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CREATII

Monica CENGHER

Constante si deschideri in cvartetele de coarde
ale lui Wilhelm Georg Berger (1)

Interesul lui W.G.Berger pentru genurile instrumentale verificate de proba
indelungata a istoriei, primordiale fiind cvartetul de coarde si simfonia alaturi de
concertul instrumental si sonata, s-a concretizat intr-o vasta opera de autor,
elaborata in spiritul unui virtual dar ingenios dialog cu valorile supreme ale
culturii. Sintagma goetheana “daca vrei sa pasesti in infinit, parcurge finitul din
toate directiile” este emblematica demersului sau artistic.

Vocatia renascentista de a iscodi concretetea artei muzicale din mai
multe ipostaze (istorice, estetice, matematice, componistice si nu in ultimul rand
interpretative), a fost dublata de Tnsusirile unei personalitati profunde, Tnzestrata
cu o fina inteligenta, generozitate si fire contemplativa cu nuante de blandete.
“Fenomenul W. Berger — caci a fost un fenomen cu totul neobisnuit — nu s-a
produs in locuri obscure sau ascunse, ci in plind lumind™- releva pe un ton
admirativ Pascal Bentoiu. Aceasta forta iradianta insotita de bucuria revelatiei pe
care i-a oferit-o cunoasterea, I-au calauzit intreaga viata, conturdndu-i opera de
autor pe dimensiuni monumentale, masive si de o anvergurd nemaiintainita la
noi. Abundenta cu care dadea la iveala creatiile muzicale si lucrarile muzicologice
reprezinta amplitudinea aspiratiilor sale de larga cuprindere, in care eruditia naste
imaginatie si detaliul se generalizeaza in concepte abstracte.

Exista o cadenta in evolutia lui W.G.Berger. Pe de o parte urmareste
implinirea unor teluri pe planul gandirii despre muzica, pornind de la analiza
resorturilor intime ale fenomenului muzical, conturdnd liniile de forta ale
curentelor si mentalitafilor artistice; pe de alta parte, se defineste printr-o
consistentd gandire componisticd cu deschideri atat catre traditi cat si spre
innoiri. Teoria si practica — categorii imbratisate simultan — l-au condus spre
sinteze din ce in ce mai personale, determindndu-i un profil de o rara
complexitate.

O anume gandire inductiva este proprie investigatilor teoretice,
imaginate in sfere concentrice din ce in ce mai largi, ordonate de la miezul
lucrurilor catre zonele gandirii generalizatoare. Porneste de la Ghiduri, de la
sondarea materiei sonore prin prisma tehnicilor specifice muzicii, descrise
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" Pascal Bentoiu — In memoriam W.Berger, revista Muzica nr. 2/2004 , p. 139

evocator se implineste in Estetici, atingdnd taradmul interferentelor culturale; in
final ajunge péna la formularea unor Teorii despre estetica sonatei si despre
compozitia clasica. In acest sens vom puncta cateva repere pentru cé ele sunt
simptomatice si foarte vizibile pentru parcursul sau creator. Luand ca reper anul
publicarii, aceste demersuri configureaza o ascensiune catre niveluri superioare,
tot mai sintetice:

Primul inel descrie si evalueaza particularitati din genuri instrumentale
distincte, structurate pe etape evolutive, impunand o amanuntitd cunoastere a
realitatii istorice concrete:

1965 - Ghid pentru muzica instrumentald de camera *

1967 — Muzica simfonica - volumul 1 ( Baroca-Clasica)

1970 — Cvartetul de coarde de la Haydn la Debussy

1972 - Muzica simfonica - volumul 2 (Romantica, 1830 — 1890)

1974 - Muzica simfonica - volumul 3 (Romanticd — Moderna, 1890 -
1930)

1976 - Muzica simfonicad - volumul 4 (Moderna — Contemporana,
1930 - 1950)

1977 - Muzica simfonica - volumul 5 (Contemporana, 1950 — 1970)

1979 — Cvartetul de coarde de la Reger la Enescu

Al doilea inel se desfasoara pe o perioada restransa, de doar 4 ani (!) si
aseaza mentalitdtile componistice analizate in primul inel, in fluxul gandirii
filozofico-estetice:

1981 - Estetica sonatei clasice

1983 - Estetica sonatei romantice
1984 - Estetica sonatei moderne
1985 - Estetica sonatei contemporane
1985 - Estetica sonatei baroce

Al treilea inel infatiseaza tipologia sonatei ca dezbatere de principii,
valabila oricarui curent muzical, urmata de concluzii firesti privind o anume
tipologie de gandire:

1986 - Teoria generala a sonatei

1992 - Teoria generald a compozitiei clasice 8

Un grad mai ridicat de generalizare nu se putea intreprinde fara o
detasare completd fata de specificul artei muzicale, W.G. Berger atingand si
fortdnd deja barierele posibile. Astfel, dupa scurtd vreme revine intr-un fel la
primul nivel dand la iveala cartile Clasicismul de la Bach la Beethoven (1990) si
Mozart — cultura si stil (1991)* aceasta din urma clar ocazionata de bicentenarul
marelui geniu.

% Toate volumele sunt publicate la Editura Muzicald
% studiul publicat in revista Muzica 2/1992 p .45 — 57
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Ne permitem sa remarcam insa ca din miile de pagini scrise — care au
acoperit un mare gol al literaturii romanesti de specialitate, fapt ce-i intareste un
merit remarcabil, lipseste totusi ceva: o carte consacratd in exclusivitate lui
Johann Sebastian Bach. Fata de cantorul de la Leipzig, autorul roman nu numai
ca avea o inclinatie deosebita, cunoscandu-i din memorie multe partituri, dar
améndoi Tmpartaseau aceiasi credinta religioasa, lutheranismul. Este o
componenta definitorie daca ar fi sa amintim semnificatia coralurilor din muzicile
lor atat de distantate in timp. Bach — Berger, o comparatie asupra careia ne vom
opri mai tarziu, desigur fara a-i epuiza toate secretele. Despre combustia mistica
a creatiei lui J. S. Bach, evident ca nu se putea publica nimic la noi nainte de
1990 iar, in martie 1993, W.G.Berger se stingea fulgerator. Ramane in suspans,
pentru ca nu avem dovezi palpabile, care ar fi fost adevarata exegeza despre
J.S.Bach pe care ar fi putut-o realiza W.G.Berger. Totusi, el analizeaza pe larg
particularitafile artei bachiene, pe care o compara cu o “gigantica piramida care
oranduieste si inglobeaza la baza ei variate cuceriri ale tehnicii instrumentale,
ivite n filoanele traditiilor germane, italiene si franceze. Laturile care duc treptat
catre varful piramidei ce se pierde parca in inaltul vazduhului sunt martorele unui
proces de necontenita perfectionare si particularizare a tipologiei bachiene, a
unui concept muzical de absoluta unicitate.” Se fereste sa atinga acele zone ale
metafizicii aflate in dezacord cu sistemul comunist - care trebuia sa-i acorde
acceptul spre publicare . “Necontenita perfectionare” si particularizarea unei
tipologii specifice sunt caracteristici ce se potrivesc de minune si ultimelor creatji
ale lui W.G.Berger.

Din punctul de vedere al aplicabilitatii componistice, cea mai importanta
incursiune teoretica raméane Dimensiuni modale (1979)6, a carei semnificatie este
argumentata de Pascal Bentoiu: “Este o carte extrem de densa, as spune o
cercetare fundamentald, structurata in 5 capitole : Moduri gi proportii, reludnd gi
amplificdnd un studiu din 1963; Observalii asupra caracterelor sonantei,
reactivand preocupari din 1964; Structuri sonore si aspectele lor armonice
(studiul initial cu acest titlu este din 1969); Teoria coralurilor integral cromatice,
bazat pe un vast studiu din 1977; in fine, incoronarea intregului prin capitolul
numit Sistemul modurilor integral cromatice. Volumul acesta poate fi considerat
opera unei vieti pentru ca sistematizeaza si sintetizeaza preocupari teoretice ale
autorului intinse pe doua decenii de reflexie si experimentare. Caci, asemenea
legaturii pe care aveam sa o constatdm un an mai tarziu la Anatol Vieru , intre
Cartea modurilor si creatia sa muzicala , asemenea conexiunii intre teorie si
practica la unii ilustri predecesori precum P.Himdemith sau O.Messiaen, tot astfel
teoretizarea lui Willy Berger nu este una seaca, abstracta si desprinsa de
concretul creatjei, ci reprezintd insumarea unor puncte de vedere cu intinsa si
constanta aplicare practica in activitatea compozitionala a autorului.

* publicate la Editura Muzicala.

® W.G.Berger - Estetica sonatei clasice , Editura Muzicala, 1981 pag 42 — 62. Textul este reluat in
revistele Muzica 2,3/1985 sub titlul Bach aujourd hui.

® publicat la Editura Muzicala, 1979.
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Si, precum in cazurile si exemplele mai inainte amintite, ingemanarea teoriei
extreme de evoluate cercetari cu concretul creatiei a devenit inextricat?ilé. Cele
doua aspecte constituie cele doua fete ale unei realita{i spirituale unice.”

Moduri gi proportii 8 de W.G.Berger este primul studiu romanesc din
domeniul modalismului modern. Importanta acestuia este, fara exagerare,
colosala. A sesizat-o si Aurel Stroe care i aplica imediat principiile Tn piesa
Arcade (1963) - dedicata celui care a inventat moduri pe baza sirului lui Fibonacci
— o reprezentare a Proportiei Divine. De altfel, tAnara generatie de atunci era
puternic atrasa de virtutile “noului modalism”, aprofundand scrierile Iui Olivier
Messiaen. Aurel Stroe si Adrian Ratiu studiau modurile complementare cu
structura inversa. ° Tiberiu Olah, Anatol Vieru, Stefan Niculescu, Myriam Marbg,
Dan Constantinescu, Cornel Taranu se preocupau, deasemeni, de moduri. Dar
dizertatia lui W.G.Berger reprezinta prima incursiune teoretica pe taramul
modurilor sintetice din istoria muzicii romanesti. Deschide o cale si suscita
interesul pentru alte formulari, distincte, ce nu s-au lasat mult asteptate. Anatol
Vieru elaboreaza in 1968 Elemente ale unei teorii generale ale modurilor 10 Si
Aurel Stroe incepe in 1970 o ampla incursiune matematico-modala in Compozitii
si clase de compozitii '* .

n creionarea portretului sdu nu se poate trece peste activitatea depusa
la Uniunea Compozitorilor si Muzicologilor din Romania. Este nominalizat
membru al Biroului subsectiei de fanfara Tn 1964 iar un an mai tarziu, devine
membru al Biroului Sectiei de muzica simfonica si de camera, al carui sef este
numit Tn 1975. “Spirit organizat, meticulos, bun cunoscator al treburilor, s-a
dovedit foarte eficient.” ** A crezut in ideea de “breasld muzicald” (dupa cum fi
placea sa spuna), in slujba careia si-a consacrat multe energii si mult timp
detinand functia de secretar al UCMR vreme de 21 de ani. in comisia de
specialitate a adoptat o atitudine echilibrata: "Obiectivitatea sa si stradania de a
intelege pe fiecare autor pe limba sa erau pilduitoare.” 13

Prin aceasta scurtda trecere in revista se pot surprinde anumite
caracteristici ce trec din planul gandirii despre muzica in cel al gandirii
muzicale. Tn primul rand se desprinde o riguroasd metodicd in abordarea
problemelor, observatiile si rationamentele tinzand catre exhaustiv. In parantez&
fie mentionat, Tn scrieri aceasta transpare si prin frazele lungi, cu enumerarea
multor atribute foarte apropiate ca sens, fapt ce atrage o lecturare anevoioasa.

” pascal Bentoiu — eseul citat, pag.140.

8 publicat intia oar in revista Muzica 1/1963, p.13 — 20.

® Aurel Stroe si Adrian Ratiu — Modurile improspateaza melodia in Revista Muzica 6/1959.
1% 1n revista Muzica 8/1968

11n revista Muzica 4,6,11/1970 si 6/1971.

2 Octavian Lazar Cosma — Universul muzicii romanesti, Editura Muzicala, 1995, p.432

¥ pascal Bentoiu — eseul citat, p..142
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Pe plan componistic, vointa de a ordona materialul este samania
roditoare a amplelor cicluri. Reuniunea mai multor lucrari (fie cvartete, fie simfonii,
chiar concerte) in baza unor predilectii si criterii clar urmarite, consfinteste ideea
de ciclu ca o arcuire de larga respiratie, focalizarea interesului pe o problematica
imposibil de epuizat Intr-o singura partitura.

in al doilea rand se remarca impresionanta capacitate de formulare a
unor legitati privind evolutia fenomenelor muzicale, pe care le compara dar se
fereste de ierarhizari; cu unele dintre ele autorul intra in rezonanta, le insuseste
(sau se regaseste in ele) si le propulseaza ca propriu crez. Spre exemplu,
detectarea asa-numitelor “intrari in echilibru” sau “ruperi de echilibru” (“naiv sau
sentimental” dupa cum ar spune Goethe, citat adeseori de W.G. Berger) I-au
determinat sa pastreze in muzicile sale, o buna masura in toate. Cu alte cuvinte,
existd o judicioasa proportie intre cat inoveaza si cat apeleaza la tradifie,
sondand posibilitatile lor de completare intr-un tot armonios si, pe cat se poate,
original. Chiar si sirul fibonaccian care sta la baza matricelor modale — din
ultimele perioade - argumenteaza o data in plus nevoia de echilibru.

Nu in ultimul rand, se poate observa drumul sinusoidal al evolutiei de
ansamblu, pe care a gandit-o meticulos si care imbraca aspectul unei spirale n
propensiune: cu cauzalitdti asumate lucid, cu temeiuri filtrate prin propria
sensibilitate, cu preferinfe pentru unele repere culturale si  muzicale,
fnvesmantate in ambiante sonore innoitoare. Este vorba de o implinire fireasca,
bazata pe o dezvoltare logica si continua, fara schimbari bruste de directie sau
mari variatii de gandire si de stil.

La W.G Berger revenirea asupra unor constante are puteri regeneratoare
si capata sensuri mereu noi. De aceea opera sa de autor, privita in intregul ei,
este extrem de unitara si solid edificata. Predilectia pentru cvartetul de coarde
ramane una fara precedent in cultura romaneasca, nu mai putin de 21 de astfel
de lucrari sunt raspandite pe parcursul intregii sale creatii. Atasamentul isi are
radacina in tinerete, pe vremea cand Tsi castiga existenta ca violist in orchestra
Filarmonicii “George Enescu”, intre anii 1948 — 1958. Dar si mai inainte !
W.G.Berger evoca ambianta formarii sale de la Rupea (locul de nastere)
patrunsa de buna traditie a sasilor de a-si gasi relaxarea interpretand creatii
camerale. Pe langd maéanuirea orgii, adolescentul de atunci cénta la vioara:
“Tineretea mea a stat sub simbolul cvartetului de coarde si bineinteles al
parcurgerii marii literaturi de Haydn, Mozart, Beethoven, intr-o mentalitate in care
a citi aceasta muzica insemna delectare, in care necesitatea de a studia, de a
perfectiona o interpretare era mai putin data. Era o societate in care se lectura
foarte multa muzica, in care curiozitatea de a descoperi era imensa. (...) Am
rasfoit Tn felul acesta intreaga literatura pana la Brahms si pana la Reger, intr-o
lume in care nu existau niciun fel de idei preconcepute in materie de separatie
stilistica. (...) Datorez enorm acestei mentalitati a iubitorului de muzica:

spontaneitatea de a vibra la muzica, dorintade a o practica.”14
' Laura Manolache — Sase Portrete de compozitori roméni — W.G.Berger, Editura
Muzicala, Bucuresti 2002, p. 16.
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De regula la baza instructiei oricarui compozitor sta studierea unui
instrument, de cele mai multe ori, pianul sau vioara. La W.G.Berger, putem
afirma fara exagerare, ca a fost cvartetul de coarde. Aceasta pasiune dublata de
studii la Conservatorul bucurestean cu Alexandru Radulescu la viola si n
particular cu Cecilia Nitzulescu-Lupu si Anton Adrian Sarvas la vioara, a fost
asiduu perpetuata si in Capitald. Tn 1948 a fost primit intr-un cvartet de coarde
cu care evolua aproape lunar (“pe viu”) la Radio si sustinea recitaluri la Sala
Dalles. Tn 1953 se numara printre fondatorii Cvartetului de coarde a Uniunii
Compozitorilor cu care timp de 5 ani a sustinut o intensa activitate. impreuna cu
Lucian Savin (vioara 1), Mendi Rodan (vioara a llI-a) si Alfons Capitanovici
(violoncel), violistul W.G.Berger talmaceste numeroase prime auditii romanesti -
dupa propria declaratie ar fi fost 49. *° Cu aceastd formatie semneaza prima
imprimare muzicala din istoria Radiodifuziunii Roméane, si-anume, Suita pentru
cvartet de coarde “Pe Arges in sus” de Theodor Grigoriu . Este doar una dintre
performantele notabile ce atesta calitatea celor patru interpreti, pentru care mulii
compozitori si-au incercat maiestria si talentul.

Cunoasterea cvartetului de coarde prin prisma practicianului, a
interpretului pus sa solutioneze tehnici instrumentale si de stil, de asemenea,
volumul mare de lucrari parcurse pe podiumul de concert, completau interesul
muzicologului si compozitorului pentru acest teritoriu pretentios si alunecos
deopotrivd. In 1961 scrie cu dezinvolturd si discerndmant un studiu despre
Traditie si actualitate in cvartetul romanesc publicat in Revista Muzica numerele
2, 3. Aici si-a propus sa puncteze drumul istoric, analizdnd particularitati si
accentudnd valorile din domeniu. Muzicologul evidentiaza rolul hotarator
desemnat de George Enescu, Mihail Jora, Paul Constantinescu , Zeno Vancea,
dar si aportul colegilor lui, precum Pascal Bentoiu, Theodor Grigoriu, Radu
Paladi, Anatol Vieru si altii. Era la zi cu tot ceea ce aparea la orizontul genului
preferat, traind chiar si experienta concertistica - prin anii 1950 - 51 - a Suitei
lirice de Alban Berg, ale cvartetelor de Paul Hindemith si ale pieselor de Anton
Webern.* Sintezele operate pe planul gandirii muzicale puneau in balanta nu
numai datele asimilate din uimitoarea stapanire a domeniului, ci si detasari,
eliminari deliberate. Creativitatea isi spunea cuvantul. Tn oricare moment al vietii
W.G.Berger nu a ezitat sa-si exprime pretuirea neconditionata pentru cvartetul de
coarde, ca gen de inaltd noblete, reflectand o ultima sfera de elevatie a spiritului
creator. In 1961 1l descria “drept una dintre cele mai dificile si complexe forme ale
muzicii, cerand din partea compozitorilor maiestrie, capacitate de exprimare in
fraze concise ca si claritate sau varietate in unitatea generald a lucrarii.”"’
Aceiasi admiratie o aflam exprimata entuziast si mai tarziu, in 1970, cand
compara cvartetul de coarde cu o stea pe cerul muzicii: “un astru de maxima
luminozitate si densitate, un gen organic cristalizat, in care atractia si gravitatia

catre esente actioneaza in mod legic. (...)
15
idem
16|, Manolache — op. cit., pag. 20
Y"W.G. Berger - Traditie si actualitate in cvartetul romanesc, revista Muzica 3/1961, p..6
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Cvartetul avea sa devina cel mai complex si exigent laborator al muzicii
instrumentale, un Tnalt si avansat camp al cercetarii;(...) gradul lui de
complexitate este direct proportional cu cel de stabilitate si echilibru (... ); este o
disciplina si o modalitate artistica de prim rang.” '8 Concluziile ultimilor ani nu se
dezic crezului sau atat de puternic slujit: “Cvartetul este un gen, as spune de
esenta al muzicii, este memoria vie a tuturor tehnicilor de varf, cel putin din
Clasicism incoace si cred ca toate culturile si toate stilurile muzicale se definesc
undeva in raport cu evolutia parcursa in materie de cvartet de coarde.”*

La W.G. Berger proiectia cvartetelor pe cursul acumularilor componistice
se desfasoara intr-o stransa relatie cu cea a simfoniilor. “Cvartetul ca laborator al
simfoniilor” (fraza afirmata in repetate randuri de autor) nu inseamna diluarea
substantei muzicale, reducerea ei la stadiul unei schite, ci se refera la
esentializarea unor gesturi componistice - desigur restranse la posibilitatile celor
patru instrumente — dominate de o bogata efervescenta a ideilor. Migrarea unora
dintre ele in partiturile orchestrale confirma odata in plus rezistenta materialului si
a gandirii arhitecturale. Corelatia dintre cvartetele si simfoniile lui W.G.Berger
este una puternica, sustinuta de lianturi care {in de tehnica, de stil si de caracter,
ceea ce le face genuri interdependente dar si de sine statatoare. Sunt doua culmi
ale aceluiasi lant muntos.

Uneori cvartetele anticipa problematici amplificate apoi in simfonii, alteori
elaborarea lor se produce simultan. Lista cronologica arata focalizarea interesului
asupra unui gen sau altuia, lasand sa se intrevada o anume grupare pe cicluri:

Ex. 1
Anul Cvartete Simfonii
1954 nr. 1
1955 nr. 2
1957 nr.3
1958 nr.4
1960 nr.5 nr.1 “Lirica”
1963 nr.2 “Epica”
1964 nr.6 (“Epos”) nr.3 “Dramatica”
1965 nr.7 nr.4 “Tragica”
1966 nr.8

nr.9

nr.10
1967 nr.11

nr.12

'8 W.G. Berger - Cvartetul de coarde de la Haydn la Debussy , Editura Muzicald, p. 3—6
9. Manolache - op. cit. , pag 19.
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1968 nr. 5 “Muzica Solemna”
1969 nr. 6 “Armonia”

1970 nr. 7 “Energia”

1971 nr. 8 “Luceafarul”

1974 nr. 9 “Fantasia”

1975 nr. 10 “Credo”

1976 nr. 11 “Sarmisegetusa”
1979 nr. 13 nr. 12 “La steaua”
1980 nr. 14 nr. 13 “Solemnis”
1983 nr. 15

1985 nr. 14 “B.A.C.H.”

1986 nr. 16 nr. 15 “ Anul pacii”
1986 nr. 17 ( 7 Piese serioase)

nr. 18 ( 7 Piese dramatice )
nr. 19 ( 7 Piese aforistice )
nr. 20 ( 7 Piese alegorice )
1988 nr.16 “De ce”
nr. 17 “Si daca”
nr. 18 scrisa la Centenarul
Ateneului Roman
nr. 19 “Simfonia Transilvana”
nr. 20 “Canturi infinite”
nr. 21 “Catre bucurie”
(1988) nr. 21

De la bun inceput se remarca faptul ca toate simfoniile sunt insotite de
subtitluri, propunand o orientare programatica cu valente foarte generale, altele
decat cele ce obisnuite muzicii romantice ancorate in literaturd. In cvartete ca si
in alte creatii camerale, nu exista nici macar atat: indicatia din dreptul Cvartetului
nr. 6 Epos reprezintda motto-ul cu care partitura a fost trimisa la Concursul de la
Liége iar in ceea ce priveste Cvartetele nr. 17 — 20, spiritul sacru In care au fost
compuse se poate crede ca realizeaza o punte virtuala cu op. 51 (1787) de
Joseph Haydn , adica cu acele Sonate intitulate Ultimele sapte cuvinte ale
Mantuitorului pe Cruce. Consecventa de a situa discursul cvartetelor sale intr-o
zona abstracta a ideilor pure, se evidentiaza chiar si prin aceasta simpla
parcurgere comparata dintre simfonii si cvartete. Paradoxal, lipsa unei axe
programatice declarate fie si la modul general este compensata in cazul lucrarilor
pentru patru instrumente, de o persuasiva foria de expresie , graitoare si
eficienta.

Un alt aspect important, enuntat mai sus, este cel al reuniunii mai multor
lucrari, de obicei sase, intr-un singur opus. Din nou exemplul haydnian este
graitor, care la randul lui perpetua o practica uzuald in Baroc; in domeniul
cvartetistic aceasta viziune se mentine si in secolul XX, pana si Enescu a {inut sa

10
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adune Tn op. 22 doua lucrari mult distantate in timp (Cvartetul nr. 1 a fost scris in
1916 iar Cvartetul nr. 2 a fost finalizat Tn 1951). La W.G.Berger, gruparea unor
tehnici apropiate sau complementare, focalizarea interesului pe o anume sfera
estetica sau pe mai multe invecinate, solutionarea unor semne de intrebare ce {in
de creativitate si de rigoarea unor sisteme de gandire, dar si o intentionalitate clar
exprimata, toate sustin ideea de ciclu. in privinta simfoniilor demarcarea in acest
tip de arcuiri largi este discutabila, cu exceptia primului (nr. 1- 4) si a ultimului (nr.
16 — 21). Mult mai limpede ni se infatiseaza situatia cvartetelor de coarde. Aici se
pot detecta patru astfel de cicluri, existenta lor fiind intarita si prin numarul de
opus indicat de compozitor:

Ex. 2
I nr.1-6 op.25
1 nr.7-12 op. 32
1 nr.13-16 op. 44
v nr. 17 — 20 op.73
nr. 21 0p.82

Chiar si aceasta schema poate sugera un lung proces de acumulare, de
sintetizare, de extindere continua a conceptelor pentru a cuprinde mereu mijloace
eficiente, adecvate cerintelor de continut emotional. Concluziile unui inel al
preocuparilor, care in fond vizualizeaza un ciclu de lucrari, devin premise pentru
dezvoltarea celui care i urmeaza, astfel incat devenirea stilistica are un caracter
organic, perfect inchegat, asemeni unui arbore : cu cat se Tnala cu atat i se
configureaza individualitatea si frumusetea capata distinctie.

Primul ciclu de cvartete a necesitat multi ani de elaborare, din 1954
pana in 1964, fiind asadar cel mai desfasurat in timp dintre toate. Limpezirile
sedimentate pe o perioada atat de lunga atrag evolutji vizibile si salturi calitative
in definirea propriei personalitati. incununarea dezideratelor nu a intarziat sa
apara, Cvartetul nr. 6 obtindnd Premiul | la Concursul International de
Compozitie pentru Cvartet de coarde de la Liége , editia 1965. in acei ani W.G.
Berger cunoaste confirmari de anvergura europeana tot prin lucrari destinate
instrumentelor de coarde: in 1964 Sonata pt. vioara solo este distinsa cu
Premiul Printul Rainer Il de Monaco, la Monte Carlo; in 1965 Concertul nr. 1
pentru vioara si orchestra este laureat la Bruxelles, cu Premiul | la Concursul
International de Compozitie Regina Elisabeta.

intre primele sase partituri se regasesc lianturi stilistice ce confer ciclului
unitate dar si numeroase elemente distinctive, acestea din urma putand fi
observate mai ales in tipul de scriitura - este elementul prin care autorul asigura
diversitate acestui arc de lucrari dar ilustreaza si o seama de incercari in
domeniul limbajelor. Ne este greu sa credem ca in momentul in care compunea
primul cvartet (1954) autorul avea deja trasate dimensiunile intregului ciclu. Mai
degraba opus 25 (dupa numerotarea Cvartetului nr. 6, ce a devenit emblema
intregului prim ciclu) s-a dezvoltat din aproape in aproape fiind evidenta, pentru
inceput, ideea lucrarilor perechi: nr.1 —nr.2 ; nr.3 — nr.4; in ceea ce priveste nr.
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5 si nr. 6 acestea sunt mult mai ample, cu un grad sporit de complexitate,
asigurand unitatea intregului ciclu, ca si punctele lui culminante.

Cvartetele nr. 1 si nr. 2 sunt de mica intindere imprumutand parca din
alura divertismentelor compuse in paralel, intre 1954 si 1956 (respectiv op. 2 nr.
1 si nr. 2). Miscarile sunt concise, cu sectiuni clar delimitate si cu o semnificatie
ce se releva de abia la final — aspect intretinut de inrudirile dintre teme,
demonstrand intenfia vadita de a conferi unitate demersului componistic.
Comparand primele doua cvartete din punctul de vedere al succesiunii de
miscari, se poate observa raportul de complementaritate: in nr. 1, doua parti lente
incadreaza una rapida (Andante, Presto. Larghetto), pe cand in nr. 2 avem de-a
face cu o situatie inversa (Allegretto, giocoso e serioso — partea ntai, Adagio
malinconico - partea a doua, Allegro con brio — partea a treia).Partitura primului
cvartet este de negélsit,20 iar putinele referiri facute de autor cu ocazia altor
prezentari, sugereaza ca avem de-a face cu o muzica dramatica, ce atinge
tensiunea maxima in miscarea mediana. Aceasta formuld duce gandul la
arcuirea dramaturgiilor ulterioare, etalate intre o introducere si un epilog. Este o
viziune de ansamblu ce s-a dovedit a fi mult indragita de W.G.Berger a carui
inclinatie catre caracterul narativ al discursului a fost de multe ori invocata in
studile de specialitate, epicul devine element definitoriu pentru arta acestui
compozitor. In replica, urmatorul cvartet isi gaseste rezolvarea apoteotica in
miscarea finala.

Particularitatile Cvartetului de coarde nr. 2 {in de calitatea detaliilor
cizelate cu migala, de crearea unor sfere expresive bine individualizate si de
traseul acestora pe parcursul unor arhitecturi clar delimitate. Accentul cade pe
amanunt. Prima parte Allegretto, giocoso e serioso este scrisa in forma tripartita,
partea a doua Adagio malinconico este o tema cu variatiuni iar compozitorul
evoca cu emotie momentul primei auditii, din 1954: “ Cu Cvartetul Uniunii
Compozitorilor, mi-a fost dat sa inaugurez sala de la subsolul Ateneului, fostul
cinematograf Franklin, in prezentia lui George Georgescu. Marele director al
Filarmonicii din Bucuresti a venit sa onoreze concertul in care tanarul violist isi
canta primul opus. Imi rasuna si acum vocea lui strigand din sala: « Bravo
manzule!» Eu eram manzul acela...” Ultima parte Allegro con brio are o structura
bipartita. De fapt, toate cele trei miscari alcatuiesc un discurs monolit ce se
deruleaza aproape fara intrerupere.

Intre prima si a doua parte autorul indica cu severitate o pauza de doar 7
secunde iar partea a doua este legata de urmatoarea prin “attacca subito”. Ideea
de unitate este accentuata si prin vehicularea unor motive sau profiluri tematice
mai mult sau mai putin inrudite intre ele. De la bun inceput se poate observa
caracterul colocvial al acestei muzici: oscilatia intre jucaus si meditativ, capricios
si grav capata contur inca de la aparitia primei teme in care vioara intdi cu
violoncelul .“Giocoso e serioso” — stari desprinse din primele masuri - reprezinta
emblema expresiva a intregii partituri ,avand la baza cele doua motive expuse in
registrul mediu ( vioara | ) si cel grav (violoncelul).

% |__Manolache — op. cit. p. 19
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Acestea ne apar ca doua personaje care , antrenandu-se in conversatie,

se definesc din ce in ce mai cuprinzator. lata prima fraza a temei intéi (masurile 1
=-7):

Ex.3

:‘V = .;;*:acczfxn::.e,‘ A

=

Caracterul volitiv domina sectiunea mediana (B) - puternic contrastanta
fata de prima. Modalitatile de realizare tin de principii dezvoltatoare dar in acelasi
timp si de punere in pagina. Tema este transformata intr-un subiect de fuga,
preluat cu strictete de fiecare voce (la distanta de secunda mare descendenta).
Subiectul este dedus din tema principala: jocul de secunde largit acum prin
insistenta pe un sunet, este spatializat pana la nona. Tn configuratia acestui
conduct alternarea masurilor sprijina ideea de precipitare: cu cat numarul de
optimi dintr-o masura este mai mic cu atat traseul subiectului este mai sinuos ,
debarasat de repetarea unor sunete si castigand in ambitus. Alternarea masurilor
ar putea fi exprimata si printr-o formuld : x = n — 1 . In succesiunea data se
observa o diminuare aritmetica: 3/4 (sau6/8), 5/8 ,4/8,3/8 si2/8.

lata subiectul fugii intonate mai intai de viola si apoi preluat de vioara a Il-

a:
Ex. 4
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Dupa aceasta suprafata (de 24 de masuri, cu aspectul unei expozitii de
fuga in cea mai riguroasa alc&tuire) tehnicile contrapunctice sunt abandonate. Tn
schimb sunt exploatate resursele motorice ale temei printr-un laborios proces de
dezvoltare, in pachete armonice cu voci convergente (2 + 2). Se poate observa si
rolul celulei a2 ce sparge derularea subiectului de fuga. Tensiunea este
accentuata (in a2) prin utilizarea acordurilor de 12 sunete (in corzi triple) ce
intervin in prelucrarea subiectului de fuga. Acumularile acestei dezvoltari conduc
catre aparitia motivului principal, proiectat ca apogeu al demersului dezvoltator in
fff si prin unisonul celor patru instrumente. Repriza (sectiunea A’, in partitura de
la litera L, Tempo primo) aduce subtile dar importante modificari ale motivelor
principale : a preia ceva din subiectul fugii, iar b apare ca o replica resemnata.
Acest moment de final, pe o intindere condensata fata de celelalte, destrama
treptat inclestérile pana la inlaturarea totala a lor. In pianissimo (cu indicatia “sul
ponticello” si n flajolete) se mai aude doar un acord dedus din sunetele motivului
a.

Intr-un fel, aceasta prim& parte a cvartetului ne pune in fata unei situatii
paradoxale: o forma de sonatd din care lipseste tema secundard! In schimb
complementaritatile, antinomiile, si chiar contradictiile expresive sunt {esute inca
din primele clipe iar apoi extinse de la raportul dintre celule , dintre motive,la
raportul dintre momente. Si atunci, cum era posibila o dezvoltare ? Solutia unei
expozitii de fugi urmata de toate ingredientele travaliului dezvoltator, in caracterul
tocatei, nu numai ca ofera cheia magica dar sprijina si dorinta de sinteza intre
monada contrapunctica si principiile formei de sonata.

Partea a doua - Adagio malinconico — pune in valoare virtutile lirice ale
unei melodii de larga respiratie, inrudite expresiv cu concluzia sectiunii A din
prima parte. Tema e prezentata de viola solo, masurile alternand in sensul unei
acumulari treptate de la 3/8 péna la 8/8. Dincolo de acest aspect, principala
trasatura a temei este infatisarea sub forma unei serii de 12 sunete:

Ex. 5

A
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Daca n prima prezentare tema cuprinde 11 masuri (cumuland 55 optimi,
numar din sirul fibonaccian), fiecarei variatiuni Ti este destinat un spafiu mai
restrans (intre 2 si 6 masuri):

Var. | — (de 3 mas. sau 23 optimi) intonata tot de viola dar cu mai mare

coerenta, pulsatia de baza fiind optimea;

Var.ll - (de 5 mas. sau 19 optimi) pe primele 6 sunete ale seriei ( la

vcl., cu glissari) sunt suprapuse 4 acorduri ce epuizeaza toata
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seria: 1

Ex. 6
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Aceste acorduri ( pe triple corzi) sunt intonate de viola si repetate de
vioara |. Suntem in fata unei matrici modale, model de referin{a pentru gandirea
componistica a lui W.G.Berger.

Var. lll — (de 2 mas. sau 10 optimi) seria dinamizata ritmic si prin
treizecisidoimi;

Var. IV - (de 3 mas. sau 15 optimi) seria inversata;

Var.V - (de 6 mas. sau 28 optimi) ordinea din serie nu este strict
respectata, avand alura unei dezvoltari;

Var. VI — (de 6 mas. sau 30 de optimi) este cea mai statica
variatiune, lipsind masurile alternative;

- coral pe patru voci in care violoncelului Ti este distribuita seria in
forma directa iar viorii secunde seria inversata. Viola propune o alta
ordine intre 1 — 12 , pe care vioara principala o reproduce in sens
invers. Interconditionarile dintre linile melodice sudeaza unitatea
coralului .Atat la Tnceput cat si la sfarsit sunt suprapuse nota initiala si
finala a seriei :

Ex. 7

v-ra | 12 4 6 5 7 8 10 9 11 2 3 1
v-ra all-a 12 11 10 9 8 7 6 5 4 3 2 1
v-la 1 3 2 11 9 10 8 7 5 6 4 12
vcl. 1 2 3 4 5 6 7 8 9 10 11 12
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latd cum arata Variatiunile Ill, 1V, V, VI si VIl intr-o scriitura foarte
diversificata, ce reliefeaza o bogata fantezie in inlantuirea polifonica a vocilor sau
convergenta lor intr-un coral (Var.a VlI-a):

Ex. 8
Tempo primo
Wl YR Ao

Var. VIl — ( 5 mas. sau 15 optimi) — seria intonata de viola

Var. VIl — (14 mas. sau 98 optimi) — fiecare sunet al seriei este
intonat de un instrument distinct, intr-o scriere
punctualista.

Este cea mai ampla variatiune, inzestrata cu rol de coda.

Ceea ce se distinge n aceasta parte este coloristica minutios notata, de
la sul ponticello la pizzicatti, de la glisari la tremolo , precizari ce confera o nota
distincta lirismului .

Finalul, Allegro con brio, leggiero e capriccioso, recapituleaza aspectele
importante de pana acum, accentuand valentele multiple ale temei principale: Tn
registrul ironicului, al furiei, al jovialului si burlescului .Dupa sectiunea dedicata
subiectului de fuga, motivul principal reapare in fortd 1n ipostaza initiala ce
subliniaza primordialitatea seriosului asupra ludicului. Fluxul muzical este arcuit
in virtutea unei unitafi riguros sudate la nivel de parti si chiar la cel de sectiuni,
acestea din urma legate prin sunete comune.

Daca in cvartetul nr. 2 aparea pasager indicatia de “intonatie
netemperata” in urmatoarea partitura a ciclului op. 25 acest tip de intonatie
reprezinta principalul instrument de fiinfare a sonoritatilor. Prin folosirea sferturilor
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de ton si ale oscilatiilor pe inaltimi netemperate ,W.G. Berger experimenteaza o
tehnica avangardistd la acea vreme, reconfirménd calitatea de “laborator” al
cvartetului de coarde. “Legenda” pe care {ine sa o specifice din capul locului, ne
demonstreaza odata in plus cat de ineditd era o asemenea abordare atunci,
astazi fiind foarte uzuala .

Ex.9
S e ——

I TR T
T
T Y i
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Cvartetul de coarde nr. 3, scris in 1957, testeaza posibilitatile oferite de
sferturile de ton, mai intai in coordonata melodica — Partea | Andante, elevato e
sfumato, sempre giocoso e senza rigore - si apoi in cea armonica - Partea a
doua Presto, incisivo e precisamente. Asadar sunt doua miscari contrastante ca
scriitura, unite insa printr-o seama de subtilitati iar arhitectural rotunjite prin
revenirea, la final, a atmosferei din prima parte.

Apelarea la intervale de sferturi de ton si chiar mai mici, coincide cu
renuntarea la bara de masura, iarasi o caracteristica inedita si definitorie
intregului cvartet. Tonul baladesc, “al zicerii” domina prima miscare, unde fiecarui
instrument T sunt rezervate spatii solistice generoase. intr-o ambiantd sonora
stranie, creata de un acord oscilant Tn microintervale, prima expunere apartine
viorii secunde:
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Acest tip de rostire muzicala, fara nicio afinitate cu muzica folclorica,
tinde sa se emancipeze, sa-si gaseasca individualitatea melodica si ritmica in
evolutiile succesive ale violei, viorii prime si violoncelului. Echilibrul este atins de
abia in finalul partii unde putem recunoaste gesturi ale celulei a din cvartetul al
doilea, de fapt, o turnura melodica la care revine adeseori si prin care se
accentueaza unitatea lucrarilor din op. 25 .De fapt intreaga miscare are alura
unei panze imponderabile, cu luciri argintii, ce se lasa purtata de adieri abia
perceptibile. Dupa aceste sonoritati interpretate cu surdina urmeaza partea a
doua - Presto, incisivo e precisamente, voluminoasa si pe alocuri incisiva. De
observat ca la inceput (primul portativ) compozitorul renunta la intonatiile
netemperate, acestea se insinueaza treptat. Cu toate ca indicatia autorului este
de a se interpreta totul “precis” si in urmatoarea miscare eludeaza barele de
masura:

Ex. 11

Tt .&A{;"}’ij& = i
‘_‘-m} = =" == = —

Coeziunea cvartetului este rezolvata in final prin readucerea condensata
a unor imagini din prima parte. Concluzia ( Largo, infinito e sensibile) reuneste in
unison cele patru voci in nuanta piano pianissimo, pulverizata treptat pana la
limita perceptibilului; rallentando, flajolete , pppp.

Relativizarea din interiorul intervalelor temperate, dimensionarea
rapsodica a segmentelor de forma , lipsa tematismului, alura improvizatorica a
desenelor solistice, eliminarea barelor de masura, sunt cateva elemente insusite
de autor. Aici rupe multe dintre puntile de legatura cu traditia si se avanta spre
neant. Nicaieri altundeva nu s-a intalnit o asemenea vointa de libertate, ce va
lasa si urme...

In 1960 W.G.Berger avea sa ofere spre tipar o interesanta analiza despre
Intonatia temperata si netemperata. Premisele istorice i-au fost de mare ajutor,
invocand limbajele muzicale ale indienilor — in care octava era impartita in 21 de
trepte, compusa din 1/3 si 1/4 de ton — ca si cele ale arabilor — ce imparteau
octava in 17 trepte. Acestea sunt doar amintite pentru ca intreaga lui atentie se
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concentreaza asupra modurilor grecilor antici, adica, asupra diatonismului bazat
pe calculele scolii pitagoreice. "Scoala pitagoreica a creat aceasta tipologie
modala, sau mai precis a legiferat structuri diatonice cu ajutorul calculelor
matematice. In cadrul acestor moduri, totalitatea sunetelor componente se
raporteaza la un sunet principal, iar Tnaltimea lor se stabileste prin compararea
lungimilor de coarda, raporturi intervalice ce se exprima prin fractii simple. n felul
acesta, marea majoritate a intervalelor sunt perfecte, iar Tnaltimea unui sunet nu
e o constanta fixa, ca de exemplu in aspectul temperat al gamei de mai tarziu, ci
variabila in functie de sunetul prim al fiecarui mod. Sunetul la, ca treapta a Vl-a in
Do major reclama 440 frecvente, iar acelasi sunet ca treapta a ll-a in Sol major
(gradul | de rudenie) reclama 445 frecvente.”*

In fond, autorul accentueaza calitafile intonatiei naturale, amintind si de
marea arta interpretativa a lui George Enescu. “Ascultand Tnregistrarea poemului
de Chausson in interpretarea lui, ne dam seama ca pe langa alte trasaturi
specifice, George Enescu foloseste o intervalica cu infinite m|crod|men3|un| ce
converg toate spre talmacirea uluitor de realizata, particulara, a poemulw in
urma acestui demers, se poate afirma ca adevarata relatie pe care o pune in
discutie, se refera la intonatia temperata cu cea naturala.

Intr-un studiu publicat cativa ani mai tarziu # isi afirma raspicat credinta
ca sistemul bazat pe microintervale este unul fara perspectiva si caduc, aducand
urmatoarele argumente: “...Tn muzica au aparut concepte diferite care vizeaza o
altd ordine a materialului sonor. Unul este microtonalitatea ca sistem, fin care
drept elemente de constructie se utilizeaza intonatii mai mici decat semitonul, de
pilda in lucrarile lui F.Busoni (1/3 ton) sau A.Haba ( %, 1/6 ton). Eenomenele au
ramas izolate, desigur din cauza opozitiei aparatului nostru de perceptie si
clasare a fenomenului sonor, care, conform studiilor moderne de psihologie
sonora, dispune de un sistem de interpretare zonala, zona fiind cu dimensiunea
de un semiton. Fara a face prea multa teorie, constatam faptul ca incercarile de
reorganizare a campului sonor pe aceasta cale, efectuate de aproape un secol
incoace, nu s-au incetatenit deloc, practica neconfirménd valoarea si necesitatea
lor”. Daca s-a dovedit a fi vizionar sau nu, ramane de vazut!

Ceea ce intereseaza din acest studiu consistent si dens tine de
marturisirea propriilor conceptii artistice de la care nu a abdicat niciodata
functionalismul modal si primordialitatea melodiei. Acestea au relevanta,
urmatoarele pasaje selectate tot din analiza amintitd , atragdnd mai ales
fundamentarea istorica pe care o elaboreaza, luand ca exemplu pentru inceput,
relevanta acordurile de cvarte: "In practica muzicala , la sugestia lui Arnold
Schoénberg, au aparut structurile bazate pe suprapuneri de cvarte. Structurile
acestea au aparut mai cu seama sub forma unor coloane acordice izolate,
incluse de regula intr-un concept clasic largit. Un functionalism de cvarte nu s-a
ivit.

2;W.G.Berger - Intonatia temperata si netemperata revista Muzica 11/1960 ,p. 24
idem, p.25
2 \W.G.Berger - Armonia — posibilitati si limite, Revista Muzica 7/1964 , p..27 — 34
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De altfel, structurile acestea pot fi explicabile si ca derivatiii ale sistemului
bazat pe terte. Acesta este un exemplu care poate fi largit. De pilda, orice unitate
de expunere initiala am lua pentru ob{inerea structurilor — secunde, cvarte, cvinte,
sexte — ele toate céat si derivatele lor sunt incluse deja in circuitul structurilor
acordice obtinute prin rasturnarea acordurilor cu baza in terfe... Si pe aceasta
cale ajungem la concluzia ca circuitul combinatiilor acordice este un sistem
inchis, limitat prin natura cdmpului sonor, in care indiferent de punctul de plecare,
fenomenele se repeta in mod logic . Aceasta concluzie pare hotaratoare atunci
cand ne referim la problemele armoniei contemporane, fiindca subliniaza
necesitatea prezentei unui functionalism unic si complex.”

Posibil ca sistemul armonic modal consolidat prin practica si teoriile
urmatoarelor decenii sa-i fi incoliit inca din perioada compunerii primului ciclu de
cvartete; aplicarea sirului fibonaccian nu a facut decat sa confere individualitate,
pregnanta si legitate “sistemului inchis de combinatii acordice” in care, pana la
urma, “orice merge cu orice”. Cu siguran{a vom reveni asupra acestei dimensiuni
esentiale a artei lui W.G.Berger.

Un lucru raméne clar: imponderabilitatile microtoniei aplicate in cvartetul
nr. 3, foarte eficiente pentru alfi creatori in zonele picturalului, senzorialului si nu
numai, nu se potriveau cu structura cerebrala a compozitorului de fata. Sa nu
uitdm ca niciodata nu a rezonat intr-un fel cu aleatorismul, fie si pentru momente
scurte din interiorul unei arhitecturi sonore. Ludicul, improvizatia si nu in ultimul
rand inspiratia nu sunt straine de o logica sentimentalda sau rationala ce-i
structurau, pana in ultima celuld, gandirea componistica.

Cvartetul nr. 3 ramane insolit in peisajul creatiei lui W.G.Berger,
un experiment irepetabil, care-l va determina sa-si replieze fortele catre alte
directii. Incotro se indreapta o demonstreazé urmatoarea lucrare din ciclul op. 25.
Cvartetul de coarde nr. 4 a fost finalizat in 1958, oferind una dintre solutiile de
stil si de abordare arhitecturala indragite. Dupa libertatiile afisate in cvartetul al
treilea, autorul alege calea unui control riguros asupra tuturor parametrilor
muzicali, de la macrostructura pana la cele mai mici detalii.

Aspectul cel mai important consta in rolul atribuit “arcuirii” melodice,
amplu desfasurata in zona liricului si individualizata prin scriitura contrapunctica.
Ca o prima observatie generalda se impune revenirea la una dintre formele
barocului : centrul de greutate il constituie o fuga lenta avand o dimensiune mare,
partea a doua — Fuga serioso. Aceasta este incadrata de blocuri sonore cu un rol
dramaturgic bine determinat: partea Intdi — Prolog iar partea a treia — Epilog.
Contrar a ceea ce ne-am fi agteptat, miscarile extreme sunt scrise in Allegro,
asigurandu-se astfel contrastul intre sectiunile mari, numai ca evenimentele
sonore sunt intr-atat de spatializate incat efectul este tot de miscare lenta.
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In economia primei parti densitatile acordice capata valente expresive
deosebite prin indicatiile de nuante si diviziunile ritmice ale sunetelor care se
repeta quasi recitativic. Dar mai mult decat atat, in prima sectiune a Prologului
(pana la G.P.) traseul melodic — intins pe 31 de masuri — indica o serie de 12
sunete, in interiorul careia sunt delimitate 4 tronsoane de cate trei sunete, al
treilea fiind transpozitia celui de-al doilea. Seria este intonata coerent de violina
prima incepand de la masura 32:

Ex. 13

Fuga seriosa este insotita de o indicatie in premiera pentru W.G.Berger :
“NOTA : Aceastd fuga se va canta astfel, incat tempo-ul sa cunoasca o extrem
de lenta dar continua accelerare pana in punctual ® (cadenta violinei prime) iar
din acest loc, unde viteza de parcurgere a ajuns la valoarea dubla a vitezei
initiale (M.M.= patrimea 112), sa se produca o rarire extreme de lenta dar
continua, pentru a reatinge spre sfarsit viteza initiala (M.M.= patrimea 56 )"

Faptul ca a folosit litera greceasca phi (®) pentru a marca momentul
culminant de precipitare a tempoului, dupa care se produce o relaxare treptata
pana viteza initiala duce cu gandul la proportiile sectiunii de aur ce ordoneaza
intr-o simetrie specificd forma de ansamblu. in matematicid ®, primul numé&r
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irational descoperit si definit in istorie, simbolizeaza tocmai acest raport intre
sectiuni. Deoarece sunt folosite masurile alternative (de la 1/4 péana la 7/4), am
adunat (!) patrimile din sectiunea mai mare (234) si cele din sectiunea mica -
finala (194) iar raportul lor doar se apropie de legile proportiei amintite. Poate ca
ar fi trebuit sa luam in considerare intregul cvartet, caci cele trei par{i se succed
fara intrerupere, facand un corp comun, subliniat de autor prin indicatia “attacca
subito” dupa fiecare dubla bara. Dincolo de aceasta analiza cantitativa cu
caracter oarecum orientativ, dar care reliefeaza conceptia riguroasa asupra
intregului, credem ca este mult mai relevanta aparitia lui phi in interiorul cadentei
viorii principale. Mesajul artistic tinteste catre o anume categorie a frumosului de
factura clasica.

Nimic din aceasta partitura nu e lasat la voia intamplarii: intregul, partile,
sectiunile, alcatuirea materialului sonor, menirea cadentei — intr-o lucrare lipsita
de caracter concertistic — dar peste toate, dorinfa de expresivitate se releva
plenar mai cu seama in zona meditativului. Subiectul fugii este de un lirism
intens, arcuit pe un spatiu amplu, asemenea unui monolog, cuprinzand masuri
alternative de 5/4 si 7/4 . Predomina relieful cantabil, aproape vocal, astfel incat
salturile capatd un sens evocator. in mésura a treia apare figuratia unui acord
minor - pe do diez — fapt ce confera o oarecare stabilitate tonala derularii
expresioniste. Prima data subiectul e intonat de vioara a doua si apoi preluat de
viola:

Ex. 14

Fara indoiala ca aici — ca de altfel in intregul cvartet - dodecafonia
reprezinta principalul mijloc de ordonare a materialului sonor. Nerepetarea
sunetelor in interiorul unor fraze, pe care autorul a {inut sa le delimiteze in
partitura cu “stelutd” ( * ), atrage atentia asupra acestui tip de conceptie. Ar fi
exagerat sa se afirme ca s-a folosit de rigorile serialismului sau ca a experimentat
un sistem modal cu reguli stricte. Analizele nu au demonstrate aceasta calitate a
partiturii, ci mai degraba, este vorba despre exploatarea libera a dodecafoniei.
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In expozitia fugii si nu numai, interesul sau cade pe tipul de scriitura
contrapunctic intr-o acceptiune de-a dreptul renascentista, adica “nota contra

nota”.

Rigoarea cu care elaboreaza constructia fugii este oglindita si in
conceptia metrica, alternarea mésurilor respectand o ordine stricti. In exemplul
urmator se poate observa dinamica interioara catre momentul @, corelarea
elementelor specifice fugii cu o anume metrica, tot mai diminuaté catre punctul
culminant.

Ex.15
Reperele Forma: Masuri de patrimi:
partiturii:
Expozitie: S (v-raall-a) 5 7 5 7 5
(G) S (v-13) 5 7 5 7 5
(H) S (stretta vcl + v-ra l) 5 7 5 7 5 75
() Divertisment 1 : fodin S 7 5 7 5
(@) f2 (In oglinda) 7 5 5
(K) fidin S 5 7 5 5
L) S (in oglinda) 3 3 3 3 3 3
(M) Divertisment 2 : omofonie 2 2 2 2
lepl Ilgp
2 2p. 3
6 3
4 4 4
0]
(N) Cadenta viorii | : 7 3 5 6 6 4
(0) Repriza: S (passacaglie) 4 4 4 4 4 4
4 4 4 4 4 4
P) Coda:(S in stretta pe pedald) 5 7 5 5
3 3 3 3
Q) 5 5 3 6
5 5 3
(R) 6 6 6
Coda codei : 2 7 4 6 3 4

5 5 5 b5ocp
Ultima migcare Epilogo revine la materialul expus Tn prima parte si cu
reluari ale subiectului de fuga, transformat in concluzie .
Fata de lucrarile anterioare, Cvartetul de coarde nr. 5 se plaseaza
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intr-o zona preponderent luminoasa apropiata de lumea Simfoniei | Lirica, ivita
tot in anul 1960. Trasatura cea mai importanta a partiturii camerale este
inventivitatea melodica ce se revarsa cu o abundenta scaparatoare. Gasim aici o
emulatie a ideilor muzicale care degaja un aer spontan cucerind prin multiplele
fatete expresive. Dar dincolo de aparenta unei oarecare liberta{i izvorate din
impulsuri romantice, cvartetul ascunde o conceptie riguros organizata la nivelul
arhitecturii de ansamblu ca si in privinta alcatuirii armonice. Se poate afirma ca
tehnicianul si artistul din W.G.Berger ajung la o forma maxima de plenitudine.

Este prima lucrare din interiorul ciclului alcatuita din patru miscari,
contrastante si cu o evidenta sursa de inspiratie din barocul muzical: Fantasia -
Moderato, meditativo — partea |, Fuga giocosa , Allegro e agile — partea a doua,
Ballata, Lento, epico e mesio — partea a treia si Passacaglia, Moderato — ultima.
Organizarea pe temeiul formelor si tipurilor de scriitura contrapunctice indica
bucuria demonstratiei reusite, a lucrului savant articulat. Aceasta satisfactie poate
fi intuita inca din introducere, unde din unisonul celor 4 voci se desprinde o linie
cromatica ascendenta si una in sens opus ca si cand autorul ar dori sa spuna:
"atentie, urmeaza ceva interesant”!

Ex. 16
Modersta meditativa < . o3 ILNELY COON NLRCLe
it = P e = -
ABOLINO | . : [ i 3
7 ‘ dim | poe o
r p— 3 -
<. 4 +— + +—t 4 - l ~ = T -~
viouees u g e begd = e : e f
b4 dim ; T e 1 porn
5 =5 i } o -
. i ;.’L == = jaEe ke e e
| ‘ dim o . pee
by gy $— 2 = 3 =
oot = B =T
7 = i -

Fantasia - structurata pe forma unei sonate fara dezvoltare (dupa cum
indica autorul in prefata partiturii), adica cu sectiuni delimitate de introducere,
Tema 1, punte, Tema 2, reluarea Temei 1 si concluzie — are un caracter profund
meditativ si std sub semnul generozitati melodice a Temei principale. Asa cum se
poate observa din exemplul urmator, prima fraza cuprinde toate intervalele, de la
secunda (M), septima (m), terta (M), cvarte (perfecte), cvinta (perfecta) peste
octavd , pand la sexte (mici), toate derulate de doar 11 sunete. Intr-un fel sau
altul toata melodica din cvartet se raporteaza la acest desen amplu ca relief (de
la litera A) si rotunijit prin secunda ce apare si la finalul frazei a doua :

Ex. 17 . ; =

P =

H H = s s : b3
Moderato, meditativo  [F. & T Terae o 0E £

i :‘.{“;T Pt 1
r - —y

RIS =
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Cele doua fraze ale temei exemplificate au o forma clasica de antecedent
si consecvent intr-o Tmpartire simetrica de 6 + 6 masuri. Ele se deruleaza peste o
pedala de cvinta ( la — mi ) impunand un centru sonor clar : sunetul la . Daca
prima tema, Tn propensiunea ei generos derulata pe un ambitus larg, antreneaza
mai cu seama intervale diatonice, Tema a doua apare intr-o ipostaza
complementara: scurta, pe un spatiu restrans si cu oscilatii cromatice sau mai
bine spus cu trepte mobile. Intonata de viold tema secundara se incadreaza intr-
un fa diez, cand major, cand minor si este Tnsofita de o melodie n registrul acut
al violoncelului, aproape la fel de importanta, iar din suprapunerea lor se nasc
ciocniri de secunde deosebit de expresive.

Ex. 18

Foen pld mosse 7 . iee

@i%f FpesE a:ff—v. "?"if‘fﬁ?ﬁ

JE:M _ = ;é_:,ﬁﬁw—:—w:;i 5';#?‘ =——1gr>

»

~)j —— B_gp"'"f 'L’E- ?&_x _:j__;g:

- —— o/ —

In Fantasia, se remarca la tot pasul o amalgamare intre diatonism si
cromatismul ce aluneca in regiuni tonale indepartate, ca apoi sa revina spontan
la pozitiile de plecare. Chiar si finalul partii aduce confruntarea dintre centrul tonal
la si acorduri cladite pe si bemol, pe mi bemol, pe sol diez, conturand in planul
expresivitatii un suspans solutionat prin “atacarea” partii a doua.

Dintr-un alt punct de vedere insa, aceasta alchimie armonica contribuie
la definirea viitoarei notiuni de sonantd, foarte importantd pentru sistemul
compozitional elaborat de W.G.Berger, datoritd deschiderilor dar si restrictiilor
atrase.

Mai mult decét in oricare alta partitura analizata pana acum, cvartetul nr.
5 este forjat pe polaritati bine determinate. Subiectul fugii (partea a doua) se
pastreaza intr-o prima fraza in Fa major dupa care migreaza catre alte zone.
Celelalte intrari apartin dominantei, tonicii si lui... Fa diez major.

Ex. 19

Allegro e agile

B —— 3 S |
. F [ A if
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Fuga are o alurda concertantd si pe langa virtuozitatea scriiturii
contrapunctice o atentie deosebita este acordata travaliului tematic. Cea mai
ampla zona apartine divertismentului Tn care subiectul fugii se supune unui
proces de transformare, astfel incat la un moment dat se contureaza chiar profilul
unei teme secundare. Intregul divertisment al fugii pare a raspunde mai degrab&
cerintelor dezvoltatoare ale formei de sonata, intr-o sinteza subtila, faurita de un
mester iscusit. In coda vocile se adun& intr-un grup compact peste subiectul
transformat in tema de passacaglie, finalul apartinand acordului Fa major.

Tot in tonalitate majora (Re) se incheie si urmatoarea miscare Ballata.
Cele 6 sectiuni din care este alcatuita (Lento, epico e messo; Piu vivo,; Allegretto;
Allegro agitato, Andantino si Lento ) desemneaza un cerc perfect in jurul unui
moment precipitat, altoit pe tema fugii. Nici melopeea cu care se deschide
miscarea nu este straina de volutele temei principale ale partii Intai, numai ca de
aceasta data infloriturile ornamentale ii sporesc caracterul narativ. Scriitura ,de
tipul monodiei acompaniate, care la inceput e discreta (pizzicato si in pianissimo),
sustine primordialitatea recitativului (in forte). Melodia reprezinta un adevarat
creuzet artistic. Asa cum se va observa din exemplul urmator armonia lui re minor
este imbogatita cu treapta a ll-a coborata (la violoncel) ceea ce creeaza o
ambianta sonora mai speciala:

Ex. 20
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Ultima migcare este o passacaglie cladita pe o tema imnica,
maiestuoasa si diatonica. Constructia ei asculta de legita{i ale simetriei vizibile in
succesiunea intervalelor pana la un climax melodic ca si in evolutia metrica:
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Ex. 21

3/4
2/4

Folosirea masurilor alternative devine o practica uzuala in tehnica lui

4/4

5/4

4/4

3/4
2/4

W.G.Berger. Tema este intonata de toate cele 4 instrumente la unison
(primele 7 masuri) iar de la litera B incepe variatiunea intai :

Ex. 22
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Variatiunile, in numar de 15, se grupeaza intr-o logica menita sa asigure
corolarul intregului discurs muzical de pana acum. Revenirea unor idei tematice
din partile anterioare aratda mai curdnd ca o recapitulare decat ca o sinteza
integratoare. Atentia autorului s-a indreptat catre asigurarea unei palete
expresive cat mai vaste prin tehnici contrapunctice ca si prin mijloace variationale
care transforma caracterul initial al melopeii. Din Tnaltul ei tema cade in lumesc
cunoscand chiar si frivolitatea (tempo di vals), pentru ca apoi sa se ridice triumfal
si mai sus, ajungand in final pe un acord de Mi major. Marea majoritate a
variatiunilor sunt aduse in perechi ce pot fi incadrate la randul lor pe suprafete
mai mari. Asemenea Partii a doua, forma de ansamblu a Passacagliei suporta
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comparatia cu arhitectura sonatei (care, intr-o formulare traditionala, lipseste din
acest cvartet). Principiile sonatei ordoneaza evolutia partiia IV-a :

Ex. 23
Expozite = var. 1-6
Dezvoltare = var. 7- 9
Repriza = var.10 - 13
Coda = var. 14 -15

latd cum sunt conjugate variatiunile si care este numitorul lor comun:
Ex. 24

Tema (Moderato) cu Var.; - T in canon

T + Subiectul Fugii (P I1):
Var., (Allegretto)) cu Var.; (Animato)

T variat ornamental :
Var., ( Moderato) cu Var.s ( Moderato)

T var. si spatializat + Recitativul ( P Il ):
Var.s (Larghetto)

T in caracter de vals:
Var.; ( Allegretto) cu Var.g ( Piu mosso)

T Tn caracter volitiv preluata imitativic:
Var.g ( Presto)

T inversata:
Var.;o (Comodo) cu Var.;; (Moderato)- T inv. in canon
cu Var.;o(Animato) - T inv. omofon
T transformata:
Var. 13 (Allegro assai)
T- Coda:
Var.;, ( Moderato) cu Var. 15 ( Maestoso)

Dintr-un anumit punct de vedere, prin folosirea modurilor cu trepte mobile
(tema a doua din partea intai), prin melodia recitativic (partea a treia) ce poate fi
apropiata de “zicerea” baladei sau de rubato-ul din improvizatiile lautaresti, se
poate afirma ca exista o tangenta cu muzica populara romaneasca. Acestea sunt
aspecte episodice si nu caracterizeaza intregul cvartet, ce se infatiseaza drept
cea mai tonala partitura de pana acum. Fara indoiala ca tonalitatea apare mult
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largita pana la acapararea totalului cromatic, cu modulatii Tndepartate si
suprapuneri politonale dupa modelul neoclasicismului din veacul XX, creand o
punte de legatura cu Reger, bundoara. Frapante sunt finalurile majore — unice in
cvartetele lui de coarde. Ele apar ca neostentative prin scriitura (durate scurte,
staccate sau pizzicate) si nu poarta un rol apoteotic. Mai degraba , incheierile
miscarilor subscriu unui spirit jucaus si pot fi puse in strdnsa relatie cu scriitura
zvelta, dezinvolt manuita si in plasticizarea imaginilor ritmice. O mare varietate
ritmica defineste muzica de fata, ca si diatonismul din relieful tematic. Toate
accentueaza asimilarea organica a traditiei neoclasice, innoirile {in de modelarea
arhitecturilor si de filiafiile dintre parte si intreg. O muzica frumoasa ca un rasarit
de soare, accesibila, un model necesar de cucerit si imperativ de depasit. Este
primul din sirul cvartetelor lui ce cunoaste lumina tiparului: Editura Muzicala,
Bucuresti, 1964.
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