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I   ARTA – FENOMEN CARACTERISTIC UMANITÃŢII

Arta este una din formele de manifestare a culturii umane, prin care spiritul uman încearcă să cunoască lumea, apelând la un limbaj propriu, şi să comunice rezultetele acestui demers, prin mesaje specifice, caracterizate prin structuri expresive, capabile să transmită o emoţie umană, emoţie care are un caracter complex, incluzând simultan senzorialitate, afectivitate şi spiritualitate. 


Fenomenul artistic, întreţesându-se, de-a lungul istoriei, cu evoluţia de ansamblu a culturii, a suferit o suită de schimbări. Dinamica creaţiei artistice derivă din necesitatea originalităţii neistovite, originalitate fără de care arta îşi pierde capacitatea de declanşare a emoţiei căreia este menită să îi dea naştere.


 În antichitatea greacă, arta a fost socotită ca mimesis, ca “imitare” a realităţii. Condamnată de Platon să rămână în afara Republicii, fiind o “imitare” de gradul al doilea şi corupătoare a moravurilor austere, arta se vede apoi socotită de Aristotel ca având funcţia de catharsis, expurgatoare a pasiunilor. Totodată arta este privită ca poesis, ca “formatoare”, ca activitate constructivă de forme, capabile să insufle virtute estetică materiei cu care lucrează artistul: cuvinte, culori, sunete, materii statice (marmură, bronz, lemn) sau în mişcare. 


Arta a fost legată, de-a lungul istoriei, de categoria frumosului. Artistul este destinat să creeze forme frumoase, să tindă către ceea ce estetica Renaşterii numea concinnitas, lucrul desăvârşit, perfecţiunea. În evoluţia ei istorică, arta a apărut din ce în ce mai limpede ca fiind capabilă să dea expresie trăirilor semnificative ale artistului, apelând la capacităţile afective şi intelective ale celor care receptează opera. Accentul se deplasează treptat de la perfecţiune către expresiv, de la realizarea frumuseţii către ceea ce pune în efervescenţă întreaga complexitate a omenescului, de la jocul senin către afirmarea pasionată a tumultului sufletesc. Suntem astfel în prezenţa a două modalităţi de manifestare a artei: clasicistă şi romantică, de pură vizualitate şi de empatie. 


Structurile expresive ale artei alcătuiesc un limbaj specific, care realizează o comunicare între artist şi cel ce receptează opera de artă. Creaţia artistică este caracterizată, în principal, de trei funcţii pe care le îndeplineşte: de cunoaştere (cognitivă), educativă (etică) şi, nu în ultimul rând, emoţională (estetică). Virtuţile cognitive şi etice ale artei devin iluzorii dacă opera de artă nu este capabilă să declanşeze, prin elementele ei specific estetice, tocmai acea emoţie caracteristică, care îi dă forţa bine cunoscută.

Arta este percepută ca manifestare a spiritului uman, prin care creatorul de artă îşi exprimă gândurile, sentimentele şi opţiunile faţă de realitatea materială şi spirituală, exprimare făcută prin intermediul imaginilor artistice. Artele se dosebesc între ele după natura imaginilor artistice folosite, ceea ce înseamnă că fiecare artă operează cu mijloace proprii, specifice, aceste mijloace având uneori puncte commune, dar alteori fiind total diferite de la o artă la alta.

Omul, cel căruia i se adresează arta, vine în contact cu imaginea artistică prin intermediul celor două simţuri principale: văzul şi auzul. Luând drept criteriu simţurile cu ajutorul cărora se percepe imaginea artistică artele pot fi de două feluri: vizuale şi auditive.

Între opera de artă şi om pot exista raporturi diferite: de creaţie, de interpretare şi de vizionare sau audiţie. În artele plastice, datorită specificului acestor arte, creatorul se identifică cu interpretul sau, mai bine zis, în transmiterea operei de artă plastică lipseşte interpretul, deoarece îndată ce opera a fost creată, ea poate fi pusă la dispoziţia iubitorilor de artă , fără a necesita intervenţia vreunui interpret. Este însă necesar de a preciza că opera de artă plastică nu se considera a fi creată decăt dupa ce i s-a făcut ultimul retuş. Aceasta înseamnă ca toţi care contribuie la realizarea unei picturi monumentale, a unei statui, a unui edificiu architectural, sunt creatori şi nu interpreţi, chiar dacă rolul celor mai mulţi dintre ei, în procesul de creatie, este doar acela de a concretiza concepţia artistică a creatorului principal. 

Cu totul alta este însă situaţia în muzică şi literatură. Operele de artă literară şi muzicală, desfăşurandu-se în timp, nu pot ajunge la auditor decât prin intermediul interpretului, chiar dacă acesta, în unele cazuri, este aceeaşi persoană cu creatorul, sau este chiar auditorul (respective cititorul) însuşi.

Prin urmare, se observa că şi din acest punct de vedere există asemănare între muzică şi literatură. Deosebirea constă în faptul că, în muzică, rolul interpretului este indiscutabil mai mare decât în literatură. Muzica fiind o artă prin excelenţă sonoră, opera de artă muzicală nu-şi poate atinge scopul pentru care a fost creată, decât dacă este ascultată. De aici se poate trage concluzia că, pentru cel care ascultă muzică, interpretul joaca un rol mai important chiar decât creatorul.

II   INTERACŢIUNEA CREATOR – CREAŢIE - PUBLIC

Comunicarea artistică constă în transmiterea unui mesaj artistic de la creator la receptor prin intermediul unei opere de artă. Orice operă de artă este în sine o comunicare, cuprinzând un semnificat specific transmis printr-un limbaj caracteristic determinat. Comunicarea artistică constituie o etapă din schema operaţională a procesului artistic integral (creaţie-comunicare-receptare-reacţie). Operaţia de comunicare artistică constă în emiterea şi receptarea 
unei anumite structuri artistice, care îndeplineşte, atât pentru emiţător cât şi pentru receptor rolul de semn cu o anumită semnificaţie, având deci valoare de simbol. Pentru ca semnificatul să fie comunicabil trebuie să-i corespundă un semnificant (simbol) mai mult sau mai puţin adecvat. Comunicarea artistică este posibilă numai dacă opera de artă poate fi decodată de receptor, dacă nu este produsul întâmplării ci are o formă, o structură creată pe baza ansamblului experienţei artistice şi sociale milenare, comune atât creatorului cât şi receptorului. 




Noţiunea de creaţie artistică defineşte procesul specific în cadrul căruia iau naştere operele de artă; în decursul istoriei creaţia artistică şi-a pierdut caracterul colectiv şi anonim dobândind o tot mai accentuată caracteristică individualistă şi profesionalistă. Actul de creaţie artistică a fost şi este interpretat în diverse moduri (act delirant, mistic, impuls al divinităţii, expresie sensibilă a ideii absolute, dicteu al inconştientului, etc.). Simpla integrare a acestui act individual în context ca şi găsirea totalităţii factorilor care îl influenţează încă nu explică fenomenul producerii de unicate. Creaţia artistică porneşte în mod conştient sau spontan de la un ideal artistic pentru a ajunge la valoarea materializată în operă, proces care este de la început complex şi care suferă modificări imprevizibile pe parcurs, astfel încât finalitatea are un caracter mai mult implicit decât explicit. Se interferează, de la caz la caz, în diferite proporţii raţionalul, afectivul şi concret-senzorialul; intenţiile creatorului sunt implicite, limbajul folosit conotativ, izvorul şi adresa sa principală fiind sensibilitatea. O activitate care implică însuşirea unor tehnici, procedee devine un meşteşug dacă lipseşte vocaţia, talentul şi, finalmente, geniul creator, elemente intrinsece săvârşirii unei opere de artă. 

Creatorul

Creatorul investeşte opera cu un complex de sensuri şi informaţii al căror destinatar este receptorul. Dar se pune întrebarea, cât de corectă şi de cuprinzătoare este prelucrarea şi interpretarea structurilor artistice în transmisie. În ceea ce priveşte creatorul, punctul său de pornire este nimicul, ca să spunem aşa – haosul. Sfârşitul îl va reprezenta opera creată. Drumul până acolo se împlineşte prin actul improvizaţiei.  

Astfel, actul creator necesită delimitarea unor faze de creaţie:
Pregătirea. 

Există două tipuri de pregătire a unei opere:

· pregătire neintenţionată, care nu vizează în mod expres şi imediat o infinitate creatoare;

· pregătire intenţionată, al cărei scop este de a aduna un material artistic în vederea prelucrării sale.


În primul caz, pregătirea coincide cu însăşi experienţa generală acumulată de artist, care poate fi experienţă de viaţă (amintiri, evenimente marcante, emoţii trăite, etc.) sau experienţă culturală. De exemplu, se ştie că artele au una asupra celeilalte o înrâurire creatoare. Astfel, artistul în faţa capodoperei unei alte arte are sentimentul de surpriză, încântare, revelaţie, care îi pune în vibraţie sensibilitatea şi fantezia, născând în el dorinţa impetuoasă de a găsi echilibrul muzical al imaginii literare sau plastice. “Muzicianul cultivat, spunea Schumann, va putea studia cu profit o madonă de Rafael, iar un pictor o simfonie de Mozart. Ba mai mult: orice actor va sluji sculptorului pentru redarea omului ce se odihneşte, iar operele sculptorului vor fi utile personajelor vii ale actorului; pentru pictor poemul devine imagine, muzicianul va transforma tablourile în muzică”. Cel mai adesea, pregătirea neintenţionată este nedeterminată, imprecisă, având rădăcini adânci, care pot fi tensiuni psihice neconştientizate sau pregnanţa unor amintiri ce pot ajunge până la anii copilăriei.



Prin contrast, pregătirea intenţionată urmează momentului de inspiraţie, fiind o continuare, o tentativă îndreptată în direcţia strângerii de date, de informaţii care să slujească la realizarea întrezăritului edificiu artistic.

Inspiraţia şi invenţia. 

În genere, se înţelege prin inspiraţie o stare, o condiţie psihologică favorabilă actului creator, ce se caracterizează printr-o maximă disponibilitate artistică, printr-o autorelevare în plan subiectiv a unor trăiri lăuntrice latente. Explozia lor atrage după sine eliberarea unor energii, care pot lua forma mai concretă a unei idei sau se pot topi în matca difuză a unei emoţii artistice. Şi într-un caz şi în celălalt, inspiraţiei i se asociază un sentiment de euforie, de entuziasm şi patos creator. Inspiraţia reprezintă saltul calitativ, năsut din adausurile cantitative caracteristice pregătirii.


Deşi invenţia anticipează execuţia, ea nu trebuie privită ca o desfăşurare pur mentală. În mod current, cele două faze se împletesc se condiţionează. “Faptul de a inventa implică necesitatea unei descoperiri şi a unei realizări” notează Stravinski în “Poetica muzicală”. Ceea ce imaginăm nu ia în mod obligatoriu o formă concretă şi poate rămâne în stadiul virtualităţii, în timp ce invenţia nu este de conceput în afara traducerii ei în fapt.

    Execuţia. 

Ultima dintre fazele procesului creator, execuţia, presupune trecerea la realizarea propriu-zisă a lucrării, la materializarea proceselor anterioare într-o expresie comunicabilă. 


Opera se naşte, deci, ca o vibraţie unică în spaţiu, ca un eveniment unic, întocmai unui proces sufletesc. Acest proces sufletesc, ca un proces intrinsec, care se desfăşoară de la sine, nu se face prin voinţă, nu poate fi constrâns să se producă, nu se concepe, nu se calculează, nu se alcătuieşte pe căile logicii. Acest process îşi are logica sa proprie, care, bazându-se pe legi psihice, nu este mai puţin natural decât orice logică. Corespunzător legilor vieţii, oricare asemenea “proces sufletesc”, pe care îl reprezintă opera muzicală, poartă în sine tendinţa de a se desăvârşi. 


Se ştie, creatorul investeşte opera cu un complex de sensuri şi semnificaţii al căror destinatar este receptorul. Dar, se pune întrebarea, cât de corectă şi de cuprinzătoare este preluarea şi interpretarea structurilor artistice transmise.


Interpretul


Interpretul ia cunoştinţă de opera de artă abia prin intermediul partiturii, deci drumul său spre lucrare este invers faţă de cel parcurs de creator. Compozitorul trăieşte sensul celor pe care vrea să le comunice înainte sau în timp ce scrie lucrarea, care precede punerii pe hârtie, această trăire constituind miezul procesului de creaţie. În schimb, pentru interpret lucrarea este tocmai opusul unei estfel de improvizaţii, anume o scriere precisă cu anumite semne, pe care el trebuie să le decodifice spre a putea ajunge la lucrarea însăşi şi apoi să o execute. 

“Dar ce înseamnă aceeaşi operă pentru cel ce o reproduce? În primul rând, un document tipărit. El (interpretul) nu poate şi nici nu trebuie să dea curs pulsului vieţii sale sufleteşti, ci detaliilor deja precizate într-o operă de mult finisată, aparţinând altcuiva. Cum s-ar spune, el trebuie să meargă de-a-ndărătelea şi nu înainte, cum merge creatorul. Adică el trebuie să avanseze înpotriva direcţiei oricărui element viu, din afară înăuntru, şi nu ca un creator – dinăuntru în afară.” afirma Wilhelm Furtwängler.


Cert este faptul că prezenţa interpretului în actul de comunicare artistică este obligatorie deoarece receptorul ia legătura cu operele creatorului numai prin intermediul acestuia. Iată de ce principala atribuţie a interpretului este de a transpune cât mai fidel şi mai convingător mesajul artistic al creatorului, tălmăcindu-l pentru marele public după gustul şi pregătirea pe care o are. 

“Am considerat întotdeauna esenţial ca interpretul să încerce printr-un efort de inteligenţă şi de previziune, să pătrundă intenţiile autorului sau, mai de grabă, aceste intenţii, în majoritatea cazurilor, rămânându-i nedescifrate, să le substituie pe ale sale, încercând astfel, prin ipoteză, găsirea mobilurilor secrete ale inspiraţiei. Dar mai trebuie să nu se complacă nici în alcătuirea unui plan prea amănunţit, nici într-o ficţiune prea vădit romanţioasă, ci să nu accepte de fapt de la acest joc al spiritului, decât ceea ce poate fi util unei exprimări mai intense, potrivit doar limbajului sunetelor” – “La musique française pour piano” – Alfred Corlot

Receptorul

Cel de al treilea element participant la un act de artă îl constituie receptorul de artă, spectatorul, publicul. Abenţa acestei componente ar da actelor de creaţie şi interpretare artistică o notă de gratuitate, de lipsă de sens şi, finalmente, de neîmplinire. Noţiunea de public desemnează totalitatea indivizilor care iau contact cu arta, într-un anumit timp şi spaţiu, calitatea de public implicând o comunitate de receptori care au drept obiectiv comun captarea unui mesaj artistic. 

Publicul fiind alcătuit dintr-o mulţime de persoane, diferite din punct de vedere al gradului de cultură, al intelectului şi al sensibilităţii, provenind din medii diverse, de vârste şi gusturi variate vor emite judecăţi critice eterogene. Este exclusă, deci, o coincidenţă de opinie în cadrul unui public,chiar dacă se pot forma, eventual, tendinţe de apreciere majoritare. 

Pe de altă parte, de pildă, dacă pictura impresionistă sau drama wagneriană au  fost primite, la vremea prezentării lor cu mari rezerve, numai două decenii mai târziu, vor deveni modele de referinţă pentru consumatorul de artă. Se evidenţiază astfel că normele estetice ale unei epoci sunt factorii de influenţare a unei poziţii critice a publicului, iar schimbarea  acestora în timp va avea drept consecinţă modificarea concepţiilor şi a criteriilor de apreciere a receptorilor de artă. Valorizarea unui act de artă este , deci, dependentă şi de familiarizarea cu un anumit limbaj artistic, pretinzând o perioadă de asimilare, mai cu seamă în cazul unor opere care propun direcţii novatoare în planul tehnicii sau al expresiei.

La început, orice operă de artă se dezvăluie unui grup limitat de receptori de artă, dar cu timpul însă, îşi probează calităţile şi poate câştiga sufragiile prin recunoaşterea de către marele public. După cum se vede, opera formează publicul, destinul său fiind hotărât, la rându-i, de reacţia masei de contemplatori. Se poate afirma, deci, că opera de artă se impune treptat publicului, iar acesta, la rândul lui, o impune conştiinţei umanităţii, conferindu-i uneori statutul de capodoperă.


Se observă că mesajul organizat în funcţie de repertoriul emiţătorului şi transmis prin intermediul unui mijloc de comunicare este preluat şi decodat de receptor, conform repertoriului său estetic format prin cultură artistică. Cele două repertorii nu coincid, intersecţia lor alcătuind un repertoriu comun, care oferă posibilitatea comprehensiunii respectivului mesaj. Aşadar, pentru a se realiza comunicarea, creatorul trebuie să se supună unor reguli de construcţie, unor modalităţi de expresie care să permită accesul publicului la opera sa, respectând un anumit prag de inteligibilitate şi convenţie. La rândul său, receptorul are datoria să-şi lărgească necontenit sfera repertoriului estetic, astfel încât însuşirea semnificaţiilor difuzate să fie plenară.

III   INTERPRETUL – VALORIFICATOR AL CREAŢIEI

“O frumoasă operă dramatică fără un interpret demn de ea este ca un corp fară inimă” – Prévost.

Considerând că atât artistul, cât şi contemplatorul respectă condiţiile menţionate în capitolul anterior, este de aşteptat ca desfăşurarea actului de  comunicare să se realizeze în chip optim. Totuşi, în arte ca teatrul, muzica, cinematografia şi coregrafia, comunicarea nu se poate înfăptui decât prin medierea unui interpret, care are menirea de a prezenta şi tălmăci lucrarea de artă în faţa publicului. Interpretul este în acelaşi timp receptor şi creator. El descoperă opera pentru sine, o analizează în detaliu, şi-o reprezintă, iar pe de altă parte, substituindu-se artistului, elaborează şi dirijează fluxul-sursă către consumatorul de artă, conform talentului şi intuiţiei sale artistice. Ridicând punţi între creator şi contemplator, interpretul reuşeşte să transforme opera din starea virtuală de partitură sau text în care a conceput-o autorul, în ipostaza de realitate vie, aşa cum o percepe receptorul.

“Îndatorirea artistului: întâi desfăşurare, încorporare, apoi totalizare în expresie.   Aceasta înseamnă nu înainte sau îndărăt, ci mijlocirea sufletească a încorporării.” (Furtwängler)

 Dacă am putea da o definiţie interpretului, aceea af fi persoana [ actor, regizor, muzician (instrumentist, cântăreţ, dirijor, etc.)] care exprimă, prezintă publicului o operă artistică. Interpretarea fiind modul în care este dezvăluit şi redat, printr-un limbaj adecvat, sensul unei opere. Interpret este acela care cunoaşte opera pentru a o face cunoscută şi celorlalţi. El dă seama în domeniul particular în care se exercită de raportul dintre semn şi semnificaţie, aportul său creator rezultând tocmai din aceasta. Condiţionat de operă şi de climatul valorificării ei, interpretul este de o potrivă purtătorul de cuvânt al autorului şi al momentului  în care îl prezintă pe acesta.

 Interpretul, adică cel care reproduce ceva, trebuie întâi să înţeleagă şi să redea fiecare frază ca pe un întreg, apoi melodia de care aparţine fraza şi, în sfârşit, lucrarea din care face parte melodia respectivă. Dacă cerinţele părţii sunt puse în acord cu întregul şi cele ale întregului cu partea, atunci totul este în regulă. Este absolut necesar ca ambele, şi întregul şi partea, să fi fost trecute prin simţirea vie. Există interpreţi care pot conferi trăire unei fraze muzicale ca atare, dar numai câţiva sunt cei care pot să facă acest lucru de-a lungul liniei unei melodii mai ample şi aproape nimeni care să fie în stare de aşa ceva pe tot parcursul unui “întreg autentic”, care îl reprezintă orice capodoperă. Dar azi, pentru ca e foarte practică, câştigă teren o modalitate de a nu mai căuta să analizezi, ci să redai totul ca şi cum ai face o dare de seamă, fără a mai trece nimic prin propria simţire. Dar aceasta nu este o interpretare ci un raport, nu este o operă de artă, ci o fotografiere mecanică. Posibilităţile de a greşi sunt reduse astfel, în mare măsură, dar în aceeaşi măsură sunt reduse şi posibilităţile unui efect autentic angajat al artei. De o sută de ori e mai bine să ai o viziune greşită decât să n-ai nici o viziune. Interpretul viziunii greşite se prezintă totuşi într-un fel în faţa lucrării, a artei, a ascultătorului. Cel care nu are altceva în gând decât fidelitatea faţă de note, procedează ca orice mediocru care fuge de răspundere. Asta nu este obiectivitate, ci, cea mai mizerabilă subiectivitate.

“A concepe arta în totalitatea legăturilor ei, înseamnă a şti să “acordezi” pulsaţiile, mişcările sufletului cu legile echilibrului architectural”, Furtwängler.

Din cele prezentate anterior rezultă existenţa mai multor nivele de receptare şi redare a unei lucrări artistice, în funcţie de capacităţile intrinsece ale fiecărui interpret. Este posibilă evidenţierea a trei categorii de muzicieni (muzicanţi):

· diletanţi;

· instrumentişti (tehnicieni);

· muzicieni profesionişti.

Astfel, diletantismul poate fi considerat ca atitudine artistică activă de participare neprofesională , nu numai la receptarea artei, dar şi la unele forme de creaţie sau de interpretare pentru alţii. Presupune însuşirea limbajului artistic respective, practicarea lui relativ sistematică şi cu o finalitate îndeosebi spectaculară, deşi nu exclude şi formele strictindividualizate. Amatorismul artistic, ca mişcare, are forme organizate (concursuri, expoziţii, spectacole, teatre, cinecluburi, echipe artistice) în cadrul instituţiilor de cultură de masă şi obţine uneori, în chip dezinteresat şi fără veleităţi de carieră, rezultate deloc inferioare celor ale artiştilor profesionişti.

În relaţia creaţie-emiţător-public, în calitate de element mediu, amatorii se străduiesc să interpreteze opera de artă pornind de la receptor, în loc să pornească de la operă spre a ajunge la public, ca în cazul profesioniştilor.

Cea de-a doua categorie derivă din nevoia interpreţilor de a fixa totul până în cele mai mici amănunte derivă, în fond, din teama acestora de a nu se lăsa prea mult în voia inspiraţiei de moment. Printr-o pregătire minuţioasă, prin încercarea de a reda ad literam opera de artă, ei încearcă să treacă inspiraţia pe planul secund, pentru ca, până la urmă, să o inhibe, ba chiar să o facă inutilă. Ei vor să fixeze fiecare efect până în cele mai mici amănunte, calculând totul de la masa de lucru, convertind parcă totul numai în plan spiritual, ceea ce se dovedeşte a fi un lucru greşit, pentru că în felul acesta nu poţi prezenta lucrări vii. Capodoperele muzicale se află sub incidenţa legii improvizaţiei mult mai mult decât s-ar putea crede.

Aceşti muzicieni trăiesc cu falsa impresie că progresează dacă se supun “constrângerii materiei”, lăsând-o să devină scop în sine sporindu-i  implicaţiile până la renunţarea de sine. De aici derivă renunţarea mai mult sau mai puţin completă la corelaţia afectivă a actului artistic. “Tehnica se lasă foarte greu influenţată, în schimb ea influenţează” – Furtwängler. Un alt motiv din care rezultă tendinţa de “plafonare” a muzicienilor (instrumentiştilor) îl reprezintă efectul prin care, de exemplu, o orchestră foarte bună este tentată să se mulţumească cu prestaţii de rutină.

“A face artă, n-are nimic de a face cu antrenamentul” – Furtwängler.

O bună interpretare nu se reduce însă la respectarea mecanică şi strictă a textului, ci mai presupune o contribuţie personală, creatoare din partea interpretului. Dar originalitatea şi autenticitatea unei redări artistice sunt dependente nemijlocit de afirmarea unei atitudini estetice, în absenţa căreia nu se poate imagina nici puterea interpretului de a se contopi cu lumea operei, nici virtutea sa de a transmite şi impresiona.

Există însă şi cazuri în care, interpreţi valoroşi care dau dovadă de naturaleţe, strălucire şi vână atunci când interpretează de exemplu Ceaikovski, în situaţia în care sunt puşi faţă în faţă cu Beethoven sau Bach, dispar din cântul lor, strălucirea temperamentului, toată siguranţa şi toată delicateţea şi căldura sentimentului. Rezultă deci, că în cazul lucrărilor moderne – Strauss, Ceaikovski -  instrumentistul poate da, într-adevăr, ceva “din el”; în cazul celor clasice, trebuie mai presus de toate, să se cânte “în stil”. Căci nu este adevărat că gradul de senzualitate şi pasiune pe care îl reclamă Ceaikovski şi Verdi este mai mare decât cel cerut de Beethoven. Nu este adevărat că Bach ar avea mai puţin “suflet” ca Puccini. Doar că la unul cufletul se află mai la suprafaţă, iar la celălalt mai la străfunduri. De aceea, în cazul unuia elementul sufletesc nu numai că este mai uşor de sesizat, ci şi mai uşor de redat.

“Există oameni “timpurii” şi “târzii” (după Spengler), independent de vârstă, sănătate, talent, realizări. Arta le este accesibilă oamenilor numai în stadiul mediu. Cel “timpuriu” este prea opac,  cel “târziu” prea înţelept pentru ea”

 În înţelesul cel mai general, numim artist pe cel care cultivă în mod profesionist artele. Calitatea de artist presupune afirmarea într-o activitate creatoare prin intermediul căreia acesta face dovada talentului său.


“Un mare artist se distinge nu numai prin spiritul său intuitiv şi inima generoasă, ci mai cu seamă printr-o ordine sublimă a gândurilor” spunea Wilhelm Furtwängler.

IV   INTERPRETAREA – ACT CREATOR

“Interpretarea artistică – sinteza dintre aspectul tehnic al fenomenului artistic şi cel sufletesc” – Wilhelm Furtwängler.

Interpretare artistică denumeşte acel act creator prin care se dezvăluie conţinutul şi expresia unei lucrări dramatice, coregrafice, muzicale sau a unui scenariu cinematografic. Ea realizează actul unei creaţii prin intermediul gândirii şi sensibilităţii originale a interpreţilor, făcând sensibil pentru public chiar şi ceea ce nu exista în text, scenariu sau partitură decât în stare virtuală. Uneori se asigură, astfel, trecerea de la o realitate vie a unor creaţii care nu pot dobândi această calitate decât prin actul interpretării. Exercitându-se asupra unor lucrări create în decursul timpului interpretarea artistică poate să le dea o actualitate în care se vor reflecta, deopotrivă, personalitatea şi viziunea interpreţilor.
Faptul că la săvârşirea unui act de artă creatorul investeşte opera cu un complex de sensuri şi semnificaţii al căror destinatar este receptorul este o evidenţă. Dar, se pune întrebarea, cât de corectă şi de cuprinzătoare este preluarea şi interpretarea structurilor artistice transmise. Iată de ce perceperea mesajului nu este posibilă decât atunci când se realizează un cod comun de simboluri între artist şi consumatorul de artă. Existenţa unui cod comun nu conduce automat la stabilirea unui echilibru între repertoriile estetice aparţinând celor doi factori ai comunicării.

În mod curent, astăzi întâlnim cu precădere două formule cheie cu privire la interpretarea muzicală:

1. Fidelitatea faţă de partitură;

2. Interpretarea creatoare.

1. Luată drept ţel, această fidelitate faţă de partitură este cu totul insuficientă, lăsând la o parte faptul că, practice, chiar şi în cele mai simple cazuri această fidelitate nu este realizabilă. De exemplu, textul unui autor nu dă nici cel mai vag punct de reper pentru adevărata intensitate a unui forte sau a unui piano, pentru exacta rapiditate a unui tempo , întrucât fiecare “forte”, fiecare “tempo”, lent sau accelerat, trebuie să fie modificat, în practică, în funcţie de spaţiul în care se cântă, de dispunerea şi dimensiunea respectivului aparat orchestral. Iar în privinţa semnelor de interpretare, mai cu seamă la clasicii germani, acestea, în mod conştient, nu sunt gândite concret, ci simbolic, nu în mod real pentru instrumentistul respective, ci în general în relaţie cu sensul întregului. De aceea aceleaşi semne de interpretare trebuie să fie citite diferit la diferitele instrumente, de pildă, un “ff” la fagot este total diferit de un “ff” la trombon. În general, întreaga teorie a “fidelităţii faţă de partitură” este mai mult o teorie literar-intelectualistă decât o concepţie muzicală.

Cum şi de ce a putut să dobândească ea atâta însemnătate în lumea de azi? 

În primul rând este vorba de un fel de fenomen de reacţie. Perioadei romantismului târziu, a impresionismului i-a corespuns în interpretarea muzicală un individualism extrem, o preferinţă unilaterală pentru tot ce era expresie personală, culoare difuză, în dauna elementului constructive legat de formă.

În al doilea rând, stilul interpretative n-a fost creat de cei care “reproduc”, ci de creatori. Fie prin intermediul creaţiilor lor, al noilor sarcini şi a noilor perspective derivate din acestea, care făceau ca trecutul să apară în altă lumină sau pur şi simplu în calitatea lor de creator şi reproducător.

Astfel, cel ce era doar “reproducător” dobândea de la aceştia sens şi direcţie în lucrul său; însăşi existenţa primilor însemna pentru el indicaţie, direcţionare şi implicit, un control permanent, fie şi inconştient, care îl ferea de abateri. Se poate obţine până şi inteligenţa care i se cere interpretului pentru a face faţă dificulttilor impuse de tehnică. Oricine care are o aptitudine în direcţia respectivă poate dobândi tehnica cu uşurinţă printr-un antrenament orientat în acest sens. Inteligenţă, care permite instrumentistului să execute cele mai complicate armonii şi ritmuri - memoria în sine fiind una mecanică. De aici rezultă şi aşa-zisele efecte “ilegale” de care instrumentiştii se folosesc pentru a ascunde aplatizarea transmiterii mesajului artistic.

2.Există două accepţiuni ale “interpretării creatoare”

a. O dată cu inventarea “noi muzici”, când creatorii muzicii de azi au început să simtă  şi să se vadă în opoziţie faţă de muzica “veche” şi implicit, faţă de propriul lor trecut, ei şi-au pierdut relaţia organică cu aceasta. N-au mai vrut şi n-au mai putut să creeze un stil de interpretare pentru trecutul care nu-I mai interesa. Atunci au lăsat treaba aceasta pe seama interpretului.



Din acest moment, publicul începe să intuiască, mai mult inconştient, importanţa cu adevărat covârşitoare pe care a dobândit-o dintr-o dată interpretul. I s-a dat pe mână administrarea unei comori de valoare incomensurabilă – trecutul – fără posibilitatea invocării vreunei instanţe superioare. Este punctual în care începe ridicola supraestimare a interpretului, el însuşi înclinat să se supraaprecieze, ca urmare a continuei sale apariţii în faţa publicului; pe de altă parte apare şi încercarea de a-i îngusta atribuţiile, de a-i prescrie căile pe care le are de urmat, de a-l controla cât mai mult cu putinţă.



Pe de o parte, s-a născut părerea că nu există o interpretare obiectiv-justă, că totul este “o chestiune de gust”, că fiecare individ şi fiecare epocă are dreptul să remodeleze trecutul, potrivit propriilor nevoi – şi aşa au apărut formulele “interpretare creatoare”, “interpretare actualizată a trecutului”.


Pe de altă parte, s-a lansat postulatul sumbru şi distructiv pentru spirit al “fidelităţii faţă de partitură”, care nu numai că era dispus să sancţioneze orice deviere cât de mică de la cele notate de autor, ci şi să limiteze interpretarea la ceea ce era înscris în partitură, în felul acesta, vrând să reducă la minimum orice libertate subiectivă. 

b. Om al timpului său, creatorul este oglinda epocii reflectând veridic un adevăr istoric; om al timpurilor, creatorul transmite prin opera sa mesajul prezentului devenit trecut, către viitor, comunicând prin intermediul limbajului specific, peste generaţii, o stare de spirit, un mod de gândire şi simţire caracteristice, universalizate spre semnificaţiile adânc umane pe care le cuprind. Aprecierea făcută asupra unui creator şi a unei creaţii pleacă de la caracteristicile momentului existenţei lui, de la cunoaşterea ansamblului condiţiilor în care şi-au desfăşurat activitatea şi care şî-au pus amprenta şi au fost redate în afara sa de la descifrarea sensurilor cuprinse în ea. 

Oratoriul  händelian, cvartetul de coarde la Haydn, opera mozartiană, simfonia beethoveniană – fiecare reprezintă o lume în sine, fiecare a condus şi a întruchipat felul de a simţi şi de a face muzica unei generaţii sau chiar şi a mai multora. Pianul lui Chopin, muzica de cameră la Brahms, cântul la Verdi, orchestra la Wagner, şi mai apoi la Strauss – pentru a da numai cateva exemple – toţi aceşti creatori au format stilul epocii lor, iar armata celor meniţi să reproducă – pianişti, instrumentişti, cântăreţi, dirijori – nu au avut altceva de făcut decât să-i urmeze, să le transforme în realitate intenţiile, să se lase conduşi de către aceştia. Pentru aceste generaţii, trecutul există doar în măsura în care era legat de prezent, ceea ce binenţeles că se întampla, totul încadrându-se într-o unică evoluţie continuă.

“Ceea ce contează în primul rând – spunea Furtwängler – pentru ca, pare-se, la acestea se poate ajunge şi din afară. Întai trebuie cunoscut un stil dinlăuntrul său. Dupa aceea vor putea fi înţelese şi celelalte, cu uşurinţă”.

“Prin stil şi formă, autorul comunică ascultătorului ceea ce are de transmis, pe socoteala sa proprie, căci făcând acest lucru, el (autorul) reprezintă fiinţa etică” – “Fondaments de la musique de la conciance humane” – Ernest Anserment

“Stilul reprezintă modul special în care un autor îşi ordonează conceptele şi îşi formulează limbajul meşteşugului său. Limbajul constituie elementul comun al compozitorilor unei şcoli sau a unei epoci determinate. Aparatul muzical de care uzează o epocă, marchează cu pecetea lui limbajul şi, într-un fel, să zicem “gestica” muzicală, cât şi atitudinea compozitorului faţă de materia sonoră”- “Poetica muzicală” –Stravinski

Totuşi, în cadrul fiecărui stil de operă, artiştii se diferenţiază între ei prin trăsăturile personalităţii proprii, prin conţinutul şi forma lucrărilor.

Caracterul estetic al unor aspecte mai accentuate ale vieţii umane, ale artei şi totodată, criteriu valoric este sintetizat sub numele de expresiv. Expresiv este acea calitate care rezultă din relaţia de unitate dintre forma caracteristică a unui obiect, a unei fiinţe, creaţii şi conţinutul pregnant, relaţie care, prin forţa ei de influenţare, atrage în mod deosebit atenţia, determinând o reacţie estetică. Expresiv este o însuşire cu o întinsă arie de cuprindere a realităţii şi artei. Transfigurarea artistică e expresivului din realitate, duce la ceea ce numim expresivitate, care reprezintă o altă componentă a interpretării creatoare, adică la acea capacitate de a influenţa emoţional prin originalitatea sesizantă, izbitoare, a soluţionării compoziţionale, cromatice, ritmice, stilistice etc.. De regulă, expresiv în artă este o exteriorizare contrastantă, bazată pe abaterea de la medie, ca şi pe o alegere sau selectare subordonate comunicării caracteristic intensive, pronunţat distincte.

“Actul de imaginare muzicală este un act al expresiei omului ca fiinţă etică, iar muzica este expresia estetică a eticii umane sub modalităţi diverse şi în condiţionare universală. Ea nu este, în sens strict, o expresie a sentimentului, ci o expresie a omului ca fiinţă afectivă, astfel încât expresia se realizează prin semnificaţiile sentimentului” – “Fondaments de la musique de la conscience humaine” – Ernest Anserment

Dintre elementele care ajută actului de interpretare, în ceea ce priveşte interpretarea muzicală, se disting: intuiţia muzicală (“ ce trebuie să fie ajutată şi pusă în drepturile ei în actul interpretative” spunea Furtwängler) şi calitatea sonoră, care este esenţială în vederea redării cât mai apropiată de stil a lucrării.

Adevărata interpretare, în viziunea lui Furtwängler, pleacă de la ideea de “întreg” (“O lucrare reprezintă derularea unui eveniment organic esenţialmente necesar, orientat central”) astfel el dezbate problema interpretării în felul următor.

“Apare întrebarea , cum procedează interpretul, căruia îi sunt furnizate în mod evident doar detaliile, pentru a ajunge, la rândul său, la întreg. La început, va încerca să le asambleze, cât mai bine cu putinţă, să le ajusteze unul în funcţie de altul, va încerca să le aranjeze cu mai mult sau mai puţin gust, aşa cu se aranjeajă florile într-o vază. Dar este totuşi o deosebire între un “aranjament” al unui regizor iscusit şi plămădirea unui organism de către un artist, un creator. Oricât de bine asamblat, ceea ce rezultă astfel se compune întotdeauna din ceva pre-existent, din părţi gata făcute, şi nu va fi niciodată adevărata operă a maestrului, derularea vie a tuturor părţilor sale în corelaţia lor improvizat-necesară. Nimeni n-a exprimat mai profound şi mai frumos ceea ce deosebeşte producerea de re-producerea unei opere ca Wagner, într-o legendă despre cum a fost făurită din nou spada lui Siegfried. Nici cel mai priceput meşter-făurar nu este în stare să lipească bucăţile spadei frânte. Doar prin topirea lor integrală, şi – ca să păstrăm metafora noastră – reconstituirea situaţieiiniţiale, a haosului care precede creaţia – printr-o nouă plămădire a întregului, opera poate fi refăcută în forma ei iniţială, creată din nou.”

V   CONCLUZII

“Am ajuns la limita celor ce pot fi spuse în legătură cu “întregul”; este foarte greu să ajungi cu cuvintele până la esenţa unor procese organice. Oricum rămâne cert faptul că numai recunoaşterea existenţei unui astfel de “întreg” – pe care îl putem denumi structură, materie primă, derularea unui proces sufletesc sau altcumva, fără a fi reuşit nici pe departe să exprimăm ceea ce gândim în fond – ne păzeşte de alunecarea în haos şi confuzie. Dacă vom înţelege opera muzicală nu ca pe un recipient al unor “stări” romantice, aşa cum apare în literatura naivă a secolului al XIX-lea, şi nici ca pe o derulare mecanică a unor forme goale, cum apare în estetica ultimilor ani, primitivă şi ea, ci – potrivit esenţei sale – ca pe un organism care îşi află explicaţia în epoca sa, cu alte cuvinte ca pe un proces organic şi viu, se va vedea de la sine ceea ce am spus mai sus, că fiecărei opere – independent de unele aparenţe – îi corespunde o singură concepţie şi o singură interpretare, cea cu care s-a născut, cea potrivită, cea “justă”. Atunci, nu mai este nevoie să apelezi nici la gustul “individual”, care fluctuează şi nici la comoda “interpretare fidelă notelor”.

Premiza este, fireşte, să sesizezi acest întreg, această structură vie a unei opere, iar mai apoi, să fi în stare să o citeşti, Această pricepere de a citi este îndatorirea propriu –zisă a interpretului, o îndatorire care a sporit în zilele noastre. Chiar dacă structuralitatea operelor era mai mult intuită decât cunoscută, totuşi ea era mai puţin lezată, distrusă, falsificată ca în zilele noastre. Astăzi cunoaşterea sa a devenit mai necesară, dar şi mai dificilă; mai necesară – pentru că numai prin ea ne putem însuşi arta vie a trecutului; mai dificilă – pentru că prezentul este tot mai dezarmat în faţa a tot ce se ancorează în organic, iar interpretul trebuie să se bazeze tot mai mult pe sine însuşi, ca urmare a lipsei oricărei tradiţii instictiv-naturale.

De aceea a devenit mai importantă ca oricând adevărata cunoaştere a acestei structuralităţi, capacitatea de a recunoaşte şi de a putea citi viziunea portantă a operei, cu toate detaliile sale. Bineînţeles, aceasta presupune o muzicalitate care depăşeşte cu mult capacitatea mediei interpreţilor.”
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