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STUDII

DESPRE NARATIVITATE

George Balint

Resort. Vara trecuta (august 2018), Violeta Dinescu — o
buna colega de breasla cu care sunt inrudit prin originea
formarii de rang universitar la clasa maestrului Stefan
Niculescu, si care desfasoara de multi ani o prodigioasa
activitate componistica, teoreticad si, nu in ultimul rand,
pedagogica (in Oldenburg, localitate germana din Regiunea
Metropolitana Bremen) — mi-a propus amical sa incerc o vorbire
despre narativitate raportat la una din compozitile mele,
sugerandu-mi sa ma refer la Scene Ludice - triplu concert
pentru flaut, percutie, pian si orchestrd scris in 2008 la
solicitarea unor exceptionali instrumentisti ce alcatuiesc la
Timisoara (important centru cultural din vestul Roméaniei) o
formatie de prestigiu international numitd ,Trio Contraste” —
lonut Stefanescu, Doru Roman si Sorin Petrescu. Lucrarea a
avut prima prezentare publicd in primavara aceluiasi an, in
compania Orchestrei filarmonicii ,Banatul” dirijata de Radu
Popa, la scurtd vreme fiind programatd si in cadrul
prestigiosului festival Saptdmana Internationald a Muzicii Noi
(SIMN) de la Bucuresti, cu acelasi dirijor, dar cu Orchestra de
Camera Radio. Ideea de a face un comentariu ludnd ca baza
de exemplificare o compozitie proprie mi s-a parut
provocatoare, mai ales prin faptul ca muzicianul practicant (eu
fiind si dirijor) este obisnuit dintru inceput cu narativitatea de tip
redativ-instrumental.

Ma voi opri mai intai asupra intelesului acestui termen in
aspectul sau adjectival de narativ, caracterizdnd un anume
demers, dar si de substantiv, ca naratiune proprie unui mod de
redare ori rememorare a unor fapte.
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Distinctii: naratiune — narativitate; exprimare — expresie;
verbalizare — cantare; tematic — atematic, prim-plan — fond

Vocea — instrument propriu de narare in verbalizare
si muzicalizare. in general, naratiunea reda sau rememoreaza,
prin mijloace specifice verbalizarii, o serie de aspecte conjugate
cauzal (pe orizontald) unei finalitati comune fie ca moment, fie
ca loc, fie ca situatie. Pe plan literar, naratiunea ca poveste /
povestire caracterizeazd fundamental genul epic. In unele
genuri / stiluri ale formelor muzicale s-au preluat, printr-o imitare
mai mult sau mai putin asumata, reperele modelatoare ale
povestirii literare chiar daca, in fapt, muzica se constituie ca
limbaj nonverbal. Sub acest aspect, sintagma poveste muzicala
(in situatia unei muzici neinsotite cu text literar) este mai
degrabd o metafora, fara consecinte de tip genuistic pentru
gandirea muzicala netributara. Chiar daca, sub aspectul unitatii
de sens, fraza muzicala de regim tonal a fost adesea
comparata cu (sau figuratda dupd) propozitia literara (H.
Riemann), totusi, nu orice muzica se poate deduce formal din
acest tipar de constructie functionald, stratificabila coerent pe
multiple niveluri: element, celula, motiv, fraza, perioada, text /
parte, opus / intreg. Tns&, dincolo de normele structurarii, putem
observa o anume similitudine intre verbalizare si muzicalizare.
Asemanarea tine mai ales de fiziologia exprimarii, intrucat,
instrumental, atat verbalizarea, cat si muzicalizarea apeleaza la
extensia cea mai la indemana si operabila dinspre launtricul
persoanei: vocea.

Cu timpul, natura organica a instrumentului vocal — pe
care-l consideram de ordin prim — a modelat exprimarea
raportului relational continuitate — discontinuitate in formule
transferabile (imitabile) si totodata inteligibile (conceptibile),
ajungandu-se de la semnalul spontan (existential) la expresia
artistica (spirituala). Material, adica sonor, toate elementele
acestor formule sunt finitudini minimale (microfinitudini)
concrete (reale) care, din perspectiva continuitatii ca deziderat
ideatic, sunt colegate metaforic unui sens. Si tocmai pentru ca
aceste legaturi sunt doar imaginare (propriu onirice) iar nu
legice (universal obiective), muzicii ii este posibila diversitatea
expresiei intr-o vastitate universal subiectiva.
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Comunicare si comunionare. Comuna verbalizarii si
cantarii, in exprimatul lor de tip discursiv, este orientarea catre
o finalitate obligata, conditionala prin aceea ca nu se poate
vorbi cu sens la nesfarsit, cum nici nu se poate canta expresiv
in mod continuu. Finalitatea reprezinta aspectul tehnic / lucrativ
al oricarui mod de exprimare, pe cand expresivitatea tine de
posibilitatea unei exprimari autentice, elocvente artistic si
totodata credibile, sugestive fiintial. Atingem aici limita
diferentierii  radicale intre = comunicarea  instrumentala,
indiferenta la fiindul persoanei binare eu-tu in relatia specifica
(dislocand persoana, exprimarea se poate simula printr-un
cliseu verbal asociat unui robot) si comunionarea fiintiala, acut
sensibila la prezenta eu-cu-tine atat in faptul adresarii —
tie—insumi —, cat si in cel al perceptiei — mie«—insuti. Practic,
implicAnd intermedierea instrumentala, comunicarea se poate
invata si prin exersarea in abstract de prezenta interlocutorului,
pe cand comunionarea doar se experientiaza, odata cu directa
implicare a persoanelor orientate reciproc relationarii intru-fiinta
(cel putin ca/prin intentie).

Coincidente: finalitate-prezenta, narator-ascultator.
Acceptand, asadar, ca naratiunea se exprima printr-un discurs,
fiindu-i ineluctabil un moment de finalitate, mai trebuie sa-i
deslusim unele moduri de caracter. Naratiunea tinde sa
reactualizeze o serie de fapte interpretabile ca determinant-
determinate din perspectiva unei actualitati concrete, in care
naratorul si ascultatorul se afla simultan si laolalta (intr-o relatie
de reciprocitate). Aceasta actualitate coincide faptic cu
finalitatea naratiunii. Cand audiez o muzica, imperativ,
momentul incheierii ei trebuie sa coincida cu acumul prezentei
mele in faptul auditiei. Dacad nu, atunci fie muzica nu s-a
incheiat elocvent (in raport cu mine ca auditor-martor), fie eu nu
am reusit sa fiu statornic in auditie.

Doar acum. Muzica nareaza, insa strict imaginar,
generand prin asta intervalul dintre un moment de incipit —
(pre)dat subiectiv si aprioric (rational) sau chiar spontan
(emotional) — si actualitatea faptului cd ma gasesc prezent
(constient / intentional) in audierea ei. Altfel, luatd ca atare,
adica in absenta interpretarii prin auditie (exclusiv de catre
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auditorul diletant), muzica nu este niciodata narativa, ci doar
expozitiva intr-un fapt de aici-acum. Deducem ca muzica nu
poate reprezenta la propriu 0 succesiune de fapte / evenimente
de alt ordin de substanta. Acestea sunt considerate astfel doar
in prejudecata noastra sau in iluziile unei perceptii cultural-
naive. Tocmai de aceea muzica nu este in timp ci cu timp. lar
din aceasta perspectiva nu existd modurile pozitionale (pe axa
succesivitatii) de anterior (trecut) si ulterior (viitor). Muzica se
desfasoara exclusiv la modul prezent — acum — si sub
imperativul prezentei (de constiintd) in auditie. Ca atare, in
substanta ei (aformala), muzica nu suporta si nu presupune alte
moduri de timp. Prin urmare, nu i se poate asimila o functie de
reprezentare (redare), fiind doar prezentativa, odata cu propria-i
actualitate (atata cat dureaza). Putem admite ca, prin felul
prezentarii sale (sonore), muzica aspecteaza un caracter
(uman, natural, fenomenal sau elaborat), asa dupa cum il
(re)cunoastem si rezonam fintr-un anume cadru sau mediu
cultural. Infatisarea caracterialda a muzicii o investigdm cu
mijloacele conceptuale ale gandirii estetice, ceea ce eu numesc
privirea estetica.

Din faptul ca& muzica nu nareaza si nu este naratiune, ci
doar i se poate atribui (prin reflectie) caracterul de narativa,
rezulta libertatea de alegere a expresiei de incipit. Muzica libera
(neinregimentata formal) poate incepe oricand, de oriunde si
acauzal (anistoric) in raport cu un orizont comun de acceptiune.
Naratiunea reald, respectiv aceea verbala, nu beneficiaza de
aceasta libertate, neputandu-si permite sa se resorteze oricum
si, mai ales, de oriunde. Ea are nevoie de o formula prin care
sa invoce (macar si de convenientd) o origine posibila pentru
actualitatea de fapt privita la o scara sinonima intregii lumi.
Tocmai de aceea povestea / povestirea developeaza simbolul
unui concentrat mitic (originar) universal. Ideatic, naratiunea
verbala tinde sa ofere un model de realizare, ca finalizare cu
rost (concluzie).

Pre-incipit — incipit; dezbatere - aprofundare;
tematizare - staruire; rational (expozitiv) - irational
(imersiv); initiere - radiere. in protocolul unei muzici cu aspect
sau caracter narativ se poate decela intre pre-incipituri — ca
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segmente de acordaj pentru o anume stare de perceptie
intelectuala si/sau emotionala — si incipiturile propriu-zise, cel
mai adesea exprimate expozitiv, prin formule-motiv sau texte-
tema. Din momentul incipitului se ramifica doua posibilitati de
expresie muzical-narativa: problematizarea sau dezbaterea si
sustinerea sau aprofundarea. Pe calea dezbaterii este nevoie
de un obiect suport al acesteia, luat simplu sau intr-o forma de
bipolaritate (contrast continut), recunoscut indeobste ca tema.
In general, tema ex-primad o proiectie in-afara, o profilare
caracteriala sau relieful unui demers. Tematizarea este proprie
muzicilor formulative (conturnabile), inchise (opace) relationarii
nemijlocite, fenomenologice cu substanta expresiei sonore.
Tematizarea predispune la audierea formei simbolice
(genuistice). Pe cealalta ramura, destinata aprofundarii,
accentul se muta pe initierea, mentinerea si imersionarea in
substanta unei stari informalizabile (inconturnabile), dar
perceptibile irational. Starea im-prima o adancire in-sine. Este
calea muzicilor atematice, de caracter a- sau in-formal,
deschise relatiei cu continutul de substanta personal-launtrica.

Daca tematic muzica poate fi asemanata naratiunii
verbale, parandu-ni-se ca ni se povesteste (reprezintd) —
ilustrativ, descriptiv sau redativ — despre ceva (bunaoara, o idee
luaté ca personaj sau situatie / problema), pe calea atematica
muzica nu devine, asadar, nu mai reprezinta un model de
initiere, aducand in schimb un mod de radiere conjugata unei
stari anevoios ori deloc verbalizabile. Ambele cai sunt
valoroase si necesare expresiei muzicale si ambele indeamna
la ori prezuma reflectia (ulterioard). Ar fi o eroare sa
consideram muzicile atematice drept infertile pentru cuget. Ba
chiar este mai dificil, uneori, sa compui o muzica de stare
(nonintentionald), Tntrucat obiectivarea prin suportul tematic
lipseste. Exprimativ, pe ambele cai se tinde finalizator. Calea
tematica exprima un model de finalitate lucrativa, fructificabil
pentru gandirea rationala. Cealalta cale trimite la experientierea
introspectiei (imersionarea launtrica), spre deslusirea unor
armonice de rezonantad proprii naturii persoanei aflate deja Tn
propriul sine (nazuind la oportunitatea ex-tazierii).
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Fond si prim-plan. Se cuvine sa mai facem o distinctie.
In orice muzica se manifestd simultan doua aspecte: de fond si
de prim-plan. Fondul este determinant pentru perspectiva de
stare (in care se va reliefa un chip de prim-plan), asa cum
armonia, pulsatia sau ambele se pot constitui ca fond al unei
melodii. Dar si o muzica de film poate fi clasificata fondului.
Instrumental, adica teatral si/sau concertistic, fondul este un
mijloc de acompaniament. De regula, este tributar planului
(subiectului) acompaniat. Prim-planul, daca nu are un fond
delimitat ca atare, isi genereaza propriul fond, ca atmosfera de
caracter sau ethos generic. Nicio melodie nu este lipsita de
aspectul caracterial perceptibil ca o anvelopa imanenta ei. Se
confunda adesea fondul cu atematismul si prim-planul cu
subiectul tematic. Asta, in conditile in care cultura de tip
expozitiv-teatral / concertistic ne-a obisnuit cu situatia de public-
martor la o reprezentatie. Asa cum am spus, atematismul ne
determina catre introspectie ca imersiune launtrica (irationalad),
pe cand fondul ne sugereaza o stare cu efect asupra impresiei
privind caracterul aspectului de prim-plan, ca actiune (judecata)
exterioara. De cealalta parte, tematismul ne invita la o
participare imaginara intr-un scenariu filmic (derulabil), Tn
mediul caruia ne simtim/ldsam situati emotional si rational,
totodata. Sensibila diferenta intre prim-plan si tematism consta
in faptul ca expunerea de prim-plan ne seduce privirea (asupra
esteticii ei), in vreme ce tematismul ne implica ideatic, chiar fara
sa ne dam seama. Altfel spus, prim-planul si fondul tin de
strategia punerii in scena a spectacolului (reprezentatiei), iar
tematismul si atematismul de un mod autentic de a fi (prezenta)
ca atare, nemijlocit/neafectat de interfata instrumentarii (fara
vitrina sau podium).

Aplicatie demonstrativ analitica

Toate cele de mai sus fiind spuse ca pentru o
introducere de acordaj teoretic, voi trece la descrierea
continutului de caracter narativ al primei parti din cele trei —
Silabe, Céantec, Batuta — grupate genericul Scene ludice — triplu
concert dedicat ansamblului ,Trio Contraste” (flaut, percutie,
pian) si orchestra.
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De ce scene si de ce ludice. Scena reprezintd o
situatie-cadru dintr-o desfasurare teatral-narativa in care sunt
aduse relational unul sau mai multe personaje (caractere). Fiind
vorba de o lucrare concertantd, caracterele determinante sunt
asociate instrumentelor soliste — flaut, percutie, pian. Acestea
sunt prezentate in diferite situatii scenic-concertante din care
rezultd atat o anume atmosfera (ethos), cat si un chip (aspect)
estetic.

Ludicul este o expresie de caracter fundamental al
omului cultural. Dupa cum spune J. Huizinga: ,intreaga cultura
poate fi considerata sub specie ludi ”. Din perspectiva esteticii,
ludicul reprezinta un caracter generic din care deriva, la un prim
nivel, comicul si carnavalescul®. Proprii ludicului sunt, in
principal, spontaneitatea si intinderea (nelimitarea pe
suprafata/areal). Pe plan muzical, ludicul profileaza un melo-
ritm simplu, lesne memorabil, cu contraste moderate si
temporui usor repezi, in ondulatii agogice lejere si cel mai
adesea asimetrice. Fiecare din cele trei parti ale concertului se
consituie ca o mare scend ludicd cu nuante de ethos si
modalitati de tratare formala particulare.

Voi vorbi aici doar despre caracterul narativ al primei
parti/miscari, intitulate Silabe. Denumirea vine din faptul ca
motivul tematic din care se edifica forma e compus dintr-o
succesiune de silabe verbale asociate unui ritm giusto foarte
simplu, rostite teatral si intr-o maniera dialogala, in care
expunerii emfatice a flautistului ceilalti doi solisti ii raspund
laolaltd cu o expresie de nedumerire, repetand, Thsa cu o
intonatie interogativa, ultimele trei silabe din prima propozitie
tematica: ,te-me-ro?” Precizez ca silabele nu sunt date ca parti
din cuvinte (reale sau imaginare), ci ca simple articulatii, fara
alta semnificatie decat rostirea lor pe grila metru-ritmului. Tn
Exemplul 1, redau extractul pentru corpul solistic (flaut/voce,
percutie/voce, pian/voce) al Frazei 1 din Tema .

1 Cu referire la ramificatia ludic-comic-carnavalesc, prezint un amplu
comentariu in partea a doua a volumului meu ,Privirea estetica”, Ed.
Muzical&, Bucuresti, 2018.
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Exemplul 1. I. SILABE / SYLLABS
Tema I / Fraza 1 Moderato scherzando Bmmorf::“:l;‘;:
=100
&4y pariando sempre. pedamte B
FI VOICE e = :ﬁ_; . ; ; = == .
Pi-ka-to pc-ka, To-ma-rc ka-po, Te-mu-ra pe-ty, Ka-tc-me- rol i
parlando sem, — mnm«ruwg. lia
Perc. VOICE ) — = T ;,-L ——t
= ‘ i
___parlando sempre ;ﬂn muru\'l‘gliaﬁ
Pro. VOICE (3 1 i == = EE|
Motive (mtv.): *- a a’ a” b G Torme-roz.

TEMATIZARE

Tema |. Ceea ce am putea considera formal drept expunerea
primei fraze (Frz.) din compusul de trei al primei perioade (Prd.)
din Tema (Tm) |, are o structura configurata dintr-un segment
(Sgm.) de trei pasi (ps.) motivici (mtv.) binari (de cate doi
termeni) plus o cadenta (cd.) monopara si un Sgm-mtv-ps care
reia cadenta intr-o altd directie de profil, suitor, corespondent
unei expriméri interogative. in cadrul metric dat, de tip binar —
patru masuri de 4 timpi (t) —, forma prezintda o structura
asimetrica, pe care o descriem numeric prin cuantificarea
optimilor (jumatatilor de timp): {[(4+3), (4+3), (4+3), (6)] + (6%)} =
{27 + 6} = 33 optimi. in termeni formali, aceasta structura, de tip
fraza distribuita pe doua segmente, se descrie: Sgm.1 [mtv.a (2
termeni) x 3 (model cu doud secvente), mtv.b (cadentd)];
Sgm.2 [mtv.c (un termen)]. Intonational, Sgm.1 are o expresie
afirmativa, iar Sgm.2 una interogativa.

Mentionez ca, de fiecare data, ultima optime a unui
termen se constituie ca pauza, rostirile efectivandu-se giusto-
silabic pe optimile anterioare. Doar termenii mtv. b si ¢ sunt
urmati de pauze mai mari, de doua, respectiv trei optimi
(echivaland pauzei de patrime-cu-coroana). Tot pe linie
cantitativa se poate observa ca, desi perechile mtv.a sunt
binare, marimile segmentelor (de 27 si 6 optimi), corespund
unui multiplu de trei, iar la nivelul intregii fraze, de expresie
afirmatie-intrebare, avem cinci pasi motivici, in compunerea: 4
ps. (afirmatia) + 1 ps. (intrebarea).

! Pauza de patrime cu coroanéa o echivalam cu trei optimi.
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Intonational, perechea termenilor mtv.a contine doua
profiluri complementare — suitor-coborator —, mtv.b este
coborator, iar mtv.c este suitor. Pe ansamblu, sirul celor trei
mtv.a se conjugd unui profil usor descendent, mtv.b fiind
afirmativ coborator. Astfel, intregul Sgm.1 este in profil
coborator. Sgm.2, este caracterizat de profilul unicului sau
mtv.c, avand prin urmare un profil suitor. Acest tipar relational
(formal-intonational) al perechii afirmatie (coborator) — intrebare
(suitor), propriu Frz.1, ramane consecvent si emblematic pentru
intreaga desfasurare a Tm.l.

A doua fraza o repeta putin diferit pe prima, avand o
mica amplificare la stdnga si la dreapta si o conjunctie prin
suprapunerea capetelor celor doua segmente succesive in
fraza. Astfel, Tnaintea primului segment se adauga o formula de
tip celula de doua optimi plus o pauza de patrime (deci, 4
optimi), iar odata cu ultima silabd a motivului cadential din
segmentul afirmatie Tncepe segmentul intrebare, Tintr-un
compus inedit (mtv.d) de trei perechi binare, dintre care primele
doua contin acelasi termen repetat, de 2 saisprezecimi + 1
optime, iar cea de-a treia prezinta un singur termen, prin
amplificarea fiecareia din celulele termenului anterior: 4 (in loc
de 2) saisprezecimi + 1 patrime (in loc de 1 optime). Rezulta
urmatoarele marimi cantitative (date in numar de optimi) ale
celor doua segmente constitutive frazei secunde, cu mentiunea
ca amplificarea la stanga o consideram formal pentru toata
Frz.2: 4 + {[(4+3), (4+3), (4+3), (7-4)] + [(2+2) + 2+2) + (4)} =4
+ {24 + 12} = 40 optimi.

Sgm.2 din Frz.2 se structureaza secvential din trei
motive (cu celule timbrometrice! binare — scurt-lung), in vreme
ce Sgm.1 al aceleiasi fraze difera de cel corespondent din Frz.1

! Timbrometria este culoarea metricd (binara, ternara etc.) dedusa
dintr-un compus ritmic (ca imagine a lui), independent de metrul
conventional (dat in partiturd). Nu totdeauna timbrometria si metrul
coincid. Asta dovedeste ca metrul este o unealtéd de instrumentare
tehnica a ritmului si, totodata, ca ritmul precede metrul. Asadar, metrul
este un mijloc de executie in exprimarea rationald a unui ritm.
Timbrometria este o imagine de caracter metric proprie (imanenta)
unui dat (fapt) ritmic. Ea reprezinta o valoare interpretativa.
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la nivelul de marime al ultimului (al patrulea) pas-motivic, de 7
optimi, iar prin efectul contragerii (conjunctia de subpunere a
Sgm.2) se reduce la 3 optimi (jumatate din cat avusese in fraza
initiala). Pe linia expresivitatii ritmice survine un plus de
dinamizare, data de elementele de saisprezecime din compusul
celulelor termenilor Sgm.2.

in fine, pe calapodul unei a treia fraze, configuratd
asemanator celor anterioare, survine si o alta distributie,
segmentul afirmatie fiind rostit de pianist, caruia i se adauga
sincron (de la al treilea pas-mtv.) si vocea percutionistului. Insa,
Sgm.2 (intrebarea) din Frz.3 este rostit doar de instrumente
(flaut si pian), pastrandu-se profilul intonational ascendent, dar
cu o dinamizare ritmica si mai mare (grupuri divizionare in
saisprezecimi de cvintolet, suprapuse apoi cu sextolet). Vezi in
Exemplul 2 — Frz. 2-3.

Odata statuata prima perioada (de trei fraze alcatuind
Tm.l), ceea ce urmeaza, sub aparenta unor repetari ale frazelor
deja expuse, se aliniaza treptat, prin diverse proceduri de
subtile variationari ritmice si conjunctii de suprpunere, unui
profil dinamic amplificator al carui climax se atinge in jumatatea
a doua a masurii 23 (tremolourile in fortissimo). Practic, de-a
lungul a inca doua fraze legate conjunct (prin doua optimi),
constituind perioada a doua (de la masurile 14 la 23) a Tm.l, se
deruleaza caracterial o narativizare a amplificarii sonore pe
multiple coordonate - registru, timbru, intensitate — ce
condenseaza terifiant, aproape ca zgomot, in maximitatea
globala a tensionarii expresiei. Vezi in Exemplul 3 — Frz. 4-5.
Ca numar de masuri, considerand si segmentul de tranzitie si
dezinenta din final, Tm.l = 28 mas. Expresia intregii desfasurari
muzicale staruie intr-un tempo relativ moderat si zglobiu:
Moderato scherazando (=100).

Exemplul 2: Tm. I/ Frz. 2-3
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Frz. 5
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Tema Il. Dupa un scurt segment cu rol dezinent si
tranzitiv (mas. 24-27), bazat pe celula secunda (de profil
coboréator in 2 optimi) a mtv.a, flautul solist (de altfel, in partitura
orchestrei timbralitatea instrumentelor soliste se regaseste
partial doar la percutie) enunta (melo-ritmic) Tm.ll. Formal,
fraza acesteia incepe anacruzic pe planul unui ritm de
acompaniament (mas. 28), dupa care linia melodica proprie se
structureaza céat se poate de clasic, pe un tipar binar — motiv de
0 masura (din patru celule in formula a-a-b-c) care se repeta
delimitand prima frazd —, cea de-a doua fraza constituindu-se
din acelasi motiv, dar variat fatd de motivul corespondent din
Frz.1 (unde celula b dispare, iar ¢ duce la amplificarea cu inca
0 masura). Masura de 3t care urmeaza Prd.1 din Tm.Il are, ca
si la finceputul acestei teme, un rol de acordaj de
acompaniament, distribuit exclusiv orchestrei, in care dezinenta
perioadei anterioare se suprapune cu 0 anacruza suitoare
dinamic catre reluarea melodica a Tm.ll de catre tot grupul
solistic. De aceastda datda Frz.1 comportd consecinta
asimetrizarii prin introducerea masurii de 3t la finalul ei (ca si in
Frz.2 a Prd.1), iar Frz.4 conduce catre o amplificare dinamica
prin aspecte formale de dezvoltare-prin-eliminare, pe o
constanta a pulsatiei melodice de saisprezecime (de-a lungul a
4 mas.) ce se ,aprinde” apoi (odata cu ultimul timp al mas. 41)
intr-un climax de tremolo a carui intensitate coboara vertiginos,
inclusiv melodic, catre o nuantd minima (mas. 46). Exprimata in
numar de masuri, Tm.ll se structureaza astfel:

{Prd. 1 [Frz.1 / 1mas. (anacruza) + 1 (motiv melodic) x 2];
[Frz.2 = 1 + 2 (prin amplificare)]} = 6 mas;

{Prd. 2 [Frz.3 / 1mas. de 3t (anacruza) + 1 de 4t (mtv.) x 2 + 1
de 3t (amplificare)] = 4 mas;

[Frz.4 / [1+1+2 mas. (dezvoltare) + 3+2 (tremolo in dezinentad)]
=9 mas} =13 mas. Tm.ll = 19 mas.

Prin modul dinamizator si fluent, intr-o clasica sintaxa de
monodie acompaniatd, Tm.ll ne apare caracterial narativa fata
de expozitivitatea si relativa, dar spectaculoasa (prin articularea
vocal-silabicd) severitate a Tm.l. In Exemplul 4 reddm doar
prima fraza melo-ritmica de la inceputul Tm.lI.
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Exemplul 4: Tm.Il / Frz.1

non leg. frull.

FI. Frch

. L=
P

Urmefazé un nou segment-punte (Pnt.), de 11 mas. (47-
57), format dintr-un pereche de doua fraze (3+4) mas., ambele
pe mtv.a din Tm.l), o masura de expresie culminativa si
omofona (mas. 54 — vezi in Exemplul 6) si un segment dezinent
de 3 mas. care, totodata, prepara intrarea in Tm.lll. Pe acesta
din urma (de la mas. 55) survine si prima schimbare explicita de
tempo, sub indicatia unei usoare cresteri a acestuia: Allegretto
(patrimea = 104).

N.B. Trebuie sa subliniez ca peste tot acolo unde apar
segmente tranzitive (punti) sau preparatorii (anacruzice) este sporita
valenta de narativitate a discursului formal. in fapt, tranzitia sau
puntea, ca si dezbaterea (dezvoltarea) sunt veritabili pigmenti de
narativitate, avand si un semnificativ efect pe planul dinamicii formei
careia ii sporesc astfel valoarea de interes (atractivitatea).

Tema lll. De la mas. 58, precedata de o anacruza de un
timp (in toata prima parte a concertului t-metric are valoarea de
patrime), debuteaza o a treia tema melo-ritmica, intr-un
pronuntat caracter omofon si grupari ritmice unitare (de optimi),
dar asimetrizate atat cantitativ, cat si prin inserturi de sincope
sau contratimpi sincopati. Si aici, pe intervalul mas. 58-74,
distingem doua mari segmente. Sgm.1 este format din doua
fraze de structura 3+1 mas., putin diferite ca mod de
asimetrizare ritmica, dar, in general, asemanatoare melo-ritmic.
Sgm.2, de la mas. 66, confera orchestrei planul tematic, solistii
variind intr-un corpus polifon care, in intregul lui, brodeaza
heterofon conductul melo-ritmic al Tm.lll, deja stiut si mentinut
la orchestra. Si acest segment se structureaza binar, dintr-o
fraza de 6 mas., In care primul motiv tine de Tm.lll, iar al doilea
aminteste de Tm.l, ambele aspecte fiind vizibile la orchestra, si
o fraza de 3 mas., simpla, monopara, cu resturi comprimate de
articulatii derivate din Tm.l pe o pedala tinuta la partida violelor
divizate intr-un acord de trison. Aceasta ultima fraza a Tm. Il
are si o functie tranzitiva catre un segment inedit. Prin urmare,
Tm. lll = [(4+4) + (6+3)] =17 mas.
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Episod de stare. De la mas. 75, noutatea survine in
primul rand prin tempo — Lento (t = 48), iar sub aspectul
continutului se poate recunoaste melodica Tm.lll, insa intr-o
timbralitate aerata si expresie ritmica augmentata, de rubato
scris, asociata unei melodici provenind din aceeasi sursa
tematica, dar metamorfozata modal. Dupa Sgm.1 de 9 mas.,
ultima avand rol tranzitiv, Sgm.2, desi ramane in albia aceluiasi
tempo, este puternic dinamizat de-a lungul a 5 mas. (84-88),
prin formule de valori foarte scurte, pe o pedald de pulsatie in
sextolete de saisprezecimi ale timpanului solist, care si ele se
varsa intr-un tremolo Tn glissando, dupa care starea de liniste a
Sgm.1 se recupereaza brusc in mas. 89-90, odata cu tranzitia
catre un nou stadiu formal. Practic, intregul parcurs al mas. 75-
90 este caracterizat de un contrast de stare continut si radical,
prin aceea ca starea lenta (Sgm.1) alterneaza o singura data cu
una rapida (Sgm.2), recuperandu-se apoi brusc si pe o durata
mult mai scurta, de doar 2 mas (Sgm.3). Consider acest
moment ca un episod derivat subtil din continutul Tm.lll, dar de
o cu totul alta expresie si caracter. Este un episod atematic,
articulat expresiv ca stare. Prin el insusi genereaza o
suspendare din travaliul discursiv si, prin aceasta, o etufare a
narativitatii. Prezint in Exemplul 5 fragmente de la inceputurile
Sgm 1-2 si intregul Sgm.3 ale Eps. stare = 16 mas. (9 + 5 + 2).

Exemplul 5: Episod de stare (atematic) / Sgm. 1 -3
Sgm. 1 (de la mas. 75)
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Sgm. 2 (de la mas. 84)
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DEZBATERE

De la mas. 91, ceea ce pare a fi o repriza este in fapt o
ampla dezbatere (de 50 mas.), ce trece prin sase etape (Etp.)
de prelucrare tematica, pana la finele mas. 140. Dintru Tnceput,
forma se intoarce asupra ei insasi, prin revenirea la Tm.l, insa
pe o platforma de tempo mult mai ridicata: Allegro (t=138). Nu
se mai produc rostiri vocale, ci doar articulatii instrumentale in
intonatii (profiluri) asemanatoare si marimi formale comprimate
prin eliminarea unor celule sau pauze din compusii motivici ai
primei teme, dar si din accentul cultminativ al mas. 54. Redau
in Exemplul 6 prima fraza (mas. 91-93) din Etp.1, iar pentru
aspectul culminativ la care ne-am referit, segmentul de dupa
Frz.3 (variat in raport cu cel al mas. 54), cuprinzand de la a
doua jumatate a mas. 101 si mas. 102.

Exemplul 6: Dezbatere /Etp.1- Frz. 1 si Climax
Frz. 1 (repriza Tm.l)
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Climaxul puntii dintre Tm. Il si Tm. Ill (mas. 54)
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Exemplul 7: incipiturile Etp. 2-6

Etp. 2 (de la mas. 112)
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Etp. 3 (de la mas. 122)
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Etp. 5 (de la mas. 136)
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Tempoul putin mai relaxat (t=126) al segmentului
incepand cu mas. 121 (care incheie Etp.2) ajuta la dobandirea
unei ponderi a expresiei melo-ritmice, care mai sporeste inca
de la mas. 131 (Etp.4), ajungadnd la t=104 — aproape de
valoarea initiala a Tm.l (t=100) — odatd cu intensitatea si
densitatea unor omofonii instrumentale departajate polifon-
imitativ pe acelasi material al Tm.l. Ins&, greutatea pasirii mai
scade putin de la mas. 136 (Etp.5), pe un tempo usor crescut
(t=108), pentru ca, dupa o preparatie de 3 mas., de la mas. 144
(din Etp.6) melodica in saisprezecimi a flautulw sa aminteasca
de Tm.Il. In numar de mésuri, etapele Dezbaterii se compun
astfel: Dezbatere = (21 +10+9+ 5+ 5+ 7) = 57 mas.

N.B. Mai fac o subliniere cu referire la dezinenta celululelor
cadentiale (provenind din mtv.b din Tm.I) care, uneori, anterior melo-
profilului coborator se compun dintr-o nota lunga urmata de cateva
note scurte unduind coboréator. A se vedea la flaut mas. 81, 111, 121
si conjunctia méas. 205-206 din cadenta finala.

FINAL

De la m&s.148 intram in stadiul ultim al evolutiei formei,
constand intr-o serie de cinci teme episodice (Eps.) cu caracter
fragmentar si vadita aluzie la folclorul copiilor, dar si la
elemente din temele deja expuse, cu precadere din Tm.l. Sunt
melo-ritmuri simple, dar pertinente, a caror succesiune,
intercalata uneori de segmente tranzitive (narative, deci),
dinamizeaza discursul generand un sentiment de precipitare
catre momentul de incheiere al intregii parti. Totodata,
narativitatea se comprima, glisand catre actualitatea
momentului in care Tnceputul si sfarsitul (cadenta de la mas.
205-207) coincid expresiv. Le expun rezumativ in Ex. 8.

Exemplul 8: Final — teme episodice (1-5) si Cadenta
Eps. 1 (de Ia mas. 148)
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Eps. 2 (de la mas. 159)
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Eps. 4 (de la mas. 186)
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In numar de masuri, pe episoade tematice, tranzitii si
cadenta, fragmentul Final al Partii intai (P.1) se structureaza:

Eps. 1=5mas,;
Eps. 2 = [6 (tranz.) + 13 (tema)] = 19 mas;
Eps. 3 =8 mas,;

Eps. 4 =6 (tranz.) + 9 (tema) = 15 mas.;
Eps. 5 =8 (tema) + 3 (tranz.) = 11 mas.
Cd. =2 mas.
Total = 60 mas.

Rezum structura de 4 stadii (Std.) ale nivelului formal
general al primei parti, totalizdnd 207 mas.:

Std. | - TEMATIZARE (mas. 1) = 74 mas.
/3 Teme[l. 27 + 1I. 19 + Pnt. 11 + lIl. 17] mas.
Std. Il - Episod de stare (mas. 75) = 16 mas.
/ 3 Segmente (9 + 5 + 2) mas.
Std. lll - DEZBATERE (mas. 91) =57 mas.
/6 Etape (21 + 10+ 9+ 5+ 5+ 7) mas.
Std. IV - FINAL (mas. 148) = 60 mas.
/5Eps. (5+19+8+ 15+ 11) mas. + Cd. (2 mas.)

CONCLUZIE

inainte de inceput. Efortul de asimilare tematica si
dezbatere narativd cel mai consistent este, cum e si firesc,
stadiul de Tematizare, avand si cea mai mare intindere (74
mas.). In acest sens, suspendarea vectoriald din Episodul de
stare ce-i urmeaza este binevenita. Apoi, narativitatea din
stadiul Dezbaterii, desi mai intensa, contine o lejeritate cauzata
de absenta unor noutadti tematice, materialul flexionat
apartinand primelor teme — | si Il. Finalul abunda de teme
episodice, scurte, simple si lipsite de segmente dezvoltatoare,
pe o platforma de tempo veloce. Este cel mai bogat expozitiv
dintre stadii. Totodata, in subsidiar, accelereaza sentimentul
timpului muzical, nu neaparat printr-o comprimare de executie,
cat prin modul discursului formal. Narativitatea se aplatizeaza in
profilul unei linearitati aplecate spre cadenta final&, ca intr-un fel
de inevitabila alunecare pe o panta. Altfel spus, intervalul
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narativ imaginar, propriu de altfel oricarei povestiri, tinde sa se
identifice cu clipa actiunii, precipitandu-se catre un acum al
finalitatii. Spre deosebire de narativitatea din Dezbatere, care
beneficiaza de o amplitudine virtual-spatiala tridimensionala, ca
fiind in urma (ramasa din trecerea) timpului, narativitatea din
Final are doar doua dimensiuni spatial-virtuale, si care converg
unghiular una catre cealaltd, atingdndu-se si epuizdndu-se
definitiv Tn punctul cadentei ultime, odata cu o certa stare de
actualitate — cand actiunea narativa si aceea aspectativa
coincid intr-un prezent maxim de Acum-Aici. Tot Finalul are
expresia unei intoarceri, nu prin reversibilitate sau reluare, ci
prin tendinta catre punctul originar din care s-a initiat Partea 1.
Paradoxal, Cadenta primei parti este, totodata, o ajungere in
momentul dinaintea inceputului. Dupa ea poate reincepe
aceeasi istorie sonora sau, la fel de bine, poate incepe altceva,
cum, bundoara, Partea a 2-a. Desi mai palid si repede-trecator,
un moment de asemena rascruce mai apare in mas. 121, tot la
flaut, la finalul Etapei a doua din Dezbatere, dar fara o tusa de
expresie la fel de pertinentd prin expresia de dezinenta, ca
aceea din Final.

SUMMARY

George Balint
On Narrativity

The study entitled “On Narrativity” presents an ample
commentary from the perspective of an analytical and
compositional type of thinking. The text is structured into two
large sections, the first offering an original theoretical approach,
and the second — an applied analytical model, starting from the
example of a musical composition that belongs to me -
~Syllables”, Part | of LUDIC SCENES - Triple Concerto for flute,
percussion and piano (2008).
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