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Voi prezenta succinct punctele nodale si de referinta ale tezei doctorale ce are ca
ipoteza de lucru conceptul improvizatiei pianistice tonale cu o cuprindere cat mai larga a
acestuia din urma. Lucrarea este construitd pe trei capitole: Improvizatia in calitate de ideatie
muzicala-capitol Tn care mi-am propus sa gasesc o definitie cat mai justa a fenomenului
muzical n general si in particular-. De asemenea am inserat un istoric cat mai detaliat si am
incercat sa expun toate fatetele si ipostazele acestui tip de a face muzica. Cel de-al doilea
capitol poartd in sine miezul central al intregii teze si anume Metoda de improvizatie a lui
Carl Czerny de la care am pornit in aceasta interesanta calatorie si provocatoare de a explora
taramul improvizatiei. In cel de-al treilea capitol am vorbit despre cadentele concertelor de
pian la Mozart si Beethoven.

I. In ciutarea unei definitii a improvizatiei Improvizatia este o ipostazi a creatiei
muzicale - cea mai naturalda si cea mai veche in ordinea aparitiei cronologice - care
inglobeaza deopotriva si cu pondere egala cele doud componente ale artei muzicale: creatia si
interpretarea. Etimologia termenilor ce desemneaza actul improvizatoric, respectiv ex
improviso — fara a fi prevazut - si ex tempore- pe moment, chiar in acel moment -, sugereaza
ideea unei activititi ce se produce spontan, fard o pregitire anterioara. In calitate de creatie
care ia fiintd in timp real, improvizatia nu poate fi conceputa ca demers al unei rationalitati
ordonatoare, ci ca transpunere imediata a unei ideatii libere, de tip asociativ, prin care,
pornindu-se de la un material initial, se realizeaza o evolutie sonorda pe axa timpului, prin
intermediul proceselor de derivare sonora, de tipul celor ornamentale si variationale. In cazul
improvizatiei colective, discursul sonor ia nastere si se desfdsoara sub forma unui dialog
continuu, a unei serii de interventii, de ,,replici” ale fiecarui instrumentist in parte, expuse fie
in succesiune, fie sub forma unor suprapuneri sonore. Astfel, improvizatia se dovedeste a fi o
,modalitate de a face muzica aflata pe teritoriul comun al demersului interpretativ si al celui
componistic” . Cercetdtorul clujean Pavel Puscas descria improvizatia muzicala ca ,,fenomen
viu, polimorf, ce se schimba, se metamorfozeaza pe masurd ce se expune, se dezvoltd, se
cristalizeaza, in ipostaza de discurs.” Improvizatia muzicald se manifesta prin urmare ca
proces dinamic, tradus printr-un discurs ce se structureaza treptat, sub forma inlantuirii firesti
a unor momente generate de materialul initial, prin intermediul strategiilor compozitionale
amintite (tehnici variationale, diferite tipuri de ornamentari si scheme armonice), Insusite
anterior si apartinand ,,bagajului” fiecarui improvizator in parte. Muzicologul german Carl
Dahlhaus, unul dintre cei mai fini analisti ai fenomenului improvizatoric, considera ca insusi
conceptul de improvizatie contine in sine o contradictie fundamentala: ,,ceva ce ar putea da
nastere unei confuzii, sau cel putin ar putea fi o formulare deconcertantd, ar fi sd pretinzi pe
de-o parte ca improvizatia nu e decat o suma de formule si pe de alta ca e resimtita ca fiind
pur spontand, atunci cand tocmai acest fapt descrie perfect realitatea.” Atunci cand se
produce direct in fata publicului, actul improvizatoric permite realizarea unei suprapuneri
intre diferitele faze ale fenomenului muzical, respectiv creatia si interpretarea in relatie
directd si imediata cu receptorul, ceea ce genereaza in permanentd acel element imprevizibil,
uneori chiar si pentru autorul 1insusi, element menit sd schimbe cursul traiectoriei
compozitionale ce putea fi anticipati initial si, prin urmare, considerati previzibila. In aceste
conditii, un improvizator stdpan pe arta sa trebuie sa se lase doar ,,purtat ” de fluxul sonor, de
directia sau de schimbarile de directie resimtite ca necesare, ceea ce, in mod paradoxal,
atenueaza pana la disparitie aceastd contradictie. Datd fiind natura sa evanescentd, fenomenul
improvizatiei muzicale ,,a ramas un domeniu mai putin explorat si studiat decat acela al
limbajelor constituite, - cu morfologii, sintaxe si structuri formale articulate — Tncheiate
sistemic.” De cele mai multe ori, improvizatia a fost privitd doar ca o activitate muzicala ,,pur
practicd, cu un prestigiu mai redus fata de scriiturd ”, fiind ,,abordata doar ca tehnica, ori ca
un adaos ornamental specific anumitor perioade, stiluri, scoli, interpreti etc., raimanand intr-0



ipostaza a decorativului, a detaliului prezent dar non-necesar”.4 Si muzicologul german Carl
Dahlhaus observa ca, in prezent, conceptul de improvizatie este definit mai mult ca entitate
negativa, prin opozitie cu cel de compozitie, fard a se lua in consideratie faptul ca cele doua
moduri de creatie au trasaturi comune.

I.1. Improvizatie si compozitie Revenind la Tncercarea de configurare a conceptului de
improvizatie, aceasta nu poate fi conceputa in afara unei corelari permanente cu cea de opera
fixa. Din acest punct de vedere se impune o delimitare, fie ea si relativa, Intre improvizatie ca
demers spontan, desfasurat in flux continuu in timp real si compozitie ca demers elaborat,
desfasurat in afara timpului real si avand ca rezultat final o opera fixa. Carl Dahlhaus definea
conceptul de compozitie, asa cum s-a cristalizat el In cultura muzicald europeand incepand cu
sfarsitul Evului Mediu, ca obiect muzical cu urmatoarele caracteristici: - 1) este incheiat n
sine - 2) este elaborat - 3) este fixat prin scriere, pentru - 4) a fi executat -5) ceea ce este
elaborat si scris constituie partea sa esentiald, care ia formd in constiinta estetici a
ascultatorului. O delimitare conceptuala prea strictd intre compozitie si improvizatie prezinta
insd si unele neajunsuri in ceea ce priveste 1) intelegerea mai profunda a specificului celor
doua demersuri, dar si 2) legat de interferentele ce au survenit intre acestea de-a lungul
timpului. 1) In prima categorie se inscriu elementele comune ale celor doud demersuri,
respectiv cel componistic si cel improvizatoric, cu atdt mai mult atunci cand este vorba
despre improvizatia clasica, cea care porneste, se bazeaza si interfereaza intr-un fel sau altul
cu intregul patrimoniu muzical european si, mai recent si cu cel extracuropean. Carl Czerny,
acest spirit sintetic si metodic, despre a carui metoda de improvizatie voi vorbi in detaliu in
capitolul urmator, era perfect constient de faptul ca fantezia, bunul gust, ca si abilitatile
componistice si instrumentale indispensabile unui improvizator, trebuie sa se bazeze pe o
bogata cultura stilistica.

La intrebarea dacad in improvizatie se poate pune problema constructiei muzicale,
raspunsul ar trebui sd fie, In mod obligatoriu afirmativ in cazul improvizatiei clasice, cel
putin ca aspiratie, ca tendinta. De altfel, pe tot parcursul demersului sau, improvizatorul
trebuie sa faca dovada unei luciditati si a unei vigilente cu totul speciale, pentru ca solutiile
pentru care opteazd pe moment sa se situeze, pe cat posibil, in limitele unei inteligibilitati
muzicale, fara a ceda insa impulsului de a prelua sintagme muzicale gata constituite — tipuri
de acorduri, inlantuiri acordice sau sintagme melodice tipizate. In masura in care, dependenta
de timpul real si continuitatea fluxului — conditii esentiale in improvizatie - limiteaza si reduc
calitatea acestor optiuni de moment, apar si acele ,,sanse sporite de a cddea in conventional,
finalmente chiar Tn zone de inutilitate si inexistenta artistica.” , despre care pomeneste acelasi
Pascal Bentoiu, referindu-se bineinteles la compozitie; insa faptul devine si mai evident in
cazul unei improvizatii, in care nu existd posibilitatea unei distantdri, a unei analize critice si
a unor reconfigurari ale produsului artistic inafara timpului real. In acest sens, improvizatia
devine un risc asumat, in care un prim suport al activitatii combinatorii il formeaza tipul si
calitatea pregdtirii muzicale prealabile, urmatorul in ordinea importantei fiind bunul gust si
intuitia de moment, ce permit obtinerea acelui discerndmant absolut necesar pentru realizarea
unui produs artistic cu o oarecare valabilitate. La toate acestea se adauga bineinteles ,.,kairos-
ul, timpul propice, momentul oportun” pentru o coagulare fericita intre informatie si datele
personale, in situatia in care publicul, in calitate de finalitate a actului de comunicare
artisticd, stimuleaza acele procese interioare ce produc fuziunea dintre materialele de pornire
(motive, teme proprii sau imprumutate), unele procedee si strategii compozitionale utilizate
in mod spontan (derivari, ornamentdri, tehnici variationale, trasee armonice inedite,
rememorari sau anticipdri tematice, dinamizari, tensionari sau detensiondri, pregdtirea unui
climax etc.) si formulele instrumentale insusite pe parcursul formdrii de instrumentist a



improvizatorului si care se afla in ,,bagajul” sau tehnic, fiind in acelasi timp susceptibile de
adaptari si transformari, in functie de contextul muzical.

I.2. Improvizatie si interpretare Dubla naturd a muzicianului-improvizator, cea de
creator si interpret al propriilor productii spontane, impune si tratarea fenomenului
interpretativ - fenomen cu pondere egala in actul improvizatoric. Si din acest punct de vedere
se impune o corelare cu notiunea de interpretare muzicala in sensul traditional al termenului,
cel de redare a unui text scris, realizata de catre muzicieni specializati, respectiv cantareti sau
instrumentisti, posesori ai unei tehnici si ai unei culturi stilistice corespunzatoare. Nu voi
insista asupra fenomenului disocierii dintre compozitor si interpret, inceputa in perioada de
tranzitie dintre clasicism si romantism, care a continuat sd se dezvolte, cu avantajele si
dezavantajele ei inerente; este desigur un fapt bine cunoscut, dar care se cuvine amintit,
pentru o mai justa Intelegere a fenomenului interpretativ.

Interpretarea muzicald in sensul curent al termenului, se referd la redarea personald a unei
lucrari muzicale preexistente, care sa nu ramand insa la stadiul de simpla reproducere
corectd, ci sd se producd, in urma unei perceperi a substratului ideatic-emotional care a
generat-o, pe ideea unei cvasispontaneitati, ,,ca si cum” ar fi fost compusa de catre interpret
chiar in momentul redarii. Oricum, prin specificul sau, fenomenul muzical se sustrage
cuprinderii sale integrale in sistemul de scriere, astfel cad va ramane intotdeauna ceva de
,completat”, prin intermediul unui ,,adaos” spontan, de moment, fapt ce ar putea fi incadrat
in notiunea de improvizatie. In acest fel, interpretarea face posibil transferul muzicii din
domeniul ideal Tn cel de fenomen acustic real.

Muzica religioasa - Perioada pregregoriana. Cercetirile efectuate asupra muzicii
religioase a Europei Occidentale in perioada de dupa prabusirea civilizatiei greco-romane
aratd ca aceasta era transmisa fie pe cale orald, fie creatd spontan prin improvizatie. Exista
destul de putine date concrete despre tehnicile improvizatorice ale acestei perioade, intrucét
informatiile ramase se limiteaza la unele cantari liturgice traditionale, pdstrate intr-o notatie
imprecisd, care dateazd dintr-o perioada ulterioard celei in care au fost create. Se considera
ca acestea au continuat si dezvoltat traditia muzicala a antichitatii greco-romane, la care s-au
adaugat influente ale muzicii liturgice ebraice. In Peninsula Iberici, unde s-a practicat
incepand cu secolul al Vll-lea d.Hr. ritul crestin mozarab, caracteristic populatiei crestine ce
traia sub dominatie musulmana, repertoriul liturgic utilizat era de tip monofonic. Notatia
extrem de sumara, cuprindea doar inceputurile versetelor si conturul melodic, fara a
mentiona indltimile sunetelor si avea un caracter melismatic, neumatic, silabic si recitativ.
Acest rit si odata cu el si repertorul liturgic specific, va fi interzis in anul 1085 de catre Papa
Grigore VII si inlocuit cu ritul latin. Cele mai concludente marturii ale practicilor
improvizatorice utilizate in acest gen de muzica sunt fioriturile melismatice pe ultima silaba
a anumitor Aleluia din liturghia crestina timpurie. Sf. Augustin (354-430) descrie acest tip de
jubilatie ca ,revarsare a unui anumit sentiment de bucurie fara cuvinte (...) expresie a unei
minti revarsate in bucurie”.

Primele forme de improvizatie polifonicd Cele mai vechi informatii consistente despre
improvizatia polifonica care au ramas se refera la indicatii ce privesc stiinta improvizarii unei
linii melodice suprapusd peste un cant apartinand repertoriului liturgic. Este o forma de
organum timpuriu, derivatd din practica populard, care necesita o bund cunoastere a
modurilor diatonice, ca si un simt al consonantei si disonantei verticale. Daca la inceput
cantaretul improvizator se baza doar pe memorie pentru a adduga in mod spontan o
contramelodie, mai tarziu el va utiliza melodia data sub forma textelor scrise, fapt ce-i va



permite deja sd anticipeze ceea ce urmeazi si cante. In secolul IX in tratatele anonime
Musica enchiriadis si Scolica enchiriadis (v pag 8), se fac referiri la diverse tehnici asociate
improvizatiei, cu precizarea ca ele pot fi intalnite Tn unele practici mai vechi, care erau deja
destul de raspandite in epocd; se pomeneste despre intervale perfecte si miscare oblica la
inceputul si sfarsitul unei cantari, ceea ce demonstreaza dezvoltarea si rafinarea tehnicii de
organum. Guido d'Arezzo formuleaza la randul sdu in tratatul intitulat Micrologus de musica
(1025- 1033) anumite reguli, ce vor sta la baza dezvoltarii ulterioare a polifoniei. El
recomanda emanciparea ritmului in raport cu melodia principald, precum si addugarea unor
voci 23 Solange Corbin, citatd de Jacques Viret in Connaissance de la musique, ed. Marc
Honegger, Paris, Bordas, 1996. suplimentare, ca si folosirea pe langa miscarea contrara, si
cea a unor formule cadentiale. Pornind de la noile principii ale lui d'Arezzo, polifonia va
atinge o inflorire si un grad de libertate mult superioare, in special in momentele de tip
melismatic, care erau de cele mai multe ori improvizate.

Perioada baroca Toata aceastd multitudine de fenomene artistice, care au constituit
in Renastere terenul propice dezvoltdrii muzicii in calitate de artd cu caracter mai mult sau
mai putin independent, prin desprinderea ei treptata de diferitele practici de ordin religios sau
laic cu care era asociatd, se va rasfrange asupra Barocului in forme specifice. ,,Ultima parte a
Renasterii dupd mijlocul secolului XVI si pana la mijlocul secolului urmator apare acum ca
un mare proces de tranzitie de la conceptul prioritar polifonic la cel armonic. Temelia acestei
tranzitii este cea a limpezirii evolutive privind conturarea tonalitatii ca sistem de organizare
sonord si, odatd cu aceasta, cresterea importantei elementului de comunicare muzicala prin
intermediul monodiei acompaniate.”

Clasicismul 1V.1. Introducere In comparatic cu perioada baroci, in clasicism
practica improvizatoricd a Inregistrat o restrangere si o delimitare mai pronuntatd fatd de
compozitie, fapt datorat in primul rand tendintei tot mai evidente a compozitorilor de a-si
dori o transpunere sonora cat mai fideld, cat mai precisa si cu un grad de variabilitate cat mai
scazut cu ocazia prezentarii publice a lucrdrilor lor, ceea ce va determina si perfectionarea
treptatd a sistemului de notatie. In acelasi timp insa improvizatia publici va cunoaste un
prestigiu si o stralucire necunoscute mai Inainte, prin contributiile marilor personalitati
muzicale ale acestei perioade.

Romantismul - Pentru a putea vorbi despre formele de manifestare ale artei
improvizatiel in romantism, este necesard o raportare, chiar si sumara, la profunda schimbare
de mentalitate a acestui ,,curent literar si artistic care continud si implineste tendintele
filozofiei iluminismului, precum si cautarile de expresie conturate in secolul al XVIII-lea.”
Plasand imaginatia si sensibilitatea deasupra ratiunii, de unde si ,,tendinta de eliberare de
strictetea formelor prestabilite derivate din echilibrul gindirii clasice, inspiratia fiind
considerata prioritard Tn raport cu acestea,” artistii romantici isi cautau ,,sugestiile tematice” ,
tinzand sa ,,eludeze regulile si caracteristicile de stil deja stabilite prin estetica Barocului
continuatd de clasicism.”

Secolul XX Chiar daca in capitolul anterior am mentionat deja unele aspecte ale fenomenului
improvizatoric din secolul XX, cu rasfrangeri asupra muzicii cvasiimprovizatorice nascuta
din acesta, aspectele la care am facut referinta reprezinta mai degraba o continuare a unui
mod traditional de a face muzica si nu rezultatul noii mentalitati, al noului mod de gandire
muzicald, reprezentative pentru acest secol. Desigur, compozitorii pianisti amintiti mai sus
au asimilat Tntr-o anumitd masura noile tendinte ale secolului lor si le-au integrat muzicii pe
care au compus-o.



Metoda de improvizatie a lui Carl Czerny - Czerny a incercat sa realizeze si 0 metoda
progresiva de improvizatie, menitd sa incurajeze pe tinerii pianisti tentati de acest tip de
activitate muzicala.

Cele doua laturi ale preocuparilor sale pedagogice trebuie privite complementar, ele confi-

gurand conceptia lui Czerny privind formarea multilaterald a unui tanar pianist, care, departe
de a fi una pur ,,mecanicista”, este in deplind concordanta cu urmatoarea afirmatie a lui
Blaise Pascal, mentionata de catre Igor Stravinski in Poetica muzicala: ,,Deprinderea inclina
automatul, care, la randul sau, inclind spiritul, fara ca acesta sa o stie. Caci nu trebuie sa
nesocotim (...) faptul ci suntem tot atdtt de mult automat, cat si spirit”. In introducerea
primului sdu tratat de improvizatie intitulat Manual de fantazare la pian op. 200, Czerny
afirmd ca improvizatiile sunt ,.creatii personale ce pot fi denumite fantezii (improvizatii,
extemporari)”, care ,,pot lua nastere atunci cand un instrumentist isi cultiva aptitudinile”,
,.din inventivitatea, elanul sau triirile care apar atunci cand studiaza. in consecinti, talentul si
arta fantazarii consta in faptul de a Inlantui instantaneu, fard a avea o pregatire speciala, chiar
in momentul in care se cantd, un tip de compozitie muzicala care, desi se constituie intr-o
forma mai libera decat cea a lucrarilor scrise, trebuie s alcatuiasca, pe cat posibil, un intreg
organizat( ein geordnetes Ganzes), pentru a ramane inteligibila si interesanta.”

Desi considera cd pentru a improviza ,,nu este necesard o pregatire speciald”, totusi, pe intreg
parcursul tratatului va formula o serie de cerinte, fard de care nu se poate realiza o
improvizatie de calitate. El observd de asemenea, cd indrumarile ce se pot da pentru
improvizatie, sunt aceleasi ca si cele necesare pentru compozitia scrisd, dar, in opinia sa,
pentru publicul larg, gradul de atractivitate al improvizatiei este in general mai mare, datorita
faptului ca aceasta ,,poate contine o libertate si o lejeritate a conexiunii de idei, un farmec al
executiei, care nu se regdsesc in compozitiile scrise.” Caracterizand tipul de compozitie
muzicald pe care 1l reprezintd improvizatia, Czerny afirma: ,,Daca intr-o lucrare muzicalad
bine scrisa, totul trebuie sa fie dinainte planificat, atunci o fantezie reusita poate fi comparata
cu o frumoasa gradind englezeasca, aparent dezordonatd, dar de o diversitate surprinzatoare,
care poate fi realizata inteligent, cu simtire si conceputa dupa un anumit plan.”

Formarea unui pianist cu competente de improvizator trebuie sd cuprindd cunoasterea
completa a armoniei aplicate, cu accent pe stiinta si arta modulatiei, stdpanirea principalelor
tehnici contrapunctice, ca de exemplu imitatia si canonul, si utilizarea acestora intr-o maniera
mai simpla, consideratd de Czerny ,,modernd”, acestea fiind calitati indispensabile pentru un
improvizator. In afara acestora, el trebuie si posede, in opinia autorului, si un simt al formei,
care sa ofere coerenta lucrarii improvizate, printr-o justd Imbinare intre principiul unitatii si
cel al diversitatii (contrastului).

Recomandarea generald este aceea ca, in timp ce se realizeazd o improvizatie in fata
publicului, sd se aibd in vedere in permanentd ca atentia acestuia sa fie mereu treaza,
improvizatorul ramanand tot timpul in contact cu publicul sau, pentru a avea acel feedback
absolut necesar chiar si pentru un pianist care interpreteaza lucrari ale altui compozitor.

Intr-o acceptiune generala, termenul de cadenti este utilizat fie atunci cand ne referim la un
ornament ceva mai extins, plasat la sfirsitul unei piese sau sectiuni, fie atunci cand avem in
vedere un fenomen muzical mai elaborat, in cadrul caruia, pe baza unui element tematic sau
ornamental, se genereaza o constructie muzicald mult mai ampla.



Incetatenit in jurul anului 1500, termenul provine din latinescul clausula (concluzie), care
ulterior a fost inlocuit treptat prin echivalentul sau cadentia, ce poate fi tradus prin ,,cadere”,
deoarece profilul melodic respectiv consta in rezolvarea unui salt melodic ascendent cu
climax n registrul acut, prin intermediul unei linii melodice descendente.

Initial utilizat in retorica, termenul ,,cadenta” a fost ulterior recuperat si redefinit musical Tn
secolul al XVIlI-lea, prin contributia lui William Waring si indeosebi prin cea a filosofului,
scriitorului si compozitorului Jean-Jacques Rousseau. Adaptandu-l limbajului muzical,
acestia au facut totodatd observatia cd termenul era folosit Tn muzica pentru a desemna doua
fenomene distincte: cadenta italiand, de naturd melodica si ornamentald si cea franceza, care
desemna un anumit tip de inlantuire armonica, consideratd incheiere a frazei muzicale. de
interpreti, ca de exemplu cea a lui Jacopo Peri, prin care acesta elogiaza o cantareata care i-a
valorificat muzica prin ,,acele ornamente atractive si pline de gratie, care nu pot fi notate”.



