haydn se
instalase deja in postura de mare creator de cvartete. Zvonul unei noi forme sublime de arta
calatoreste repede in europa, promovand partiturile lui Joseph Haydn. Odata cu lucrarile op.76,
compozitorul cristalizeaza si stabilizeaza genul sub forma cunoscuta si astazi. Daca pana la acest
moment aspectele tehnice 1si propuneau sa creeze retincenta in randul muzicienilor (mare parte din
ei fiind amatori), pentru a-i putea convinge despre valoarea ideilor sale, incepand cu op.76,
compozitorul nu mai avea nimic de pierdut. Astfel, se produce o explozie de virtuozitate la toate
cele patru instrumente. Folosindu-se de pozitia privilegiata pe care o avea, in calitate de deschizator
de drumuri, Joseph Haydn forteaza mana promotorilor de concerte si a numelor importante ale
nobilimii, Tncepand sa contureze ideea tranzitiei cvartetului de coarde spre o forma artistica
destinata exclusiv salilor de concert. ”Cvartetul de coarde reprezinta, asadar, in contextul muzicii
din ultimele doui secole, o disciplini artisticd de prim rang . Este un gen care necesita profunzime
in gandirea muzicala si o comunicare empatica Intre membrii ansamblului. Aceasta complexitate
face din cvartetul de coarde nu doar o provocare pentru compozitori si interpreti, Ci, si o forma de
arta ce comportd un potential expresiv de neegalat. Este o forma de expresie care, departe de a se

epuiza, continud sa fie un teren fertil pentru noi explordri artistice.

O idee deosebit de interesanta, pe care am gasit-o mentionata si in una din cartile maestrului
Wilhelm Georg Berger, trateaza importanta si corpolenta ideologica a genului de cvartet de coarde:

”Prin raportarea la acest acest gen muzical riguros, se face referire la o coordonata de baza a muzicii

>W.G. Berger, Cvartetul de coarde de la Haydn la Debussy, 1970, p. 6
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culte insisi, un veritabil “focar viu”, puternic si inepuizabil”®. Analizand caracteristicile acestui
gen muzical sever si imperturbabil se poate constata faptul ca cvartetul de coarde reprezintd un
centru cameral de congruentd ce detine abilitatea de a converge spre un ferm punct terminus:

adevarul muzical.

Contextualizarea este un proces caracteristic bunei intelegeri si constientizari a oricarui
subiect. De multe ori, disciplina cvartetului de coarde este abordata de muzicieni dintr-un unghi
nefiresc, aproape oblic. Astfel, fiind considerata o forma artistica recreativa ori din cauza faptului
ca uneori este asociatd cu manifestdri culturale care sunt cel putin indoielnice, multi interpreti
trateazad experienta cvartetisticd sumar si superficial. Reiese de aici faptul cad doar o adanca
imersiune in istoria si modul de evolutie a acestui gen poate plamadi premisele profundei fascinatii

si adoratii de care cvartetul de coarde este vrednic.

1.2 Premisele formarii unui cvartet de coarde

Unitatea este conditia de baza ce devoaleaza, in timp, convingerile unei constiinte estetice
comune. Acest organismu multifunctional denumit cvartet isi propune o dezvoltare artistica
diversificata, care centreaza sub lupa ideea ambitiei comune si a dezvoltarii capabilitatii expresive.
Alcatuirea unei astfel de formatii reprezinta, deci, un calcul concis din partea muzicienilor —
realizarea demersului insemnand o atenta echilibrare intre calitatile artistice si inzestrarile socio-
comportamentale ale viitorilor membri. Astfel, constructia cvartetului trebuie schitata inca dinainte

de a canta prima notd Impreuna.

Procesul de selectie al membrilor unui cvartet comporta caracteristicile unei ecuatii (de data
aceasta cu multe necunoscute) si este de doua tipuri: selectia initiald si selectia de substituire.

Aceste doud etape diferd in ceea ce priveste mecanismele de functionare si cerintele ce trebuiesc

& W.G. Berger, Cvartetul de coarde de la Haydn la Debussy, 1970, p. 6.
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indeplinite de noii membri. Raportat la selectia initiald, aceasta pretinde (pentru a limita cat mai
mult divergentele de opinie si dificultatile Tn evolutia artisticd) o atentie sporita asupra aspectelor
de tip social si inter-relational: sunt considerate avantaje aspectele precum prietenia anterior
formarii cvartetului intre viitorii membri, varste cat mai apropiate ale acestora, o restransa
localizare geografica a domiciliilor, echivalenta etapelor de scolarizare in care se afla cei patru
muzicieni, dorinta profundd de a practica cvartet, dragostea pentru muzicd de camera,
disponibilitatea de a invata un domeniu profesional nou, deschiderea catre schimbari de ordin
tehnico-interpretativ, posibilitatea de a investi timp si resurse financiare in dezvlotarea
ansamblului, cat mai putine angajamente in viata personala etc. Atunci cand este vorba, insa, de
selectia de substituire (moment pe care orice ansamblu incearca sa il evite), la toate cerintele de
mai sus se adauga chestiuni precum: experienta anterioara Intr-o formatie de muzica de camera (de
preferat cvartet de coarde), capacitatea de a se integra intr-un grup deja functional, statutul
profesional al muzicianului in piata muzicii de camer3, totalitatea conexiunilor de ordin managerial
aduse ca supliment de promovare si consolidare a numelui formatiei etc. Elementele de substitutie,
pe care noul membru este indicat a le furniza, se refera, deopotriva, la stiinta acestuia in ceea ce
priveste perspectiva camerald, harul (in sensul unei prounde aplecari spre idealizarea

particularitatilor cvartetistice), cat si sfera culturii.

Cvartetul de coarde reprezinta cea mai intimd, complexa si expresiva forma de muzica de
camera iar succesul acestuia depinde in mare masura de compatibilitatea si calitatea membrilor
componenti. Fiecare muzician trebuie sa indeplineasca profilul instrumentistului de cvartet
impreund cu configuratia functiei pe care o va ocupa in ansamblu. Este cu neputintd de obtinut acel
echilibru ideal fara ca fiecare din membri sd aduca o contributie egala si sa creada intr-o intelegere
superioard la nivel afectiv. Investigarea activitatii camerale, din perspectiva insusirilor particulare
ale muzicienilor, impune, pe langa nivelul cat mai ridicat al artistilor, si o atenta grija la conditiile
psiho-fizice ale membrilor unui ansamblu de coarde, in procesul de selectie. Aceasta abordare, ce
comporti o aplicare de tip pedagogic, urmareste rezolvarea problemelor de grup. In egald masura,

rezistenta la studiu intens si sustinut, capacititile de mentinere a atentiei, impreund cu lipsa
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discrepantelor temperamentale completeaza lista calitétilor care trebuie avute in vedere in procesul

de selectie al membrilor.

In muzica de camera fiecare membru al cvartetului are o responsabilitate egald pentru
intreaga interpretare iar dezinteresul, fie si fatd de chestiuni aparent superficiale, va duce la
dezechilibre sonore si interpretative. De asemenea, abilitatea instrumentistilor de a-si comunica
clar ideile muzicale si sugestiile de interpretare este esentiala pentru succesul procesului de evolutie
al ansamblului. In ceea ce priveste rezistenta fizica, aceasta se dovedeste a fi deosebit de importanta
pentru un parcurs artistic consecvent. Capacitatea musculara si utilizarea graduala a acesteia sau
rationalizarea consumului de eneregie (cu precadere in procesul studiului individual) sunt chestiuni
ce ajutd la conturarea unei evolutii sdnatoase. Prin comparatie, parcursul artistic al unui muzician
se aseamand cu cel al unui sportiv de performanta, deoarece, pana si elementele medicale sau de
nutritie sunt importante — prin impactul pe care il pot avea asupra starii generale de bine a

muzicianului (greutatea corporald, alimentatia sau miscarea in aer liber).

Rezolvarea conflictelor este o abilitate adesea subestimata, insa, extrem de importanta in
contextul unui cvartet de coarde. In timpul procesului de repetitie vor apirea, inevitabil, diferente
de opinie si interpretare. Capacitatea de a gestiona aceste divergente intr-un mod constructiv
contribuie la mentinerea unui mediu de lucru pozitiv si la dezvoltarea unei performante artistice de
inaltd calitate. Singurele congruente pe care cei patru indivizi le aduc, anterior primei repetitii, la
masa cvartetului sunt bagajul intelectual-artistic si dorinta de a canta impreuna. Restul aspectelor
vor fi cladite, cu multd migala si in timp, Impreuna. Individualitatile interpretilor vor pune la grea
incercare unitatea conlucrdrii, insd, concomitenta ideologica trebuie obtinuta cu orice pret, Intrucat

ea reprezintad atomul ce duce la adevarata fuziune de grup.

Cu privire la aspectele tehnico-interpretative, fiecare instrumentist trebuie sa aiba o
intonatie precisa si o capacitate avansata de sincronizare audio-motrica. Aceasta nu implica doar o
tehnica instrumentald solida, ci si capacitatea de a asculta si a se ajusta constant in timpul

interpretarii. Acest proces complex reclama intelegerea muzicii dincolo de notele scrise pe

.....
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Tn gandire) este o alta calitate importanta. Muzicienii trebuie sa fie capabili sa se adapteze rapid la
stilurile si interpretarile partenerilor lor, mentinandu-si, in acelasi timp, identitatea muzicala. Este,
deci, necesard o deschidere catre un tip de conexiune inversa si o dorinta de a Tnvata si de a creste

Tn mod constant ca ansamblu.

Cvartetele de succes se formeaza pe parcursul mai multor ani de colaborare constanta.
Profiland aceasta idee, un angajament pe termen lung este esential. Legatura cu cvartetul, ca
ansamblu, este importanta, insa esential este legamantul muzicianului cu cvartetul Tn sensul de
ideal si mod de viatd. Abia atunci cand dragostea pentru cvartet a pus stdpanire pe simturile
interpretului se poate preconiza tilméacirea temeinica, aproape intima, a fenomenului cvartetistic.
Urmarind, in cadrul repetitiilor, executia precisd a textului muzical se vor observa, la Tnceput,
diferite niveluri de realizare tehnico-interpretativa a instrumentistilor: la unii fiind mai accentuata
concentrarea, la altii atentia distributiva etc. Aducerea celor patru interpreti pe un plan artistic cat
mai nivelat — admitand bineinteles, existenta unei vigilente artistice ideale — reclama un exercitiu
rabdator si indelungat. Deopotriva, orientarea gandirii si propria valorizare sunt aspecte ce pot varia
intre artisti in momentul interpretarii de grup. Diferitele nuante ale gandirii si perceptiei vor trebui
manifestate iar apoi propuse intr-o deplina (chiar daca nu unanim acceptata) concordanta. Scopul
acestor calibrari fiind progresul artistic — acesta regasindu-se ntr-o relatie de interdependenta cu
vointa. Fiind esentiald in procesul creatiei artistice si ridicand fiinta omului deasupra haosului si
hazardului cotidian, vointa fiecarui individ va fi influentata de anumiti factori externi (activitate
zilnica, stilul de viata, ambienta sociala etc). Finalitatea procesului de evolutie conceptuald a
membrilor unui cvartet este instaurarea unei vointe comune, indiferent de directia pe care aceasta

0 propune.

Compatibilitatea dintre membrii, pe plan personal, este o alta ecuatie ce trebuie bine
gestionatd. Este necesard, deci, o chimie fertila intre muzicieni, Intrucét, acestia vor petrece mult
timp impreund in repetitii, concerte si turnee. De asemenea, viziunea muzicala a interpretilor este
importantd. Aceasta reprezintd existenta unei intelegeri clare asupra stilului, a abordarilor
interpretative si a directiei artistice generale. Divergentele semnificative in aceste privinte pot duce
la tensiuni si la lipsd de coeziune ideologica, aspecte ce vor afecta calitatea interpretarii colective.
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Intrucat o gandire sinonimicd a membrilor unui cvartet nu este posibild (si nici indicatd), buna

gestionare a diferentelor de opinie va contribui la evolutia sau involutia profesionald a ansamblului.

Munca la masa cvartetului este una intensa si poate aduce muzicianul in pragul unei limite
pe care (de obicei) specificul oricarui alt tip de repetitie nu ii permite sa o depiseasca. Insa, fiind
vorba de convietuirea pe termen lung aldturi de alti trei artisti, contondentele sistemului de lucru
cvartetistic pot lasa urme care, in timp, dor si il pot purta pe instrumentist pdna in punctul in care
singura solutie pentru vindecare ramane eliberarea sistemului nervos. Un alt aspect care contribuie,
din umbra, la aceste acumulari de tensiune este si expunerea constanta la medii n care emotia este
sentimentul predominant pentru artist. Aceasta stare psihica este intr-adevar necesard procesului

de creatie, insa, pentru a convinge trebuie supusa unui filtru de auto-control.

Tot cu privire la spectrul afectiv, interpretii nazuiesc continuu spre atingerea acelei stari de
gratie (cunoscutd si sub denumirea de “stare de flux”) aproape liminala, ce le oferd un soi de
conditie de permeabilitate la stimulii cratori ce salasluiesc in adancul spiritului artistic. In aceasta
stare artistul se simte unificat cu muzica iar interpretarea acesteia devine o experienta naturala,
spontana si creativa. Starea de flux, care defineste momentul in care muzicianul se gaseste complet
absorbit de actul interpretativ, uitand de sine, de timp si de spatiu, se schimba continuu. Astfel,
artistul experimenteaza sentimentul de constienta sporita — acea impresie de libertate si de implinire
artistica in care fiecare noti si fraza muzicald curge, aparent, fara efort. Intelegerea acestor aspecte,
cu precadere in cazul performantei artistice de grup cum este cea in cvartetul de coarde, este
esentiala pentru a aprecia pe deplin arta interpretdrii muzicale si pentru a gestiona provocdrile

specifice pe care le implica aceasta.

In consecinti, desi in stadiul preliminar primei repetitii a unui cvartet de coarde aceste
specificititi afective nu pot fi prevdzute ori testate, o evaluare obiectiva a rezistentei emotionale si
de autocontrol a membrilor, in conditii de scena, este indicata. Prin acest mod se pot contura
anumite tipare comportamentale si pot fi stabilite strategiile de gestionare a acestora in mod
individual, pe de-o parte, si colectiv, pe de alta parte. Anxietatea, spre exemplu, este printre cele

mai comune forme de manifestare a emotiilor de anticipare a actului artistic iar aceasta poate aparea
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din teama de esec ori de judecata din partea publicului sau chiar din dorinta de a oferi o performanta
perfectd. Desi aceste manifestari pot parea coplesitoare, ele sunt naturale si comune printre
muzicieni, atata timp cat pot fi controlate. Emotia instrumentistului pe scend este o calatorie
continuad si o experientd unicd de fiecare datd. Fara aceastd Incarcatura, autenticitatea interpretarilor
ar scadea iar impactul acestora asupra publicului s-ar diminua. Interpretul nu se multumeste a se
bucura singur de frumusetea muzicii, dar o reproduce prin dragoste, caci adevaratele muze ale
artistului sunt altruismul, generozitatea si daruirea. Ele dau viata muzicii facand-o reala, accesibila

si (cel mai important) irepetabila.

Avand in vedere spiritul bunei masuri si al umanitatii ce strabate muzica, drumul cel mai
sigur spre desdvarsirea acesteia este reprezentat de intelegerea Tnsemnatatii si a locului ei 1n viata
omului. Nu trebuie omis nici faptul ca un echilibru psihic sinatos al membrilor unui cvartet se
creeazd printr-o munca dificila si de lungd durata, revenind in egala masurd bunei practici a
componentilor, dar, si a aportului adus de mentorul ansamblului. Acesta, de obicei un muzician
cameral experimentat sau un pedagog cu o vastd cunoastere a domeniului, devine indrumatorul
cvartetului in primii ani de formare servind drept un ghid care le ofera sprijin, orientare si
perspective noi asupra artei interpretative. Mentorul nu doar transmite cunostinte! Acesta inspira
si motiveazd membrii cvartetului, ajutdndu-i sa-si dezvolte propria voce artistica. Un astfel de
indrumator serveste drept model pentru tinerii ucenici In tainele cvartetului. Trebuie sd daruiasca
rabdare si incredere, intrucdt ascensiunea unei formatii aflate la Inceputul carierei este una
anevoioasa. Mentorul se arata elevilor sai, adesea, ca un mediator si facilitator al comunicarii
interne dintre membrii cvartetului. Prin experienta sa, acest profesor cu atribute de ”sfetnic” poate
sd propuna solutii constructive si sd Incurajeze o atitudine de cooperare si respect reciproc. Daca
se aduce din nou in discutie importanta prieteniei, acest lucru se intampla doar cu convingerea ca
legatura afectiva pe care aceasta o plasmuieste este ambianta cea mai potrivitd pentru munca intr-
un colectiv. Ea 1i face pe muzicieni sa experimenteze ntr-un mod creator operele pe care le
interpreteaza impreund, astfel, raportul dintre membrii cvartetului transformandu-se intr-un dialog

activ care se comunica si auditoriului.
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De asemenea, pentru cvartetul aflat in formare este utila si ideea mentoratului de cariera
(drept ghidaj). Un astfel de mentor poate oferi sfaturi practice despre managementul carierei
camerale, precum si aspecte legate de promovarea ansamblului. Instructorul de cariera va oferi
suport 1n navigarea industriei muzicale, inclusiv in obtinerea de contacte si oportunitati
profesionale. Daca aceasta figura model este absenta (iar acest lucru se poate intdmpla de multe ori
din motive ce nu tin de vointa ansamblului), instrumentistii trebuie sa caute Indrumare la distanta,

fapt ce le va Incetini progresul si le va pune la Incercare, inca si mai aprig, virtutile.

Formarea unui cvartet de coarde validabil necesita, deci, o combinatie de compatibilitate
artistica si personald intre muzicieni, dedicare pe termen lung, comunicare eficienta, selectarea unui
repertoriu adecvat si o relatie solidd cu publicul. Succesul, insd, nu este garantat! Acesta se
evalueaza, cu aproximatie, dupd primii zece ani de activitate neintreruptd si depinde de
angajamentul membrilor sdi de a progresa continuu, de a explora noi orizonturi muzicale si de a
mentine un standard inalt de excelenta artistica, conturand, astfel, o calatorie unica pentru fiecare

cvartet in parte.

I1.3 Specificitati determinante

Cvartetul de coarde, privit alternativ dinspre interior spre exterior si invers, este intr-0
constantd evolutie. De la ideologia unei formatii in care unul din membrii gestiona o proportie
covarsitoare de material tematic iar ceilalti trei aveau roluri interpretative secundare, cvartetul a
evoluat (sprijinit de noie tendinte ale stilului componistic) spre un ansamblu echilateral dezvoltat

care reclama o implicare si un devotament divizat in mod egal intre membrii.

”De fapt, singura invariabila a cvartetului, de-a lungul istoriei sale, se reduce la aceasta

simpla definitie, fata de care nu a incetat niciodata a se supune: cvartetul este un gen instrumental
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format din dous viori, o viold si un violoncel”.” Desi in istoria genului multiple configuratii au fost
experimentate, intr-o incercare haotica de a dezvolta excesiv ceva ce era, deja, deplin si finit,
particularitatile constituente ale cvartetului de coarde s-au impus in fata acestor tentative in forma
structurald cunoscuta si astdzi. Indiferent de gradul de omogenitate sau eterogenitate ale
prototipurilor de ansambluri de tip cvartet ce au fost Tncercate, echilibrul dovedit de varianta celor
doua viori, o viola si un violoncel a fost imperturbabil. Paleta expresiva de care acesta este capabil,
cu ale sale indepartate extremitdti posibile din punctul de vedere al texturii sau a imaginilor
acustice, il face sa se identifice ca un deosebit instrument al sonoritatilor care salasluiesc, mai ales,

n pauzele dintre note — locul unde st ascunsa adevarata muzica.

Fiecare instrument din componenta cvartetului, Tn particular, si ansamblul in toata
plenitudinea sa, in general, comporta o identitate sonora unica a carei ecuatii este definitd de
registrele specifice, timbrul si versatilitatea coloritului armonic: vioara cu al sau sunet stralucitor
si agil, viola ce Infatiseaza profunzime si caldura sonora iar violoncelul recunoscut pentru sunetul
sau profund, grav si nobil. Individualitatea instrumentelor contribuie la bogatia ansamblului iar

acestea, coordonate cu precizie impreuna, creeaza inconfundabila textura sonora a cvartetului.

Desi fiecare instrumentist pare a fi relativ limitat la o singura linie melodica (acordurile in
scriiturd fiind posibile, 1nsa utilizate cu o oarecare precautie de catre compozitori), cele patru stime
vor contura o armonie abundenta formand, astfel, o entitate sonora perfect coagulata care se poate
abate, la dorinta compozitorului, si spre complexe zone contrapunctice, ornamentate cu diverse
texturi sonore. Fiecare linie melodica este expusa in permanenta unui transparent Sistem al
conversatiilor povestite, Th combinatii timbrale de doua, trei sau patru instrumente. Aducand mereu
in ecuatie termeni precum dialog, contrast, structura, sustinere, versatilitate etc., cvartetul de coarde
posedd caracteristicle unui instrument cu saisprezece corzi. Mai putin vizibilda Tn ochii
ascultatorului, insa avand o importantd cruciala din punct de vedere functional, este si abilitatea
ritmicd remarcabild pe care un cvartet de coarde o poseda. Fara a avea o structurd ritmica externa,

ritmicitatea este incorporata din scriiturd in sonoritatea cvartetului.

7 Bernard Fournier, L'esthétique du Quatuor a cordes (Franta: Editura Fayard, 1999, pag.25)
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Interpretarea muzicald in cvartet, asemenea celei individuale, se raporteaza la esenta lucrarii
din perspectiva convingerii asupra adevarului relevat de aceasta. Astfel fascinatia uneia dintre cele
mai profunde intrebdri, pe care apartenenta la aceastd lume artistica le-o adreseaza interpretilor,
provoaca nenumarate incertitudini identitare: care este ponderea prin care si opera muzicala il
interpreteaza pe muzician? Creionarea unei astfel de viziuni reprezinta o inlantuire de decizii cu
privire la diversi factori. De fiecare datd cand un membru al cvartetului pune arcusul pe coarda,
acesta face alegeri (cateodata chiar inconstient sau instinctiv) cu privire la viteza arcusului (ce
variaza constant), pozitia pe coarda si unghiul arcusului (cautdnd mereu punctul optim de emisie
sonora impreund cu cantitatea de par folositd), presiunea aplicatd de acesta etc. Acesti parametri
afecteaza spectrul dinamic si calitatea sunetului, Impreuna cu frazarea liniei melodice pe masura
ce aceasta se dezvolta. Simultan, sunt efectuate o multitudine de alte alegeri (ce privesc tehnica
mainii stdngi) cu privire la viteza si amplitudinea vibrato-ului, alegerea digitatiilor potrivite,
plasamentul corect si inspirat al efectelor sonore ori ale corzilor libere etc. Toate acestea nu sunt
nici configuratii tehnice, nici aspecte pur interpretative, regasindu-se, de fapt, la congruenta dintre
cele doua (punctul de integrare unde o intentie muzicala devine realizabila fizic). Tipologia relatiei
dezvoltate, aici, intre muzician si opera scrisa este una de reciprocitate. In vreme ce muzicianul
interpreteaza lucrarea, aceasta din urma modeleaza instrumentistul prin internalizarea diferitelor
transformadri conceptuale si printr-o impunere permanenta a unei asidue activitati de cautare a
temeiului si a ratiunii expresive, sintetizand, intr-o prima etapta, concluzia cd relatia dintre cele
doua personaje este bidirectionald. De asemenea, sensul muzical joaca un rol important iar toate
deciziile luate de muzicieni trebuie sd se producd in acest temei. Instinctul muzical al unui
instrumentist, chiar daca intens, nu este suficient pentru a-i sugera raspunsuri utile la problemele

interpretative, cu atat mai mult cu cat intr-un cvartet aceasta circumstanta este la puterea a patra.

Analiza atenta si minutioasa impreund cu simtul estetic al muzicienilor sunt atributele care
vor conduce actul interpretarii spre a deveni o autoritate a autenticitatii, care, incadrandu-se mai
departe in limitele stilistice va permite o larga varietate de abordari stilistice. Cu privire la
subtilitatile sensului muzical, acestea reprezintd acele elemente fine, adesea invizibile la o prima

auditie, care confera muzicii profunzime si bogatie expresiva. Acest unviers abstract ofera fiecarui
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ascultator ocazia de a experimenta o céldtorie unica prin semnificatii si emotii muzicale, rezonand,
undeva 1n departarea acceptiunii intelectuale, cu notiunea de universalitate. Doar aceasta 1i confera
Muzicii potenta de a transcede timpul, locul si limbajul. Minutiozitatea sensului muzical reflecta o
abordare metaforicd asupra vietii si a marilor teme universale. Experienta introspectivd si
transformatoare pe care melomanul o are in cadrul unui concert, nu doar ca va fi diferita de la un

ascultator la altul, dar, va fi perceputa altfel de la o auditie la alta.

Astfel, diversitatea specificitatilor unui cvartet de coarde exploreaza, in acest tumult al
prefacerilor continue ce au ca scop perfectionarea ansamblului, teme precum forma de organizare,
gradul de omogenitate sau eterogenitate, autenticitatea ansamblului, instinctele interpretative si
raportarea indivizilor la complexitatea unei abordari holistice, creionand, astfel, o sfera de interes

ce necestia cea mai mare dedicare pentru a putea fi asimilata.

11.3.1 Cvartetnitate

Un cvartet de coarde este ghidat, in cadrul existentei sale, pe diverse traiectorii de unde isi
va trage seva creatoare atat de necesara unei armonioase dezvoltari artistice. Pe parcursul tuturor
acestor explordri ansamblul este acompaniat de sentimentul prieteniei, curajului, al telului comun
si al sacrificilor. Cvartetul ocupd un loc in totalitatea formelor si din perspectiva geometricd a
subiectului. Acest aspect nu se limiteaza doar la configuratia fizica a asezarii muzicienilor pe scena
sau al sunetelor produse de ei, ci, se extinde la modul in care pronuntia fonica se combina si
interactioneaza in spatiul muzical. Daca o formatie de muzicd de camera compusd din patru
muzicieni poate fi asociatd cu usurintd ideii de patrulater sonor, In ceea ce priveste cvartetul,
trimiterea se va face, in mod natural, catre forma de patrat (aici evidentidndu-Se nevoia unei
egalitati de statut si a unui perfect echilibru al contributivitatii fiecdrui instrumentist). Conceptia
patraticd face referintd si la procesul imitatiei, des utilizat in cvartet pe parcursul interpretarii —

acest model geometric al sunetelor care, prin copiere sonord, creaza marea simetrie a ideilor. Buna
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inchegare a specificitatilor camerale trebuie sa transforme cvartetnitatea patratului in sfericitatea
unui cerc, aceastd vizualizare graficd reprezentand foarte detaliat procesul de desavarsire al unui
cvartet (din perspectiva omogenititii si a monolizei sonore). Astfel, pentru o mai buna intelegere a
ipostazei ideologice a cvartetului si bruioanele constitutive ale acestuia, se propune termenul de

cvartetnitate.

In profunzimea sa conceptuald si raportatd fundamendal la ideea de omogenitate sau
unificare, cvartetnitatea este relevata foarte descriptiv de vechea si celebra problema de geomertie
a cvadraturii cercului. Problema pretindea construirea unui patrat ce trebuia sa aiba aceeasi arie cu
a unui crec cu raza datd, utilizand numai rigla si compasul. Desi in anul 1882 Ferdinand von
Linemann a demonstrat ca rezolvarea problemei este imposibil de facut doar cu rigla si compasul,
in ceea ce priveste trimiterea la cvartetul de coarde principiile constitutive ale problematicii sunt,

daca nu aplicabile, cel putin interesante. Se identifica astfel urmatoarele asocieri:

- Patratul este cvartetul ca gen sub aspectul celor patru
instrumente/instrumentisti ce il compun, sugerate prin cele patru laturi:

Vioara I, Vioara II, Viola si Violoncelul

Fig. 1

- Cercul reprezintd idealul desdvarsirii sonore a cvartetului prin

contopirea celor patru instante instrumentale distincte

Fig. 2
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/ \ - Aceasta varianta a cvartetului (cerc) reprezintd includerea in compozitia
densitdtii ansamblului a intregii dimensiuni ale fiecarui instrumentist (om

)
l si interpret)
I

\ /  Fig.3
S

- Aici incluziunea se efectueaza prin slefuirea fiecarui membru, integrand
\ astfel numai personalitatea interpretului. Omul exista, insa ramane extern
cvartetului
\ / Fig. 4

Tn figura 1 se prezinta cvartetul ca gen sub forma sa primordiald — un ansamblu format din

patru instrumente: doua viori, o viold si un violoncel. Fiecare latura simbolizeaza, astfel, cate un
instrument si, implicit, un interpret. Reiese din aceasta reprezentare grafica atat egalitatea
importantei dintre cele patru entitdti componente cét si echilibrul pe care acestea il imprima
genului, toate raportate la conceptul de singularitate. Nimic nu prevaleaza iar nici un element nu
depaseste conturul, Intrucat elementele constituente sunt conturul insusi. Stabilitatea reprezinta
termenul de baza. La figura 2 este reprezentat idealul conceptual al cvartetului: o forma sferica,
fara proeminente sau colturi, echilibratd si deplind. Ea semnifica ansamblul ca instrument
pluralizat, pe de-o parte, si unitareitatea starii de interpretare colectiva, pe de alti parte. In acest
proces de topire si coagulare a intermitentelor in continuitate, centrul cercului (care coincide ca
pozitie cu centrul patratului) reprezinta portalul metafizic de transcendenta in care esenta genului

se intersecteaza cu cea a manifestarii artistice. Raza acestui cerc expune distanta pe care interpretul
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trebuie sd o parcurgd de la ’sine” pana la atingerea idealului propus, prin fuzionarea

instrumentistului/ratiune cu interpretul/duh.

Ultimele doua figuri releva principalele tipuri de finalitdti cvartetistice ce pot fi realizate,
din perspectiva integrarii functionale a interpretilor in deplindtatea personalitatii unui ansamblu de
cvartet. Figura 4 prezinta Incorporarea completa a celor patru individualitati artistice, comportand
in procesul de functionare si manifestare scenica atat dimensiunea de om cat si cea de interpret.
Aceasta tipologie de cvartet de coarde este una dinamica, intensa si personald, care denotd carisma
pe scend si trezeste sentimente de fascinatie in randul publicului. Ea aratd capacitatea de
supraincalzire a laturilor, prin procesul complex al cvartetizarii celor patru instrumentisti, pana la
atingerea unei stari de dilatatie ce permite acestor segmente sa se transforme In niste veritabile
arcuri de cerc. Absorbtia deplind, ce caracterizeazd acest fenomen, reprezinta incapacitatea de a
disloca interpretul de dimensiunea de om, in cadrul manifestarii artistice. Acest lucru implicd un
efort suplimentar in vederea gestionarii atributelor necrotice pe care spectrul terestru si muritor al
omului le comporta. In completare, acest gen de realitate camerala determinati se dovedeste a fi
deseori (atat in cadrul repetitiilor, cat si pe scend) gilcevitoare si greu de stapanit, sfarsind, de multe
ori, Tn umbra unui iminent abandon. Figura 5, pe de alta parte, denota o tipologie de incluziune
empirica a membrilor. Acestia Inteleg subtilitdtile unui ansamblu de anvergura si, in consecinta,
reusesc sa se antreneze suficient Incat sa poata efectua (voit si constient) naturala desprindere a
interpretului de omul din spatele acestuia. In acest mod, toate aspectele realititii obiective ce tin de
tipologiile palpabilului trupesc sunt lasate la usa de intrare spre lumea cvartetului. Instrumentistii
reusesc, prin formarea acestor triunghiuri cu o latura rotinjita si unghi ferm de 90, sa creeze un
mediu fertil progresului si al invatarii, devenind, astfel, un organism al carei putere creatoare este
nestavilitd. Dimensiunea omului nu dispare. Aceasta isi pastreaza prezenta care, desi limitrofa,

ramane externd vietii de cvartet.

Starea de gratie, pe care cei mai importanti compozitori ai genului au atins-o si ale carei
reflexii se oglindesc in calitatea monumentalului repertoriu universal, releva faptul ca cvartetul

apare, prin excelenta, drept genul cel mai popular si apreciat al muzicii de camera pentru coarde.
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In timp ce structura omogenica face posibild simularea eterogenitatii, configuratia naturala a

cvartetului permite jocuri si asocieri pare si/sau impare (1+3, 1+2+1, 1+1+1+1, 2+2 etc).

Exista, si din punct de vedere religios, anumite congruente ideologice cu privire la
conceptul cartetnitatii. In ceea ce priveste iudaismul, exista reprezentarea celor patru litere care
formeaza numele lui Dumnezeu, Tetragrama, compus din patru litere ebraice (Yod, He, Vav, He),
considerat a fi de o sacralitate extrema si strans legat de ideea de existentd eterna prin reprezentarea
celor patru matriarhate (Sara, Rebeca, Rahela si Leia) si cele patru pahare de vin, care se beau la
Sederul de Paste, ca simbol al celor patru exprimari ale eliberarii din robia Egiptului metionate in
cartea Exodului (6:6-7): ,,...Voi scoate,... voi salva,... voi riscumpdra... si voi lua...”8. Tn budism
existd cele patru adevaruri nobile: adevarul despre suferinta (Dukkha), adevarul despre cauza
suferintei (Samudaya), adevarul despre sfarsitul suferintei (Nirodha) si adevarul despre calea care
duce la sfarsitul suferintei (Magga)®, iar in hinduism se giisesc cele patru Vede si cele patru Yugas.
Daca in traditia islamica cifra patru este simbolica pentru cei patru califi drepti (Rashidun) sau cele
patru scoli de jurisprudentd, in cultura chineza cuvantul patru este aducétor de ghinion (scierea si

pronuntia acestui cuvant fiind similara cu cea a cuvantului moarte).

De asemenea, diferitele tipologii ale vocilor umane sunt distribuite, Tn mod natural, de la
bas la sopran prin cele patru registre aferente. Astfel, o plaja mare de registre este acoperita. Deja
din secolul al XlI-lea, Pérotin impusese scrierea pe patru voci ca standard componistic vocal care
se va aplica pana la sfarsitul secolului al XV-lea, odata cu Josquin des Prés. Giovanni Gabrieli,
odata cu a sa sonata “Pian e forte” conceputa pentru doua ansambluri instrumentale, da startul
primelor lucrari instrumentale de camera devenite celebre. In secolul al XVI-lea se preconizeazi
aparitia unor consorte de viole cuprinzand, precum viitorul cvartet de coarde, patru instrumente
diferite dar complementare. Evolutia viorii, a violei si a violoncelului spre fuziunea intr-0 entitate
superioara a trecut prin multe genuri instrumentale pand cand aspiratiile ierarhice au cedat in
favoarea egalitatii vocilor. Daca la mijlocul secolului al XVIIl-lea diferiti factori s-au combinat

pentru a favoriza ansamblurile instrumentale de coarde, intreaga istorie a muzicii, de-a lungul

8 https://www.bible.com/ro/bible/126/EXO.6.NTR
® https://ro.wikipedia.org/wiki/Patru_adev%C4%83ruri_nobile_(budism)
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secolelor, a determinat compozitorii sa adopte o forma in patru parti. Cvartetul de coarde este, in
profunzimea sa, o formatiune intima dar complexa. Desi au aceleasi atribute de omogenitate ca si
cvartetul, trio-ul de coarde, pe de o parte, si cvintetul de coarde, pe de altd parte, au ramas genuri
destul de confidentiale. Actul artistic al celor trei tipuri de ansambluri camerale mentionate, prin
caracterul privat pe care il reclamd, adaugd o dimensiune vizuald auditoriului, acesta putdnd
(asemenea unei piese de teatru jucata intr-0 sala de dimensiuni mici) sa perceapa in detaliu puritatea
sunetului si interactiunile dintre muzicieni. Calitatea deosebita a echilibrului obtinutd cu patru
instrumente nu gaseste, de fapt, un echivalent in nicio alta asociere: trio-ul sufera de o slabiciune
in registrul mediu (uneori compensata prin utilizarea de coarde duble) si cvintetul de o pondere
augmentata (riscanta din punct de vedere compozitional, atunci cand nu este manuita cu dibacie)
fie in registrul mediu (cvintet cu doua viole) fie in cel grav (cvintet cu doua violoncele). Cu toate
acestea, simplele consideratii tehnice sunt suficiente pentru a explica alegerea cvartetului de coarde
ca gen privilegiat in arta muzicii clasice si pentru a intelege predominanta acestuia, de mai bine de
doua secole, asupra tuturor celorlalte grupuri instrumentale. Procesele psihice — gand, simtire,
intuitie, senzatie — compun, de asemenea, o forma de cvartetnitate, incondeind artei un model al
propriei Tmpliniri ce urmareste insumarea fizionomiilor morale ale interpretilor ca rezultantd a

cropusului de incongruente.

Acest tip de relatie pluridirectionala pe care membrii unui cvartet de coarde o
experimenteaza face parte din spectrul celor rar intdlnite si deosebit de pretioase. Echilibrul dat de
paritatea membrilor unui cvartet face ca orice tip de dezbatere sau de dialog argumentat
(comunicarea Tn munca de cvartet bazandu-se exclusiv pe justificarea argumentelor) sa rezulte, la
final, Tntr-un plan orizontal si neted in care indiferent de impartirea fractionara a concluziilor (2:2,
3:1, 4:0 etc) proportia si vitalitatea cursului ansamblului raman nealterate. Acest tip de vorbire in
patru, echilibrat si echivalent, oferd unicitate cvartetului prin concilierea lizibilitatii, diversitatii si
intimitatii.

Fiind consecinta unei conversatii confidente a patru personaje abstracte, cvartetul poarta in
sine potentialitdtile unei discutii interne, manifestata intre diferitele instante ale personalitdtii — un

neobisnuit dialog al vocilor aceluiasi suflet ce traseaza tdramul neverbalizabilului, acel “irational”
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ce face ca opera de artd sa prinda viatd. Convorbirea provoaca si internalizeaza aspecte onirice si
suprarealiste, explorand obscurul si invitdnd lumea irationalului sa se detaseze complet de logica.
Opera de artd veritabild poate contine idei si elemente contradictorii sau chiar paradoxale, ce nu
pot fi reconciliate prin gandirea rationala. Aceste situatii, determinate de profunzimile artei, n
general, $i a muzicii, in particular, fara o aparenta solutie exprima dilemele si absurditatile conditiei

umane.

11.3.2 Omogenitate

In ceea ce priveste structura, cvartetul este acituit din instrumente similare, atat prin natura
expresive. Incilcarea regulilor este des intdlniti in procesul de compozitie al unui cvartet
(asemenea inventivitatii unui scriitor care, din dorinta de a exprima cat mai precis o stare sau un
sentiment, de multe ori aproape ca inventeaza cuvinte noi sau incleiazd doud cuvinte deja
existente). Deseori, spre exemplu, asocierea dintre un instrument si registrul sdu caracteristic este
nesocotitd, rezultdnd mixturi timbrale unice si conturdnd una din fatetele fermentului ce duce la
stralucirea acestui gen. De aceea, in permanenta cautare a celei mai mari omogenitati, muzicienii
acestui maiestos instrument cu saisprezece corzi incearca, pe de-0 parte, sa se estompeze din
perspectivd ideologicd, contopindu-se Tn ansamblu printr-un interesant fenomen de absorbtie
inversa in care scopul estetic comun isi propune sa stearga asperitatile ce 1-ar putea devoala pe
interpret ca entitate palpabild iar, pe de alta parte, sd creeze un mediu propice pentru ca membrii
cvartetului sa se reinventeze sub forma unei siluete originale, Tnsa fara “contur”. O munca asidud
de cdutare a celei mai bune densitdti expresive, care se manifestd Indurand lungi perioade de
descompuneri si recladiri interne si ce are ca scop ultim Infaptuirea metamorfozei cvartetistice

depline: primus inter pares.
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Tntr-o formatie camerala precum un cvartet de coarde, una dintre marile nizuinte este aceea
de a putea unifica cele patru energii creatoare ale fiecarui membru intr-o forma de existentd
comund, deplina si desdvarsita. Cvartetul trebuie sa fie un organism atotcuprinzator ce reflecta si
reprezintd, din punct de vedere muzical, o suma a exponentilor de ordin artistic pe care cei patru
membrii o propaga atunci cand 1si interpreteaza stimele. Acest proces de coagulare, ”plenitudinea
lui unu”, poate fi realizat numai daca cele trei etape componente sunt explorate si experimentate in
mod organic de membrii formatiei camerale. Acestia pornesc de la conceptul de ”unu singularizat”
(sau ”picatura de ploaie”, daca ar fi sa conturam o paraleld imaginativa), in care fiecare membru al
cvartetului este tratat ca o existentd de sine statitoare, un ins neintegrat in vreun context, ce
evouleaza ulterior spre conceptul de “unu pluralizat” (in exercitiul imaginar propus, acesta
reprezentdnd “ploaia”) unde insul este contextualizat si integrat intr-o microcomunitate formata
din el si inca alti trei, transcendand finalmente spre etapa de desavarsire cvartetistica reprezentata
de ”unu monolizat” ("apa”), adica aceasta absorbtie fuzionald a energiilor creatoare profilandu-se,

n acest fel, omogenizarea ansamblului.

Interpretul de cvartet — cel cu adevarat practicant — se aseamana unui ascet. Cvartetul de
coarde este, prin excelentd, singurul gen muzical care necesitd un grad al coeziunii ideologice
extrem de incandescent pentru a vietui. Astfel, trebuie inteles de la inceput faptul ca acest ansamblu
comportd in sine conditia de “lunga durata”. Trecerea timpului sedimenteazd si cdleste,
recomnadarea pedagogica unanim acceptata fiind cd primul concert al unui nou infiintat cvartet nu
este indicat sa survina prea repede — Cvartetul Amadeus, spre exemplu, a sustinut primul lor concert
abia la un an dupa infiintare. Aspectele ce reies din aceasta strategie sunt de ordinul increderii in
sine si in forta colectiva a ansamblului, calitati ce se castiga prin munca asidua si care se pot narui

intr-o noapte.

Urmarind conceptualizarea interpretarii, abandonarea temporara a propriei personalitati
este o insusire ce ofera valoare adaugata intregului ansamblu, cu conditia ca acest lucru sa nu fie
manifestat doar din dorinta de a inabusi conflicte sau a oferi beneficii altor parteneri de scena. Tipul
de omogenitate Tn cdutarea caruia cvartetul se afla reuneste ’sui generis” calitatile unui mediu
precum cel al instrumentelor cu claviatura. Desigur, omogenitatea este un termen ce are radacini si
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in functionalitatea uman-relationald a membrilor unui cvartet de coarde. Buna relationare si
interconectare (ca parcurs al eul-ui in relatie directd cu non-eul) a membrilor dintr-un cvartet de
coarde este, fara dar si poate, cea mai grea misiune pe care acestia trebuie sa o indeplineasca pentru
ca ansamblul sa supravietuiascd (urmarind si analizand constant traseul individ-personalitate-
interpretativitate raportat la potrivire-partialitate-neutralitate-respingere). Desi, la o prima vedere,
acest lucru nu pare dificil de facut este important de specificat faptul ca lucrurile nu stau deloc asa.
Vietuirea intr-un cvartet de coarde este similard cu cea intr-o cdsatorie. Exista reguli, iubire,
gelozie, adevar, minciund, compromis s.a.m.d. Sunt multe modalitati de a incerca sa calculam
echilibrul de putere si influentd a membrilor dintr-un cvartet de coarde. Ca toate organizatiile si
formatiile camerale incearca sa-si mentina consistenta in diferite moduri. Unii stabilesc sisteme de
vot democratice pentru a crea un fel de echitate de influenta iar altii folosesc vechimea ca
intermediar de putere — cu cat supravietuiesti mai mult, cu atat contributia ta la luarea deciziilor

este mai semnificativa.

Personalitatea cvartetului (ca intreg) si critica individuala sunt alte doua aspecte ce se afla
intr-o apropiatd colaborare. Dacd acum cateva generatii predominau cvartetele cu figuri
autocratice, acum, este preferata abordarea democrata. Desi lucrul intr-un mediu n care vocea
fiecdruia va fi auzitd poate crea confuzie, epuizare si furie, multitudinea punctelor de vedere aduce
cu sine stimulare si iluminare. Acest fapt este determinat de ideea ca fiecare viziune interpretativa
este derivata din perspectiva propriului rol Tn cvartet. Un bun muzician de cvartet trebuie sa fie
capabil sa se integreze intr-un grup de dimensiune mica. Se impune ca acesta fie asertiv si flexibil
in gandire si sd-si exprime clar opiniile, pastrandu-si capacitatea de a 1i asculta cu atentie pe ceilalti
colegi. Dacd instrumentistul nu este suficient de receptiv fata de colegii lui, lipsa de constientizare
il va face neperformant in regim de concert si superficial la repetitii. In opozitie, o atentie obsesiva
asupra detaliilor ce privesc actul artistic al celorlalti, lipsita de echilibru, va transforma muzicianul
intr-un reper rigid si lipsit de reactie pe scena, ce isi va priva colegii in repetitii de opinii relevante.
Calibrarea eficienta a acestor calitati va contura, in timp si prin experienta dobandita, un interpret
ce va fi capabil sa cante cu maxim devotement si implicare, raiméanand totodata extrem de constient

de subtilitatile relationarii cu restul membrilor din cvartet.
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Un alt element vital pentru buna desfiasurare a vietii de cvartet este abilitatea
instrumentistilor de a oferi si a primi critici intr-un mod productiv si elegant. Aceastd pricepere
necesita incredere in sine si implica disponibilitatea muzicianului de a se autoevalua intr-un mod
onest, cu tolerantd sau (cateodatd) chiar cu umor. Necesitatea acestor conditii rezidd in faptul ca
repetitiile de cvartet nu se limiteaza (din nefericire) doar la sugestii colective sau discutii cu privire
la interpretare, ci, vor include deseori reclamatii individuale si remarci. Limita dupa care criticile
devin distructive si acide este una foarte find iar depdsirea acesteia distruge energia productiva a
laboratorului cameral. Astfel, tonul si nuantele folosite in verbalizare sunt instrumente de lucru
pretioase. Tipologiile instrumentistilor difera, deci, si tipul de constructie al unei sugestii trebuie
luat in considerare. Unora le plac sfaturile directe, scurte si precise, in timp ce altor muzicieni li se
potriveste mai bine asocierea cu o imagine, metafora, un gest ori o expresie faciala. Recomandarea
ar fi ca, indiferent de tipul de artist cu care este realizatd interactiunea, abordarea oblica sa fie de

preferat celei veritcale si abrupte.

Cvartetistii experimentati au dedicat ani sau chiar decenii perfectiondrii individuale in
formatie si studiaza intens repertoriul genului, dezvoltand o relatie de apropiere profunda cu opus-
urile si avand mereu reprezentatd, mental, sonoritatea ideald a fiecarei lucrari. Desigur, munca
muzicianului de camera aduna frustrdri si tensiuni iar, cateodatd, fenomenul de “supapa”
(modalitate de refulare emotionald prin care tensiunile acumulate de unul dintre membrii
cvartetului sunt comunicate si procesul de reglaj ori reintegrare empaticd este demarat) Se
recomanda sau chiar este incurajat sa aiba loc, iar atunci cand se intampla trebuie lasat sa isi urmeze
cursul. Este vorba aici de constientizarea momentului in care unul din membrii cvartetului a
acumulat prea multe informatii si emotii neproductive (atat pe plan profesional cat si personal) si
gestionarea calma si constientd din partea celorlalti trei muzicieni a procesului de constructie al
unui cadru familial in care eliberarea presiunii s se desfisoare in bune conditii. In limbajul intern

si neoficial al cvartetului din care eu am facut parte, acest proces se numea “demolare controlatd”.

Dupa aproximativ zece ani, cvartetele evoca un fel de “al cincilea membru”, o personificare
a acelei parti a unui ansamblu mai mare decat suma partilor sale. Aceasta identitate netrditoare
reprezinta anii dedicati credrii unui limbaj muzical emotional comun, prin exersarea nesfarsita si
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repetitivd a gesturilor expresive: patru “corpuri muzicale” constiente care cauta sa aduca la viata
cvartetul. De asemenea, trebuie sa fie un indiciu despre modul in care interpretarea unui cvartet
poate ramane consecventa in ciuda unei schimbari de personal. Astfel, Thlocuirea unui membru
reprezintd o reald cumpana In existenta unui cvartet de coarde, si, la fel ca in orice aspect decizional
din aceasta micro-democratie muzicala”, definirea si descoperirea noului partener cameral este un
amestec extraordinar de rational si bizar, in care indicii comportamentali declarati sunt adesea in
totala contradictiec cu realitatea. Poate ca acest lucru este inevitabil: finalmente relatia, n
profunzimea adeviarului, are mai mult calitatea unei casatorii decat a unui parteneriat. In timpul
cautarii noului muzician retorica celorlalti poate fi plind de sentimente admirabile. Deseori se
afirma: Ei bine, avem nevoie de cineva cu experientd, talentat, receptiv, angajat, maleabil etc.
Dar cand aceasta situatie survine, chiar si cel mai admirabil candidat poate fi neglijat in favoarea

cuiva care este, pur si simplu, potrivit.

Tot cu privire la integrarea in simultaneitatea contrastelor de caracter si personalitate exista
anumiti indici de conexiune precum compatibilitatea, corelatia si reglabilitatea. Fie ca este vorba
de relatia sociald a membrilor unei formatii aflati in afara zonei profesionale, ori In timpul petrecut
la masa cvartetului, legatura dintre muzicieni trebuie sa se bazeze pe incredere neconditionata
pentru a putea rezista eroziunilor pe care timpul, Tn mod inevitabil, le creeazd. Vechea zicala
"contrastele se atrag™ a fost de asemenea indelung probatd de mari ganditori ai istoriei, oamenii
fiind 1nndditi, In general, cu opusul lor (extrovertitii cu introvertiti, judecdtorii cu perceptivi
s.a.m.d). Suntem atrasi, in mod natural, de indivizi diferiti de noi iar acest lucru este o dovada a
provocdrii si a numeroaselor motive pentru care viata este interesantd. Ne simtim atrasi de cei care
au punctele forte pe care noi nu le avem, creand, astfel, o lege naturala a compensatiei. Intr-un grup
ideal, indivizii se completeaza reciproc formand un “tot” unitar de gandire si actiune. Exista si o
teorie conform cdareia atractia pentru contrast este o functie inconstienta care ne ajuta la adaptare si
la compensarea slabiciunilor personale prin ajutorul pe care il primim de la ceilalti. Este la fel de
interesant si faptul ca, confruntandu-ne cu persoane diferite de noi si care se afla la polul opus al
personalitatii noastre, ajungem sa infruntdm bariere necunoscute, stiluri de comunicare si gandire

diferite de cele personale, toate acestea impingandu-ne la dezvoltare de sine, progres si ajustare.

33



Devenim, astfel, indivizi completi si impliniti prin confruntarea cu aspectele vietii ce ne sunt cele
mai dificile.

Daca compatibilitatea este o conditie importantd pentru buna functionare a orcarui tip de
raport, corelatia este modalitatea prin care persoanele compatibile pot fuziona din punct de vedere
intelectual sau empatic, in cel mai propice mediu. Una din caracteristicile principale ale acesteia

este c¢d survine sub forma unui factor oscilant. Armonia sociala este un cadru energetic, propus si

intretinut de catre indivizii implicati in fenomenul interactionarii.

Tn cazul unui cvartet de coarde, gradul de corelare este volatil, schimbandu-se de la o zi la
alta. La fiecare repetitie, greutatea balantei comportamentale va fi masurata pe toate cele patru
talere componente, urmand ca, inevitabil, unele dintre ele sa cantareasca mai mult decat altele,

ajustand continuu gradul de corelare si avand ca scop suprem aducerea acesteia in echilibru.

Corelatia se reflecta in calitatea repetitiilor pe care formatia le desfasoara iar uneori chiar a
concertelor. Daca repetitiile se desfasoara cu calmitate si intelepciune, progresul va fi constant.
Membrii formatiei trebuie sa invete sa evalueze constant energia conversatiilor pe care le poarta si
sd 1si cunoasca colegii din punct de vedere emotional, pentru a-si putea aduce contributia la
pastrarea unei depline armonii. Uneori, muzica poate fi privita din perspectiva unui patolog: despre
ce este vorba in aceasta muzica? ce ne spune? De asemenea, membrii unui cvartet trebuie sa fie
posede auz diseminat, deoarece, o reguld nescrisa spune ca trebuie sa fi 25% constient de ceea ce

canti si 75% constient de ceea ce canta ceilalti.

In continuare, actionand sub forma unei unititi de neutralizare contextuala, reglabilitatea
este atributul social din cadrul unui cvartet de coarde care este strans legat de notiunea de
compromis. Fiind definit drept un acord bazat pe cedari reciproce, compromisul reprezinta, in
procesul interactiondrii dintre membrii unui cvartet, o conditie esentiald a procesului decizional.
Un cvartet se va regasi Tn mod constant in situatii cu caracter analitic in care membrii dezbat
probelme legate de interpretare, stil sau viziune muzicala ori chiar si chestiuni de ordin
organizatoric sau managerial. Astfel, compromisul si reglabilitatea opiniilor trebuie sa fie temeinic

insusite si aplicate de acestia.
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Tot referitor la conceptul de reglabilitate, un rol extrem de important il ocupa capacitatea
membrilor de a se adapta. O astfel de persoana reuseste sa isi schimbe metoda de abordare, atunci
cand este trebuie, pentru a indeplini un anumit obiectiv. Detinand aceste abilitati se va adapta cu
usurintd schimbdrilor din mediul in care lucreaza, isi va modifica pozitia sau opiniile daca i se aduc
argumente ori dovezi contrare, va recunoaste meritele abordarilor de lucru diverse si le va folosi
pentru a-si indeplini activitatile propuse, va gandi rapid, va analiza eficient alternativele, actionand
in consecinta, va accepta noi provocari, va reactiona bine la schimbari de prioritati si 1si va modifica
propriul comportament pentru a se adapta situatiilor sau pentru a indeplini asteptarile celor din jur.
Notiunile de flexibilitate si adaptabilitate implica cinci caracteristici pe care persoana trebuie sa si
le asume: incredere de sine, tolerantd pentru parerile celor din jur, empatie fatd de sentimentele

altor persoane, optimism i respect reciproc.

11.3.3 Durabilitate si potentialitate expresiva

Orice constructie, pentru a fi traincd si a putea dainui, isi va aseza piatra de temelie la
intersectia laturii de miazanoapte cu cea de miazazi. In ceea ce priveste un edificiu precum cvartetul
de coarde, ca si in legenda Mesterului Manole, acesta nu se cladeste peste noapte. Are nevoie de
perseverentd, viziune si multd incredere in faptul cd nimic nu este imposibil de realizat, atita timp
cat beneficiaza de un crez sincer. Doar urmand aceste principii si fiind ghidat de o mare pasiune
creatoare, Joseph Haydn a putut imagina si cristaliza, intr-un interval de timp scurt, acest gen
viguros si corpolent, ce nu se lasd intimidat de avantul modernitatii, pledand cu semetie pentru

insa-1 principiile fondatoare.

Tipicitatea compunerii unui cvartet de coarde se situeaza intr-o apropiata legatura cu
capcana automatismelor unui creator. Genul denota pretentii subtile de scriiturd si nu se lasa
manipulat de aparitia unor reflexe de pianist, spre exemplu. Daca uneori in viatd “scopul scuza

mijloacele”, cu sigurantd stima de cvartet este ultimul loc unde o astfel de abordare ar putea
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functiona. Scriitura muzicala trebuie sa fie realizabila din punct de vedere tehnic dar si suficient de
provocatoare si interesantd pentru a stimula interpretii si a le permite sa isi exprime creativitatea.
Orice muzician aflat in procesul pregatirii unei lucrari trebuie sa Infrunte provocarea de a furniza
acel tip de interpretare care sa dezvaluie sufletul operei cu convingere si prospetime. O asemenea
necesitate este si mai exigentd pentru un cvartet de coarde, deoarece interpretarea trebuie sa
implineasc niste cerinte colective. Tn realitate exista o infinitate de abordari interpretative posibile
doar ale unei singure fraze muzicale, ne mai vorbind de o lucrare integrala. Tot in acelasi mod in
care scenariul se prezinta actorului de teatru drept un indrumar de limbaj, tot astfel, partitura expune
muzicianului numai un ghid cartografic sonor. Tn primele stadii ale dezvoltarii acestui gen
compozitorii nu au notat in partitura indicatii despre profunzimea detaliati a modului de
interpretare, cum nici mentionarea amanuntitd (se va constata odata cu aparitia unor compozitori
precum Edward Elgar sau Anton Webern) nu avea sa aduca vreun beneficiu real actului artistic,
intrucat acesta putea deveni agitat ori exagerat. Aderenta interpretului la instructiunile
compozitorului trebuie sa ramand una destinsd si bazatd pe increderea in textul muzical.
Gestionarea acestor cerinte stilistice ridicate pastrand in acelasi timp claritatea si accesibilitatea
muzicii este o provocare majora. Si totusi, nu existd nici un criteriu absolut care garanteaza succesul
comuniunii compozitorului cu cvartetul. Existd multi creatori care nu s-au putut apropia de
rezultate capabile sa le confere notorietate si validare in arealul cameral cvartetistic (Edward Grieg,
Serghei Prokofiev, Richard Strauss s.a.m.d). De aici reiese faptul ca faima absolutd nu recomanda
drept maestru al specificitatilor de cvartet nici un compozitor, pana cand acesta nu a trecut probele
definitorii pentru faurirea unei lucrari de gen. Existd, in egald masurd, compozitori mai putin
faimosi care, insa, s-au remarcat drept mari creatori de cvartet (Alexander Borodin, Max Reger,
Alexander von Zemlinsky etc.). Profunda intelegere a naturii intime a mediului de cvartet este o
conditie primordiald pentru reusita componistici camerala. In contextul existentei unei multitudini
de capodopere camerale, compozitorii de cvartet de coarde incearca constant sa isi gaseasca propria
voce stilistica. Ei trebuie sa inoveze intr-un gen bine definit, sa aduca o perspectiva proaspata si
originald, care sa fie, totodatd, recunoscuta ca parte a traditiei. Aceasta poate include explorarea de
noi tehnici instrumentale, utilizarea unor forme muzicale neconventionale sau experimentarea cu

noi limbaje armonice ori ritmice. Este importanta si evidentierea faptului ca structura interpretarii
36



se bazeaza pe un tip de interactiune ce functioneaza in dublu sens: privirea de ansamblu asupra
lucrarii este formata din detalii studiate In profunzime iar amanuntele deriva in mod obligatriu din
conceptualizarea generala a operei. Compozitorii se confruntd adesea si cu presiunea de a inova
continuu, pastrand contactul cu relevnta ideilor pe care le propun. Toate aceste aspecte ofera actului
artistic autoritate si convingere. ”Desi realmente a impus un stil, genul cvartetului nu s-a lasat

niciodati blocat sau imobil intr-un fel sau altul de limbaj...”*°

In ciuda faptului ci in secolele al XIX-lea si al XX-lea unele genuri se confrunta cu declinul
(opera, cantata si chiar sonata), cvartetul de coarde se remarca ca fiind singura dintre marile forme
clasice, care, in pofida asalturilor avangardelor, continud sd se dezvolte supunandu-se tuturor
tendintelor inovatoare. Secolul al XX-lea a fost martor la o diversificare stilistica in care cvartetul
de coarde, fiind Tn continuare un mediu propice pentru experimentare, si-a continuat dezvoltarea.
Compozitori precum Béla Bartok, Arnold Schoenberg sau Dmitri Sostakovici au utilizat genul
pentru a cerceta noi modalitati de expresie muzicala inclusiv dodecafonia, atonalitatea, serialismul
si alte tehnici moderne. In opozitie cu genul simfonic ce a cunoscut defavorizarea si un oarecare
”abandon virtual” din partea unor compozitori care il considerau muribund, cvartetul s-a dezvoltat

neintrerupt.

Organizarea unui concert simfonic presupunea cheltuieli semnificative care nu erau
intotdeauna usor de suportat, mai ales In perioadele de criza economicd sau de schimbdri sociale
rapide. Cum simfoniile ultimilor doua secole atingeau apogeul traditiei orchestrale clasice si
romantice, multi creatori au fost determinati sa exploreze si alte genuri. De asemenea, in secolele
al XIX-lea si al XX-lea, societatea a trecut prin schimbari majore precum industrializarea,

urbanizarea, razboaiele mondiale, schimbarile politice si miscarile de avangarda artistica. Genul

eqe ey

eqge vyt

orchestral contemporan, nu s-a identificat ca fiind un dezavantaj in viziunea compozitorilor din

10 Bernard Fournier, L'esthétique du Quatuor a cordes (Franta: Editura Fayard, 1999, pag.17)
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finalul secolului al-XX-lea. Acestia, regasindu-se intr-o puternica avalansa de exotism cultural si
tehnologic dar pasionati necontenit de sonoritati noi si inedite, au simtit in mod regulat nevoia de
a recidiva Tnapoi catre cvartet, nadajduind a-si gasi o stimulare ce provenea dintr-o altd sferd de
constiintd — modestia relativa si aparentd a mijloacelor sonore ale cvartetului trebuiea compensata

printr-o elaborare extrem de rafinata a scriiturii.

Procesul de compozitie reclama punerea sub semnul intrebarii a propriei conceptii estetice.
Din parcursul istoric reiese faptul ca cei care au iIntreprins astfel de reflectii au abordat, la un
moment dat al carierei lor, genul cvartetului de coarde. Acest fapt i-a condus spre o viziune
prospectiva. Contextul psihologic si emotional al compozitorului (depresia, anxietatea sau crizele
existentiale) joaca un rol Insemnat Tn modul prin care acesta isi percepe propria conceptie estetica

si il pot indeparta de la perceptia justei valori.

Genul a evoluat si datorita integrarii stilistice ale compozitorilor care 1-au abordat, fie si
numai ocazional, prin intermediul mutatiilor de limbaj ce au avut loc si prin prisma aglutinarii
spiritului timpului fiecirui element creator constituent. Intrebarile ce stau in centrul evolutiei
formelor si a limbajului de peste doua secole se intersecteaza inevitabil cu reflectiile muzicologice
asupra cvartetului de coarde. Procesul de scriere, prin natura sa reflexiva si concentrata, ingaduie
creatorului sd execute forme ale expresivitatii de o mare finete. Depasind spectrul imaterial, genul
instituie o relatie cu zona spirituald a interpretului relevand, cel mai autentic, genialitatea gandirii

occidentale.

I1.4 Actorii unui cvartet de coarde — compozitor, interpret, public

Exista (si sunt necesare), ca elemente constitutive a oricarei opere muzicale, trei
componente distincte ce joaca cate un rol specific in procesul comunicarii artistice: compozitorul-
creator, interpretul-mediator si audienta-receptor. Tn cazul cvartetului, aceste roluri variate apar
puternic conditionate de prestigiul unui gen care a fost identificat ca forma ideala de muzica de
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camera. Triada, desi comporta de sute de ani un caracter normativ, este extrem de versatild din
perspectiva semantica, fiind. in egald masura, si extrem de fecunda — fiecare dintre cele trei

infatisari facand trimitere, prin extensie, la diferite alte spectre dintre care se mentioneaza:

e Mental — sincronizare, anticipare si adaptabilitate

e Emotional — empatie si autocontrol

e Intelectual — comprehensivitate si abordare interdisciplinara
e Filozofic — aducerea la viatad a adevarului muzical

o Reflexiv — autocritica si maturizare artistica

Desi la o prima vedere teoriile ce deriva din acest concept pot fi acuzate de filozofism,
muzicianul autentic va constata faptul ca acestea se compun din niste profunzimi cu caracter
initiatic, aproape abstracte. Directiile pe care trebuie sd le urmeze un astfel de ansamblu de roluri
sunt diverse si necesita elasticitate conceptuald. Reprezentarea mentala a acestora prin niste linii
sau segmente drepte urmate de un punct nu va releva decat rigiditate si amorteald ideologica,
deoarece, punctul inseamna “altceva”. Ori, in acest context al celor mai subtile diferentieri,
abordarea filozofica reclama trasee sinusoidale impodobite de virgule, intrucat acestea, spre
deosebire de punct, semnifica notiunea de “altfel”. In continuare se propune abordarea acestor

notiuni din perspectiva multitunii rapoartelor de interconectare pe care le intretin.

11.4.1 Actorii fata in fata cu necesitatea cvartetului

Atunci cand un fapt sau o actiune trebuie sd se Intdmple cu necesitate, aceasta denota
caracterul fenomenului imperios, obligatoriu si inevitabil. In ceea ce priveste necesitatea
cvartetului, din perspectiva celor trei entitati din aceasta ecuatie intelectuala — compozitor, interpret
si public, aceasta a izvorat dintr-un context al oportunitatii si al utilitatii. Ideile si materialul sonor
existau in imaginatia creatoilor, sclipirea ansamblurilor formate dintr-un numar restrans de

instrumente incepea sa prevaleze, astfel cd se cerea, intr-un mod realmente presant, un “panaceu”
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al transcendentei camerale. Iar acesta si-a gasit, in mod natural, forma de existenta prin cvartetul

de coarde.

11.4.1.1 Compozitorul sub presiunea genului

Compozitorul, acest complex si fascinant personaj din lumea muzicii, in calitatea sa de
instantd muzicald, isi asuma rolul de arhitect al sunetelor, modeland materialul sonor in forme noi
si inovatoare. Deplinatatea unui creator inseamna, de fapt, a atinge nemurirea ideologica prin opera
sa, trudind cu asiduitate pentru implinirea acestui tel maret. Dualitatea compozitorului, atat in
postura sa de creator, cét si ca vizionar, il face de neinlocuit. In multe privinte, el este un interpret
al lumii, al experientei umane si al emotiilor profunde, transformand pasiuni personale Sau
colective in expresii artistice universale, dand, astfel, glas framantarilor si sperantelor omenirii,
asemenea unui cronicar al timpului sdu. In ceea ce priveste dezvoltarea si maturizarea genului pana
la stadiul cunoscut in ziua de astazi, cvartetul a trebuit sd parcurgd drumul tansformarii dintr-0
forma de divertisment, aproape superficiala si fara pretentii, menita doar sa "umple” fonic saloanele
aristocratiei, intr-una plind de demnitate si sens. Inruditi cu simfonia, cvartetul devine astfel

corespondentul acesteia in muzica de camera, invrednicit pentru acest fapt fiind creatorul.

Scrierea unui cvartet de coarde este o destinatie de neocolit pentru compozitori. Aceasta
provocare artistica a inceput, chiar si in cazul marelui Wolfgang Amadeus Mozart, ca o testare a
propriilor aptitudini creatoare, la fel cum s-a intamplat si pentru marea majoritate a celorlalti
creatori care, fiind Tn proximitatea acestui fenomen, l-au experimentat la un moment dat in cariera.
Numarul creatorilor care au abordat genul este mare, Insd, istoria muzicii abundd si de marii
“absenti”, care, dintr-un motiv sau altul, s-au tinut departe de acesta. Existd compozitori care au
abordat genul la inceputul carierei lor, altii in plina fortd inventiva ori cazuri in care intersectia s-a
produs spre sfarsitul vietii. Unii creatori au avut intalniri periodice cu cvartetul, acestea constand

in abordari recurente si constante reveniri asupra opus-urilor nefinalizate, in timp ce altii au
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intreprins asocieri neintrerupte cu genul, pe tot parcursul vietii. Fiind un proces ce pune la grea
incercare creativitatea, compunerea unui cvartet pledeaza drept proba adevarului — pozitionarea
creatorului fata in fata cu propriile slabiciuni. Indiferent de aportul valoric adus de contactul (mai
mult sau mai putin relevant) fiecarui compozitor cu genul, cvartetul de coarde a fost tratat mereu
ca un sistem de validare. Dificultatile acestui gen comporta la baza o enorma focalizare mentala ce
Tmpinge constant limitele creatoare, fortdnd mereu sentimentul de “mai departe”. Capacitatile
materialului sonor sunt valorificate pana la epuizare, cautdnd mereu manifestarea acelei stari
(aproape liminale) de cautare a spiritualitatii si ajutand, astfel, cvartetul sa supravietuiasca uzurii
timpului. Sentimentul de transcendenta in cvartetul de coarde provine din capacitatea sa de a depasi
barierele conventionale ale muzicii, creionand o veritabila naratiune fara cuvinte ce ofera sens si

directie conceptuala.

Natura legamantului dintre cvartet si compozitor releva profunzimea vocilor interioare si
serveste, In timp, drept ghidaj pe calea desdvarsirii sinelui. Genul este exigent si scrupulos,
intolerant fata de spectacolul gratuit. Nu ingdduie superficialitatea (nici in interpretare dar mai ales

= 9

in procesul creator) si nu aproba “prea mult-ul” sau “’prea putin-ul”, impunand un simt al masurii
ponderat si intim. Cautarea propriului stil, mai ales in ceea ce priveste muzica de camera, este un
proces de tatonare ce are ca scop final conturarea unei identitati (artistice) autentice. Intr-0 lume
muzicald aflatd in continua schimbare, itinerariul acestui traseu comporta adaptare constanta si
capacitatea de a raspunde prompt la noile provocari estetice. Compozitorii urmaresc obtinerea
validarii artistice atat din partea publicului, cat si a interpretilor, fara a-si pierde relevanta muzicala.
Explorarea laboratorului componistic al cvartetului trebuie efectuatda numai din perspectiva
contributiei pe care dialogarea compozitorilor unul cu altul prin intermediul opus-urilor compuse

a avut-o la sedimentarea insusirilor specifice ale genului si la dimensionarea actuala a corpus-ului

de lucrari.

Trebuie mentionata si supozitia conform careia, ca orice altd idee grandioasa, conceptul de
cvartet nu are realmente un inceput, ci, a existat Intotdeauna in spiritul gandirii artistice (ca si jocul
cu margelele de sticla din romanul lui Hermann Hesse). Este o borna obligatorie, prin a carei

atingeri va rezulta recunoasterea exhaustivdi a compozitrului asupra prioprie-i vocatii i
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intelepciuni. Reputatia compozitorilor si faima pe care acestia au avut-0 nu este influentata de
practicarea acestei directii componistice, marturie fiind multitudinea de nume ce rasuna astazi in
memoria colectivd a melomanilor, fara ca vreunul dintre acesti creatori sa fi avut conturatd mai
mult dect o find si inconstanta congruentd cu genul. Insa, compozitorii au incercat cu perseverenta
sd stapaneasca acestu stil de compozitie, mai ales in perioada de stabilizare a genului, intrucat,
cvartetul se identifica atunci cu o profundi cerintd socio-culturali. In mod neintentionat,
compozitorii determina prin rapoartele inter-relationale pe care le genereaza, o forma de atractie
reciproca. Aceastd zond de cautare reflexiva valorifica, deseori, idei prezentate (cateodata foarte
succint) in operele predecesorilor, pe care, trecandu-le prin ”malaxorul” propriei judecati le pot
desavarsi. Pe de altd parte, echilibrul dintre complexitatea intelectuald si accesibilitatea emotionala

este un alt aspect important.

cvartetului, a creat referinte impresionante chiar si pentru cei mai sarguinciosi compozitori. Intrucat
in anii 1830, literatura de cvartet adapostea, deja, in jur de o sutd de capodopere iar succesorii lui
Joseph Haydn au putut aproxima o estimare a riscurilor pe care trebuiau sa si le asume n procesul
de compozitie — cvartetul cerea o abordare extrem de precauta si cunostinte muzicale detaliate,
toate acestea obligand unii creatori sa scrie cvartet destul de tarziu in viata. Douad astfel de exemple
sunt Cesar Franck si Gabriel Fauré, care au compus cvartet abia la sfarsitul vietii lor, ne mai vorbind
de atatia altii (o parte din ei fiind dintre cei mai faimosi) care nu au indraznit sa abordeze genul
deloc. Este posibil ca asteptarea prelungita si preocuparile estetice sa fi fost motive de descurajare
sau poate au decedat inainte de a se simti pe deplin competenti. De asemenea, altii avusesera deja
incercari neconcludente si nepublicate iar acest lucru i-a demoralizat profund. Oricare ar fi
adevdrul, o concluzie este aceea cad teama de esec (raportatd la impresionantul invetar al cvartetelor
Haydniene si, desigur, a urmasilor sai), a influentat breasla compozitorilor. Au existat si cazuri de
creatori care si-au focalizat puterea componistica intr-0 singura lucrare, absoluta (Maurice Ravel
si Claude Debussy, de exemplu). De exemplu, compus in 1893, Cvartetul in sol minor op.10 al lui
Claude Debussy reprezintd o abatere semnificativa de la traditia clasica si romantica, aducand in
prim-plan noile tehnici armonice si moduri de expresie ale impresionismului muzical.
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Compozitorul a fost preocupat de crearea unei atmosfere specifice prin muzica sa iar lucrarea
reflecta aceasta grija prin utilizarea unor sonoritati delicate si a unei dinamici subtile. De asemenea,
Maurice Ravel, un alt exponent important al impresionismului muzical, si-a compus singurul
cvartet (in FA major M.35) in 1903 iar acesta este considerat o capodopera a repertoriului de
muzica de camera, fiind remarcabil prin claritatea sa formald, sensibilitatea timbrala si echilibrul
bine gestionat dintre traditie si inovatie. Avand o abordare cu totul nonconformista, aceste doua
cvartete sunt creatia unor compozitori de numai treizeci de ani. Fiind capodopere ale geniului, ele
pledeaza drept marturii ale adevaratei lor maturitati artistice. Relevanta istoricd joacd aici un rol
foarte important. Inainte de a se aseza la masa creatiei, compozitorul ce isi propune abordarea
genului de cvartet are obligatia (aproape sacrd) de a parcurge marile lucrari ale repertoriului,
deoarece, zalele” acestui lant al experientei, ce comportd un caracter transgenerational, trebuie sa
dainuie intr-o perfecta stare de conservare. Legatura va fi puternica si de neclintit numai atata timp
cat muzica scrisd va indeplini in continuare singura conditie care o tine In viatd: sd exprime

adevarul.

Datoritd solemnitatii si maretiei (ce comportd ocazional chiar un caracter ceremonial) de
care debordeaza genul de cvartet se poate concluziona faptul ca interferenta dintre acesta si
compozitor ar trebui sa se Intdmple, daca nu dintr-o sincera iubire si fascinatie, macar pentru a
prevala o conduitd componistici morala si etica. In privinta muzicii de camerd, in particular, dar si
amuzicii universale, in general, cvartetul de coarde este un sacerdot pentru a carui “binecuvantare”

trudeste orice compozitor.
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I1.4.1.2 Interconditionarea dintre cvatuor si cvartet — de la gen la

ansamblu

Este binecunoscutd in muzica de camera uzanta folosirii expresiilor de tipul “cvartetul X
intepreteaza cvartetul X sau “i-am ascultat pe cei din trio-ul Y cu o excelentd varianta
interpretativa a trio-ului Y” etc. Desi, din punct de vedere semantic, traditia a delimitat clar cele
doua entitati, confuzia terminologica si fonetica inca exista. Cvartetul ca gen (de asemenea denumit
si cvatuor) si cvartetul ca ansamblu muzical reprezinta doud idei distincte. Insa, in ceea ce priveste
interpretarea, se prefigureaza intrebarea: cine pe cine interpreteaza? Este ansamblul, n plenitudinea
sa de grup alcatuit din patru personalitati distincte, cel care reprezinta factorul decizional suprem
in materie de alegeri stilistice si de caracter? Sau existd o sumd de constrangeri interpretative
impuse de cvartetul — operda muzicala care nu pot fi omise sau, mai grav, bagatelizate de
instrumentisti? Se propune, astfel, analizarea jonctiunii dintre cele doua ipostaze, cercetand gradul
de relevantd pe care una il are fatd de cealaltd si Incercand, in acelasi timp, creionarea

delimitabilitatii valorilor de adevar reflectate reciproc.

Cvatuorul poate fi descris ca o realitate determinati — opera muzicala. In primul rand, este
cameleonic, intrucat va capita diferite forme in functie de interpretul cu care ia contact. In al doilea
rand, este un fenomen conditionabil, deoarece nu poate exista nici fard compozitor si nici fara
interpret, iar, pe de alta parte, este dependent de celelalte doud entitati — cvatuorul (lucrare
neinterpretatd) sdldsluind intr-o forma de “’vid artistic”. Asa cum scriitorul Emil Cioran mentiona
intr-unul dintre caietele sale: ”Dumnezeu este spatiul dintre dou batii de inima...”?, tot in directia
aceleiasi ideologii, rezultatul creatiei muzicale releva distanta dintre reveria compozitorului si

fantezia interpretului, reprezentand, de fapt, puntea temporala dintre sufletele celor doi.

1 https://www.voceanationala.ro/doua-batai-ale-inimii-citat-de-emil-cioran/
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In orice clipd a existentei sale muzicianul este supus unui permanent fenomen de
convertibilitate ce se desfisoard penduland intre insisi dimensiunile componente ale notiunii. in
cazul muzicii, artistul calatoreste neobosit intre dimensiunea de om si cea de interpret. Asa cum
arta cereascd nu se poate manifesta fara Divinitate, tot astfel, conditia fard de care arta pamanteasca
nu poate exista este insusi omul. In ceea ce priveste notiunea de interpret, aceasta indeplineste, in
spectrul muzical, o varietate de atributii. In primul rand, interpretul este considerat a fi
intermediarul cu rol traductiv dintre partitura si public, in al doilea rand, acesta este catalogat drept
persoana ce exprima, prin intermediul discursului muzical executat, aspiratiile ideologice ale unei
colectivitati (cea a compozitorilor, cea a aristocratilor, cea a oamenilor simpli etc.) si, in ultimul
rand, reprezinta individul care face cunoscute scopurile, aspiratiile si convingerile afective ale

compozitorului, devenind, astfel, exponentul primordial al acestuia pe scena muzicala.

Profunzimea relatiei dintre om si interpret cladeste o punte de neocolit intre vocatia de
muzician si cea de actor. Momentul final al oricarui act artistic muzical, anume, revenirea
instrumentistului pe scena pentru a-si primi aplauzele expune, intr-un mod foarte subtil, aceasta
legatura ideologica. Scena poate fi privita si in urmatoarea cheie: Sperdnd ca imaginarea fonica pe
care tocmai v-am prezentat-o v-a incdntat, dati-ne voie sa ne ardtam inaintea dumneavoastrd
(publicul) si sub forma noastra reala — oamenii din spatele interpretilor. Aceastd insotire dintre
cele doua entitati nu inseamna faptul ca prin atribuirea notiunii de “act” artistic va comporta vreun
tip de trimitere catre zona ireal-ului ori a iluziei. Procesul de transhumanta dintre cele doua
dimensiuni este cat se poate de veritabil, insa, tocmai din motivul acesta implica o intensa dedicare
spirituala care oboseste interpretul si, de care, la finalul reprezentatiei, acesta este nevoit sa se

”disloce” pentru a-si conserva forta creatoare (la fel cum se intampla si in cazul actorului de teatru).

La momentul intalnirii dintre interpret si partitura exista o perioadad de timp in care fiecare
instanta manifesta prudentd in abordarea celeilalte. Pe de o parte, instrumentistul (asemenea unui
explorator care ajunge pentru prima datd pe un teritoriu necunoscut) avanseazd in cdldtoria
cunoasterii tehnico-interpretative cu pasi mici si calculati, Incercdnd sd nu deranjeze ordinea

naturala a lucrurilor si ambianta mediului inconjurdtor. Pe de alta parte, aspectele comportamentale
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ale operei muzicale se aseamand cu cele ale unei fiinte ce a fost tinutd departe de realitatea
existentei faptice o lunga perioada de timp si, care, odata corporalizata pe meleagurile palpabilului
sonor, se va devoala interpretului in straturi si, mai ales, treptat. Astfel, se creeazd o forma de
relationare in care existd intelegeri tacite si se dezbat abordari. Fiind cert faptul ca din lucrarea
muzicald se revarsa viata, raspunsul la intrebarea “cine pe cine interpreteaza?” are trei variante
posibile: fie partitura, prin forma scriiturii sau estetica limbajului, reclama o asemenea rigiditate
incat oricate abordari tehnico-interpretative ar incerca instrumentistul, aceasta nu “’se lasa” redata
decat dupa propriile reguli, fie lucrarea are un caracter abordabil (sugerand conturul unui joc de
puzzle ce nu imputd, ca reglui de joc, nici numarul de piese necesar pentru finalizarea imaginii si
nici marimile acestora) si oferd interpretului o mare libertate in conceptualizarea interpretarii, ori
notiunea de compromis devine cuvantul de ordine folosind, astfel, o mixtura de idei, fara ca vreuna

din parti sd-si piarda personalitatea.

In ceea ce priveste muzicianul-interpret si aria sa de manifestare, acesta are rolul de a
intelege si interioriza intentiile autorului pentru ca mai apoi sa imbratiseze, tranzitoriu, rolul de
”datator de viata” al operei muzicale. Desigur, acest fapt nu se Intdmpla pentru a completa o
insuficientd componistica ci pentru a-si prezenta propria atitudine in raport cu lucrarea. Muzica
traieste numai prin vointa artistului, partitura servind drept un ghid ce se cere descifrat. Se
prefigureaza astfel un ”cum?” al parcurgerii stimei in plan fonic. In procesul de constructie si redare
a unui opus muzical spectrul decizional este omniprezent. Misiunea ce revine artistului este una
complexa, intrucét, el exploreaza contextul creatiei din punct de vedere istoric (cercetare si
documentare), cultural (evolutia stilisticd si abordarea filozoficd a compozitorului) si emotional
(conditiile si mediul in care a cost compusa lucrarea). Interpretul isi foloseste, astfel, propria

empatie si sensibilitate artistica pentru a crea o conexiune emotionald intre muzica si ascultatori.
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11.4.1.3 Tranzitionalitatea publicului — ”a auzi” vs ”a asculta”

Cvartetul de coarde a fost initial interpretat in saloanele aristocratice, unde oamenii de
cultura si intelectualii vremii se intdlneau pentru a discuta despre arta, stiinta si politica. Temele
abordate erau, de obicei, relatia dintre interpreti si repertoriu, pe de o parte, si societatea, pe de alta
parte. In opozitie, intimitatea genului de cvartet, sub forma unei epitome a idealului muzicii de
camera, a raspuns problemelor si provocarilor pe care factorii externi le-au adus. Acest context a
favorizat explorarea unor concepte abstracte precum echilibrul, proportia si armonia, toate
elemente fundamentale ale esteticii clasice, muzica de camera devenind, astfel, un adevarat vehicul
pentru dialogul intelectual. in ceea ce priveste aristocratia si patronajul muzical, acestea au jucat
un rol insemnat in dezvoltarea genului de-a lungul istoriei. Multi dintre compozitorii de cvartete
de coarde au avut patroni aristocrati care le sustineau activitatea. Astfel, lucrarile erau adesea
compuse pentru a fi interpretate in cercuri selecte, la curti princiare sau in saloanele nobiliare.
Aceste spatii private au permis cvartetului sa se dezvolte ca o forma de muzica de camera intima
si sofisticatd. De asemenea, intelectualii vremii erau atrasi de cvartetul deoarece acesta permitea o
discutie subtild intre instrumente, similard unei conversatii intelectuale sau unei dezbateri
filosofice. Profunzimea si rafinamentul de care deborda, invitau publicul, deci, la reflectie si
analizd. De asemenea, cvartetul de coarde a jucat un rol important si in democratizarea accesului
la muzica si cultura. Aceasta a fost, n paralel, considerata si muzica prietenilor, un dialog intim
construit intre egali, subtil si meticulos, provocator din punct de vedere interpretativ si care trimitea
la cel mai serios si profesionist entuziasm. Astfel, muzica de calitate a devenit disponibila nu doar
pentru elitele culturale, ci si pentru un public mai larg, in diverse contexte sociale. In secolul al
XIX-lea, pe masura ce burghezia a castigat putere economica si sociald, cererea pentru muzica de
camera, inclusiv pentru cvartete de coarde, a crescut. Cvartetul de coarde putea fi interpretat atat
in sdli de concert mici, cét si in locuintele private, permitand astfel o mai mare apropiere intre

interpreti si public.
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Problema cea mai mare, pe care tipul acesta de manifestatii o implica, era aceea a faptului
ca actul artistic cameral nu a fost considerat de la inceput drept motivul central al unei astfel de
interactiuni umane. Auditoriul participa la acest gen de concerte dintr-o curiozitate si o fascinatie
pentru potentialul genului si pentru interesul creascand al audientei pentru cvartet. A fost o perioada
in care rezultatul fonic servea mai mult drept o bund ambientd, ce oferea un cadru propice
dezbaterilor academice. Desi la o prima vedere asupra istoriei s-ar putea afirma faptul ca genul
cvartetului s-a lasat ”domesticit” de marea masa a audientei, procesul a fost, de fapt, viceversa.
Publicul a reusit la un moment dat sa perceapa amploarea si esentialitatea cunostintelor estetice pe
care trebuie sa le posede, pentru a detine filtrul necesar intelegerii mesajului transmis prin muzica
de cvartet. O prefacere subtila a chintesentei acestei idei incepea sia se contureze. Publicul
descoperea, din ce In ce mai mult, cat de mare era diferenta intre ”a auzi” cvartetul si ”a il asculta”.
Aceastd experienta a ascultdrii necesita o forma de participare activa, in care melomanul nu doar
sesizeaza sunetele, ci le asimileaza, le interpreteaza si le trdieste. De asemenea, reflectia asupra
conditiei umane este o altd directie de orientare propusa de muzica de cvartet. Teme filozofice

precum timpul, mortalitatea, iubirea, natura sau spiritualitatea, devin veritabile meditatii sonore.

Substraturi stravezii incepeau sa graviteze in jurul operei muzicale iar cristalizarea genului
se pregatea a fi completd. Din aceasta perspectiva, fecundarea si mai apoi existenta unui cvartet
este structurati in trei etape distincte. In primul rand, imaginarea configuratiilor fizice si a
trasaturilor estetice, de citre compozitor. Acesta creioneaza constitutia corpusului informational al
lucririi si fi conferd diverse sugestii de trasaturi morale si emotionale. In al doilea rand, interpretul
primeste aceastd “fapturd nefiintata” inca, sub forma unui prototip, si se angajeaza ca prin credinta
fatd de munca depusa de predecesorii sai, sa-si foloseasca toata priceperea artistica pentru a o aduce
la viatd si a 11 da glas propriu. Iar in final, publicul se angajeaza, cu onoare si devotament, sa ii dea
ascultare. In final, connditia ultima si impenetrabila prin care opera muzicala triieste aievea este
prezumtia de a se exprima si de a fi ascultata. Mesajul unei lucrari propagat intr-o sala goala sau,
si mai grav, spre un public absent din punct de vedere emotional, ruineaza caracterul creationist pe
care muzica 1l are. Absenta seductiei “a priori”, cauzata de rigiditatea cvartetului (la o prima
evaluare) cere, astfel, intreprinderea de actiuni educationale in favoarea sa de inca la varste fragede
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(atat pentru muzicieni cat si pentru melomani). Tinerii interpreti trebuie inclusi Tn acest vortex al
universului cameral, unde vor descoperi, in timp, acea putere de atractic incontestabila ce se

manifestd asupra celor care cauta sa-i inteleagd natura si functionarea.

Astfel, sentimentul de comuniune, acea unde pe care publicul o transmite catre cvartet,
incepea sa capete profunzimi nebanuite. Dezvoltarea genului in perioadele de dupd clasicism s-a
produs atat de activ si datorita faptului ca publicul oferea din ce in ce mai des si mai patrunzator

cadrul de manifestare ideal.

11.4.2 Actorii Tn dialog cu ei insisi

9

In tot acest context al permutirilor si al transferului de responsabilitate de la o entitate la
alta, actorii unui cvartet au obligatia de a se raporta in permanenta la propria obarsie ideologica.
Aceasta recurenta gravitationala ce 1i poarta, tur-retur, pe drumul de la origine la scop si de la opinie
la certitudine, desi extrem de utild intrucat functioneaza pe post de ancora a realitatii exitentiale,
are tendinta de a obosi si a confuziona. Astfel, pentru a evita caderile abrupte, de la Tndltimi mari,
se recomanda o atenta si migaloasa preocupare a compozitorilor, a interpretilor si chiar a publicului,
fata de relevanta gindirii, de vigoarea criticilor si gradul de iuteald si temeinicie cu care acestia 1si

contureaza convingerile artistice.
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11.4.2.1 Compozitorul in raport cu deosebirea dintre temeritate si

har

Exista, in catagrafia lucrarilor camerale, o cantitate semnificativa de opus-uri foarte bine
scrise. Acestea indeplinesc cerintele de forma sau structura impuse de gen, cu discursuri muzicale
placute, chiar interesante de multe ori si prezintd o aparenta trupesie si densitate. Cu toate acestea
si in ciuda totalitatii de bife pe care compozitiile le prezinta, ele nu fascineaza. Nu provoaca si, mai
ales, nu seduc. Temeritatea reprezinta aici curajul de a explora noi teritorii, de a inova si de a sparge
tiparele conventionale, in timp ce harul (simbol al talentului natural), ofera premisele relevarii
sublimul moral, estetic si intelectual in desavarsirea artistica. Punctul acesta reprezintd hotarul

dintre opera si capodoperd, ce poate fi trecut numai cu ajutorul harului.

Genul cvartetului se aratd publicului ca un fenomen ce poseda o profunzime siderala a
sentimentului de confidenta. Pare ca se manifesta cel mai natural intr-un cadru intim sau familial,
iar compozitorul este directionat constant in profunzimile tenebrelor sale interioare, in speranta ca
va reusi sa-si jertfeasca sinele intru consacrarea si implinirea profetiei cvartetistice (dacd aceasta i-
a fost desigur, harazita). Inspiratia artificiald sau gandirea inconsecventa nu permit creearea iluzei
de reusitd componistica. Nu toate cvartetele au izbavit producerea deplina, ca opere muzicale,
intrucat nemiloasa luciditate a geniilor ce au conturat renumele cvartetului a evidentiat (fara sa isi
propund) abundenta de lucrari mediocre ce nu au putut atinge cerintele firesti ale genului.
Pretinzdnd compozitorului a avea cu adevarat ceva de spus, cvartetul necesita inspiratie, motivatie
st curaj. Harul, aceasta putere sacramentala de a oficia actul artistic, este un concept care, pe una
dintre fatetele componente, se intersecteazd cu genialitatea. O bund relevanta a acestei idei
rezoneaza in sintagma goetheand > dacd vrei sd pasesti in infinit, parcurge finitul din toate

directiile”*?. Fenomenul genialititii, in procesul fotosintezei unei lucriri de cvartet, nu se produce

2 https://www.ucmr.org.ro/Texte/RV-1-2010-1.pdf
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in locuri obscure, ci in deplinatatea si stralucirea luminii. Specificul muzicii camerale este, de
asemenea, unul lipsit (de cele mai multe ori) de un subiect. Unicul centru gravitational disponibil
este forta spiritualitdtii personale si expresivitatea propriei muze, fiind ostenitor si pretentios sa
construiesti ceva viu pe o bazd eminamente abstracta. Pilonul de baza al constructiei discursului
muzical cameral este, fara indoiala, dialogul, iar acesta, pornind de la forma incipienta ce rezulta
din cautdrile spirituale ale compozitorului, transcede spre forma dialogului interpretat, purtat de
membrii ansamblului. Acesta depinde de preocuparile antropologice si filozofice ce ii stau la baza,
izbutind sa creioneze o conversatie a ideilor si vocilor (cateodata diferite sau chiar divergente).
Acest dialog omogen ce poate accede pana la conversatia abstracta dintre sine si ”’sine”, depasind,
conceptual, orice confilct intern ori extern este una dintre marile probleme ce tin de ideologia
constructiei unui cvartet de succes. O caracteristica specifica a delimitérii dintre temeritate si har
este puterea trecerii de la planul gandirii despre muzica, la cel al unei gandiri eminamente muzicale.
In plenitudinea sa, genul cvartetului comporti o revenire recurenti asupra diverselor constante
structurale, ce trebuie efectuate cu scopul permanent al cautarii de sensuri si intelesuri noi, printr-

un proces artistic regenerator.

Cu siguranta, desi este un gen dificil de abordat, satisfactia unei reusite componistice este
direct proportionald cu adversitatea pe care cvartetul o prevaleaza la prima vedere. Analizand cu
atentie corpusul de lucrdri ce apartin literaturii de cvartet se poate deduce (din numdrul
impresionant al acestora) implicarea uriasd pe care compozitorii au avut-0 in cristalizarea acestui
gen, proces ce a lucrat sub forma unei inerente a bucuriei si a sentimentului de mandrie pe care

genul le oferea marilor creatori.

11.4.2.2 Interpretabilitate — teza, antiteza si sinteza

Conceptul de interpretabilitate este unul complex si suportd multiple etape de dezvoltare.

Pentru fiecare punct de vedere se propune o abordare conceptuala bazata pe principiile celor trei
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momente ale dialecticii Hegeliene: teza, antiteza si sinteza. Primul aspect al interpretabilitatii poate
fi privit din perspectiva gradului de toleranta pe care o lucrare il prezintd muzicianului, in ceea ce
il priveste interpretarea. Modul de scriiturd si conceptia imaginativa, melodico-armonica, vor
impune (involuntar si nu pentru fiecare caz in parte) anumite limitari. Consecinta naturala este,
insd, aceea ca, initial, instrumentistul propune, deseori, un tip de interpretare impozantd si
autocratica. Efectul inevitabil al acestei abordari va fi o totala contradictie cu sensurile muzicii
(inca nedevoalate) urmata de resentimente de ambele parti. Astfel, conform teoriei lui Hegel,
solutia acestei situatii intelectuale este sinteza. Aceastd abordare este eficientd in interpretare,
intrucat, pe langa faptul ca este reprezentrea cea mai pura a legilor cugetarii si a naturii lucrurilor,
trateaza Tnsdsi problematica contradictiilor gandirii, a caror unitate si osmoza reprezintd existenta

n totalitate.

Cealalta abordare a notiunii de interpretabilitate este totalitatea si valoarea calitativa a
ideilor interpretative pe care un muzician le expune. Reprezintd cuantificarea capacitatii unui
instrumentist de a fi creativ si inovator. Astfel, principiul raimane acelasi iar dezbaterea este acum
despre ce mutatii suferd viziunile interpretative in drumul lor de la idee la adevar. Acest parcurs
releva, de fapt, principiul cunoasterii, in general, si al cunoasterii de sine, in particular — doud

notiuni care guverneaza existenta lumii.

Un alt aspect insemnat este reprezentat de aura interpretului ce face posibila manifestarea
conceptului de interpretabilitate. Individualitatea interpretilor se manifestd, de asemenea, in
profunzimea cu care acestia inteleg ceea ce se afld dincolo de partiturd. Aceastd originalitate a sa
rezida mai mult in unicitatea relatiei artistului cu opera scrisd, decat in tratarea acesteia din
perspectiva cuiva care 0 va utiliza numai ca platforma prin care sa isi etaleze frumusetea sunetului,
virtuozitatea sau abilitatea de a uimi publicul. O astfel de abordare, personala si oarecum egoista,
devine neinteresantd pentru un public cunoscator. Din punctul de vedere al artistului, studiul
aprofundat al unei lucrari muzicale trebuie efectuat atat cu ,,microscopul” cat si cu “telescopul”,
pentru a fi capabil ca, ulterior, sa plonjeze in esenta semanticii si sa permita muzicii sa se desfasoare
natural prin actul sdu interpretativ. Pierderea voluntara a sinelui in actul muzical este un fenomen
ce apare ca urmare a analizei temeinice si insusirea partiturii, insd, pentru ca acesta sa fie credibil
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trebuie stapanit zdravan de catre instrumentist. Nu o datd marii muzicieni au aratat ca toleranta fata
de imperfectiuni (fie acestea de orice naturd) in interpretarile lor este un act voluntar ce denota
incredere si validitate a convingerilor artistice. In opozitie, o interpretare perfecti a unui cvartet,
spre exemplu, lipsita Tnsa de personalitate, culori sau elemente de structura, nu poseda nici un
substrat veridic si este, deci, o stihie a banalului, deoarece perfectiunea in artd, in acceptiunea
intrinseca a termenului, reprezinta ceva ce este (din punct de vedere filozofic) deja mort si fata de
care actul liberator al muzicii nu mai are nici o fortd. Dacd compozitorul este important pentru
cvartet, in sensul perpetudrii corpus-ului de lucrari, acelasi lucru poate fi spus si vice versa. De-a
lungul istoriei muzicii, cvartete renumite (Cvartetul Schuppanzigh pentru Ludwig van Beethoven,
Cvartetul Kolisch pentru Arnold Schoenberg, Cvartetul Waldbauer-Kerpely pentru Bela Bartok
sau Cvartetul Beethoven pentru Dimitri Shostakovich) au jucat un rol important n dezvoltarea
comprehensiunii compozitorului asupra tehnicii instrumentale ori au intervenit decisiv Th aspecte

de scriitura.

Interpretarea colectiva, folositd aproape exclusiv in cvartet, este construiti pe baza
conceptului “unitate in diversitate”. Procesul decizional de grup este de cele mai multe ori mai
dificil de realizat decat decizia 1n sine. Desigur, exista probabil tot atatea metode de a gestiona
luarea deciziilor interpretative Tntr-un cvartet, cte cvartete exist in lume. Insa istoria dovedeste
faptul ca in multe situatii (iar aici existd exemple ale unora dintre cele mai de succes cvartete),
strategia de tipul “personalitatea cea mai puternicd conduce ansamblul”, este cel mai usor de
implementat si ofera rezultate rapide si cel putin satisfacatoare. Fie ca este vorba de prim-violonist
sau de alt membru al cvartetului, acest lider desemnat trebuie sa controleze constant toate aspectele
performantei de grup. Un pianist ce interpreteaza o sonatd pentru pian de Ludwig van Beethoven,
spre exemplu, experimenteazd dominatia si autoritatea (concomitent cu singuratatea ca omolog al
acestora), de a interpreta toate vocile si rolurile structurale ce co-existd in muzica. Prin comparatie,
un lider de cvartet va Incerca sa fie responsabil de Intreaga interpretare, compensand pentru
celelalte sase maini, ca si cum acestea ar fi o extensie a celor pe care le poseda deja. Aceastd
imagine, noncomformista In conceptie, trateaza o problematica fundamentala cu privire la profilul

cvartetului de coarde in particular si la muzica de camera in general. Oare scopul primordial al
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acestei muzici este impartagirea, sau ar trebui tratata ca un “accident” al limitarilor instrumentale?
Cu alte cuvinte, dacd o persoand ar putea (intr-un mod miraculos), sd cante simultan la toate cele
patru instrumente ale cvartetului, ar elimina aceasta actiune vreun aspect vital din interpretarea
unui cvartet de Ludwig van Beethoven? Si atunci, ar fi de preferat ca o sonatd pentru pian sa fie
interpretatd de patru pianisti, fiecare cantand cate o voce, asemenea unui cvartet de pianisti? Desi
este un exercitiu de imaginatie abstract, acesta ofera daca nu raspunsuri, macar perspective despre
abordarea corecta (din punct de vedere filozofic) a unei astfel de spete. Se poate atunci ca de fiecare
datd cand compozitorii au scris muzica de camera, acestia sa fi proiectat opera spre a servi ca o
interactiune a mai multor indivizi distincti iar, in opozitie (spre exemplu atunci cand vine vorba de
sonoritatea pianisticd), sa se limiteze la o muzica ce implica interpretul in forma sa solitard si
deplina. Cum se prezinta situatia, insa, in cazul aranjamentului pe care chiar Ludwig van Beethoven
I-a facut pentru cvartet de coarde, propriei Sonate pentru Pian op.14 nr.1 in Mi major? Raspunsul
cel mai natural la toate aceste intrebari ar fi acela unitatea in diversitate si diversitatea in unitate

sunt exigente indispensabile pentru un muzician de camera.

In concluzie, calitatea cea mai de pret a unei bune interpretari este decenta simtului estetic.
Acest punct de echilibru dintre ’prea mult” si ”prea putin” ce reprezintd echivalenta unei sectiuni

de aur, din perspectiva interpretativa.

11.4.2.3 Catharsis muzical — constriangere sau benevolenta

Reprezentarea actului artistic pe sceni este finalitatea procesului de creatie. In momentul
desavarsirii actului muzical, transcendenta pe care aceasta o provoacd poate fi privitd ca o poartd
catre niste dimesiuni metafizice, in care emotiile si gdndurile sunt explorate si rafinate dincolo de
spectrul vizibil sau tangibil. Acest portal apare in eter ca o consecintd a unor vibratii aflate in
profundd armonie si comuniune cu universul, fiind accesibil pentru a oferi initiere celor

“permeabili”. Descoperirea si intelegerea propriilor emotii, provocate de mecanismele artei,
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permite ascultatorului sa efectueze o imersiune in sine. Tematica subiectului propune urmatoarea
Tntrebare: este ascultatorul de cvartet indus in aceastd stare de catharsis fara voia lui, sau este
necesard posesia unui set de cunostinte si sensibilitdti, ITmpreuna cu aspiratia catre senzatia de

“trecere” spre o lume imateriala?

Publicul este inzestrat cu o rard putere de a observa si de a intui calitatea umana a artistilor
pe care 11 audiaza, judecand cu obiectivitate energia si conduita lor. Auditoriul este unul dintre
motoarele cele mai pretioase ale unui ansamblu cameral de cvartet, intrucat reprezinta pe de-0 parte
o institutie reglatoare (fiind compus din persoane care daca nu personificd un nivel de expertiza
muzicala ridicat, cu sigurantd intruchipeaza cel putin modelul melomanului pasionat si informat),
iar pe de altd parte un tip de finalitate al procesului de lucru. Relatia dintre un cvartet de coarde si
publicul sau este una profunda si dinamica, caracterizata de o interactiune subtila si bidirectionala,
ce este bazatd pe empatie, comunicare non-verbala, schimb de energie si (cel mai important) o
intelegere comuna a muzicii si a conceptului de cvartet de coarde, publicul devenind astfel un

participant care dirijeaza si modeleaza interpretarea in timp real.

In consecinta, puterea de influentd a publicului asupra interpretilor este direct proportionald
cu energia transmisa dinspre scena spre sala. O aula plina de oameni captivati, care aplauda, aproba
si valideaza alegerile stilistico-interpretative ale cvartetului, poate intari increderea muzicienilor in
proprile forte. In schimb, un public apatic sau dezinteresat va creste nivelul de anxietate si poate

provoca chiar frustrare.

Cvartetul exploreaza caile subiectului si vocile sufletului. Desi nu poate oferi grandoarea
genului simfonic sau intensitatea dialogului cu “celalalt”, regasita in sonata instrumentald, genul
cvartetului infatiseaza particularitatile unui moment de tipul “aici si acum”. Diversitatea
comunitdtii instrumentale simfonice raméne externd problematicii unui subiect pe care va tinde sa
o plaseze mai degraba intr-o perspectiva daca nu sociala, cel putin comunitard. Forma de expresie
artisticd pe care o propaga, aceastd nevoie acutd de cvartet este la fel de puternica astazi ca si In
trecut, deoarece Implineste o gama larga de nevoi umane si sociale. Muzica de camera, prin natura

sa intima si profund colaborativa creeaza o legitura aparte intre cei care o canta si cei care o asculta,
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oferind o experienta de sinergie in care individualitatile se impletesc armonios intr-un tot unitar.
Aceasta tipologie compozitionala reprezinta o muzica care se cere a fi interpretatd in egala masura
de dragul sau si pentru placerea instrumentistilor, cit si dintr-un angajament al datoriei fata de
impartasirea cu publicul. Vocile cvartetului apartin aceluiasi suflet, ele reflectd diversitatea unui
,»el” de aceeasi facturd, de aceeasi interioritate, aceea a compozitorului care prin crearea operei,
vorbeste despre el si despre conditia sa umana in acest moment in istorie, dar si despre ea pentru
toata lumea si pentru toate timpurile. Unii promotori ai sédlilor de concerte din perioada dezvoltarii
genului, vazand potentialul tot mai crescut al cvartetului, au facut ajustari salilor de concerte,
oferind o acustica mai buna pentru ansamblurile de mici dimensiuni. Trecerea dinspre saloanele
aristocratice catre sala de concert se contura incet dar sigur, muzicienii profitdnd de avantajele unei
acustici corespunzatoare. Multe concerte se desasurau acum cu cvartetul pozitionat in mijlocul
scenei si cu publicul asezat de jur Tmprejurul lor, auditoriul fiind acum martorul de aproape a
procesului de manifestare al actului artistic. Muzicienii 1si pastreaza unicitatea si identitatea, dar in

acelasi timp contribuie la o experienta artisticd comuna care transcede suma partilor.

Astfel, publicul dedicat cvartetului are insusitd o predispozitie pentru cunoastere si este
suficient de informat pentru a putea asimila subtilitatile unui astfel de gen. Functionand ca un club
de elitd, acesta poate (si chiar incurajeaza) primi constant membrii noi care, ghidati pe calea justei
aprecieri, vor dezvolta gust estetic si simt pragmatic muzical. Toate acestea nu anuleazad insa
probabilitatea ca la un moment dat in performanta artisticd genul cvartetului sa surprinda (fard sa

prevind), printr-un moment de genialitate nejustificat, nu doar auditoriul cat si interpretii.

I1.4.3 Intersanjabilitate atributiva

Ultimul aspect al acestui subiect este reprezentat de puterea cameleonica pe care genul
cvartetului o exercita asupra triadei de actori. Aceasta interesantd inversiune de sarcini, realizata

prin mutarea resposabilitdtilor artistice de pe un taler pe altul, contureaza un proces de
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intersanjabilitate care nu poate (si nici nu trebuie) fi oprit. Desi Th mod traditional, compozitorul,
interpretul si publicul sunt vazuti ca entitati distincte, in practicd, relatia dintre acestia este una

circulara.

Tn ceea ce priveste instanta compozitorului, acesta cu sigurantd poate deveni atat interpret
cat si public, deoarece, din punct de vedere abstract se produce o diviziune internd a entitatii
creatoare, atunci cand o lucrare este compusa. Astfel, cel care imagineaza lucrarea nu va fi acelasi
cu cel are o va evalua, mental sau chiar in urma unei reprezentari sonore, iar cel de-al treilea
segment al divizarii va Intrupa, probabil, forma celui mai critic public. Prin intermediul feedback-
ului se creazd, deasemenea, o forma de compozitor-interpret (multe compozitii sunt revizuite si
rafinate pe masurd ce compozitorul colaboreaza cu interpretii, aceasta interactiune crednd o

intersanjabilitate ce afecteaza forma finalda a compozitiei).

Interpretul este capabil de a manifesta, deopotriva, veleitati de compozitor cat si de public.
Acesta este, pana a deveni compozitor, un veritabil coautor. Fiind responsabil de materializarea
sonora a lucririi, el este partas in a asigura veritabila transmitere a ideologiei compozitorului. Insa,
deoarece muzicianul propune o viziune proprie a opusului, indiferent daca aceasta va suferi sau nu
modificari in urma tatondrilor cu spiritul partiturii, varianta interpretativa finala, pe langa faptul ca
este unicd si irepetabild, este, de asemenea, diferita de cea imaginatd de compozitor. Astfel,
transformarea reciproca dintre compozitor si interpret devine inerenta. Prin deciziile pe care le ia
in legatura cu tempo-ul, frazarea, dinamicile sau expresivitatea, interpretul contribuie la modul in
care muzica este perceputa si traitd, devenind, astfel, compozitorul unei experiente muzicale unice
pentru public. In egald masurd, interpretul poate deveni la rindul siu public, deoarece in orice
moment al expunerii artistice el este primul (probabil cel mai fidel si, cu siguranta, cel mai exigent)

ascultator al propriei interpretari.

Publicul, pe de altd parte, nu este implicat activ in procesul creatiei. El face parte din
concept insa reprezinta o instata cu rol apreciativ. Reactiile sale — fie ele auditive (aplauze, tuse,
chicote), vizuale sau pur si simplu energia colectiva — influenteaza atat interpretul, cat si atmosfera

evenimentului muzical. Congruenta cu compozitorul este, de aceasta data, una fina si se poate
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contura doar sub aspectul unui fenomen de tip ”domino”. Astfel, publicul impreuna cu energia si
personalitatea sa, creeaza in sala de concert un spatiu sacru, propice unei bune interpretari
muzicale. In functie de profunzimea relatiei pe care acesta o construieste cu interpretii si de modul
de propagare a ei, publicul va influenta forma interpretarii pe care muzicienii o vor imagina in
cadrul acelui concert. Contribuind astfel la procesul de constructie al interpretarii, publicul este
desemenea coautor si (intr-un anumit sens) compozitor. In privinta sintaxei public-interpret,
aceasta este o prezumtie valabild. Intotdeauna auditoriul unui concert va pleca acasa cu diverse
impresii, pareri sau chiar certitudini, conturate pe parcursul experientei muzicale de spectator. In
urma acestor procese mentale, concertul respectiv se va sedimenta in memoria afectiva a
melomanului sub o anumitd forma. In timp, acea amintire a concertului va fi singura dovada vie
ramasa in urma concertului (nu este vorba aici despre incapsularea tehnologica a produsului sonor,
ci de conservarea emotiei starnite Tn sufletul ascultatorului). Prin rememorarea acesteia sau prin
expunerea ei intr-o forma narativa, melomanul va trunchia continutul si va altera realitatile concrete
ale acelui concert, Intrucat sunt privite si reflectate prin spectrul emotiei ca fenomen subiectiv.
Astfel, procesul de reimaginare a momentului muzical ia forma unei interpretari, iar ascultatorul
devine, indubitabil, interpret al acelui concert. Pe 1anda rolul de receptor activ, publicul devine si
un co-creator al experientei artistice. Fiecare meloman interpreteaza muzica intr-un mod personal,
bazat pe propria experient, cunostinte si sensibilitate. In acest sens, publicul este cel care , traduce”

interpretarea Tn emotii si intelesuri proprii.

.....

microcosmos al muzicii. Fiecare membru al cvartetului devine si compozitor (prin interpretarea
personald a partiturii), si public (prin ascultarea atentd a celorlalti membri), si interpret (prin
contributia proprie la intreg). Fiecare dintre acesti ,,actori” joacd un rol esential in crearea si trairea
muzicii, iar granitele dintre aceste roluri sunt fluide si interdependente. Astfel, muzica devine o
forma de arta vie, co-creata in mod continuu de compozitor, interpret si public, intr-un ciclu

nesfarsit de schimb si transformare.
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I11. Pluratitate intonationala si tipologii intervalice

fundametale Tn cvartetul de coarde

Asa cum a fost prezentat si in argument, elementul in jurul caruia a gravitat aceasta
cercetare a fost intonatia in cvartetul de coarde. Pe langd faptul ca este extrem de vast si
deosebit de complex, subiectul se afla permanent intr-o stransa relatie de interconectare cu
alte notiuni. Intrucat scopul lucririi este acela de a incerca si releve claritatea si
aplicabilitatea cvartetistica a acestor numeroase probleme, cateva din totalitatea sistemelor
intonationale existente (cele care sunt folosite zi de zi Tn practicarea cvartetului de coarde),
impreund cu cele mai importante arii conexe ale acestora au fost selectate pentru

aprofundare.

I11.1 Arta intonatiei in cvartetul de coarde

Fiind un mestesug integrat in procesul de lucru si de manifestare muzicala al oricarui
muzician (cu precadere atunci cand este vorba de 0 activitate de grup), precizia intonationala este
o borni de neocolit. In ceea ce priveste muzica de cameri, justetea si profunda intelegere a
intonatiei se afla intr-o stransa relatie cu spectrul estetic. Astfel, o lucrare interpretata cu acuratete
intonationald este deja un act artistic placut. In cvartetul de coarde, corpolenta bunei intonatii

comportd o anume puritate fonica, ce este reliefata de relatiile modulatorii launtrice.

Conceptualizarea complexitatii acestui fenomen, impreuna cu implementarea lui reprezinta
unele dintre cele mai mari provocdri pentru muzicienii unui cvartet. Conditia de baza,

premergdtoare unei bune intonatii in cvartet, este ca fiecare muzician sa stapaneasca “a priori” 0
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foarte buna intonatie individuala. Orice tentativda de ocolire a acestor cerinte va fi, la un moment
dat, scoasa la iveald, intrucét, carentele tehnice individuale nu pot fi mascate la nesfarsit. Insa,
contextul prezentat nu va fi suficient pentru a atinge performante notabile In domeniul intonatiei
de cvartet. Intelegerea rolului ficarui interpret in cadrul structurilor armonice de grup ale unei
lucrari muzicale, pe de o parte, si a modului in care lucreaza intervalele (din punct de vedere
acordic), pe de alta parte, trebuie temeinic insusite de instrumentisti. Deopotriva, expresivitatea

I

intonatiei netemperate comportd si consecinte: diverse niveluri de “ingustiri” sau latiri” ale
sunetelor sunt posibile. Tn parteneriat cu aceste aspecte vor fi stabilite abordairile tehnico-
interpretative ce vor fi utilizate pentru fiecare caz in parte. O buna constientizare a proiectarii
armonice poate influenta deciziile legate de frazarea muzicald si. In completarea intonatiei
armonice (verticald), care nu permite multe concesii stilistice, se regdseste intonatia expresiva
(liniara). Evaluarea permanenta a gradului de libertate pe care muzicienii si-l permit in fiecare
moment al interpretarii este o sarcina dificild si impune o continua sondare fonicd. De cele mai
multe ori, interpretii instumentelor cu coarde si arcus invatd proiectarea intonatiei corecta prin
utilizarea unei gandiri muzicale liniare. Astfel, acestia percep si isi modifica intonatia evaluand
numai intervalele din propria linie melodica interpretatd. Aceasta tipologie intonationald este o
resursa extrem de valoroasd si trebuie cultivata permanent. Apartenenta la un cvartet de coarde,
insa, reclama si cunoasterea intonatiei verticale. In cadrul acesteia, valoarea herziana a notelor se
afla intr-o relatie de inter-dependenta cu acordul format in acel moment. De asemenea, intelegerea
detaliilor de finete ce recomanda o intonatie de buna calitate este un proces derivat din simtul
masurii si preferintele estetice ale muzicianului. Acestea necesitd un grad ridicat de aprofundare si
insugire, dublate de o riguroasa pregdatire tehnico-instrumentald. Astfel de conditii ii permit
interpretului sd performeze atat diferentieri evidente ale Tndltimii unui sunet, cat si cele mai fine
reglaje ale culorilor sonore. Calitdtile auditive native ale muzicienilor sunt un mare avantaj, insa,
la repetitii si pe scend atentia ramane aliatul cel mai de pret al cvartetului. Exista adesea situatii in
care limita dintre o grija sporita pentru intonatie si o obsesie aproape distructiva, cu privire la
perfectabilitatea acesteia, sa fie depasita de unele cvartete. Fenomenul se intdmpla sporadic si
insesizabil pentru majoritatea ansamblurilor, intrucat, implicarea muzicienilor ce se afla in

desfasurarea complexului proces de studiu poate amorti senzorii firescului. Pericolul apare, 1nsa,
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atunci cand un cvartet ramane captiv perioade indelungate in aceastd stare de permanenta
neimplinire intonationald, pierzandu-si capacitatea de a gasi solutii “benigne” la problemele
intampinate. Cand astfel de situatii apar, rezolvarea va fi exersarea unor game la unison,
interpretate lent si precaut, utilizdnd un sunet clar si lipsit de vibrato. Astfel, intonatia va putea sa
se fundamenteze 1n sonoritatea cvartetului, fiind directionatd, insesizabil si prin rotatie, de fiecare
membru al ansamblului. Aceasta metoda de studiu poate fi practicata si pentru pasajele mai dificile
din repertoriul abordat. Parcurgerea cursivd si repetatd, urmadrind linia principilor mai sus
mentionate, este mai avantajoasa decat o fragmentare urmata de aducerea sub microscop a fiecarei
note (exceptii fiind situatiile cand aceasta actiune este imperios necesara). Astfel, progresul va fi
gradual iar mediul sonor al intonatiei corecte, ce se va instaura treptat, va germina Viitoarele reflexe
intonationale ale interpretilor. Unul dintre substraturile acestei metode este faptul ca interpretarea
nu trebuie sa fie lipsitd de implicarea muzicienilor din punct de vedere artistic. Acest tip de studiu
lent impune practicarea unei variante de interpretare “cu incetinitorul”, creionand fiecare flexare a
dinamicii ce va apartine versiunii interpretative finale. Un studiu lent al intonatiei, practicat
mecanic si neimplicat, nu va avea, insa, rezultatul scontat, deoarece atunci cand se va incerca
parcurgerea respectivului pasaj la viteza reald, factori precum vibrato, tempo, dozajul vocilor sau
culorile sunetelor vor interfera cu reperele deprinse de interpreti iar, astfel, dignoza problemelor
devine dificil de efectuat. De aici rezultd faptul ca abilitatea de a convinge (din perspectiva
intonationald) publicul nu priveste doar locul unde degetele apasa coarda, ci trateaza o suma de

factori externi ce potenteazd valoarea artistica pe care intonatia adevarata o confera actului artistic.

Cea mai importantd conditie prealabila, pentru studentii ce doresc sa studieze cvartetul de
coarde si implicit intonatia acestuia, este aceea ca fiecare membru al grupului sd aiba o atitudine
modesta, flexibila si pro-activa cu privire la subiect. Este deosebit de important ca acestia sa nu

uite faptul cd intonatia este provocatoare si nimeni nu este perfect.

Figura mentorului are, de asemenea, o pondere semnificativa, deoarece capitolul
intonational este indicat sa fie predat sub forma unei lectii (sau sesiune de lectii) distincte. Nu
putine sunt situatiile in care, fard o pregatire corespunzatoare, cvartetele tinere experimenteaza
intoatia direct in repertoriul cameral. Acest lucru nu creaza doar sentimentul de insuces, dar, este
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si fermentul unor viitoare practici defectoase cu privire la rezolvara a problemelor de intonatie in
cvartet. Sentimentele de frustrare si tensiunile acumulate sunt cei mai mari inamici ai tehnicii
instrumentale si vor afecta, negresit, intonatia. In acest sens, o buni comunicare este necesara din
partea membrilor cvartetului. Astfel, va fi posibila crearea unui mediu comfortabil dar “’steril” din
punct de vedere emotional, in care perfectionarea nou infiintatului cvartet sa va desfasura in

conditii cat mai favorabile.

Prin propria-i naturd, intonatia este fluida iar un cvartet de coarde poate fi nevoit sa petreaca
ore intregi lucrand la perfectionarea intonationala a unei singure fraze muzicale. Acest fapt nu
numai ca este dovedit si poate fi confirmat de un numar impresionant de cvartete de talie

internationala, dar, trebuie enuntat si acceptat unanim ab initio, de viitorii muzicieni de cvartet.

Procesul premergator repetitiei sau concertului ce are o imensd pondere in acuratetea
intonatiei este acordajul. Acesta este o conditie indispensabild si reprezinta premisa unei solide
baze de constructie armonica. De obicei, instrumentul care trebuie sa se acordeze cel mai temeinic
si, mai apoi, sa furnizeze celorlalti colegi LA-ul de referinta este violoncelul. Este indicatd aceasta
metoda in favoarea celei prin care fiecare muzician se acordeaza individual cu ajutorul aparatului
de acrodaj, intrucét, desi valoarea herziana poate fi aceeasi intre aparat si coarda instrumentistului,
culoarea sunetului difera intre ele (cea emisa de aparat fiind electronica si lipsitd de armonice),
aparand astfel mici diferente de inaltime la final. Un alt motiv pentru care aceasta traditie a ramas
un soi de moda in lumea cvartetului este acela ca, in trecut, doar corzile de violoncel (fiind mai
lungi si mai groase) aveau miezul construit dintr-un material sintetic si dur, spre deosebire de
celelalte instrumente ale caror corzi aveau miez din mat. Astfel, corzile violoncelului rezistau mai
bine la influentele de temperatura si umiditate, probleme cu care cvartetele s-au confruntat
dintotdeauna. In perioada contemporani si odata cu progresele tehnologice, majoritatea corzilor au
inceput sa fie construite cu miez din material dur, asa cd nu este neobisnuit ca in cvartetele ultimelor
decenii sa intalnim practici de acordaj ce prezintd vioara sau chiar viola (uneori) drept etalon
herzian. Exista si ansambluri care prefera ca sunet de referinta in acordajul instrumentelor, coarda
RE. Metoda are o logica credibila, Tntrucét, registrele si timbralitatea corzilor RE ale celor trei
instrumente (coarda centrald ca pozitionare si echilibratd in ceea ce priveste fortele de tensiune
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aplicate) desi, totusi, comporta diferente fine de sonoritate prin situarea in diferite octave, creaza o

unitate fonica ce releva un tip de sincretism herzian.

Pe langa acordajul individual, o altd metoda ce s-a dovedit a fi extrem de utila este acrodajul
combinat. Aceasta tehnica presupune ca (in mod ideal) fiecare coarda a instrumentelor din cvartet
sd fie perfect acordatd cu corzile corspondente ale celorlalte instrumente si cu cvintele acestora.
Metoda, desi amdnuntita si la limita maniei, are o fortd de potentare a rezonantei extraordinara si
aduce valoare adiugati conceptiei de “instrument cu saisprezece corzi”. In ceea ce priveste
numarul de herzi la care se face acordajul, desi orchestrele moderne folosesc valori intre 442 si 443
(uneori chiar si mai mult de atat), recomandarea, din punct de vedere cvartetistic, este aceea de a
se utiliza frecvente de maxim 442 herzi. Existd unele formatii care folosesc ca etalon valoarea de
440 de herzi iar motivul tine exclusiv de vibratiile instrumentului. Cu cat instrumentele cu corzi si
arcus sunt mai putin tensionate, cu atat sonoritatea este mai bogata in armonice si rezonanta dintre

acestea este mai clara.

De asemenea, violoncelul si viola vor avea tendinta de a isi acorda instrumentele putin mai
sus decat norma stabilitd, in timp ce viorile vor prezenta inclinatia de a face opusul. Aceste procese
se manifesta din cauza faptului cd muzicienii sectiunii de corzi grave aspird spre sonoritati mai
briliante si stralucitoare, pe cand violonistii vor cauta mereu timbruri moi ce abunda in armonice.
Ele trebuie conduse, prin discutii si dezbateri, catre un echilibrat centru gravitational sonor. Pentru
a micsora spatiul fizic dintre armonicele sunetelor, reomandarea este ca violoncelul si viola sa isi
acordeze cvinta DO - SOL cat mai strans (unele cvartete aplica acest principiu si cvintei dintre
corzile SOL si RE), iar violonistii sd incerce sa coboare inaltimea sunetului Ml (coarda libera),
nazuind apropierea de o tertd mare corecta cu corzile DO ale violei si violoncelului, din perspectiva
intonatiei juste, pana la limita care ar compromite relatia de cvintd perfecta descendenta cu propria

coarda LA.

Acordajul este un moment extrem de important si din perspectiva faptului ca intonatia de
cvartet promoveaza utilizarea frecventd a corzilor libere. Acestea reprezinta componente de mare

insemnadtate In intonatia armonica si conferd interpretarii o fortd dinamica aparte. Se cuvine a fi
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utilizate, insa, in cunostiintd de cauza. Nu oricarui moment de armonie verticald i se pot insera
corzi libere, acest procedeu depinzand in totalitate de functiile acordice ale notelor vizate. Astfel,
totul se raporteaza la conceptul de tonalitate. Daca tonalitatea in care este scris cvartetul contine
note ce ocupa functii armonice precum tonicd, cvarta, cvintd sau octava si care reprezintd corzi
libere ale instrumentelor din cvartet, atunci marea majoritate a muzicienilor de cvartet vor alege sa
cante acele sunete drept corzi libere — cu amendamentul ca uneori se poate plasa degetul unu pe
pragus ca masurd de sigurantd suplimentard, acesta fiind pregatit oricdnd sa intervina pentru a
ajusta acuratetea intonationald. Pentru celelalte functii armonice, notele apasate cu deget sunt mult
mai potrivite. In egald masurd, corzile libere pot deveni o problemi atunci cand este abordati

intonatia expresiva.

Acordajul in timpul concertului este, deopotriva, foarte important si trebuie bine stapanit
de catre instrumentisti. Explorarea optiunilor disponibile este un proces minutios iar pragmatismul
trebuie sa fie cuvantul decisiv in alegerea metodei potrivite pentru fiecare ansamblu (anume daca
acestea preferd un acrodaj discret si simultan ori acordajul alternativ). Daca stapanirea profunda si
aclimatizarea membrilor 1n procesul intonatiei de cvartet este deosebit de importanta, abilitatea de
a performa la aceleasi standare intonationale si atunci cand instrumentele sunt dezacordate —
situatie inevitabild pentru orice cvartet —, este esentiald. In aceastd perspectivi, exista tot atatea
metode de exercitiu, cate cvartete sunt in lume. Fie ca instrumentistii isi dezacordeaza intentionat
instrumentele la inceperea repetitiei, ori detensioneazd, gradual, fiecare coardd pe rand pentru a
provoca o destabilizare a tensiunii corzilor pe calus sau chiar abordeaza masuri extreme precum
simularea unui mediu mai umed (o baie spatioasa unde a fost dat drumul apei calde pentru cateva
minute, crednd aburi) sau mai uscat (o camera unde a functionat un aer contitionat), toate aceste
metode servesc cvartetului drept un antrenament intens ce ii va pregati pentru evenimente scenice

neprevazute si, mai ales, imposibil de controlat.

Fiind un domeniu exact, insd, volatil si inconstant din perspectiva aplicabilitatii, intonatia
in cvartetul de coarde nu va acosta niciodatd in portul rigorii si al rigurozitatii. Desi extrem de
precisa, aceasta doar va ancora in fluviul muzicii precum o barca de pescuit —din pricina curentului,
ea va aluneca mereu in aval cate putin sau, uneori, mai mult, insa, pentru cei de pe punte acest
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fenomen va fi insesizabil, perceptia fiind ca stau pe loc. Tot astfel si intonatia unui acord, spre
exemplu, va suferi fluctuatii imperceptibile pentru auzul unui ascultator din public. Daca acest
ipotetic acord are o configuratie corectd din punct de vedere intonational in momentul reproducerii
sonore (raportat la el insusi), iar, intr-un alt moment al lucrarii el apare din nou, indeplinind aceleasi
conditii ca si prima data insd avand alte valori herziene, auditoriul va considera identice cele doud
reprezentdri desi realitatea nu este asa. Aceste modificari exista si apar frecvent in experienta de

scend a unui cvartet, diferentele, desi minore, fiind sesizabile pentru o ureche antrenata.

Se recomanda, deci, practicarea cu mare chibzuinta a artei intonatiei in cvartet, explorand-
0 cu pasi mici si siguri, fara excese. Lumea acestor potriviri sonore este una a variabilelor, in care
toate elementele se metamorfozeaza. Chiar si filosoful grec presocratic Heraclit din Efes afirma ca
“totul se afld intr-un flux, nimic nu rimane neschimbat” (Ta panta rhei)*3. A pasi pe schelele ce
servesc constructiei unui astfel de templu al puritatii, cum este intonatia de cvartet, comporta
prudenta si mai ales smerenie. Tanarul muzician nu trebuie sa uite cd drumul pe sindrilele acestui
santier este temeinic batdtorit de generatiile anterioare, iar o astfel de céldtorie, a investigarii
marelui secret al intonatiei adevarate, se recomanda a fi parcursa doar in umbra unui maestru
(mentor). Acesta, prin modelul sdu de moralitate si eruditie, a reusit sa stapaneasca lumea fragila a
cunoasterii si nuantele launtrice ale ramificatiilor umane. Asta, deoarece, si in eventualitatea
intersectarii interpretului cu mult ravnita senzatie a decorporalizdrii, pe care numai intonatia pura
0 poate provoca, intelegerea de natura initiatici a fenomenului necesitd tialmacirea unui ludi

magister.

13 https://stiintasitehnica.com/legile-hazardului-prima-si-ultima-frontiera/
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I11.2 Sistemul de intonatie Pitagoreic

Sistemul Pitagoreic este unul dintre cele mai vechi din istorie, insa, profunzimea si utilitatea
lui i-a conferit durabilitate si mai ales credibilitate in randul specialistilor. Analizdndu-1 se poate
afirma faptul ca Pitagora a imaginat mai mult un mod de gandire si un model de acordaj, decat un
sistem temperat per se. Tnsa, din cauza utilizarii masive de citre muzicieni, chiar si astdzi, el a
ramas cunoscut drept un sistem intonational complex. Ideea reiese din faptul ca in sistemul
temperarii Pitagoreice, de fapt, nici un interval nu este temperat. Acesta se pare ca a fost folosit cu

precadere in muzica pana in perioada medievala.

In muzica, cvinta este unul dintre cele mai puternice si pure intervale (alaturi de octava) iar

acest sistem de intonatie, in care determinarea indltimii notelor se bazeaza pe insiruirea secventelor
. . . 3 . . .
de cvinte perfecte ascendente si descendente ce redau proportia de - este utilizat masiv datorita

capacitatii expresive deosebite pe care o poseda. Sistemul este construit dintr-o secventa de cvinte
pure ale carei capete nu se intdlnesc niciodata nefiind, deci, o structura sferica si, In nici un caz,
una limitata la doar douasprezece sunete (din simplul motiv ca instrumentele vechi aveau mai putin
de douasprezece sunete intr-o octava). Cvinta a fost aleasa ca interval reper, intrucat este al treilea
sunet din sirul armonicelor superioare iar impreund cu prima si octava fac parte din grupul
intervalelor usor de acordat. Aceastd succesiune naturald a sunetelor in muzica reprezinta un sistem
intonational ce este prezent in viata muzicala a artistului de la o varsta frageda si inca de la primele
lectii de instrument. Atunci cand copiii invata un instrument cu coarde se gandesc predominant la
propria linie melodica orizontala si folosesc, fie involuntar (pentru cei talentati), fie predat de

profesor, acest tip de intonatie melodica.

Cu timpul, atunci cand octava si-a sedimentat structura la doudsprezece sunete, cele doua
capete ale acestui sistem erau pozitionate pe notele SOL# si Mi b , doud note care, in acea perioada,
nu erau menite a fi cantate in acelasi timp. In abordari ulterioare acest interval, extrem de impur si
excesiv de mare, a fost supranumit lupul. Pe langa faptul ca nu suna deloc placut, el era asemanat
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cu un un spatiu intunecat ce trebuia ascuns din calea muzicii. Restul cvintelor raméan pure, insa,
acest lucru nu ofera intreaga imagine de ansamblu; tertele mari rezultate din acest mod de gandire
sunt mult mai mari decat cele pure sau chiar egal temperate. De fapt, fiind atat de mari, in loc sa
fie numite terte mari Pitagoreice purtau denumirea de diton (adica doua tonuri). Din aceleasi
considerente apar erori involuntare ce apartin procesului de functionare al sistemului; nici
semitonurile nu vor fi egale, rezultand, deci, semitonuri mici si semitonuri mari. Prin comparatie

cu sistemul egal temperat, diezii sunt pozitionati mai sus iar bemolii mai jos.

Acordajul poate fi privit din perspectiva conventiilor sub incidenta carora diferitele tipuri
de muzica au fost compuse. Spre exemplu, inceputurile si sfarsiturile diferitelor lucrari ce apartin
perioadei premergatoare barocului muzical foloseau, de reguld, numai octave si cvinte (intervale
ce sunt pure in gandirea Pitagoreica) in structura lor. Pe parcursul cadentelor, insa, erau utilizate
intervale impure precum terta ori sexta. Este posibil ca folosirea acestor intervale in cadente sa fi
fost o alegere ce dorea sa augmenteze tensiunea respectivelor momente si care, prin directionarea
spre acordul final format exclusiv din intervale pure, sd contureze eliberarea energetica ce vine
odata cu rezolvarea unei armonii. Unii muzicieni, pentru a crea tensiune suplimentard in anumite
momente si a oferi, astfel, permisele unei intensificari expresive, urcau suplimentar inaltimile
intervalelor impure. Se deduce, astfel, cd acordajul si gandirea intonationald, cu precadere in
perioadele dinaintea barocului, erau foarte complexe, iar accentul general asupra instrumentelor cu

claviatua si sunete fixe reprezinta doar o mica parte din imaginea de ansamblu.

Incepand de la nota DO (sau orice alti notd) in directie asccendenti se pot forma

doudsprezece cvinte naturale ale caror raporturi de indltime sunt urmatoarele:

13927 81 234 729 2187 6561 19683 59049 177147 531441
12816 64 128 512 2048 4096 16384 32768 131072 524288

DO/SOL/RE/LA/MI/SI/FA#/DO#/SOL#/RE#/LA#/ Ml / Slg

Raportandu-ne la acelasi sunet, insa, construind lantul de cvinte in sens descendent se vor

alcatui urmatoarele proportii:

1416 32 128 256 1024 4096 8192 33768 65536 262144 1048576
13 9 27 81 243 729 2187 6561 19683 59049 177147 531441
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DO/FA/SIb /MIb /LAb /REDb /SOLb /DOb /FADb /Sldublub /Mldublub /LA
dublu b /RE dublu b *

Materialul sonor rezultat va fi aranjat ascendent in cadrul unei octave obtinand, astfel, gama
netemperatd Pitagoreica ce este formatd din sunetele acestui lant de cvinte naturale. Ajustarea
ordonatd a sunetelor se face prin ”jonglarea” cu cvinte si octave pana cand notele se aseaza in

ordine naturala.

Tn sistemul egal temperat, spre exemplu, octava este impartita in doudsprezece semitonuri
egale. Tnsa in gandirea Pitagoreica doua note aliturate vor avea proportii diferite rezultand, astfel,

coma Pitagoreicd (cel mai mic interval din acest sistem de intonatie). Proportia este urmatoarea:

12 _ 531441 PP 9 N < .
(1.5) % = 2azse 1.01364 (aproximat in microintervale aceasta valoare inseamna 23.46 centi sau

aproape un sfert de semiton). Acest interval poate fi determinat atat prin diferenta dintre un semiton
diatonic (lymma) si unul cromatic (apotom) cat si prin marja dintre douasprezece cvinte perfecte
si sapte octave. In ceea ce priveste dimensiunile, “lymma este cel mai mic semiton diatonic, iar
apotom este cel mai mare semiton cromatic din acestea (din toate sistemele de intonatie)”.*® O

reprezentare grafica a diferentei dintre semitonuri este aceasta:

Diatonic semitone (m2) Chromatic semitone (A1)

C Db =3 {D

Chromatic semitone (A1) Diatonic semitone (m2) » Fig.5 16

14 https://ro.wikipedia.org/wiki/Sisteme_de_intona%C8%9Bie

15 https://ro.wikipedia.org/wiki/Sisteme_de_intona%C8%9Bie

16 https://en.wikipedia.org/wiki/Pythagorean_comma#/media/File:Pythagorean_comma_(difference_A1-m2).PNG
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Din pécate, insa, realizarea unei omogenitdti armonice si intonationale (implinirea acelei
rezonante vibrante posibila doar prin puritatea intonatiei de cvartet) nu este posibild folosind sirul
armonicelor superioare ca reper sonor. Diferentele de vibratii ale corzilor, acele bine cunoscute
batai ale sunetului, care vor fi detaliate in aceasta cercetare, nu ingaduie notelor sa formeze acea
incleiere fonica care vindeca tensiunea sufletului omenesc, acea acuitate a desavarsirii senzoriale.
Exista, deci, diferentieri intre sistemul Pitagoreic si cel egal temperat, acest lucru putand fi analizat
in graficul de mai jos (cu culoarea neagrd fiind evidentiatd intonatia egal temperata iar cu verde

cea Pitagoreicd), cat si din tabelul urmétor:

“'Fig.6 1"

7 https://en.wikipedia.org/wiki/Pythagorean_tuning
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(3= (G) w5 W |men|  empjg7 18

Pitagora a imaginat sistemul ca fiind bazat pe principiul prin care intervalele perfecte sa fie
executate cu intonatie naturala. Ca urmare a reglarii intonationale a cvintelor perfecte in gama si in
concordanta cu seria armonicelor superioare, tonurile unei game vor fi mai mari iar semitonurile
diatonice (prin acestea intelegand orice semiton care este format intre note cu denumiri diferite)
vor fi putin mai mici. Spre exemplu, instrumentistul cordar va avea tendinta de a urca putin
intonatia notelor conducétoare (acestea fiind de obicei cele care se rezolva intr-o alta tonalitate sau
care au rol directional spre aceastd viitoare noua tonalitate) si va exagera cu precddere diferentele

intre major si minor. Pentru a fi mai precis, un semiton diatonic in sistemul de intonatie pitagoreic
I T - - - - 5 4.

reprezinta dintr-un ton iar un semiton cromatic (cum ar fi de exemplu MI4-Ml b ) este 5 dintr-un

ton. Folosind intonatia Pitagoreica in gama SOL major, asa cum reiese din exemplul urmator,

semitonurile aflate intre notele SI si DO, respectiv FA# si SOL, vor fi putin mai mici decat in

sistemul egal temperat sau decat un semiton cromatic.

/N N,

A 4 o

" I rd 3 o [4] hiad ]
. 1 = [ 4] bl ¥
A r o [4] hid |
LA S i
)

Ex. 1

18 https://en.wikipedia.org/wiki/Pythagorean_tuning
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In sistemul Pitagoreic intervalele care suferd cel mai mult sunt cele consonante. Tonurile
mai mari si semitonurile diatonice mai mici ce sunt implicate in intonatia melodica fac ca tertele si
sextele mari sd fie prea mari iar tertele si sextele mici sa fie prea mici, lucru valabil si pentru
septime. Aceste intervale vor deveni, deci, false prin comparatie cu seria armonicelor superioare.
Desigur, problemele intervalelor consonante trec neobservate atunci cand fraza muzicala este
rectilinie. Tnsd atunci cand situatia este privita din perspectiva armonica, ea devine problematica.
Intervalele consonante care sufera din pricina intonatiei juste sunt unul din motivele pentru care

"

misiunea de a canta ”curat” in cvartetul de coarde este ingrata.

Intonatia pitagoreica poate fi aplicatd in contextul cvartetului de coarde dar numai in
conditii specifice (tip de discurs muzical liniar) care favorizeaza intervalele melodice pure (cvinte,
cvarte) si care nu pun accent pe armoniile complexe construite pe intervale consonante (terte, sexte
etc). Dovedindu-si eficacitatea si productivitatea in materie de inventivitate expresiva si fiind
sistemul intonational in cadrul caruia majoritatea covarsitoare a muzicienilor (atat inainte de
experienta cvartetistica cat si dupa) sunt bine aclimatizati datorita popularitatii pe care acesta o are
n istoria muzicii, sistemul Pitagoreic ramane o constanta solida in formarea si desavarsirea oricarui
cvartet de coarde. Pentru a obtine o intonatie adecvata in cvartet muzicienii trebuie sa fie capabili
sa ajusteze constant si sa penduleze intre diferite sisteme de intonatie, in functie de contextul

muzical si de stilul abordat.

I11.3 Sistemele intonationale temperate

Nu este un secret faptul ci muzica a evoluat constant inci de la inceputurile ei. Insi, in
general nici un sistem de temperare nu a supravietuit cu adevarat din perioada medievala sau
renascentista. Se pot afla informatii despre aceste sisteme doar din vechile scrieri. Din pacate astazi

nu mai exista prea multe astfel de documente iar cele care au supravietuit sunt destul de greu de
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accesat. Astfel, legatura dintre aceste texte si practica sistemelor descrise nu poate fi decat

presupusa.

Dar ce inseamna notiunea de temperare? Un sistem de temperare este acela care dicteaza
relatiile dintre indltimile sunetelor, definind, 1n acelasi timp, dimensiunile si rapoartele exacte ale
tuturor intervalelor din acel sistem. Cel mai longeviv sistem temperat, utilizat si astazi pe scara
largd in lume, este temperarea egala. In acest sistem, octava se divide in 12 semitonuri de marime
constanta, valoarea acusticd a unui semiton fiind de 100 centi sau 25,08 savarti. Semitonul de
aceasta dimensiune poarti in teorie numele de semiton temperat. In mod traditional, temperarile
sunt determinate de calitatea cvintelor din acel sistem, anume, in ce proportie fiecare cvinta este
ajustata de la varianta ei pura, devenind astfel temperati. In mod normal sistemele temperate sunt
reprezentate sub forma unor diagrame circulare in care calitatea fiecarei cvinte este reprezentata

grafic. Prin procesul de temperare aceste cvinte devin putin mai mici (in sistemul temperat egal
C 1 . g . 9 9 .
acestea micsorandu-se cu 5 din valoarea lor purd). Motivul este acela ca daca s-ar construi un

sistem format numai din cvinte naturale, netemperate, dupa o serie completda de doudsprezece
cvinte, punctul terminus nu va fi acelasi cu cel initial (astfel cercul neputandu-se inchide). Daca
acesta ar porni de pe nota DO, dupa douasprezece cvinte punctul final ar fi reprezentat de nota SI#,
care, din pacate, nu este aceeasi cu nota DO de la care a Inceput ascensiunea. Diferenta constatata
este de o coma Pitagoreica ascendenta. Modul prin care temperarea egald a rezolvat problema

comei Pitagoreice a fost divizarea acesteia si atribuirea unei modificari minore fiecarui sunet din

. g . . : 1. : e 1o
seria celor doudsprezece cvinte, rezultand, astfel, micsorarea acestora cu 5 din varianta initiala.

Cvinta sistemului temperat egal este construitd din sapte semitonuri si este mai sus cu 2
centi decat o cvintd purd, in timp ce o tertd mare contine patru semitonuri si este cu 14 centi mai
sus. Dupd cum se poate observa, pentru diferentierea clara a valorilor si specificitatii fiecarui
interval sunt folositi termenii pur si impur. Asta nu inseamna ca un interval pur este mai nobil sau
mai bun decat unul impur. Dovada sta toata literatura muzicald universala care a fost scrisa, ntr-0
proportie foarte mare, cu ajutorul intervalelor impure. De aici rezulta faptul ca temperarea egala

constd intr-o inlantuire de cvinte impure si un tip de terte care sunt inca si mai impure decat cvintele.
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Si nu este nimic 1n neregula cu acest lucru! Este important de mentionat faptul ca temperarea egala
nu este o inventie modernd. De-a lungul istoriei acordajului si a dezvoltarii sistemelor temperate,
temperarea egald nu era numai cunoscutd, ci si utilizata. Desi istoria promoveaza idea ca Johann
Sebastian Bach a fost cel care a pus bazele acestui sistem temperat egal (dupa ce cu cateva zeci de
ani nainte fusese imaginat de Andreas Werkmeister) prin compunerea celor Clavecinului bine
temperat, se pare, insd, ca acest sistem exista incd din renastere. Inovatia pe care Johann Sebastian
Bach o aduce este aceea ca dovedeste, prin scrierea acestei capodopere, nepartinirea tonala si
putinta exprimadrii artistice nediferentiate, indiferent de treapta scarii muzicale pe care se plaseaza
tonalitatea. Cu toate acestea, desi de-a lungul istoriei a co-existat cu alte sisteme de temperare mai

obisnuite pentru perioadele respective, consacrarea lui a venit abia in secolul al XX-lea.

Prin intermediul acestei noi gandiri s-a dorit renuntarea la puritatea intervalelor de dinainte,
care punea reale probleme de cant interpretilor vocali, propunand o mediere fata de toate sistemele
intonationale existente si creand, astfel, un spatiu steril, unanim acceptat si usor de utilizat, insa
profund imperfect. Prin stabilizarea la varianta celor doudsprezece sunete si prin atribuiera unei
parti egale din coma pitagoreica fiecarui sunet al scarii muzicale, octava se divide acum in parti
egale, anume, semitonurile temperate. Astfel, se propune un nou sistem de gandire ce promoveaza
existenta unui semiton diatonic egal (ca dimensiune) cu cel cromatic. Toate sunetele unei octave
ale acestui sistem devin profund false, rezultand un raport de enarmonie absoluta intre sunete. Cu
alte cuvinte, punctul final al inlantuirii dintre doudsprezece cvinte perfecte va coincide (ca valoare
herziana) cu sunetul obtinut prin inldntuirea a sapte octave perfecte, daca se porneste din acelasi

punct.

Prescurtarea acestui sistem de intonatie este 12 TET, asta Tnsemnand 12 Tones Equal
Temperament. Orice sistem intonational, inainte de a fi unanim acceptat ori, si mai important,
utilizat, de catre muzicieni, trebuie sd raspundd unor simple intrebari: cum si cat de bine
aclimatizeaza sistemul intervalele de terta si cvinta? Problematica denota o logica decenta, intrucat,

bazele armonice ale oricarui tip de gandire intonationala se construiesc pe triada acordurilor acelei

. Prin raportarea pentru acest moment doar la cvinta, a carei

N W

: 9 . 5
structuri. Astfel rezulta ecuatia 1 : o
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proportii este de %, se va constata faptul ca in cazul sistemului 12 TET raportul este destul de

aproape de adevar: 2712~ 1.49830707688. Insa, care ar fi valoarea de adevir a proportiei unei astfel
de scari daca nu ar fi compuse din doudsprezece sunete? Iatd aici o simulare a acestor raporturi
pentru diferite alte structuri:

1-TET
2-TET

7-TET

29.TET
11.TET

53-TET ., . F|9819

Sistemul 12 TET a fost preferat de marea masa intrucat clapele claviaturii, intr-o singura
octavi, oferd divizarea sub forma 5+7=12 (cinci clape negre si sapte clape albe). In cadrul unui
interval de octava nota superioara vibreaza de doua ori mai repede decat baza, pe cand la cvinta
viteza este mai mare de inca 1.5 ori. Pe claviatura unui pian se afld sapte note DO. Incepand de la
cea mai grava dintre acestea si multiplicad ori doi, de sapte ori, cel mai acut DO al pianului va avea
4.224 vibratii pe secundi. In acelasi spatiu de sapte octave se afli doudsprezece cvinte perfecte.
Inmultind cel mai grav DO de douisprezece ori cu valoarea de 1.5, va rezulta un sunet ce are 4.281
vibratii pe secunda. Diferenta de cincizecisisapte de vibratii dintre cele doua este una semnificativa.
In cazul acordajului temperat, pe care il foloseste pianul, aceste note vor fi identice intrucat
acordeorii vor potrivi valorile hertiene ale fiecdrei note de o asa manierd incat toate tonalitatile vor
fi aproximative, din punct de vedere intonational. Pentru inlaturarea dificultatilor provocate de
respectarea in executie a microintervalelor intonatiei naturale s-a convenit ca acestea sa fie anihilate

prin utilizarea sunetelor temperate (nenaturale).

% https://johncarlosbaez.wordpress.com/2023/10/13/perfect-fifths-in-equal-tempered-scales/
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Desi sistemul nu are legatura directd sau aplicabilitate concreta in domeniul cvartetului de
coarde, parcurgerea sa teoretica este esentiala pentru intelegerea diferentelor si a avantajelor pe

care gandirea intonationala folositd la repetitii le confera actului artistic cameral.

Orientand cercetarea spre mijlocul secolului al XVI-lea, la apogeul perioadei renascentiste,
descoperim ca atat muzica cat si sistemele intonationale au suferit mari schimbari. Sistemele de
temperare ce par a fi cele mai cunoscute sunt denumite temperari mezotonice. Acestea permit
interpretilor sa se apropie cumva de ideea utopica ce propune totalizarea intervalelor consonante
pure intr-un tezaurizat cadru polifonic. Desi acest fapt este, dsigur, imposibil, el poate fi totusi
aproximat prin compromiterea puritatii cvintelor, actiune ce duce, colateral, spre niste terte mai
pure. In forma sa extrema (temperarea mezotonica de un sfert de coma), acest sfert de coma aduce
tertele la o valoare pura iar cvintele la o proportie de puritate aproximativa (micsorand-o cu un sfert
de coma sintonica). In alte variante de temperari mezotonice, cum ar fi cea de o sesime de coma,
tertele devin putin mai mari decat valoarea purd iar cvintele sunt mai putin temperate, insa,
conceptul favorizarii tertelor se pastreaza. Aceste terte sunt acum mai dulci, din punct de vedere al
sonoritatii, si nu mai creazi tensiune atunci cand sunt folosite. In consecinta si spre deosebire de
compozitiile perioadei medievale, opus-urile pot acum debuta cu o tertd in structura armonica, iar
in finaluri terta mare este acum obligatorie, indiferent daca lucrarea a fost compusa intr-un mod
minor sau major. In completare, nici in cadrul temperirilor mezotonice semitonurile nu sunt egale.
Prin comparatie cu temperarea egala, diezii sunt acum mult mai jos, iar bemolii sunt semnificativ
mai sus. Temperarile mezotonice includ astfel mai mult de doudsprezece sunete intr-o octava.
Atunci cand acest tip de intonatie este folosit pe un instrument ce ofera doudsprezece taste in cadrul
unei singure octave, doar un subset al intregului arsenal de sunete va fi utilizat. Si, la fel ca la
sistemul Pitagoreic, “lupul” va fi pozitionat acolo unde poate produce cele mai putine neplaceri.
Spre deosebire de sistemul temperat egal, care foloseste aceleasi indltimi pentru note diferite
(sunetele enarmonice), Tn mezotonic fiecare sunet are propria sa frecventa. Spre exemplu, un MI

b nu va suna lafel ca un RE#. Este adevirat cd muzica nu foloseste de reguld mai mult de
doudsprezece sunete, chiar uneori sunt folosite semnificativ mai putine, astfel ca numadrul

doisprezece nu este chiar atat de relevant. Cu toate acestea multitudinea de sunete ce apartin
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sistemului mezotonic a exitat dintotdeauna, iar multi compozitori din diferitele culturi ale lumii au
compus (de obicei pentru instrumente fara claviatura sau freturi) muzica continand un numar

impresionant din acele note.

In realitate, indiferent de sistemul de intonatie analizat, cuvantul de ordine pare si fie
”compromis” si, cu sigurantd, o buna parte a muzicii vremurilor apuse suferea de o interpretare
(intr-o mai mica sau mai mare masura) dezacordata. Interesanta tranzitie de la intonatia Pitagoreica
la temperarea mezotonica nu a avut loc peste noapte, ci s-a desfasurat cu aproximatie pe parcursul
secolului al XV-lea. Muzicologii si muzicienii nu sunt inca siguri cum S-a intamplat aceasta
transformare, iar pentru multe repertorii nu este deloc clar care ar fi cel mai potrivit sistem de

acordare si intonatie.

Tn continuare, undeva in mijlocul secolului al XV1l-lea, o altd mare schimbare a paradigmei
intonationald a avut loc. Aceasta a creionat trecerea de la temperarea mezotonica la temperarea
neregulatd (sau sistemul bunei temperari). Aici, regula de baza este una simpla: orice diez poate
servi drept bemolul unei alte note. Acest lucru, pe langa faptul ca analiza lucrarilor acelei perioade
releva o scriitura ce impodobea partitura cu un complex instrumentar de accidenti care o incarcau
atat vizual cat si conceptual, sugereaza faptul cd ideologia mezotonica nu a mai putut fi utilizata.
Se pare ca o cerintd masiva a unei tipologii de temperare continand numai douasprezece note se
impunea iar tolerarea utilizarii unei singure indltimi pentru doua note distincte era de asemenea
necesard. Aceastd tipologie se regdsea, deopotriva, in sistemul temperarii egale cat si in cel al
temperarii bine temperate. Diferenta dintre cele doua (si probabil motivul popularitétii crescute a
celei din urma) era aceea cd in temperarea neregulatd unele intervale (si prin extensie unele)
tonalitati vor suna mai armonios avand intervale mai pure, in timp ce alte intervale si tonalititi nu
vor beneficia de aceastd optimizare. Spre exemplu in sistemul de temperare al lui Francesco Valotti,
care este cel mai des utilizat in ziua de astdzi pentru interpretarea muzicii baroce, clapele albe ale
instrumentelor cu claviaturd de la FA la SI sunt acordate in sistemul temperat mezotonic de o
sesime de coma, in timp ce restul cvintelor sunt acordate in sistemul Pitagoreic. Tn continuare sun

prezentate doud tabele ce contin date referitoare la valorile sistemului Valotti.
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Terte mari FA-LA, DO- RE-FA4, Sib- LA-DO#, Mib- MI-SOL4, SI-Mi b , FA#-SI b ,
Ml, SOL-SI RE SOL SOL#-DO DO#-FA
Diferenta fata de +59 +9.8 +13.7 +17.6 +21.5
intonatia justa (in
centi)
Tab. 120
Nota MI b Sib FA DO SOL RE LA Ml Sl FA# DO# | SOL#
Diferenta fata | +3.9 +59 +7.8 +5.9 +3.9 +2.0 0 -2.0 -39 -2.0 0 +20
de
temperarea
egala (in

centi)

Tab. 2%

Toate acestea inseamna faptul ca, de exemplu, trisonul de baza al acordului DO major suna
tot lafel de natural cum se regaseste in sistemul mezotonic de o sesime de coma, in timp ce aceeasi
sturctura acordica 1nsd a tonalitatii SI major va suna extrem de tensionat, precum se intampla in
acordajul Pitagoreic. In ceea ce priveste temperarea egald, acest lucru nu poate fi posibil, astfel
profilindu-se o unitate sonora deplina intre tonalitdti. Constatand ca nu se poate distinge cu
exactitate tipul de temperament folosit si imaginat de fiecare compozitor in parte, nu mai ramane
altceva de facut inafara de a sesiza faptul cd nu exista sistemul de temperare perfect, care sa ofere
acea limpezime ideala tuturor intervalelor. Supozitia ce deriva din aceste detalii este cd in trecut
interpretii se acordau si gandeau, din punct de vedere intonational, intr-0 mare proportie conform
gustului personal si al intuitiei si, probabil, nu incercau cu ardoare sa recreeze vreun temperament
specific despre care citisera sau auziserd. Cu sigurantd, in acest joc al alegerilor si al nuantelor,
tonalitatea in care era scrisa lucrarea ce urma a fi interpretata juca un rol decisiv in alegerea tipului
de acordaj si de intonatie ce urmau s fie folosite. Daca, spre exemplu, o sonatd in SI major trebuia

reprezentatd pe scena, este foarte posibil ca hapsicordistul (clavecinistul) sa nu isi fi acordat

20 https://en.wikipedia.org/wiki/Vallotti_temperament
21 https://en.wikipedia.org/wiki/Vallotti_temperament
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instrumentul dupa principiile lui Valotti, ci sd Incerce folosirea sau inventarea unui sistem mai
ingaduitor pentru tonalitatea in cauzi. In acelasi timp, aceastd imposibilitate de a putea echilibra
toate intervalele intr-o profunda concordie, insufleteste in mod neintentionat evocarea expresivitatii
ca motiv al folosirii rapoartelor impure. Dovada std abundenta lucrarilor de o uriasa inspiratie, ce
au fost compuse ori pendulau pe parcursul defasurarii, intre tonalitati indepartate, ce se regaseau
pe “partea intunecatd” a sistemelor de temperare, aspre ca texturd si cu un miez irespirabil. Desi

neplacute la contactul cu realitatea devenirii, aceste iregularitati sonore au fost exploatate masiv si

folosite artistic de catre compozitori.

Din fericire insa, cu precadere pentru muzicienii de camerd, temperarea sistemelor
intonationale (mai ales cea egala), vizau, Tn principiu, instrumentele cu claviatura. Astfel, cantaretii
sau muzicienii instrumentelor cu coarde, nu au avut aceasta limitare, putand explora multitudinea
conceptiilor intonationale si avand ulterior libertatea de a manifesta in cantul lor, pana si cele mai
vaporoase ori subtile nuante fonice, potentand puterea de exprimare si cursul aproape aristocrat al

marilor genuri, printre care si cvartetul de coarde.

I11.4 Sistemul intonatiei armonice — ”Just intonation”

In orice sistem intonational va opera muzicianul, acesta se va confrunta, inevitabil, cu
temperari generale sau forme izolate de temperare subsidiard, ce vor scoate la iveala latura
imperfectd a acestei teme complexe. Chiar si gandirea unei ideologii intonationale ce nu lucreaza
cu concesii precum cele intalnite Tn sistemele temperate consacrate, va intalni, pasager, impuritatile
intervalelor impure. Tn orice caz, temperarea este utild atunci cind se opereaza cu valori herziene
fixe. Germinarea acestui sistem este plasata la inceputul Renasterii, chiar daca premisele acestui
sistem incep mult mai devreme n istoria muzicii. In ceea ce priveste traducerea termenului, desi el

se refera in mod direct la intonatia armonica, termenul “just” folosit in limba engleza este unul
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potrivit, deoarece augmenteaza valentele veritabilului si a fundamentabilului pe deplin indreptatit,

relevate de efectele acesteia.

Intonatia justd pastreaza cateva din proportiile sistemului Pitagoreic, Tnsd aduce alte
rapoarte intervalice pentru tertd, sexta si septima, diferenta fiind de 1.25% (in defavoarea sistemului

intonatiei juste). Se pot observa in tabelul de mai jos valorile modificate (cu culoarea verde).

PRIMA | SECUNDA | TERTA | CVARTA | CVINTA | SEXTA | SEPTIMA | OCTAVA
Intonatie 1 9 5 4 3 > 15 2
justd 8 4 3 2 3 8
Sistemul 1 9 81 4 3 27 243 2
Pitagoreic 8 64 3 2 16 128
Tab. 3

In ceea ce priveste cantatul a capella sau interpretarea in grup a unor instrumente libere din
punct de vedere al restrictiilor tehnice ce privesc flexibilitatea inaltimilor fonice este (referindu-ne
strict teoretic) posibila interpretarea pura folosind exclusiv intervale naturale, eliberandu-se astfel

de stransorile temperarii intonationale. O astfel de tipologie intonationald este intonatia justa.

Ideea folosirii si prezentdrii actului artistic sub forma unei entitati libere, utilizind numai
intervalele naturale ale muzicii, a existat dintotdeauna in constiinta colectiva a interpretilor. A fost
privita inca din renastere ca o modalitatea fireasca prin care muzica se manifesta. incepand chiar
de atunci insa, specialistii au realizat faptul ca folosirea exclusiva a intervalelor pure in polifonie
duce inevitabil la modificarea inaltimii sunetelor pe parcursul interpretarii. Pana astazi exista pareri
pro si contra in legatura cu acest fenomen, insa dorinta de integra foloasele acestei gandiri a dus la
implementarea sistemului in cantul netemperat, cu toate imperfectiunile sale de la acel moment.
De indata ce muzicienii au Inceput experimentarea acestui sistem in practica artistica, acestia au

constientizat faptul ca se aflau In fata unei multitudini de Intrebari si dificultati.

In vederea analizarii detaliilor ce stau la baza intelegerii modului de functionare al acestui
sistem intonational, se propune examinarea constructiei unui trison ascendent pornind de pe nota

DO. Dupa adaugarea unei cvinte perfecte (SOL) deasupra tonicii, urmand principiul Pitagoreic al
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seriilor de cvinte ascendente, este necesara atribuirea unei valori herziene si tertei acestui trison
(MI). Daca s-ar utiliza aceeasi metoda a sistemului Pitagoreic, nota MI s-ar afla la patru cvinte
distanta de tonica. Intrebuintarea acelei note ca tert a trisonului ar duce la un acord fals deoarece
nota din mijlocul acordului ar fi o terta Pitagoreica si deci va suna mult prea sus. Reperarea acestei
circumstante se datoreazd fenomenului de “bataie” pe care un astfel de acord, departe de a fi
natural, 1l provoaca. Aceste ”batdi”, de care am amintit si in apitolul anterior, sunt diferente de
vibratie ale corzilor. Terta pe care trisonul o pretinde, in intonatia justa, este cu o coma sintonica

mai jos decat varianta Pitagoreica. Aceasta tip de coma este un mic interval (aproximativ 21.51
centi si avand o proportie de % = 1.0125) ce evidentiaza diferenta dintre doua note chiar si pentru

o ureche neantrenatd. Desi se refera la doud valori herziene distincte, acest tip de coma este mai
probabil sa fie perceputd ca o notd cantata fals decat ca o altd nota fatd de cea initiald. Astfel se
ajunge la 1naltimea unei terte majore naturale iar acordul intrd brusc intr-o0 stare de rezonanta
intensd. Ce este interesant, nsd, in acest proces este faptul ca in spectrul launtric al trisonului mai
existd un interval, inaudibil in exemplul de fata. Acest interval este terta mica dintre MI si SOL.
Prin procesul de ajustare pe care tocmai l-a suferit nota MI, terta mica a castigat o coma sintonica
in plus (cea pierduta de terta mare din baza acordului) transformandu-se si ea, involuntar, intr-un
interval pur. Aceeasi conjuncturd se gaseste si in eventualitatea construirii, de pe aceeasi baza DO,
unui acord minor de trei sunete. Tn acest caz, nota MI b ar trebui si castige o coma sintonici ce va
fi sustrasa din intervalul major de terta corespondent (MI b -SOL). Astfel ambele terte ce formeaza
trisonul, impreund cu acordul in sine, devin pure. Principii similare se aplica si in cazul altor
intervale consonante (secunde, sexte sau septime), iar ele trebuie cercetate si insusite temeinic de

muzicieni. Chiar si asa, drumul de la teorie la practica este lung si plin de obstacole.
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Valoare Centi in Erori
Numele Valoarea exacta Centiin | Proportia intervalului
. . zecimala in intonatia intonationale
intervalului in12 TET 12 TET in intonatia justa
12 TET justa in12 TET
Unison (DO) 20,=1 1 0 1/1=1 0 0
Secunda mica
(DO b ) 2V12212 1.059463 100 16/15=1.06666... 111.73 -11.73
Secunda mare
(RE) 2”1226 1.122462 200 9/8=1.125 203.91 -3.91
Terta mica (MI
b ) 2% =4 1.189207 300 6/5=1.2 315.64 -15.64
Tertd mare
M) 2‘”12:3 1.259921 400 5/4=1.25 386.31 +13.69
Cvarta perfectd
) 251,=12\j37] 1.33484 500 413=1.33333... 498.04 +1.96
Cvartd marita
oL b} 29\ 1.414214 600 64/45=1.42222... 609.78 -9.78
Cvinta perfecta
(s0L) 271,=12 1.498307 700 3/2=1.5 701.96 -1.96
Sexta mica (LA
b ) 2”12:3\/14_—1] 1.587401 800 8/5=1.6 813.69 -13.69
Sextd mare
(LA) 29/1z=4 1.681793 900 513=1.66666... 884.36 +15.64
Septima mica
i b) 2191,=5\[32] 1.781797 1000 16/9=1.77777... 996.09 +3.91
Septimd mare
P (s 21V1,=12[2048 1.887749 1100 15/8=1.875 1088.270 +11.73
Octava (DO) 2121p=2 2 1200 2/1=2 1200.00 0
Tab. 42



https://en.wikipedia.org/wiki/C_(musical_note)
https://en.wikipedia.org/wiki/G_(musical_note)

Prima problema, pe care am amintit-o putin mai sus, este aceea a faptului ca utilizarea
exclusivd a intervalelor pure modificd inaltimile sunetelor in timpul actului artistic. Pentru
demonstratia acestui fenomen se va folosi drept ghidaj progresia din imaginea urmatoare. Aceasta
incepe cu un acord al tonalitatii RE minor. Notele RE, LA si RE sunt, din punctul de vedere al
intonatiei pure, pe nivel zero (intelegand aici ca se afld in sirul natural al notelor si nu sufera nici o
alterare cu ajutorul comei sintonice). Nota FA, pe de altd parte, este terta minora a acordului si
trebuie, dupa cum am explicat deja, urcatd cu o coma. Astfel, ea se regaseste pe nivelul +1.
Urmatorul acord, avand ca baza nota FA, se va construi prin raportare la nota FA din acordul
precendent. De aici rezultd ca notele FA impreuna cu cvinta DO vor ramane la nivelul +1 (plus o
coma) iar nota LA, aici tertd mare, va necesita scaderea unei come sintonice, plasand-o, astfel,
inapoi la nivelul 0. Utilizand acelasi principiu se vor rezolva, pe rand, toate acordurile progresiei
(acesta fiind un bun exemplu de metoda de studiu a unui cvartet, ce poate fi aplicata intr-0
multitudine de situatii intalnite In repertoriul universal), observand faptul ca terta minord a
penultimului acord, nota Si b, se afla deja la nivelul +2. Urmand ca in incheiere si se revina la
acordul initial, cel al tonalitatii RE minor, muzicienii se regdsesc acCum in ingrata pozitie de a
accepta faptul cd acordul nu mai are aceleasi valori herziene ca la inceput. Se afla cu totii cu o
coma sintonicd mai sus decat la debutul progresiei. Diferenta este notabila din punct de vedere

herzian, insa, schimba paradigma fonica si prin modificarea coloritului sonor.
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Utilizarea exclusiva a intonatiei juste si implicit prezenta migratiei ndltimilor poate crea
probleme superficiale care, de obicei, sunt gestionabile si irecognoscibile pentru public. Exista,
insd, si cazuri In care aceasta tipologie intonationala isi devoaleaza defectele chiar si pentru cei mai
neantrenati ascultatori. Daca este vorba, spre exemplu, de o lucrare vocala cu caracter strofic, ori
de o lucrare instrumentald scrisd in forma unei teme cu variatiuni, ambele implicand revenirea

recurenta la tonalitatea sau acordul de baza, situatia este cu sigurantd una delicata pentru interpreti.

A doua problema pe care acest sistem 0 impune este compromiterea intervalelor melodice.
Intrucat scopul suprem este acela de a avea intervalele verticale pure si fara oscilatii ale vibratiilor
sunetelor, consecinta marginalizarii intervalelor orizontale (melodice) apare inevitabil si le face sa
para dacd nu neintegrate complet, macar neobisnuite. In exemplul progresiei cadentiale de mai jos
se poate observa cum nota SI ar putea primi 1n cazul de fata, daca ar fi tratata individual si extrasa
din contextul armonic, o corectie de maixim -1 coma sintonica. Aceasta ar fi marimea obisnuita a
unui semiton diatonic. Insi, intrucat trebuie luate in considerare si celelalte intervale prezente in
acest exemplu, iar scopul analizei este tratarea exclusiv din punctul de vedere al intonatiei juste,
acestui seminton ii este sustrasa fortat inca o coma, ajungand la nivelul -2. Tn acest caz particular,
dar des intalnit in inventarul lucrdrilor de cvartet datoritd caracterului cadential folosit de
majoritatea compozitorilor in creatiile lor, singura portitd pe care muzicienii o pot accesa daca isi
doresc cu ardoare folosirea integrala a sistemului just, este aceea de a motiva sonoritatea cel putin
ciudata prin dorinta folosirii unei culori de sunet extrem de speciale. Insa mai justa decat justetea

sistemului de intonatie este realitatea care afirma faptul ca nota este falsa.
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Ex. 3

Ultima si poate cea mai dificila problema este aceea a evolutiei de la teorie la practica.
Aducénd la masa cvartetului aceste aspecte si idei teoretice ce contin erori de structurd este o
sarcini impoviritoare pentru muzician. In momentul parcurgerii acestei via dolorosa ce poart arta
din zonateoretica la cea a aplicarii practice, intervine, inevitabil, componenta cea mai imprevizibila
din toatd aceasta ecuatie a cvartetului de coarde: factorul uman. Pregatirea instrumentistului
comporta o grija obsesiva asupra propriei micro-intonatii si a conceptelor teoretice pe care trebuie
sa le urmeze in cadrul interpretarii solo sau de grup, insa imperfectiunile si omisiunile caracteristice
speciei umane ne poartd de multe ori, fara ca noi sa realizam, departe de scopurile pe care ni le
propunem. Desi ambitia de a folosi exclusiv intonatia justd poate fi mare, factori externi precum
acustica salii, rezonanta, emotiile sau numarul de muzicieni aldturi de care se interpreteaza, pot
conduce mainile spre atingerea unor frecvente ce depisesc cadrul formal al acestei conceptii. In
ceea ce priveste perspectiva istoricd, problemele continua sa curgd. Lipsa existentei unei
terminologii unanim acceptate sau al unui sistem de notatie, in ceea ce priveste varietatea de
intervale melodice potrivite in intonatia justa, este una din ele. Nu este cunoscuta nici o metoda
impamanenita, studiata si predata generatiilor viitoare, in ceea ce priveste transmiterea principiilor

ce stau la baza acestui sistem intonational. Daca acesta a existat vreodata, cu siguranta nu a lasat
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nici o urma 1n istoria muzicii cu ajutorul careia sa o putem repera. Pe de alta parte, o analiza
minutioasa a partiturii este necesara in vederea unei bune interpretari a intonatiei juste. Acest lucru
este practicat astdzi de toate cvartetele profesioniste, care (dupd cum putem aproxima prin
comparatie cu micile exemple oferite mai sus) repeta dupa niste partituri ce abunda de indicatii si
borne fonice. In ceea ce priveste secolele trecute, este cunoscut faptul ci partitura nu era un obiect
de studiu prea popular, mijloacele pentru procurarea in masa a unui asemenea accesoriu fiind mult

mai limitate decat in ziua de astazi.

Ca metoda de studiu al ajustérilor prin coma sintonica, pot fi exersate multiple game in
terte. De fiecare data, trebuie observat faptul ca tertele mari vor fi coborate iar tertele mici vor fi
urcate. Totusi, o exceptie de la aceasta reguld se aplica, atunci cand terta unui acord corespunde
unei corzi libere ale unui alt instrument. Mai precis, acest lucru se intampla atunci cand terta unui
acord este reprezentatd de notele DO, SOL, RE, LA sau MI. In aceste situatii, regula este ca baza
intervalului sa se modifice (tot cu o coma sintonicd), pentru a creea relatia intonationala corecta de
tertd. Acest lucru trebuie realizat chiar si cand terta este cantata cu deget, intr-o pozitie alternativa,
in loc de coarda libera. Motivul pentru care trebuie facut acest proces este acela ca instrumentele
de coarde suna mai bine atunci cand sunetele vibreaza in armonie cu corzile libere. Ajustarea
intonatiei in functie si de corzile libere ne aratd cat de indeaproape sunt inrudite conceptele de
intonatie corectd si emisie sonord. Corelatia dintre emisia sonora si intonatie poate fi demonstrata
atat vizual cat si energetic prin emiterea sunetului RE pe coarda SOL, avand in vedere ca sunetul
RE emis sa fie identic cu coarda libera RE. Daca nota RE apasata vibreaza in corelatie cu coarda
liberd RE, vom putea observa un fenomen deosebit de interesant, si anume, coarda libera RE va
vibra si 0 vom putea vedea cum oscileaza stanga-dreapta, desi nu este actionata de nici un factor
extern. Mai important de atat, acest fenomen poate fi simtit (empiric) si chiar auzit de catre membrii
cvartetului, intrucat atunci cand cele doua RE-uri sunt ajustate in perfecta armonie, acestea vor
genera flux energetic in textura sunetului emis de catre instrument. In continuare existi si ceea ce
muzicienii de cvartet numesc “efectul de colt”. Acest experiment este deosebit de interesant si se
produce dupa cum urmeaza. Minim doi membrii ai cvartetului trebuie sa cante concomitent, iar

acestia trebuie sd intoneze cu instrumentele un acord format din tonica, cvinta si octava. Odata ce
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acestea sunt redate perfect (din punct de vedere intonational), terta majora a respectivului acord 1si
va face aparitia ”pe nevazute” in spatiul fizic unde se afld muzicienii. Aceasta pare cd apare in
colturile camerei, acolo unde perfectiunea si vibratia completd a acestui acord se comprima si

genereaza armonicul tertei.

Modurile prin care muzicienii au Incercat mereu sa ajusteze posibilitdtile sistemului de
intonatie justa in cantul grupurilor au fost variate si oscilante in ceea ce priveste gradul de succes
pe care l-au avut. De departe cea mai comuna cale prin care muzicienii, precum si cei de cvartet,
reuseau sa aplice sistemul intonatiei juste oarecum combinat cu alte improvizatii conceptuale, era
aceea de a modifica inaltimea unei note in timpul interpretarii ei. Acest mod de a ocoli regulile
intonatiei juste, oferd un tip de scamatorie ce induce in eroare urechea ascultatorului sufiecient de
mult pentru ca notele sau acordurile sa treacd (in aparentd) testul puritatii. Desi oarecum utila,
metoda contrazice Tndsi principiile intonatiei juste si reprezintad doar o scurtiturd ce se afld la
indemana muzicianului. Tn secolul al XVI-lea, un muzician pe nume Nicola Vicentino a inventat
un instrument cu claviaturd ce continea treizecisisase de clape intr-o octavd. Fiecare clapa
reprezenta un microinterval si cu ajutorul lui, intonatia justa putea patrunde si pe tardmul pianistic.
Scopul nu a fost acela de a putea scrie lucrari netemperate pentru pian, ci de a furniza un instrument
ce putea antrena (prin acompanierea zilnicd) interpretii vocali in vederea formarii unei gandiri
intonationale pure. Poate fi observatd, in imaginea urmatoare, dispunerea acestor clape pe

claviatura si modul cum acest instrument a fost gandit, pe doud nivele mecanice.

Fig. 92

2 https://www.rerenaissance.ch/en/events/29-01-23/singing-with-vicentinos-organ/
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Fig. 10 2

Dorinta de a pozitiona membrii unui cvartet intr-o uniune ideald, impreuna cu bucuria pe
care acest fenomen o propaga, reprezintd ravnirea cea mai intensd a unei astfel de formatii
camerale. Fara a se rusina cand vine vorba de a cere sfaturi maestrilor genului si prin criticarea
constanta dar productiva si cu cea mai mare bundvointd a defectelor pe care natura umana le
impinge prin fisurile personalitatii cvartetului, se poate crea premisa unei interpretari la potentialul
maxim al membrilor, ce va produce intr-un final o armonic aproape celestd. Realizarea
va fi intotdeauna acel “aproape perfect” ce reprezinta varful ascensiunii camerale la care acestia
pot spera. Intonatia, sub toate formele ei, este dificila in practica, Insd nu se lipseste de provocari
nici in teorie. Atingerea desavarsirii intonationale in cvartet, chiar si daca numai o data si doar cu

varful degetelor”, reprezinta o reala performanta.

In continuare vor fi prezentate o selectic de exemple audio, reprezentand conceptele
intonationale abordate pand la acest moment. Rolul acestor modele este acela de a furniza contur

sonor ideilor pe care se bazeaza teoretizarile cercetate:

Gama DO major interpretata in sistemul Pitagoreic

24 https://upload.wikimedia.org/wikipedia/commons/0/08/Vicentino2.jpg
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Gama DO major interpretata in sistemul egal temperat

Gama DO major interpretata in sistemul intonatiei juste

Reprezentarea unei come pitagoreice

Acord de DO major cu septima mica in sistemul intonatiei juste

88



Acord major in sistemul intonatiei juste

II1.5 Coordonate si ipostaze tranzitive

Desi complexa si pluristratificatd, intonatia este un concept care Imbracd foarte
elegant vesmantul teoretic. Este amorfa si minerald daca ramane in cartile de specialitate.
Odata adusa la viata, insd, ea deschide portile unui univers etern dotat cu simtiri si viu grai.
Respira, este viguroasa si, mai ales, exprima sens. Pentru ca aceasta corporalizare sd aiba
loc este nevoie de coordonarea unui intreg ansamblu de specificitdti sonore si tehnico-
interpretative. Acestea — impreund, in combinatii sau individual —, reprezinta elementele

propulsatoare pentru desavarsirea artei intonationale.

111.5.1 Emisia sonora

In drumul lor spre cea mai autentica performanta artistici, marii muzicieni folosesc o vasti
paleta de tehnici instrumentale. La fel se intdmpla si cu marile cvartete. Pentru a-si putea imbunatati
performantele, membrii unor asemenea ansambluri 1si slefuiesc necontenit aptitudinile si abilitatile
tehnico-interpretative pentru a putea face fata zilnic ostenitoarelor provocari pe care munca unui
cvartet o implicd. In ceea ce priveste recognoscibilitatea acestora, cea mai delicati si, in acelasi

timp, cea care se prezinta drept o adevarata “carte de vizitd” a cvartetului este emisia sonora (in
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limbaj colocvial cunoscuta drept sunetul cvartetului). Pe langa predispozitia acestuia spre

omogenizare si disponibilitatea cameleonica de a se preface, la nevoie, in diferite texturi, o insusire

bine cunoscuta a sunetului unui cvartet este abilitatea de a-si modifica culoarea (muzicala). Grija

constanta a instrumentistului de cvartet trebuie sa fie calitatea sunetului — a sa individual si a

cvartetului ca intreg. In aceasta directie, tipologiile sonore pot fi impértite in citeva categorii:

Sunetul solistic (autentic) - Acesta poate fi reperat atunci cand unul dintre cele patru
instrumente 1si proclama in mod evident proeminenta materialului tematic, sub forma cea
mai pura. Decretarea unui moment tematic trebuie executat, deci, cu cea mai mare prudenta
(suprimand orice forma de avant al tipologiei solistului Brahmsian). Tipul de sunet ales
pentru un astfel de moment poate sa descrie fenomenul reflectarii uneri raze de lumina din
netezimea unui giuvaier: constant, dens, solar si organic. Trebuie sa umple fara sa dea pe
dinafard, sa lumineze fara sa orbeasca si sa convinga fara argumente. Atunci cand un astfel
de tipar sonor se intampla, dezbaterea nu mai are spatiu de desfasurare. Pur si simplu: asa
este!

Sunetul de ”contra-solo” - De multe ori, discursul unui rol de solist (vioara intai spre
exemplu) are momente de suspensie pe o nota lunga in care compozitorul, aflat in mijlocul
tempestei creatoare, a imaginat un caracter dialogat in care un alt muzician trebuie sa
participe la o conversatie de tip nobil, destinata “elitelor”. Aceste raspunsuri fonice vor
indeplini in totalitate particularitatile ideii de solo, insa, reflectorul cade, in mod inevitabil,
pe termenul calitate”. Este important de mentionat urmatorul aspect: calitate nu inseamna
volum! Sentimenul de echivalenta este prezent in aceasta ecuatie a ego-urilor, sunetul fiind
substratul rationalului ce prevaleazad. Din punct de vedere tehnic, un vibrato mai amplu si o
vitezad mai mare a arcusului pe coarda decat ale primului exponent tematic vor contribui la
0 monolizare sonora mai rapida.

Sunetul contra-melodic - Valenta cea mai importanta a acestui tip de sunet este capacitatea
de imitare a sonoritatii fatd de care aduce completarea melodica. Ipostaza in care un contra-
melodist nu trebuie sa se regaseasca sub nici o forma este cea a unei figuri statice si

neimplicate. Copierea, pana la cele mai mici detalii, a modului de expunere a frazei pe care
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o propune primasul (tip de vibrato, cantitate de arcus folositd, punct de atac pe coarda
s.a.m.d) denota tiparul colectiv pe care un astfel de rol, precum cel al contra-melodistului,
il poarta.

e Sunetul acompaniatorului — Aceasta tipologie sonora are un caracter permutant, fiind des
utilizata de toate cele patru instrumente ale cvartetului, in mod alternativ. Desi o ipostaza
mai putin ofertantd (din punct de vedere al “notorietatii’) rolul de acompaniator este
deosebit de important. Pentru ca o fraza sa straluceasca in mainile artistului ce detine
atributiile solistice, ea trebuie sa fie purtatd de catre linia acompaniamentului asemeni unui
ou. Cea mai mare grijd si prudenta trebuie desfasurata pentru ca sensul frazei sa nu fie

pulverizat in eter.

Desi la o prima evaluare subiectul emisiei sonore nu pare sa depaseasca granitele estetice
ale frazarii, traditia (impreuna cu experienta impartasita de marile cvartete) evoca modul prin care
o emisie sonora de calitate si pe deplin asumata poate aduce contributii semnificative la rezolvarea
unor probleme ale tehnicii cvartetistice. Stilul interpretarii rezida, de asemenea, in realizarea

corespunzatoare a sunetului (emisie, durata si timbru).

Astfel, exista doua valente ale sunetului de cvartet. Pe de-o parte, exista sunetul “kern”:
acea emisie fonicd absoluta care coboard in adancurile tehnicitatii cdutand miezul si esenta
sunetului ce comporta vibrabilitatea absolutd. Acesta se realizeaza respectand, neocolit, punctul
ideal de emisie sonora (acel loc de pe coarda prin care arcusul trece perfect paralel cu pamantul,
fara derapaje sau alunecari verticale). Pe de alta parte, exista sunetul-expresie: adicd relevantta
semantica a vocii acelei lucrari. Acest tip de verbalizare sonora trebuie delimitatd atat intre
compozitori, cat si intre epoci (in cadrul unui cvartet de Ludwig van Beethoven op.18 nu se va
folosi acelasi tip de sunet precum la unul din op.59, spre exemplu). Nu intra in discutie uriasele

deosebiri de atac si densitate sonora dintre compozitori diferiti.

Una dintre cele mai Tnsemnate notiuni si cea in care ponderea sunetului conteaza
semnificativ este intonatia. Au fost detaliate anterior diversele procese ale diagnozei unei

neconcordante intonationale. Este important a se mentiona si faptul ca, de multe ori, rezolvarea nu
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se gaseste in simpla schimbare a locului 1n care degetul apasa coarda, nici a presiunii cu care acest
lucru se intdmpla. in acele momente de cautiri aparent zadarnice, cheia de bolti se afla la capitolul
omogenitatatii sonore. O emisie sonora precara, incoerenta sau superficiald va cauza modificari ale
intonatiei, fara vreun alt motiv. Simpla executare deficitara a tehnicii de mand dreaptd va avea
capacitatea de a pune drastic la indoiala toate regulile sistemelor intonationale. Pentru a evita, deci,

un atare caz, o apreciabila calitate a emisiei sonore este de dorit.

111.5.2 Dozajul vocilor si acompaniamentul

Desi intonatia este un domeniu vast si complex, acesta nu este si atotcuprinzator. Cu alte
cuvinte, chiar daca prezintad teoretizari precise si se aratd drept un fenomen inflexibil, aproape
dogmatic, sistemele intonationale (sau combinarea acestora) nu indeplinesc conditia suficientei si,
astfel, nu permit o utilizare solitara. O multitudine de alti factori (secundari la prima vedere insa de
o importanta extraordinara) trebuie constientizati si ajustati de membrii unui cvartet de coarde,
pentru ca randamentul intonational sd fie relevat si relevant. Una dintre aceste conditii este dozajul
intern al grupului. Acesta urmdreste deopotriva ierarhizarea vocilor in functie de importanta si
particularitatile acestora, cat si raportat la functiile armonice ori atributiile dinamice de care se fac
rispunzitori interpretii in actul artistic. In canonul unanim acceptat al marilor capodopere
cvartetistice imaginate pana la mijlocul secolului al XX-lea, rolurile din cadrul acestei ierarhii bine
stabilite suferda permutari si o consecventa redistribuire intre instrumentisti. Vocea principald este
de obicei cea care conduce din punct de vedere melodic discursul muzical, insa existd si momente
n care cvartetul poate decide (unanim) sa forteze legile contrapunctice prin transferul (temporar)
al caracterului fruntas cétre o voce de o importanta mai mica din punct de vedere componistic.
Aceasta abordare nu doar ca stimuleaza curiozitatea ascultatorilor oferindu-le o scurta evadare din

cutumele interpretarii traditionale dar conferd un caracter progresist si actual fenomenului artistic.
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O voce subsidiard nu trebuie, insd, sd domine niciodatd textura sau sid depdseasca
circumferinta sonora a cvartetului. Aceasta voce trebuie formulata convingator si deseori diferit de
cea principald. Exista teorii pedagogice de cvartet ce sustin cd vocea viorii a doua, spre exemplu,
care indeplineste cel mai des rolul de dublaj melodic sau armonic se impune a avea acelasi timbru,
culoare sonora, densitate si chiar personalitate ca ale viorii intai. Pe 1anga faptul cd acest lucru este
greu de facut, el nu aduce, de fapt, nici un beneficiu real grupului. Acesta ar putea profita mai mult
de pe urma unui parteneriat sincer si asumat al celor doi violonisti din cvartet. Ba chiar este
cunoscut faptul ca daca vreodata 1n istorie un meloman a rdmas fermecat de densitatea si corpolenta
sonoritatii unui cvartet de coarde, acest fapt se datoreaza cu precadere unicitatii personalitatii celui

de-al doilea violonist.

In strdnsa colaborare cu dozajul intern al unui cvartet de coarde se afla notiunea de

[ITN
1

acompaniament. Acest tip de “Insotire” este o arta in sine. Fiind o abilitate ce necesitd pe langa
control sau cerebralitate si o temeinica insusire a aplicarii tehnico-instrumentale, acompanierea
serveste liniei melodice drept o mantie sonora impermeabild. Daca de multe ori acompaniatorul
trebuie sa rdmand stabil si nemiscat la emotiile din jur, existd si contexte in care linia ce
intovaraseste la drum tema sau ideea muzicala principala are cea mai mare contributie la starea de
spirit si energia momentului artistic. Gabaritul fortei creatoare de moment ce permite aceasta
intersanjabilitate a rolurilor comporta proprietdti aproape cameleonice pentru membri cvartetului.
Permutarea dispozitiei din rolul de voce principald, ce propaga toatd libertatea si energia pe care o
astfel de pozitie o reclama, in cea de insotitor melodic mai mult sau mai putin discret trebuie
efectuatd cu cea mai mare suplete. Muzicienii au obligatia de a Se asigura ca tangajul ce se va

produce prin transferul de masa dintr-0 Stare in alta nu va afecta colegii de cvartet sau publicul din

sala.

In ceea ce priveste modalititile de dozaj sonor, a putea imagina timbralititi individuale sau
de grup, impreunad cu paleta cromatica a culorilor sonore, este o abilitate care se dezvolta in timp.
Nu putine sunt situatiile in care, pe drumul maturizarii acestui tip de ascultare, se recomanda ca
membrii cvartetului sd asculte, pe rand, sonoritatea generald a ansamblului de la o distanta
considerabila (acest lucru intamplandu-se cu precadere in sala de concert). Optimizarea echilibrului
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si al omogenitatii vocilor dintr-un cvartet nu se refera nicidecum la a canta mai tare sau mai incet
(aceste descrieri fiind considerate deja, in domeniul artistic profesionist, ca fiind lacunare). O astfel
de abordare terminologica, impreuna cu intreaga gama de exprimari ce pot aduce dezechilibre
sociale si de comunicare, poate duce la experiente camerale nesatisfacatoare si la repetitii
interminabile de tip ”pendul”. Genul acesta de repetitie oscileaza din pricina penuriei de solutii
eficiente cu privire la problemele intalnite, experimentand metode si mijloace de rezolvare
improvizate, epuizand interpretii si profiland o stare generald de tensiune aridd si neproductiva.
Vocea principald va fi mai bine reliefatd daca este exprimati si caracterizatd adecvat. In vederea
realizarii acestei premise se poate ca celelalte voci sa fie nevoite sd-si sustind mai putin notele
lungi, sd vibreze mai putin sau sa elibereze sunetul mai repede de sub presiunea arcusului pe coarda.
Nici una dintre aceste variante neinsemnand, insd, a canta mai incet. Evidentierea liniei melodice
nu se va face niciodatd prin reducerea celorlalte trei la stadiul de unitate inaudibila. Claritatea si
stralucirea pe care linia liderului le implica vor fi posibile numai daca suma fonica pe care se va

“ageza” aceasta este limpede si comprehensibila.

O alta problematica de dozaj si echilibru al vocilor in cvartet a fost cauzata de editori si
copisti. Nu o data, acestia au dovedit erori, mai mult sau mai putin grave, in procesul transferului
de material muzical din partitura generala in stime. De aceea se recomanda ca mereu, pe podea, in
mijlocul cvartetului de coarde, sd se gaseasca un exemplar de partiturd generala a lucrarii
interpretate (de preferat editie Urtext). Acesta se dovedeste un alt motiv pentru care auzul
interpretilor trebuie sa fie acutizat la potential maxim, astfel, devenind capabili sa isi ajusteze in

mod constient si onest propriul dozaj sonor eliberandu-se de constrangerile partiturii.

Conceptul de contopire sonora intalnit in predarea diferitelor instrumente atunci cand elevii
incep sa ia contact cu forma artistica de interpretare acompaniata se refera aici la puternica tendinta
de a scufunda individualitatea fonica a fiecarut membru al cvartetului intr-o sonoritate colectiva.
Daca pentru pianisti cultivarea diversitatii sonore este esentiala pentru a rapunde prompt cerintelor
muzicii, muzicienii de cvartet trebuie sa aspire spre viziunea de unitate. Important de retinut este
faptul ca aceasta cdlatorie imersiva in cautarea omogenitatii absolute trebuie sa se desfasoare fara
ca interpretii sa isi piarda specificitatile personalitatii proprii. Sigur, existd conjuncturi in care
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personajele unui cvartet de coarde sunt puternic particularizate (din motive ce tin de structura
constituenta a indivizilor ori poate dintr-o cauza externa si spontana la un anumit moment in timp).
In astfel de situatii, modalititile cele mai eficiente de a crea premizele unei omogenitati sunt cele
care prefigureaza un tip de combinare disparatd, similard cu amestecul si echilibrul culorilor in
picturd — nu din orice combinatie va rezulta un efect armonios. Asta si pentru ca functionlitatea
omogenitatii din cvartetul de coarde depinde de impletirea consonanta a culorilor sonore (cateodata

muzica trebuie expusa intr-o singura culoare iar in alte ocazii presupune contrast).

Tn procesul complex al acestei "asortari fonice”, rolul fiecarui membru este important. Orice
incercare de suplinire a rolului altcuiva este de prost gust si comporta neplaceri. Daca rolul unuia
dintre membri la un moment anumit dintr-o lucrare camerala tine de spectrul ritmic si implica o
abordare inexpresivd (cateodatd aproape minerald), acesta nu va compensa senzatia unei
voci. Pe langa faptul ca o astfel de atitudine este neprofesionald, ea poartd asupra-i si un caracter
jignitor.

In fine, dozajul intern al unui cvartet se refera, desigur, si la momentele acordice in care o
corecta aplicabilitate tehnico-interpretativa a verticalizarii gandirii intonationale va aduce rezultate
notabile si satisfacatoare. Regulile de baza atunci cand este vorba despre tipul sonoritdtii utilizate

si raportul dintre presiunea pe coarda si viteza arcusului sunt destul de clare.

e Acordul se construieste, din punctul de vedere al importantei treptelor componente, de la
baza spre varf.

e Ordinea asezarii treptelor succesiv intr-un acord este urmatoarea: tonica, octava, cvinta,
terta si septima.

¢ Intensitatea treptelor unui astfel de acord va fi diferita, insa, va respecta (de cele mai multe

ori) pentru o cat mai satisfacatoare reusita intonationald, urmatoarea ierarhizare :
- Tonica = 10

-Octava=5
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-Cvinta=8
- Terta=4
- Septima =3

*Acesta este un sistem de evaluare a intensitatii sonore folosind o scara imaginara de la 1
la 10, in care I reprezinta cea mai diafana propagare sonora iar 10 cea mai prezentd.

e Tipul de sunet utilizat pentru fiecare treaptd in parte se aseamand cu descrierea

aromelor unui vin de calitate. Acesta va fi diferit pentru fiecare specie sonora insa

va incerca sa redea cat mai corect nu atat tehnicitatea aplicarii, cat senzatia

imaginata, dupa cum urmeaza:

- Tonica = clar, definit, vibrant si rezonant

- Octava = clar dar vaporos, cu o viteza de arcus sporita, rezonant

- Cvinta = clar, focusat, vibrant si rezonant

- Terta = cu o viteza de arcus sporitd, degajat, corpolent dar afanat

- Septima = caracteristici de ecou, cu viteza de arcus sporita, bland, tihnit, nobil

e Alte aspecte ce tin de tehnica cantului la instrumentele cvartetului implica
vigilentd. Printre acestea se numard punctul de contact al arcusului pe coarda,
prezenta vibrato-ului impreuna cu caracteristicile acestuia (viteza si amplitudine)

sau digitatiile folosite.

Pentru a ilustra deficientele unei repetitii de tip “pendul”, in care diagnosticarea
problemelor este lentd si anevoioasa, dozajul sonor in vederea reusitei intonationale constrange
interpretii unui cvartet de coarde sa fie capabili de a oferi prezumtii de flexibilitate conceptuala si
asertivitate in rezolvarea dificultatilor, insa, pastrandu-si confidenta si stabilitatea judecatii. Astfel,
genul de proces prin care particularitatile mai sus mentionate sunt modificate constant si haotic,
fara a fi dezbatute intr-un mod organizat si fara a li se oferi un cadru sistematic in care sd poata fi

coordonate eficient, este lafel de ineficient ca si lipsa totala de reactie si pasivitatea.
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111.5.3 Tempo

Un aspect deosebit de important pentru cunoasterea relatiei dintre spirit si materie il
reprezinta acceptarea ideii ca muzica este o arta ce se desfasoara in timp si spatiu. Desi nestatornica
si imposibil de “imbuteliat” sub o forma fizica, muzica implicd, totusi, parametrii unei existente
eternizabile. In tot acest proces de manifestare a propriei conditii, tempo-ul reprezinti liantul dintre
fraza muzicala, ritm si armonie, in parcrusul lor spre deplinatate. Notiunea de tempo reprezinta
pulsul fonic exteriorizat intr-un anumit interval de timp si stapaneste vietuirea unei lucrari
muzicale. Fiind unul dintre principalele elemente interpretative, intrucat denota caracterul muzicii,
stabilirea tempo-ului nu ar trebui sa se intample arbitrar. Ceea ce se poate afirma cu siguranta este
faptul ca diferentele de viteza ale tempo-ului influenteaza in mod direct si definitiv personalitatea

unei lucrari.

Traditia aratd cum compozitorii oferd interpretilor in partiturd (probabil dupa indelungi
dezbateri si framantari interioare) indicatii precise despre valorile tempo-ului propus. Acest fapt,
desi statuar prin natura valorii pe care o poseda, este dificil de respectat ”ad litteram” de catre
muzicieni. In conceptia sedimentati de istoria muzicii universale, indicatia de tempo a
compozitorilor reprezintd mai mult o sugestie, ce are rolul de a devoala interpretului convingerile
care i-au propulsat compozitorului avantul creatiei. Acele valori reprezinta epicentrul unui teritoriu

al velocitatii artistice, restrans delimitate si a carei depasire nu este recomandata.

Existd, insd, o multitudine de mari muzicieni care au ignorat cu elegantd aceastd
recomandare, abordand lucrari de notorietate sub incidenta unor valori metronomice mult diferite
decat recomandarile din partiturd. Si desi acest lucru a germinat interpretdri diverse si variate,
acestea nu sunt lipsite de seva creatoare, ba din contrd, in anumite situatii, au relevat (poate)
reprezentri artistice care pand atunci nu puteau fi considerate decat “vedenii” fara substrat. In orice
caz, trebuie luata in considerare si paradigma interpretului drept coautor. Diferitele moduri prin

care se incearca descompunerea dihotomiei tempo-ului intre “mai lent” sau “mai rapid”,
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evidentiaza cu promptitudine doua aspecte. Pe de o parte, pulsul unui fragment muzical nu depinde
n exclusivitate de viteza metronomului — aceasta fiind mai mult o consecinta a tuturor factorilor
(textura discursului muzical, detaliile motivice, caracterul dialogat etc) ce trebuiesc luati in
considerare si temeinic examinati atunci cand schimbarea vitezei nu ajuta fluxul interpretative —,
si, poate cel mai important, tempo-ul potrivit nu reprezinta, din punct de vedere spectralizat, un

punct de plecare in sine, ci mai mult o destinatie.

Acustica spatiului este un alt element definitoriu in stabilirea unui tempo adecvat intrucat
tipul si timpul de rezonanta, provocate de diversele tipologii arhitectonice ori diversele combinatii
de materiale ce imbraca sala, vor fi diferite pentru fiecare repetitie sau concert. Prin profilul pe care
il transmite, tempo-ul este o realitate ce poate fi comprimata sau dilatata (utilizand simtul masurii,
desigur). Conditia iminenta care deriva de aici este ca ceea ce se altereazd, din perspectiva agogica,
intr-un anumit moment in cadrul interpretarii artistice, sa fie redistribuit pe parcurs, pastrand, astfel,

nealteratd coeziunea timp-spatiu.

Tempo-ul este, deci, un factor unificator si determinant pentru redarea justetei creatoare a
compozitorului, oferind un ansamblu de parametrii care, bine coordonati, plasmiuesc sensul cel

mai pur al operei muzicale.

111.5.4 Frazare

Exista in procesul inspirational al oricdrui artist atat perioade fertile, care starnesc cele mai
imprevizibile idei, cét si intervale de reflexie. Finalitatea nu va fi mereu cea preconizata iar atunci
cand o astfel de perioadd neproductiva apare, asteptarea devine cel mai de seama aliat. O golire
interioara si o desprindere de sine, care poartd sufletul muzicianului spre strafundurile pamantului
n cautarea muzei pierdute, este refugiul cel mai ferit. Pana si cei mai mari artisti au trait perioade
de vitregire a inspiratiei muzicale, Insd astfel de momente trebuie intotdeauna gestionate din
perspectiva intelectuald. Pasirea Inspre pragul psihozei nu trebuie cuprinsa nici macar cu gandul.
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Interpretului ce se gaseste captiv intr-o astfel de criza (fie ea si scurta, de cateva zeci de secunde),
1 se cere a permite muzicii sd il elibereze si sa 1l biruie in acelasi timp. Puterea de a deveni absent
fatd de stimulii externi, pastrand cu stoicism o constientd absoluta, asterne calea spre o forma
terapeutica a vacuitdtii care, prin insdsi parjolirea acelui teren al ideilor, lasa astfel ca din cenusa

prinsd in pamant sa se elibereze lastarul celei mai pure inspiratii.

Nevoia frazarii muzicale devine astfel o conditie primordiala a esteticii muzicale. Un solist
poate propaga, chiar si spontan, orice corpuscul de idee muzicala in timpul performarii, fard sa
suporte vreo consecinta directd, intrucat acesta participa la un joc al carui reguli il desemneaza inca
de la inceput drept suveran al propriei conceptii ideologico-artistice. Insd nu acelasi lucru este
valabil si pentru muzicienii de cvartet. Desi inspiratia rdimane o pupila ce poate suferi strafulgerari
de lumina ad-hoc (acest abordare de tipul ”’mentor de moment” fiind chiar recomandata ocazional),
un plan colectiv si detaliat al directiilor dinamice propuse este imperios necesar. Cele patru voci se
obligd sa parcurgd un repertoriu mult mai complex din perspectiva intersectiilor armonice si al
posibilitatilor cartografice, pastrand aceeasi claritate si vizibilitate a discursului muzical precum
cea a interpretdrii solistice. Astfel o fundatie a procesului de frazare individuala si de grup, bine

sedimentata n stabilimentul cvartetistic, este esentiala.

Un alt aspect semnificativ al frazarii de cvartet il reprezinta profilarea spatiilor dintre note
si mai ales dintre frazele muzicale. Procedeul este de mare efect si constd in eliberarea rezonantei
unei fraze, lasand-o sa se stingd natural in efemeritatea momentului, urmand ca numai dupa ce
aceasta s-a evaporat complet din vigilenta ascultatorului, sa inceapa creionarea unei alte idei fonice.
Tot cu privire la claritatea expunerii unei fraze muzicale, este de retinut si faptul ca o voce
principala ferma si nesovaielnicd, aduce un plus valoare directiei stilistice pe care o propune.
Aceasta desfasurare melodica, curge spre punctele culminante ale lucrarii care de multe ori nu au
nici o legatura structurala cu barele de masurd sau cu tehnicile de incadrare si paginatie, muzicianul
trebuind sd caute indelung in profunzimea acestui chivot al sunetelor, pentru a repera si reliefa

punctele de interes agogic ale partiturii.
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Fiind o arie vasta din existenta unui cvartet de coarde, zona frazarii si a dinamicii ramane
o falie plind de seisme emotionale, ce se lasd greu temperatd de rigorile cantului cameral si care
pretinde o profunda dedicare si amanuntitd sondare launtrica, pentru a putea infatisa cat mai veridic

corpolenta torentului creator ce mocneste in fiecare interpret.

Frazarea (ca si concept) este intr-o stransa relatie cu fidelitatea interpretului fata de partitura
si se raporteaza constant la spectrul dinamic al muzicii. A nu se confunda citirea literala a partiturii
cu profunda 1intelegere a creativitdtii sale. Spre exemplu, nuantele muzicale. Tematica
optionalitatii, ca si in privinta celorlalte teme abordate pe parcursul acestei cercetari, este deosebit
de importanta. O buna asezare a frazarii muzicale provine dintr-o abordare relaxata si volubila a
reprezintd o sferda largd de optiuni fonice. Muzicianul care nu intelege relativitatea si conditia
contextualizarii unei dinamici ori indicatii de agogica, se confruntd cu un mare neajuns. Cu
sigurantd este indicat ca tinerii muzicieni sa fie instruiti sau sd se auto-corijeze astfel incat
acceptiunea generald asupra dinamicilor sa nu fie alta decat aceea ca ele ajuta interpretul sa exprime
sentimente sau stdri, nicidecum nu reclama vreun nivel decibelic. Atunci cand instrumentistul
intalneste, spre exemplu, indicatia piano in partitura, reflexul intelectual al acestuia trebuie sa-i
adreseze imediat intrebarea: oare ce a vrut compozitorul sa exprime in acest anumit moment al
lucrarii? Poate este vorba despre un sentiment intim sau misterios, ori poate a dorit sa fie enigmatic,
tulbure sau indoielnic. Nu mai vorbim de paritatea dintre dinamica si stil (a se consemna desigur
ca ceea ce reprezinta forte la Joseph Haydn nu trebuie confundat cu sensul unui forte din creatia
lui Johannes Brahms). In egaldi masuri, multe cvartete folosesc o tehnicd a interconectarii
planurilor dinamice, ce consta in diverse procedee tehnice si implicit acustice, ce au ca scop
profilarea celor mai mici diferente intre culorile dinamice utilizate. Spre exemplu, la trecerea de la
o nuanta de forte catre fortissimo, este indicat ca un mic diminuendo sa aiba loc chiar 1nainte de
tranzitie, pentru a potenta expansivitatea pe care noua nuantd o va aduce in discursul melodic.
Réspunsurile nu contenesc sa apara atat timp cat existd intrebari. Probabil cd asta este una dintre

cele mai adanci invataturi pe care cvartetul de coarde le ofera muzicienilor...
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Nu in ultimul rand, se cuvine a fi adusa in discutie si idea de susceptibilitate a frazei
muzicale. Aceasta din urma, avand un anume tip de forma de viata latenta ce trebuie animata de
catre muzician, poate fi ofensatd” cu rapiditate, poate suferi modificari si poate lua diferite forme
fara ca interpretul sa fie avizat, daca mecanica producerii sunetului nu este cea adecvata. Astfel de
efecte sonore nedorite trebuie evitate cu orice pret. Chestiuni ce tin de rezonanta, registre sau
usurinta raspunsului sonor pe care instrumentul Tl produce la stimuli externi, trebuie analizate in

detaliu si propuse pentru filtrare “entitatii”” de evaluare (profesor, mentor sau coleg).

Desi n aparenta aceste chestiuni tin de domeniul detaliului si studiul lor inraureste de multe
ori o atmosfera de lucru dificila si tensionatd, este bine ca ele sd fie tratate cu mare atentie si

bidimensional (atat cu lupa cét si cu luneta).

111.5.5 Directii de arcuse si digitatii

A alege directiile de arcuse potrivite, astfel incat ele sa avantajeze cursivitatea frazei
muzicale, este cu adevdrat o arta In sine. Nu se face referintd aici numai la situatia unui solist care
trebuie sa lucreze la aceastd problema in mod sistematic si bazandu-se exclusiv pe propriul instinct
in combinatie cu o buna conceptualizare muzicala, ci mai cu seama la experienta prin care este
nevoit sa treaca un cvartet de coarde, tanar si fara experienta. Aceastd conjunctura face parte din
categoria celor care pun la grea incercare stabilimentul emotional al primelor repetitii dintr-un
astfel de ansamblu. Pentru a se reusi, in timp desigur, atribuirea unei identitati sustenabile acestui
proces al stabilirii (de comun acord) a directiilor potrivite de arcus, se impun niste calitdti socio-
intelectuale trainice. Natura structurala a cvartetului, in care trebuiesc aliniate unui numitor comun
patru categorii de gusturi estetice si necesitati tehnice, fac din acest colos impunator Metoda (cu

majusculd) intelegerii absolute a rationalitatii directilor de arcus in frazarea muzicala.

In ceea ce priveste aspectul estetic al directiilor de arcus folosite intr-un grup, cu precadere
in cvartet, realizarea unei unitati vizuale este, in general, de dorit. Desigur, acest principiu nu
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trebuie transformat intr-o regula de neincalcat, intrucat exista deseori situatii Tn care considerentele
muzicale primeaza in fata unei pozari exemplare. Divergentele pot aparea atunci cand la mijloc
exista dezbateri ce privesc volumul sonor, registre sau preferinte personale. De asemenea este
posibil ca uneori, din pricina aplicabilitatii In moduri diferite a chestiunilor ce tin de gravitatie sau
forte de actiune mecanice (spre exemplu pozitia diferita a instrumentelor), diferite directii de arcus

sd fie hotarate In vederea obtinerii acelorasi atacuri sau valente sonore.

Un alt aspect important al alegerii directiilor potrivite de acrus este perceptia asupra
rezultatului scontat. Dacd schimbarea directiei de arcus indica accente ritmice deliberate sau alte
scopuri muzicale liber-consimtite, trebuie ca interpretul sa fie mereu constient de faptul ca distanta
inseamnd exagerare. Aceastd pondere trebuie atent verificatd in fiecare contex acustic, pentru
determinarea relatiei dintre distanta pe care un efect sonor trebuie sd o parcurgd si gradul de
augmentare al intentiilor motrice. De multe ori, ceea ce muzicianul percepe ”la ureche” nu va
coincide cu produsul sonor livrat catre ascultator. De aceea, o opinie sustrasd din spectrul
auditoriului este de bun augur si ajuta la stabilirea profunzimii radius-ului pe care intentia muzicala

trebuie s o aiba.

In privinta digitatiilor, muzicianul de cvartet se giseste amplasat fatd in fatd cu noi
dificultati, pe care desi poate le intuieste la nivel teoretic, nu le-a intdlnit in practica instrumentala
anterioarda experientei camerale si, deci, este nesigur in alegerea abordarii. Cel mai important
subiect care se cere tratat In aceastd chestiune este acela al consecintelor. Dacd in interpretarea
solistica, profilul tipologiilor de degetatii nu putea afecta nimic in jur (fiind exclusiva liniei
melodice interpretate), de data asta fiecare actiune motrica trebuie sa se dezica de orice urma de
trasabilitate. Rafinamentul si subtilitatea sunt cuvintele de ordine, iar acestd ideologie va sta la baza
alegerii oricarei degetatii. A fi un briliant virtuoz al cvartetului nu are nici o legatura cu sclipirea
tehnica pe care o reclama cantatul solist. Interdependenta vocilor si raporturile proportionale mereu
intersanjabile, propun o abordare virtuozisticd mult mai maturd, de o manierd mai profunda si
realizatd cu alte mijloace decat instrumentisul fusese obisnuit pand atunci. Se recomandd deci,
alegerea unor digitatii ce respecta, pe cat posibil, principiul ’cat mai mult cu cat mai putin”. Astfel,
cateva criterii trebuie avute n vedere:
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e Dezvoltarea cat mai extinsa a flexibilitatii degetelor — a raméane in aceeasi pozitie
cu posibilitatea de a ”ajunge” la cat mai multe note, in toate directiile si pe toate
corzile

e Evitarea (pe cat posibil) a schimburilor de pozitie. Daca acestea sunt inevitabile,
atunci se indica cea mai mare rapiditate si cea mai delicatd parcurgere a distantei

e Alegerea corecta a pozitiilor, din perspectiva relationdrii cu celelalte instrumente.
fonice, pozitia intdi este cea mai recomandatd pentru cantatul in cvartet, intrucat
ofera premizele producerii celui mai clar si definit sunet, ce va produce in

conexiunea cu celelalte voci, armonice bogate

Tn orice caz, factorii ce imping interpretul spre alegerea unei anumite digitatii vor fi, de
asemenea, de naturd personala. In final, important este ca muzicienii si sa simtd comfortabil cu
deciziile luate, sd poatd pastra o atitudine creativa in timpul parcurgerii repertoriului si sa poata
face ca deciziile luate asupra unei lucrari sa fie indeajuns de bine aprofundate incat sa ajunga la
stadiul de reflex, Intrucat ultimul lucru pe care un muzician de cvartet si-1 doreste este sa aiba dubii
in legdtura cu validitatea unei digitatii. Ca fenomen, ea are capacitatea de a se afirma n cele mai
nepotrivite momente, putand sa surprinda si pe cel mai abil instrumentist. Cum un astfel de incident
nu este de dorit, o profundd sedimentare a degetatiei in automatismele muzicianului de cvartet este

esentiala.

Oricat de multa migala persupune insusirea si mai ales desavarsirea tuturor acestor subiecte,
nu trebuie ignoratd constatarea care releva faptul ca cvartetul, in forma sa deplind si ultima, se
traieste. Problemele pot fi (si chiar este indicat) teoretizate si dezbatute, insa adevdrata asimilare,
corporalizarea absolutd se va intampla numai in scaunul cvartetului. Singura axioma de care
interpretul se poate ancora, pentru ca munca teoreticd sa aduca si beneficii reale, nu doar
conceptuale, este: aminteste-ti, aminteste-ti si aminteste-ti din nou. Fara incrancenare, fara placaje
brutale si inutile, dar mai ales fara abordari simfonice. Daca se reuseste pastrarea unei gandiri
cerebrale si prezente, interpretarea va fi ocolitd (atat cat este fizic posibil) de situatii neprevazute.

Cvartetul este un tip de discrus solistic purtat a quattro si, implicit, orice tip de asprime a
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abordarilor (fie tehnio-interpretative sau sociale) este de prisos si deranjeaza. Spre deosebire de

orchestra, unde cordarul este component al unei partide, aici el este partida.

Nu exista jumatati de masura si nici scurtaturi. Proverbul (binecunoscut in folclorul
muzical) nu pdacali cvartetul cand esti mic si nici el nu te va pacali cand vei fi mare contine un
sambure de adevar. Este o viatd artistica asumata ce trebuie practicata cu serenitate si constienta.
Avand un tip de organizare monahala si supunandu-se unei forme aparte de ideocratie a intregului,
deplin si dens, apartenenta la breasla cvartetistilor este o binecuvantare. Fericiti sunt cei ce au putut
adulmeca macar o datd aceastd formd de lumina, denumitd academic cvartet. Doar astfel, prin
aceastd prounda experienta, aceia au putut simti ceea ce si Biblia expune in Evanghelia dupa loan,

capitolul I, versetul 5: ”... Lumina lumineazi in intuneric si intunericul n-a biruit-o...”. %

2 https://www.bibliaortodoxa.ro/noul-testament/35/loan
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IV. Aplicabilitate si practicabilitate

Raportul extrem de concis dintre cunostinta si gradul de aplicabilitate al acesteia este
un subiect de mare interes pentru bunul mers al lucrurilor in general, insa, implica, in ceea
ce priveste cvartetul de coarde, un caracter primordial. In parcursul lor de acumulare si
dezvoltare artistica, interpretii sunt deseori descurajati de diferita comportare a unei
informatii in practica instrumentald, fatd de modul sub care aceasta este prezentatd in
tratate, titluri de specialitate sau lucrari de referintd. Clarificarea acestor aspecte (pe care si
I-a propus si prezenta teza de doctorat) are rolul de a descuraja tendinta de abandon al
conditiei de aplicabilitate si practicabilitate a unei cunostinte. Aceasta este, din pacate, des
intalnitd printre instrumentisti, ingreundndu-le, astfel, atingerea diferitelor finalitati

propuse.

IV.1 Repetitia — particularitati si strategii

In ceea ce priveste etapa de pregatire a unui concert, obiectul de lucru cel mai util si
complex pe care muzicienii il au la Indemana este repetitia — acest proces de introspectie verbalizata

ce are ca scop final coeziunea motrica, intelectuala si emotionala.

Pentru ca o repetitie de cvartet sa fie autentica, trebuie Tndeplinite anumite conditii. Sunt
des intalnite situatiile 1n care diversi muzicieni se intalnesc pentru a parcurge si a se delecta cu un
opus de cvartet. Fara a presupune faptul ca o astfel de actiune nu ar fi benefica, din punct de vedere
recreativ, pentru respectivii instrumentisti, trebuie, inca de la inceput, clarificat faptul ca o astfel
de adunare nu reprezinta o repetitie profesionista. Interpretii care nazuiesc a se dedica, intr-un mod

serios, profesiei de muzician de cvartet vor invata repede faptul ca la repetitia de cvartet trebuie sa
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se prezinte Tnarmati cu un soi de smerenie si servitute muzicala, debordand de cel mai neobosit zel

si, intotdeauna, cu cincisprezece minute inainte de ora stabilita.

Anterior primei intalniri ale unui cvartet si, de asemenea, Tnainte de inceperea aprofundarii
unui repertoriu nou, regulile nescrise ale functiondrii cvartetului de coarde implicd un cod al
“bunelor maniere” cvartetistice. Acestea sunt, de fapt, un set de reguli de buna practica care odata
respectate de catre toti membrii cvartetului impregneaza un sentiment de sterilitate si limpezime

repetitiei.

Pe de-o parte, este vorba despre cunoasterea temeinica a stimei. Nu este de dorit ca timpul,
deja destul de pretios — cu precadere in zilele noastre —, al unei repetitii sa fie fragmentat si irosit
in favoarea unuia sau a mai multor membrii, pentru ca acestia sa-si descifreze, ”la vedere”,
partitura. Acest comportament, pe langa faptul ca denota neprofesionalism si lispa de interes este,
de asemenea, profund jignitor fatd de celilalti muzicieni. Conceptului de repetitie de cvartet nu
trebuie sa 1 se ingdduie vreodatd a deveni spatiu de explorare tehnico-instrumentald individuala.
Interpretul se cade a fi liber si descatusat de rigorile dificultatilor tehnice atunci cand se prezinta la
masa cvartetului, deoarece scopul este aflarea si insusirea rolului interpretativ ca parte a unui intreg
iar acest proces reclama cea mai intensa concentrare. Daca 1nsa se intampla, insd, ca trei muzicieni
ai cvartetului sa fie nevoiti a-1 astepta, pentru inceperea repetitiei, pe cel de-al patrulea, un scurt
moment de clarificare suplimentara sau sedimentare al pasajelor individuale poate avea loc, insa in
cea mai mare taind si fard a-1 deranja pe cei din jur. Prolifica energie creatoare ce pluteste in aer
inaintea inceperii unei repetitii nu trebuie deranjata de o intensa cacofonie sonord provocata de
instrumentisti intr-o incercare disperata de a se surclasa fonic unii pe ceilalti. Desigur, intrucat nici
un cvartet nu este perfect, pentru fiecare caz particular se vor intalni situatii in care membrii
ansamblului fie nu au timp sd se pregatescd asa cum ar trebui pentru repetitie ori nu doresc sa
depuna acest efort sau chiar vor avea impresia cd o astfel de actiune le este inferioara, considerandu-

se mereu deasupra nivelului celorlalti instrumentisti din punct de vedere tehnic sau artistic.

Din punct de vedere istoric a existat 0 moda in ultima parte a secolului trecut ce milita,

tacit, impotriva cvartetelor dominate de lideri, acest comportament infatisand radacini politice, mai
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degraba, decat muzicale. Conceptul instrumentistului fruntas era foarte prezent in perioada lui
Joseph Joachim, spre exemplu. Acesta, concertand in diferite zone ale lumii, canta deseori in
cvartet alaturi de alti trei muzicieni aldturati incidental, din structura locald. Abandonarea recenta
a configuratiei autocratice in cvartet este fard indoiald rezultatul emanciparii sociale, astdzi fiind
aproape imposibil de imaginat ca trei muzicieni performanti si de inalt nivel artistic sa tolereze
puterea absoluta a unui astfel de lider pe perioada indelungata a vietuirii unui cvartet profesionist.
Astfel, se contureaza prezumtia cautarii necontenite a unui sistem decizional colectiv, complex si

democratic.

In ceea ce priveste analiza prealabild a partiturii, aceasta va usura semnificativ procesul
acumularii de cunostinte. Indiferent daca partitura i este familiard instrumentistului — din
perspectiva auditiva — sau este vorba de o lucrare noud (nemaivorbind de situatiile interpretarii unei
lucrari contemporane sau chiar a uneia in prima auditie), abordarea acesteia se recomanda a fi
aceeasi. Stima ar trebui tratatd de catre muzician asemenea unei carti ce urmeaza sa fie lecturata.
Exista un limbaj cu care interpretul trebuie sa fie aclimatizat, o structurd ce trebuie urmarita si,
desigur, un fir epic. A porni In aceasta calatorie, desfasuratd doar cu creionul in mana, cu o maxima

deschidere ideologica si o mare sete de cunoastere, se dovedeste a fi cea mai productiva abordare.

Este cunoscut faptul ca multi compozitori au dovedit o mare chibzuinta in tipdrirea
multitudinii de detalii agogice si de caracter in partiturile lor. Iar daca la un moment dat in cursul
istoriei s-a profilat si moda (adoptatd de anumiti creatori) de a scrie excesiv de multe indicatii de
interpretare in partiturd, acest fapt nu a adus neapdrat vreun beneficiu real. Muzicianul si-a acceptat
fara proteste titulatura tacitad de coautor, astfel cd nu a parut deranjat niciodata de ideea de a-si
creiona tot ceea ce iIsi propunea sd urmdreasca in stime. Aceste notatii, cunoscute in lumea
cvartetului drept cartografii, sunt extrem de utile in activitatea camerald mai ales din pricina
dimensiunii mari pe care o lucrare de cvartet o are. Astfel, muzicianul se asigura ca nici una dintre
borne nu este ratatd. Metodele de cartografiere a partiturii difera de la cvartet la cvartet, insa scopul

acestora ramane acelasi.
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Un alt aspect 1n profunzimile caruia trebuie sa plonjeze instrumentistul de cvartet este acela
al reperelor si semnalelor non-vizuale. Aceste miscari, ce pot varia de la cele mai fine ridicari ale
sprancenelor pana la cuvinte rostite efectiv in timpul performantei, fac parte din tezaurul imaterial
al celor mai de pret posesiuni din viata de cvartetist. Experimentarea unei bune si eficiente
comunicdri cu ajutorul acestui limbaj propriu ofera o satisfactie irepetabila in alte contexte similare.
Este sfanta limba a cvartetului in care o simpla inchidere a pleoapelor poate ihsemna crearea celei
mai sincronizate fraze. Ea nu se poate preda, ci se invata. Este unicd si, mai ales, irepetabila.
Asemenea intonatiei, este relativa si intr-o continua metamorfoza. Cantitatea si calitatea unor astfel
de semnale este invers proportionald cu progresul cvartetului in cadrul unei lucrari — cu cat
interpretii sunt mai siguri pe ceea ce au de facut si partitura este asimilatd mai temeinic, cu atat mai

putine semnale sunt necesare.

Timpul unui cvartet le este interpretilor cel mai bun aliat, fiind singurul care va cerne si
sedimenta aceste aspecte, asezdndu-le, pand la urma, in ordinea lor naturala . Insa, este si cel mai
mare inamic, intrucat disciplina cvartetului de coarde se incepe, de obicei, relativ tarziu in parcursul
artistic al muzicienilor si, astfel, intervalul temporal in care o formatie trebuie sa se desavarseasca,
fara a arde etape, lasd mereu senzatia ci se contractd in defavoarea lor. In egala masura, frecventa
repetitiilor este un factor de o importanta cruciald in dezvoltarea armonioasa a ansamblului. Parerile
specialistilor sunt mpdrtite in ceea ce priveste numdrul ideal de repetitii pe parcursul unei
saptamani, insa, luand in calcul tensiunile inerente ce afecteaza bunea dispozitie si epuizarea, atat
mentald, ct s1 emotionald, pe care o presupune dedicarea profesionald temeinica, patru repetitii pe

saptamana reprezintd o cantitate gestionabila.

De asemenea, dupa ce opus-urile care urmeaza sa fie abordate au fost stabilite si scopurile
repetitiilor au fost defalcate pe diverse criterii si finalitati de atins, este foarte importantd abordarea
pe care cvartetul o va avea in ceea ce priveste contactul cu muzica. Desi conceptul se aplicd si in
cazul catatului solo, in cazul cvartetului situatia este mai complexd. Opera muzicald, prin
perspectiva existentei conceptuale, se situeazaa pe un plan fizic paralel cu lumea reald, cea in care
traieste interpretul, si, astfel, va reactiona cu reticentd (in unele cazuri chiar ”violent”) la contactul
Ccu entitatea care 0 anunta ca doreste sa o aduca la viata. Cu alte cuvinte, muzicienii nu trebuie sa
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vina niciodata la prima repetitie inarmati cu prea multe idei: “Aici vom face asa; Fraza aceea 0 VoI
interpreta in acest exact mod s.a.m.d.”. Muzica, lasatd sa sd se manifeste natural, le va sugera
interpretilor ce este posibil (din punct de vedere interpretativ) si pana unde se intind limitele
permisivitatii estetice si artistice. Asta Inseamnd, de fapt, cd orice extensie dincolo de limitele
bunului simt estetic sau orice “fortare” muzicald interpretativa trebuie sa fie pe deplin asumata de

artist.

Aspectul cel mai important este ca aceastd conceptualizare comuna, la care se lucreaza
intens 1n cadrul fiecarei repetitii, sd reuseasca germinarea unei sonorititi de cvartet depline si
consistente, caracterizate de un sentiment profund de unificare. Nu se recomanda tolerarea
cantatului spontan si dupa bunul plac, oricat de tentanta ar fi ideea, deoarece ordinea termenilor in
definitia dupa care cvartetele se ghideaza atunci cand vine vorba de emisia sonora este “unitate in

diversitate” si nu invers.

Cu privire la intonatie si interconectarea acesteia cu celelalte aspecte ale cantului in cvartet,
in situatia unui “ambuteiaj melodic” spre exemplu, acele momente cind fie din lipsa experientei
ori a studiului individual, pare ca indiferent cat de mult incearca cei patru muzicieni sa clarifice o
fraza muzicala mai densa sau oricat de rar ar canta-o, sensul acesteia si fluxul sonor nu se lasa scos
la suprafata. Se va constata cu uimire catd lumina poate aduce in textura unui astfel de moment
dificil coordonarea si clarificarea intonationald; abia atunci raportul optic al viziunii cvaretului se

va limpezi si toatd incrangatura structurala a frazei se va clarifica.

Scopul tehnico-interpretativ superm in acest moment al dezvoltarii ansamblului este acela
de eliberare al emisiei sonore de sub presiunea arcusului, al gandirii interpretative de tip "macro”,
al comuniunii s1 comunicdrii eficiente si naturale dintre membrii, a capacitatii de atentie distributiva
etc. Muzica se va prevala si va Incepe sd-si contureze sensurile chiar sub privirile interpretilor. Este
o senzatie de fotosinteza sonord care se manifesta vizibil pe masurd ce cvartetul plonjeaza, fara

teama sau prejudecati si din ce in ce mai adanc, in abisul creatiei.

O importantd deosebitd o are, desigur, sedimentarea informationald. Mai precis, abilitatea

muzicianului de a permite acestui fenomen sa se intdmple. Repetitia de cvartet este tumultoasa si
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vine la pachet cu insemnate cantitati informationale pe care instrumentisti trebuie sa le asimileze.
Contrar asteptarilor, acest proces nu se Intdmpla pe parcursul repetitiei, ci In spatiul temporal dintre
repetitii. Expresia “noaptea este un sfetnic bun” este cunoscutd in folclorul autohton, 1nsa, in cazul
muzicii se dovedeste incontestabild de-a dreptul. Asta pentru ca structura informatiilor muzicale ce
se expun in timpul unei repetitii de cvartet este de tip poros. Pentru a se cimenta, informatiile
trebuiesc asimilate. Si, fiind depozitate intre rosturile inspiratiei si ale inventivitatii, acestea devin,

in timp, mici blocuri de granit a caror integritate nu mai poate fi distrusa niciodata.

In desfasurarea rutinei unui cvartet de coarde pot fi identificate si aprofundate mai multe
tipuri de repetitii. Acestea au atat scopuri cat si modalititi de desfasurare diferite. Inainte de a
clasifica insa tipologiile de repetitii este indicatd proiectarea unei lumini si asupra sferei studiului
la instrument. Aceasta rutind, pe care orice artist este obligat sa o ofere artei drept “’jertfa” pentru a
fi investit cu progres si evolutie profesionala, este o activitate solitara ce ofera interpretului cadrul
necesar experimentdrii si explorarii. Ideile sunt aici in largul lor si este chiar recomandat ca nici
una sd nu fie stirbitd de procesul probarii, deoarece acesta este momentul in care totalitatea
atent analizata, in perspectiva celei mai bune alegeri. Exersarea individuala este modalitatea
interpretului de a-si perfectiona abilitatile si deprinderile tehnico-interpretative asupra
instrumentului pe care il practica. Ea se transforma insa intr-0 datorie atunci cand este vorba despre
instrumentistii ce fac parte dintr-un cvartet de coarde, intrucat are o legatura directd si instantanee
cu notiunea de atentie la consecinte (expusi pe parcursul acesteti cercetiri). Intr-un astfel de caz,
absenta studiului individual si mai ales consecintele tehnico-interpretative ale acesteia se rasfrang
asupra Intregului ansamblu. Metoda recomandatd este bazatd pe sesiuni de lucru, cu o frecventa
zilnicd, in care muzicianul isi propune, prin metode si mijloace de exersare, sa perfectioneze la cel

mai Tnalt nivel toate aspectele ce fac subiectul lucrarii muzicale abordate.
Tipurile de repetitii variaza in functie de scopul vizat:

* Repetitia de elaborare — este tipul de repetitie cel mai des utilizat deoarece vizeaza

telurile ce necesitd un timp indelungat pentru realizare: propunerea, explorarea si
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stabilirea directiilor interpretative, impreuna cu rezolvarea tuturor problemelor de
tehnica cvartetisticd. Aceste repetitii au un caracter argumentativ si necesitd o
serioasa munca de cercetare din partea fiecarui membru, astfel incat rezultatul final
sa fie unul satisfacator. Desi sunt niste repetitii ”de anduranta” si testeaza limitele
etice sau sociale ale membrilor, dacé sunt temeinic indeplinite, beneficiile pe care
formatia le castiga vor fi insemnate.

* Repetitia de perfectionare — in cadrul acestor repetitii se presupune cd formatia
are deja structura tehnico-interpretativa stabilitd si insusita iar scopul vizat este
finisarea acestor aspecte, pe de-o parte, iar pe de alta parte, construirea unei solide
comunicdri artistice intre membrii la nivel empatic. Se creeazd repere vizuale,
“plase de sigurantd” pentru momentele cele mai dificile, se decid (intre membrii)
sarcinile de conducere din punct de vedere tematic etc.

* Repetitia pre-concert — acest tip de repetitie se efectueaza numai de cateva ori si
doar in sala (sau spatiul) unde va avea loc concertul. Nu au o duratd prea lunga,
deoarece cvartetul are puse temeinic la punct toate detaliile executiei artistice, mult
mai importanta fiind acum conservarea energiei interpretilor, a capacitatii de
concentrare si a bunei dispozitii a acestora. Scopurile vizate de acest tip de repetitie
sunt Tn principal adaptarea intensitatii dinamicilor (atdt a celor cu intensitate
uniforma cat si a celor cu intensitate progresiva), reglarea tempo-urilor in functie de
acustica sdlii de concert si acomodarea membrilor cu scena si spatiul de desfasurare

al actului artistic.

Repetitia ofera cadrul potrivit pentru fragmentarea si reasamblarea (cu precizie
microscopicd uneori), a materialului sonor dintr-un opus, pundnd la dispozitie cvartetului un
ansamblu de metode si mijloace de lucru care, bine corelate si meticulos utilizate, il vor directiona

spre desavarsirea artistica.
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IV.2 Cartografie si cartograma

In stimele instrumentistilor dint-un cvartet de coarde sunt prezente numeroase notatii extra-
muzicale. Acestea nu sunt publicate de editurd, ci sunt rodul inspiratiei artistului si dovada
necestiatii unui detaliat ghidaj in calitoria muzicala de camera. In acest sens si pentru a putea pastra
un nivel minim de claritate al partiurii, instrumentistii de cvartet au dezvoltat, de-a lungul timpului,
diverse sisteme de cartografiere. Acestea pot fi complexe (in sensul ca acopera o gama larga de
“memento-uri”’) sau pot fi centrate pe o anumitd directie ideologica sau nevoie muzicala iar
utilizarea lor este direct proportionala cu experienta si nivelul de pregatire al cvartetului. Daca aflat
la inceput de drum va avea nevoie de o cartografiere masiva a partiturii (astfel avand mereu la
indemand, in mod vizibil, informatii cu privire la intonatie, functie armonica, rol agogic etc), un
ansamblu consacrat va naviga prin apele unei lucrari de cvartet cu sentimentul marinarului care a
facut deja ocolul pamantului in voiajele sale, bazandu-se Tntr-o mare masura pe reflexele de natura
senzoriala pe care membrii sdi le-au dezvoltat. Pe de alta parte, este indicat (in masura 1n care acest
lucru este realizabil) ca in primii ani de existenta al unui nou infiintat cvartet instrumentistii sa aiba
acees la exemple de cartografieri ce apartin unor cvartete consacrate. Fara a neglija buna pregatire
artisticd individuald a unui tanar cvartetist, acesta se va simti, pe parcursul perioadei sale de formare
camerala, invariabil coplesit de natura si cantitatea informatiilor ce trebuiesc reliefate prin

cartografiere.

In paralel cu acest proces de mapare a partiturii existi (pentru cvartetele cu adevirat
dedicate acestei profesii) si sistemul transformarii unei partituri in cartogramd. Acest exercitiu
deosebit de complex si inconfortabil intr-o anumitd masura are ca scop final dezvoltarea unui tip
de detasare a interpretului de stimd. Cartograma Inseamna reprezentarea grafica pe o hartd a unor
vectori ce pot indica fie marimea, fie gradul de intensitate (fie amandoud), a unor fenomene. Acest
sistem foloseste diverse metode de redactare (hasurari, colorizari, sinusoide etc). Practica acestei
deprinderi se poate realiza in cvartet prin doud modalitati: fie se cartogrameaza sinusoida dinamica

a discursului muzical si apoi aceasta se interpreteaza fara a reproduce notele din partitura, ci doar
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organizand valuri de omogenitate bazate pe algoritmul ales; sau se invata o sectiune a repertoriului

pe dinafard i se creaza o multitudine de variante cartogramice, ce vor fi repetate de cvartet prin

aplicarea pe aceeasi sectiune a discursului melodic (practic se creaza o multime finitd de interpretari

care sunt supuse in mod succesiv procesului de experimentare). In ceea ce priveste a doua varianta,

marele avantaj este acela ca executarea sistematica, riguroasa si mai ales ”in bucla”, a variantelor

interpretative este un proces ce profileazd relevanta sau incapabilitatea aplicabilitatii tuturor

ideologiilor interpretative. Astfel, eficienta cvartetului creste semnificativ iar ansamblul castiga

timp pretios.

Astfel se contureaza cateva variante ale acestui concept, ce pot fi abordate ca directie

individuala sau pot combina doud ori mai multe variante in aceeasi metodd. Cartografierile pot fi

clasificate dupa cum urmeaza:

Cartografierea functiilor armonice — acest tip de notatie este folosita cu precadere in
momentele corale ale unei lucrari sau in partile lente. Ea ajutd membrii cvartetului sa
constientizeze, In fiecare moment al interpretarii, ce functie acordica indeplinesc la
interpretarea fiecarei note, astfel putand ajusta, deopotriva, sfera intonatiei, cat si pe cea a
emisiei sonore. Acest sistem va fi folosit pand ce muzicienii isi vor dezvolta senzatiile
tactile pe care un acord, interpretat cu o intonatie justd ireprosabild, il provoaca. Astfel vor
putea sti, fard a mai avea nevoie de mapare, dacd intr-un moment anumit indeplinesc functia
de cvinta, terta, septimad mica etc, intrucat fiecare dintre acestea se simte diferit ’sub deget”.
Acestei metode 1 se mai pot adauga, dupa bunul plac al fiecarui instrumentist, si informatii
legate de numele notelor sau chiar, in prima perioada a activitatii cvartetistice si indicatii
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despre pozitia notei pe tastiera (putin mai jos - sau putin mai sus ’+). Acest sistem, fiind
destinat perioadei de formare, nu reprezintd schimbari intonationale precise ci doar sugestii

generale, care stimuleaza dezvoltarea acustico-senzoriala a interpretilor.
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Fig. 11

Cartografierea ce indica gradul si directia de ajustare intonationala — acest sistem se
raporteazd la intonatie ca punct central de interes. Folosit, deasmenea, in situatii ce
comporti un risc ridicat al intonatiei “expuse”, acest tip de notatie este foarte util. Intrucat
parcurgerea vizuald a lucrarii de catre interpret se intampla cu rapiditate, metodele care au
incercat notarea exactd a proportiei de ajustare intonationald (asa cum sunt acestea
prezentate in capitolul teoretizarii conceptelor — spre exemplu +21.5 centi) sunt imposibil
de aplicat. Desi cercetarea si intelegerea functionalitatii unui sistem intoantional este se
recomanda cu fermitate interpretilor, in procesul de mapare va interveni conditia
aplicabilitatii unui cunostinte. In acest caz particular, modul de prezentare trebuie sa fie
diferit, pentru a se incadra In raportul spatialitate/timp de reactie. Deci se va utiliza un
sistem de notatii de tipul +/- 1 (pentru ajustari intonationale fine), +/- 2 (pentru pozitionarea
mai accentuata a degetului in directia sugeratd) sau +/- 3 (pentru situatii extreme — un acord
al carei terte nu poate fi cantatd decat sub forma unei corzi libere). Notatia de acest tip, va
tine cont si de rapoartele intre note, pentru a pastra structura intonationald generala in

proportia corecta.
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Cartografierea liniilor rosii — aceasta metoda este una care se refera strict la spectrul
expresivitatii si al importantei reliefarii diferitelor structuri ritmico-melodice, care, in lipsa
unei atentii microscopice ar putea fi trecute cu vederea de cdtre muzician. Unul dintre
marile cvartete faimoase pentru utilizarea constanta a acestui sistem si din arhiva caruia au
si ramas, pentru a fi studiate, numeroase exemplare de partituri ce purtau acest tip de
insemnari, a fost Cvartetul Guarnieri. Acestia militau pentru strategia unei creiondri ’de
rezerva” a importantei fiecdrei note din discursul muzical deoarece, concertul surprinzandu-
1 profund implicati In valtoarea creatiei, chiar si cu totalitatea reflexelor pe care le aveau
formate, existau momente in care anumite detalii stabilite la repetitii nu erau realizate.
Alegere unor linii rosii a fost facuta din ratiuni de spatialitate, incercand sd nu incarce
partitura cu diverse semne sau expresii. Fiind cunoscute situatiile in care cvartetele, pentru
a-si aminti caracterul colaborativ al cvartetului, notau in partitura diverse expresii mai mult
sau mai putin amuzante de tipul: ”Ochii la Sabin!”, ”Nu tipa!” sau “Relaxeaza umarul”.
Aceste insemnari, desi utile si extrem de pragmatice, ocupda mult spatiu pe partiturd,
incarcand-o intutil din perspectiva vizualad si pot deconcentra interpretul. In continuare
poate fi analizata o astfel de variantd de mapare a partii intdi din Cvartetul op.59 nr.2 de

Ludwig van Beethoven , ce apartine Cvartetului Guarnieri.
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In ceea ce priveste cartogramele, se poate urmari In continuare o variantd a expozitiei primei
parti din Cvartetul op. 74 nr.1 de Joseph Haydn. Desenatd cu linie albastra este sinusoidala
dinamica ce reprezinta indicatiile regasite in partiturd, iar cu rosu este o variantd sintetizatd a

carografierii linilor rosii:

Op. 74, No. 1. in C Major
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IV.3 Aspecte ale performantei

Dupa ce au fost parcurse toate etapele ce vizeaza pregatirea unei lucrari muzicale,
cvartetului de coarde i revine acum sarcina de a prezenta publicului rezultatul final. Conturul
acestuia este format, pana la acest moment, din idei, strategii tehnico-interpretative, parametrii
dinamici si ritmici atent stabiliti in cadrul repetitiilor, sonoritati si indicatori hertzieni in ceea ce
priveste volumul fonic si intonatia etc. Un cvartet experimentat stie, insa, ca toate aceste valori sunt
adevarate numai in cadrul unui context ambiental steril, constant si nelaterat, anume, sala de
repetitii. Scena, insd, este un organism viu”. Ea actioneaza si mai ales reactioneaza, aproape
instantaneu, la stimuli externi. Experienta scenica acumulata de artist pana la momentrul integrarii
intr-un cvartet de coarde, fixeaza (involuntar) niste repere in constiinta si spiritul acestuia. insa
parametrii se schimba atunci cand este vorba de manifestarea camerala, Intrucat daca fie si numai
una din veriga inlantuirii rapoartelor dintre instrumente, se slabeste, efectul nedorit de domino are

toate premisele sa se instaleze. In aceasta directie, citeva situatii necesita atentie sporita:

e Fluctuatiile de temperatura cauzate de numarul crescut de persoane aflate in sala sau de
diverse metode de aerisire a spatiului (usi sau geamuri deschise). Un numar mare de
persoane in public va face ca temperatura aerului sa creasca iar totodata din cauza cantitatii
de aer cald expirat de acestia si umiditatea aerului din sala va creste. Aceste fenomene vor
influenta acordajul, vor detensiona parul arcuselor si vor crea condens pe tastiera
instrumentelor, fara avertismente prealabile.

e Diferentele semnificative de acustica, reprezintd un alt subiect care trebuie luat in
considerare. O sald de concert fara public va oferi 0 rezonantd bogatd si o senzatie
comfortabila de control sonor, pe cand plina cu spectatori isi modificd parametrii acustici.
Astfel, controlul vibratiilor sonore va fi mai dificil de realizat, intrucat corpurile solide de

care sunetul se loveste, si din care este proiectat ulterior spre public, sunt mai multe acum.

De asemenea, adrenalina de dinainte si din timpul concertului va genera mici modificari ale

actului artistic. Desi muzicienii, prin antrenamentul sustinut pe care il efectueaza zi de zi, isi propun
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sd pastreze o asemnanare cat mai mare intre conditia de “’laborator” pe care termenul repetitie 0
inglobeaza si contextul scenei, acest demers nu va fi Intotdeauna posibil. Factorii externi care nu
intra in sfera de dominatie a cvartetului, micile accidente sau chiar afectarea starii generale de
sanatate a unuia dintre membrii sunt parametri care necesitd o buna capacitate de adaptabilitate a
muzicienilor. Astfel, in atributiile strategice ale instrumentistilor se incadreaza si elaborarea unor
planuri de urgentd, Impreund cu diverse “plase de sigurantd” de naturd tehnico-interpretativa,

pentru ca astfel de situatii sd fie gestionate cu cea mai mare perspicacitate.

Multi interpreti vizualizeaza Tnainte de concert toate scenariile posibile, inclusiv situatiile
neprevazute care ar putea aparea. Aceastd tehnica 1i ajutd pe instrumentisti sa fie mai pregatiti
emotional si sd se adapteze mai usor la situatii neprevazute. Conduita ansamblului, atat la repetitii
cat si pe scend, joaca un rol important in jocul Tmpartdsirii experientei artistice cu publicul.
Formatia care are o conduitd demna si disciplinatd se va bucura de simpatia si aprecierea unanima.
Iatd de ce este foarte importantd impresia aparitiei scenice a cvartetului, felul cum este salutat
auditoriul si modul cum 1 se multumeste la sfarsitul concertului (reverenta) pentru aplauze — aceasta
din urma reprezentand cea mai profunda forma de respect si consideratie a interpretului fata de
public. In multe cazuri, debutantii, lipsiti de experienta si autocontrol, apar in scend cu pasi mari,
zgomotosi, inestetici, se instaleaza rapid pe scaune intorcand spatele salii, urmand sa atace primele
note din partitura fara o profunda respiratie, de care au nevoie nu numai ei, ci mai ales ascultatorii.
Momentul precursor inceperii actului artistic pretinde simetrie si sincron energetic, pentru a se
putea naste si a penetra ’panza” sufletului omenesc, iar de consacrarea acestui teren fertil se
ingrijeste exclusiv muzicianul, asigurdnd un spatiu de timp suficient intre momentul intrarii in
scena si atacul primului sunet. O conduita adecvata pe scena reflectad profesionalism, respect pentru
artd si audientd, precum si o intelegere profunda a rolului fiecdrui membru in cadrul ansamblului.
Muzicienilor li se recomanda sa adopte o postura rectilinie si relaxata, care sa permita o libertate
maxima in miscare $i respiratie, Intrucat coerenta vizuald este un aspect important al conduitei
scenice. Unitatea ansamblului rezida si In spectrul vizual, nu doar in cel sonor. Comunicarea non-

verbald intre interpreti este vitald si foarte apreciata de public. Aceasta faciliteaza expresivitatea
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per-ansamblu si sustine coerenta motrica. Contactul vizual frecvent, gesturile si miscarile subtile,

aproape imperceptibile, ajuta la sincronizare si la ajustarea dinamicii.

De asemenea, conduita pe scend a unui cvartet de coarde include si respectul fata de colegi.
Aici justa masura joaca un rol foarte important. Respectarea spatiului sonor al celorlalti si evitarea
suprasolicitarii rolului propriu contribuie la mentinerea echilibrului sonor si promoveaza

acceptarea diversitatii interpretative si deschiderea fata de sugestiile celorlalti.

Deoarece muzica este o artd care se desfasoard in timp si spatiu, grija excesiva fatd de
reprezentatia artistid este pe deplin justificatd. Ne mai intalnindu-se cu o ’a doua sansd” in cadrul
aceluiasi concert, cvartetului i1 se recomanda cultivarea celei mai utile abordari in ceea ce priveste
strategia de eliminare a riscurilor scenice, reusind, astfel, sd propulseze actul creatiei spre

implinirea celei mai pure si veritabile forme de manifestare.

1VV.4 Al cincilea membru

Dupa ce fiecare interpret a reusit finisarea deplina a tuturor aspectelor si particularitatilor
specifice pozitiei pe care o ocupa in cvartet, iar ansamblul, in plenitudinea lui, a devenit omogen,
aceastd unitate absolutd isi manifestd prezenta si in sens spiritual. Reusind sa respire perfect
impreund si conectandu-se Tn mod profund unul cu celalalt, membrii cvartetului reusesc sa creeze
o experientd de-a dreptul cosmica. Senzatia este de transcendere a tot ce fusese pand atunci,
fenomenul cdpatand valente metafizice. De undeva, din adancurile eterului fonic, se ridica spre
vietuire Tnsasi spiritul operei interpretate, care fiind decorporalizat, este in cautarea unei gazde. lar
ocupand-o, ia (finalmente) nastere un al cincilea membru. Cvartetul (cu majusculd) a prins viata!
Aceasta transformare mistica este un moment care se intampla rar, facand astfel experienta de-a
dreptul inaltatoare. Misiunea interpretului de a nu se pierde cu firea atunci cand aceasta resurectie

se manifesta este una importantd si dificil de gestionat. Experienta anilor de studiu zilnic va fi cea
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care, in final, va permite muzicienilor sa pastreze viu cat mai mult timp acest vlastar, prin ale carui
vene “curge sange din sangele lor”, reusind, astfel, sd acceseze, intr-un mod aproape initiatic,

portalul ce duce direct spre mintea si spiritul compozitorului.

De asemenea, un alt aspect ce trebuie luat in considerare atunci cand cvartetul reuseste
atingerea unei asemenea stari de flux, ce denota cea mai veritabila versiune interpretativa, este
acela al faptului cd interpretarea nu va apartine niciodatd pe deplin muzicianului. Ea este intr-0
mare masurd opera mentorilor si a modelelor catre care instrumentistul aspird. Aceasta cristalizare
filtrata nu face decat sa reflecte (impreund cu si prin intermediul personalitatii instrumentistului)
amprenta marilor muzicieni si mixtura de ingrediente stilistice ce au potentat propria-i viziune. Tn
calea muzicii si a istoriei ei, interpretul nu este decat un mesager care a fost investit, prin puterea
absoluta a transferabilitatii artei, sa poarte drapelul marilor capodopere pana cand ii va veni si lui

randul de a-1 transmite mai departe noilor generatii.
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V. Analiza si exemplu cartografic al Cvartetului op. 96 nr. 12 in Fa

major ”American” (Partea |) de Antonin Dvorak

Intrucat acreditarile nationaliste ale lui Antonin Dvofak erau deja cunoscute si pe agenda
doamnei Jeannette Thurber (fondatoarea Conservatorului National de Muzica din New York ) care
dorea infiintarea unei scoli americane de compozitie in cadrul institutiei, aceasta din urma I-a
invitat pe compozitor sa devina directorul conservatorului. Antonin Dvoiak refuzase in repetate
randuri invitatia doamnei Thurber, astfel ea s-a vazut nevoitd sa propuna si sa-i ofere
compozitorului diferite stimulente pentru a-1 convinge sd se mute in America (un salariu anual
foarte generos platit pe jumatate 1n avans, aparitia in calitate de invitat la diverse conferinte si o
multitudine de comisioane pentru lucrari noi). Dupa o lunga perioada de tatonari, sotia lui Antonin
Dvordk a fost cea care l-a convins pe acesta sa accepte invitatia devenind, astfel, directorul
conservatorului n perioada Septembrie 1892 — Aprilie 1895. Avand spirit folcloric si popular, stilul
compozitional al lui Antonin Dvofédk a fost asociat imediat cu lupta nationala pentru eliberarea
Bohemiei si a Moraviei de sub dominatia culturala si politicd a Imperiului Austro-Ungar, rol
mostenit de la parintele muzicii Cehe, Bedfich Smetana. Impactul ”lumii noi” a fost imens asupra
lui Antonin Dvotak, dovada fiind popularitatea pe care au castigat-0 de-a lungul timpului lucrarile
compuse n perioada sa americana (cele mai importante fiind Simfonia a-1X-a ”Din lumea noua”,

Cvartetul de coarde op. 96 nr. 12 si Concertul pentru violoncel si orchestra op. 104).

Tn micul orasel Spillville din lowa Antonin Dvorék a ajuns pentru o scurti vacanti ce avea
ca scop imbunititirea stirii de sanitate si regisirea inspiratiei componistice. In aceasti perioada
compozitorul s-a bucurat de imprejurimile linistite ce contrastau haosul din New York si a avut un
program strict ce continea multe plimbari pe malul raului Turkey si pe pajistile nesfarsite din
preerie sau participarea la slujbele de la biserica Sf. Wenceslas a parintelui Tomas Bily unde, in
general, canta la orgd. Compozitorul era extrem de sociabil si nu putine au fost ocaziile in care

petrecea ore intregi ascultand povestile locuitorilor din Spillville. De multe ori grupuri de indigeni
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opreau pentru a face comert cu medicamente pe baza de plante sau alte bunuri iar Antonin Dvorak,
fiind fascinat de cultura lor, le tinea mereu companie rugandu-i sa ii cante din muzica poporului
lor. Asa se face ca muzica compusa de Antonin Dvorak Tn perioada americana are profunde
influente ale folclorului Negro si Indian. De asemenea, intrucat cvartetul a fost scris cam in aceeasi
perioada cu Simfonia a-1X-a ”’Din lumea noua” existd o multitudine de asemanari intre cele doua
compozitii, precum: folosirea scarilor pentatonice, septima acordurilor in modurile minore sau

ritmuri punctate si sincopate.

Cvartetul op. 96 nr. 12 in FA major ”American” a fost compus in vara anului 1893 si denota
o stranie intimitate impreund cu o intensa satisfactie a bogatiei armonice, impresii evocate de
sarmul si atmosfera acestui oras si a imprejurimilor sale. Lucrarea a fost schitatda de compozitor in
doar trei zile iar redactarea ei a durat unsprezece zile (prima parte: 12 - 15 iunie; partea a doua: 15
- 17 iunie; partea a treia: 17 - 20 iunie si partea a patra: 20 - 23 iunie). Tn semn de bucurie pentru
profunzimea si iuteala inspiratiei acesta a notat la finalul manuscrisului: “Terminat pe data de 10
iunie 1893. Multumiri Domnului! Ma simt indeplinit. A fost 0 munca rapida. ”.?° Prima auditie a
acestui opus a avut loc pe 1 ianuarie 1894 la Boston iar interpreti au fost membrii Cvartetului
Kneisel (Franz Kneisel, Otto Roth, Louis Svecenski si Alwin Schroeder). Fiind una dintre cele mai
cunoscute si apreciate lucrari ale literaturii de cvartet, acest Oopus este interpretat pe toate

meridianele si are, de fiecare datd, un succes impresionant.

Prima parte a cvartetului este cea mai lunga, comportd o forma de sonatd si propune o
atmosfera solara, proaspata si aproape primavaraticad. Avand, deopotriva, caracteristici Americane
si Bohemiene, temele principale ale acestei parti sunt structurate pe game (scdri) pentatonice pline
de inventivitate melodica. In general, pe parcursul lucririi, nici o notd nu este lasati la intamplare.
Fiecare element si micro-element melodic se regdseste Intr-un sistem de logica componistica care
nu comporta fisuri. Prima tema este atribuita violei, instrument pe care compozitorul nu doar ca il
indragea deosebit de mult, Insa se pare cd il stapanea profund si din postura de interpret. Se poate

ca aceasta decizie sa fie si un omegiu pentru marele compozitor ceh Bedfich Smetana si al sau

26 https://users.sussex.ac.uk/~cjd/WebProgNotes/pdfs/Dvorak AmericanOp96.pdf
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faimos Cvartet nr. 1 ”Din viata mea”. Caracteristicile si modul de desfasurare al celor doud teme
principale sunt inspirate din linistea si nostalgia pe care ambientul si peisajele din micul orasel
Spillville le ofereau compozitorului. Natura dialogului melodic dintre cele patru instrumente
propus de Antonin Dvorak face ca fiecare interpret sa aiba, pe rand, propriul moment de expunere

solistica.

Pe parcursul partii a doua se prezinta si se dezvoltd un tip de melodicitate tematica intima,
melancolica, aproape spirituala. Construindu-se pe o ciclicitate ritmico-melodica ce se ascamnana
cu ritmul unor vasle care lovesc repetitiv luciul apei pentru a propulsa barca spre tirm, tema
principla a partii pare nesfarsita si reflecta sentimentele de dor si singuratate pe care compozitorul
le traia in acea perioada. Antonin Dvorak descrie aceste stari intr-una din scrisorile sale: , Este
ciudat aici. Putini oameni si multe spatii goale. Un fermier s-ar putea desparti de vecinul sau cu
aproximativ patru mile, in special in prerii (eu ii spun Sahara), nimic altceva decdt suprafete uriase
de pamdant si campuri - asta este tot ce poate vedea ochiul. Nu vei intdlni pe nimeni si te bucuri
doar sa vezi numarul infinit de vite din pajisti si paduri care pasc aici tot timpul anului, iarna sau
vara. Si totul este atdt de salbatic aici, cdateodata este extrem de sumbru, suficient pentru a face o

persoand sd dispere.”?’,

A treia parte a cvartetului (Molto Vivace) are forma de Scerzo, usor modificata (A-B-A-B-
A). Comportand anumite reminiscente ale folclorului Bohemian dar si elemente ale muzicii
Americane si ale culturilor altor popoare, aceastd miscare propune o structura aerata cu ritmuri care
poseda un caracter dansant. Sectiunea A este compusa in FA major iar sectiunea B este scrisa la
omonima. Se pare ca Antonin Dvorak a folosit drept inspiratie melodicd pentru sectiunea A
cantecul unei pasari (Tanarul Stacojiu) pe care I-a auzit in timpul unei plimbari facute de-a lungul

raului Turkey.

Ultima miscare din acest minunat cvartet, un Vivace ma non troppo construit pe structura
de Rondo (A-B-A-C-A-B-A), dezvolta tipul de discurs tematic pentatonic prezentat pe parcursul

primelor trei parti, augmentandu-l din perspectivd dinamica si armonicad si creand un parcurs

27 https://www.antonin-dvorak.cz/
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similar cu mersul unei locomotive, ce se indreapta spre un final energic si optimist. Vie si plina de
exuberanta, ultima parte propune contraste intre melodicitatea frazelor muzicale si a temelor,
osciland cu gratie intre structuri cu caracter de imn, idei melodice din folclorul rural American si
muzica religioasa Bohemiana auzita de compozitor in bisericile Cehe din Spilleville (la vremea
aceea in micul orasel American exista 0 mare comunitate de Cehi). Acest lucru este amintit de
biograful lui Antonin Dvoiak, Otakar Sourek: ,, O scurtd imitatie corald se desfisoard in
semitonuri pianissimo, de parca cineva ar fi improvizat incet la orgad, iar sectiunea urmatoare ne
aminteste intr-adevar de cdantarea bisericeasca. Poate ca in mintea lui Dvoradk i-au palpait ganduri

despre inchinarea de dimineatd in mica bisericd Spillville. 8

Pentru segmentul analitic al acestei lucrari de cercetare a fost aleasa prima parte din acest
cvartet, intrucét, pe langa uriasa popularitate pe care o detine in memoria muzicala a ascultatorilor
este una dintre cele mai complexe, profunde si bine structurate parti din corpus-ul literaturii pentru

cvartet. Intruchipeazi, cu o eleganti aparte, structura unei forme de sonata.

Inainte de inceperea analizei propriu zise se propune analizarea urmitoarei scheme ce
releva, de la general la particular, ariile de manifestare, principalele elemente de structurd
melodico-armonice, sectiunile si segmentele componente, impreuna cu precisa definire a situdrii
”geografice” (prin numarul sau intervalul masurilor unde respectivele componente se gasesc) din

partitura.

28 https://www.antonin-dvorak.cz/
126



EXPUNEREA Y

TEMA L s (3.6)
e (3-19) ENVUNEREA ¥
seda (7-10%
SEOMENTUL 1
0l i (11-18)
—
—_— SUCTIUNEA | SEOMENTUL )
— mas (11-25) maa (17.00)
N oo s
o~ SEGMENTUL 3§
& PUNTE ks, (31.25)
= mbe (15.43)
>< SEGMENTUL |
N TEMA 1 TS s
oL ate (3451 SECTIUNEA 2 mds (23-33)
mi (2543) SEGMENTUL 2
SECTIUNEA | mis. 34.43)
CODA mis (52-59)
nta (52.63) SECTIUNEA D
mas ($053)
SHEGMENTUL Y
SECTIUNEA L als (G4 67)
=i, (64-71) SEGMENTUL
48} mde (63-71)
(- %
§ mb. (T2.75)
— SEOMENTUL | H
O SECTIUNEA 2 wbe (T2-83) mbs (76-7%)
-
,<] = (72.95) SEGMENTUL 2 A
;-1.1 s (B4.99) mbs (10.83)
() SEGMENTUL |
SECTIUNEA 3 rads (96.103)
mae (96-111) SEGMENTUL
mss (100-111)
EXPUNEREA 1
TEMA L =i (112-005)
mi (112117 EXPUNEREA !
=i (118.019)
SEGMENTUL |
=i (120020
SECTIUNEA ©
ob. (120-137)
>
< ruxte sic
N e (120155 n
E - SECTIUNEA 3
o mie (148155
§ EXPUNEREA 1
=i (1560599
TEMA: EXPUNEREA !
wia (156167 | nks. (160-367)
CobA TRANZITIE
mde (168-172) =k (164.367)
CODA CODRt
mids 17518

Fig.16

Partea debuteaza cu doud masuri antecedente primei enuntari a temei I, formate dintr-un
acord de contextualizare al tonicii construit figurativ, treptat si prin acumulare. O succesiune de
terte alternate la vioara I pe notele FA si LA iar la vioara II prin suplinirea fonica datorata aditiei
notelor LA si DO, impreuna cu enuntarea anacruzica confidenta a tonicii la violoncel, contureaza

mediul propice pentru prezentarea temei I.
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Prima iterare a temei | apartine violei si are o intindere de patru masuri, cu incepere in
masura 3. Apoi este preluata de vioara I prin procesul imitatiei si este reiterata sub forma concluziva
sau de confirmare pentru incd patru masuri. Structura acestei teme are o profunzime si 0
complexitate aproape inimaginabila la prima vedere. Este pluristratificata, reflexiva si deplina, iar
o buna Intelegere a ei nu se poate realiza decét prin analizarea tuturor fetelor componente, asemenea
unui giuvaier. Pe de-o parte, tema are o structura clara, compusa din doud segmente de fraza (A si
B) ce formeaza o masurd de tip ”V” (ascendent si descendent). Prezentata sub forma de broderie,
aceasta este simpld, simetrica, inchisa tonal (cu Intrebare si raspuns) si monofunctionald. Porneste
de la un motiv generator (G) si este urmata de un expozeu generos format din inca trei motive (a.1,

b.1, a.2). Comparatia sau trimiterea catre zona pasiunii pentru trenuri a lui Antonin Dvortak se arata
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inevitabila la acest moment, intrucat structura motivica descrisd mai sus relevda cu exactitate
imaginarea unei locomotive cu rol propulsator (G), urmata, indeaproape, de alte trei vagoane (a.1,
b.1, a.2) fara putere de combustie proprie, generate si aflate sub incidenta directa si neechivoca a
lui G. Analizand urmatorul strat conceptual al acestei teme, se constata faptul ca G este, la randul
sau, compus din doua celule (@ si ), iar celelalte motive suporta si ele o divizare celulara binara,

insa, prin variante modificate ale lui @ si B, dupa cum urmeaza:
v - a inversat si modificat ritmic
6 - P ornamentat (prin nota de pasaj SOL) si modificat ritmic
€ - p modificat ritmic
€ - a modificat ritmic si amplificat

In ceea ce priveste numirul de note al fiecirei celule, acesta variaza intre 3 si 4. Primele
patru celule contin fiecare cate 3 note, urmatoarele doua celule contin cate 4 note, iar penultima si
ultima celula din tema sunt compuse din 4, respectiv 3 note. Astfel, Antonin Dvofak contureaza o
exceptionald imaginare a triadei: teza (celule formate din 3 note) — antiteza (celule formate din 4
note) — sinteza (prima celula de 4 note iar urmaoarea de 3 note). Aceasta succesiune de cuplaje,
complementare Tn sens ascendent si descendent, releva genialitatea lui Antonin Dvofak si ne
demonstreaza, intr-un mod foarte clar, concluziile acestei teze cu privire la cerintele de
extraordinara finete imaginativa pe care cvartetul ca gen le comporta, prin fortarea incadrarii intr-
un spatiu sonor restrans, avand un numar limitat de mijloace sonore la dispozitie si obligind
creatorul sa gadseascd solutii noncomformiste pentru a putea realiza cat mai mult cu cat mai putin,

reclamand continuu desdvarsirea artistica.

Masura 3 prezinta, din perspectivd armonicd, un cuplaj intre treapta I si treapta VI,
surprinzand o versatilitate melodicd impletitoare. Acelasi lucru se intampla si pe parcursul masurii
4, aducand treapta VI sub aspectul coloraturii si ornamentatiei, relevand aproape o formuld de
broderie armonica pe traseul treptei I. Se poate remarca, in cadrul acelorasi masuri (3 si 4), o pedala

intermitenta de treapta V prin acest ostinato pulsativ al notelor DO. Intre masura 4 si masura 6 se
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creeazi astfel o relatie a formulelor de tip V> inversate intre celulele v, § si 8. In ceea ce priveste
masura 5, aceasta are un rol ideaitc propulsator, prin inermediul celulei € care comprta un caracter
insistent. Tot acest periplu de idei reprezintd un teren functional miscator, iar toate aceste aspecte
creeazd stari in interiorul ascultatorului si al interpretului. Pe tot parcursul temei | sunt
predominante doud structuri: pe de-o parte, formula ritmicd de optime cu punct urmatd de
saisprezecime (regasitd in B, y si €) iar, pe de alta parte, acest arpegiu FA-LA-DO. Sturcturandu-si
intreaga desfasurare a partii pe aceste crampeie tematice, repetate, dezvoltate, imitate, diminuate si
augmentate, discursul muzical este unul izvorat din lastarul conceptului de tertd oscilanta la nivel

melodic si de raport intervalic al functiilor armonice care se impun.

Alkegre ma sos trepp

Ex.4

La masura 7 vioara I preia aceasti tema expunand-0 din nou in aceeasi tonalitate. Incepand
cu masura 11 se contureaza o punte modulatorie care dureaza pana la masura 43. Tot acest parcurs
melodico-armonic de pregatire a infolririi celei de-a doua teme este delimitat, prin scriitura
imaginatd de compozitor, in doud sectiuni mari, care, la rdndul lor sunt compuse din segmente
melodice subsidiare (sectiunea 1 in 3 segmente iar sectiunea 2 in doud segmente). Diferenta majora
dintre cele doua sectiuni principale ale acestei punti este aceea ca In prima sectiune se prelucreaza
elemente ale temei | iar In cea de-a doua se poate intrezdri un adevarat travaliu al componentelor

pregdtitoare pentru expunerea temei II.
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Primul segment al sectiunii 1 debuteaza prin prelucrarea celulelor £ si y, in imitatie. Aceasta
este regasita la vocile extreme si este dislocatd armonic. Se poate identifica, de asemenea, o mica
tentativa de imitatie Intre linia violoncelului si miscarea viorii I, completate de discursul violei pe
ultimul timp al masurii. Nici un timp nu este aici vitregit de pulsatia saisprezecimilor si deoarece
structura imitativa a masurilor 11 si 12 serveste drept model pentru urmatoarele doud masuri, se
poate vorbi, deci, despre o imitatie in secventd. Masurile 15 si 16 reiau doar ceea ce este
reprezentativ din punct de vedere al densitatii de saisprezecimi, procedeul predominant pentru

aceasta portiune melodica fiind dezvoltarea prin elminare.

Segmentul 2 se bazeazd pe celula {, urmatd de aceeasi secventa ritmica insd, inversata.
Sunetul de pasaj, SOL, regasit in celula 8, ramane si este martorul unei alte dezvoltari prin
eliminare. Ideea melodica propune, deci, o imtatie stricta, la patru voci, la octava superioara si la o

masura, adica un fel de miniexpzitie de tip fugato ce contureaza un alt decor sonor.

Pe parcursul segmentului 3 reapare motivul G, urmat de a.1 pozitionat ,prin extensie, la alte
sunete si pregatind temeinic modulatia catre tonalitatea omonima (FA minor) prin parcurgerea
traseului armonic LA b major (relativa omonimei)— DO major 7 — FA minor. Aceastd modulatie
este cromaticd, explicita (vioara II) si latenta (vioara I). Masurile 24 si 25 forteaza o tentativa de
stabilizare pe FA minor prin elemente ale motivului b.1 (g), nereusind finalizarea procesului si
directionandu-se printr-un salt la omonima de la FA minor la FA major, pastrand acel element de
tril care conduce RE # -ul spre MI (treapta V a noii tonalitati). Astfel, vectorii vocilor extreme se
desprind, extinzandu-se de la RE# la MI si de la FA la MI, profiland o tensionare printr-un

fenomen de absorbtie dinamica.

131



NS
m
i
HTY
i)
1L
iy
i)
m
Y
an
[p=
m.
T“‘
-
‘T’,
1
0}
i
)

GlgA L = ' ra ; H }P Hl :F
o dim. PP — z pp
) = = = —T D — -
%ﬁﬁﬁﬁ%ﬁﬂﬁ : =3 ES3EE
Llim e m
e N S R ~ ~
7 < E UE%:' F E e =====c-=-—=——x—-—_
dim. — PP -ﬁ" pizz.
. |
§ o e o e e i e e i i e = e e
dim. - ﬁ PP
Ex.5

Mai departe, in masura 25, este prezentata dialectica a douad idei ce se confrunta pentru a
afla adevarul. Pe parcursul partii, elementul si vesmantul tertei este omniprezent iar insistenta cu
care compozitorul foloseste aceasta idee nu lipseste nici in aceastd masura (25). Fiind tensionata,
comprimata si ricosatd de la o voce la alta pana acum, terta se regaseste aici Intr-0 postura ingrata,
nereusind, parcd, sa isi mai gdseasca spatiu de manifestare. Creatorul reuseste insa, prin tensionare
melodico-armonica si o foarte abila forma de cuplaj, sa comprime terta intr-un interval de terta

micsorata, adusd in fraza muzicala sub aspectul unei echivalente enermonice de secunda mare.

In sectiunea 2 apar, treptat, idei ce incropesc si intrupeaza tema II, prevestind din punct de
vedere melodic si tonal, lacasul si configuratia celei de-a doua teme. La debutul segmentului 1
apare (la vioara II), din culise si pe timpul 2 al primei masuri, tonalitatea LA minor cu elemente
din tema II, urmand ca la masura 27 sa apard structura celulei 1 din tema secunda. Pe parcursul
urmatoarei masuri se prelucreaza elemente din m impreund cu cele de la violoncel. Aceleasi
elemente ale celulei n apar, obsedant, la violoncel si la masura 30. Compozitorul practic probeaza
si experimenteaza elementele viitoarei teme II, pentru a le testa validitatea. La masura 31 reapare
continutul Intalnit in masura 27, insd de data aceasta la vioara II si la octava inferioara, fiind vorba
aici despre o dubld expunere cu voci rasturnate (26-27 si 30-31). Intrucat Antonin Dvoiak are
obiceiul de a comprima sau dilata idei, In masura 32 se contureaza un fel de model ce va fi urmat

n secventa.
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Segmentul 2 prevaleaza o pedala pe treapta V (MI) cu prelucrarea, prin imitatie, a motivului
de la vioara I prezent la masura 26. Un deosebit moment preparator pentru tema Il este construit
de compoziitor in masurile 42 si 43. Acesta este temeinic pregatit inca din masura 36 sub frma unei
cautari ce isi are radacinile, de fapt, in masura 32 la vioara I (DO-RE-DO-RE etc.), totul expriméand
intensd tensiune si asteptare printr-o miscare treptatd si cumulativa, prin imiatii ce conduc la
culminarea temei II. Aceasta concentrare suprapopulata de idei din masurile 32-40 se limpezeste
incepand cu masura 40, pregatind (prin eliberarea si descatusarea vocilor) trecerea catre cea de-a
doua temd. Ultimele doud masuri de dinaintea acestui moment, anume 42 si 43, prezintd o

suprapunere intre o cadenta simpla si una compusa dupa cum urmeaza:
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Ex.6

Tema II (poate cea mai frumoasa din tot cvartetul) este in deplin contrast fatd de tema I.
Materialul tematic este construit aici segment cu segment, propunind o abordare cumulativa. Fiind
un real partener al primei teme, tema a doua readuce in discutie diverse elemente de constructie
din primele masuri ale partii (in masura 46 apar, spre exemplu, capetele temei I, anume, a si §).
Masura 44 aduce un pasaj urmat de o broderie inferioara pe tonicd iar masurile 45 si 46 readuc in
discutie deja binecunoscutul concept al tertei pe niste inflexiuni armonice de treapta VI. De
asemenea, masura 45 contine o celuld functionala de tip apogiaturd, iar masura 47 propune o

cadenta plagald. Fiecare din cele doud fraze ale acestei teme este patratd, simpld, simetricd si
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inchisa tonal dar cu o stabilitate melodica relativa, generata prin ultimul sunet melodic — cvinta
acordului. Orice perioadd muzicald este stabild si 1si demonstreaza statutul de intrebare-raspuns
prin faptul ca prima fraza ar trebui sa se termine pe treapta V, iar cea de-a doua fraza ar trebui sa
se Incheie pe treapta I. Din acest punct de vedere, perioada muzicald dedicata temei adoua este
justa si perfectd. Aceasta este descishd tonal (generand deschidere spre FA # minor) si se termind
cu o modulatie diatonici reprezentatd prin acest interval de echivalentd RE-FA #, unde treapta IV
preia artibutii de treapta VI. Fraza a doua difera de prima printr-un singur aspect: ultima masura
nu mai comportd, de data aceasta, o cadentd plagala, ci este una autenticd, cu continuarea

discursului muzical, in FA$ minor.

Tema |l (structurd cumulativa)

Perioads ...
f Fraza 1 | —
{ M1 M2 |
M 9 Il ! K |

! | — | .
& dpr S0 SiEE=Tseosi o ==
i} ... perioada
—{ Fraza 2 \
( M1 (v) M2 (v) |

Fig. 18
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Ex. 7

Imediat dupd incheierea temei II, urmeaza o coda ce tine pana la inceperea dezvoltarii din
masura 64. Acesta coda este impartitd in douad sectiuni. Prima se desfasoara intre masurile 52 si 59,
interval in care se prelucreaza la viori celulele i si v, reluate o masura mai tarziu intre vioara II si
viola, pastrand aceleasi caracteristici si relevand o imitatie dubld. Astfel de elemente sunt prelucrate
continuu pand in masura 59 si moduland prin tonalitdti precum SI major, Do major, LA major sau
MI major. Tn segmentul 2 apar elemente din tema I, extrem de apropiate de cele initiale, asezate pe

o pedala de LA minor.

In ceea ce priveste dezvoltarea, aceasta este compusa din 3 sectiuni, fiecare, divizata
in multiple segmente. Primul segment al primei sectiuni prelucreaza elemente din tema I, in
travaliu, anume, G si a.1, unde a.1 este putin modificata. Astfel in masurile 65, 66 si 67 regasim un
ostinato pe aceleasi sunete. Este tipicd aceasta insistenta intr-un fel de ciclcu secvential si, din nou,
ideea locomotivei urmata de trei vagoane este prezenta. Din punct de vedere armonic, desfasurarea
struturii de modulare este similara cu ce s-a intamplat la masura 23. La segmentul 2, organizarea
este similard, ins3, in tonalitatea DO # minor. in masura 68 existd din nou o locomotiva sub forma
lui G, urmatd indeaproape de elemente ale temei I in mdsura 69, care se repetd in imitatie la alte

voci. Ideea vagonului raméne, insa acum acesta schimba liniile.

Primul segment al celei de-a doua sectiuni comporta o forma tripartita ABA. Regésim un
A ce comportd travaliul € al lui b.1 din tema I, urmata de o dezvoltare prin eliminare la masura 73.
In continuare se poate observa prezenta unui mic segment in forma de ”X”, ce prezinti timide

elemente ale temei II in masurile 74 si 75. Unitatea din mijloc, B, moduleaza spre DO 3 major si
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prezintd o pedala figuratd. Masura 77 este extrem de importanta in aceastd miscare a cvartetului,
intrucat propune un element care va sta, putin mai tarziu, la baza fugato-ului din segmentul 3 (A)
si se va regasi, ulterior, pe tot parcursul partii. Este vorba despre cele patru pétrimi de la vioara I,
care reprezintd un fel de emisar pierdut Intr-o anume nebuloasa. Revenirea A-ului se intampla la
masura 80 (stabila tonal in RE major inca din masura 78), unde revine celula € din tema I, executand

cu mare maiestrie o imitatie a continutului masurii 72, de data aceasta, la viola.

Al doilea segment din sectiunea 2 este un ciclu secvential-imitativ desfasurat sub forma
unei dezvoltari prin eliminare al motivului a.2 din tema I, avand patru expuneri (84,85,86 si 87).
Aceste cuplaje de cate doud masuri, prin imitatie Tn secventd, se impletesc intre voci, cuprinzand
si motivul viorii II din mdsura 69, aici augmentat la nivel de durate. Generatorul acestei imitatii
este viola, care dialogheaza atat cu violoncelul cat si cu vioara I, intr-o dubla imitatie in care se

suprapune propunerea violei si raspunsul violoncelului, cu propunerea viorii I si raspunsul viorii.
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Ex. 8

In masurile 88 si 89 urmeazi o dezvoltare prin eliminare si o dezvoltare prin diminuare, de
la doud masuri, la doi timpi. La masura 90 revin motivele b.1 si a.2 din tema I, aduse intr-un soi de
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“competitie” intre instrumente, urmate de o imitatie 1n streto, in tonalitatea DO major si pregatind
(din punct de vedere tensional) tonalitatea fugato-ului, FA minor. Intre masurile 92-95 nu mai

exista nici un timp care sa nu fie divizat in saisprezecimi.

Cea de-a treia sectiune, fugato-ul, este la randul ei divizata in doua segmente. Primul
reitereazd mersul de patrimi prezentat la masura 77, impreuna cu omniprezenta tertd. Acesta tema
este expusa printr-o cvadrupla imitatie la octava si la interval de doud masuri In aceasta ordine:
vioara II, vioara I, viola si violoncel. In masura 98 la vioara II apare un susur, de durata a doua
masuri, ce comporta caracteristicile unui tipar de broderie inferioara. Fugato-ul este compus dintr-
o tema de doua masuri si inca doua masuri de contrapunct liber (saisprezecimile). La masura 104
violoncelul nu mai continud contrapunctul liber, introducand un tril si creionand, deci, o dezvoltare

prin eliminare.

Segmentul 2 prezintd o pedala si o miscare treptatd in trioleti, care aminteste de debutul
temei II, sub forma ostinata. In aceste masuri se prelucreaza material tematic din tema II, mai ales
pe pivotul modulatoriu din masurile 110 si 111, unde sunt augmentati primii doi timpi din 1. Masura
111 aduce aceeasi idee directionald ca in masura 25, propunand din nou o tertd micsorata intre SI

b si RE b

Repriza indeplineste toate caracteristicile tehnice pe care o forma de sonatd le impune,
pastrand o unitate densd cu parcursul si desfasurarea muzicala din expozitie. Tema I revine la viola
in tonalitatea de baza, fiind preluatd ulterior de vioara I. Urmeaza apoi o punte modulatorie unde
compozitorul alterneaza si aminteste, pentru ultimele dati, de diverse elemente ale celor doua teme,
o interesanta surpriza fiind propunerea unui motiv usor modificat al temei II (o parte din i) la linia
violoncelului in masura 123, insi in tonalitatea LA b major. Intrucit experimentele armonice sunt
0 specialitate a lui Antonin Dvorak, drumul spre tema II este unul ce comporta o reala “detenta
tonald”, intersecandu-se cu tonalitati precum RE b minor, SOL b minor, SI b minor, RE b
major, MI major, RE b major’, DO minor, FA minor si DO major. Tema II este pregititd cu un
deosebit simt al esteticului de catre compozitor, lafel cum s-a intdmplat si in expozitie, iar cele
doud masuri ce preced acest moment, se desprind in acelasi mod fascinant, propundnd un moment
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cadential ce actioneaza ca un eliberator de tensiune. Tema II este reiterata de vioara I in FA major
pentru patru masuri (fraza 1) si este preluata, ulterior, de violoncel pentru inca patru masuri (fraza
2). Diferenta acum este cd dupa primele doua masuri ale frazei a doua, compozitorul nu mai poate
astepta, si deja Incepe pregdtirea codei (presiunea unuia dintre cele mai grandioase finaluri ale
literaturii cvartetistice se pare ca presa, deja, constiinta creatorului). Aceasta survine la masura 168

si este urmata indeaproape de coda codei, care debuteaza de la masura 173.

Aceste doud sectiuni prezinta o uriasd detensionare stabilizata pe spectrul tonal al lucrarii
(FA major), ce poate creea ascultatorului falsa impresie ca partea se va termina intr-o nota serena
si meditativa. Insa, coda codei apare brusc si ”sparge” orice barierd emotionala sau iluzie fonica,
propunand, intr-o nota festiva, obsedantul € al temei I, supus de data aceasta unui proces de
dezvoltare prin acumulare, percutant si ritmat, dublat (pe parcursul primelor doud masuri) de o
succesiune de triluri electrizante la vioara I, la distanta de terta unul fata de celalalt. Ultimele patru
masuri ale partii aduc concluzia finald prin afirmarea (ultima si asumatd) a binecuoscutului a.2,
motiv final de tema I, care, enuntat de cele doua viori si in parteneriat cu o sustinere melodico-
armonica a violei si violoncelului care contine, de asemenea, elemente din 0, k si i ale temei Il,
incheie prima parte a unei lucrari de geniu, complexe si in care nici un detaliu nu este ldsat la voia

intamplarii, totul fiind interconectat si inter-relationat, de la prima pana la ultima nota.

Atat lucrarea pe de-a intregul, insa, mai ales prima parte, sunt deseori alese de cvartetele
tinere drept unul dintre opus-urile de inceput in ascensiunea lor cvartetistica. Motivul principal care
sta (de obicei) la baza acestei alegeri este cel al popularitatii lucrarii. Totusi, trebuie mentionat (iar
tot acest periplu analitic confirma acest fapt) ca lucrarea prezintd multiple provocari de naturd
camerala — o scriitura destul de aerisita, de sincronizare — multe dialoguri si fugato-uri, de intonatie
— este scris in FA major, o tonalitate destul de dificil de "acordat” si mai ales interpretative. Astfel,
compozitorul a reusit sa ascunda sub aparenta simplitate a scriiturii un adevarat test al cvartetului

de coarde, pe care nu multi reusesc sa 1l ’treacd” cu adevarat.
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Legenda:

7 T

- k(s)

-0 (0)

-0 —- 3

In continuare este prezentati varianta stimei de violoncel a primei parti din acest cvartet,
cartografiatd in varianta utilizata in Cvartetul Solartis. Aceastd varianta a fost utilizata in perioada
2014 - 2020 si contine notatii, adiacente celor propuse de editurd, cu privire la tehnica
instrumentald, comunicare cu ceilalti membrii, modificare sau ajustare dinamicii propuse de editor,

agogica, intonatie, vibrato, culori sonore sau functii armonice.
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V1. Sinteza concluziva

O comparatie echilibrata intre tipologiile de ansambluri muzicale ce existd in lumea artelor
este dificil de facut, din pricina existentei multiplelor diferentieri structurale si functionale. Daca
un astfel de proces ar fi, insa, privit dintr-un punct de vedere care ofera punti comune si relevante
precum perspectiva comuniunii dintre artd si spirit, a unificdrii intelectuale pana la gradul de
emulatie sau a credintei (pe care muzicienii trebuie sa o daruiasca drept ofranda muzicald operei
scrise) pana la refuz, cvartetul de coarde, in intelepciunea sa, ar fi unanim acceptat in istoria muzicii
drept cea mai deplina forma de comunicare. Marile genii (prin capodoperele pe care le-au faurit si
le-au inscaunat drept veritabile puncte cardinale ale literaturii cvartetistice), dublati de
performantele ansamblurilor de cvartet de cel mai fin calibru, au reusit sa lase in urma, aproape
’scrisa in piatra”, dovada pura a diferentei dintre ceea ce cvartetul de coarde ca gen pare a fi si ceca
ce este de fapt. Fiind practicat cu seriozitate in toate colturile lumii, aceasta forma de arta 7i mai
unifica o datd pe membrii sdi — pe langa contopirea spirituald pe care o provoaca in interiorul unei
formatii —, printr-un sentiment de profunda si vesnic crescanda dragoste fatd de frumusetea
fenomenului. Aceasta depaseste barierele confortului cotidian si devine, in ochii membrilor breslei,

un veritabil mod de viata.

Structura fizionomica generala a corpolentei unui cvartet de coarde face trimitere la ideea
de omogenitate si la diferitele specificitati ale acestui meridian. Fiind una din premisele unei astfel
de forme de rationament, unitatea sonora a ansamblului este un ideal greu de atins. Cvartetul, din
perspectiva sentimentului de perfectd armonie si comuniune rezultat din propriul echilibru, pe de-
o parte si din punct de vedere geometric, pe de altd parte, se aseamand cu un patrat. Aceasta stare
de stabilitate conceptuala si launtrica arata gradul de coeziune al membrilor ansamblului, insa, cel
mai interesant este faptul ca, prin extensie, complexitatea inter-relationala a bruioanelor
componente proiecteaza gradual cvartetul in ipostaza de pentagon, hexagon, octogon, reusind ca,
intr-un final, prin aceasta intensa osmoza sa devind un corp solid tridimensional ce are forma de

cub. Prin intermediul acestor idei si procese ce tin de sfera cvartetnitatii, intre actorii unui cvartet
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de coarde se stabilesc diverse legaturi. Atat conjunctiile cat si declinabilititile dintre aceste
elemente se raporteaza, microscopic, la influentele pe care si le aduc reciproc — triada marcanta
creionandu-se intre compozitor, interpret/ansamblu si public. Aceasta trinitate are un puternic
caracter intersanjabil osciland perpetuu intre instante. Procesul desdvarsirii acestei congregatii
spirituale parcurge etape distincte pozitionandu-se alternativ si echidistant fata in fata cu genul
cvartetului, Tn raport cu procesul personificarii cvartetului ca ansamblu in contrast cu cvartetnitatea

opusului si in dialog cu propriul sine, conturand autoportrete componistice si de interpretare.

Motorul ce s-a aflat intotdeauna n spatele Tnceperii calatoriei mele de cercetare a fost,
desigur, intonatia in cvartetul de coarde. Acest subiect fascineaza, pe de-0 parte, prin potentialitatile
pe care le prevaleaza iar, pe de alta parte, inhibeaza prin imensitatea propriei conceptualizari si
ramificari, reprezentand o grea piatra de incercare in parcursul oricarui cvartet. S-a ales, astfel,
analizarea principiilor constituente ale intonatiilor folosite in cvartet, impreuna cu contextele in
care conditia aplicabilitatii este valabild (tot acest ansamblu reliefind doar cateva “galaxii”
intonationale dintr-un complex si atotcuprinzator univers). Daca un astfel de demers atinge pragul
ultim al realizabilului este imoral de aproximat, Tntrucét ceea ce intonatia transmite muzicianului
cu cea mai ferma voce si pe deplin increzatoare este faptul ca izbandirea perfecta si permanenta a
acestui concept nu este, de fapt, posibila. Nazuintele interpretilor se vor limita la crearea unor stari
care sa lase impresia desavarsirii, la ocazionala congruentd cu plenaritatea fenomenului si la

obtinerea (prin muca asidua si neincetatd) a unei frecvente cat mai dese ale acestor intersectii.

Ce este important de retinut (si reiese, deopotriva, din aceasta cercetare) este faptul ca
intonatia, la fel ca orice alt fenomen al naturii sau al vietii, necesitd anumite conditii pentru a se
infaptui. Multe note au trebuit cantate pana cand cei care au dorit sa guste din aceastd minunata
profesie au intrezarit gradul de corelatie dintre intonatie si celelalte (aproape toate) aspecte tehnico-
interpretative. Pentru a putea continua in propriul parcurs artistic fiecare cvartet trebuie sa accepte
acest fapt ca fiind un fenomen impenetrabil. Sistemele au nevoie sa fie parcurse atat separat cat si
impreuna de catre membrii cvartetului iar, 0 data intelese, in modul lor de aplicare va prevala
deopotriva criteriul de selectie cat si cel al preferintelor personale. Trecand fiecare decizie prin
filtrul estetic si de limbaj, interpretul sau cvartetul (interpretul pluralizat) va hotari unde, cum si in
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ce masura va aplica un anume sistem de intonatie. Conceptul este pe cat de ludic, pe atat de
intransigent. Tine cu fermitate la reguli si se poate manifesta doar intr-un singur mod — just!
Denumirea nu este aleasa aleatoriu, chiar daca este tradusd din limba engleza. Aceasta “’justete” a
intonatiei pure de cvartet face trimitere nu atét la notiunea de exactitate (sub forma ei matematica)
ci mai degrabi la ideea de adevar. Insi nu acel adevir relativ ce denoti o reflectare a realitatii justa
dar aproximativa si limitata, ci adevarul obiectiv -acel continut neinterpretabil al reprezentarilor

omului, care corespunde realitdtii si lumii obiective. Este adevarul care trateaza esenta!

In ceea ce priveste notiunile de studiu si repetitie, acestea se incadreaza intr-un spectru
profesional specific ce reprezinta un ansamblu de valori, forme si faze de dezvoltare care necesita
personalizare din partea muzicienilor. Neputand sa lipseasca din viata artistica a cvartetului, acestea
au rol formator iar de frecventa si calitatea lor va depinde, intr-o mare masura, succesul sau
insuccesul ansamblului. Sunt abordate in continuare aspecte ce tin de zona intelectuala si imateriala
a cvartetului. Se propun diverse metode de cartografiere a partiturii, inspirate din uzantele altor
ansambluri si se prezinta nivelul relevantei fiecareia in functie de specific. Ca exercitiu, se propune
experimentarea si explorarea ideii de catragrama cu rolul de a aduce un aprot dezvoltarii simturilor
colective si al coeziunii de grup. In egald masura se analizeazi cele mai importante aspecte ale
performantei, demers ce are ca scop constientizarea unor consecinte ale situatiilor de concert in
direct si a preconizarea uneor anumite tipuri de asteptari ce necesita ajustare permanenta in timpul
actului artistic. Este adusa in discutie si tema celui de-al cincilea membru al cvartetului, cel mai
“timid” dintre toti si care prefera sa stea (in cea mai mare parte a timpului) in negura intunericului,
iesind la lumind numai atunci cand vedenia perfectiunii interpretative devine palpabild ideologic si

sonaor.

In concluzie, ideile si temele abordate in aceasta teza de doctorat impreuna cu concluziile
pe care acestea le-au determinat pot servi drept un ”mic indrumar pentru cvartet de coarde”.
Trimiterea catre argumentul initial al cercetdrii se arata inevitabild la acest moment, deoarece un
profund sentiment de colegilitate fata de viitoarele cvartete ale scenelor romanesti sau
internationale a fost cel care m-a stimulat sa efectuez aceastd cercetare. Cufundarea inapoi in
problematicile cvartetului mi-a facut o deosebita placere iar, astfel, am putut limpezi orice urma de
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vazduh ideologic care mai purta, poate, mici aspecte opace. De asemenea, daca mai existau urme
de plagi emotionale, cu sigurantd aceasta calatorie meditativa Tnapoi in timp mi-a permis sa aduc o
ultima si deplina forma de tamaduire, plasand cu demnitate cicatricile ramase Tn paginile culegerii
cu cele mai valoroase invatituri. Experienta cvartetului “ofera” tot atat cat si “cere”. In orice caz
este placut a constata faptul ca ma regasesc in postura muzicianului de astazi atat datorita, cat si
din cauza cvartetului iar acest aspect imi aduce cea mai profunda bucurie si implinire. Parcurgand
importante volume de specialitate m-am putut delecta ulterior prin conversatii deosebit de roditoare
cu aproape toti mentorii pe care i-am avut in perioada noastrd de formare. Toate acestea au reusit,
pe langa constructia acestor pagini (sper eu) folositoare pentru generatiile viitoare, sa imi ofere si
mie o aprofundare suplimentara asupra notiunilor pe care le aveam deja insusite din perspectiva

practica. Astfel sunt placut surprins sd constat ca prima persoana asupra cireia aceastd cercetare

are un efect benefic si constructiv sunt chiar eu.

Universul intonational al cvartetului de coarde fiind, insd, un spatiu de manifestare infinit,
cu siguranta vor ramane n continuare o multitudine de zone care merita explorate si aprofundate.
Insa, sper ca acest fapt va incuraja tinerii viitori cvartetisti s isi gaseascd determinarea si curajul
necesare pentru a porni in propria lor calatorie in sprijinul careia o astfel de cercetare (impreuna cu
toate celelalte lucrari ce vizeazd tema abordatd) sa serveasca drept o baza orcotitoare si

incurajatoare din punct de vedere profesional.

146



VIIl. Rezumat in limba Romana

I. Argument

Detaliile ce se regasesc in etapele procesului decizional au reprezentat intotdeauna o
curiozitate si m-au preocupat indelung. Cum ia deciziile un muzician? Atat cele care privesc
spectrul organizarii si planificarii diferitelor etape din parcursul profesional, cét si cele ce tin de
interpretare si expresie artisticd. Motivatiile acestei pasiuni pot viza spectrul instinctelor sau pe cel
al nevoilor ascunse, nsa, esential este faptul ca orice decizie luata necesita o hotarare si un stimul
pentru a fi pusa in practica. Astfel, in anul 2012 am fondat Cvartetul Solartis, incepand o aventura
captivantd in lumea muzicii de camera. Fiind pasionati in calatoria noastra camerald, am cautat
mereu raspunsuri la intrebirile care surveneau, citeodati, cu o frecventd aproape zilnica. Intruct
domeniul cameral cvartetistic este un spatiu extins si a carui comprehensiune este aproape
imposibil de relizat fara o indrumare metodologica externa, am tins (incd din primul an de studiu)
spre diverse “ancore” informationale. Acestea au fost reprezentate de mentorii pe care i-am avut si

care ne-au ghidat 1n céldtoria descoperirii secretelor camerale.

In cadrul acestei teze de doctorat mi-am propus si analizez tehnica si interpretarea
intonatiei in cadrul cvartetului de coarde, urméand o abordare holistica care va include si teme ori

problematici conexe subiectului intonational.

In lumina experientei acumulate in anii de practica zilnici a cvartetului de coarde si al
rezultatelor acestui proces de cercetare, doresc sa ofer diverse analize, recomandari si metode de
lucru ce vor servi abordarii problemelor de intonatie, in particular, si a cvartetului de coarde in
general, urmarind atat maximizarea potentialului artistic al viitoarelor cvartete, cat si dezvoltarea

mea profesionala.

147



I1. Relationare si interactionare in cvartetul de coarde

Intrucat arta cvartetului de coarde se manifesta prin conexiunea pluridimensionala a celor
patru membrii ai formatiei, termenii “relationare” si “interactionare” se situeazd la centrul
problematicilor ce tin de ansamblul proceselor de buna functionare camerald. Astfel, trairea si
experimentarea zilnica a cvartetului necesita o atentie deosebitd, aproape absoluta pentru calitatea
raporturilor dintre instrumentisti, avand in vedere si relatiile dintre artist si artd, om si interpret,

precum si legatura acestora cu publicul.

In ceea ce priveste aparitia cvartetului de coarde ca gen (I1.1), acesta isi are radicinile in
epoca baroca, mai precis, in structura sonatei trio. Astfel, prin imbunatatirea structurala a acestui
tip de discurs muzical, anume, adaugarea unei voci suplimentare (a patra), compozitori precum
Alessandro Scarlatti iar mai apoi Franz Xavier Richter, Luigi Boccherini sau Joseph Haydn au pus
bazele a ceea ce astdzi este cunoscut ca genul de cvartet de coarde. Fiind supus unui proces constant
de evolutie, acest gen cameral capatd o deosebita popularitate atat intre muzicieni cét si in randul
iubitorilor de artd, devenind un reper de maiestrie creatoare — genul servind drept un adevarat
laborator componistic izvorat din mostenirea Haydniana. Din perspectiva faptului ca, de multe ori,
genul cvartetului poate fi confundat cu o formad artistica recreativa, o profunda intelegere si
contextualizare a Tntregului proces istoric de metamorfozare si maturizare a cvartetului este
necesara, pentru a demonstra aprecierea pe care acest gen o merita. Desi a fost initial interpretat in
cercurile aristocratice unde aveau loc diverse discutii culturale ori stiintifice, cvartetul a incurajat
in randul ascultatorilor sai convorbiri care se concentrau pe relatia dintre interpreti si repertoriu,
dar si pe influenta pe care societatea de atunci o avea asupra muzicii. Din perspectiva
terminologica, cvartetul de coarde isi pastreaza de-a lungul istoriei structura initiala (doua viori, o
viold si un violoncel), reliefdnd punctul in jurul caruia graviteazd de mai bine de doua sute de ani:

adevarul muzical.

Cu privire la premisele formarii unui cvartet de coarde (I1.2), sentimentul de unitate
reprezintd elementul esential Tn procesul de dezvoltare al ansamblului, deoarece membrii acestuia

trebuie sa aiba o viziune comuna si sd colaboreze eficient. Astfel, selectia muzicienilor dintr-un
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cvartet, aceasta include douad etape: cea initiala (care se concentreaza pe aspecte sociale si inter-
umane) si cea de substituire (ce implicd experienta anterioard si capacitatea de integrare).
Instrumentistii trebuie sa posede abilitati tehnice bune, precizie intonationala si capacitatea de a se
adapta, din punct de vedere tehnico-interpretativ, rapid si eficient. Comunicarea clara a ideilor

muzicale este, de asemenea, importanata pentru succesul grupului.

Este tratat in continuare si subiectul “mentorului” — acest tip de profesor-pedagog jucand
un rol crucial in formarea cvartetelor prin oferirea de sprijin si orientare. Timpul unui cvartet n
formare este extrem de pretios, astfel, orice forma de ghidaj este recomandatd. Aceasta se poate
materializa fie sub forma unui profesor de muzica de camera dedicat, ce poate evalua cvartetul
sdptamanal, ori prin afilierea ansamblului la diferite programe de mentorat, cursuri de pregatire sau
burse de studii prin care acestia ar putea avea acces la sesiuni intense de lucru semestriale, urmate
de perfectionare individuald. Oricare ar fi forma agreatd de muzicieni, mentorul este foarte
important si nu trebuie sa lipseasca din proximitatea cvartetului. El 1i va inspira pe tinerii muzicieni

si le va facilita comunicarea.

Tiparul componistic al cvartetului de coarde a evoluat de-a lungul timpului, trecand de la o
structurd in care un singur membru controla majoritatea materialului sonor (de obicei primul
violonist), la un model de organizare al scriiturii in care toti muzicienii contribuie egal (11.3).
Aceasta schimbare a fost influentata de evolutia stilului componistic cameral si de preferintele
publicului. Amestecul timbral specific al acestor patru instrumente face ca cvartetul de coarde sa
detind o textura sonora unica. Din punct de vedere geometric, structura patratica a ansamblului
reflecta echilibrul si egalitatea in aportul adus de fiecare instrumentist, conturand ceea ce
muzicienii de cvartet numesc “sentimentul de cvartetnitate” (I11.3.1). Astfel, prin imaginarea unui
patrat (reprezentare a celor patru instrumentisti ai cvartetului cu drepturi si obligatii egale) si un
cerc (simbol al idealului desavarsirii sonore al cvartetului), sentimentul de cvartetnitate pune
problema tipului si gradului de contopire dintre cele doua forme geometrice. Va include cvartetul
(cerc) in compozitia densitatii ansamblului intreaga dimensiune a fiecarui instrumentist (laturd a
patratului) ingloband, astfel, instrumentistul ambi-valent (om si interpret)? Sau cvartetul (patrat —
suma a celor patru individualitati ale muzicienilor) va integra numai personalitatea interpretului,
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slefuind muzicienii si excluzand latura profand a artistului — omul existdnd In continuare, Insa,

ramanand extern cvartetului ca intreg.

Identificandu-se drept un instrument cu saisprezece corzi, cvartetul ofera posibilitatea celei
mai profunde omogenitati, permitandu-le muzicienilor sd experimenteze un fenomen deosebit de
interesant: estomparea propriei ideologii Tntr-un tot unitar si reinventandu-se, individual, sub forma
unor originalitati ”fara contur” (11.3.2). Acest proces este dificil si implica o cautare aprofundata a
densitatii expresive, fortind muzicienii sa treaca prin perioade interne de descompunere si
reconstructie artistica si ideologica. Astfel, fiecare membru trebuie sa contribuie la o existenta
comuna si egala. Aceasta unificare se realizeaza prin trei etape: "unu singularizat" unde fiecare este
individual, "unu pluralizat" care reflecta integrarea in grup si "unu monolizat" ce intruchipeaza

simbioza finala.

In ceea ce priveste compozitorii, cvartetul de coarde a reprezentat o adevirati provocare,
intrucét acesta propune o abordare cu niste mijloace componistice (aparent) limitate (11.3.3). Genul
este unul riguros, nu tolereaza superficialitatea sau impostura si ii solicitd compozitorului un
echilibru intre complexitate intelectuald si emotivitate. Compozitorul (creator) isi transforma
propriile experiente si idei in muzica, scrierea unui cvartet devenind, astfel, o testare a abilitatilor
creative care implica, deseori, incalcarea regulilor — similar unui scriitor care inventeaza noi

cuvinte pentru a-si exprima ideile cat mai precis.

Exista trei componente importante in procesul de creatie si interpretare artistica:
compozitorul, interpretul si publicul (11.4). Aceasta triada are o mare versatilitate semantica si se
raporteaza la concepte precum sincronizarea mentald, empatia emotionala, comprehensivitatea
intelectuala, adevirul filozofic sau autocritica reflexiva. In continuare (11.4.1) se propune
cercetarea motivelor care au stat la baza metamorfozarii cvartetului dintr-un gen recreativ intr-un

adevdrat eveniment de neratat pentru istoria muzicald universala.

Compozitorul (creator) isi transforma propriile experiente si idei in muzica, scrierea unui

cvartet devenind, astfel, o testare a abilitatilor creative. De-a lungul istoriei multi maestrii ai
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compozitiei au abordat acest gen, desi, prin exigenta cerintelor componistice, procesul este o

adevarata provocare (11.4.1.1).

In muzica de cameri este des intalnitd expresia ,,cvartetul X interpreteaza cvartetul X” sau
»trio-ul Y cu o excelentd variantd interpretativa a trio-ului Y”. Astfel, asa cum a fost prezentat si
n lucrarea de cercetare (11.4.1.2), desi cvartetul ca gen (cvatuor-lucrare neinterpretata) si cvartetul
ca ansamblu sunt concepte diferite, existd, deseori, aceastd confuzie terminologica. Intrebarea
esentiald aici este, de fapt, cine pe cine interpreteaza? Astfel, Se propune analiza relatiei dintre cele

doua entitati si modul in care acestea se influenteaza reciproc.

Cvartetul a fost adus mai aproape de publicul larg Tn secolul al XIX-lea, pe masura ce
burghezia castiga in influentd. Desi publicul participa initial la astfel de concerte din purd
curiozitate, acesta a Inceput sa aprecieze profund muzica realizind curand imensa diferenta intre
”a auzi” si 7a asculta” (11.4.1.3). Ascultarea activa invita la reflectie asupra temelor filozofice
propuse sau imaginate de compozitori, precum iubirea, destinul etc . Un public informat si pasionat
devine parte activa a performantei iar interpretarea se contureaza, astfel, nu doar din perspectiva
muzicianului, ci si prin contributia celor care asculta, relatia dintre compozitor, interpret si public
fiind una dinamica si circulard — intre a “asculta” si a “auzi”... cu imagini mentale si stari, dupa
masura perceptiei personalizate dintru “ascult” pentru intelegere si “aud” vocea internd, intru

fuziune cu spectacolul artistic In portanta de elocventa ilustrativa.

In contextul transferului de responsabilitate si ideologie (I1.4.2), actorii unui cvartet de
coarde trebuie sa se raporteze constant la propria lor viziune artistica. Exista o severa luciditate In
evaluarea lucrarilor ce formeaza renumele genului, fapt ce face ca lucrarile mediocre sa fie rapid
identificate si marginalizate (11.4.2.1). Compozitiile de succes au nevoie de motivatie, inspiratie,
har si, cateodata, mult curaj (toate acestea fiind necesare pentru a depdsi granita dintre opera si

capodopera).

Cu privire la interpretarea si, mai ales, validitatea interpretdrii unei opere muzicale
(11.4.2.2), aceasta trebuie sa exprime esenta lucrarii printr-o abordare ce releva sinceritatea ideilor

exprimate. Astfel, procesul analitic efectuat anterior redarii muzicale trebuie sd comporte un simg
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estetic dezvoltat. Interpretul Incearca sa exprime intentiile operei, insd, si interactioneaza cu ea
printr-o serie de decizii (unele premeditate iar altele spontane), conturand, astfel, o legatura
bidirectionala intre muzician si opera muzicald. O interpretare care demonstreaza toleranta fata de
mici imperfectiuni tehnice va fi privita ca una veritabila, Th contrast cu o abordare tehnica perfecta,
insa, lipsitd de personalitate, care nu fascineaza, In esentd, cu nimic. Sunt tratate in continuare si
principiile celor trei momente ale dialecticii Hegeliene: teza, antiteza si sinteza. Astfel, la intalnirea
interpretului cu partitura, intervine urmatorul scenariu: muzicianul propune o interpretare, lucrarea
isi impune propria conceptie stilisticd iar solutia acestei situatii o reprezintd sinteza celor doud

convingeri estetice.

Comuniunea stransa dintre cvartet si publicul sau (11.4.2.3) a dus la dezvoltarea fulminanta
a acestui gen, propulséndu-1 spre desavarsire. O sald plind de oameni preocupati de profunzimile
actului artistic va sustine intotdeauna increderea muzicienilor in propria abilitate de a crea. Genul
cvartetului, desi nu poate rivaliza cu cel simfonic, ofera un moment de ,,aici si acum”, ca stare
captiva intr-0 intimitate cu mare potential, de o relevanta care, nu arareori, depaseste hotarul unui

ansambu compus din patru instrumente cu coarde si arcus.

Intre actorii unui cvartet de coarde existd si un fenomen de intersanjabilitate (11.4.3).
Compozitorul poate deveni deopotriva interpret si public, avand o diviziune internd atunci cand isi
evalueaza propria lucrare. Interpretul, pe de altd parte, va contribui la materializarea ideilor
compozitorului prin viziunea sa, devenind co-creator al experientei muzicale, prin contribuirea cu
detalii care afecteaza modul in care muzica este traita de public. Publicul, la randul sau, devine un
ascultator exigent al propriei muzici, ceea ce transformd fiecare reprezentare artistica intr-0
experientd unicd. Granitele dintre aceste roluri sunt flexibile iar muzica devine o arta vie, creata de

toti cei implicati Tn actul artistic.

I11. Pluratitate intonationala si tipologii intervalice fundametale in cvartetul de coarde

Subiectul principal al acestei cercetari este intonatia in cvartetul de coarde. Notiuni precum

precizia si intelegerea profunda a fenomenului intonational sunt strans legate de aspectele estetice
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ale muzicii (I111.1). Astfel, o interpretare corectd din punct de vedere intonational este, deja, un act
artistic placut, insa, o prima conditie pentru realizarea acestui aspect este ca muzicienii sa aiba,
fnainte de a putea colabora eficient intr-un grup, o buna intonatie individuala. De asemenea,
instrumentistii trebuie sd aprofundeze modul de functionare al intervalelor si principiile armonice
verticale prin care acestea se construiesc. Doar astfel, ansamblul va putea performa la standarde
inalte din punct de vedere intonational. Deopotriva, expresivitatea intonatiei netemperate si mai
ales a intonatiei juste (folosita predominant in cvartet) cu care muzicienii se delecteaza, comporta
si consecinte: diverse niveluri de “ingustiri” sau latiri” ale sunetelor sunt posibile. In parteneriat
cu intonatia armonicd, care nu permite prea multe concesii stilistice, se regdseste intonatia

expresiva.

Se propune, de asemenea, abordarea diverselor metode de acordaj, fiecare avand propriile
avantaje si dezavantaje. Un acordaj corect trebuie sa fie bine inteles si temeinic efectuat iar
muzicienii trebuie sd fie capabili sa-si gestioneze intonatia chiar si cand instrumentele 1si pierd
stabilitatea proportiilor dintre corzile libere. Practicarea intonatiei in cvartet trebuie sa fie atenta si
detasatd de excese. In concluzie, intonatia este fenomen “fluid” si va suferi mici fluctuatii sau

modificari care sunt, insd, imperceptibile pentru ascultatori.

Sistemul Pitagoreic (111.2) (imaginat initial mai mult ca un mod de gandire decat un sistem
temperat efectiv) este unul dintre cele mai vechi si influente sisteme de intonatie din istoria
muzicii. Acesta se bazeaza pe conceptia cvintei drept unul dintre cele mai pure intervale
muzicale. Fiind utilizat foarte mult in muzica medievala de dinainte de secolul al XV-lea, acest
sistem foloseste secvente de cvinte perfecte. Cvinta a fost aleasa ca interval principal deoarece este
de acordat. Avand semitonurile inegale (diezii mai sus si bemolii mai jos), terte mari considerate a
fi prea mari (denumite in perioada Pitagoreica “diton-uri”’), doua tipuri de semitonuri (diatonice si
cromatice) etc., acest sistem este folosit cu precadere in intonatia liniara (melodica). Situandu-se
in contrast cu principiile intonatiei armonice (juste), intonatia pitagoreica este eficientd in contextul
cvartetelor de coarde dar se aplica doar in conditii favorabile intervalelor melodice pure. Desi nu
poate fi folosit exclusiv in cvartet, sistemul ramane important pentru formarea muzicienilor, care
trebuie sa reuseasca sd-si adapteze constant intonatia in functie de contextul sonor.
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Un al sistem intonational este cel temperat (111.3). Temperarea (din punct de vedere
terminologic) se refera la modul in care sunt relationate sunetele intre ele, notiunea definind
dimensiunile intervalelor. Cel mai folosit sistem astazi este temperarea egala, care imparte octava
in 12 semitonuri egale, fiecare avand valoarea de 100 centi (acest tip de semiton fiind considerat
astdzi un ,,semiton temperat”). Sistemele temperate au reprezentari circulare care ilustreaza
calitatea cvintelor iar principiul temperarii egale este acela ca ajusteaza cvintele, reducandu-le putin
fatd de variantele pure pentru a putea inchide cercul tonal. Daca, spre exemplu, s-ar folosi doar
cvinte naturale, sunetul final al insiruirii nu ar coincide cu cel de Tnceput, astfel ciclul fiind
imposibil de finalizat. Temperarea egala a fost folosita de-a lungul istoriei (Johann Sebastian Bach
fiind asociat cu popularizarea acestui sistem prin magistrala sa opera ,,Claviculul bine temperat”),
insa, sistemul exista deja din renastere. Ce a reusit, de fapt, Johann Sebastian Bach sa faca a fost
faptul ca a demonstrat un principiu de nepartinire tonald, permitand expresivitatea artistica in toate
tonalitatile. O alta temperare, sistemul 12 TET, este preferat in principal datorita claviaturii, care

ofera 12 note Intr-o octava.

De-a lungul timpului, instrumentistii s-au confruntat cu diverse tipuri de temperare care
afectau intonatia, punand in evidentd complexitatea acestei teme. Chiar daca ne-am imagina o
ideologie intonationald fara compromisuri, si aceasta va intalni, la un moment dat, impuritati ale
intervalelor. Temperarea este importanta doar atunci cand se utilizeaza frecvente fixe, aceasta
avand radacini in Renastere. Termenul "just” (provenit din exprimarea in limba engleza just
intonation”), pe de altd parte, se referd la intonatia armonica pura (111.4). Astfel, intonatia justa
pastreaza unele proportii pitagoreice dar are variatii ale anumitor intervale, cum ar fi tertele.
Cantatul a capella permite folosirea intervalelor naturale, dar in polifonie, utilizarea strictd a
acestora poate modifica indltimea sunetelor. De-a lungul istoriei, aceastd metoda a fost atat dorita,
cat si contestata. Acest tip de intonatie este cel mai des folosit in cvartet, intrucat trateaza
problematica armonica a scriiturii pe verticald (acorduri). Problema principala este ca intervalele
pure vor afecta spectrul herzian n timp, astfel ca folosirea intonatiei juste trebuie efectuata cu grija
si ciclic. Exista o tensiune intre teoria si practica intonatiei juste iar aplicarea sa in timpul

interpretarii (daca nu este temeinic controlata) poate duce la erori si destabilizari de inaltimi de
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sunete. Examinarea constructiei unui trison, spre exemplu, aratd cum utilizarea unei frecvente
eronate pentru intervalul de terta poate provoca batai ale sunetului”, acestea fiind de fapt disonante
cauzate de nealinierea frecventelor pe axa verticala. Terta mare in intonatia justa este putin mai jos
decat la sistemul pitagoreic iar astfel de diferente sunt perceptibile chiar si pentru un ascultator
neantrenat. Ajustarea acestor sunete este esentiald pentru a obtine acorduri pure. Problema o
reprezintd intervalele melodice afectate care devin neobisnuite fatd de cele verticale. Din
perspectiva istoricd, nu existd o terminologie clara sau metode bine definite pentru a transmite
principiile acestui sistem. De obicei, secretele fiind transmise pe cale orald intre generatiile de
muzicieni. Scopul intonational ultim al unui cvartet de coarde este de a atinge o intonatie ideala,
insa, perfectionarea acesteia ramane o provocare, atat din punct de vedere teoretic, cat si practic.
Astfel, solutia este cea a combindrii tuturor acestor sisteme. Céteodata, si o singura reusita in a
atinge intonatia perfectd poate fi o realizare memorabila pentru muzicienii unui cvartet. Intonatia
este un concept complex si teoretic dar devine vie si plind de sens atunci cand este aplicata,
facilitand interpretilor accesul catre un univers plin de emotii si comunicare. Pentru a aduce
intonatia la viata este esential a fi coordonate diverse elemente sonore si tehnici de interpretare care

contribuie la arta intonationala.

In continuare, se propune analizarea ctorva elemente tehnico-interpretative specifice
cvartetului de coarde (I111.5), iar primul dintre acestea este sunetul general al cvartetului, anume,
sonoritatea acestuia (111.5.1). Regasim aici mai multe tipologii sonore. Primul tip este sunetul
solistic, in care unul dintre instrumente iese in evidenta, avand grija sa exprime materialul tematic
cu finete si sa nu depaseasca normele de volum ale celorlalti. Al doilea tip, sunetul de "contra-
solo", implicd colaborarea dintre instrumente cu scopul de a crea un dialog nobil Tn cadrul
muzicii. Aici, calitatea sunetului este mai importanta decat volumul. Al treilea tip, sunetul contra-
melodic, se bazeaza pe procesul imitatiei si o constanta adaptare fata de melodia principald, in timp
ce sunetul de acompaniament este important in sustinerea frazelor muzicale, chiar dacd nu are
aceeasi vizibilitate ca celelalte tipuri de sunet. Desi la prima vedere aceste tipologii sonore pot
pérea ca vizeaza numai latura estetici, ele contribuie semnificativ la intreaga tehnici cvartetista. n

ceea ce priveste caracteristicile sonoritatii ideale de cvartet existd doud componente care
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prevaleaza: sunetul "kern" — care vizeaza esenta tehnica a miezului sonor si emiterea corecta a
sunetului si sunetul expresiv — ce reflecta relevanta semantica a lucrarilor muzicale. O buna calitate

a emisiei sonore este, asadar, esentiald pentru a asigura corectitudinea interpretarii.

Un alt aspect important este dozajul intern al vocilor (111.5.2), care include ierarhizarea
acestora in functie de rolul lor 1n scriitura. Muzicienii trebuie sa se asigure ca procesul de schimbare
al rolurilor nu va deranja colegii sau publicul. De asemenea ei vor trebui sa asculte atent sonoritatea
grupului si s nu confunde niciodata intensitatea sunetului cu volumul acestuia. Efortul de a obtine
omogenitate si echilibru Intre voci nu trebuie sa conduca la pierderea identitatii vreunui membru
al ansamblului. Astfel, este esential ca fiecare muzician sa isi indeplineasca propriul rol fara a

incerca sa-l suplineasca pe al altuia.

Se dezbat, de asemenea, si aspecte ce tin de tehnica interpretativa si despre modul in care
acordurile trebuie sa fie construite, urmarind o ierarhizare clard. Atentia la detalii tehnice precum
intensitatea sonora sau timbrul muzical, ori contactul cu coarda si utilizarea vibrato-ului este foarte
importantd pentru o performanta buna. Repetitiile trebuie sa fie organizate iar problemele trebuie

dezbatute sistematic pentru a evita confuzia si ineficienta.

Desi nu poate fi “imortalizata” fizic, muzica are parametrii ce pot fi conservati. Tempo-ul
este un astfel de element (111.5.3). Acesta aglutineaza fraza muzicala, ritmul si armonia, avand un
rol esential in caracterul final al unei lucrari muzicale. Stabilirea tempo-ului nu se recomanda a fi
privita ca o decizie arbitrard, deoarece o viteza incorect aleasa va afecta decisiv personalitatea
operei muzicale. Compozitorii indica (de obicei) Tn partituri valorile tempo-ului dorit, insa, chiar
si asa, aceste sugestii sunt uneori greu de respectat de interpreti. Este important ca muzicianul sa
fie considerat co-autor, insa, fara a se omite ideea conform careia tempo-ul este mai mult o

destinatie decat un punct de plecare.

Absenta stimulilor externi impreuna cu constiinta frazarii muzicale interne pot exprima, de
multe ori, crampeie de inspiratie spontana lipsitd de consecinte. Asa cum este detaliat si pe
parcursul lucrarii de cercetare (111.5.4), in ceea ce priveste muzicienii de cvartet, insa, acestia

trebuie sa urmeze un plan detaliat si sd coopereze indeaproape pentru a interpreta veridic
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complexitatea repertoriului cameral. Vorbim aici, desigur, despre un angajament colectiv care sa
mentina, in primul rand, claritate in discursul muzical. Citirea literala a partiturii nu trebuie
confundata, deci, cu o intelegere profunda a acesteia. In cadrul cvartetului intrebarile sunt esentiale
pentru a gasi raspunsuri si a invata, fiind foarte important ca instrumentistii sa discute despre
sensibilitatea unei frazei muzicale date, care poate fi afectatd rapid de o executie tehnica

necorespunzatoare.

Un alt subiect important pentru dezvoltarea armonioasa a unui cvartet si construirea unei
bune tehnici intonationale este reprezentat de arcuse si digitatii (111.5.5). Alegerea directiilor de
arcus potrivite este o abilitate esentiala in arta cvartetului de coarde si necesita o colaborare stransa
intre membrii ansamblului. Din punct de vedere estetic, este important ca instrumentistii sa aiba o
unitate vizuald, 1nsa, trebuie si sd prioritizeze aspectele muzicale Intr-o maniera flexibila. De
asemenea, interpretul de cvartet se confrunta cu provocari legate si de digitatii, la acest capitol fiind
necesar un rafinament specific. Relatia dintre vocea fiecarui instrument si alegerea digitatiilor
potrivite trebuie sa fie una complementara, punand accent pe fluiditate si rapiditate in schimbarea
pozitiilor, mai ales daca este nevoie sa se alterneze tehnicile instrumentale utilizate. Digitatiile care
permit miscarea flexibild a degetelor trebuie sa primeze in alegerile instrumentistilor iar acestia
trebuie, de asemenea, sa aiba in vedere care sunt cele mai bune pozitii de atacat in raport cu
discursul muzical al celorlalte instrumente. Este important ca fiecare membru al ansamblului sa se
simta confortabil cu alegerile facute pentru a putea interpreta liber si creativ. Astfel, cvartetul
trebuie inteles ca un tip de discutie solisticd purtatd de patru voci, unde toti membrii contribuie la

crearea unei lumi muzicale armonioase si inedite ce comporta o singura regula: primus inter pares

IV. Aplicabilitate si practicabilitate
Pentru interpreti, relatia dintre o cunostinta si aplicabilitatea ei este deosebit de importanta.
Acestia se pot simti adesea descurajati de discrepantele dintre informatia prezentatd in cartile de

specialitate si modul cum aceasta actioneaza in practica. Unul din scopurile acestei lucrdri de
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doctorat este de a incuraja utilizarea informatiilor productiv si In cunostiintd de cauza, ajutand
instrumentistii sa fie constienti de aplicabilitatea lor.

In pregitirea unui concert, repetitia este un proces esential pentru muzicieni, aceasta
necesitand o coeziune motrica, intelectuald si emotionala (IV.1). O repetitie camerala autentica
presupune Tnscrierea intr-o serie de reguli nescrise care includ punctualitatea si cunoasterea in
profunzime a partiturii, fara a irosi timpul cu intrebari de natura tehnica sau explorari instrumentale
individuale de moment. Muzicienii ar trebui sd evite ideile prestabilite, lasand muzica sa se
manifeste de la sine Tn timpul repetitiei.

Exista, astfel, mai multe tipuri de repetitii, precum: repetitia de elaborare (pentru
aprofundarea interpretarii), repetitia de perfectionare (pentru finalizarea detaliilor) si repetitia pre-
concert (In care se ajusteaza dinamica si tempo-ul pentru sala de concert). Repetitia nu este doar
un moment de pregatire ci si un proces continuu de asimilare a informatiilor care trebuie sa se
intdmple Tntre Tntalnirile ansamblului. Aceasta permite muzicienilor sa internalizeze informatiile
n spatiul temporal dintre repetitii.

Instrumentistii dintr-un cvartet de coarde isi noteaza in stime diverse notite si semne
muzicale ori non-muzicale, ce servesc drept ghidaj in procesul de interpretare al lucrarilor. Aceste
adnotari, denumite in prezenta teza de doctorat “cartografieri” (IV.2), nu sunt publicate oficial, ci
sunt rodul inspiratiei personale a muzicienilor. Exista mai multe tipuri de cartografiere. Una dintre
cele mai cunoscute metode fiind cartografierea functiilor armonice, care ajutd membri cvartetului
sa inteleaga rolul fiecdrei note in timpul interpretarii. Aceasta este folositd mai ales In pasaje lente
sau corale si devine mai putin necesard pe masura ce muzicienii isi dezvolta abilitatile si reflexele
motrico-auditive. Cartografierea pentru ajustarea intonatiei se referda la notarea precisd a
modificarilor herziene necesare pentru a pastra O intonatie corectd. Acest sistem utilizeaza
simboluri sau cifre pentru a indica nivelurile fine de ajustare necesare. Pe de alta parte,
cartografierea “liniilor rosii” se concentreazd pe evidentierea structurilor ritmico-melodice
importante, asigurandu-se ca detaliile nu sunt ignorate in interpretare.

O alta metoda, des utilizata in lumea cvartetului profesionist, este transformarea partiturii
in cartograma, un exercitiu complex ce 11 ajutd pe interpreti sa se detaseze de notele

scrise. Cartograma reprezinta grafic felul in care diferite elemente muzicale se manifesta, folosind
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tehnici precum hasurari si culori. Aceasta practica se poate realiza prin interpretarea muzicii fara a
reproduce notele cu exactitate, ci, organizand sunetele in functie de alegerea stilului.

Dupa ce un cvartet de coarde finalizeaza pregatirea unei lucrari muzicale, urmeaza
momentul prezentarii rezultatului in fata publicului (IV.3). O data ajunsi pe scend, muzicienii
trebuie si faca fata unui mediu diferit, care se schimba rapid in functie de stimuli externi. Tn acest
caz, experienta anterioara a muzicienilor poate influenta calitatea interpretarii, dar factorii din jur,
cum ar fi temperaturile variabile ale salii sau acustica diferitd, vor afecta performanta. Asadar, este
esential sa existe planuri de urgenta (stabilite in prealabil de catre membrii ansamblului) si diverse
solutii tehnico-interpretative de avarie, pentru a gestiona eventualele probleme, cultivarea unei
abordari care militeaza pentru minimizarea riscurilor scenice fiind recomandata.

Timpul indelungat petrecut in cvartet duce la formarea unui "al cincilea membru™ (1V.4), o
identitate spirituala care transcede vointa interpretilor. Aceasta se dezvolta prin practica continua
si Impdrtasirea unei viziuni muzicale comune iar aparitia sa In viata cvartetului este necontrolata.
In sine, reprezintd un proces energetic ce se manifesti in momentele de profundi conexiune dintre

instrumentisti si trezeste la viatd "Cvartetul” cu majuscula.

V. Analiza si exemplu cartografic al Cvartetului op. 96 nr. 12 in Fa major ”American”
(Partea I) de Antonin Dvoiak

In incheierea acestei teze de doctorat se propune un studiu de caz care contine, pe de-0
parte, analiza primei parti din Cvartetul op. 96 nr. 12 de Antonin Dvofédk , impreuna cu cartografia
acesteia utilizatda in Cvartetul Solartis, iar pe de altd parte, o anexa (XI.) ce contine un chestionar
cu 23 de intrebari, bazate pe concluziile tezei. Chestionarul a fost adresat unor mari muzicieni sau
profesori din cvartete celebre iar raspunsurile acestora vor oferi perspective variate si informatii
importante pentru viitoarele tinere cvartete.

Cvartetul op. 96 nr. 12 in FA major ”American” a fost compus in vara anului 1893 si este
una dintre cele mai valoroase lucrari ale repertoriului de cvartet. Acesta este alcatuit din patru parti,
dupa cum urmeaza: partea intai — forma de sonata, partea a doua — neavand o forma clara, partea a
treia — o forma de Scherzo usor modificata (A-B-A-B-A) iar partea a patra — forma de Rondo.

Lucrarea este extrem de bine structuratd, cu detalii componistice dintre cele mai subtile, pe care
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compozitorul reuseste sa le plaseze intr-o relatie ciclica de inter-conectare ce se manifesta, cu
recurenta, pe tot parcursul opusului. Intrucat a fost scris in perioada in care Antonin Dvotrak locuia
in America, cvartetul abunda de scari pentatonice, ritmuri punctate sau sincopate si alte influente

ale folclorului Negro si Indian.
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VIIl. Rezumat in limba engleza

I. Argument

The details found in the stages of the decision-making process have always been a curiosity
and have long preoccupied me. How does a musician make decisions? Both those that concern the
spectrum of organization and planning of the various stages of the professional course, as well as
those that pertain to artistic interpretation and expression. The motivations of this passion can be
on the spectrum of instincts or that of hidden needs, but the essential thing is that any decision
taken requires determination and a stimulus to be put into practice. Thus, in 2012 | founded the
Solartis Quartet, starting an exciting adventure in the world of chamber music. Being passionate
in our camera journey, we were always looking for answers to the questions that arose, sometimes,
with an almost daily frequency. Since the quartet chamber field is an extensive space and whose
comprehension is almost impossible to resolve without an external methodological guidance, |
have tended (since the first year of study) to various informational "anchors". These were
represented by the mentors we had who guided us on the journey of discovering the secrets of the

cameras.

In this doctoral thesis, | proposed to analyze the technique and interpretation of intonation
in the string quartet, following a holistic approach that will also include themes or issues related to
the intonation topic.

In the light of the experience accumulated during the years of daily practice of the string
quartet and the results of this research process, | want to offer various analyses, recommendations
and working methods that will serve to approach the problems of intonation, in particular, and of
the string quartet in general, aiming at both maximizing the artistic potential of future quartets and

my professional development.
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Il. Relating and interacting in the string quartet

Since the art of the string quartet is manifested through the multidimensional connection of
the four members of the formation, the terms "relationship™ and "interaction™ are located at the
center of the issues related to the overall processes of good chamber functioning. Thus, the daily
living and experimentation of the quartet requires special, almost absolute attention to the quality
of the relationships between the instrumentalists, considering also the relationships between artist

and art, man and performer, as well as their connection with the audience.

As for the emergence of the string quartet as a genre (I1.1), it has its roots in the Baroque
era, more precisely in the structure of the trio sonata. Thus, through the structural improvement of
this type of musical discourse, namely, the addition of an additional (fourth) voice, composers such
as Alessandro Scarlatti and later Franz Xavier Richter, Luigi Boccherini or Joseph Haydn laid the
foundations of what is today known as the string quartet genre. Being subject to a constant process
of evolution, this chamber genre is gaining particular popularity both among musicians and among
art lovers, becoming a benchmark of creative mastery — the genre serving as a true compositional
laboratory stemming from the Haydnian heritage. From the perspective of the fact that, many times,
the quartet genre can be confused with a recreational artistic form, a deep understanding and
contextualization of the entire historical process of metamorphosis and maturation of the quartet is
necessary, in order to demonstrate the appreciation that this genre deserves. Although it was
initially performed in aristocratic circles where various cultural or scientific discussions took place,
the quartet encouraged among its listeners conversations that focused on the relationship between
the performers and the repertoire, but also on the influence that the society of that time had on the
music. From a terminological perspective, the string quartet has kept its original structure
throughout history (two violins, a viola and a cello), highlighting the point around which it has
been gravitating for more than two hundred years: musical truth.

Regarding the premises of the formation of a string quartet (11.2), the feeling of unity is the
essential element in the development process of the ensemble, because its members must have a

common vision and collaborate effectively. Thus, the selection of musicians in a quartet includes
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two stages: the initial stage (which focuses on social and interpersonal aspects) and the replacement
stage (which involves previous experience and the ability to integrate). Instrumentalists must
possess good technical skills, intonation precision and the ability to adapt, from a technical-
interpretive point of view, quickly and efficiently. Clear communication of musical ideas is also

important to the group's success.

The subject of the "mentor” is also dealt with - this type of teacher-pedagogue playing a
crucial role in the formation of quartets by providing support and guidance. A budding quartet's
time is extremely precious, so any form of guidance is recommended. This can materialize either
in the form of a dedicated chamber music teacher, who can evaluate the quartet weekly, or by
joining the ensemble to various mentoring programs, training courses or scholarships through
which they could have access to intensive semester work sessions, followed by individual
improvement. Whatever form the musicians agree on, the mentor is very important and must not
be absent from the quartet's proximity. He will inspire young musicians and facilitate their

communication.

The compositional pattern of the string quartet evolved over time, moving from a structure
in which a single member controlled the majority of the sonic material (usually the first violinist),
to a pattern of writing organization in which all musicians contributed equally (11.3). This change
was influenced by the evolution of chamber compositional style and audience preferences. The
specific timbral blend of these four instruments makes the string quartet possess a unique sound
texture. From a geometric point of view, the quadratic structure of the ensemble reflects the balance
and equality in the contribution brought by each instrumentalist, outlining what the quartet
musicians call the "quartet feeling™ (11.3.1). Thus, by imagining a square (representation of the four
instrumentalists of the quartet with equal rights and obligations) and a circle (symbol of the
quartet's ideal sonic perfection), the feeling of quartetness raises the question of the type and degree
of fusion between the two geometric forms. Will the quartet (circle) include in the composition of
the density of the ensemble the full dimension of each instrumentalist (side of the square) thus
encompassing the ambivalent instrumentalist (man and performer)? Or the quartet (square — sum
of the four individualities of the musicians) will integrate only the personality of the performer,
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polishing the musicians and excluding the profane side of the artist — the man still existing,

however, remaining external to the quartet as a whole.

Identifying itself as an instrument with sixteen strings, the quartet offers the possibility of
the deepest homogeneity, allowing the musicians to experience a particularly interesting
phenomenon: the blurring of their own ideology into a unitary whole and reinventing themselves,
individually, in the form of originalities "without outline™ (11.3.2). This process is difficult and
involves an in-depth search for expressive density, forcing musicians to go through internal periods
of artistic and ideological decomposition and reconstruction. Thus, each member must contribute
to a common and equal existence. This unification is achieved through three stages: "singularized
one" where everyone is individual, "pluralized one™ which reflects the integration in the group and

"monolithic one" which embodies the final symbiosis.

As far as the composers are concerned, the string quartet represented a real challenge, as it
proposes an approach with some (apparently) limited compositional means (11.3.3). The genre is a
rigorous one, it does not tolerate superficiality or imposture and demands from the composer a
balance between intellectual complexity and emotionality. The composer (creator) transforms his
own experiences and ideas into music, writing a quartet thus becoming a test of creative skills that
often involved breaking the rules — similar to a writer inventing new words to express his ideas as

precisely as possible.

There are three important components in the process of artistic creation and interpretation:
the composer, the performer and the audience (I11.4). This triad has great semantic versatility and
relates to concepts such as mental synchronization, emotional empathy, intellectual
comprehensiveness, philosophical truth or reflective self-criticism. Next (I11.4.1) it is proposed to
research the reasons that were the basis of the metamorphosis of the quartet from a recreational

genre into a true unmissable event for universal musical history.

The composer (creator) transforms his own experiences and ideas into music, the writing

of a quartet thus becoming a test of creative abilities. Throughout history, many masters of
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composition have tackled this genre, although due to the exigencies of the compositional
requirements, the process is a real challenge (11.4.1.1).

In chamber music, the expression "X quartet plays X quartet” or ™Y trio with an excellent
interpretive version of Y trio" is often encountered. Thus, as it was also presented in the research
paper (11.4.1.2), although the quartet as a genre (quartet-uninterpreted work) and the quartet as an
ensemble are different concepts, there is often this terminological confusion. The essential question
here is, in fact, who is playing whom? Thus, it is proposed to analyze the relationship between the

two entities and how they influence each other.

The quartet was brought closer to the general public in the 19th century as the bourgeoisie
gained in influence. Although the audience initially attended such concerts out of pure curiosity,
they began to deeply appreciate the music, soon realizing the huge difference between "hearing"
and "listening” (11.4.1.3). Active listening invites reflection on the philosophical themes proposed
or imagined by composers, such as love, destiny, etc. An informed and passionate audience
becomes an active part of the performance and the interpretation takes shape, not only from the
perspective of the musician, but also through the contribution of those who listen, the relationship
between composer, performer and audience being a dynamic and circular one - between "listening”
and "hearing"... with mental images and states, according to the measure of personalized perception
from "listening” for understanding and "hearing™ the inner voice, in fusion with the artistic

performance in eloquence illustrative.

In the context of the transfer of responsibility and ideology (11.4.2), the actors of a string
quartet must constantly refer to their own artistic vision. There is a severe lucidity in the evaluation
of the works that form the reputation of the genre, a fact that causes mediocre works to be quickly
identified and marginalized (11.4.2.1). Successful compositions require motivation, inspiration,
grace, and sometimes a lot of courage (all of which are necessary to cross the line between opera

and masterpiece).

Regarding the interpretation and, above all, the validity of the interpretation of a musical

work (11.4.2.2), it must express the essence of the work through an approach that reveals the
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sincerity of the ideas expressed. Thus, the analytical process performed prior to the musical
rendering must involve a developed aesthetic sense. The performer tries to express the intentions
of the work, however, and interacts with it through a series of decisions (some premeditated and
others spontaneous), thus outlining a two-way connection between the musician and the musical
work. A performance that shows tolerance for small technical imperfections will be seen as
genuine, in contrast to a technically perfect but impersonal approach that essentially does not
fascinate at all. The principles of the three moments of the Hegelian dialectic are also dealt with:
thesis, antithesis and synthesis. Thus, when the performer meets the score, the following scenario
occurs: the musician proposes an interpretation, the work imposes its own stylistic conception, and
the solution to this situation is the synthesis of the two aesthetic convictions.

The close communion between the quartet and its audience (11.4.2.3) led to the fulminant
development of this genre, propelling it towards perfection. A room full of people concerned with
the depths of the artistic act will always support the musicians' confidence in their own ability to
create. The genre of the quartet, although it cannot compete with the symphonic one, offers a
moment of "here and now", as a captive state in an intimacy with great potential, of a relevance
that, not infrequently, exceeds the limit of an ensemble composed of four stringed and bowed

instruments.

Among the actors of a string quartet there is also a phenomenon of interchangeability
(11.4.3). The composer can become both performer and audience, having an internal division when
evaluating his own work. The performer, on the other hand, will contribute to the materialization
of the composer's ideas through his vision, becoming a co-creator of the musical experience, by
contributing details that affect the way the music is experienced by the audience. The audience, in
turn, becomes a demanding listener of their own music, which turns each artistic performance into
a unique experience. The boundaries between these roles are flexible and music becomes a living

art, created by all those involved in the artistic act.

166



I11. Intonational plurality and fundamental interval typologies in the string quartet

The main subject of this research is intonation in the string quartet. Notions such as
precision and deep understanding of the intonational phenomenon are closely related to the
aesthetic aspects of music (111.1). Thus, a correct interpretation from the intonation point of view
is already a pleasant artistic act, however, a first condition for achieving this aspect is that the
musicians have, before being able to collaborate effectively in a group, a good individual
intonation. Instrumentalists must also delve deeper into how intervals work and the vertical
harmonic principles by which they are constructed. Only in this way, the ensemble will be able to
perform to high standards from an intonation point of view. Likewise, the expressiveness of the
untempered intonation and especially of the just intonation (predominantly used in the quartet)
with which the musicians delight, also has consequences: various levels of "narrowing" or
widening" of the sounds are possible. In partnership with harmonic intonation, which does not

allow too many stylistic concessions, we find expressive intonation.

It is also proposed to address various tuning methods, each with its own advantages and
disadvantages. Correct tuning must be well understood and thoroughly performed and musicians
must be able to manage their intonation even when the instruments lose the stability of the
proportions between the free strings. Practicing intonation in the quartet must be careful and
detached from excesses. In conclusion, intonation is a "fluid" phenomenon and will undergo small

fluctuations or changes that are, however, imperceptible to listeners.

The Pythagorean system (111.2) (originally envisioned more as an afterthought than an
actual tonal system) is one of the oldest and most influential systems of intonation in the history of
music. It is based on the conception of the fifth as one of the purest musical intervals. Widely used
in medieval music from before the 15th century, this system uses sequences of perfect fifths. The
fifth was chosen as the main interval because it is to be tuned. Having unequal semitones (sharps
higher and flats lower), major thirds considered to be too major (called in the Pythagorean period
"ditones"), two types of semitones (diatonic and chromatic), etc., this system is mainly used in
linear (melodic) intonation. Contrasting with the principles of harmonic (just) intonation,
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Pythagorean intonation is effective in the context of string quartets but only applies under
conditions favorable to pure melodic intervals. Although it cannot be used exclusively in the
quartet, the system remains important for the training of musicians, who must be able to constantly

adapt their intonation according to the sound context.

Another intonation system is the tempered one (111.3). Temperament (terminologically
speaking) refers to how the sounds are related to each other, the notion defining the sizes of the
intervals. The most widely used system today is equal tempering, which divides the octave into 12
equal semitones, each having a value of 100 cents (this type of semitone is today considered a
"tempered semitone™). Tempered systems have circular representations that illustrate the quality of
the fifths and the principle of equal tempering is that it adjusts the fifths, reducing them a little
compared to the pure variants in order to be able to close the tonal circle. If, for example, only
natural fifths were used, the final sound of the stringing would not coincide with the starting one,
thus the cycle being impossible to complete. Equal tempering has been used throughout history
(Johann Sebastian Bach being associated with the popularization of this system through his
magisterial opera "The Well-Tempered Clavicle"), however, the system had already existed since
the Renaissance. What Johann Sebastian Bach actually managed to do was demonstrate a principle
of tonal impartiality, allowing artistic expressiveness in all keys. Another temperament, the 12 TET

system, is preferred mainly because of the keyboard, which offers 12 notes in an octave.

Over time, instrumentalists have encountered various types of tempering that affect
intonation, highlighting the complexity of this theme. Even if we were to imagine an
uncompromising intonational ideology, this too will, at some point, encounter impurities of the
intervals. Tempering is only important when using fixed frequencies, which has its roots in the
Renaissance. The term "just” (derived from the English expression "just intonation™), on the other
hand, refers to pure harmonic intonation (111.4). Thus, just intonation retains some Pythagorean
proportions but has variations of certain intervals, such as thirds. A cappella singing allows the use
of natural intervals, but in polyphony, their strict use can alter the pitch of the sounds. Throughout
history, this method has been both desired and contested. This type of intonation is most often used
in the quartet, as it deals with the harmonic problem of vertical writing (chords). The main problem
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is that pure intervals will affect the Herzian spectrum over time, so using the right intonation must
be done carefully and cyclically. There is a tension between the theory and practice of correct
intonation and its application during performance (if not thoroughly controlled) can lead to errors
and destabilization of pitches. Examining the construction of a trisone, for example, shows how
using the wrong frequency for the third interval can cause "sound beats", which are actually
dissonances caused by misalignment of frequencies on the vertical axis. The major third in just
intonation is slightly lower than in the Pythagorean system and such differences are perceptible
even to an untrained listener. Adjusting these sounds is essential to achieving pure chords. The
problem is the affected melodic intervals that become unusual compared to the vertical ones.
Historically, there is no clear terminology or well-defined methods to convey the principles of this
system. Usually, the secrets being passed down orally between generations of musicians. The
ultimate intonation goal of a string quartet is to achieve ideal intonation, but perfecting it remains
a challenge, both theoretically and practically. Thus, the solution is to combine all these systems.
Sometimes even a single success in achieving perfect intonation can be a memorable achievement
for the musicians of a quartet. Intonation is a complex and theoretical concept, but it becomes alive
and full of meaning when it is applied, giving performers access to a universe full of emotions and
communication. To bring intonation to life it is essential to coordinate various sound elements and

performance techniques that contribute to intonation art.

Next, it is proposed to analyze some technical-interpretive elements specific to the string
quartet (I11.5), and the first of these is the general sound of the quartet, namely, its sonority
(111.5.1). We find several sound types here. The first type is the solo sound, where one of the
instruments stands out, taking care to express the thematic material with finesse and not exceed the
volume norms of the others. The second type, the "contra-solo" sound, involves the collaboration
between instruments in order to create a noble dialogue within the music. Here, sound quality is
more important than volume. The third type, the counter-melodic sound, is based on the process of
imitation and a constant adaptation to the main melody, while the accompaniment sound is
important in supporting the musical phrases, even if it does not have the same visibility as the other

types of sound. Although at first sight these sound typologies may seem to be aimed only at the
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aesthetic side, they contribute significantly to the entire quartet technique. Regarding the
characteristics of the ideal quartet sound, there are two components that prevail: the "kern" sound
- which aims at the technical essence of the sound core and the correct emission of the sound, and
the expressive sound - which reflects the semantic relevance of the musical works. A good quality

of the sound emission is therefore essential to ensure the correctness of the interpretation.

Another important aspect is the internal dosage of voices (111.5.2), which includes their
ranking according to their role in the writing. Musicians must ensure that the process of changing
roles will not disturb colleagues or the audience. They will also have to listen carefully to the
loudness of the group and never confuse the intensity of the sound with its volume. The effort to
achieve homogeneity and balance between the voices must not lead to the loss of the identity of
any member of the ensemble. Thus, it is essential that each musician fulfills his own role without

trying to replace another's.

Aspects related to the interpretive technique and how the chords should be constructed are
also debated, aiming for a clear hierarchy. Attention to technical details such as sound intensity or
musical timbre, or the contact with the string and the use of vibrato is very important for a good
performance. Rehearsals must be organized and issues discussed systematically to avoid confusion

and inefficiency.

Although it cannot be "immortalized" physically, music has parameters that can be
preserved. Tempo is one such element (111.5.3). It agglutinates the musical phrase, rhythm and
harmony, having an essential role in the final character of a musical work. Setting the tempo is not
recommended to be seen as an arbitrary decision, because an incorrectly chosen speed will
decisively affect the personality of the musical work. Composers (usually) indicate the desired
tempo values in scores, but even so, these suggestions are sometimes difficult for performers to
follow. It is important that the musician is considered a co-author, however, without omitting the

idea that tempo is more of a destination than a starting point.

The absence of external stimuli together with the awareness of internal musical phrasing

can often express spontaneous bursts of inspiration without consequence. As detailed throughout
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the research paper (I111.5.4), as far as the quartet musicians are concerned, however, they must
follow a detailed plan and cooperate closely to faithfully interpret the complexity of the chamber
repertoire. We are talking here, of course, about a collective commitment to maintain, first and
foremost, clarity in the musical discourse. Literal reading of the score should not be confused,
therefore, with a deep understanding of it. In the quartet, questions are essential for finding answers
and learning, and it is very important for the instrumentalists to discuss the sensitivity of a given

musical phrase, which can be quickly affected by poor technical execution.

Another important topic for the harmonious development of a quartet and the construction
of a good intonation technique is represented by bows and fingerings (111.5.5). Choosing the right
bow directions is an essential skill in the art of the string quartet and requires close collaboration
between the ensemble members. From an aesthetic point of view, it is important for instrumentalists
to have a visual unity, but they must also prioritize the musical aspects in a flexible manner. Also,
the quartet performer faces challenges related to fingerings, in this chapter a specific refinement is
required. The relationship between the voice of each instrument and the choice of suitable
fingerings must be complementary, emphasizing fluidity and rapidity in changing positions,
especially if there is a need to alternate the instrumental techniques used. Fingerings that allow
flexible movement of the fingers must take precedence in the choices of instrumentalists and they
must also consider what are the best positions to attack in relation to the musical discourse of the
other instruments. It is important that each member of the ensemble feels comfortable with the
choices made in order to perform freely and creatively. Thus, the quartet must be understood as a
type of solo discussion conducted by four voices, where all members contribute to the creation of

a harmonious and unique musical world that has only one rule: primus inter pares

V. Applicability and practicability

For interpreters, the relationship between a knowledge and its applicability is particularly
important. They can often feel discouraged by the discrepancies between the information presented

in specialist books and how it works in practice. One of the aims of this PhD thesis is to encourage
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productive and informed use of information by helping instrumentalists to be aware of its
applicability.

In the preparation of a concert, rehearsal is an essential process for musicians, requiring
motor, intellectual and emotional cohesion (IV.1). An authentic chamber rehearsal involves
following a set of unwritten rules that include punctuality and in-depth knowledge of the score,
without wasting time on technical questions or spur-of-the-moment individual instrumental
explorations. Musicians should avoid preconceived ideas, letting the music manifest itself during

rehearsal.

There are thus several types of rehearsals, such as: the elaboration rehearsal (to deepen the
performance), the refinement rehearsal (to finalize the details) and the pre-concert rehearsal (in
which the dynamics and tempo are adjusted for the concert hall). Rehearsal is not only a moment
of preparation but also a continuous process of assimilation of information that must happen
between ensemble meetings. This allows musicians to internalize information in the time space

between rehearsals.

The instrumentalists of a string quartet write down various notes and musical or non-
musical signs in their notes, which serve as a guide in the process of interpreting the works. These
annotations, called in this doctoral thesis "maps™ (IV.2), are not officially published, but are the
fruit of the musicians' personal inspiration. There are several types of mapping. One of the most
well-known methods is harmonic function mapping, which helps quartet members understand the
role of each note during performance. This is used mostly in slow or choral passages and becomes
less necessary as musicians develop their auditory-motor skills and reflexes. Mapping for
intonation adjustment refers to the precise notation of Herzian changes necessary to maintain
correct intonation. This system uses symbols or numbers to indicate the fine levels of adjustment
required. On the other hand, "red line" mapping focuses on highlighting important rhythmic-

melodic structures, ensuring that details are not ignored in interpretation.

Another method, often used in the professional quartet world, is to turn the score into a

cartogram, a complex exercise that helps performers detach themselves from the written notes. The
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cartogram graphically represents how different musical elements manifest themselves, using
techniques such as hatching and color. This practice can be achieved by performing music without

reproducing the notes exactly, but by organizing the sounds according to the choice of style.

After a string quartet completes the preparation of a musical work, it is time to present the
result to the public (1V.3). Once on stage, musicians have to deal with a different environment that
changes rapidly according to external stimuli. In this case, the musicians' previous experience may
influence the quality of the performance, but surrounding factors, such as varying room
temperatures or different acoustics, will affect the performance. Therefore, it is essential to have
emergency plans (established in advance by the members of the ensemble) and various technical-
interpretive emergency solutions, in order to manage possible problems, the cultivation of an

approach that strives for the minimization of stage risks being recommended.

The long time spent in the quartet leads to the formation of a "fifth member" (1V.4), a
spiritual identity that transcends the will of the performers. It develops through continuous practice
and the sharing of a common musical vision and its emergence in the life of the quartet is
uncontrolled. In itself, it represents an energetic process that manifests itself in the moments of
deep connection between the instrumentalists and brings to life the "Quartet™ with a capital letter.

V. Analysis and cartographic example of Quartet op. 96 no. 12 in F major ""American" (Part
I) by Antonin Dvorak

At the end of this doctoral thesis, a case study is proposed which contains, on the one hand,
the analysis of the first part of the Quartet op. 96 no. 12 by Antonin Dvoiak, together with its
cartography used in the Solartis Quartet, and on the other hand, an appendix (XI.) containing a
questionnaire with 23 questions, based on the conclusions of the thesis. The questionnaire was
addressed to great musicians or teachers from famous quartets and their answers will provide varied

perspectives and important information for future young quartets.
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Quartet op. 96 no. 12 in F major "American" was composed in the summer of 1893 and is
one of the most valuable works of the quartet repertoire. It consists of four parts as follows: first
part — sonata form, second part — not having a clear form, third part — a slightly modified Scherzo
form (A-B-A-B-A) and fourth part — Rondo form. The work is extremely well structured, with
some of the most subtle compositional details, which the composer manages to place in a cyclical
relationship of inter-connection that manifests itself, with recurrence, throughout the opus. Since it
was written while Antonin Dvorak was living in America, the quartet abounds in pentatonic scales,

dotted or syncopated rhythms, and other influences of Negro and Indian folklore
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XI. Anexa — Convorbiri profesionale de specialitate

”... Intelegdnd cat este de pretios timpul unui cvartet de coarde in anii sdi de maturizare, imi
propun, bazandu-ma pe experienta acumulata pdnda acum in anii de studiu al cvartetului si ajutat
de rezultatele cercetarii pe care o voi efectua in cadrul studiilor de doctorat, sa ofer un ansamblu
eficient si productiv de analize si recomandari, care privesc problemele de intonatie in particular
si ale cvartetului in general, cercetate si explicate din multiple perspective tehnico-interpretative,

ce vor avea ca scop final deopotrivd maximizarea potentialului artistic al viitoarelor cvartete ... ">

Intrucat termenul de bazi al “ideologiei” cvartetistice este “echipa”, am considerat oportun
a dezbate cu colegii mei de breasla, si nu numai, ideile ce formeaza corpusul informational si
aplicativ al acestei teze de cercetare. Impartasirea unui rezumat al tezei de doctorat, prezentat sub
forma interogativa, a parut, de la inceput, un lucru natural si aproape obligatoriu de facut: un mic
indrumar al cvartetului de coarde care nu poate fi prezentat dintr-o singura perspectiva, astfel ca
opinile unor cvartete, anume, interpretii acestora, care au facut performante remarcabile 1n acest
domeniu, adevarate modele pentru orice "tAnar ansamblu”, se dovedesc, in fapt, a fi indispensabile.
Scopul acestui mic chestionar este orientat catre unele perspective de eficienta aplicativa ce vor
avea, ca rezultat, o intelegere cu atribute “praxiologice” a obiectivului abordat in acest demers
doctoral. In cele ce urmeaza, se face trimitere la unele opinii de credinti prezentate in chestionarul
marcat prin 23 de cuplaje la nivel de “idee — intrebare”, anume, ideea in travaliu doveditor supusa

interogatiei.

Tnainte de a prezenta concluziile acestor dialoguri se cuvine a-i introduce, pe scurt, pe
muzicienii care au fost de acord sa participe la acest chestionar. Acestia sunt fosti mentori cu care
am avut oportunitatea de a lucra, prieteni care impartasesc pasiunea pentru cvartet si colegii mei
din Cvartetul Solartis. Scopul intrebarilor a fost atit descoperirea abordarilor altor cvartete cu

privire la ideile detaliate in prezenta lucrare de cercetare, cat si analiza punctelor de vedere ale
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celorlalti instrumentisti ai Cvartetului Solartis, care, desi au efectuat aceleasi caldtorii de formare

ca si mine, pot oferi perspective diferite asupra cdilor prin care ne-am conturat performantele.

1.

Johannes Meissl - membru din 1982 al Cvartetului Artis, Profesor al Universitatii
de Muzica din Viena, Director artistic al ECMA (European Chamber Music
Asociation) si ISA (International Summer Academy) si prorector al International
Affairs & Arts.

Evgenia Epshtein - preda la Academia de Arte din Split si este co-fondatoare a
Cvartetului Aviv, cu care a castigat prestigioase concursuri precum: Concursul de
cvartet de coarde de la Melbourne, Concursul de cvartet de coarde de la Bordeaux
s1 Concursul de cvartet de coarde ”Charles Hennen” din Olanda.

Traian Boala - este Profesor al Academiei de Arte “Gheorghe Dima” din cluj
Napoca, sef de partida al Filarmonicii ”Transilvania” din acelasi oras si membru al
Cvartetului Arcadia, cu care a castigat perstigioase concursuri precum: Concursul
de cvartet de coarde de la Osaka, Concursul de cvartet de coarde de la Wigmore
Hall, Concursul de cvartet de coarde de la Almere si Concursul de cvartet de coarde
de la Hamburg.

Filip Papa - membru fondator al Cvartetului Ad Libitum (cvartet de stat al
Filarmonicii din lasi), aldturi de care a castigat Marele premiu pentru interpretare,
Premiul presei si Premiul discului la faimosul Concurs de cvartet de coarde de la
Evian. A studiat, alaturi de cvartetul sau, cu ansambluri de prim rang precum
Cvartetul Voces, Cvartetul Fine Arts, Cvartetul Julliard si Cvartetul Amadeus.
Eduard Zecheru - este violoncelist al Orchestrei Nationale Radio si membru al
Cvartetului Renaissance, aldturi de care a castigat Concursul de cvartete ”Charles
Hennen” din Olanda. A studiat cu membrii ai unor prestigioase ansambluri precum
Cvartetul Amati, Cvartetul Alban Berg, Cvartetul Voces, Cvartetul Artemis si

Cvartetul Amadeus.
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1. Selectarea viitorilor membrii ai unui cvartet de coarde este un proces delicat, complex si
deosebit de important:

e Ce aspecte trebuie avute in vedere la procesul selectiei initiale a membrilor si la cel de
substituire al unui instrumentist?

» Johannes Meissl (ARTIS QUARTET) - Pentru selectia initiala este crucial ca membrii
cvartetului sd fie la un nivel similar de dezvoltare artisticd instrumentald si generala
(intelectuala). Mai mult, trebuie sa existe o intelegere clara a scopurilor si orizonturilor pe care
toti membrii cvartetului le tintesc. Aceasta claritate vine uneori dupa o etapa initiala de test, un
fel de ,,luna de miere”, dar, de indata ce apare ideca de a face din cvartet un efort serios, trebuie
stabilite finalititi clare cu privire la acesta. In ceea ce priveste a doua parte a intrebrii,
necesitatea de a se schimba membrii pe parcurs —iar acest lucru poate surveni din tot felul de
motive -, prima regula trebuie sa fie a nu da afara (niciodatd) pe nimeni din grup. Daca cvartetul
a atins deja un anumit statut este mai facila gasirea unui nou membru cu adevirat potrivit. In
cazul in care o schimbare este necesara in timpul fazei de constructie” a unui cvartet, trebuie
stabilit un proces etapizat pentru inlocuirea unui membru, care sa includa si consultarea externa.

» Evgenia Epshtein (AVIV QUARTET) - Ecuatia este destul de simpla, dar greu de implementat.
Este necesara in primul rand aceeasi dorintd de a face muzica, fard aceasta nu se poate construi
un cvartet. Apoi acelasi (aproximativ) nivel de tehnica instrumentald, dacd este posibila
provenienta din aceleasi scoli de predare a instrumentului, aceleasi idealuri fonice si de
sonoritate a cvartetului si ultimul, dar deosebit de important, trebuie sa fie persoane agreabile.
Membrii cvartetului vor petrece enrom de mult timp unii in compania celorlalti, deci, este
important sd aprecieze prezenta colegilor din jur.

» Traian Boalda (ARCADIA QUARTET) - Cred ca in primul rand dorinta de a face muzica
impreund. Apoi, deisgur, intervin aspecte de ordin geografic (localizarea instrumentistilor),
disponibilitate, rezistenta la munca, deschiderea catre progres si schimbare, dar cel mai
important, valoarea artisticd individuala impreuna cu scoala din care provin muzicienii. Aici,
echilibrul trebuie si fie cat mai apropiat. In ceea ce priveste substituirea, depinde foarte mult
de momentul in care se Intampla asta. Daca cvartetul este deja matur, atunci aspecte de ordin
managerial, al conexiuniilor din piata muzicald si al experientei anterior dobandite, sunt de
asemenea importante.

» Filip Papa (AD LIBITUM QUARTET) - Cel mai important aspect, in cazul selectiei initiale,
este acela al nivelului de tehnicd instrumentala, in paralel cu o bund compatibilitate intelectuala.
Traditia muzicald din familie poate, de asemenea, fi de ajutor. Tn cazul substituirii unui membru
cred cd experienta in cvartet este cel mai important aspect de luat in calcul.
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» Eduard Zecheru (RENAISSANCE QUARTET) - Cred ca pe langa dorinta nestavilita de a face
muzica impreuna si de a ’cladi temple” indiferent de obstacole, deosebit de importanta este si
disponibilitatea alocarii timpului de repetitii necesar.

2. Trainicia relatilor sociale si profesionale dintre membrii cvartetului este datd de
increderea, respectul si credinta intr-un ideal comun, pe care acestia le dovedesc reciproc:

o in ce misuri este relevanta, pentru bunul mers al unui cvartet, triada compatibilitate,
corelatie si reglabilitate?

» Johannes Meissl (ARTIS QUARTET) - Aceasta este o descriere foarte buna! Un cvartet este,
in cel mai bun caz, o echipa determinata de individualitdti puternice autonome si independente.
Prin urmare, empatia, respectul reciproc si deschiderea catre solutii ce transcend capacitatea
individuala de acceptiune informationala, caracterizeaza munca ce are un scop mai complex
decat suma contributiilor individuale.

» Evgenia Epshtein (AVIV QUARTET) - Aici telurile comune sunt cheia de bolta. Tanarului
cvartet nu i se recomanda sd accepte avalanse de propuneri de concerte de sezon sau diverse
activitati ce produc foloase materiale pe loc, ci, trebuie sa fie absorbit complet de obsesia
lucrului Tn detaliu la masa cvartetului. Este o “nebunie” pe care trebuie sa o accepti si sa ti-0
asumi. Si bineinteles, toate acestea, construite sub trainica umbrela a respectului reciproc.

» Traian Boalda (ARCADIA QUARTET) - Aceasta triada este foarte bine structurata! Fara aceste
aptitudini este greu s faci cvartet de coarde. Insa, eu as mai adiuga un aspect important:
acceptarea. Nu acceptarea prin concesie (aceea nu este deloc productiva), ci, acceptarea sincera.
A putea accepta plenitudinea omului, cu ale sale idei si reactii, este un atribut important in viata
de cvartet.

> Filip Papa (AD LIBITUM QUARTET) - Intrucét sunt deosebit de importante, elementele
acestei triade trebuie sa se afle intr-un echilibru perfect.

» Eduard Zecheru (RENAISSANCE QUARTET) - Totul se poate negocia, atata timp cat exista
acel respect reciproc care, datoritd experientelor comune si individuale, va creste in mod sincer
si constant.
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3. Pentru buna desfasurare a repetitiilor de cvartet, insusirea unui cod de ”bune maniere
cvartetistice” este necesar:

e Ce reguli ar trebui sd contind un astfel de cod si cat de important este studiul
individual, anterior primei repetitii, cit si de la o intilnire la alta?

» Johannes Meissl (ARTIS QUARTET) - Exista o serie de reguli pe care fiecare membru ar trebui
sd se angajeze a le respecta pe deplin. In primul rand, un angajament clar fati de cvartet ca
activitate ce primeaza in fata celorlalte proiecte si ocupatii pe care toatd lumea le are in viata
personala. Tn al doilea rand, se cere cea mai mare motivatie pozitiva posibild si o profunda
dragoste pentru proiectul comun al cvartetului (la care trebuie lucrat si individual), impreuna
cu autodisciplina si responsabilitate. Aici intra si studiul individual, cunoasterea pieselor lucrate
inainte de repetitii (raportarea la partitura!) si mentinerea interpretului in cea mai buna forma
instrumentala.

> Evgenia Epshtein (AVIV QUARTET) - Tn opinia mea, acest contur individual este deosebit de
important. Studiul la instrument trebuie facut de asa natura incat sa reliefeze aceste valente
personale, care dau “aroma” cvartetului. A studia numai partitura ta este insuficient si poate
deveni de la un punct o metoda ce distruge individualitatea interpretativa, pe cand studiul
asumat si constient, Tn care reperul este mereu in partitura celuilalt, va crea muzicianul ancorat
intr-un bun si real sistem de referinta. Cu privire la reguli, cred ca inregistrarea audio este, cel
putin in zilele noastre, metoda cea mai rapida si eficienta. Astfel, nu se pierd ore intregi
dezbatand care crescendo e mai vertiginos si care nu, ci, pur si simplu se apasa pe butonul de
inregistrare si se evalueaza rezultatul. Iar in final, muzicianul de cvartet are obligatia de a
incerca toate variantele interpretative propuse. Nu pana la epuizare, pentru ca acest proces
consuma spectrul emotional, insa, suficient de mult incat sa se poata trage concluzii.

» Traian Boala (ARCADIA QUARTET) - Varianta de a nu studia nu exista! Nu trebuie, deci,
adusa 1n discutie. Nu as vrea sa trdiesc cu impresia cd existd muzicieni care cred cd se poate
face performantd in cvartetul de coarde fara studiu individual! Dacd eu, spre exemplu, fac o
citire de partitura alaturi de colegii mei, imediat dupd aceea abia astept sa pot studia individual.
Sa explorez caile descoperite pe parcursul citirii! Doar asa vei sti ce anume trebuie sa cauti in
evolutia liniei tale melodice. lar acest aspect face parte dintr-un “cod al bunelor maniere
cvartetistice”, Impreuna cu abilitatile de comunicare decenta, adresarea criticilor, dezbaterea
argumentata si multe altele.

» Filip Papa (AD LIBITUM QUARTET) - lata cateva reguli esentiale: punctualitate la repetitii,
studiul individual temeinic, cunoasterea cat mai elaboratd a partiturii si a stimei individuale
inainte de prima repetitie si o eleganta exprimarii verbale.
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» Eduard Zecheru (RENAISSANCE QUARTET) - Cvartetul este un organism complex si in
continud transformare, in care studiul la instrument este imperios necesar. De aceea, un astfel
de cod, care ar putea ingradi manifestarile personalitatilor individuale componente, desi util,
nu garanteaza reusital

4. 7 ... repetitiile de cvartet nu se limiteaza (din nefericire) doar la sugestii colective sau
discutii cu privire la interpretare, ci vor include deseori reclamatii individuale si remarci. Limita
dupa care criticile devin distructive si acide, este una foarte fina iar depasirea acesteia distruge
energia productivd a laboratorului cameral.”°

e Este comunicarea in cvartet o forma de dialog argumentat si cat de important este ca
membrii unui astfel de ansamblu sa nu lase nici un aspect neverbalizat, precum si ce
modalititi de exprimare ar trebui abordate pentru adresarea unei critici sau a unei
sugestii tehnico-interpretative?

> Johannes Meissl (ARTIS QUARTET) - In primul rand, se cere constientizarea faptului ca lucrul
la interpretare in cvartet nu poate fi niciodata complet delimitat de spectrul emotional al
instrumentistilor. Tinand cont de acest lucru, fiecare ansamblu trebuie sd gaseasca un ”ton”
general de exprimare a dorintelor, criticilor, continutului sau nemultumirilor. Acest lucru nu
poate fi, insd, cu adevarat generalizat. Unele cvartete se pot confrunta cu un stil de discutie
ceva mai ,,brut”, destul de direct si, deseori, contondent, pe cand altele au nevoie de diplomatie
pentru buna desfasurare a comunicarii dintre instrumentisti. in general, acuzatiile ar trebui
evitate si trebuie militat mereu pentru afirmarea situatiilor ce sunt percepute, de cel putin un
membru, ca fiind nesatisfacatoare. Propunerea abordarii ei Tntr-o nota precum am putea sa...”
sau “nu ar trebui sd ...” este mai mereu castigatoare. Cauzalitatea aspectului care nu
functioneaza corect este deosebit de importanta. Aceasta poate fi rezultatul unei concentrari
dezechilibrate, neconstientizarea vreunui aspect sau, de asemenea, o deficientd tehnica
individuala. De asemenea, trebuie mereu avute in vedere idiosincraziile individuale. De
exemplu, daca un membru al cvartetului, care este extrem de concentrat pe securitatea si
puritatea intonatiei, este acuzat ca nu canta curat, reactia generala nu va fi cea dorita, rezultand,
probabil, o discutie destul de neroditoare si pline de acuzatii reciproce. Nu totul trebuie
verbalizat iar aceasta abordare depinde foarte mult de tipologiile individuale ale muzicienilor.
Cu siguranta este necesara verbalizarea aspectelor generale precum cele despre afect, caracter,
expresie si structura, pentru a nu lasa lucrurile sd se intample intr-un mod aleatoriu. De
asemenea este utila aliniera conceptelor (atat cat este posibil) despre imagini si atmosfere, ce
conduc grupul in aceeasi zona de idei. Nu este indicat, insa, a se avea un plan complet elaborat
si verbalizat, care isi propune sa repare toate erorile. Acest lucru implica pericolul puternic de
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a confunda performata artistica cu un produs care trebuie ,,livrat” la cea mai inalta calitate. Este
important ca ansamblul s isi asume riscul de a reinventa muzica impreuna cu publicul prezent
si chiar a face parte din ea prin atentia si reactia acestuia.

Evgenia Epshtein (AVIV QUARTET) - Critica, in sensul de fenomen, poate fi realmente cruda
cu muzicianul, poate fi folositoare sau productiva, insd depinde exclusiv de modul de
verbalizare. Exista diferite praguri si limite pentru fiecare muzician, iar acestea se vor cunoaste
n timp prin dezvoltarea relatiei de prietenie dintre membrii. Ce poate fi spus cu certitudine este
ca acel muzician care nu poate primi critici, nu are ce sa caute intr-un cvartet de coarde. Pur si
simplu .. asa functioneaza sistemul de existenta al unui astfel de ansamblu.

Traian Boald (ARCADIA QUARTET) - Da, este! Si intr-adevar, si noi spunem si dezbatem
tot, pana ne epuizdm ideile. Din nefericire, repetitia este formatd doar din adresarea de critici.
Este un sir nesférsit de ”nu”-uri... Secretul (cel putin pentru cvartetul din care fac parte) este
atribuirea unui numar egal de critici si laude. Echilibrul este deosebit de important. Un ”Bravo!
Ai cantat splendid aceasta tema”, poate face minuni!

Filip Papa (AD LIBITUM QUARTET) - Comunicarea este cuvantul de ordine Tn cvartet!

Eduard Zecheru (RENAISSANCE QUARTET) - Sigur! Cred ca este. Ca membru cu drepturi
egale, muzicianul de cvartet va fi nevoit sa se dezica de orgoliu in timpul repetitiilor, sa faca
observatii si sd primeasca sugestii din partea colegilor, pe care sa le accepte si sa incerce sa si
le insusasca.

5. Expresia ’nu exista fum fara foc” nu a ocolit nici lumea cvartetului!

e Cum gestionati conflictele aparute, in mod inerent, intre membrii ansamblului?

Johannes Meissl (ARTIS QUARTET) - Daca cvartetul comporta o “cantitate” suficienta de
empatie si respect reciproc stabilit, conflictele (inerente) pot fi preintdmpinate. Nu sunt de
parere ca totul trebuie discutat imediat, dar, desigur, ignorarea acestor semne prea mult timp
este contraproductiva. Fiecare ansamblu trebuie sa-si gaseasca propiul sistem prin care sa faca
fata acestor provocari. De multe ori, simpla intrebare: “Este totul in regula?” va putea scoate la
ivealp daca iritarea este una de moment sau are proveniente mai profunde.

Evgenia Epshtein (AVIV QUARTET) - Conflictul comporta caracteristici similare cu critica,
anume, este deosebit de sensibil la stimuli externi si poate avea o multitudine de finalitati, toate
direct proportionale cu reactiile membrilor. Aparitia conflictelor este inevitabila din simplul
motiv ca nu se poate ca toatd lumea sa fie in aceeasi dispozitie mereu. Exista zile si zile iar
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viata ”profand” ne va afecta pe toti mai devreme sau mai tarziu. Gradul de intelegere dintre
membrii este prevalent. Este important ca muzicienii sa nu devina hiper-sensibili la stimuli
externi, ceea ce este cu adevarat dificil atunci cand devii parte activa din familia unui cvartet.
Insa comunicarea, aceasta solutie magica, va rezolva si aici, tot ceea ce poate fi rezolvat.

» Traian Boali (ARCADIA QUARTET) - Intr-adevir, conflictele apar in toate cvartetele, mai
devreme sau mai tarziu. Nici noi nu am fost “’scutiti” de aceste sentimente conflictuale si a
trebuit sa le rezolvam, cu calm, de fiecare data cand ele au aparut. Cred ca cel mai important
aspect 1n aceastd situatie este a evita sa cazi tu (ca persoand) in pozitia celui nevinovat sau
atotstiutor. Acesta este primul instinct, de a te deculpabiliza... Cred ca mai important este sd
faci efortul de a i1 vedea pe ceilalti colegi drept cei care au dreptate. Cel putin ca exercitiu de
verbalizare si ascultare. Eu ascult ce ai tu de spus iar apoi o faci tu, insa ne propunem amandoi
sd ne ascultam cu adevarat, nu doar sa ne auzim. lar apoi medierea vine cumva natural.

» Filip Papa (AD LIBITUM QUARTET) - A obtine unitate mentaldsi comportamentala, mereu
si, mai ales, natural, este destul de greu. Latura democraticd isi spune cuvantul in astfel de
situatii. Blanta echilibrului trebuie nivelatd — daca trei muzicieni sunt de aceeasi parere,
compromisul se afla la cel de-al patrulea, daca parerile sunt impartite doi la doi, se dezbat
argumente pana cand una din “echipe” mai castigd un membru, iar In acel moment se aplica
regula de mai sus.

» Eduard Zecheru (RENAISSANCE QUARTET) - Conflictele (atata timp cat nu contin aspecte
neverbalizate din trecut) sunt de cele mai multe ori constructive si fara repercursiuni pe termen
lung. Ele apar, inevitabil, iar dacd nu pot fi aplanate pe moment, solutia este una simpla: se
amanad rezolvarea pentru o data ulterioard, insd nu indepartata in timp!

6. Lumea este intr-o permanenta schimbare iar societatile si ideologiile acestora se afla intr-
o continua reconfigurare:

e Ce abordare este mai productiva pentru un cvartet: autocratica ori democratica ...
sau un bun echilibru intre cele doua reprezinta solutia potrivita?

» Johannes Meissl (ARTIS QUARTET) - Réspunsul meu la aceastd intrebare este utilizarea
conceptului de ,,ierarhie functionala”. Aceasta forma de organizare propune o serie de intelegeri
democratice regulilor de cvartet sub forma unui sistem complex Tn care contribuatorii nu numai
ca trimit si primesc permanent Semnale, Ci sunt constant intersanjabili n acest proces. Nu exista
ideea unui ”sef pentru orice” iar in cadrul discursului muzical, rolurile principale trebuie sa se
schimbe in functie de cerintele texturii si substantei muzicale. De asemenea, in abordarea
problemelor organizationale sau externe, rolurile principale pot fi definite si distribuite.
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Personal, nu sustin conceptul (inca existent) al unui cvartet ce prezideaza o “vioara I”” drept
conducator autocrat, considerandu-i pe ceilalti drept asistenti.

Evgenia Epshtein (AVIV QUARTET) - Abordarea democratica cred ca este varianta optima,
cu conditia ca limita catre anarhie sd nu fie trecutd niciodatd. Cu toate acestea, prezenta unui
lider, chiar daca temporar, este importantd. Un lider intelept, care sd conduca prin exemplu si
nu prin intimidare, care sa fie luminos si sd denote incredere. Acesta poate lua forma fiecarui
muzician din cvartet, la nevoie. Personal, prefer un lider cu deplind intelegere decat o
democratie la granita anarhiei.

Traian Boala (ARCADIA QUARTET) - Pentru noi a functionat democratia, insa nu este o
reguld. Sunt, de asemenea, cvartete faimoase care au facut cariera urmand o figura autocrata.
Am discutat cu Andrei Nitescu Intr-o convorbire telefonica despre cazul Cvartetului ”Alban
Berg”, despre care se stie ca a urmat modelul autocrat (lider fiind primasul Gunter Pichler). Noi
am avut posibilitatea de a il intalni atét pe el, cat si pe secundul violonist Gerhard Schulz. Toti
cel patru membrii ai acestui faimos cvartet aveau enorm de spus in materie muzicald si
interpretativa, au fost niste profunzi muzicieni. Pentru noi, insa, nu a intrat in discutie abordarea
de tipul "tartor”, ar fi fost lipsita de echilibru si incredere. Nu ar fi functionat niciodata...

Filip Papa (AD LIBITUM QUARTET) - intotdeauna democratica!

Eduard Zecheru (RENAISSANCE QUARTET) - Personalitatile oamenilor sunt extrem de
diferite. Unele sunt mai puternice decat altele si vice versa. Daca o astfel de tipologie ferma se
regaseste in cvartet, o solutie poate fi si conturarea ”impresiei” ca ii poate conduce pe ceilalti,
chiar daca in realitate lucrurile nu se intampla asa.

7. Muzicianul (mai ales cel de cvartet) este supus constant fenomenului de tranzitie intre
cele doud dimensiuni componente: cea de om si cea de interpret:

o in ce misuri aceasti convertibilitate este utili pentru delimitarea celor doui stiri ale
instrumentistului?

Johannes Meissl (ARTIS QUARTET) - Nu cred ca existd o delimitare clara intre cele doua.
Sunt de parere ca o performata artistica de inalt nivel recomanda o stransa relationare intre ”a
fi uman” s1 "a fi o fiinta fericita”.

Evgenia Epshtein (AVIV QUARTET) - Parerea mea este ca aceste dimensiuni sunt strans inter-
relationate. Daca nu esti om, nu poti fi interpret iar daca nu esti interpret nu posezi atribute
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umane. In ceea ce priveste psihologia abordarilor, da, sunt momente in care poti alege sa iti
maschezi personalitatea si caracterul iar alte momente cand decizi sa le extrapolezi. Dar separat,
nu vor functiona niciodata.

» Traian Boald (ARCADIA QUARTET) - Da, inteleg ce vrei sa spui. Cred ca toti oamenii au
hobby-uri si au specificitatile vietii lor din afara cvartetului. Si eu sunt pasionat de lumea marina
(am in casa acvarii de mii de litri), de fizica cuantica si alte lucruri. Sunt o persoana curioasa si
interesatd. Lafel si colegii mei. Este adevarat si cd in cvartet domina interpretul, insd nu as
spune ca omul este cu totul extern. El este parte constituentd acolo iar dimensiunea
personalitatii lui trebuie sd fie prezenta in cvartet sub forma propriei individualitati.

» Filip Papa (AD LIBITUM QUARTET) - Personal, consider ca o impletire armonioasa intre
cele doud trebuie sa se manifeste atat pe scend, cat si in afara cvartetului.

» Eduard Zecheru (RENAISSANCE QUARTET) - Convertabilitatea poate fi folosita, la inceput,
pentru negocierea statutului “ierarhic” dintre om si interpret, insd idealul este o contopire a
celor doud dimensiuni.

8. Pe parcursul acestei teze de doctorat s-a prezentat ideea unui itinerar cu privire la gradul
de "interpretabilitate” al unui opus sub forma: “teza — antiteza — sinteza”, anume, instrumentistii
vin la masa cvartetului cu idei de interpretare, partitura isi impune propriile “conceptii si
reglementari” de stil, iar rezultatul final este o mediere intre cele doud dimensiuni:

e Care este abordarea dumneavoastra asupra interpretarii unei lucrari pentru cvartet?

» Johannes Meissl (ARTIS QUARTET) - Recunosc faptul ca sunt un admirator al conceptului
de “re-creare” si “co-creare”, purtand in acelasi timp cel mai mare respect pentru ceea ce un
compozitor a conceput si a incercat sa traduca in scenariul de notatie muzicala cat mai clar
posibil. Dar acest proces implica si cunoasterea modului de a descifra textul muzical in functie
de conditiile vremurilor Tn care a fost compus: cunoasterea asteptarilor si aspectelor nescrise
care exista in spatele notelor unei partituri, conventiile istorice si chiar mediul geografic etc.
Cunoasterea conceptului de ”cerc hermeneutic”, cunoasterea principiului dialectic si a
limbajelor estetice specifice fiecarui compozitor, Vor usura procesul de devenire al interpretarii
de cvartet! Cea mai importantd misiune a unui cvartet (in ceea ce priveste interpretarea) este
prepararea temeinica a unei reprezentatii artistice care sa fie capabild sa comunice publicului
mesajul creatorului, intr-un mod direct si intuitiv, fara a astepta un nivel similar de cunostinte
st Intelegere intelectuala din partea ascultatorilor!
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» Evgenia Epshtein (AVIV QUARTET) - Insist aici pentru metoda parcurgerii tuturor ideilor
propuse. Cvartetul lucreaza si lucreaza, iar cand aspectele tehnice sunt bine puse la punct iar
analiza partiturii si a inter-conectdrii celor patru stime este deplind, interpretarea capata o
oarecare fortd proprie. lar aici ma voi referi putin la subiectul ultimei intrebari. Pe scena, vor fi
momente cand cineva, schimba brusc macazul interpretarii si face ceva neasteptat. Cata bucurie
pentru un astfel de moment! El reprezintd o forma de desavarsire interpretativa. Descatusarea
de rigorile notelor muzicale... Iar toate acestea se pot iIntdimpla numai (si numai) sub incidenta
unui profund respect profesional. Este inacceptabil comportamentul de tipul ”va voi arita eu
acum, a cui idee este mai buna”. Acesta denota lipsa de fair-play si de bun simt profesional.

» Traian Boala (ARCADIA QUARTET) - Trebuie sa marturisesc faptul ca noi (poate dupa
experienta capatatd impreuna in cvartet) avem conceptii interpretative destul de apropiate. Am
trecut prin multe impreunad, ne cunoastem extrem de bine. Asta isi pune, inevitabil, amprenta si
peste interpretare. Ne prezentam cu totii ideile si le argumentam acolo unde este necesar, insa
suntem mereu 1n cautarea sensului muzical. Eu personal nu cred in ideea de adevar muzical,
insd sensul nu trebuie ocolit in nici Intr-un caz.

» Filip Papa (AD LIBITUM QUARTET) - Partitura (acest adevar absolut pe care compozitorul

interpretative individuale, este 0 munca asidua si plind de provocdri, in care si temperamentul
instrumentistului joaca un rol important.

» Eduard Zecheru (RENAISSANCE QUARTET) - Cum cuvéntul de ordine in interiorul
cvartetului este “compromis”, ascesta poate fi folosit si in relatia dintre interpretare si publicul,
tinand minte ca orice lucru in care S-a investit timp, s-a folosit inspiratie si simt estetic, poate
fi de valoare.

9. "Cvartetul ca gen (de asemenea denumit si cvatuor) si cvartetul ca ansamblu reprezinta
doud idei distincte, acest lucru este cert. Insd in ceea ce priveste interpretarea, se prefigureaza
intrebarea: cine pe cine interpreteaza? Este ansamblul, in plenitudinea sa de grup alcatuit din
patru personalitati distincte, cel care reprezinta factorul decizional suprem in materie de
alegeri stilistice §i de caracter sau existd o sumd de constrangeri interpretative impuse de
cvartetul — operd muzicald, care nu pot fi omise sau bagatelizate de instrumentisti? "

e Care credeti ca este ponderea pe care o are fiecare “entitate” — componentii
ansamblului si opera muzicala — Tn aceasta ecuatie a interpretarii?

31 Ecuatie si intonatie in cvartetul de coarde, pag. 43
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Johannes Meissl (ARTIS QUARTET) - Avand in vedere cd cei mai mari compozitori au
transpus in genul cvartetului de coarde cele mai potente si roditoare idei muzicale (din motive
foarte intemeiate), cvartetul ca ansamblu are, in mod firesc, 0 mare responsabilitate si, desigur,
Hrivializarea” devine un aspect pericols intrucat implicd dorinta demonstrarii anumitor
straluciri instrumentale si capacitati virtuozistice. Daca intrebarea se refera la cine este mai
important — compozitorul, in rolul de creator original sau interpretul ca re- sau co-creator —,
presupun ca cele mai multe cvartete serioase sunt educate, inevitabil, prin simpla maretie a
corpusului repertorial, cu lucrari ce reprezintd mari realizari ale umanitatii. Doar o persoana
limitata si insensibild nu ar fi capabild sa realizeze privilegiul (pe care cvartetul il oferad
instrumentistului) de a fi in conformitate cu aceastd maretie si cu smerenia ce vine odatd cu
aceasta. Totusi, sunt convins cd marea majoritate a mcapodoperelor au fost intotdeauna menite
sd se reinventeze Tn moduri diferite, atunci cand sunt corporalizate in sunet, mai degraba decat
sd fie pastrate in sanctuarul lipsit de compromisuri, protejat si steril al partiturii.

Evgenia Epshtein (AVIV QUARTET) - Cred ca toate cele trei entitati sunt egale. Este de fapt
o singura linie care trebuie urmatd in integralitate pentru a fi completd. Singurul aspect ce
trebuie gestionat este acela ca linia contine trei segmente.

Traian Boald (ARCADIA QUARTET) - Desigur, aici ne vom intoarce la elementele de baza
ale interpretarii precum stil, articulatie, tempo etc. Opera muzicald aduce cu sine niste idei si
limitiri de care muzicianul trebuie si tind cont, asta este cert. Insa trebuie asigurati corpolenta
informationald a fiecarei note, acolo este esenta interpretarii, ea fiind un fel de identitate a
cvartetului, Tn ultima instanta. Noi am incercat mereu sa fim noi ingine, nu ne-am schimbat nici
abordarea, nici interpretarea, in functie de diferite situatii. Imi aduc aminte ci mereu aveam
discutii, inainte de semifinalele sau finalele marilor concursuri, in care ne straduiam sd ne
amintim faptul ca nu suntem acolo pentru a castiga, ci doar pentru a fi noi insine, atat de buni
cat putem fi. Acesta este finalitatea posibila a scopului. Si, de cele mai multe ori, a functionat.

Filip Papa (AD LIBITUM QUARTET) - Interpretarea este, desigur, dictata de aceste
constrangeri care iau forma unor “libertati controlate”. Ethosul lucrarii, incadrarea in stil si
personalitatea creatorului (care de cele mai multe ori este manifestarea unui geniu) transforma
muzicienii Tntr-un soi de rob al partiturii, cateodata existand situatii in care aportul celor patru
instrumentisti fiind foarte mic.

Eduard Zecheru (RENAISSANCE QUARTET) - Atunci cand un ansamblu tinde catre cel mai
nalt nivel artistic, acesta nu va ignora cercetarea temeinica a tuturor aspectelor operei studiate
si va avea in vedere adoptarea ideilor compozitorului in cel mai fidel mod cu putinta. Aceste
idei nu au rafinat, de-a lungul timpului, numai gustul ascultatorilor, ci au stabilizat niste
adevarate borne sonore! Marii compozitori au lasat intotdeauna, in operele lor, suficient
“spatiu” interpretilor pentru a-si putea pune amprenta si a participa la evolutie!
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10. Perioada de timp alocatd unui cvartet pentru maturizare si “ocuparea unui loc” pe piata
muzicald camerala este de aproximativ zece ani. Astfel, timpul este atat cel mai mare aliat, cat
si cel mai aprig inamic al unui cvartet:

e Dupa parerea dumneavoastra, ce reprezinta acesti zece ani si cum ar trebui perioada
gestionata si fructificati, pentru a ajuta cat mai mult ansamblul?

Johannes Meissl (ARTIS QUARTET) - Sunt de acord ca este nevoie de timp pentru a deveni,
cu adevdrat, un cvartet. Cu toate acestea, exista ansambluri care se dezvolta mai repede decat
altele si, in ciuda faptului cd nu pot avea incd acelasi portofoliu repertorial, nu trebuie
subestimata capacitatea interpretativa a acestora. Din nou, generalizarea nu este posibila! Tn
experienta mea, 0 buna combinatie de Tndrumare este aceea dintre o figura de mentorat cu multe
experiente, contributii si inspiratii, impreund cu diverse inadvertente avute cu alti profesori;
aceasta este cea mai bund modalitate de a evolua. Si noi, la ECMA (Academia Europeana de
Muzica de Camer3) si ISA (Academia Internationala de Studii de vard), avem diverse programe
de indrumare a tinerelor cvartete — tu, Andrei, stii foarte bine, intrucét acolo ne-am si cunoscut,
cu cvartetul tdu — si existd mult mai multe disponibile si oferite de universitati excelente din
intreaga lume.

Evgenia Epshtein (AVIV QUARTET) - 10 ani este un numdr mare... As incepe mai intai cu
borna de 5 ani, care este cruciald. Aici se contureaza sunetul de cvartet, manierele, articulatia,
stilul etc. In aceasti perioad, primul mentor este important, cel care da “startul” cvartetului.
De asemenea trebuie clarificata si situatia financiara, Intrucat cvartetul mai intai cere bani si
mult mai tarziu incepe sa si produca finante. Asadar, cursuri, concursuri, deplasari, hoteluri etc.
sunt aspecte care trebuie avute in vedere de la inceput. Urmeaza, desigur, momentul in care
membrii cvartetului 1si Intemeiaza familii si, involuntar aproape, se angajeaza pentru a avea un
venit stabil. Aceste schimbari sunt majore si trebuie bine gestionate in cvartet (mai ales daca
suportul institutiilor de specialitate nu este unul consistent). Mici concerte pot incepe sd apara
pentru a sustine activitatea cvartetului, insd este important de inteles, inca de la inceput, faptul
ca de multe ori muzicienii de cvartet vor avea resurse financiare limitate. Reversul medaliei
este acela cd satisfactia artistica este infinit mai mare...

Traian Boala (ARCADIA QUARTET) - Daca dupa 10 ani cvartetul nu este performant, e clar
ca nu va fi niciodatd. Concluzia este cad trebuiau facute niste schimbari majore, cauzd a

involuntar la buna selectie a membrilor.
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» Filip Papa (AD LIBITUM QUARTET) - Cred ca este foarte importanta asocierea fatd de
aceastd cifra (zece). Daca cvartetul intruneste aspectele acestui chestionar, performante
notabile sub forma unor premii la concursuri internationale, calitate ridicatd a ansamblului si
diverse alte realizari pot fi indeplinite si in numai cativa ani. Daca vorbim, pe de altd parte, de
maturizarea cvartetului, atunci cifra potrivita este 25 de ani ...

» Eduard Zecheru (RENAISSANCE QUARTET) - Ar fi important de mentionat faptul ca atunci
cand o formatie camerala depaseste 10 ani neintrerupti, cu aceiasi membri, aceasta devine o
entitate valoroasa insasi prin existenta ei! Cvartetul de coarde (in mod deosebit) va putea crea
un nivel de comunicare metafizica, care transcede capacitatea de intelegere a constiintei si care
trezeste in observatori simturi inaccesibile in alte circumstante!

11. In aceasta cercetare a fost prezentatd ideea conform careia, cvartetul nu trebuie sa-si
propund a deveni un ansamblu cu patru muzicieni “trasi la indigo”, ci, din contra, este esentiala
realizarea unei coeziuni depline prin reliefarea celor patru individualitéti ale instrumentistilor:

e Cum va pozitionati fatd de conceptul ”unitate in diversitate si divesitate in unitate”,
ca ideal al construirii personalitatii unui cvartet de coarde?

» Johannes Meissl (ARTIS QUARTET) - Dupd cum am mai mentionat si la intrebarile
precedente, indirect, sunt intru totul de acord cu acest concept.

> Evgenia Epshtein (AVIV QUARTET) - In opinia mea, daci muzicianul nu posed o fascinanti
individualitate, acesta nu va fi capabil sa faca parte dintr-un cvartet. Cuvantul de ordine aici
este ’contributie”. Instrumentistul de cvartet trebuie sa fie briliant si fascinant. El trebuie sa 1si
aduca aportul de individualitate la intreg. Astfel, individualitatea in interiorul grupului este
esentiala.

» Traian Boald (ARCADIA QUARTET) - Conceptul releva un lucru valabil! Eu, dupa cum am
mai spus, cred deosebit de mult in cele patru individualitati ale membrilor unui cvartet.
Omogenitatea raméane o piatrd de hotar, insa aceasta diversitate a instrumentistilor da farmec si
unicitate cvartetului.

> Filip Papa (AD LIBITUM QUARTET) - Intr-un context ideal, instrumentistii unui cvartet ar
trebuie sa fie cat se poate de asemanatori ca intelect, cultura, traditie si scoald, diferentele de
personalitate, avand doar rolul de a ”condimenta” discursul muzical, prin momentele de
expunere solo. Deci, unitate, unitate, unitate.
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> Eduard Zecheru (RENAISSANCE QUARTET) - Sunt intru totul de acord!

12. Omogenitatea este un aspect indispensabil ce defineste identitatea sonora a unui cvartet.
Acest concept se poate aplica in toate subiectele pe care arta cvartetului le trateaza. Pe parcursul
subcapitolului 11.3.1 este prezentatd o succesiune de figuri care sugereaza prefacerea unui patrat
intr-un cerc (simbol al omogenizarii cvartetului) iar apoi includerea patratului in cerc si viceversa,
anume, inglobarea ambelor dimensiuni ale instrumentistului — om si interpret —, sau doar a celei de
interpret, omul ramanand extern:

¢ In opinia dumneavoastra ce inseamnia omogenitatea unui cvartet de coarde?

» Johannes Meissl (ARTIS QUARTET) - Omogenitatea unui cvartet nu poate fi atinsa prin
stergerea individualitatii membrilor, ci, dimpotrivd, unitatea si omogenitatea pot fi privite ca
binele superior care provine din colaborarea individualitatilor puternice. Cu privire la
intelegerea cvartetului ca sistem complex, niciunul dintre muzicieni nu poate ramane
»heschimbat” in aceastd intensa interactiune. Omogenitatea, de asemenea, nu inseamna un
sunet pe deplin unificat, ci el poate fi perceput, la un nivel mai profund de acceptiune, drept un
melanj de Tmbinare si contopire.

» Evgenia Epshtein (AVIV_QUARTET) - Omogenitatea este o valenta a individualitatilor
asumate si coagulate!

» Traian Boala (ARCADIA QUARTET) - Cred ca tine foarte mult despre ideea contopirii intr-
un intreg unitar. Omogenitatea tine in primul rand de articulatie si de imaginarea unui ideal
sonor comun.

» Filip Papa (AD LIBITUM QUARTET) - Omogenitatea reprezintd un soi de coagulare a unori
aspecte tehnico-interpretative precum emisia sonord, intonatia, perfecta coordonare de grup,
sincronicitatea diversificarii in vibrato si compatibilitatea timbralitatii celor patru instrumente.

» Eduard Zecheru (RENAISSANCE QUARTET) - Din perspectiva mea, omogenitatea
reprezinti unitatea in simtire si in executie. Intelegerea profunda a fenomenelor acustice care

IR

13. La subcapitolul 11.4 se face referire la actorii unui cvartet de coarde: compozitorul,
interpretii/ansamblul si publicul:
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e Care credeti ca este rolul fiecaruia in raport cu opera muzicala si actul artistic si daca
atributiile acestora pot fi intersanjabile?

Johannes Meissl (ARTIS QUARTET) - Ma voi referi mai mult la intersanjabilitatea dintre
pozitiile cvartetului de coarde, Intrucat o consider interesantd si comportand un caracter
determinant. Desi, teoretic, viorile si viola si-ar putea schimba rolurile intre ele (si de fapt, mai
ales in ceea ce priveste viorile, sunt multe cazuri in care se intampla asa), sustin identificarea
instrumentistului cu pozitia din cadrul cvartetului ca sistem complex, din multe motive
intemeiate, dar, si din proprie experienta. Am lucrat cu multe ansambluri care au explorat si
experimentat schimband rolurile intre membrii, si, treptat, acestia au descoperit ca era mai bine
daca fiecare isi cultiva propriul segment cvartetistic, de la inceput. Pentru stabilitatea grupului
este Tn mod normal, mai bine, desi, unele exceptii dovedesc ca si schimbarea poate functiona
uneaort.

Evgenia Epshtein (AVIV QUARTET) - Cred ca aceste roluri comporta un caracter foarte intim
in relatie unul fata de celalalt si trebuie tratate cu mare grja si sensibilitate.

Traian Boala (ARCADIA QUARTET) - Chiar vorbeam cu cineva, de curénd, despre acest
parcurs si mai ales despre public si rolul sau. Fara el, munca noastra nu ar avea nici un sens.
Este, deci, un traseu ce trebuie urmat, o ciclicitate care trebuie incheiata. Creator — interpret —
public. Si da, ele pot fi cu siguranta intersanjabile. Desigur, rolul interpretului (desi este ingradit
de rigorile partiturii) este acela ce a-si aduce propria viziune asupra lucrarii, sa ii dea identitate
proprie. Nu de mult, am ascultat o interpretare rara si greu de accesat: Serghei Rachmaninoff
interpretandu-si concertele pentru pian (exista o astfel de inregistrare). Pentru mine, intr-un
atare caz, finalitatea este atinsa. Aceasta este cheia ciclului.

Filip Papa (AD LIBITUM QUARTET) - Aici sunt doua directii ideologice care pot fi
strabatute. Pe de-o parte, opera muzicald nu exista (faptic) pand in momentul in care este
interpretatd, pe de alta parte, insa, fizica cuantica ne adreseaza urmatoarea ipoteza de gandire:
daca intr-o padure din Siberia cade un copac, insa nu este nimeni acolo care sd auda acest lucru
si sa 11 devind martor, cazatura produce zgomot sau nu...? Astfel, sunt de parere ca fiecare actor
are rolul sau bine determinat si delimitat.

Eduard Zecheru (RENAISSANCE QUARTET) - Odata ce opera muzicald este pregatita
temeinic si gata de a fi prezentata publicului, rolul fiecarui muzician al cvartetului este bine
stabilit. Astfel, numai momentul performarii va crea climatul in care actorii” implicati sa-si
poata transmite simtiri, trdiri, experiente fara bariere sau discomfort.
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14. Genul cvartetului, prin comparatia cu genuri mai ’voluminoase” precum cel simfonic
sau opera, oferd mult mai putine mijloace de exprimare componistice. ”Genul este exigent si
scrupulos, intolerant fata de spectacolul gratuit. Nu ingaduie superficialitatea (nici in
interpretare dar mai ales in procesul creator) si nu aproba “prea mult-ul” sau “prea putin-
ul”, impundnd un sim¢ al masurii ponderat si intim.” 32

e Ceinseamna pentru dumneavoastra acest echilibru in interpretare?

» Johannes Meissl (ARTIS QUARTET) - Pentru multi creatori de renume, exact aceasta a fost
provocarea pe care au acceptat-o: scrierea unei lucrari fard “zgomote” superficiale si
producerea celor mai dense si concentrate idei muzicale. Astfel noi, muzicienii de cvartet,
trebuie sd exloatdm acest dar minunat si sa il relevam in interpretarile noastre.

» Evgenia Epshtein (AVIV QUARTET) - Nu as spune neaparat ca genul cvartetului nu poate
oferi premisa expansiunii in afara limitelor de echilibru. Poate ca, din contra, insasi forta de
expresie a cvartetului se bazeaza pe astfel de momente, bine alese si temeinic interpretate.
Emotivitatea fiintei umane poate surprinde prin refulari si avem diverse exemple 1n literatura
de specialitatea care faciliteaza acest tip de “explozii afective”: Haydn, Beethoven, Bartok,
Shostakovich etc.

» Traian Boald (ARCADIA QUARTET) - Nu consider ca genul cvartetului oferd mai putine
mijloace, insd cu siguranta prin limitarea la numai patru voci obliga o anume rigoare a scriiturii.

tehnico-interpretative. Am constatat astfel de diferentieri atunci cand am interpretat trio-uri ale
acelorasi compozitori de cvartet. Diferenta era uriasa! Intr-un astfel de opus, temele abunda la
toate instrumentele si In toate directiile, totul este foarte dinamic. Potentarea unei bune potriviri
si aranjari a vocilor intr-un cvartet necesitd o mare maiestrie componistica.

» Filip Papa (AD LIBITUM QUARTET) - Cred ca toate elementele pe care le-am dezbatut pana
acum ajutd enorm la conturarea unui echilibru interpretativ, insa as mai adauga traditiile scolii
de cvartet din care provine ansamblul, un spirit al bunei masuri in general si, desigur, gustul
muzical si estetic al instrumentistilor.

» Eduard Zecheru (RENAISSANCE QUARTET) - Muzica de camera creeaza un trinunghi inter-
relational intre compozitor, interpret si public. Fard a se depasi acest spatiu, trairile interioare
ale muzicienilor pot fi exagerate si chiar lipsite de masura si sens...

32 Ecuatie si intonatie in cvartetul de coarde, pag. 40
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15. Scrierea unui cvartet se aratd ca un eveniment ~’de neratat” pentru compozitor. Cu toate
acestea, existd numeroase exemple de mari creatori care au avut doar o find si inconcludenta
intersectie cu genul, regasind totodatd multi alti compozitori (poate mai putin faimosi) care au
compus veritabile capodopere pentru literatura cvartetistica:

e in opinia dumneavoastri ce inseamni succesul sau insuccesul unui opus de cvartet si
ce face ca o lucrare sa fie valabila si de interes pentru un ansamblu de cvartet?

» Johannes Meissl (ARTIS QUARTET) - Majoritatea marilor compozitori din secolul al XX-lea
au acceptat provocarea cvartetului si din acest motiv avem atat de multe moduri si exemple
diferite despre cum un creator poate reusi cu adevarat in acest gen. Exact acest lucru face ca
repertoriul sa fie atat de vast, incluzand si capodopere minunate ale compozitorilor care (inca)
nu fac parte din ,,canon”. Conturarea unor definitii nu isi gaseste, neaparat, locul aici si, de
asemenea, ma indoiesc ca ar exista o modalitate legitima de a incerca! ”Dovada gustului se afla
intotdeauna Tn mancare”, spre exemplu a se analiza cvartetele lui Shostakovich si Weinberg,
cu cateva decenii Tn urma considerate necomparabile cu lucrdrile canonice germane... lar
exemplele pot continua. Timpul este un element definitoriu.

» Evgenia Epshtein (AVIV QUARTET) - Este vorba, cred, despre un soi de stare de fapt sau
procesul dreptului de a fi. O lucrare valida pentru cvartet de coarde trebuie sa releve, din
propria-i polifonie, dreptul fiecarei voci de a se afla si manifesta la locul si momentul respectiv.
Exemplul primordial de evidentiere al acestui epicentru creator a fost, desigur, Haydn. Multi
alti compozitori completeaza lista, desigur. In ceea ce priveste genialitatea componistica,
pentru mine personal, acel loc are un singur ocupant iar numele lui este Wolfgang Amadeus
Mozart.

> Traian Boald (ARCADIA QUARTET) - imi este foarte greu s spun ce anume face un cvartet
sa nu fie valabil pentru un ansamblu. In ceea ce priveste cvartetul meu, toate au fost valabile si
minunate. Foarte rar am Intalnit compozitii despre care sa pot spune: ”Da ... poate ca nu este
cel mai fabulos cvartet”, insa si acelea erau extrem de bine scrise. Poate inspiratia sa nu fi fost
extrem de profunda, asa cum literatura genului ne-a obisnuit. Exista, poate, unele cvartete care
par a fi compuse pentru noi, instrumentistii (Haydn, Mozart, Beethoven, Brahms, Bartok etc.),
iar altele sunt mai mult pentru public. Acelea sunt festive, spectaculoase, genul de cvartete care
iti "vorbesc” direct, fard menajamente. De obicei plac foarte mult auditoriului.

» Filip Papa (AD LIBITUM QUARTET) - Valoarea componistica a unei lucrari poate fi privita,
initial, ca o suma de “bife” ale unor aspecte precum stereotipuri muzicale, repetitivitate
melodici de tip folcloric sau nu, ritmica, tempo-urile sau vigoarea frazelor muzicale. Insa, in
final, totul se rezumd la mesajul transmis prin vietuirea notelor muzicale, aceastd poveste
minunata pe care creatorul Incearca sa o exprime.
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» Eduard Zecheru (RENAISSANCE QUARTET) - Cred ca exista un test al timpului aici...

16. Efectuarea unui acordaj temeinic si extrem de precis este una dintre principalele premise
ale unei bune intonatii n cvartetul de coarde:

e Cum va pozitionati in raport cu aceasti afirmatie (mit sau realitate)?

» Johannes Meissl (ARTIS QUARTET) - Acordajul reprezinta igiena sonora a intonatiei unui
cvartet. Pe langa, probabil deja cunoscute, secretele acrodajului de cvartet (care implica cvinte
mai stranse In octavele grave ale violoncelului si violei, impreuna cu aducerea capetelor
registrelor corzilor libere cat mai apropiate de o tertd majora naturald), foarte importante sunt
efectuarea procesului de acordaj organizat si fara a crea haos.

» Evgenia Epshtein (AVIV QUARTET) - Acordajul este foarte important. Da, existd regula
cvintelor mai stranse, da, exista regula tertei mari dintre coarda MI si coarda DO s.a.m.d. Insa,
nu trebuie omis un aspect important: pe scena se poate intampla orice. Iar cand acest "orice” se
manifesta, putem uita de acordaj. Numai acuitatea auzului ramane veritabilul “colac de
salvare”.

> Traian Boaldi (ARCADIA QUARTET) - De la acordaj porneste totul. In Cvartetul Arcadia
lucrurile se intampla astfel: Ana (vioara I) dd LA-ul iar noi, ceilalti, ne acordam, pe rand, in
raport cu acest sunet. Stiu ca in multe cvartete de pe lumea asta LA-ul este oferit de violoncel,
insd noi consideram ca regsitrul viorii este mai potrivit (pentru ca suntem 3 muzicieni din 4
care cantdm aproape In acelasi registru). Dupd ce unisoanele si octava cu violoncelul sunt
perfecte, eu si Zsolt (violoncel) ne acordim cvinta DO-SOL. Tmpingem acordajul ei cat de sus
se poate, incercand sd conturam “aproape” o tertd mare cu MI-ul coarda libera al viorilor.
Totusi, limita este 1n asa fel incat cvinta SOL-RE sa fie in continuare perfecta, insa la limita de
sus. Aceste concesii ne dau mai multe sanse de reusita atunci cand tratam tonalitati ingrate, din
punct de vedere intonational, precum FA major.

» Filip Papa (AD LIBITUM QUARTET) - Validitate absoluta! Acordajul trebuie sa fie perfect!

» Eduard Zecheru (RENAISSANCE QUARTET) - Pentru ca intonatia cvartetului sa fie buna,
acordajul este esential. Mai mult decat atét, doar instrumentele perfect intretinute si reglate pot
mentine acest acordaj pe toata duata reprezentatiei, in asa fel incat actul artistic sa fie la cel mai
nalt nivel.
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17. Intonatia unui cvartet poate fi asemanata cu “starea de sandtate” a acestuia. O buna
intonatie inseamnd o buna stare de sandtate si, asemenea vietuirii umane, aceasta std la baza
unei exteriorizdri emotionale armonioase si prolifice. Astfel se preconizeazd mai multe
intrebdri, cu privire la acest subiect:

e Cum si cand folositi intonatia pitagoreica si cea justi (armonici)?
Johannes Meissl (ARTIS QUARTET) - Ambele sisteme sunt folosite in cvartet si, indiferent

daca este vorba de abordarea lineara sau de cea verticald a intonatiei, urmaresc conceptul de
puritate si satisfactie sonora.

Evgenia Epshtein (AVIV QUARTET) - Este un proces complex ce nu poate fi, de fapt, explicat
intr-o singura propozitie. Astfel de alegeri tin foarte mult de cunoasterea reciproca din
perspectiva reactionald a membrilor la tensiunile fonice din cadrul sunetelor muzicale in
context armonic.

Traian Boala (ARCADIA QUARTET) - Da, conceptul este foarte interesant si, intr-adevar,
acestea sunt sistemele intonationale folosite in cvartet, insd ne vom raporta din nou la tempo.
Daca un acord este mai lung si intrd in perceptia ascultatorului, cu siguranta il lucram pana iesei
foarte curat. Daca intanim insa pasaje tranzitorii, concesiile pot fi mai mici. Totul tine, in ceea
ce priveste intonatia, de senzatie si, mai ales, perceptie. Ne straduim sd 1dsam impresia ca am
cantat curat, chiar si atunci cand, din punct de vedere tehnic, este foarte greu de facut acest
lucru. Muzica te obliga la tot felul de acrobatii intonationale, dar ne straduim sa pastrdm pilonii
intacti. Daca avem acum un acord major iar peste 3 masuri apare acelasi acord, il vom céanta
identic (chiar si din punct de vedere herzian). Concesiile le strecuram “pe drum”.

Filip Papa (AD LIBITUM QUARTET) - Dupa cum bine stim, muzica se asculta cu urechea.
deci, da, intonatia este cel mai important element tehnico-interpretativ al unui cvartet. Cvartetul
Ad Libitum foloseste o intonatie quasi-temperatd, care nu este predominant Pitagoreicd. Ea
trebuie alternatd coerent cu intonatia functionala si cea melodica, impreuna cu o buna aliniere
verticald, deisgur.

Eduard Zecheru (RENAISSANCE QUARTET) - Toate sistemele intonationale teoretice
trebuiesc bine stapanite din perspectivi teoretici. Insd, in final, suma compromisurilor si

e ey
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e Intonatia de cvartet trebuie invitati, sau bagajul informational cu care vine un
instrumentist la prima sa repetitie de cvartet este suficient pentru a putea performa o
astfel de intonatie?

Johannes Meissl (ARTIS QUARTET) - Cred ca aceasta se dezvolta doar in conditiile simularii
acestui mediu propice manifestarii proprii — cvartetul. Sunt de acord, insa, cu faptul ca succesul
intonatiei de cvartet implicd un foarte bun control herzian individual, acest lucru trebuind sa
faca parte din bagajul informational.

Evgenia Epshtein (AVIV QUARTET) - Intonatia de cvartet trebuie studiata teoretic, apoi
inteleasa, studiatad indvidual si apoi aplicata in ansamblu. Este, deci, un proces etapizat.

Traian Boald (ARCADIA QUARTET) - Daca instrumentistul ar avea bagajul informational pe
care il am eu acum, da, se poate de la prima repetitie. Insa, din pacate, acest lucru e imposibil.
Acest bagaj vine odata cu experienta. Este posibil, insd, dacd muzicianul a avut o minima
educatie (facuta corect) asupra intonatiei individuale si de grup, ca rezutatele sa fie acceptabile
si la prima repetitie.

Filip Papa (AD LIBITUM QUARTET) - Intonatia de cvartet se invatd lent si in timp, este
complexa si cere muzicianului un grad ridicat de permeabilitate intelectuala, pentru a o intelege.
Nu are nici un fel de legatura cu intonatia unui solist.

Eduard Zecheru (RENAISSANCE QUARTET) - O serie de principii intonationale bine
insusite anterior experientei de cvartet ajutd muzicianul la intelegerea fenomenelor acustice
care potenteaza expresivitatea. Acestea trebuie, insa, studiate indelung pentru ca fiecare
instrumentist sa si le integreze in propriul stil.

e Cum si cat studiati intonatie de cvartet?

Johannes Meissl (ARTIS QUARTET) - Cred ca este un proces formator care, de fapt, nu se
termind niciodata...

Evgenia Epshtein (AVIV QUARTET) - Intonatia se studiaza mult, mult, foarte mult.

Traian Boalda (ARCADIA QUARTET) - Atat cat este nevoie! Nu ne oprim pana nu este curat.

Filip Papa (AD LIBITUM QUARTET) - Cvartetul Ad Libitum studiaza intonatie zilnic, timp
de 30 de minute la inceputul repetitiei, extrem de lent si in nuanta de pianissimo.
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» Eduard Zecheru (RENAISSANCE QUARTET) - Des, mult si in tempo rar! (cam la jumatatea
valorii de viteza indicata in partiturd)

e Faceti vreodatd compromisuri intonationale, pentru a nu afecta diverse aspecte
interpretative?

> Johannes Meissl (ARTIS QUARTET) - In mod normal, acceptiunea cerebrald a muzicienilor
propune o unitate notionald ce se opreste la impdtirea scarilor in semitonuri. Toate aspectele de
detaliu si finete, ce implica, deci, microintervale, sunt de fapt sfere ce tin de o anume identitate
culturala, conturata in cazul nostru de cea a cvartetului. Aceasta fiind la baza un fel de iluzie
intrucat perfectiunea intonatiei de cvartet nu este, de fapt, posibild, poate suferi ocazional
diverse alterari ce survin din considerente interpretative.

> Evgenia Epshtein (AVIV QUARTET) - In ceea ce priveste sensul muzical, mai ales privit din
perspectiva vertical-armonica, misiunea cea mai dificila se regaseste la vioara II si viola. Daca
acolo se cer “chiuretaje” atunci, vom face ceea ce este nevoie pentru a ne pastra raportarea la
insemnatatea melodico-armonica.

> Traian Boald (ARCADIA QUARTET) - Daci muzica o cere, da! Insi totul raportat la tempo
si acustica.

» Filip Papa (AD LIBITUM QUARTET) - Da, acestea pot surveni in interesul muzical al frazei,
prin subliniera anumitor particularitati precum exagerarea intervalelor tensionate, anumite
glisando-uri sau tipologii atipice de vibrato.

> Eduard Zecheru (RENAISSANCE QUARTET) - Daci reliefarea frazei melodice cele mai
importante o cere, da, sigur.

18. Pe parcursul tezei de cercetare a fost enuntat urmatorul concept: ’intonatia in cvartetul
de coarde este o constanta relativa aflatd in continua metamorfoza:

e Ce parere aveti despre aceasta idee?

» Johannes Meissl (ARTIS QUARTET) - Abordarea pe care eu o propun studentilor mei este:
“Faceti elefantul sa zboare!”. Desigur, asemenea perfectiunii intonatiei de cvartet, acest lucru
nu este, fizic, posibil. Insa, asta nu inseamna ca un elefant nu poate zbura, daca o astfel de iluzie
optica ar fi bine executata. Singura conditie pentru ca magia sa se manifeste este sa crezi in
ea...
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» Evgenia Epshtein (AVIV_QUARTET) - Este foarte interesant! Nu as spune neaparat
“metamorfoza” ci, poate, mai mult un fel de lucru in curs. Insa eu ag sugera (s1) aceasta varianta:
intonatia 1n cvartetul de coarde este o entitate cu caracter introvertit...

» Traian Boala (ARCADIA QUARTET) - Conceptul este foarte interesant, insa nu stiu daca as
spune neaparat “relativa”. Este destul de exacta, comportd cumva aspectele unei legi la care ne
raportam periodic 1n functie de diferiti factori muzicali.

» Filip Papa (AD LIBITUM QUARTET) - Asa este! Muzica, fiind o arta ce se desfasoara in timp
si spatiu, nu permite instrumentistilor sa posede ’ancore” in eterul fizic. Spectacolul “live”
presupune adaptare intonationala prin straduinta fiecarui interpret de a se apropia cat mai mult
de idealul herzian propus la repetitii.

» Eduard Zecheru (RENAISSANCE QUARTET) - Este cum nu se poate mai adevarat...!

19. In egald masurd, o buni intonatie de cvartet nu se poate realiza decat intr-o stransi
relationare cu alte aspecte tehnico-interpretative precum emisia sonora, dozajul vocilor, tempo,
frazare, arcuse/digitatii etc:

e Care este opinia dumneavoastra cu privire la raportul intonatiei cu aspectele
mentionate?

> Johannes Meissl (ARTIS QUARTET) - Perfect de acord!

» Evgenia Epshtein (AVIV QUARTET) - Sunt perfect de acord!

» Traian Boala (ARCADIA QUARTET) - Nu intra in discutie altcumva! Intonatia nu este de sine
statatoare, deci este permanent raportata la toti factorii mai sus mentionati.

» Filip Papa (AD LIBITUM QUARTET) - Sunt profund de acord! Este un drum cu dublu sens.
Pe de-o parte, intonatia este influentatd de aceste considerente, iar, pe de alta parte, acestea
trebuie mereu adaptate bunei intonatii.

» Eduard Zecheru (RENAISSANCE QUARTET) - Aspectele mentionate sunt esentiale, fiind
parti componente ale justetei intonationale!
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20. “Stimele instrumentistilor dint-un cvartet de coarde, sunt faimoase pentru capacitatea
de a “adaposti” numeroase notatii extra muzicale. Acestea nu sunt publicate de editura, ci sunt
rodul inspiratiei artistului si dovada necestiatii unui detaliat ghidaj in calatoria muzicala de
camerd. In acest sens si pentru a putea pastra un nivel minim de claritate al partiurii,
instrumentistii de cvartet au dezvoltat, de-a lungul timpului, diverse sisteme de cartografiere.
Acestea pot fi complexe (in sensul ca acopera o gama larga de "memento-uri”) sau pot fi centrate
pe o anumita directie ideologica sau nevoie muzicald, iar utilizarea lor este direct proportionala
cu experienta §i nivelul de pregdtire al cvartetului.” La subcapitolul 1V.2 este prezentat, sub
forma unor imagini, complexul sistem de cartografiere al partiturii utilizat de faimosul Cvartet
Guarnieri:

o in cvartetul dumneavoastri este folosit vreun astfel de sistem de notatii extra-
muzicale si daca da, il puteti descrie?

» Johannes Meissl (ARTIS QUARTET) - Avem, in cvartetul nostru, diverse semne si coduri ce
ne ajuti si navigim mai bine prin acest univers sonor. Insa recunosc ci nu extrem de multe.
Poate si din cauza faptului ca interpretam de mult timp impreund. Muzica de cvartet este, de
cele mai multe ori, interpretatd aproape pe dinafard datoritd gradului de analiza si temeinicia
repetitiilor. Astfel, partitura si ale sale notatii intra sau extra muzicale sunt acolo mai mult
pentru a oferi un comfort psihologic muzicianului.

> Evgenia Epshtein (AVIV QUARTET) - In cvartetul nostru nu facem abuz de aceasti tehnica.
Notam mici indicatii dar nu as putea spune ca ele reprezinta cu adevarat o cartografiere, asa
cum este descrisd mai sus.

» Traian Boala (ARCADIA QUARTET) - Ah, da, este foarte adevarat! Astfel de sisteme exista.
Avem si noi unul, dezvoltat in timp. Constat cu bucurie faptul ca validitatea lui nu se schimba.
De curénd am reluat un cvartet de Haydn pe care nu l-am mai cantat de foarte multi ani, in
stima caruia am gasit cartografia facuta atunci. Am aplicat-o la prima repetitie si a iesit perfect.
Avem semne precum + si — pentru intensitatea sonord a frazelor muzicale, avem sageti sus/jos
pentru intonatie, folosim chiar desene pentru a imagina stari (soare, nori etc). Cateodata folosim
si culori — rosu pentru pasional sau albastru pentru rece ori chiar ponticello. In orice caz sunt
deosebit de folositoare aceste indicatii extra-muzicale.

» Filip Papa (AD LIBITUM QUARTET) - Sigur, exista diverse sisteme de notatie. Si noi avem,
in mod particular, diverse astfel de metode, insd sunt individuale si personale. Nu as putea
afirma ca, impreund, formeaza un stil general de exprimare scrisd a formatiei noastre.
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» Eduard Zecheru (RENAISSANCE QUARTET) - Sigur ca exista! Fiecare “cvartetist” isi
reprezintd ideile, imaginile sau orice il poate inspira cand interpreteaza, prin semne scrise pe
stimd. Aceste adnotari sunt extrem de diverse: de la sageti, plusuri, minusuri, mergand chiar
pana la adevarate picturi in miniatura. Ele au rolul de a aduce aminte diferite trairi care odata
observate in timpul executiei piesei, trezesc in mintea interpretului sentimente care sunt gata sa
fie transpuse in muzica.

21. "Reusind sa respire” perfect impreuna si conectdndu-se in mod profund unul cu
celalalt, membrii cvartetului reusesc sa creeze o experienta de-a dreptul cosmica. Senzatia este de
transcendere a tot ce fusese pdana acolo, fenomenul capatand valente metafizice. De undeva, din
adancurile eterului fonic, se ridica spre vietuire insdsi spiritul operei interpretate, care fiind
decorporalizat, este in cautarea unei gazde. lar ocupdand-o, ia (finalmente) nastere un al cincilea
membru. Cvartetul (cu C mare) a prins viata! ... va permite muzicienilor sa pdstreze viu cat mai
mult timp acest vidstar, prin ale carui venisoare curge sange din sangele lor, reusind astfel sa
acceseze, intr-un mod aproape initiatic, portalul ce duce direct spre mintea si spiritul
compozitorului.

e Ati experimentat vreodati un asemenea sentiment si, daca da, puteti descrie modul
de manifestare si profunzimea acestuia?

» Johannes Meissl (ARTIS QUARTET) - Ceea ce descrii tu este ,,experienta fluxului”, si da, ne
bucuram cd am putut avea aceastd experienta cu cvartetul nostru, fie pentru un concert intreg,
fie pentru o piesa sau doar pentru o miscare sau o sectiune anumita. Aceasta experienta nu poate
fi fortatd sa apara, ci trebuie lasata sa se intdmple. Astfel, cu cat cvartetul este mai deschis spre
aceasta zona, stiind cd se va intampla la un moment dat fara a isi face din asta un scop, fluxul
despre care vorbim va veni in vizita”. Desigur, nu este nevoie de atingerea acestei stari pentru
ca o reprezentatie scenicd sd satisfaca pe deplin publicul. Asta este ceva ce trebuie invatat.
Chiar daca cvartetul considera cd un anumit concert nu a fost extraordinar, este foarte posibil
ca pentru public acela sa fi fost un moment memorabil. Deci, un aspect nu il exclude pe celalalt.

» Evgenia Epshtein (AVIV QUARTET) - Da! Slava cerului! Am ”patit” asta de foarte multe ori.
Este un sentiment absolut si indescriptibil. Se aseamana cu un soi de ”putere cereasca”, facand
o fortare de conceptie. Este ceva ce pur si simplu iese la suprafata atunci cand actul artistic se
desavarseste. Este, de fapt, in felul urmator: daca ceea ce faci (ca cvartet) este foarte bine, nici
macar nu mai ai nevoie de senzatia de control.

» Traian Boala (ARCADIA QUARTET) - Da! Si suntem mandri de faptul ca reusim sa
experimentam asta destul de des, mai ales in ultimul timp. Eu reusesc sa am acest sentiment
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chiar si atunci cand cant in orchestrd. Mi se Intampla cel mai adesea cand interpretez o lucrare
de Mozart, nu stiu de ce acest compozitor are un efect aparte asupra mea. Cand stiu ca urmeaza
sa 1l interpretez jubilez de-a dreptul.

» Filip Papa (AD LIBITUM QUARTET) - Da, am experimentat (din fericire) acest sentiment.
Este o dedublare (aproape decorporalizare) ce permite muzicianului sa se analizeze dintr-un
plan superior, deconectandu-1 de la realitatea momentului. In acele momente, reuseam, intr-un
mod foarte interesant, sd cad chiar si eu prada fascinatiei asupra rezultatului sonor pe care
reuseam si il “povoc”. Insid “magia” se intamplad doar in urma unei pregatiri titanice a
respectivului opus! Imi aduc aminte ¢ am experimentat o astfel de emulatie chiar la primul
concert pe care l-am sustinut dupa castigarea concursului de cvartete de la Evian (1997).
Interpretam ultima parte a acestei (aproape) biblii a literaturii cvartetistice, anume, cvartetul
”Moartea si Fata” de Franz Schubert, si pe parcursul ultimei parti, am simtit cum ma desprind
de mine Tnsumi. A fost un sentiment greu de pus in cuvinte...

» Eduard Zecheru (RENAISSANCE QUARTET) - De foarte multe ori! Aceste momente sunt
unice si irepetabile, reprezentand rasplata muncii noastre

22. Universul cameral al cvartetului de coarde este vast si plin de obstacole. Pentru ca o
astfel de calatorie sa fie cat mai lind si sa nu aiba parte de turbulente majore, o calauza (sub forma
unui profesor sau mentor) este necesara. Este vorba de acel ludi magister care trebuie, pe langa
suportul tehnico-interpretativ, sa fie (cateodatd) alaturi de cvartet si ca prieten sau coleg:

e Care este importanta unui astfel de mentor si care sunt sansele ca un cvartet sia poata
reusi performante notabile fara a fi ghidat in acest mod?

» Johannes Meissl (ARTIS QUARTET) - Este deosebit de important. De asemenea, si eu mi-am
asumat, acum multi ani, acest rol si cred ca mi-am ajutat destul de mult fostii studenti (cvartete).
Insd nu sustin ideea unui mentor vesnic... cred cu tirie in strategia de a desface fraiele
pedagogice si a te bucura vazandu-i cum “isi iau zborul™!

» Evgenia Epshtein (AVIV QUARTET) - Este cruciala! Si sunt foarte bucuroasa sa ma regasesc,
ca si tipologie de mentor, in Intrebarea ta!

» Traian Boald (ARCADIA QUARTET) - Performanta nu este posibild fara un mentor. Acesta
trebuie sa apard cat mai repede in viata unui cvartet, ideal este sa fie de la Inceput. Este bine sa
cunosti cat mai multi profesori pe parcursul maturizarii ansamblului, insa un “punct
gravitational”, la care sa te intorci mereu, este imperios necesar. Pentru noi o astfel de figura a
fost Prof. Johannes Meissl.
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» Filip Papa (AD LIBITUM QUARTET) - Da, precis! Pot spune ca sunt norocos, deoarece, in
ultimii 36 de ani, atat eu cat si colegii mei de cvartet, I-am avut aldturi pe maestrul nostru,
profesorul Bujor Prelipcean (Cvartetul VVoces), care s-a dovedit a ne fi profesor, mentor, prieten
si frate. Altfel, nu este posibil!

» Eduard Zecheru (RENAISSANCE QUARTET) - Metodele prin care un cvartet poate ajunge
la performanta diferd de la ansamblu la ansamblu si au ca termen central definitoriu un singur
aspect: “timpul”. Desi ar putea parea ca mentorul nu este obligatoriu, o ’cdlduza” va putea
ghida cvartetul pe drumul cel mai scurt spre performanta.

23. 7 ... Un solist poate propaga, chiar si spontan, orice corpuscul de idee muzicala in
timpul performarii, fara sa suporte vreo consecintd directa, intrucdt acesta participa la un joc al
carui reguli il desemneaza inca de la inceput drept suveran al propriei conceptii ideologico-
artistice. Insd nu acelasi lucru este valabil si pentru muzicienii de cvartet. Desi inspiratia ramdne
o pupila ce poate suferi strafulgerari de lumina ad-hoc (aceasta abordare de tipul “mentor de
moment” fiind chiar recomandata ocazional), un plan colectiv si detaliat al directiilor dinamice
propuse este imperios necesar.. ”® Astfel, de multe ori ansamblul se poate regisi in situatia in care,
fara a anunta in prealabil sau a oferi cel mai mic indiciu despre intentiile pe care le are, unul din
membrii cvartetului sd Tmpinga (propulsat de cel mai sincer si devotat simt al inspiratiei co-
creatoare) "hartasamentul” cvartetului intr-o directie artisticd nepredictibila:

e Utilizata cu parcimonie, considerati ca aceasta abordare de tipul ”mentor de
moment” poate aduce prospetime si vitalitate unui act artistic sau raspunderea unei
astfel de atitudini este prea mare pentru a fi asumata in regim de concert?

» Johannes Meissl (ARTIS QUARTET) - Acesta este cu siguranta un aspect fata de care cvartetul
ar trebui sd fie deschis — fara riscuri, fara distractie! Ramane in responsabilitatea si, de
asemenea, in gustul interpretului sa estimeze care sunt limitele realizabilului. De cele mai multe
ori este mult prea multa prudenta, totusi! Unul dintre scopurile repetitiei este pregatirea tehnica
si psihologica a cvartetelor pentru obtinerea libertatii de a desfasura concerte intr-o ,,stare de
spirit de improvizatie” — instrumentistii cunosc piesa pe dinafara si incearca ca in concert sa o
exploree din nou, impreuna! Acest lucru va atrage publicul si chiar a fost deja cercetat la Londra
intr-un co-proiect al Guildhall si Imperial College.

» Evgenia Epshtein (AVIV QUARTET) - Totul tine aici de incredere, acolo unde aceasta isi
gaseste limitele. Pe acea muchie dintre cer si abis, totul tine doar de urmatorul pas pe care
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colegii il vor face aldturi de initiatorul momentului spontan. Daca increderea este totald, atunci
muzica va fi purtatd spre cer. Dacd, insd, cea mai micd indoiald a reusit sa se strecoare...
lucrurile se complicd mult.

Traian Boalda (ARCADIA QUARTET) - Cred ca acesta este cel mai minunat moment. De fapt,
pentru asta muncim, pentru a ne permite “luxul” acesta. E drept, necesitd multa incredere si
dezinvolturd. Ceilalti muzicieni trebuie sa fie extrem de “flexibili” si, de preferat, in aceeasi
directie simultan. Chiar de curdnd am experimentat ceva similar, cu Ana, prim violonista
noastrd. Cantam un cvartet de Haydn si, deodata, Ana a facut ceva cu totul neasteptat. Am oprit
st am spus: “Da! Asa sa faci si in concert, asculta-ti inspiratia”. Nu conteaza ce se va Intampla,
noi suntem aici si vom reactiona. Aceste momente de oprire a respiratiei emotionale, fara sa sti
in ce directie o va lua muzica de acolo si fiind ferm convins ca orice ar fi, va fi minunat, este
nazuinta suprema, din perpectiva interpretativa.

Filip Papa (AD LIBITUM QUARTET) - Personal, nu sunt cel mai mare ’fan” al surprizelor,
astfel ca prefer o abordare stabila a interpretarii pe scena. Fie el, instrumentistul prins in
travaliul inspirational de moment, chiar si un "Primus inter pares”, acesta trebuie sa gestioneze
Cu 0 mare precizie spontaneitatea momentului, Tntrucat cel mai mic derapaj poate duce la o
masiva prabusire de structura. Astfel, sugerez pastrarea reperelor si a bornelor stabilite la
repetitit.

Eduard Zecheru (RENAISSANCE QUARTET) - Orice initiativa, mai mult sau mai putin
inspirata, va imbogati cu sigurantd suma experientelor ce sunt atat de importante in maturizarea
unui cvartet de coarde. Deci, da, poate fi de mare ajutor.
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