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1. PREZENTAREA TEMATICII CURSULUI, OBIECTIVELE S$I BIBLIOGRAFIA
ACESTUIA

Hermeneutica (din limba greaca: epunveia = a interpreta, a talmaci) reprezintd

n filosofie metodologia interpretarii si intelegerii unor texte. Denumirea deriva de la numele

zeului grec Hermes, mesagerul zeilor si interpretul ordinelor lui Zeus. Obiectul hermeneuticii,
aparuta in secolele al XV-lea si al XVI-lea in perioada dezvoltarii Umanismului, au fost la

inceput scrierile autorilor clasici ai antichitatii greco-romane, apoi - in special - interpretarea

continutului Bibliei. Teologii crestini S-au straduit sa stabileascd o metodd, prin care sa se
patrunda sensul adevarat al Scripturii si - n acelasi timp - sa usureze intelegerea textelor clasice.
In decursul timpului, hermeneutica devine mai ampli, avand tendinta de a da un sens
compehensibil tuturor scrierilor greu de inteles, devine asfel o teorie generald a regulilor de
interpretare. Punand accentul pe continut si semnificatie, indiferent de forma sau amanunte de
redactare, hermeneutica se deosebeste astfel de exegeza. In zilele noastre se vorbeste si despre o
hermeneutica a jurisprudentei si despre una artistica, fiind inteleasd ca metodologie a interpretarii

normelor juridice si operelor de arta. Este interesant ca hermeneutica a influentat si studiile din

ultimii ani asupra inteligentei artificiale, unii cercetatori in acest domeniu considerand

inadecvata metoda cognitivista sau aceea a elaborarii informatiilor pentru intelegerea gandirii

omenesti.

In secolul al XIX-lea, filosofii Friedrich Schleiermacher si Wilhelm Dilthey au largit

orizontul hermeneuticii, incluzand si pe cititori in procesul de analizd. Dupa Schleiermacher, in
actul lecturii, cititorul lasa libere intentiile autorului. Interpretarea ar inseamna atunci, incercarea
de a se pune in situatia autorului si, retraind actul creatiei, sa se descopere sensul posibil al operei
de artd. Scopul hermeneuticii lui Dilthey era de a intreprinde interpretari sistematice si stiintifice,
situand fiecare text 1In contextul sdu istoric originar. El 1incearcd sd delimiteze

aspectele intelectuale ale artelor de stiintele naturii explicative si considera opera literara un

"monument al limbajului” (Sprachdenkmal).

In secolul al XX-lea, filosofii germani Edmund Husserl, Martin Heidegger si elevul

acestuia, Hans-Georg Gadamer au dat o noud orientare hermeneuticii filosofice in sensul unei

arte deschise a interpretarii. Heidegger deplaseaza problema centrald a hermeneuticii de la
interpretarea textelor la intelegerea existentiald, pe care o considera o prezenta directd in lume,
nemijlocitd de alte simboluri si - prin aceasta - dotata de autenticitate, deci lipsita de o simpla
presupunere empiricd n procesul de cunoastere. Gadamer devine cunoscut cu opera sa
fundamentald "Wahrheit und Methode" ("Adevar si metoda", 1960). Pentru el, una din

problemele fundamentale ale hermeneuticii este de a da o obiectivitate interpretarii, independent
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de cel ce face analiza si de contestul istoric in care este ea efectuatd. A considera hermeneutica
drept o metoda filosofica este doar in parte corect, este posibil si un punct de vedere ontologic,
relevand caracterul sdu universal in procesul de intelegere, prezent in orice formd de cunoastere,
si, prin corelatie - pentru a formula n termini kantiani — examinand conditiile posibile, respectiv

structurile transcendentale ale gandirii umane. Accentuand caracterul necesar al fondului

aperceptiv in orice mod de cunoastere, Gadamer se distanteazd de viziunea gnoseologica
traditionala a iluminismului, conform careia cunoasterea ar reprezenta un proces activ de
identificare a subiectului cu un obiect distinct de sine, subliniindu-se autonomia reciproca a celor
la o cunoastere anticipatd a obiectului cercetat, nu se mai poate admite o separatie originara a

celor doi termeni, ei existand de la inceput intr-o dimensiune unica.

Filosoful francez Paul Ricoeur, in lucrarile sale "Le conflit des interprétations™

("Conflictul interpretarilor”, 1969) si "Temps et récit" ("Timp si expunere", 1983-1985)
radicalizeaza pozitille lui Heidegger si Gadamer si dezvoltd mai departe semnificatia
hermeneuticii, pornind de la teoriile lingvistice asupra sensurilor simbolice din filosofia lui Ernst
Cassirer. In acest mod, intelegerea trebuie si demonstreze fenomenologic o si mai puternica

componenta social-istorica si semantica.

Hermeneutica, in aceastd acceptiune ontologica caracteristicd, a exercitat o vastd si fecunda
influenta asupra principalelor domenii ale disciplinelor definite in mod traditional stiinfe umane:
de la critica literara si istoria artei, la interpretarea juridica. In special in acest ultim domeniu, s-

au obtinut rezultate cu adevarat revolutionare in contrast cu doctrina pozitivista a dreptului (de

ex.: In Germania, Arthur Kaufmann, in ltalia, Emilio Betti).

Mircea Eliade, ca hermeneut, intelege religia ca "experienta a sacrului" si interpreteaza
sacrul in raport cu profanul. Filosoful roman subliniaza faptul ca relatia dintre sacru si profan nu
este de opozitie, ci de complementaritate.l Hermeneutica mitului este o parte a hermeneuticii
religiei. Oamenii nu ar trebui s interpreteze mitul ca o iluzie sau ca o minciund, pentru ca exista
adevar de redescoperit in mit. Mitul este interpretat de Mircea Eliade drept "istorie sacra". Eliade
introduce conceptul de "hermeneutica totald". Mircea Eliade crede ca oamenii nu ar trebui sa
interpreteze religia numai ca "credintd in zeitati", ci si ca "experienta a sacrului." Filosoful roman

analizeaza dialectica sacrului. Profanul este interpretat ca hierofanie.
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10.

Hermeneutica este stiinta (arta, abilitatea) interpretarii; ea trebuie recunoscutd fie ca disciplina
autonoma, reunind ansamblul teoriilor despre interpretare, fie ca metoda exegetica.
Interpretarea este un proces intentional, de ,,negociere” si elucidare a sensului vizat de autor
in opera sa. Ea constd in performarea textului, adica in intelegerea (comprehensiunea) lui
optima si convertirea acestei intelegeri in demers de edificare in raport cu sine, cu ceilalti sau
cu lumea.

In principiu, totul se poate interpreta (de aici caracterul universal al interpretarii), dar nu
orice act intelectiv este interpretare in sens hermeneutic. Interpretarea este dezvoltarea sau
rectificarea unei intelegeri prealabile, a partii din perspectiva intregului si a Intregului din
perspectiva partilor asamblate semantic.

Obiecte ale interpretarii, in sens larg, sint semnele, simbolurile, reprezentarile mentale; in
sens restrins, obiect hermeneutic este textul, gindit ca practica semnificantd. EXxegeza
(comentariul) este interpretare textuala.

Conditii prealabile ale interpretarii: existenta unui obiect bine circumscris si disponibilitatea
interpretului de a-1 descifra si intelege.

Sensul unui text nu este univoc; el poate face loc unei multitudini de interpretari. Axa
interpretarii — verosimilitatea.

Criteriille unei interpretari reusite: consistentd logica (noncontradictie), coerenta
argumentativa, noutate, inventivitate, credibilitate, adeziune si recunoastere din partea
publicului avizat, relevanta pragmatica. Validarea unei interpretari este facuta de comunitatea
interpretilor consacrati intr-un domeniu de referinta sau in tematica abordata de autor.

O interpretare este reusitd daca foloseste la ceva (clarifica, edifica, justifica, ,,vindeca”,
modifica anumite inertii epistemice sau indica noi linii de actiune). Performanta interpretarii
depinde in mare masura de competentele interpretului; acesta converteste propria
subiectivitate in directia unei obiectivitati scontate.

Practica interpretarii este condifionata istoric, politic si cultural. Nu exista interpretare
»purd”, degajatd de prejudecdti; dacd acestea din urmd conduc spre eroare sau spre solutii
inadecvate exigentelor comunitare, ele trebuie cunoscute, controlate si, eventual, anihilate.
Interpretarea este putere; ea invinge in raport cu forta persuasiva a celui care o propune, cu

taria si verosimilitatea argumentelor invocate.

De retinut:.
- nu orice este interpretare, deci nu orice intra sub incidenta hermeneuticii;
- ca demers intentional, ea angajeaza un interpret specializat, disponibil sa descifreze

ori sa investigheze un obiect bine circumscris, cu vocabulare si metode specifice,



pentru a-1 face transparent si inteligibil cititorilor critici sau comunitatii profesionale
la care subscriu atit exegetul cit si autorul;

- medierea textuald ne fereste de asumarea hermeneuticii intr-un inteles ,,spontan”,
naiv sau empiric; hermeneutul nu opineaza la orice, nu prezice, nu ghiceste, ci
delibereaza si argumenteaza dupa reguli discursive si metodologice ferme;

- o data ,disciplinata”, interpretarea se converteste in demers profesional, bine

structurat si eficient sub aspectele edificarii personale si valorizarii culturale.

2. Descifrare, decodare, decriptare

In discutiile recente, distinctiile terminologice se nuanteaza, ficind si mai dificila posibilitatea de
a opera cu un concept univoc al interpretarii. Un autor precum Jean-Paul Resweber deosebeste
minterpretarea” de ,hermeneuticd”. Interpretarea ar desemna o intreprindere generald, suscep-
tibila a mobiliza diverse dispozitive care dau perspectiva sensului, in timp ce hermeneutica ar
circumscrie o intervente mai limitata, riguroasa, definita prioritar de metoda utilizatd decit de
scopul urmirit!. Hermeneutica reconstituie sensul, deconstruind simbolurile; interpretarea se
articuleaza ca demers centrat pe ,,decodajul” sau ,,descifrarea” acestora.

Potrivit sistematizarii lui Resweber, interpretarea in genere, vazuta ca lectura a sensului
existent sau decodaj (de exemplu, exegeza sau comentariul), se distinge de hermeneutica, gindita
ca lectura constitutiva de sens (decriptaj) si ca lectura reconstitutiva de sens sau relectura
(descifraj). Interpretarea ar avea un cimp de extensie generos, acoperind trei registre: real
(intelegere), simbolic (ratiune practicd) si imaginar (ratiune teoretica), fiind implicata in toate
activititile care solicitd reflectia si intelegerea?.

3. , Anatomia” interpretirii

Scopul interpretarii ar fi acela de a elucida sensul unui text, atunci cind acesta se eschiveaza
receptiei lui imediate. Vorbim despre interpretare si in cazul executarii unei partituri muzicale, in
jocul actoricesc, In formularea judecatilor estetice relative la opera de artd, in evaluarea
,urmelor” arheologice ale trecutului indepartat, in exercitiul de traducere a unei limbi necunos-
cute in alta, accesibila. Interpretariatul, activitatea presupusd de translarea mesajelor dintr-0
limba in alta, este deja o practica instituionald de larga recunoastere, axata pe cunoasterea si
convertirea mututald a codurilor lingvistice si a vocabularelor.

Ce anume ne indeamna sa interpretam ? Interpretam ceea ce pare straniu, strdin, echivoc,
ininteligibil, misterios, dar si seducator. Interpretam semne, simboluri, actiuni, fapte care intra

sub incidenta intentionalitatii umane. Supunem aceluiagi demers constructii discursive precare

! Jean-Paul Resweber, Qu’est-ce qu’interpréter?, Les Editions du Cerf, Paris, 1988, p. 30
2 Ibidem, p. 33



sau obscure asupra carora putem formula ipoteze (re)constitutive de sens. Decizia de a recurge
la interpretare poate fi solicitatd de chiar natura textului ales. Dacd, spre exemplu, genul
discursiv al acestuia este alegoric, el va fi lecturat de interpret dind atentie sensului secund
sugerat de autor. Motivatia interpretarii poate fi incurajata de prezenta indiciilor textuale si extra-
textuale care diminueaza relevanta sensului, de sesizarea unor contradictii, ambiguitati sau
incoerente argumentative, care fac necesare travaliile reviziei si restaurarii.

Interpretarile nu sint univoce; rolul lor este insd acela de a reduce echivocitatea semantica
presupusd de obiectul vizat si de a-1 rationaliza continutul — daca acesta se preteaza unui atare
demers.

Tn vremurile noastre, Martin Heidegger cere interpretului s sondeze atit intentiile autorului,
cit s1 ocurentele posibile ale textului, abstractie facind de instanta auctoriala. Pe de alta parte, H.-
G. Gadamer socotea ca travaliul hermeneutic se rezuma la a traduce ceea ce este proferat intr-0
maniera strdind si de neinfeles, intr-o alta, accesibila tuturor. Interpretul isi orienteaza atentia in
directia cunoasterii trecutului sau a alteritatii. Experienta operei de artd poate incununa stralucit
un atare demers.

Intr-o maniera aseminitoare, Wolfgang Iser extinde spatiul de actiune al conceptului
interpretarii dincolo de domeniul obiectelor textuale. Interpretarea este o forma de traducere sau
de transpozitie, prin care se face trecerea de la obiectul de interpretat la un ,,registru” lingvistic
accesibil. Intre acesta din urma si obiect se deschide un ,,spatiu liminal” care, paradoxal, poate
obstructiona, dar si dinamiza, procesul interpretativ. Acesta trebuie sa umple tocmai golul pe
care l-a creat, angajindu-se in efortul de elucidare. Diversele forme de interpretare sint
conditionate de maniera de a ,,negocia” acest spatiu liminal, de natura obiectului si destinatia
Lregistrului”.

»Anatomia” (tipologia) interpretarii propusa de Iser retine patru momente istorice succesive
ale practicii invocate: traditia exegezei sau comentariului, traditia hermeneuticd, principiul
recursivititii cibernetice si sistemice, principiul calculului diferential®. Ultimele doui trimit la
experiente hermeneutice de felul psihanalizei (unde modelul ,.cercului” este luat de ,bucle
tranzactionale” succesive descrise mutual intre pacient si interpretul sau) sau in interpretarile de
tip etnologic (evaludrile si predictiile se fac functie de rezultatele deja dobindite, ca raport
dinamic intre input-uri si output-uri). Interpretarea este mai curind un proces de adaptare si
reglaj, decit de explicitare si validare exacta. Ea pretinde performanta si participare. Interpretul se
repliaza constant functie de obiectul dinamic al cercetarii sale sau de problemele nou aparute.

4. Interpretare, exegezd, comentariu

3 Cf. Wolfgang Iser, The Range of Interpretation, New York, Columbia University Press, 2000



Tn mod curent, termenii exegezd, comentariu si interpretare sint luati ca sinonimi, desi unii
autori reclama diferente, in virtutea unui plus de precizie conceptuald. Prin exegeza s-ar intelege
explicarea, descrierea, clarificarea unui text din punct de vedere filologic, logic, istoric sau
religios. Ea ar corespunde astfel unui stadiu prealabil al interpretarii sau ar fi pusa chiar in slujba
acesteia. Distinctia pare sa corespunda partial discriminarii operate de Schleiermacher intre
minterpretarea tehnica” (gramaticald), care angajeaza competente filologice, si cea ,,psihologica”,
gratie careia, operind un ,,salt” epistemic, interpretul ,,ghiceste” sau intuieste intentiile autorului.

Tntr-un alt sens, exegeza este analiza textuald; conceptul interpretarii, in schimb, ar primi o
extensiune mai ampld, vizind semnele in genere, simbolurile si reprezentdrile mentale.
Comentariul ar mentine o distantd minima atit fata de text, cit si fata de autorul acestuia,
insistind pe clarificarea aspectelor istorice, semantice, etimologice prezente in materialul supus
analizei. Desi se mentine 1n registrul mimetic, asumind o relagie ancilara fata de obiectul vizat, el
este mai mult decit reproducere narativa sau descriere fidela, cita vreme propune cititorului un
adaos de limpezime asupra temelor auctoriale. Totusi, comentatorul trebuie sd-si tempereze
extravagantele critice personale, formulind la adresa autorului opinii care mizeaza pe restituirea
corectd, nealterata, a ideilor acestuia, asa cum transpar ele din opera.

In alte acceptiuni, exegeza ar fi sinonima comentariului istorico-critic, presupunind
angajarea de competente erudite eterogene, utile analizei si aprofundarii textului. Exegeza vine,
asadar, cu un model al interpretarii atasat intentiei autorului; ea cerceteaza opera din perspectiva
genezei, surselor de inspiratie, conexiunilor posibile si influentelor, astfel incit sd reconstituie
traseul retroactiv, al configurarii unei pozitii, teorii sau mod de gindire al cuiva, la un moment
dat. Comentariul sau exegeza trebuie sa propuna ca scop principal ,,explicarea cit mai apropiata
de text a conceptelor, tezelor si procedurilor argumentative” ale autorului, facind inteligibile
structura si demersurile operei din punctul de vedere al conditiei contemporane a rationalitatii
filosofice?.

Paul Ricoeur apropie demersul exegetic de tehnicile descifrajului simbolic. ,.Interpretarea
este acea lucrare a gindirii care constd 1n a descifra sensul ascuns in sensul aparent, a desfasura

47°. Cu ajutorul ei, depasim literalitatea,

nivelurile de semnificatie implicate in semnificatia literal
pentru a sonda intreaga disponibilitate semantica a unui text.

5. Modele de interpretare

Mediul anglo-saxon opereaza cu un concept al interpretarii usor modificat. Din perspectiva
hermeneuticii pragmatiste, un Richard Schusterman, de pilda, considera ca interpretarea nu este

un demers mecanic, de analiza, ci un act care il solicitd nemijlocit pe interpret si oferd un raspuns

*llie Parvu, Cum se interpreteaza operele filosofice?, Editura Punct, Bucuresti, 2001, p.21
® Paul Ricoeur, Le conflit des interprétations. Essais d’herméneutique, Editions du Seuil, Paris, 1969,
p.16
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personal la cele interpretate. Ea urmareste atit efectele obiectului, dar si motivatiile (intentii,
dorinte, credinte, temeri) sau interesele presupuse in contextul respectiv. Scopul interpretarii
trebuie sa fie nu unul egoist, personal, ci unul comunitar, public. Pentru a fi socotita ca reusita,
interpretarea trebuie sa fie ,,admisibild, convingatoare sau fructuoasa”. Acceptarea si confirmarea
bunei interpretari tin de ,,sprijinul consensual al interpretilor competenti si de nevoile lor”, ceea
ce Inseamnd girul comunitatii specialistilor consacrati. Ea este reactia sau raspunsul adecvat la
oferta textului. Interpretarea adevarata consta in recuperarea unui obiect semantic unic si identic
siesl.

Conform modelului pragmatist, interpretarea este o reconstructie a sensului, functie de
anumite prealabile (autor, intentiile lui, fundalul social si cultural) sau de datele actuale (textul in
sine, influente exterioare, interesele interpretului, norme, valori si asteptari ale comunitatii din
care face parte acesta).

Interpretarea, in sens analitic, este gindita in felul unei corespondente cu ,,sensul” presupus
ca adevarat al textului. Din unghiul acestui mod de abordare, se invoca supozifia sensului unic,
situat Tn text, dar care trebuie descoperit de un interpret inspirat. Sensul este acelasi, invariabil,
continut in opera. Scopul interpretarii, pentru Monroe Beardsley, este tocmai cunoasterea
adevarului. Cercetatorul analitic este interesat mai ales de statutul propozitiilor si argumentelor,
de rolul si structura acestora — altfel spus, de ,,logica” interpretarii.

Pentru deconstructivistii de tot felul, scopul interpretarii este infidelitatea fatd de text si
autor, producerea de semnificatii noi in raport cu textul sau autorul de referinta. Este incurajata
astfel o euristica secunda, a interpretului, care transforma textul in ,pretext” pentru propriile
tribulatii.

Intr-o sistematizare centratd metodologic, putem vorbi despre mai multe tipuri sau modele
ale interpretarii: exegeza istorico-critica, interpretarea fenomenologica (Heidegger),

structuralismul (Foucault), hermeneutica (Gadamer), deconstructivismul (Derrida).

6. Conditii ale interpretarii

Care sint conditiile de posibilitate ale interpretarii? Cadrul teoretic al acesteia presupune mai
intii existenta unui ,,obiect” investit cu semnificatie sau sens. in principiu, acesta este un artefact
— semn, simbol, reprezentare —, adica un produs cultural. Ideea ,,interpretarii” sugereaza ca ne
angajam in cercetarea a ceva pentru a-i descifra semnificatia. O opera de artd, de pilda, nu este
recunoscuta ca atare decit daca devine obiect al vreunei interpretari. Arthur Danto, unul din cei
mai pretuiti esteticieni de azi, afirma adesea ca orice obiect considerat ca artistic trebuie sa fie
insotit de o interpretare care sd il prezinte astfel. Pentru considerarea deja celebrelor cutii Brillo

(familiare mai intii magazinelor occidentale si abia apoi incintei muzeale) ca opere de arta se
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cere o interpretare a acestora din partea lui Warhol (,;autorul” ideii de a considera piesele ca
artistice), cit si din partea publicului ca atare®.

Tn al doilea rind, obiectul interpretirii trebuie bine individuat si testat, eventual, prin criterii
de identitate. In mod obisnuit, obiectul este individuat si determinat prin etalarea unui text.
Conceptul de text insa este, la rindu-i, cit se poate de prolix. Dacd in hermeneutica moderna
textul 1si afld relevanta in configuratia lui discursiva, cea recentd extinde notiunea in discutie
asupra tuturor experientelor semnificante. Text poate fi §i o imagine (tablou, sculpturd, ansamblu
cromatic sau de forme...), o partitura muzicala, un platou culinar sau miresmele olfactive ale unui
parfum. Alfabetul Braille contrazice prejudecata textului vizual, in litere, care se citeste ,,cu
ochii”. Unii autori spun ca textul nu este suficient pentru a fi un obiect al interpretarii. De aceea
s-a propus un al doilea criteriu de existenta si identitate — sensul.

A treia conditie a interpretdrii implica un set de valori care impun considerarea unui
,fenomen ca un text ale carui interpretari ne dau noi temeiuri”. O interpretare a unor fenomene
este validda numai atunci cind ea ,serveste maximal valorile care ar justifica tratarea acestui
fenomen ca text’’.

7. Dilema universalista

Orizontul de aplicare a conceptului interpretarii oscileaza intre universalism si textualism.
Universalismul hermeneutic se revendica de la Nietzsche. ,,Nu exista fapte, ci numai
interpretari”, scria profetul nihilismului, asumindu-si rezerve fata de posibilitatea de a ne raporta
la ,,in sinele” lucrurilor cercetate. Ideea va cistiga teren in perioada urmatoare, ducind la o
evidenta relativizare a conceptului interpretarii. Totul trece prin ,,filtrul” interpretarii noastre si se
constituie ca atare drept obiect de interes. H.-G. Gadamer, Al. Nehmas, Richard Rorty, Stanley
Fish se numara printre cei care vor incuraja universalismul hermeneutic; Wittgenstein si, pe linia
lui, Schusterman, vor formula rezerve in privinta ,,locului” interpretarii.

La supozitia potrivit careia obiectul interpretarii este nelimitat, Wittgenstein aduce unele
amendamente. El considera ca interpretarea si comprehensiunea se exclud reciproc. A spune ca
intelegem un simbol nu semnificd faptul cd am atins punctul terminus al interpretarii lui, ci doar
cd nu o mai facem, deoarece nu este cazul. ,Existd imagini despre care am spune ca le
interpretam, adica le traducem intr-un gen diferit de imagine, pentru a le intelege; si imagini
despre care am spune ci le intelegem imediat, fira nici o interpretare™®,

In termeni apropiati lui Wittgenstein, Richard Schusterman respinge argumentele

universaliste. Desi orice intelegere procedeaza selectiv, nu orice intelegere constituie o

® Cf. Arthur Danto, ,L’appréciation et Iinterprétation des oeuvres d’art”, in L assujettisement
philosophique de I'art, Editions du Seuil, Paris, 1993, pp.44 sq.

" Cf. llie Parvu, op. cit., pp. 11-12

8 Cf. Ludwig Wittgenstein, Caietul albastru, Editura Humanitas, Bucuresti, 1993
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interpretare, deoarece putem intelege si fara a reflecta. Pentru a interpreta insa, trebuie sd vizam
un anume lucru, si-1 recunoastem ca obiect al unui atare demers. Tn plus, nu orice intelegere
sedimentata lingvistic este o interpretare. Obisnuim sd receptdm ori si decodam enunturi nu
neapdrat pentru a le intelege. Ne retin atentia doar cele care socheaza, problematizeaza sau care
se dovedesc vagi, confuze, echivoce. Tntilnim frecvent, in viata obisnuita, intelegeri si experiente
care se eschiveaza interpretarii sau limbajului.

Se resimte astdzi tot mai mult nevoia de a restrictiona folosirea excesiva a conceptului in
discutie. Realitatea demonstreaza cd nu interpretdm decit ceea ce ne propunem sd supunem unui
atare demers. Un M. Moore procedeaza restrictiv; nu pot constitui obiect al interpretarii starile,
evenimentele sau obiectele naturale, citi vreme caracterul lor intentional nu poate fi dovedit®.
Altfel spus, interpretam artefacte sau constructii simbolice intentionale, in masura in care ne
angajam intr-un travaliu specializat, articulat exclusiv pe competente profesionale intr-un
domeniu bine precizat.

8. Interpretarea supralicitati

Aparutd in 1990, 7 limiti dell’ interpretazione *°, lucrarea lui Umberto Eco, contrazice
sintagma semiozei nelimitate pe care acelasi autor o propusese cu treizeci de ani inainte, o data
cu a sa Opera aperta. Eco venise in apararea sensului literal, compromis — credea el — de
utilizarea infinitd sau indefinitd a conceptului interpretarii. Luind ,literalitatea” ca norma
hermeneutica, profesorul italian propunea in fapt o revenire la ,,opera”, cea care ar putea oferi
indicii rezonabile ale intentiilor autorului ei, pandant al derivei interpretative lectoriale, care
transforma textul in ocazia unor conjecturi subiective. Sensul literal este insd unica limita a
interpretarii? Ar fi si altele? Pot fi acestea identificate si expuse ,,criticii”? Exista standarde ale
interpretarii, criterii pentru a decide validitatea si caracterul ei performant? Nu cumva insasi
ideea de limita ar trebui tematizata?

In Limitele interpretarii, Umberto Eco sanctiona ,,deriva interpretativa” frecvent intilnita in
scrierile pretins initiatice ale lui R. Guénon si ale emulilor sai. Tntr-un alt volum, circumscris
aceluiagi repertoriu tematic, Eco vorbeste despre neajunsurile suprainterpretarii textelor. Am
putea invoca, pe lingd interpretarea ,,de bun-simt”, o alta, ,,paranoica”, supralicitare nemotivata
atit a intentiilor auctoriale, cit si a celor legitimate de insusi textul oferit spre lecturd!!. Licenta
unui astfel de derapaj hermeneutic a fost oferitda de semiosis-ul hermetic, axat pe o practica a

interpretarii suspicioase, adicd pe o metoda a supradimensionarii indoielii. Excesul de uimire sau

9 M. Moore, , Interpreting Interpretation”, in A. Marmor (ed.), Law and interpretation, Clarendon Press, Oxford,
1995, pp. 3-17

10 Umberto Eco, Limitele interpretdrii, Editura Pontica, Constanta, 1996, pp. 45-61
1 Umbert Eco, ,Surinterprétation des textes”, in Umberto Eco, Richard Rorty, Jonathan Cutler (éds.),
Interprétation et surinterprétation, PUF, Paris, 1996, p. 41
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de banuiald duce la supraestimarea importantei coincidentelor, ceea ce face ca un lucru sa fie
considerat ,,semn” al altuia pe baza unor asocieri superficiale. In felul acesta, pot fi ,,descoperite”
analogii, similitudini, contiguitati inclusiv acolo unde nu este cazul.

Eco invitd la acceptarea unui principiu asemanator celui intilnit in epistemologia
popperiand, potrivit caruia nu existd o reguld care sd ne permitd a spune care interpretari sint
,cele mai bune”, ci si ne spund, dimpotrivi, care sint ,,cele mai proaste”?. Cum putem evita
risipa exegetica? Fie identificind sursele de eroare, fie cenzurindu-ne zelul de a vedea in text
mult mai mult decit acesta ar ingadui prin ceea ce efectiv este. Un lucru poate fi dat ca semn al
altuia, doar daca nu poate primi o explicatie mai economica, daca trimite la o singurd cauza (sau
la o clasa limitata de cauze posibile) si se acorda cu ceea ce este dat. Analogiile, similitudinile,
inrudirile trebuie dovedite si omologate de interpret, altfel este compromisa una din exigentele
hermeneutice de capatii, care cere acestuia respect si fidelitate fata de intentiile autorului.

PAUL RICOEUR (n.27 februarie 1913, Valence, Franta— d. 20 mai 2005, Chéatenay-
Malabry, Franta) a fost unul dintre cei mai importanti filozofi francezi contemporani. A fost
profesor la mai multe universitati din Franta (Strasbourg, Sorbona, Nanterre) si din America de
Nord (Montreal, Yale, Chicago).

Situat in descendenta fenomenologiei lui Edmund Husserl si a filosofiei lui Karl Jaspers,
Paul Ricoeur s-a dedicat unei filozofii de tip academic, situandu-se departe de modele ce au
populat periodic peisajul gandirii franceze. Studiile sale abordeaza, din perspectiva
hermeneuticii, deopotriva limbajul, literatura, religia si fenomenele sociale.

Este, poate, ganditorul francez cel mai bine plasat pentru a realiza o confruntare mutual
profitabild si tintind la o sinteza superioara intre gandirea continentala franceza si germana, de o
parte, si filozofia analitica anglo-americana, de cealalta parte.

Existd in opera sa si legaturi cu metoda psihanalitica a lui Sigmund Freud. Metoda
psihanalitica este, pentru Ricoeur o metoda de interpretare si prin intermediul ei putem ajunge la
descifrarea subiectului. Conceptia asupra rolului psihanalizei ca metoda de interpretare in
demersul interpretativ al subiectului o gasim in special in lucrarea intitulata "Despre interpretare-
Eseu asupra lui Freud".

Unicitatea operei filosofice a lui Paul Ricoeur consta in multitudinea de conceptii asupra
interpretarii pe care le pune in discutie, le interpreteaza si critica, pastrand din fiecare cate ceva,
interpretat insa intr-un mod propriu. Un subiect important in intreaga sa operd il constituie
interpretarea subiectului.

Fenomenologul roméan al religiei, Mircea Eliade, urmeaza modelul de fenomenolgie al

religiei propus de Ricoeur, scriind despre cei trei mari reductionisti Karl Marx, care este

12 Ibidem, p. 47
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reductionist deoarece reduce socictatea la economie, 1in special la mijloacele de
productie; Friedrich Nietzsche, care este reductionist deoarece reduce omul la un concept arbitrar
de supraom si Sigmund Freud, care este reductionist deoarece reduce fiinta umana la instinctul
sexual. Ricceur ii numeste "cei trei mari distrugatori”, "maestrii suspiciunii".
Opere principale

o De l'interpretation. Essai sur Freud (1965)
o Le conflit des interpretations (1969)
o La Metaphore vive (Metafora vie) (1975)
o Temps et recit (1983-1985)
e Al'ecole de la phenomenologie (1986)
e Le Juste (1995)
e L'ldeologie et I'utopie (1997)
e Penser la Bible (1998, cu Andre LaCoque)

1. Mircea Itu, Introducere in hermeneuticé, Editura Orientul latin, Brasov, 2002, .

2. Paul Ricoeur, De I'Interprétation: Essai sur Freud, Editions du Seuil, Paris, 1965.

https://ru.scribd.com/document/118134990/Curs-Hermeneutica

2. SCURTA ISTORIE A HERMENEUTICII SECOLELOR XIX-XX:
SCHLEIERMACHER, DILTHEY, HEIDEGGER, GADAMER. GENEZA
HERMENEUTICII LA WILHELM DILTHEY

Termenul hermeneutica a cunoscut o popularitate din ce In ce mai mare in ultimele
decenii. Ca urmare, a ajuns sa fie intrebuintat in diferite domenii ale stiintei umanistice.

Intelesul traditional este relativ simplu: hermeneutica este disciplina care se ocupa de
principiile interpretarii. Unii autori preferd sa o numeasca stiinta interpretarii; altora le place sa
vorbeascd despre arta interpretdrii (cu sugestia implicitd: ,,Fie ai talent, fie nu!*). Dincolo de
aceste diferente de perspectiva, preocuparea fundamentald a hermeneuticii este cit se poate de
limpede. Ar mai trebui insd addugat ca, atunci cind autorii folosesc acest cuvint, ei se refera, cel
mai adesea, la interpretarea biblica. Chiar si atunciv cind se discuta alt text, este foarte probabil
ca Biblia sa fie un punct de referintd indepartat.

in plus, mintea dumneavoastrd a continuat sd primeascd, zi de zi, fard incetare,

nenumarate impresii. Acestea sint date istorice — mai intii cele din experienta personala, carora
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li se adauga cele din experientele altora, incluzind informatii despre trecut — cu toate asocierile
lor, psihologice, sociale sau de altd natura. Intr-un mod cu nimic mai putin uimitor decit
Tnsusirea limbii, creierul a organizat cu atentie aceste milioane de impresii, pastrindu-le pe unele
la suprafatd, pe altele la un nivel subconstient, iar pe altele la un nivel care reprezinta
echivalentul cosului de gunoi. Toate acestea constituie o componentd esentiald a interpretarii
eficiente. S& mergem mai departe cu ilustraia noastra fictiva: de fiecare datd cind primeste o
impresie, mintea verificd daca este vorba de un element care a Introducere

Hermeneutica, in conceptia populara, desemneaza o interpretare, exegeza sau explicare.
Ca stiintd, ea nu este pur si simplu o simpld interpretare ci o teorie generala a interpretarii, o
teorie despre interpretare, o reflectie teoretica asupra activitatii de interpretare. (Trebuie avut in
vedere faptul cd in procesul hermeneutic are loc o permanentd decodificare; hermeneutica ia
forma teoriei generale a limbajului, ceea ce vrea sa spuna ca interpretare nu existd decat acolo
unde este un inteles ascuns).
dupa Schleiermacher, hermeneutica este o artd ce instituie reguli clare de interpretare. Prin
aceastd definitie, putem observa caracterul normativ al hermeneuticii precum s$i necesitatea
acesteia (se poate spune ca aparitia unei hermeneutici era le fel de necesara ca aparitialogicii in
antichitate).

Pentru altii (cum ar fi Martin Heidegger, Paul Ricoeur) hermeneutica trebuie sa renunte la
acest ideal al normativului si sa devina o fenomenologie — o reflectie asupra fenomenului
interpretarii.

Conceptul de interpretare are mai multe acceptii. Astfel, dacd se presupune ca orice
limbaj presupune o interpretare (permanente decodificari ale unui limbaj), atunci hermeneutica
ia forma teoriei generale a limbajului. Insa, dupa cum spunea Nietzsche, nu se poate vorbi de
interpretare dect unde e un sens ascuns, nu expresii clare. Tn acest caz, interpretarea este actul
de transformare a ceea ce parea neinteligibil, obscur, misterios, in inteligibil. Acesta este si
obiectul hermeneuticii filosofice — transformarea a ceea ce e obscure in expresii clare.

Prin urmare, obiectul hermeneuticii filosofice nu poate fi unul marginal, ci unul
fundamental, intelegerea fiind absolut necesara. Nietzsche credea ca nu lumea in sine e esentiala,
ci felul in care un anumit om Intelege un fapt istoric, caci nimic nu e fapt pur, totul e interpretare.
Tocmai universalitatea fenomenului interpretarii sta la baza filosofiei ca stiintd. Avand in vedere
acestea, se poate spune cd modernii au pus bazele a diverse hermeneutici avand constiinta clara a
necesitatii unei hermeneutici universal (Dilthey).

Sunt consemnate perioade in care problema interpretdrii este acutd, fiecare perioada

reprezentand o ruptura fata de traditie (in fond, evolutia este 0 istorie a crizelor). Tn secolul XVII,
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apar o serie de tratate hermeneutice ce contin reguli de urmat pentru stabilirea sensului exact al
interpretarii, hermeneutica fiind un organon al stiintei aparut dupa Renastere. Kant, implicand
subiectul cunoscator chiar si in domenii precum matematica si fizica, redefineste si conceptul de
“hermeneutica”. Lui 1i urmeaza romanticii germani (Schlegel si Schleiermacher). Ei redefinesc
hermeneutica astfel incat ea sa cuprinda si aspectul subiectiv al fenomenului interpretarii,
pastrandu-se si regulile stabilite in mod traditional. Astfel, n viziunea romanticilor germani,
hermeneutica devine fundamentul tuturor stiintelor istorice, nu numai al teologiei, ruptura avand
loc odata cu Schleiermacher. Tot acum se pun bazele scolilor derecuperare a textelor originale
(nepervetite de traditie). Schleiermacher detaseaza hermeneutica de un domeniu anume si o
intemeiaza ca teorie generald a interpretarii. Dupa romantici, secolul XIX este secolul
istorismului, secol Tn care se descopera efectiv istoria. Aspectul inconstient al creatiei a favorizat
interpretarea psihologica a urmasilor. Hermeneutii (Dilthey, Droysen, Rainken) erau preocupati
de oferirea unei critici a ratiunii istorice, ca fundament a ceea ce neokantienii precum
Windelmonnt si Rickert au numit stiinte ale spiritului. Astfel, hermeneutica e legata de
caracterul stiintific al disciplinelor spiritului. Pentru Dilthey, interpretarea ar fi imposibila
daca “expresiile de viata” ne-ar fi in Intregime strdine; ea nu ar fi necesara daca in expresiile de
viata S-ar cunoaste totul; intre aceste doua extreme isi are locul hermeneutica.

In secolul XX, Heidegger, Gadamer, Derida au pus in evidentd universalitatea
hermeneuticii. Intelegerea e o facultate specific umani, ca si gindirea. Asa ci hermeneutica este
o disciplind asemanatoare logicii sau psihologiei. Din acest punct de vedere preocuparile de
interpretare, fie a textelor, fie a sistemelor de simboluri si semne, apar ca preistoric a
hermeneuticii secolului XX (Gadamer). Aceasta conceptie, conform careia hermeneutica
aristotelica, cea protestanta, fac parte din preistoria hermeneuticii universale a fost criticata. Cu
atat mai mult cu cat termenul de ““ hermeneutica” provine din “hermeneunein” care inseamna atat
a enunta (despre enunturi se ocupa Aristotel), cat si a interpreta si a traduce dintr-o limba in alta.
Ultimele doua semnificatii se pot reduce la una singurd, pentru cd o traducere implicd si
interpretarea (de litera sensului si de spiritul lui). Orice discurs nu este decét o traducere a
gandirii in cuvinte si o transformare a spiritului in limbaj. In ce masura aceasta transformare e
fidela este problema fundamentald a hermeneuticii.

Hermeneus, In mitologia greaca, era acela care se ocupa de transpunerea expresiilor
confuse 1n expresii clare, un traducator intre zei si oameni. Pand la urma, hermeneutica din toate
timpurile cu aceasta s-a ocupat — cu transpunerea unor sensuri dintr-o lume in alta, dintr-o epoca
n alta.

Conceptul hermeneutic de text
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Paul Ricoer spune despre text: Numim text orice discurs fixat prin scriere. Potrivit acestei
definitii, fixarea prin scriere este constitutivd oricarui text. Fixarea presupune insd mai intdi
rostirea (verbald saumentald), caci orice scriere a fost mai intai o vorbire.Care este insa raportul
textului cu vorbirea? Orice scriere se adaugdunei vorbiri anterioare. Prin vorbire intelegem
realizarea limbii intr-uneveniment de discurs — este produsul unui discurs singular de catre
unlocutor singular. Prin urmare, orice text este in raport cu limba in acelasifel ca si vorbitul.
Fixarea prin scris a unui discurs survine in locul vorbirii.Fixrea prin scris reclama la randul ei
lectura, asa nascandu-se raportuldiscurs-vorbire-scriere, raport ce introduce conceptul de
interpretare. Celce tine locul interlocutorului este cititorul, asa cum scrierea tine locul
locutorului.

Astfel, raportul scriere/citire nu e un caz particular al raportului a vorbi / a raspunde. De
asemenea, nu e de ajuns sa spui ca lectura este un dialog cu autorul prin intermediul operei
sale, ci este un raport mult mai complex si de altd natura (intrucat dialogul este o alternare de
intrebari si raspunsuri, in schimb in cazul lecturii, autorul nu raspunde cititorilor).

“Cartea separa mai degraba actul scrierii si actul citirii in doi versanti care nu comunica.
Cititorul e absent din scriere. Scriitorul e absent din lectura. Textul produce astfel o dubla
ocultare — a cititorului si a scriitorului.” (Paul Ricoeur)

Tot Paul Ricoeur sustine ca in actul lecturii, autorul trebuie considerat mort in opera
postuma, caci raportul cu cartea devine complet abia dupa moartea autorului, cand acesta nu-{i
mai poate raspunde, nu-{i raimane decat sa-i citesti cartea. O ilustrare mai deosebita a conditiei
interpretului este datd de Ioan Gura de Aur si de Pavel. In timp ce Ioan Gura de Aur interpreta
Epistolelelui Pavel, Pavel isi interpreta propriul text, asistandu-I spiritual pe loan Gura de Aur.
Insa, in mod obisnuit, o interpretare este reductionistd, are anumite limite. Nu poti interpreta
oricum un text. Autorul este intr-un felpresent in orice interpretare a unui text al sau, anume prin
coerentd.Nu doar textele pot fi insa interpretate, ci si faptele: orice expresie deviata, orice
raportare a omului la ceilalti, dupd cum spune romanticulgerman Friedrich Mayer. Din aceasta
perspectiva, reprezentantii afirmarii acestei abordari sustin ca limba nu doar uneste ci si desparte
oamenii. Pede altd parte, cei care neagd aceastd abordare sustin cd individul este inefabil, ca
limba nu poate niciodatd atinge elementul ultim al fiintei umane. Pornind de la caracterul
limitativ al limbii, in secolul XX, problema textului devine o preocupare majora pentru problema
limbii. Preocuparea pentru problematica limbajului genereaza o preocupare pentru problematica
interpretarii. Plecand de la aceasta premisa, cercetarea limbii se poate face pe doud zone:
lingvistica si semiotica (studierea limbii ca sistem de semne); gnoseologicad si epistemologica
(studierea limbii ca mijloc de cunoastere). In acest context creste interesul pentru problematica

interpretarii, finalitatea vizand intelegerea. Tocmai asta urmareste si Nietzsche. In viziunea lui,
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atat enunturile cat si datul in sine sunt rezultate ale interpretarii (aceasta teza a preeminentei
interpretarii va fi reluata si de pozitivism) — o propozitie e ea insasi rezultatul unei interpretari.
Dupa Nietzsche, cel care demasca falsitatea evenimentului pur este Heidegger, care spune ca
orice cunoastere e precedata de limbaj si de interpretare. Din acest punct de vedere, conceptul de
lume , vazut din perspectiva preexistentei interpretarii, implica o interpretare totala a faptelor, un
a priori existential, in care lumea e déja interpretata si prin ea se inteleg faptele. In acest caz, o
lume are europeanul, o lume — asiaticul; o lume — anticul, o lume — medievalul, 0 lume —
modernul etc.

Conform lui Gadamer, continutul conceptului hermeneutic de text poate fi mai usor de
determinat prin comparatie cu anumite forme limita:

anti-textul: e predominanta situatia concreta a celor implicati in comunicat (ex: ironia,
gluma);

-pseudo-textul: nu are legatura cu sensul discutiei ci este umplutura retorica (vizeaza mai
mult forma decat continutul);
- pre-textul: este textul ce trebuie interpretat prin ceea ce nu vizeaza, sensul fiindu-i in exterior.
Tipuri de interpretare

Interpretarea alegorica: priveste in special textele de natura religioasa, ce contin alaturi
de sensuri clare si aspecte socante, contradictorii. De ex., in perioada elenistda, divinitatea e
interpretatd treptat ca logos, ratiune, ceea ce a dus la interpretarea altfel decat literala a
comportamentului zeilor. Inceputurile acestui tip de interpretare il gisim inca din filosofia
Greciei antice, la stoici. Si la Platon si Aristotel gasim explicatii ale miturilor care se
indeparteaza de litera lor. Jean Londain spune c@ practica alegorica tine esentialmente de
xepHvewn (hermeneia) = hermeneutica, infeleasd ca efort de transmitere de sens. Orice efort
interpretativ prin alegorica are drept rezultat ceva mult mai mult decat simpla rezumare sau
parafrazare a unui discurs (hypnoia este un sinonim al alegoriei, utilizat de stoici; prin el indicau
un sens ascuns, o ratiune subterand). Spre sfarsitul elenismului, dezvaluirea sensului ascuns prin
interpretarea alegoricad a devenit o metoda eficientd de reconciliere a filosofiei cu traditia mitica.
Filon din Alexandria foloseste aceasta metoda pentru a pune in acord filosofia greaca cu textile
sacre ale filosofiei ebraice. Alegoria este un mod de comunicare indirect, in care discursul trimite
cititorul la altceva decat sensul evident. Etimologic, Allegorein este aproape sinonim cu agorei,
ceea ce Inseamna exprimare in public. Aceasta inseamnd ca in afara de sensul public, evident,
exista si un sens ascuns, care scapd celor neinitiati. Si in cazul lui Platon, filosofia sa a fost
predatd pe doud niveluri: unul pentru toti, public, celdlalt pentru cei cativa. Ipoteza aceasta (a
sensului ascuns) a parcurs mai toatd istoria filosofiei grecesti. Abaterea de la sensul propriu

ridica nsd doud mari problem hermeneutice:
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1. Aflarea sensului ascuns (in ce consta sensul ascuns?);

2. Netarmurirea subiectivitatii (nu cumva se lasd loc arbitrariului, bunului plac, prin interpretarea
unui discurs?). Avand in vedere aceste doua dificultati, interpretarea alegorica a fost discreditata.
Termenul allegoria provine din retorica, fiind impus in secolul II e.n. de pseudo Heraclitul, care
il definea: “metoda retorica prin care se poate vorbi despre un lucru facandu-se aluzie la altul”.
Tn secolul XX, un lingvist (J. Lakov) si un neurolog au tras concluzia ci limbajul nostru si
raportarea lui la lume functioneaza dupa principiile metaforei. Din perspectiva gnoseologica, noi
comunicim in metafore chiar si in vorbirea curenti. Insd, dupa cum spunea si pseudo Heraclitul,
trebuie sa avem acces la semnificatiile simbolurilor pentru a decripta un text alegoric. Chiar si
Freud sustinea o metoda de interpretare a viselor prin alegorii . Considerata in sine, alegoria nu
presupune i mod expres un proces de interpretare, ci o forma de discurs. Se poate spune ca
alegoria este 0 functie a limbajului, inainte de a fi o metodd hermeneutica, deoarece mereu
limbajul lasd sa se inteleagd altceva decat ce exprimd in mod nemijlocit. Conform lui Jean
Londain, exista o tripla motivatie a interpretariialegorice: 1.motivatie morala (alegoria este un
antidor pentru impietate) - inlaturam elementele imorale din mitologie; 2. motivatie rationala
(asa cum a fost cazul stoicilor) — interpretarea lorera in acord cu miturile; 3. motivatie
pragmatica (prin alegorie, autorii elenisti incercau sd salveze autoritatea traditionald mitica).
Aceste motivatii tin de esenta omului, de limba si cultura sa, fiind inca prezente.

Interpretarea tipologica: isi are originea in “typos”, concept care face legatura intre sensul
unui text si realitatea pe care incearcd s-0 indice (istoria concretd). Propune o problem pe care
interpretarea alegorica n-oridicase prin Filon. Ridica problema acordului celor doua traditii: cea
crestind si cea ebraicd, problema acordului dintre interpretarea alegorica atextelor biblice si
interpretarea literald a vechilor scrieri evreiesti. In acest scop, interpretarea tipologica a ciutat
indicii 1n textele Noului Testament pentru a incerca sa armonizeze Vechiul cu Noul Testament.
Esential pentru interpretarea tipologica este faptul ca atdt Vechiul, cat si Noul Testament vor
avea in centrul lor personalitatea lui lisus Hristos, care astfel devine reper si pentru interpretarea
Vechiului Testament. Tezacentrald a acesteia este interpretarca Vechiului Testament ca o
prefigurarea crestinismului. Fragmentul din Noul Testament pe care se bazeazd aceasta metoda
este din Evanghelia dupa loan “Cercetati scripturile, dar scripturile marturisesc despre mine.”
Unii, precum Origen, Tustin Martirul si Filosoful, sustin doar interpretarea Vechiului Testament
prin Noul Testament. Tn interpretarea strict literald a Vechiului Testament, scrierile nu conduc in
nici un caz catre personalitatea lui Hristos, dupd cum demonstreazd specificul mesianismului
profetilor biblici din Vechiul Testament, care asteptau un Mesia istoric, politic, puternic, care sa
salveze pe evrei de stdpanirea romana. Prin interpretarea tipologica, interpretarea literald nu e

contrazisa, ci doar i se arata limitele. Interpretarea Vechiului Testament in functie devenirea lui
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Hristos nu putea sa prinda contur decat din perspective unuiautor crestin. Obiectivul era gasirea
in Vechiul Testament a unor prefigurari ale lui Hristos si ale evenimentelor, insa pentru aceasta
trebuiamai intdi sd ai acces la aceste evenimente. Asadar, interpretarea tipologicdera una
determinata istoric. Apologetica crestind va Tncerca sa distinga intre alegorie si tipologie. Pentru
Iustinian, alegoria era doar o eroare pagana sau O erezie, spredeosebire de tipologie, prin care,
ludnd un eveniment, cum ar fisacrificarea lui lisac de catre Avram, ii gdsim semnificatia prin
alteveniment, si anume sacrificarea lui lisus Hristos de catre Tatal Sau, lisacfiind o prefigurare a
lui Mesia. Astfel, prin Noul Testament, evenimentele descrise acolo si venirea lui Mesia, se
implineste Vechiul Testament si evenimentele sale. Esenta unei interpretari tipologice in ce
priveste Vechiul si Noul Testament consta in a vedea ca Noul Testament contine cheia
descifrariitextelor Vechiului Testament. Origen, iIntemeietorul teologiei crestine informa ei
sistematica si sustindtor al interpretarii alegorice, considera caexista trei sensuri sau niveluri de
intelegere a textului biblic. Omul era alcatuit din trup, spirit si suflet, la fel cum existd simpli
credinciosi, crestinimai evoluati care au acces la interpretarile alegorice si, in sfarsit,
crestinidesavarsiti — singurii capabili de a contempla divinitatea, gnosticii. SiClement
Alexandrinul sustinea cd gnosticii sunt singurii crestini desavarsiti. La Origen, sensul corporal,
literal, istoric, este accesibil oamenilor simpli, putin dezvoltati spiritual. Aceastd interpretare
literala trebuie depasita decei mai profunzi, care ajung la sensul sufletesc . La sensul spiritual au

acces gnosticii, sens pe care Dumnezeu l-a ascuns Tnapoia literelor. Nici o opera filosofica,

religioasd, nu dureazd dacd nu are si un sens mai profound, ascuns, o dimensiune filosofica.

Cercetarea sensului spiritual al textelor, ceea ce va face Origen, se poate rezuma la descoperirea
corespondentelor dintre Vechiul si Noul Testament. Astfel, Origen universalizeaza interpretarea
tipologica, considerand ca orice text poate fi interpretat tipologic. Unde sunt absurditati,
contradictii in interpretarea literala, se aplica interpretareaalegoricd. Si Noul Testament
prefigureaza o noua ordine ce va fi actualizatd odatacu a doua venire, Insd numai divinitatea o
poate cunoaste pe aceastd noudordine: “In Noul Testament este prefiguratd e evanghelie eternd” .
(Origen) Sfantul Ioan Casian gaseste, de asemenea, patru sensuri in textul scripturii: sensul
literal (istoric), care indica ceea ce se petrece, sensul allegoric , sau ceea ce crezi, sensul moral ,
adica ceea ce trebuie sa facem, si, in sfarsit, sensul anagogic, care reprezintd spre ceea ce tinzi.
Dintre acestea, exegetica medievala retinea doar doua sensuri: sensul literal si celspiritual (in
care erau cuprinse sensul moral si cel anagogic).Luther va respinge doctrina celor patru sensuri.
Doar cand cerintele ii inpuneau, vorbea despre sensul figurat al unei expresii. Scoala din Atiohie
srespingea alegorizarea si tipologizarea, preferand interpretarea istorica si literald. Un autor, Sf.
Ioan Gura de Aur practica si interpretarea morald (sau pedagogicd), dar o respingea pe cea

alegorica. Daca interpretarea literald uzeaza de rigoarea filologica, fiind oprefigurare a metodei
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istorico-critice, interpretarea tipologicd uzeaza defilosofie cand este descoperit un nou univers.
Anumite texte sunt chiar interpretate ca prefigurari ale criticismului. Hegel, prin “istorie” ,
interpreteaza tipologic toatd istoria filosofiei de pana la el (care devineastfel doar o prefigurare a
filosofiei sale, prin care Spiritul universal seimplineste).
Hermeneutica romantica — F.D.E. Schleiermacher

Principalul factor care a influentat intemeierea hermeneuticii ca domeniudistinct —
criticismul kantian si romantismul german — se datoreazd descoperirii subiectivitatii. Baza
teoretica si metodologica a fost dezvoltatade doctrina lui Fichte (prin eu si non-eu) si de cea a lui
Hegel (prin spirit). De asemenea, Friedrich Ast sustinea ca tot ceea ce este si poate sa ficeste de
conceput numai in spirit. Cercetdrile lingvistului Willhelm ale lui Schleiermacher, ale lui Ast, ale
lui Shlegel sau ale istoricilor romantici Niebuhr si Droysen dezvolta o noud faza a hermeneuticii
inteleasa dupaformula lui Iveti ca “problematica generala a interpretarii”’(contributia lui Shyler,
Windermant, prin critica de tip iluminist a Bibliei). Dar Schleiermacher este adevaratul creator al
hermeneuticii, opera safiind o sintezd si o noud deschidere in istoria hermeneuticii.
Gadamerspune ca scopul lui Schleiermacher este de a dovedi stiienticitateaexegezei biblice prin
infatisarea acesteia ca parte a teoriei intelegerii saucomprehensiunii. Schleiermacher spune ca
“ca arta a comprehensiunii,hermeneutica generala nu exista inca in genere, ci exista doar mai
multe hermeneutici speciale.” Unei hermeneutici generale in sensul acesta i sepoate indica foarte
greu locul.Schleiermacher schiteazd unele premise ale unei hermeneutici universale:1.unitatea
dintre arta de a rosti si arta de a infelege; 2. rostirea fiind numai latura exterioara a gandirii,
devine cahermeneutica este in corelare cu arta de a gandi, deci estefilosofica; 3.relatia
hermeneutica — gramatica se bazeaza pe faptul ca oricerostire este conceputd numai prin
presupozitia intelegerii limbii,rezulta unitate intre gandire si limba. Hermeneutica se bazeaza pe
gramatica deoarece ea trebuie sa conducdla intelegerea limbii si a ceea ce este exprimat prin
intermediul ei: “Asa cum orice discurs prezintd o dubla raportare, la totalitatea limbii si
la totalitatea gandirii creatorului sau, orice act de comprehensiune comporta doua momente: a
intelege discursul ca un decupaj din limba si a-l intelege ca fapt al subiectului care gandeste.”
Hermeneutica este mai mult decatarta de a intelege. Ea este filosoficd in sensul ca actiunea ei
presupune nudoar planul limbii i al gramaticii, ci si planul gandirii, §i vizeazacomprehensiunea
continutului de gandire. Aceasta insd trimite la un autoral discursului care trebuie considerat in
contextul de viata de care apartine.Printre toate acestea, hermeneutica trimite la istorie si actiune,
la planulcomunitatilor umane (care sunt mai mult decét lingvistice, sunt culturale, socilae etc.
Cele doua interpretari, gramaticale si psihologice, trebuie considerateabsolut egale.
Schleiermacher propune doua metode de interpretarecorespunzatoare acestora: metoda

divinatorie — care cauta sa sesizeze nemijlocit individualul pe baza faptului ca ceea ce este el
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insusi trece in celdlalt; mefoda comparativa — care considera ceea ce poate intra
incomprehensiune mai intai ca pe un universal, si apoi afld ceea ce lieste propriu prin comparatie
cu alte concepte sub acelasi universal.Cele douad metode implica intelegerea omului ca gen si ca
individ, Inconditiile in care fiecare individ poseda receptivitate pentru toti ceilal{i,poartd in sine
un minimum din ceilal{i. Asadar, divinatia este provocatd prin comparatie cu sine insusi. Ea
vizeaza construirea ulterioard subiectiva a discursului dat, adica participarea autorului. Asadar,
oricat de bine am inteles continutul unui text, in acel text nu totul este inteles.

Arta hermeneutica este dizolvare a gandirii In limba. Alaturi de dialectica, inteleasa ca
dizolvare a limbii in gandire, acestea sunt dependente una de cealaltd Schleiermacher spune:
“Hermeneutica nu hotaraste asupra adevarului, dar este neaparat necesara pe calea catre el.”
In dialectica, metoda critic si hermeneutica au aceeasi tema — gandirea celuilalt pentru a exprima
propria gandire, pentru a o intregi si corecta. Interpretarea gramaticald trimite la intelegerea
discursului, pornind de la puritatea limbii. Interpretarea psihologica trimite la intelegerea acelui
discurs ca un act de creatie ideatica. Cea gramatica este obiectiva. Cea gramaticald — subiectiva.
Avand in vedere aceasta impartire intre grammatical — psihologic si divinatoric — comparative,
Schleiermacher observa cia in hermeneutici se gaseste un puternic motiv de unire a
speculativului cu empirical si cu ceea ce este istoric. Hermeneutica devine astfel o forma de
integrare Tn procesul de dobandire a constiintei istorice si in afirmarea spiritului creator.
Hermeneutica filosofica se separda, pentru Schleiermacher, de hermeneutica teologica, pe
argumentul ca Sf. Scripturd nu poate revendica o hermeneutica speciald, sustinand astfel
constituirea unei hermeneutici universale. Cu cat Schleiermacher face din hermeneutica sa o
stiintd despre comprehensiune, cu atat face un pas Tnapoi legarea procesului de comprehensiune
de vorbirea vie. Chestiunea privind aflarea sensului lingvistic al propozitiilor se transforma tot
mai mult in Intrebarea: Care gdndire particulara sta la baza unei expresii lingvistice oarecare?
Principalul autor care i valorifica hermeneutica este Dilthey, carerecunoaste cad ideile
predecesorului sdu au cunoscut o adevaratddezvoltare. Dilthey remarcd semnificatia filosoficd a
hermeneuticii lui Schleiermacher, pentru Dilthey ideea productivd hotaratoare constand in
orientarea sa constientd spre fenomenul concret al discursului viu. Schleiermacher elibereaza
hermeneutica din contopirea ei in teologie, filosofie si jurisprudentd. Ce anume este universal in
hermeneutica i cum este posibild arta comprehensiunii? Aici survine o noud intrebuintare a ideii
critice §i 0 noud intelegere a ratiunii ca rationalitate, anume cu Dilthey, aratiunii istorice.
Heidegger
In conceptia lui Heidegger, hermeneutica inseamni elaborarea conditiilor de posibilitate proprii
oricarei cercetari ontologice. Se cauta structurile fundamentale ale fiintarii care nu e Dasein si

ale Dasein-ului ca fiintare privilegiata. Daca inainte de Heidegger Dasein insemna ,,existenta ca
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atare”, pentru acesta devine: Da-sein = fiintd aici Da (interpretat) = silasul adevarului Fiintei,
locul privilegiat al fiintarii, unde Fiinta este gandita si rostita in adevarul ei.Omul a uitat fiinta.
Heidegger face efortul de a-1 redefini pe om ca pe acea fiintare privilegiata. La Dasein participa
fiecare dintre noi. Analiza lui nu e situata pur si simplu ca obiect alaturi de analiza a ceea ce nu
e. Abia prin revelarea intelegerii Fiintei, conferite in mod originar Dasein-ului, se poate da o
determinare genuina Fiintei care nu coincide cu Dasein-ul. Sarcina hermeneuticii este deci de a-
si asigura explicitarea Fiintei care are valoare constitutiva pentru Dasein, pentru prezenta sa, si
de a arata articularea fundamentatd in aceasta proeminentd a sensului fiintei. Fenomenologia
Dasein-ului e menita sa surprinda posibilitatea de acces la fiinta fiintarii, diversele determinatii
care sunt proprii semnificatiei Fiintei in calitatea ei de revelare a fiintei specific Dasein-ului.
Hermeneutica Dasein-ului dezviluie fiinta acestei fiintari privilegiate si este, potrivit obiectului
ei, ontologie de gradul cel mai nalt (ontologie fundamentald). Pentru a traduce, Heidegger
incearca sa reaseze locul acestei fiintari privilegiate, Dasein-ul, care este singurul ce isi pune
problema sensului ei. Pana la el, Fiinta era identificatd cu Dumnezeu, ideea, spiritul, materia etc.
Aceastd ontology precede ontologia formal sau materiald. In cadrul acestei ontologii este pusa
intrebarea asupra sensului fiinaarii. Daca Heidegger vorbeste de ontologia fundamentala, atunci
aceasta trebuie inteleasissi ca o deconstructie a ceea ce indeobste a hotarat traditia. In aceastd
decontructie, nu elimindm ceea ce a asezat traditia in domeniul reflectiei, ci se demonstreaza ca
intelegerea traditionala a Fiintei are character limitat si istoric. La Heidegger, conceptul de
ontologie nu poate fi pe deplin inteles decat daca se tine seama de fenomenologie. Heidegger
transforma insa enomenologia transcendentala intr-una hermeneutica, adica de analiza a Dasein-
ului. Pentru ca are descendenta fenomenologica, Heidegger repune in discutie functia absoluta
atribuita judecatii. ,, Logos inseamna revelare, are functia de a face vizibil. Logos inseamna, pur

’

si simplu, intentionalitate.’

3. GENEZA HERMENEUTICII LA WILHELM DILTHEY

Prin critica ratiunii istorice, Dilthey deschide o noua asezare a stiinfelor umane in epoca
moderna. El este un Intemeitor prin configurarea acestora,cuprinse in formula de epoca “stiintele
spiritului”’. Noua criticd a ratiuniiviza un amplu program de intemeiere in logica si metodologia
stiintelor. Aceste stiinte nu formeaza un tot cu structurare logica analoaga cu cea a stiintelor
naturii, iar fundamentarea §i gnoseologica este o criticd a ratiunii istoriei, adicd a capacitatii
omului de a se cunoaste pe sine, §i totodata societatea si istoria. Stiintele naturii explica, stiintele
spiritului sunt capabile de comprehensiune. Analiza comprehensiunii devine tema central a
metodologiei si teoriei stiintei. Formula care o explica cel mai bine este: “Natura o explicam,

’

viata sufleteasca o infelegem”. Stiintele spiritului realizeaza si valori dupa structura vietii
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sufletesti. Dilthey realizeaza o idee pozitiva ce va devein constitutiva cu privire la hermeneutica:
“comprehensiunea este opusa explicatiei pe baza de lege, dar ea are rolul de a coordona si
aplica semnificatiile date intr-un context cultural . Pozitivismul epocii accentua distinctia intre
stiintele naturii si stiintele spiritului. Noul constd in faptul cd abordeaza problema stiintelor
spirituluica fiind una teoretico-stiintifica. Dilthey incearca sa elucideze sub aspecttranscendental
problema statutului stiintelor in epoca sa, preocupare careva fi centrald in gandirea germana,
pornind de la stiinta vietii active, de laviata insasi generatoare de stiintd, si sa o surprinda in
fiinta ei proprie.

In timp ce hermeneutica lui Schleiermacher se baza pe 0 abstractie metodica ce nizuia si
propuna un instrument universal al spiritului, pentru fundamentarea spiritului de catre Dilthey,
hermeneutica este mai mult decat un mijloc, este mediul universal al gandirii istorice, pentru care
numai exista alte adevaruri de cunoastere decét cele comprehensive (care tinde spirit) Tn expresia
vietii. Totul este inteligibil in istorie. Ceea ce esteinteligibil este si ceea ce are sens (sensul nu 1l
poate institui decatconstiinta). Textul lui Dilthey este exemplar in sensul acesta: ceea
cecunoastem este un context al vietii si al istoriei, n care fiecare parte are osemnificatie. Ca si
literele unui cuvant, viata si istoria au un sens. Hermeneutica lui Dithey are ca presupozitic
fundamental interconexiunea dintre constiinta si istorie. O constiinta spirituala este eminamente
istorica. Pe baza acestei identitati, Dilthey studiaza sistemele filosofice din sec. XVII-XVIII
raportate la sentimentele vietii autorilor lor siconcluzioneaza ca in cele doua secole s-a produs o
transformare radicala amodului de a concepe nu numai filosofia practica ci si pe cea teoretica.
Aceasta schimbare nu vizeaza doar arhitectonica stiintelor, ci mai ales conceptual fundamental
de ratiune. In termenii kantieni, Dilthey face si el o critica a ratiunii, insa nu doar a ratiunii pure,
cum facea Kant. Dupa acelasi model kantian, Dilthey va incerca sa raspunda la intrebarea: cum
sunt posibile stiinzele spiritului? In viziunea lui Dilthey, autonomia spirirului afirmata la vremea
lui de Kant nu mai este motivata de distinctia dintre lucrul in sine si fenomen. Ea nu mai are nici
o tangentd cu metafizicul, ci numai cu lumea fenomenelor. Din acest punct de vedere,
spontaneitatea constiintei se manifesta ca ,traire a vietii insesi”. Ratiunea nu este niciodata
pura, ci intotdeauna istorica, de aceea ea trebuie sa aiba Tn vedere cunoasterea in totalitatea el,
care presupune viata si trairea. Aceasta ratiune este totdeauna finita, temporald, conditionata, cu
principii care se revizuiesc periodic (prin introducerea istoriei, Dilthey deschide o problema care
va fi reluata fie de Max Sheller, fie de Heidegger). Dilthey e anticartezian, care proba distinctia
dintre lumea exterioara a constiintei si lumea interioara. Odatd cu Descartes, constiinta este
substantializata, si conceptele sale, la fel. Constiinta, metafizic vorbind, este un sac in care intra
cunostintele. Aceasta viziune a fost redefinita de fenomenologie. (Kant apartine acestei traditii

carteziene). Constiinta, sustine Dilthey, nu se poate defini prin prisma relatiei dintre subiect si
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obiect. Modul originar al prezentei continutului de constiinta in ea insasi este numit de Dilthey
“traire”. Conceptul va avea o mare circulatie in filosofia germana contempoarna si el are rolul
de a spulbera trei mituri fundamentale ce apartineau filosofiei secolului al XIX-lea.

Trairea are structura asemanatoare cu intentionalitatea. Cele trei mari mituri sunt: a) mitul
continuturilor de constiinga isolate sau teoria asociatiilor, intemeiata pe analogia dintre aceste
continuturi si relatia dintre ele, si fenomenele naturale, guvernate de legi universale; b) mitul
constiingei Inchise in sine, ale carei continuturi, conform relatiei dintre subiect si obiect din
gnoseologia modernd, sunt rezultatul actiunii lucrurilor exterioare (care sunt doar fenomene); c)
dualismul corp-suflet in care se origineaza modelul epistemologic al constiintei capsula (vas). In
alt sens Dilthey critici conceptul de subiect al cunoasterii, ca fiind pura fictiune, fara
posibilitatea de a gandi viata insasi. Putem zice ca trairea lui Dilthey nu se opune radical
rationalismului cartezian, ci il completeaza. Metoda hermeneutica 1in stiintele spiritului
presupune intelegerea expresiilor vietii (pe baza propriilor trairi ceea ce trairile celorlalti
obiectiveaza in opera). Obiectele care prind viata, spiritual, cultura, istoria, sunt abordate prin
analogii, asemenea fenomenului natural. De aceea, trairea secondata de intelegere, este mai
degraba retraire. Ea interpreteaza cu facultatea de a gandi, si incercarea de exprimare in
concepte, de aceea Dilthey reia teza lui Schleiermacher, conform caruia exista o stransa legatura
ntre traire si interpretare, limbaj si gandire, expresie si judecata. S-a redefinit hermeneutica, s-a
realizat diferente intre stiintele spiritului si cele ale naturii. Adevarul din stiintele spiritului este
ceea ce ganditorii germani au numit adevarul hermeneutic. Hartman Nicolai il numeste adevar
de viata. Dilthey nu defineste in mod explicit adevarul hermeneutic ci da exemple. Aceasta
metoda nu are de-a face cu vreo intuitie mistica ci mai degraba cu 0 empatie. Subiectivitatea
trairii presupune obiectivarea vietii. Nu poti trai, retrdi sau intelege decét viata care s-a
obiectivat, s-a expus. In aceasta expunere, viata ia forma obiectelor. Obiectivarea vietii se face
intr-o multitudine de forme, de la simpla diferentiere a oamenilor in rase si pana la diversitatea
sistemelor culturale. Conceptul de obiectivare a vietii deschide, in consecinta, calea intuirii
esentei Fiingei istorice. Obiectul stiintelor spiritului 1l constituie obiectivarile viettii sau datul
istoric: “Tot ceea ce poarta pecetea spiritului face parte din istorie. Despartita de viatd, istoria
nu e nimic.” (Dilthey). De pe aceste baze va critica filosofia hegeliana: “desi isi are obiectul in
realitatea istorica, spiritual abandoneaza la un moment dat temporalitatea §i se reintoarce n
pura idealitate”. Fenomenul intelegerii si al interpretarii se manifesta mai intai in sfera
intereselor practice ale vietii (necesitatea comunicarii si a intelegerii reciproce intre doua
persoane). Aceste forme elementare ale intelegerii si interpretarii au luat nastere odata cu
necesitatea de a sti ce vrea sa spuna sau ce vrea sa faca celalalt. Ele, formele, sunt ca niste litere

din combinarea carora rezulta o forma complex de exprimare. Tnsa asa cum literele nu dispar
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dintr-un demers care transmite un sens spiritual, elementele interpretarii si intelegerii nu sunt
doar etape istorice ale procesului hermeneutic, ci prezente constante in viata spirituala. Spiritul
este un fel de medium care face posibila intelegerea altei persoane. Tot ceea ce poarta pecetea
lui, poate fi inteles si reprezinta o punte catre comuniune.

In viata de zi cu zi se incearca surprinderea si fixarea in cateva formule a caracterului
celui cu care se vine in contact. Din expresiile de viata singulare: cuvinte, gesture, actiuni, se
reconstruieste inductive ansamblul unei vieti straine. Rezultatul poate fi doar probabil, fiind
inductive. Dilthey concepe raportul dintre formele elementare si cele complexe ale
comprehensiunii, exact in maniera in care reprezentantii empirismului englez se refereau la
relatia dintre impresii, si idei simple si idei complexe. Tn viziunea lui Dilthey, de exemplu, o
poezie nu poate fi cu adevarat inteleasa decat printr-o transpunere in spiritual ei, printr-o regasire
a formelor elementare fiindca numai acestea pot fi cu adevarat retraite (metoda folosita de
Mircea Eliade, de ex., pentru a intelege si interpreta ontologia arhaica). Triumful retrairii consta
n faptul ca ceea ce apare fragmentar intr-un anumit curs este completat, astfel incat credem ca
avem in fata noastra ceva continuu. Retrairea a ceea ce este strain sau a trecutului, este, pentru
Dilthey, un argument pentru genialitatea de care trebuie sa dea dovada interpretul (cel care

reuseste sa inteleaga spiritul unei alte persoane sau a unei alte epoci).

4. LIMITELE INTERPRETARII: PROBLEMA INTELEGERII CA EXPERIENTA
HERMENEUTICA

Tn viziunea lui Gadamer a intelege inseamna in primul rand a pricepe lucrurile si n al doilea rand
abia a patrunde in parerile altuia si a le intelege. Asadar, prima conditie este intelegerea
lucrurilor prin care céstigam certitudinea ca referinta este aceeasi. Lucrurile i se prezintd
interpretului prin intermediul limbii. De aceea, constiinta hermeneutica stie ca nu poate fi unita
cu traditia culturala intr-un mod neproblematic; dimpotriva, ea insasi reflecta o anumita criza, o
ruptura fatala de “de la sine intelesul” traditiei (preluat de la Heidegger). Nu incerci sa intelegi
decét in momentul in care traiesti experienta neintelegerii. Existd o anumita tensiune intre ceea
ce ¢ familiar si ceea ce este strdin. Aceste doud extreme delimiteaza spatiul de joc al
hermeneuticii. De aici rezulta ca hermeneutica 1si are centrul in ceea ce In mod traditional era
considerat marginal, anume: intervalul de timp si semnificatia sa pentru intelegere. In ,, Adevar si

metoda” Gadamer afirma: ,, Timpul nu este in mod esential un abis, ci el este intr-adevar temeiul
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purtator a ceea ce se petrece, temei in care se inrdddcineaza intelegerea actuala”. Distantarea
temporala este deci conditia esentiald a corectei intelegerii si interpretarii. De pe aceste baze,
Gadamer reproseaza istorismului (care sustine o interpretare strict cauzala, in limitele istoriei)
faptul ca in numele cunoasterii obiective a unei epoci, pierde din vedere tocmai istoricitatea.
Adevaratul obiect al cunoasterii istorice, nu este unul similar celui natural, ci rezultatul unei
interactiuni dintre realitatea istorica si constiinta care o percepe si incearcd sa 0 inteleaga. O
autentica hermeneutica ar fi aceea care ar prezenta realitatea istoricd in insusi procesul
intelegerii. Gadamer numeste aceasta exigenta Wirkungsgeschichte, un termen greu de tradus;
cercul hermeneutic ia aceasta forma ce s-ar putea traduce aproximativ ca si situatie/situare
hermeneutica. Gadamer defineste termenul astfel incat el sd exprime in primul rand necesitatea
pre-intelegerii. Faptul ca noi traducem termenul prin “situatie hermeneutica” ne pune in fata
unei noi dificultati: situatia nu se afla in fata constiintei, ci constiinta se afla in ea, si nu putem
vorbi de o cunoastere obiectiva a acesteia, ceea ce inseamna ca interpretul insusi se afla intr-o
asemenea situare hermeneutica a carei constiinta nu este niciodata deplina. Conceptul de situare
hermeneutica este definit de Gadamer ca plasare intr-un punct de vedere ce limiteaza
perspectiva. De aceea acest concept este strans legat de cel de orizont al interpretarii, definit tot
ca ceea ce se poate cuprinde dintr-un anumit punct. Situarea hermeneutica semnifica tocmai
dobéndirea unui anumit orizont (el desemneazd dependenta constiintei de propriile sale
determinatii, precum si necesitatea extinderii ariei de cuprindere), a unei anumite inaltimi de la
care poate fi cuprinsa traditia culturala. Exista mai multe orizonturi, dar Gadamer vorbeste de
contopirea lor. Intelegerea este topirea orizonturilor, iar sarcina centrald a hermeneuticii este
aceea de a controla acest vast proces. Noutatea fatd de hermeneutica romantica, Dilthey, consta
in aceea ca efortul intelegerii nu presupune evadarea din prezent ci depasirea categoriei de
prezent, trecut. Avem de-a face cu un orizont mobil, atemporal.

Problema hermeneutici a prejudecatilor:

In conceptia lui Gadamer, procesul comprehensiunii incepe intotdeauna de la anumite
prejudecati. Suprimarea lor ar face imposibila orice comprehensiune. Din aceasta perspectiva,
Gadamer se refera la falsul ideal al obiectivitatii comprehensiunii in sfera stiintelor spiritului.
Acest ideal constd tocmai in a voi sa suprimi prejudecdtile. Existd anumite prejudecati si
preconceptii absolute legitime si fecunde. Acestea nu sunt erori sau capricii ale unor persoane ci
fac parte din strucura spirituald a omului ca fiinta istoricd. Hermeneutica are deci rolul de a
distinge intre prejudecatile legitime si cele nelegitime.Similar demersului kantian (iluzii naturale
— credinte naturale obiective), Gadamer cerceteaza prejudecatile naturale sau transcendentale ale
constiintei hermeneutice. Ele nu pot fi inlaturate nici dupa ce au fost puse in evidentd, fiindca au

un rol esential in procesul intelegerii si al interpretarii. Gadamer in ,,Adevar si metoda”
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considerd prejudecata drept conditie transcendentald a comprehensiunii. incercarea de a suprima
metodic prejudecatile, spre a dobandi cunoasterea obiectiva a lumii istorice, a fost una din marile
iluzii ale istorismului sec XIX. Tn problema distingerii nre prejucatile legitime si cele
nelegitime, Gadamer crede ca nu exista criterii. A cauta un criteriu Tnseamna a reveni la
istorismul pe care 1l critica. Nu exista criterii ci doar indicii. Numai 0 anumita distantare
temporala poate contribui la distingerea adevaratelor prejudecati de cele false. Accesul la text, la

sensul acestuia, nu se face direct ci prin prisma propriilor prejudecati ale interpretului.

Experienta hermeneutica: Este experienta propriei noastre istoricitati. Esenta ei, este tocmai
aceasta wirkungsgeschichte (situare hermeneutica). Orice actualizare a unui text, printr-un proces
de interpretare, apare ca 0 virtute a textului insusi. A reduce actul comprehensiunii la
descoperirea simplei opinii a autorului este ca si cum s-ar reduce un eveniment istoric la
intentiile persoanelor care l-au declansat. Habermas —sau restabilirea posibilitatii intelegerii
Gadamer este primul dintre ganditorii germani care sesizeaza potentialul lui Habermas. Asa cum
Gadamer fusese elevul lui Heidegger, Gadamer voia si el sa lase un urmas, un discipol, urmas pe
care l|-a gasit in persoana lui Habermas. Acesta a avut numeroase contributii, att in
hermeneutica, cat si in stiintele politice si in discursul cu privire la modernitate. Habermas a
incorporat hermeneutica Tn sistemul sau filosofic, in 1967, intr-o carte despre logica stiintelor
sociale. Scopul sau a fost sa considere stiintele sociale nu atit din punctul de vedere al
pretentiilor sale teoretice, care pot sa Insele, cat sub aspectul praxisului lor, care este, In opinia
lui, incomparabil mai informative in ceea ce priveste natura acestor stiinte. Pe terenul praxisului
cunoagsterii se vadeste insa de indata dependenta cercetarii de componente reflexive, iar separand
regulile pe care teoria stiintelor le-a postulat: cunoastere obiectiva — cunoastere subiectiva, aceste
separari se dovedesc depasite si de nesustinut. Chiar praxisul stiintelor sociale ne obliga sa
circumscriem ceea ce se poate numi reflexivitatea acelor stiinte. “Hermeneutica isi stabileste
sarcina n opozifie cu descrierile oferite de stiintele limbii asupra diferitelor gramatici. Ea apara
unitatea ratiunii in pluralismul limbilor, nu pe calea unei metateorii a gramaticilor limbajului
curent, deci nu ca lingvistica generala, asa cum tindea sa devina aceasta. Ea nu se incredinfeaza
unei mijlociri a limbajelor curente si nu iese din dimensiunea acestora. Ea doar se foloseste de
tendinta prezenta in praxisul lingvisticii la autotranscendere”, zice Habermas Tn opera sa .
Habermas traduce rolul de interpret ca parte a celui de partener de convorbire, iar interpretul 1l
vede prin analogie cu traducdarorul. Traducerea este numai o varianta extrema a ingelegerii ce se
atinge Tn mediul limbii. Cazul hermeneutic de granitd a traducerii dezvaluie o forma de reflexie
pe care noi o indeplinim neexplicit, odata cu fiecare comunicare prin limba. Ea ramane desigur
ascunsa in convorbirea naiva; caci intelegerea n jocurile de vorbire institutionalizate, demne de

incredere, se sprijina pe o baza neproblematica a lui “a fi inteles”, care este, spune Habermas,
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“nu un eveniment de interpretare, ci un fapt de viata”. Comparandu-i pe Wittgenstain si
Gadamer, Habermas spune ca la Wittgenstain intelegerea este localizata in forma de viata in care
vorbitorul este socializat. La Gadamer insa, adevdrata intelegere se produce atuncicand se
problematizeaza un joc de vorbire in contextul intersubiectivitatii regulilor de vorbire. Diferenta
dintre Wittgenstain si Gadamer consta in faptul cd, in vreme ce la Gadamer lumile vietii care
stabilesc gramatica nusunt forme de viatd inchise, Wittgenstain promoveazd o conceptie
monadologica. Asadar, traducerea nu se petrece doar pe orizontala, fapt determinat de istorie, ci
si pe verticala, intre si epoci (la Gadamer). “Istorie a eficientei traditiei”, acesta este principiul
hermeneutic al luiGadamer pe care il preia s1 Habermas. Abordarea hermeneutica are meritulde a
constientiza dependentele sub care sta intelegerea, mai cu seama in culcarea acesteia in contextul
traditiei, si mai cu seama a Intelege traditia ca proces ce depaseste atat optica fenomenologiei, cat
si optica lingvistica, ce raman ipostaze ale istorismului. La Gadamer, istoria eficientei
(Wirkungsgeschichte) traditiei capata o importanta metodologica cruciala in cercetarea factorilor
supusi investigatiei. Pentru Habermas, “Istoria eficientei este numai lantul interpretarilor trecute
prin care intelegerea prealabild a interpretului este mijlocita cu obiectul ei.” Sensul Tncorporat
n descrierea de fapte este astfel mereu prezent. Fiecare timp este dator cu propria interpretare.
Odatd cu sensul, in cunoasterca faptelor istorice patrunde un ideal ce tine de fapt de
angajamentele noastre practice ca fiinte constiente de noi Ingine si care interactioneaza cu altele
asemenea noud. In opinia lui Habermas, Gadamer are meritul de a fi abordat comprehensiunea
hermeneutica si din punctul de vedere al implicatiilor practice. El, Gadamer, a scos 1n evidenta
ceea ce au in comun cunostinta hermeneutica si politic-etica (sau practicd). Habermas afirma:
“Cunogtinta practica este in acelasi timp o cunostinta reflexiva. Cunostinfa practica este
generalizata, globala §i nu se lasa confundata cu alte cunostinte, nici derivate din acestea, dupa
modelul aristocratic Tn care era delimitat intre tehnica si stiingd.” Tn opinia lui Habermas,
Gadamer, dupa modelul din “Fiinta si timp”, dovedind temporalitatea fiintei umane, Gadamer nu
afirmalimitarea acestei fiintari. Cu alte cuvinte, este imposibila cunoasterea, intelegerea
completd, fira resturi aceluilalt. Insd tocmai aceasta reprezintd baza posibilitatii de apropiere si
intelegere a celuilalt. Habermas a fost incantat sa observe la Gadamer punerea in valoare a
conditionarii intelegerii de catre un factor eminamente obiectiv cum este traditia. Hermeneutica
insasi se loveste de zidul traditiei fard a putea strapunge. Ea isi asuma drept ceva absolute
evenimentul traditiei. Pe dealtd parte, hermeneutica din “Adevar si metoda” ajunge sa opuna cele
doua: adevarul si metoda, si aceasta dupa ce a avut meritul istoric de a le delimita. Tn opinia lui
Habermas, avem aici de-a face cu tendinta de ontologizare a adevarului pe care Gadamer o preia
necrotic din “Fiinga si timp”. In sensul acesta, Habermas profileazi o alternativi la hermeneutica

filosofica a lui Gadamer, in forma unei filosofii sociale de inspiratie comunicativa. Habermas
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indica patru puncte de vedere sub care hermeneutica filosoficd dobandeste importanta pentru
stiinte si interpretdrile acestora: 1.distrugerea intelegerii de sine, obiectivitate a stiintelor
traditionaleale spiritului; 2.indicarea imprejurarii ca accesul la date este mijlocit nu numai
deobservarea metodica, ci si de structurarea simbolica prealabild (obsevam numai ceea ce trece
prin concept, caci ceea ce existatrece mai intai prin limba); 3.indicarea dependentei stiintei de
alegerea strategiilor de cercetare,de selectarea metodelor, de constructia teoriilor, de discutiile
dincomunitatea cercetatorilor; 4.traducerea informatiilor stiintei in limbajul vietii trdite a lumii

sociale.

5. TEXT SI CONTEXT. PARADIGMA DECODARII TEXTULUI

Arta este un construct social, cultural, asadar textul nu poate fi separat de context.

Se pune problema decodarii mesajului: O arta nu poate fi lipsita de context, altfel
receptorul ar fi total in afara ei. Sa admitem prin absurd ca vom descoperi un OZN. ii vom
atribui acele imagini pe care ni le-am facut despre extraterestrii pe baza OZN-ului, dar
niciodata nu vom putea gandi in afara "culturii noastre" extraterestrii. Chiar in fileme S.F.,
extraterestrii par a fi 0 rasa umanoida. Pluralitatea contextelor. Exista o multitudine de contexte
asimilate, asemeni unui tablou in mai multe rame. Pentru "arta abstracta"”, contextul este insasi
muzeul. Arta ca forma de comunicare evidentiaza decat limitele limbajului. Cum este posibila
decodarea textelor din trecut? Se apeleaza la contextualitata prezentului. (Mieke B., & Norman
B., Oxford, 242:1998). Asadar analiza artei este dublata de contextul in care a fost posibila
creatia, si contextul "decodarii”, al perceptiei, cel pe care i-I atribuim noi. Atat emitatorul cat si
receptorul au bagaje informationale diferite, experiente diferite, si fac parte din universuri
diferite. Prin analiza artei, aducem astfel un plus operei dar si o distorsionare. Se mai pune
problema daca aceasta decodificare este posibila fara contaminarea "propriilor viziuni cu
privire la acel context istoric”. Probleme care par a gasi raspuns in "Filozofia istoriei” si
"Imagologie.”

Contextul nu tine numai de cultura in care este integrat, ci si de civilizatie. Contextul e
"rama”. Restul se subintelege de la sine. Numai in acest "context" a fost posibila arta
abastracta.

Analiza Textului nu poate fi separata de Context, chiar si atunci cand autorul este de o
originalitate aparte. "Misterul" poate fi asadar cunoscut, important e cum "decodificam"
continutu. Asadar, ideea romantica de inspiratie, nu-si are locul. Subiectivitatea se transforma

in subiect, fara pretentii revelatorii.
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"Mediul este mesajul”. (Mcluhan, 1986). Adica contextul determina mesajul. De exemplu
televizorul s-a transformat in "mediator". El este formator de opinii, iar realitatea "obiectiva" nu
ne mai intereseaza. Una este sa citesti acelasi mesaj in ziare, sa-l auzi la radio, sau sa fii martor.

"Moartea subiectului creator” . Cine scrie? Sau cine vorbeste? "Pana la urma, nu conteza
cine vorbeste sau scrie.” (Andres H., Oxford 330:1998) Adevarul este relativ. Important e sa il
spui "raspicat si tare".

De ce 0 opera e incadrata in “curente artistice"? Pentru ca acel context “istoric", "social",
"psiologic” a fost posibil. Ce poate depasi contextul? Raspunsul e clar, inspiratia/revelatia.
Caci numai inspiratia te poate face sa iesi din "normalitate”, din spiritul vremii, iar aceasta nu
poate fi decat de natura divina. Un om care a depasit "contextul vremii" a fost Miguel de
Cervantes, Saint-Exupery, J.S.Bach, El Greco, si altii.. Caci numai Acel "Adevar general
valabil si universal™ te scoate din context.

Paradigma decodarii textului muzical.

Materialul sonor organizat in reprezentdrile auditive ale compozitorului nu poate fi
transmis publicului decit prin intermediul interpretului care ia cunostinta de el in baza codului
pe care il reprezinta semnele grafice ale textului muzical.

Scopul travaliului hermeneutic (interpretativ) este intelegerea textelor . Ce este insa un

text din perspectiva hermeneutica? Aspecte ale notiunii de text sunt puse in lumina de o analiza
etimologica. Astfel, textus, in latina, inseamna fesatura, trama. Urmarind aceasta linie, H-
G.Gadamer evidentiaza, privitor la text, aspectul a ceva de sine statator, autonom, ,,ceva ce este
tesut din fire, in asa fel incit are coeziune in sine insusi”

Textul muzical este alcatuit din semne conventionale purtatoare de sens, simbolizand
evenimente inedite aparute in cazul integru al compozitorului i care substituie fenomenul
muzical, concret-senzorial, rezultat din posibila decodare interpretativa. In ciuda caracterului
imperfect, aleatoric al notatiei muzicale, compozitorii reusesc totusi sa fixeze intentiile lor
creatoare Tntr-o masura satisfacatoare si care (lucru important) ofera celui ce studiaza lucrarea
nu numai posibilitatea de a cunoaste latura materiala, dar si sa inteleaga sensul ideo-emotiv.

Hermeneutica muzicala!® este stiinta care se ocupa de interpretarea textelor muzicale. Ea

este tratata ca ,.teorie a procesului de interpretare si intelegere” (Fr.Schleiermacher, W.Dilthey).

13 Hermeneutica (din limba greacd: spuyveia = a interpreta, a tilmici) reprezinti in filosofie metodologia
interpretarii si intelegerii unor texte. Denumirea derivd de la numele zeului grec Hermes, mesagerul zeilor si
interpretul ordinelor lui Zeus. Obiectul hermeneuticii, aparutd in secolele al XV-lea si al XVI-lea in perioada
dezvoltarii Umanismului, au fost la inceput scrierile autorilor clasici ai antichitatii greco-romane, apoi - in special -
interpretarea continutului Bibliei. In decursul timpului, hermeneutica devine mai ampla, avand tendinta de a da un
sens comprehensibil tuturor scrierilor greu de inteles, devine astfel o teorie generala a regulilor de interpretare.
Punand accentul pe continut si semnificatie, indiferent de forma sau amanunte de redactare, hermeneutica se
deosebeste astfel de exegeza. In secolul al X1X-lea, filosofii Friedrich Schleyermacher si Wilhelm Dilthey au largit
orizontul hermeneuticii, incluzand si pe cititori In procesul de analizd. Dupa Schleyermacher, in actul lecturii,
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Tot ce se prezintd ca semn al spiritualititii umane, in forme specifice de manifestare, poate
constitui obiect al hermeneuticii.

Hermeneutica este definitd ca stiintd/arta comprehensiunii sau ca ,interpretare
comprehensiva”. Termeni independenti, comprehensiunea si explicitarea, se conditioneaza
reciproc. Astfel, pentru intelegerea unei opere muzicale in general este necesar un demers
explicativ, interpretativ. Totodata, o interpretare nu este posibild fard comprehensiune apriorica,
fara o ,,pre-intelegere”. Fenomenele de infelegere (comprehensiune) si explicitare constituie
baza oricarei teoretizari, din perspectiva hermeneutica, si formeaza, impreund, o unitate (dintre
intelegerea profundda a sensului unui text §i expunerea, interpretarea, talmacirea lui).
Comprehensiunea nu este doar un proces intelectual, el este mai mult decéat un proces de
gandire, incluzand si sentimentul, si vointa. Asadar, el cuprinde atat elemente ale ,,intuitiei
sensibile”, cat si ale ,,gandirii discursive”. W.Dilthey prin comprehensiune definea ,,procesul
prin care, din semnele date senzorial, cunoastem un psihic al carui expresie o constituie tocmai
aceste semne”*. In viziunea lui P.Ricoeur, ,sarcina hermeneutici este si discearni lucrul
textului, iar nu psihologia autorului”**[p.47] .Hermeneutica muzicald - stiintd preocupatd de
intelegerea continutului muzical, de talmacirea sensului mesajului artistic, ceea ce reprezinta un
punct de pornire in creatia muzicianului-interpret. ,,sensul” In muzica este un fenomen abstract,
imprecis, aleatoric, mai degraba reprezentand o ,,metafora poetica”. Dar este cert faptul ca
muzicd fara sens nu existd. Valoarea artisticd a interpretarii muzicale este determinata de
capacitatea muzicianului in comunicarea acestui sens. Si, respectiv, interpretarea lipsita de sens
artistic devine un proces pur mecanic nu mai constituind act de creatie. Astfel, interpretarea
muzicii poate fi numitd drept act de creatie in cazul redarii, descoperirii unui sens artistic
sublim. Limitandu-se la o redare mecanica a semnelor grafice muzicianul isi pierde statutul de
interpret al muzicii devenind pur si simplu un executant mediocru.

Semiotica, ca stiinta se ocupa de studiul general al semnelor, se afla in relatii de
interconditionare cu cele trei dimensiuni ale ei:

Sintaxa muzicala, preocupata de studiul combindrii semnelor si relatia intre semne.

Aceasta stiintd ne ajuta sa determinam structurile muzicale si elementele limbajului in general.

cititorul lasa libere intentiile autorului. Interpretarea ar iInsemna atunci, Incercarea de a se pune in situatia autorului
si, retrdind actul creatiei, sd se descopere sensul posibil al operei de artd. Scopul hermeneuticii lui Dilthey era de a
intreprinde interpretari sistematice si stiintifice, situand fiecare text in contextul sau istoric originar.

14 DILTHEY, W., 1900 Die Entstehung der Hermeneutik // W.Dilthey. Gesammelte Schriften. Bd.5. Die geistige
Welt: Einleitung in die Philosophie des Lebens: Erste Hélfte: Abhandlungen zur Grundlegung der
Geisteswissenschaften. — 2., unver. Aufl. — Stuttgart: B.G.Teubner; Géttingen: Vandenhoeck & Ruprecht, 1957, p.
317-338

15 RICOEUR, P., Eseuri de hermeniuticd, Bucuresti: Editura Humanitas, 1986, 268 p.
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Semantica muzicala cerceteaza sensurile semnelor muzicale, raportul semn — realitatea
denotatd. Aceste semnificatii se raporteaza atit la interpret, cat si la ascultitor, care
reactioneaza la comunicarea semnificatiilor.

Pragmatica muzicala, obiectul preocuparilor careia este studierea relafiilor dintre
semnele muzicale §i utilizatorii lor.

Definitia data de catre Saussure semnului a deschis calea pe care investigatia semiotica
avea sd se angajeze in prima jumatate a secolului a XX-lea. El |-a definit ca pe o forma
alcatuita (1) din ceva fizic — sunete, litere, gesturi etc. — ceea ce el a numit semnificantul; si (2)
din imaginea sau conceptul la care trimite semnificantul — ceea ce el a numit semnificatul.
Relatia care se creeaza intre unul si celalalt a numit-0 apoi semnificatie.

Mesajul si codul, sursa si destinatia, canalul si contextul — alcatuiesc, separat si impreuna
bogatul domeniu al cercetarilor semiotice. Dar totusi notiunea centrald raimane semnul. 16

Asadar, elementul fundamental si indiscutabil primordial in cunoasterea operei muzicale
este textul autorului. Toate celelalte surse de cunoastere sunt complementare. Textul muzical
este acela care dezvaluie interpretului continutul muzicii. Studiind cu scrupulozitate si
minutiozitate, in mod inteligent si creator, interpretul patrunde in intentiile compozitorului si in
esenta lucrarii.

»NUu existd o opera remarcabild care sa nu fie susceptibild de o mare varietate de
interpretari la fel de plauzibile. Bogatia unei opere o formeaza numarul de sensuri si valori pe
care le poate primi, ramanand totusi ea insdsi” Valery Poul, apud M.D.Raducanu 1994 Una din
explicatiile acestui fenomen reiese din faptul ca textul muzical nu corespunde totalmente cu
,alfabetul” sau, nu se contine integral (sub aspectul calitatilor sunetelor muzicale) Tn sistemul
sau de semne. Cu alte cuvinte, textul nu poate consemna cu precizie toate calitatile fiecarui
sunet, asa cum apar ele in reprezentarile auditive, ci confine doar Insemnele orientative in ce
priveste dinamica, timbrul si expresia la general.

“Interpretul este “veriga de legaturd” dintre compozitor si ascultdtor” spunea pianistul si
pedagogul rus K.lgumnov Y. Interpretul prin intermediul textului muzical, care nu defineste
complet lumea sonord a operei muzicale — sd ajungd la informatia initiald, dandu-i un invelis
sonor cat mai adecvat - din punctul de vedere al unor criterii logice, semantice si stilistice - de
cel imaginat de compozitor. Astfel, apare Imaginea artistica, ca rezultat al unei comprehensiuni
personificate (care tine de subiectivizarea interpretului). Prin urmare, observam ca textul este

dependent de context. Multiplicitatea sensu

16 Thomas A. Sebeok, 1994, Semnele. Introducere in semioticd, trad. S.Mirulescu, Humanitas, Bucuresti 2002
7 A.Octposckuii, Teopueckas 3adaua ucnoanumens, in Bompockl My3bIKaIbHO-UCIIOTHUTEBCKOTO
ncKyccTBa, Beim. 4, p.5
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Pentru a ajunge la o recreare fidela si artistic valabilda a unei compozitii muzicale este
necesar ca interpretul sa patrunda in ,,imaginarul” acestei compozitii - sd acumuleze anumite
cunostinte despre compozitor, intentiile si aspiratiile artistice ale lui; sa prinda spiritul epocii §i
a stilului muzical - pentru a ajunge la conceptia interpretativd cea mai apropiata de varianta
originald, care, la randul ei, determind selectarea celor mai potrivite mijloace instrumentale
(tehnice, expresive).

Partitura este un document, dar nu numai atat. Ea este o valoare spirituald in sine. Cine
oare ar indrazni sd schimbe un singur cuvant dintr-o piesd de Shakespeare, sau sa schimbe o
singurd nota dintr-o partiturd de Mozart? Modificarile aduse unei partituri inseamna, de fapt, o
mutilare a unei valori culturale, $i nimeni nu are acest drept.

Textul muzical nu corespunde totalmente cu ,alfabetul” sdu, nu se contine integral (sub
aspectul calitatilor sunetelor muzicale) in sistemul sdu de semne. Cu alte cuvinte, textul nu
poate consemna cu precizie toate calitatile fiecarui sunet, asa cum apar ele in reprezentarile
auditive, ci contine doar insemnele orientative in ce priveste dinamica, timbrul §i expresia la
general.

In scopul dezviluirii problemei de cercetare a devenit oportund necesitatea studiului
fenomenului ,,imagine muzicala” si, respectiv, a procesului de ,,interpretare a imaginii
muzicale” din perspectiva stiintelor preocupate de feoria interpretarii ca proces de cunoastere /
intelegere / comunicare. Aceste stiinte sunt hermeneutica, semiotica, semantica, sintaxa §i
pragmatica.

Hermeneutica muzicald este stiinta care se ocupa de interpretarea textelor muzicale. Ea
este tratata ca ,,teorie a procesului de interpretare si intelegere” (Fr.Schleiermacher, W.Dilthey).
Tot ce se prezintd ca semn al spiritualitatii umane, in forme specifice de manifestare, poate
constitui obiect al hermeneuticii.

Semiotica, ca stiinta care se ocupa de studiul general al semnelor, se afla in relatii de
interconditionare cu cele trei dimensiuni ale ei:

Sintaxa muzicala, preocupatd de studiul combinarii semnelor si relatia intre semne.
Aceasta stiintd ne ajuta sa determinam structurile muzicale si elementele limbajului in general.

Semantica muzicala cerceteaza sensurile semnelor muzicale, raportul semn — realitatea
denotatd. Aceste semnificatii se raporteaza atat la interpret, cat si la ascultator, care
reactioneaza la comunicarea semnificatiilor.

Pragmatica muzicald, obiectul preocuparilor careia este studierea relatiilor dintre semnele
muzicale §i utilizatorii lor.

Hermeneutica este definitd ca stiintd/arta comprehensiunii sau ca ,interpretare

comprehensiva”. Termeni independenti, comprehensiunea si explicitarea, se conditioneaza
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reciproc. Astfel, pentru intelegerea unei opere muzicale In general este necesar un demers
explicativ, interpretativ. Totodata, o interpretare nu este posibild fara comprehensiune apriorica,
fara o ,,pre-intelegere”. Fenomenele de infelegere (comprehensiune) si explicitare constituie
baza oricdrei teoretizari, din perspectivd hermeneutica, si formeaza, impreund, o unitate (dintre
intelegerea profundd a sensului unui text si expunerea, interpretarea, tdlmacirea Iui).
Comprehensiunea nu este doar un proces intelectual, el este mai mult decéat un proces de
gandire, incluzand si sentimentul, si vointa. Asadar, el cuprinde atat elemente ale ,,intuitiei
sensibile”, cat si ale ,,gandirii discursive”. W.Dilthey prin comprehensiune definea ,,procesul
prin care, din semnele date senzorial, cunoastem un psihic al carui expresie o constituie tocmai
aceste semne” [8]. in viziunea lui P.Ricoeur, ,sarcina hermeneutici este si discearnd lucrul
textului, iar nu psihologia autorului[9, p.47] .

Demersul hermeneutic pune in lumina unitatea dintre interpretarea si creatia unei opere.
Nu descoperirea de sens, ci instituirea sensului prin traire este sarcina interpretului. Dincolo de
configurarea (sau reconfigurarea) sintactico-semantica, ,,lumea” operei este adusa printr-0
instituire valorica, prin creatie. Creativitatea vizata aici se referd la o ,Jlocuire” ontologicd a
unei ,,lumi”, iar intelegerea, aflatd la baza interpretarii, se referda la sensul si la modul de a

fiinta. Rolul interpretului este sa faca sa transpara lumea de dincolo de semne, prin semne. lar

pentru aceasta, trebuie sa deprindd si sa perfectioneze mestesugul, virtuozitatea manuirii
semnelor. Dar inainte de toate, trebuie sa ,,vada” acea lume si sa-i faca si pe altii sa o ,,vada”,
printr-o intentie de comunicare. Printr-o investitic valorica personald, trebuie si imprime
semnelor mai mult decat Incarcatura conventionald de sens, sa faca din semne conventionale,
semnele acelei lumi.

Fiecare operda muzicala trebuie conceputa in sine, ca un caz singular, iar ideile muzicale
ce intra in alcdtuirea, ei trebuie supuse unor operatiuni logice. In cazul constructiei muzicale nu
trebuie luata in considerare doar “inspiratia de moment”; constructia nu intotdeauna ,,vine de la
sine”, intuitiv. Conducerea (adecvatd) a fluxului muzical in vederea construirii secventelor mari
presupune elaborarea, de catre interpret, a unei sScheme mentale, care presupune imaginarea
operei muzicale intr-o ipostaza abstractizata, atemporala. Scoaterea structurilor muzicale de sub
incidenta factorului temporal permite, metaforic vorbind, “vizualizarea™ lor.

Interpretarea muzicald constituie o activitate sinteticd $i complexd. Ea apeleaza la
activitatea multor procese psihice si fiziologice: auz, vaz, senzatii, chinestezie, conlucrand activ
Cu perceptia, gandirea, memoria, atentia si imaginatia, concomitent dezvoltandu-le.

Scopul interpretului nu se rezumd doar la executarea autenticd a textului scris de
compozitor, dar priveste si construirea, crearea in interiorul sau a imaginii artistice, augmentata

prin asociatii personale [10, p.17].
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Procesul de perceptie/cunoastere este de neconceput fard asociatii. Existenta artei se
datoreaza apelului continuu la asociatii, asociatiile reprezinta un component indispensabil in
mecanismul comunicarii cu arta [11, p.89; 12].

Fiziologia sistemului nervos ne arata ca in circumvolutii, pe langa cdmpurile de receptie
a excitatiilor senzoriale (olfactive, vizuale, auditive, gustative, tactile) se adauga, dupa gradul
de activitate psihica, campurile de asociatie. Capacitatea de reprezentare a omului este
conditionata de gradul de evolutie a functiei respective. Reprezentarile reflecta intr-o forma
specifica obiectele reale, prin imbinarea elementelor intuitive, a impresiilor sensibile, cu
generalizarea unor trasaturi mai semnificative ale acestora. Tn acest fel, reprezentarile

constituie veriga de trecere de la senzorial la logic In cunoasterea umanad.

Capacitatea de reprezentare este conditionata de gradul de evolutie a functiei respective
(activitatea asociativd), de tezaurul de impresii senzoriale acumulate si selectionate si,
corespunzator celor doud clase de analize putem stabili doua mari clase de reprezentari
auditive:

1.Cele care folosesc bagajul sonor - acumulat din experiente senzoriale anterioare -

pentru a imagina interior sunete in relatii logice, functionale, cu calitdti de dinamica si timbru

adecvate;

2.Cele in care sunetele apar si ca purtatoare de semnificatii poetice, filosofice etc.

Mai pe larg spus, capacitatea de analiza a relatiilor structurale este insotita de o capacitate
de reprezentare cu atat mai mare, cu cat interpretul cunoaste mai bine limbajul muzical, este
educat sa opereze cu structuri logice sonore, adicd a tezaurizat, a memorat selectiv raporturile
de intensitate si de timbru care pun cel mai adecvat in valoare structurile muzicale. Datorita
acestui depozit de informatii din memoria sa, devine posibild, in momentul decodificarii
textului, Tmbinarea sunetelor in reprezentari, nu numai cu calitdtile notate cu precizie in text
care - ca date luate n sine - nu sunt suficiente pentru definirea sunetului viu, ci in tot complexul
dinamic si timbral al unei executii reale.

Tot astfel, capacitatea de analiza semanticd, a semnificatiilor sunetelor, este insotita de o
capacitate de reprezentare a unor imagini artistice purtatoare de bogate sensuri, in a caror
elaborare sunt antrenate o mare varietate de campuri arhitectonice de pe scoarta, sunetele
muzicale fiind asociate cu imagini vizuale, cu spatiul, cu miscarea, cu stari, trdiri, sentimente,
idei.

O sistematizare a miscarilor in tehnica interpretativa trebuie sa fie raportata la imaginea
artistica creatd in constiinta interpretului, care, la randul siu, tine seama de faptul ca in
momentul executiei in reprezentdrile auditive ale interpretului are loc o desfasurare a operei

muzicale, cu toate calitatile sunetelor vii, reale; ca datorita unei volifiuni auditive (cum numeste
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K.Martienssen acest fenomen [13]), a dorintei de a reda, de a materializa aceste sunete la pian,
aparitia respectivelor sunete in reprezentdri se constituie intr-un sir de stimuli auditivi puternici
(auz anticipativ, ,,protointonatie” V.Medusevsky), care vor declansa reactii motorii adecvate;

Eficienta procesului de interpretare artisticd este dependentd de sfera motivationald a
interpretului. L.Bocikariov, in structura competentelor muzical-interpretative evidentiaza trei
tipuri de motivatie [12]:

motivatie expresiva — necesitatea de interpretare artistica;

motivatie comunicativa - necesitatea de contactare muzical-artistica cu publicul;

motivagie sugestivd — necesitatea influentei active in sens artistic, educativ asupra
auditoriului.

A.Vitinski [14], cercetand aspectele psihologice ale procesului de studiere a lucrarii
muzicale, a apelat la experienta a 10 mari pianisti rusi: E.Gilels, G.Ginsburg, M.Grinberg,
lac.Zac, K.lgumnov, A.loheles, H.Neuhaus, L.Oborin, S.Rihter si Iac.Flier. In rezultatul
cercetdrii autorul a constat ca toti pianistii trec prin trei etape (cu exceptia ca unii delimiteaza
strict aceste etape, iar la alfii ele pot fuziuna). Prima etapa este cunoasterea initiala (emotionala,
hedonisticd) a muzicii, ,,BXxoxacHNE B 00pa3”. La aceastd etapd pianistii cerceteaza textul
muzical (unii nu apeleaza la instrument, formandu-si impresia, viziunea artisticd cu ajutorul
auzului interior), determina complexitatea tehnica etc. A doua etapa cuprinde tot lucrul tehnic
si artistic — frazarea, digitatia, pedalizarea, invingerea dificultatilor tehnice etc. La a treia etapa
este integrat lucrul tehnic si artistic - imaginea artistica este vizata integru, aici intervin unele
schimbari in tratarea sensului muzical-artistic la general, are loc cristalizarea viziunii artistice
personale, pregatirea psihologica pentru redare/transmitere a mesajului/sensului muzical-artistic
ascultatorului.

Prin urmare conchidem ca procesul de interpretare este un act artistic, creativ, in care
rolul interpretului este definitiv. Calitatea sonorizarii creatiei muzicale depinde de gradul si
nivelul intelectual, muzical-artistic, estetic si etic al interpretului. Procesul de interpretare este
anticipat de unele procese psihice in urma carora se creeaza un concept interpretativ — imagine
artistica (interpretativi). In sens pedagogic educarea formarea interpretului trebuie si tini
seama si de unele realizari ale hermeneuticii, semanticii, pragmaticii, deoarece acestea stiinte
dezviluie problemele de baza ale artei interpretative ca proces de cunoastere / intelegere /

comunicare.

6. DIMENSIUNI HERMENIUTICE $I MUZICOLOGICE AL ACTULUI
INTERPRETATIV
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Interpretarea muzicii este o arta. Fiecare interpretare noud constituie un nou proces creativ,
o0 noud imagine, un nou joc de culori. In oarecare din aceste interpretiri este reflectati lumea
interioard a interpretului, dispozitia, infelegerea subiectivdi a conceptiei artistice a lucrarii
muzicale.

L. Barlogeanu afirma ca ,,un gen de activitate in raport cu opera, implicand o atitudine
diferita din partea receptorului, este acela care dezvaluie miscarea operei catre semnificatie, $i
anume interpretarea. Aceasta este posibila datorita trasaturii operei de a fi deschisa spre altceva
decat ea insasi. Ceea ce Inseamnd ca, lecturand, audiind, contempland, asociem discursului
artistic unul nou, il reludm, efectudm o serie de asocieri. Prin interpretare ne apropiem de opera
si de noi ingine, ne intelegem astfel mai bine, prin faptul ca intelegem opera” [12, p. 43].

Interpretarea ca etimon este provenita din latinescul ,,interpretatio” — a intermedia, a
mijloci, a explica, a talmici. In sens gnoseologic, interpretarea reprezinti o actiune fundamentala
a gandirii, fiind legata de procesul de cunoastere si autocunoastere. DEX-ul trateaza termenul in
modul urmator: 1) a da un anumit inteles unui lucru; a comenta un text (vechi); 2) a executa o
bucata muzicala. Cercetarea noastra abordeaza ambele aspecte ale notiunii de interpretare.

In scopul solutiondrii problemei de cercetare a devenit oportuni necesitatea studiului
fenomenului ,, imagine muzicala” si, respectiv, a procesului de ,,interpretare a imaginii muzicale”
din perspectiva disciplinelor stiintifice preocupate de teoria interpretarii, ca proces de cunoastere
/ intelegere / comunicare. E vorba de disciplinele cum ar fi hermeneutica, semiotica, semantica,
sintaxa si pragmatica.

Hermeneutica muzicala este disciplina care se ocupa de interpretarea textelor muzicale.
Ea este tratatd ca ,teorie a procesului de interpretare si intelegere” (Fr. Schleiermacher,W.
Dilthey). Tot ce se prezintd ca semn al spiritualitatii umane, in forme specifice de manifestare,
poate constitui obiect al hermeneuticii.

Semiotica, ca disciplina care se ocupa de studiul general al semnelor, se afla in relatii de
interconditionare cu cele trei dimensiuni ale ei:

1. Sintaxa muzicald, preocupatd de studiul combinarii semnelor si relatia intre semne,
contribuie la relevarea structurilor muzicale si a elementelor limbajului, Tn general.

2. Semantica muzicali cerceteaza sensurile semnelor muzicale, raportul semn — realitatea
denotata. Aceste semnificatii se raporteaza atat la interpret, cat si la ascultator, care reactioneaza
la comunicarea semnificatiilor.

3. Pragmatica muzicald se ocupa de studierea relatiilor dintre semnele muzicale si
utilizatorii lor.

Hermeneutica este definitd ca stiintd/arta comprehensiunii sau ca ,interpretare

comprehensiva”. Termeni independenti, compre-hensiunea si explicitarea se conditioneaza
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reciproc. Astfel, pentru intelegerea unei opere muzicale in general, este necesar un demers
explicativ, interpretativ. Totodatd, o interpretare nu este posibild faira comprehensiune apriorica,
fara o ,pre-intelegere”. Fenomenele de infelegere (Comprehensiune) si explicitare constituie
baza oricarei teoretizari, din perspectivd hermeneutica, si formeaza, Impreund, o unitate (dintre
intelegerea profundd a sensului unui text si expunerea, interpretarea, talmacirea lui).
Comprehensiunea nu este doar un proces intelectual, intrucat reprezintd mai mult decat un
proces de gandire, incluzand si sentimentul, si voinfa. Asadar, el cuprinde atat elemente ale
»intuitiel sensibile”, cat si ale ,,gandirii discursive”. W. Dilthey definea comprehensiunea
drept ,,proces prin care, din semnele date senzorial, cunoastem un psihic al carui expresie o
constiuie tocmai aceste semne” [31]. In viziunea lui P. Ricoeur, ,sarcina hermeneutica este si
discearna lucrul textului, iar nu psihologia autorului” [78, p. 47].

Demersul hermeneutic pune in lumind unitatea dintre interpretarea si creatia unei opere.

Nu descoperirea de sens, ci instituirea sensului prin triire este sarcina interpretului. Dincolo de

configurarea (sau reconfigurarea) sintactico-semantica, ,,lJumea” operei este adusd printr-0
instituire valorica, prin creatie. Creativitatea vizatd aici se refera la o ,,locuire” ontologica a unei

,lumi”, iar intelegerea, aflata la baza interpretarii, se refera la sensul si la modul de a fiinta. Rolul

interpretului este sa faca sa transpara lumea de dincolo de semne, prin semne. lar pentru aceasta,
trebuie sa deprinda si sa perfectioneze mestesugul, virtuozitatea manuirii semnelor. Dar, inainte
de toate, trebuie sa ,,vada” acea lume si sd-i faca si pe altii sa o ,,vada”, printr-o intentie de
comunicare. Printr-o investitie valorica personala, trebuie sa imprime semnelor mai mult decat
incarcatura conventionald de sens, sa faca din semne conventionale, semnele acelei lumi.

Codul specific al imaginii muzicale la nivel de text muzical

Materialul sonor organizat in reprezentarile auditive ale compozitorului nu poate fi
transmis publicului decét prin intermediul interpretului care ia cunostinta de el in baza codului
pe care il reprezinta semnele grafice ale textului muzical.

Textul muzical nu corespunde totalmente ,alfabetului” sdu, nu se contine integral (sub
aspectul calitatilor sunetelor muzicale) in sistemul sau de semne. Cu alte cuvinte, textul nu poate
consemna cu precizie toate calitatile fiecarui sunet, aga cum apar ele in reprezentarile auditive, ci
contine doar insemnele orientative in ce priveste dinamica, timbrul si expresia la general.

Interpretul trebuie totusi - prin intermediul acestui text, care nu defineste complet lumea
sonord a operei muzicale - sd ajungd la informatia initiala, dandu-i un invelis sonor cit mai
adecvat - din punctul de vedere al unor criterii logice, semantice si stilistice — de cel imaginat de
compozitor [70, p. 43]. Astfel, apare Imaginea artistica, ca rezultat al unei comprehensiuni
personificate (care tine de subiectivizarea interpretului).

Acest lucru este un element specific al comunicérii prin muzica. Orice opera muzicala, in
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redarea sa oricat de fidela, este totusi recreata de interpret. Imaginarea de cétre acesta a operei
muzicale in reprezentari auditive — la stadiul finit de concert — are (datorita efectuarii, cu prilejul
fiecarei executii, a operatiilor logice si interpretativ-artistice necesare) un caracter stabil. Re-
crearea imaginii muzicale se produce cu fiecare noud executie, in anumiti parametri stabili ai
unor combinatii dinamice si timbrale, nefiind totusi niciodata absolut identica de la o executie la
alta. Trebuie sd remarcam, asadar, in ce priveste natura codului pe care il reprezinta textul
muzical, ca, pe de o parte, nu ar fi posibild pentru compozitor notarea, si nici pentru interpret
executarea, sunet de sunet, In mod exact, a calitatilor imaginate de compozitor. Pe de alta parte,
acest lucru nu ar fi nici de dorit, Intrucat ,,ar duce la ,,incremenirea” farmecului artistic al operei
muzicale, si, prin repetarea identicd la fiecare noud executie, n-ar fi posibila nici
contemporaniezarea operei n interpretare”, mentioneaza pianistele A. Pitisi si I. Minei
[70, p. 59].

Scopul travaliului hermeneutic este intelegerea textelor. Ce este un text din perspectiva
hermeneutica? Raspunsul la aceasta intrebare ne ofera si analiza etimologicd a unitatii lexicale
text (lat. textus ,tesatura, trama”). In aceasta ordine de idei, H. G. Gadamer releva calitatea
textului de a fi ceva de sine statator, autonom, ,,ceva ce este tesut din fire, in asa fel incat are
coeziune in sine insusi” [apud 55].

Acelasi aspect 1l evidentiaza si P. Cornea cand considera textul drept ,,ansamblu frastic
interrelationat, caracterizat de continuitatea si stabilitatea sensului. Aceastd continuitate ori
conexitate este obisnuit considerata la doua niveluri: al coeziunii — ca totalitate a dependen-telor
gramaticale, Tndeosebi pe plan sintactic, si al coerentei — ca totalitate a dependentelor logico-
semantice subiacente textului de suprafata” [apud 56].

La nivelul interpretarii muzicale, coeziunea va fi creata de modul in care se realizeaza
delimitarea si conectarea structurilor muzicale, tindnd cont de nivelul de segmentare la care se
realizeaza. Astfel, articulatia, frazarea si constructia vor pune in evidenta structurile muzicale
situate la niveluri diferite. Articulatia delimiteaza structurile semnificative minimale (nivelul
cuvintelor din limbajul vorbit, respectiv, al celulelor, figurilor si motivelor muzicale). Frazarea
reliefeaza nivelul frazelor si perioadelor muzicale, iar constructia priveste demarcarea
sectiunilor mari ale formelor muzicale. Delimitérile si demarcatiile se realizeaza, in principal,
prin respiratii i cezuri, dar si prin elemente ce tin de dinamica, agogica si diferentiere timbrala.
Intreruperile necesare pentru marcarea sectiunilor structurale ale textului, respiratiile si cezurile,
pot fi explicite, notate 1n partitura de catre compozitor sau pot surveni doar in actul interpretarii,
ca rezultat al deliberarii interpretului asupra textului muzical.

Coerenta, in interpretarea muzicald, pune problema conti-nutului muzical, a identitatii i

asemanarii sensului si a relatiilor dintre structuri, in functie de continutul exprimat. Coerenta
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muzicald vizeaza aspectele referitoare la o ideaticad muzicala si este datd cu precddere de modul
n care transpare jocul tensiunilor si relaxarilor semantice. Acesta poate fi urmarit, de asemenea,
la mai multe niveluri. Accentul tonic marcheaza ,,centrul de greutate” al unui motiv. La nivelul
frazei se poate urmari tendinta de polarizare, de acumulare a tensiunii. Termenii, precum
antecedent si consecvent sau intrebare si raspuns, scot in evidenta acest lucru. De logica
muzicala tine si modul in care sunt enuntate terminatiile motivelor si frazelor. Este bine
cunoscuta, de exemplu, Tn mediul didactic, greseala frecventa in randurile elevilor de a pune
accent pe sfarsitul frazei. Un alt factor important, responsabil de coerenta discursului, este
recunoasterea si redarea adecvata a tensiunilor armonice, care poate genera un anumit ,,ritm
armonic”, diferit de sensul structurilor melodico-ritmice. La nivelul structurilor mari se
urmareste conducerea fluxului muzical cédtre zonele de culminatie, intre acestea stabilindu-se 0
ierarhie. Tn general, coerenta unui discurs muzical este realizati prin dinamica, agogica si
diferentiere timbrala (avand in vedere incercarea interpretului de a-si ,,orchestra” discursul prin
evidentierea anumitor voci sau “personaje” muzicale, pe care le ,incredinteaza” unor
instrumente imaginare).

Trebuie remarcat faptul ca departajarea factorilor determinanti pentru coeziunea si
coerenta muzicala este mai mult teoretica. In practica, cele doua problematici se interpatrund.
Vorbind, in general, de frazare si constructie, ne referim atat la aspectele ce vizeaza delimitarea
sectiunilor discursului, cat si la atribuirea unei identitati ideatice muzicale, in sensul configurarii
unitatilor semnificative sub aspectul continutului lor expresiv.

Coeziunea si coerenta, in masura in care transpar din desfasurarea discursului, indica
gradul de intelegere de care este capabil un interpret, in fata unui text muzical. Coeziunea se
raporteaza la nivelul sintactic al textului, pe cand coerenta este relationatd de nivelul semantic.
Prin urmare, in considerarea unui text se disting doua planuri diferite: cel lingvistic si cel
comunicational, acesta din urma prezentand caracteristica definitorie pentru conceptul de text.

Coerenta (semantica) presupune urmadrirea unui sens global al textului, care sa nu fie

resimtit ca suma a sensurilor componente. Redarea unei partituri doar la nivelul notelor este

echivalentd cu ,buchisirea”, cu silabisirea unui text. O rostire corectd, clard, cu dictie, a

cuvintelor corespunde unei articuldri juste, la nivelul interpretarii muzicale, ceea ce Inseamna,
totodata, recunoasterea si realizarea nivelului semnificatiei lor muzicale minimale. Deci
transmiterea informatiei de la compozitor la interpret, prin inter-mediul textului muzical, nu se
produce la nivelul decodificarii fiecarui semn luat izolat.

H. Neuhaus in tratarea artistica a textului muzical (Intru realizarea coeziunii i coerentei)
solicita de la elevi cercetarea partiturii muzicale conform unui dirijor In ansamblu si in detalii

(desi intdi numai In ansamblu pentru obtinerea impresiei de sinteza, imaginii integrale).
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Cercetarea detaliilor presupune ,,descom-punerea” compozitiei in partile ei componente —
structura armonicd, structura polifonicd — examinand separat ceea ce este principal, de pilda
linia melodica si ceea ce este secundar — acompaniamentul, oprindu-se cu deosebita atentie
asupra principalelor ,puncte de cotiturd” ale compozitiei; de exemplu, dacd este vorba de
sonata, asupra trecerii de la o tema la alta (sau la repriza, sau la coda) — in linii mari, asupra
jaloanelor de baza ale structurii formale. Lucrand in felul acesta, elevul va descoperi lucruri
uimitoare, frumuseti pe care nu le deslusise la prima vedere si care se intdlnesc frecvent in
creatiile marilor compozitori. Elevul va intelege mai bine ¢ o compozitie este frumoasa, luata
in totalitatea ei, este frumoasa si in fiecare detaliu, ca fiecare din aceste detalii are semnificatia,
logica si expresivitatea lui. [203, p. 27]

Este important de mentionat cd in studiul continutului oricarui proces de comunicare nu
putem tine seama numai de aspectul cantitativ al informatiei transmise, ci si de cel calitativ, de

dimensiunea ei semantica. Latura cantitativa a informatiei se refera la incarcatura informationala

a unui mesaj, independent de semnificatia si utilitatea lui pentru destinatar, ludndu-se in
consideratie simplul fapt al transmiterii sau netransmiterii unor semnale distincte si numarul lor.
Comunicarea efectiva intre emitdtor si destinatar este legatda de dimensiunea semantica a
informatiei si primirea mesajului nu s-ar putea realiza daca textul respectiv nu ar fi emis de sursa
dupa anumite reguli gramaticale, cunoscute de ambele parfi. Interpretul, decodand textul
muzical, va apela la mecanismul de autoreglare. Acest mecanism al perceptiei actioneaza la om
in cazurile cele mai obisnuite ale vietii, cu conditia ca subiectul respectiv sd cunoasca, din
experienta anterioard, categoria, clasa din care face parte obiectul perceput si ca in prezentarea
lui — chiar incompleta — sa fie pastrate elementele esentiale. Bundoara, privirea unui patrat ale
carui laturi sunt sterse, putin intrerupte, nu Impiedica recunoasterea lui, dacd omul cunoaste ce
este un patrat. Cu atat mai pretioase sunt pentru interpret elementele care apar in text si care deci
trebuie citite corect; ele ii vor permite reconstituirea sonora completd, prin faptul ca sunt
organizate in anumite relatii, structurii ,, gramaticale”, ,,inteligibile”, pe care el le poate deslusi
dupad reguli specifice logicii muzicale. Incdrcdtura lor semantici bogatd va declansa

mecanismele sale de autoreglare a perceptiei, 1l va face si auda interior sunetele cu toate

calitatile sale adecvate. Conditia care il priveste pe interpret in privinta functiondrii acestui
mecanism este urmatoarea: interpretul trebuie sd poata opera cu sunete — sa aibd o educatie
corespunzatoare punerii in functiune, a mecanismelor logice, sa cunoasca limbajul muzical, sa
aibd cunostinte teoretice a tuturor subtilitatilor gramaticii muzicale si experientd de practicare
corectd a ei.

Mecanismul de autoreglare functionecaza deci numai dacd, in mod constient sau

inconstient, interpretul are stocat in memoria sa (prin educatie) un bogat tezaur informational
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privind relatiile de intensitate si de timbru cele mai expresive, In raport cu structura muzicala,
cele mai adecvate puneri in valoare a structurilor logice gramaticale, a muzicii in genere, precum
si a limbajului melodic, armonic, ritmic specific [70, p. 47].

Textul muzical este un cod care nu trebuie abordat numai sub aspect cantitativ, ci si sub
aspect semantic. Decodificarea lui, completarea in reprezentdrile interpretului a calitatilor
dinamice si de timbru — ce nu sunt indicate in text pentru fiecare sunet in parte — se produce
datorita mecanismului de autoreglare, care functioneaza daca interpretul are o practica a
gramaticii muzicale si o experientd auditiva privind calitatile de sunet cele mai adecvate redarii
structurilor gramaticale. In acest proces, interpretul adanceste creator semnificatiile dorite de
compozitor.

Transpunerea imaginii muzicale in imagine artistici. (Formarea la interpret a
reprezentirilor audio-mentale).

Fiecare opera muzicald trebuie conceputa in sine, ca un caz singular, iar ideile muzicale ce
intra in componenta ei trebuie supuse unor operatiuni logice. In cazul constructiei muzicale, nu
trebuie luata in considerare doar ,,inspiratia de moment”; construcfia nu intotdeauna ,,vine de la
sine”, intuitiv. Conducerea (adecvatd) a fluxului muzical in vederea construirii secventelor mari
presupune elaborarea, de catre interpret, a unei scheme mentale, care presupune imaginarea
operei muzicale intr-o ipostaza abstractizata, atemporala. Scoaterea structurilor muzicale de sub
incidenta factorului temporal permite, metaforic vorbind, ,,vizualizarea” lor.

Interpretarea muzicala constituie o activitate sinteticd si complexa. Ea apeleaza la
activitatea multor procese psihice si fiziologice: auz, vaz, senzatii, kinestezie, conlucrand activ
cu perceptia, gandirea, memoria, atentia si imaginatia, dezvoltandu-le concomitent.

Scopul interpretului nu se rezuma doar la executarea autenticd a textului scris de
compozitor, dar priveste si construirea, crearea in interiorul sau a imaginii artistice, augmentata
prin asociatii personale [181, p. 17].

Procesul de perceptie/cunoastere este de neconceput fara asociatii. Existenta artei se
datoreaza apelului continuu la asociatii, asociatiile reprezintda un component indispensabil in
mecanismul comunicarii cu arta [101, p. 89; 113].

Fiziologia sistemului nervos ne arata ca in circumvolutii, pe ldngd caAmpurile de receptie a
excitatiilor senzoriale (olfactive, vizuale, auditive, gustative, tactile) se adaugd, dupa gradul de
activitate psihica, cAmpurile de asociatie. Capacitatea de reprezentare a omului este condifionata
de gradul de evolutie a functiei respective. Reprezentarile reflectd intr-o forma specifica
obiectele reale, prin imbinarea elementelor intuitive, a impresiilor sensibile, cu generalizarea

unor trasituri mai semnificative ale acestora. In acest fel, reprezentirile constituie veriga de

trecere de la senzorial la logic in cunoasterea umana.
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Cu cat analizatorul senzorial respectiv va fi mai evoluat, prin formarea unor asociatii cu
centri mai numerosi de pe scoartd, cu atdt omul va desprinde mai bine trasaturile esentiale ale
stimulilor obiectivi in contactul cu care au avut loc respectivele senzatii. In reprezentirile pe care
si le va forma — in lipsa obiectului — 1i vor aparea in prim plan trasaturile cele mai caracteristice
ale acestuia. Caracterul mai accentuat sau mai estompat al reprezentarii se manifesta in functie
de gradul de prelucrare a impresiilor senzoriale, pe care se bazeaza ele, de rolul si importanta pe
care o prezintd imaginea datd in activitatea principald a individului, precum si in functie de
particularitatile personalitatii sale.

Prezinta un mare interes capacitatea de a face asociatii cu alfi centri de pe scoartd, care va
favoriza intrarea in asociatie a unor centri legati anume de efectuarea unor analize ale sunetelor
muzicale, din punctul de vedere al relatiilor lor logice si al sensurilor pe care le poarta.

Capacitatea de reprezentare este conditionata de gradul de evolutie a functiei respective
(activitatea asociativd), de tezaurul de impresii senzoriale acumulate si selectionate si,
corespunzator celor doua clase de analize, putem stabili doua mari clase de reprezentari auditive:

1. Cele care folosesc bagajul sonor — acumulat din experiente senzoriale anterioare —

pentru a imagina interior sunete in relagii logice, functionale, cu calitati de dinamica si timbru

adecvate;

2. Cele in care sunetele apar si ca purtatoare de semnificatii poetice, filosofice etc.

Astfel zis, capacitatea de analiza a relagiilor structurale este insotitd de o capacitate de
reprezentare cu atat mai mare, cu cat interpretul cunoaste mai bine limbajul muzical, este capabil
sa opereze cu structuri logice sonore, adica a tezaurizat, a memorat selectiv raporturile de
intensitate si de timbru care pun cel mai adecvat in valoare structurile muzicale. Datoritd acestui
depozit de informatii din memoria sa, devine posibila, iIn momentul decodificarii textului,
Tmbinarea sunetelor in reprezentari, nu numai cu calitatile notate cu precizie in text care — ca
date luate Tn sine — nu sunt suficiente pentru definirea sunetului viu, ci in tot complexul dinamic
si timbral al unei executii reale.

Tot astfel, capacitatea de analiza semantica, a semnificatiilor sunetelor, este insotita de o
capacitate de reprezentare a unor imagini artistice purtatoare de bogate sensuri, in a caror
elaborare sunt antrenate o mare varietate de campuri arhitectonice de pe scoartd, sunetele
muzicale fiind asociate cu imagini vizuale, cu spatiul, cu migcarea, cu stari, trairi, sentimente,
idei.

O sistematizare a migcarilor in tehnica interpretativd trebuie sa fie raportata la imaginea
artistica creatd in constiinta interpretului, care, la randul sau, tine seama:

1. De faptul ca in momentul executiei In reprezentdrile auditive ale interpretului are loc o

desfasurare a operei muzicale, cu toate calitatile sunetelor vii, reale; ca datoritd unei volitiuni
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auditive (cum numeste C. Martienssen acest fenomen [182]), a dorintei de a reda, de a
materializa aceste sunete la pian, aparitia respectivelor sunete in reprezentari se constituie Intr-un
sir de stimuli auditivi puternici (auz anticipativ, ,,protointonatie” B. MenymeBckuii), care vor
declansa reactii motorii adecvate;

2. De faptul ca in semnalul de ,,iesire” din sistemul interior de comanda auditiva sunetele
trebuie sa fie organizate pe o scard de diferentieri dinamice §i agogice, proprie posibilitatilor
pianului; deci, in fractiunea de secunda — din momentul imaginarii lor pana la iesirea comenzii
respective din sistemul auditiv interior — ele mai sufera o recodificare dintr-un cod sonor cu
posibilitati combinatorii mai reduse, insa capabil sd redea pentru auz impresia diversitatii sonore
dorite, imaginate, si, deci, sa transmita informatia initiald nedeformata.

Transpunerea imaginii artistice in imagine interpretativa.

Intreg procesul interpretirii pianistice se bazeazi pe folosirea unor coduri la diferite

niveluri de trecere a informatiei:

1. Textul muzical — semne simbolice — imagine muzicala;

2. Sunetele cu anumite calitati acustice ale reprezentarilor auditive — imagine artistica;

3. Mesaj muzical perfectionat in mod artistic-Kinestezic — imagine interpretativa.

Procesul se incheie cu 0 reusita interpretativa, daca la acest din urma nivel informatia
inifiald parvine nedeformata, ci doar imbogatitd prin aportul interpretului. “Textul scris al
partiturii este incapabil sa transmita spiritul creatiei, astfel, studiind lucrarea muzicala, studentul
trebuie s-o realizeze ca o creatie personala”, afirma L. Makkinnon [178, p. 35].

Ordinea cronologica in persuasiunea interpretului este urmatoare:

1) de la perceperea vizuala / intern-auditiva a textului muzical spre formarea
reprezentirilor auditive (ca regula, ele, prin intermediul asociatiilor, sunt anticipate de
reprezentari vizuale, tactile, gustative etc.);

2) traducerea reprezentarilor auditive in sonorititile pianului;

3) coordonarea reprezentirilor auditive cu procesele motrice. Or, In procesul de
interpretare este mereu prezentd interconexiunea: reprezentare — miscari kinestezice — sunet.

Sensul muzicii se implineste in timp, el este o entitate temporald. Nu exista sens muzical in
afara timpului (N. Brandusi) [apud 55, p. 96]. Astfel, notele din partiturd nu sunt semnele
muzicale propriu-zise, ci simbolurile grafice ale acestor semne. Dimensiunea fundamentala a
muzicii, temporalitatea, este cuprinsd abia in textul interpretat. Pragmatica muzicald face
distinctie intre text muzical si discurs muzical, propunand dihotomia — produs si proces.

O lucrare muzicala, la nivelul partiturii, se prezintd in ipostaza de text ca produs, in timp
ce actul interpretarii (al performarii) muzicale pune in evidenta discursul ca proces. Astfel,

putem confirma ca imaginea muzicald se manifesta la nivel de text-produs, imaginea artistica -
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la nivel de proces interior, imaginea interpretativa - la nivel de discurs — proces exterior.

Pragmatica muzicala face distinctie dintre text si discurs, facand analogii cu stiinta
lingvisticd, unde un text este o combinatiec de propozitii (sau fraze), pe cand discursul prezinta
utilizarea unei combinatii de enunturi.

Deosebirea dintre fraza si enunt este data de diferenta dintre ceea ce se spune (semnificatia
lingvisticd conventionald a frazei) si ceea ce se transmite sau se comunica (interpretarea
enuntului). Pentru aceeasi frazd putem avea mai multe enunturi diferite, a caror interpretare nu
este neapdrat aceeasi. Natura diferentelor existente intre enunfurile diferite ale aceleiasi fraze
este datd de valoarea comunicativd diferita, atribuitd acelei fraze, in cadrul fiecirui enunt. in
limba vorbita, diferentierea este destul de usor de facut. Nu este greu sa ne imaginam ca aceeasi
propozitie poate fi rostitd in mod diferit, pastrand aceleasi elemente semnificative (aceleasi
cuvinte) [56, p. 24].

Revenind la distinctia dintre fraza si enunt, se remarca faptul ca o fraza (data ca text) nu se
schimba, ramane aceeasi, indiferent de imprejurari, pe cand enuntul, ca rezultat al rostirii unei
fraze (sau ca interpretare a unei fraze), este variabil in functie de imprejurdri si de locutori.
Putem considera, astfel, ca fraza si enuntul se prezinta la niveluri de abstractizare si idealizare
diferite: fraza (sau propozitia) este abstracta si nu depinde de context, nu este condifionatd de
fixarea in spatiu si timp, nici nu este conditionata de catre participantii la comunicare, indiferent
de forma in care se realizeazad comunicarea, deci, indiferent de faptul cd se vorbeste ori se
asculta, se scrie ori se citeste, sau, in cazul nostru, se cantad. Fraza este un construct abstract,
care existd doar in minte, spre deosebire de enunf, care este concret si depinde de context;
timpul, locul si participantii joacd un rol important.

In muzica intonatia atribuie enuntului sensuri diferite. Pianistii interpreti considera ca
,reconstruirea hainei sonore a mesajului transmis de compozitor, prin definirea contururilor
sonore sub care se petrec diferite procese de logica muzicald, deschide interpretului o poarta
catre semnificatiile mesajului. Citirea §i aprofundarea structurilor din text, de cétre interpret,
trebuie sa-1 duca pe acesta — dacd se produc procesele auditive (se creeazd imaginea artistica)
corespunzatoare structurilor — la stabilirea unor calitafi ale sunetelor in devenirea lor, care
constituie un limbaj viu intonational. Interpretul nu ia cunostintd de mesajul compozitorului
direct din structurile textului, deoarece forma constituie inca o limba ,,moartd”. El trebuie sa
adauge la aceasta forma acele elemente ce i se potrivesc in mod obiectiv, pentru a avea de-a face
cu un limbaj viu, capabil si-i faca apropiat mesajul compozitorului. De-abia de aici ncolo
incepe munca lui creatoare, care este favorizata de calitatile de viata pe care le-a primit structura
operei in decodificarea ei. Interpretul poate adanci si imbogdfi sensurile gasite, poate, prin

fantezia sa, sd gaseasca gradari sau contraste de sentimente inedite, surprinzatoare, pe care sa le
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Tmbrace Tn intonatii din ce in ce mai slefuite artistic [70, p. 83].

Asadar, textul muzical este un cod care nu trebuie abordat numai sub aspect cantitativ, ci si
sub aspect semantic, intonational.

Intonatia nu se afla in text, ci in rostirea lui [33, p. 187]. Imaginea interpretativa este
dependenta de capacitatea interpretului de a transmite intonatia in mod adecvat, artistic.

Intonatia apare nu doar la etapa imaginii interpretative. Pana a ajunge in ultima etapa
,creatoare” 1n auzul interior al interpretului, dupa stabilirea sensurilor si semnificatiilor
mesajului, intonatia se cristalizeaza in constiinta ca ,,infonatie logica” (A. Pitis — . Minei).
»Intonatia apare in doud ipostaze — logica si creatoare. [...] Or, in intelegerea si redarea textului,
interpretul are de-a face intr-o prima etapa cu intonatii ce rezulta obiectiv din structurile textului,
si care-1 permit intelegerea semnificatiilor operei, §i abia mai tarziu cu intonatii artistice
creatoare, prin care el reda aceste semnificatii publicului” [70, p. 84].

Prezentam o schema (Figura 4) a proceselor ce se produc la citirea/sonorizarea unui text
muzical (de la simbolul scris al sunetului la reprezentarea sonora cu intonatii logice, mentale,

apoi intelegerea si redarea mesajului muzical ascultatorilor prin intonatii imbogatite creator.)

/ \

< Nivel text Combinatii de simboluri )
" A
I
N’\ JLé
’ Nivel —— | Sunet
req)rezentare Intonatii r’quzicale mentale
v
| Nivel intelegere » Semnificatii |
(integrare)
L~ . ¢ =
Nivel redare » Intonatii muzicale \’
(transmitere a
Wlui) perfectionate artM
—

Figura 1. Procesualitatea psiho-interpretativi in sonorizarea textului muzical (dupa
A.Pitis, .Minei)

Muzicologii b. Acadres, B. Menymesckuii, I. Gagim afirma ca intonafia muzicala este
precedatd de protointonatie — o stare interioard pre-sonord, o pregitire a interiorului psihic §i
fizic de a lua contact cu realitatea sonord. Prin forma sonord a intonatiei se produce
materializarea starii protointonationale — a acelui curent ascuns, abisal, pre-sonor si pre-

psihologic, care este radacina (sursa) intonatiei si din care aceasta se naste [33, p. 193].

Astfel, la etapa imagine artistica, interpretul opereaza cu reprezentari auditive si ,, intonatii
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mentale” — protointonatii,

- la etapa de imagine interpretativa interpretul opereaza cu intonatii creative — personale —

rezultate din trairea emotionald, conceperea intelectuald/artistica a textului scris.

Prin urmare, imaginea artistica va constitui etapa pregatitoare a procesului interpretativ, la
aceasta treaptd interpretul opereaza cu reprezentari auditive, cu protointonatii, farad de care nu se
poate trece la etapa imagine interpretativa — sonorizarea textului scris — unde interpretul isi
realizeaza intentiile proprii printr-o intonare artisticd, creatoare. Se considera drept eroare
trecerea directa de la imaginea muzicald \a imaginea interpretativa. In cazul cand interpretul nu-
si formeaza in prealabil un concept, o ,,viziune” muzical-artisticd asupra fenomenului studiat,
interpretarea se va reduce la indeplinirea formald a semnelor din text, obtinand o interpretare
mediocra.

P. Bentoiu confirma ca in actul de interpretare in care persistda numai abilitatea tehnica sau
numai sentimentul nu se realizeaza ideea artistica si astfel de interpretare nu prezinta interes si
valoare. ,,Cele mentionate mai sus sunt necesare (tehnica si sentimentul), dar ele nu explica inca
mecanismul interpretarii. Altceva este decisiv si anume: claritatea si concretetea cu care
interpretul 151 poate construi o imagine prealabila despre faptul muzical s1 masura in care el este
in stare sd lucreze asupra acesteia, inainte si in timpul executiei propriu-zise. Pentru ca din
sunetele puse in actiune sa reiasd o imagine convingatoare, este necesar ca ea sa fi existat mai
inainte Tn mintea artistului, sa fi fost modelata acolo dupa norme originale si sa fi fost dupa aceea
reprodusa prin mijlocirea materialului, cat mai conforma cu modelul interior [13, p. 21].

In aceastd ordine de idei, B. ITeryxoB si T. 3encHkoBa, savanti in psihologia muzicii,
cerceteaza doua tipuri/niveluri de interpretare: ,,formald” si ,,creativa”, care sunt cunoscute in
muzicologia si pedagogia interpretativa contemporana prin termeni: ,,sfera preartis-tica” si ,,sfera
artistica” (N. Perelman) [211], aspectele ,,tehnic” si ,,artistic” (L. Barenboim) [103], interpretare
,formald” si ,.creativa” (C. CaBuuHckuit). [225].

Constructia duald a procesului de sonorizare a lucrarii muzicale are diferite forme de

prezentare imagistici. La nivelul formal (pre-artistic) al imaginii interpretative, interpretul
realizeaza textul scris avand in arsenalul sdu o suma de cunostinte, capacitati si deprinderi de
executie muzical-instrumentala. Trecerea la nivelul creativ de interpretare se datoreaza
procesului de prezentare a creatiei studiate sub forma de imagine artisticd, care prezinta o etapa
indispensabila spre trecerea la etapa imagine interpretativa. Capacitatea interpretului de a ajunge
la imagine interpretativa de nivel creativ, marturiseste despre o mdiestrie interpretativa. (Vezi

Figura 5).
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Realizarea Realizarea

creativa formala

Imaginea
muzicala
a ,,compozitorului”

Imaginea artistica

Reprezentare auditiva

Imaginea interpretativa

Figura 2. Realizarea interpretativi a operei muzicale

7. ANALIZA TEXTULUI MUZICAL DIN PERSPECTIVA HERMENEUTICA

Dezvoltarea invatamantului modern se realizeazia pe doua directii: perfectionarca
invatamantului traditional si instaurarea Invatamantului formativ, bazat pe schimbarile reale ale
caracterului cerintelor socictatii fata de personalitate, precum si pe schimbarile rolului
personalitatii in societate. Perfectionarea si renovarea invatamantului presupune utilizarea
tehnologiilor didactice formative, bazate pe strategii didactice si metode cu o fortd normativa —
cognitiva — formativa — creativd — operationala maxima, care asigura eficientizarea activitatilor
de predare—invitare—evaluare proiectate la nivelul procesului de invatimant. Invatimantul
formativ solicitd o tehnologie didacticd moderna, ce include o gama variata de forme si metode
interactive. Modernizarea tehnologiei didactice consta in crearea unui cadru adecvat, care sa
asigure transformarea elevului in subiect activ al propriei deveniri. Activizarea rezultd din
aportul constructiv al elevului la procesul propriei formari, ce presupune, din punct de vedere
psihologic, interferenta celor doi parametri: unul de naturd cognitiv-intelectualda format din
procesele cognitive (perceptii, reprezentari, imaginatie, memorie, gandire, inteligentd etc.) si
altul de naturd stimulativ-motivationald (intentii, stari afective, interese, nivel de aspiratii,
atitudini etc.).

Utilizarea conceptului de tehnologie in procesul educational a constituit o cale de crestere a

eficientei activitatii educationale si, totodata, un indicator de maturitate a stiintei educatiei.
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O explicatie exhaustiva cu privire la semnificatia termenului tehnica, tehnologie precum si
evolutia acestora, o atestdm la Marin Calin [24, p. 127]. Fiind de provinenta greaca, prin tehnica
s-a inteles, initial, arta, in acceptiunea de ,,indemanare”, maiestria de a crea obiecte utile si

A

frumoase; ,,teorie”, in sensul de discurs despre artd, tratat despre procesul de obtinere a unui
obiect. Cu timpul, sensurile termenilor de fehnica si tehnologie s-au modificat: tehnicii i se
acorda sensul de procedura specifica unei meserii sau arte; tehnologiei i se atribuie intelesul de
tratat de arte, corpul de termeni proprii unei arte sau meserii. In prezent, acesti termeni cunosc o
schimbare de acceptiune:

Tehnica reprezinta totalitatea uneltelor si a practicilor productiei dezvoltate in cursul
istoriei, care permit omenirii sd cerceteze si sd transforme natura inconjuratoare cu scopul de a
obtine bunuri materiale, totalitatea procedeelor intrebuintate in practicarea unei miserii, a unei
stiinte etc., termen de specialitate, caracteristic unui domeniu de activitate, care se ocupa de
latura de stricta specialitate intr-0 miserie, intr-o stiinta etc. (DEX)

In viziunea lui 1. Bontas, tehnologia didacticid reprezinti sistemul teoretico-actional
executiv de realizare a predarii-invatarii concrete si eficiente prin intermediul metodelor,
mijloacelor si formelor de activitate didactica. Tehnologia didactica este cunoscutd si sub
denumirile de tehnologie educativa, tehnologie educationala, tehnologia invatamantului [17, p.
143].

La dezvaluirea esentei si a perspectivelor de aplicare a tehnologiilor educationale au
contribuit savantii G. Vaideanu, Al Crisan, E. Surdu, I. Nicola etc. (Romania), V. Mandacanu,
VI. Paslaru, V. Panico, Gh. Rudic etc. (R. Moldova.), M. Mahmutov, G. lbraghimov, M.
Ciosanov, P. Meituiev, B. Butorin (Russia), S. Anderson, R. de Kiffer, F. Whitwort, M. Meyer,
B. Skinner, S. Gibson, M. Eraut etc. (Anglia, Japonia, Germania).

In opinia lui V1. Paslaru, , tehnologiile (metodologiile) educa-tionale, considerate un apanaj
al invatatorului, reprezinta abordari de cunoastere, apropriere a continuturilor educationale,
desfasurate In conformitate cu teorii ale cunoasterii, invatarii, comunicarii etc. si cu obiectivele
educationale” [62, p. 164].

Analiza evolutiei conceptului de tehnologie in stiintele educatiei evidentiaza faptul ca
tehnologia se preteaza astazi la o abordare sistemica (a instruirii, educatiei, invatamantului),
caracterizate prin claritatea obiectivelor propuse, folosirea unor metode, procedee optime, care ar
contribui la proiectarea predarii/invatarii/evaluarii adecvate unor anumitor stiluri, niveluri si
scopuri ale educatiei. Structura tehnologiilor/metodologiilor educationale este prezentata de

principii, strategii, metode, tehnici/procedee, mijloace educationale.

Metodele de invatamant sunt o componenta deosebit de importantd atat a strategiilor

didactice, cat si a tehnologiilor didactice, reprezentand sistemul de cdi, modalitati, procedee,
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tehnici si mijloace adecvate de instruire, care asigurd desfasurarea si finalizarea performanta si
eficientd a procesului de predare-invatare.

Procedeele didactice reprezintd operatiile subordonate actiunii declansate la nivelul
metodei de instruire propusa de profesor si adoptata elevului. Ele includ ,,tehnici mai limitate de
actiune” care ,,contribuie la practicarea unei metode”, in diferite conditii si situatii concrete [28].

Mijloacele didactice reprezinta ansamblul instrumentelor materiale, naturale, tehnice etc.
selectate si adaptate pedagogic la nivelul metodelor si al procedeelor de instruire pentru
realizarea eficienta a sarcinilor proiectate la nivelul activitatii de predare-invatare-evaluare.

Considerata ca sistem, n opinia savantilor N. Bucun, Gh. Rudic, S. Musteata, [21,
p. 188], tehnologia are trei ipostaze:

- tehnologii educationale (sau pedagogice) in sens larg, care cuprind obiectivele
transdisciplinare, metodele si procedeele de formare a proceselor de percepere, memorare si
gandire; sistemul de evaluare;

- tehnologii didactice care cuprind obiectivele pe arii curriculare, forme, metode si

procedee de formare a cunostintelor, capacitatilor si atitudinilor, testele de evaluare a dezvoltarii

elevilor.

- tehnologiile metodice (tehnologii de instruire) angajeaza: obiectivele generale ale
disciplinei, obiectivele specifice pe clase, obiectivele operationale; forme, mijloace, metode si
procedee concretizate sau specifice pentru disciplina datd; materiale si teste de cunostine la
disciplina concreta.

Predarea unui obiect de invatamant este, neapdrat, o stiintd care are legile, prioritatile,
principiile, formele, mijloacele, tehnologiile sale specifice. Dar orice predare este, in acelasi
timp, si 0 artd — atunci cand teoria devine practica. ,,Si, daca pedagogia, in general, este o stiinta,
dar si o artd, cu atat mai mult va deveni o artd pedagogia artei. Orice domeniu de cunoastere
umana urmeaza cai proprii naturii acestui domeniu. Predarea artei muzicale va purta un caracter
artistic, se va intemeia pe natura acestei arte” sustine 1. Gagim [36, p. 5].

Am mentionat deja ca nucleul operei muzicale este imaginea artistica care poate fi
cunoscuta doar prin re-creare. ,,Obiectul de reflectare in arta nu constituie obiectul de cunoastere

al acesteia, ci un pretext pentru o cunoastere de sine, pentru exprimarea eu-lui, a conditiei de a fi.

De aceea demersul pedagogic la orele de literatura (implicit la orele de muzica — L. G.) se
realizeaza nu prin predare-invétare, ci prin activitd{i specifice de coordonare a angajarii elevilor
in universul artistic, In spatiul de existentd metafizica. Aceasta activitate, desi include si actiuni
de reflectare-acumulare, este preponderent atitudinala” [62].

Tn acest caz, tehnologiile didactic-educationale sunt dependente de modul de clasificare a

obiectivelor educationale si de scopul general al educatiei muzicale, fiind concepute pe
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prioritatea activitagilor cu caracter atitudinal (de re-creare a imaginii artistice) fata de cele
cognitive. Bineinteles, profesorul de muzica va apela perpetuu la metodele didactice cunoscute:
explicatia, demonstrarea, conversatia, povestirea, exercifiul, modelarea, algoritmizarea,
problematizarea, descoperirea, studiul de caz, asaltul de idei (branstormingul) etc., dar
reinterpretandu-le in mod specific. Pe langa metodele traditionale, general-didactice, in educatia
muzicald s-au constituit si sunt aplicate metode specifice care deriva din Insdsi natura artistica a
muzicii. Acestea sunt:

- metoda actiunii emotionale (3. A6xynnuH);

- metoda stimuldrii imaginatiei (I. Gagim);

- metoda dramaturgiei emotionale (9. A6nymnH);

- metoda asemanarii si a contrastului (b. Acadses);

- metoda caracterizarii poetice a muzicii (I. Gagim);

- metoda reinterpretarii artistice a muzicii (I. Gagim);

- metoda perspectivei si a retrospectivei (. Kabanesckmii);

- metoda analizei intonational-stilistice (E. Kputckas, M. KpacuibHukoBa);

- metoda intonarii plastice (E. J. -Dalkroze, T. Benagposa, V. Koen, G. Balan, JI.
[Ikossp),

- metoda vocalizarii (H. I'poa3enckas) etc.

Dupa cum am mentionat in capitolul I, misiunea interpretului nu se limiteazd numai la
sonorizarea formala a semnelor muzicale, dar consta in reactualizarea trairilor emotionale si a
ideilor compozitorului. Studentul-pianist, pentru realizarea obiectivd a imaginii muzicale, are
nevoie de a putea ,traduce” limbajul muzical, expus ca text grafic in partiturd, in reprezentari
auditive cu scopul ,personalizarii” mesajului muzical (transferul reprezentarilor vizuale in
reprezentari auditive i, concomitent, in trairi interioare personale). Numai in acel caz cand
interpretul 1isi aproprie mesajul muzicii apare imaginea artisticd $i, respectiv, imaginea
interpretativa — conditie obligatorie a procesului de interpretare. Acest proces dicteaza unele
tehnologii specifice de realizare a problemei.

Din perspectiva cercetarii noastre, propunem, drept strategie didacticd — analiza
interpretativi a imaginii muzicale. Intru realizarea obiectivelor trasate, acest tip de analiza
necesitd o abordare multiaspectuala din partea studentului. Realizarea imaginii muzicale se va
efectua etapizat: de la general (ansamblu) la particular (detalii) si viceversa.

Analiza (<gr. analysis — ,,descompunere”) — (filosof.) este o metoda stiintifica de
cunoastere a realitatii, bazata pe descompunerea unui intreg (obiect sau fenomen) in elementele

lui componente si pe cercetarea fiecaruia din ele in parte. De mentionat ca o astfel de abordare
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ignoreaza temporar senzatia integritatii. Riscul acesta va fi evitat in cazul cand analiza va fi
urmata de sinteza — metoda de reintegrare a elementelor intregului, supuse analizei.

Analiza nu reprezintad un scop iIn sine, ea este orientatd spre rezolvarea obiectivelor de
largire/aprofundare/imbogatire a cunostintelor despre obiect ca fenomen integru. Inovatia este
conditia obligatorie in obtinerea, recrearea imaginii integre despre obiect, ca rezultat al analizei.
Mecanismele/etapele analizei sunt: descrierea obiectului, observarea, generalizarea, analogia,
legitatea. Analiza muzicald este studierea unei lucrari muzicale din punctul de vedere al formel,
structurii, armoniei, dezvoltarii frazelor etc. si calificarea, in consecintd, a lucrarii. Lucrarea
muzicala, continutul ei imagistic poate fi perceput (conceput) nu numai pe cale intuitiva, prin
intermediul simtirilor, dar si pe cale analitica.

,LPoentru a patrunde intr-o lucrare muzicald si a-i1 intelege sensul artistic, afirma S.
Rahmaninov, este nevoie de o ,prelucrare” totald a materialului muzical, de o dezmembrare
amanungita, detaliata, dupa care va fi mai usor a reuni, a conceptualiza lucrarea in integritatea sa”
[apud: 227, p. 3].

Diferitele tipuri de descifrare muzicala, indiferent de scop, structurd, volum etc. sunt
efective atunci cand ele consoneaza cu trairea vie a imaginii muzicale. Nucleul imaginii muzicale
este intonatia redata prin intermediul mijloacelor de expresie a limbajului muzical: melodia,
ritmul, armonia, forma etc.

In muzicologie, ,analiza muzicald” este considerati stiintd despre forma si continut.
Muzicologul M. Ma3zenp ne comunica despre o ,,analiza integra” (LIENOCTHBIN aHaIu3) a
muzicii, care ,,Avand ca reper legi si principii obiectiv-stiintifice, va dezvalui continutul muzicii
in baza conceperii obiective a formei” [174, p. 4]. In cazul dat, forma nu se trateaza in sensul ei
ingust, ca o constructie arhitecturald a lucrarii, dar in sens larg, ca generalizare, integrare a
tuturor mijloacelor muzicale, avand ca scop realizarea ideii (imaginii) muzicale.

Conceptul de ,analizd integra” 1isi are originea Incd in Antichitate (Aristotel, Platon,
Pythagora). Drept motiv I-a constituit faptul ca teoria muzicii era tratata in raport cu problemele
filosofice, estetice, ontologice, sociale etc. Pe parcursul evolutiei istorice, procesul de asociere si
deviere a acestor domenii a suferit transformari contradictorii. Abia in secolul al XX-lea se
cristalizeaza tendinta de a concepe muzica in raport cu alte stiinte, iar totalitatea mijloacelor de
expresie muzicald ca sistem integru: b. SIBopckuii analizeaza modurile muzicale in legatura lor
gravitationald/ perceptivd; E. Kurth releva energia psihica care pune in miscare sunetele,
prezenta careia este evidenta in cadrul liniei melodice; b. Acadrer defineste intonatia ca esenta
a muzicii. In conceptiile acestor autori se observd o idee comuni — integrarea muzicii
(analiza/cunoasterea lucrarii) in jurul unui nucleu, unei , esente”. Pornind de la problema de

cercetare, am integrat procesul de interpretare muzicald in jurul conexiunii (relatiei) Imagine
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muzicalda — Imagine artisticd, creatd/re-creatd in rezultatul analizei multiaspectuale a lucrarii In
clasa de pian.

Conceptul de analiza integra, formulat de M. Masens si B. Ilykkepman, este reflectat si
dezvoltat in cercetirile lu B. Berukos, M. Bondensy, H. OueproBckas etc. In muzicologia
romana, G. Bilan mentioneaza ca auditia muzicii trebuie sa fie insotitd de o abordare analitica,
care este alternata cu ascultarea ntregii piese, cu abordarea ei globala [3, p. 76].

D. Scurtulescu vorbeste despre o ,,analizd energetica”, n care solicitd a cerceta si a
descoperi ,,...relatia sau afinitatea, adica intensitatea legaturii energetice intre membrii unei
structuri [...]. Stabilind sensul miscarii unor structuri locale, incepem sd intrevedem, prin
nsumare, sensul general al lucrarii pe care dorim s-o cantam. Acest procedeu analitic (de
amplificare a viziunii strabatand fiecare element constitutiv — melodia, armonia, ritmul etc.)
favorizeaza descoperirea unei structuri-matrice, a unui Centru..” [83, p. 64].

A. ManunkoBckas mentioneaza ca drept necesitate — obiectiv-cadru in pregatirea
profesorului de muzica, — apare formarea la studenti a deprinderilor de a realiza o astfel de
analiza, care se va baza sau/si va fi rezultatul unei cunoasteri conceptuale a lucrarii muzicale si
va servi la o utilizare eficientd 1n activitatea profesionala ulterioara [ 180, p. 89].

In cadrul cercetirii noastre, la faza de constatare, am observat ca in procesul de analizi
muzicala studentii, ca regula, dau dovada de cunostinte bune din armonie, polifonie, contrapunct,
forme, istoria muzicii, metodica, dar aceste cunostinte nu sunt cristalizate/aranjate intr-o
conceptie, care ar constitui baza unor competente interpretative si pedagogice.

Preluand ideea lui b. AcadbeB, care mentioneaza ca analiza muzicala necesita 0

integralizare Tn jurul unei idei, a unui concept, consideram rational si eficient de a stabili

Imaginea muzicala drept concept, nucleu, scop si rezultat al analizei integre. Devine evident

faptul ca procesul de interpretare pianisticd presupune o abordare poliaspectuald a lucrarii
muzicale cu scopul de a reactualiza/recrea imaginea muzicala.

Analiza interpretativa a imaginii muzicale (AIIM), propusa de noi ca strategie didactica in
formarea profesorului de muzica, este conceputda ca un punct final in realizarea procesului de
analiza muzicala in clasd de instrument muzical. AIIM va imbina in sine §i ,,analiza integra”
(M. Masens si B. Llykkepman), si ,,analiza globala” (G. Balan), si ,,analiza energetica” (D.
Scurtulescu).

AIIM presupune reprezentarea/constientizarea imaginii muzicale la toate etapele
travaliului asupra lucrarii muzicale:

| — Primul contact general cu piesa;

Il — Insusirea motrico—expresiva a textului;

I11 — Memorarea pieseli;
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IV — Sintetizarea si cizelarea artistica a piesei,

V — Pregitirea psihologica pentru evaluare publica.

H. Neuhaus expune ideea cd imaginea muzicald trebuie sa reprezinte pentru pianist o
,calauza” care va ghida intreg lucrul tehnic si artistic.

Evolutia formarii competentelor de operare cu conceptul de AIIM, elaborat de noi, o
prezentam in Figura 13. Performanta evolutiva a conceptului de AIIM: (1) de la analiza
teoretica a formei, limitata la cercetarea separatd a elementelor constitutive (forma, ritm, melodie
etc.) fara corelarea lor cu esenta semanticad la (2) analiza creatiei muzicale in concepere integra
(cercetarea limbajului muzical in raport cu continutul artistic — ,,analiza formei ca stiinta despre
continut” (M. Masens, B. Ilykkepman) si, consecutiv, la (3) analiza imaginii muzicale, care
ghideaza cercetarea/deslusirea ideii-matrice a lucrarii muzicale prin cercetarea/analiza ,relatiilor
dintre sunete”, corelatiei constituentilor muzicii raportati la evidentierea/relevarea acestei ,,idei-

matrice”. Ultima treapta a evolutiei conceptului de analizd muzicald o consideram (4) analiza

interpretativa a imaginii muzicale (AIIM), care reflecta integrativ diverse aspecte: muzicologic,

estetic, motric (kinestezic), psihologic, pedagogic.

Analiza Analiza Analiza Analiza interpretativa a
formei N creatiei _yl  imaginii  _}] imaginii muzicale
muzicale muzicale muzicale _ .
(determina (totalitatea strategiilor
rea formei (analiza (,structura- actului de interpretare in
in sens integra a matrice” raport cu semnificatiile
restrins) Colzriﬁ:;ﬁ;i) D-Scurtulescu) Imaginii muzicale)

Figura 3. Performanta evolutiva a conceptului de AIIM

AlIM vizeaza totalitatea strategiilor interpretative (tehnologii, metode, procedee, mijloace
ale procesului de interpretare), raportate la decodificarea/reactualizarea Imaginii muzicale,
crearea Imaginii artistice si Imaginii interpretative.

Structura analizei interpretative a imaginii muzicale, reprezintd modelul de functionare
a ,,analizei interpretative a Imaginii muzicale (AIIM). Crearea imaginii artistice este posibila ca
rezultat al intelegerii imaginii muzicale de citre interpret. In ,sfera de intelegere”, dupa M.
bondensa, sunt incluse sase etape/faze [112, p. 217]. Etapele ,stare/aflare”, ,,contemplare”,
Hraire” constituie faza inferioara a procesului de cunoastere a Imaginii muzicale. La aceasta faza
se realizeaza functia hedonistica a muzicii, interpretul (aflandu-se la nivel de ascultator) traieste

o desfatare esteticd, artistica. Etapele ,urmarire”, ,,ascultare directionatd”, ,analizd complexa”
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constituie faza superioard a procesului de cunoastere a muzicii. Este necesar de mentionat ca
interpretul, Tn realizarea imaginii muzicale, ajunge la o0 cunoastere artistica veritabila, traind
starea de katharsis. Ultima etapa a procesului de intelegere — Analiza integra si complexd a
Imaginii muzicale — necesita includerea diferitelor aspecte/forme de analiza.

Analiza interpretativa a imaginii muzicale a fost supusa, in cercetarea noastra, abordarii din
urmatoarele aspecte:

Muzicologic — patrunderea in sensul muzicii este indispensabila de crearea imaginii

sistemice, sincronice, rezultatd din studierea partiturii (textului); abordarea muzicologica s-a

efectuat la nivel de limbaj muzical, cercetandu-se genul, forma, melodia, ritmul, armonia, modul
etc. si rolul lor in crearea imaginii muzicale. Studierea limbajului muzical al lucrarii permite
interpretului sd patrundd mai profund in esenta imaginii.

Stilistic — se analizeaza epoca, stilul, curentul muzical, maniera componisticd a autorului
etc., deoarece dimensiunea semantica a limbajului muzical difera de la o epoca la alta, de la un
stil la altul, de la un compozitor la altul.

Estetic si semantic — interpretul valorifica mesajul muzical la nivel estetic, etic etc.,
atribuindu-i sens, identificandu-I cu eul personal;

Tehnic. Abordarea lucrarii in plan tehnic este tratata bilateral: in sens larg si restrans;
primul sens se referd la general — de a face artd, — aici interpretul realizand frazarea, articulatia,
dinamica, pedalizarea, digitatia etc.; al doilea sens tine de formarea deprinderilor motrice in baza
reprezentarilor auditive. Formarea deprinderilor interpretative este un rezultat al muncii
intelectuale, in raport cu multiplele exercitii si antrendri fizice ale aparatului pianistic. In acest
proces, interpretul apeleaza la analiza modurilor de atac gasind metodele/procedeele cele mai
eficiente si migcarile adecvate ideii artistice a lucrarii muzicale. Este foarte important ca aspectul
kinestezic sa se formeze in urma unei conceperi artistice deja cristalizate. Imaginea muzicala,
formata la nivel de constiinta, dirijeaza travaliul interpretului.

Metodologic. Abordarea metodologica presupune o viziune bilaterald: din punct de vedere
instrumental, studentul stabileste anumite metode, procedee de facilitare a studiului tehnic si
artistic, dar din punct de vedere al Educatiei muzicale, studentul raporteaza lucrarea concreta la
tematica curriculard scolara. Lucrarea studiata este abordatd din punct de vedere pedagogic dupa
anumite legi si cerinte pentru a fi propusa copiilor la auditie in scoald. Deprinderea de a repartiza
pe clase si teme (conform Curriculumului) lucrérile pianistice studiate, capacitatea de a interpreta
in mod artistic, convingdtor si a comunica clar ideea artistica a lucrarii formeaza la studenti, dupa
cum aratd cercetarea noastra, competentele pedagogice necesare, acestea fiind un rezultat al

abordarii integre a lucrarii muzicale.
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Fiziologia sistemului nervos demonstreaza faptul ca in circumvolutii, pe 1angd campurile
de receptie a excitatiilor senzoriale (olfactive, vizuale, auditive, gustative, tactile) se adauga,
dupa gradul de activitate psihica, cAmpurile de asociatie. Capacitatea de reprezentare a omului e

conditionati de gradul de evolutie a functiei respective. In acest fel, reprezentirile constituie

veriga de trecere de la senzorial la logic in cunoasterea umana. In urma abordarii multiaspectuale

a lucrarii muzicale, interpretului i se va activiza potentialul imagistic si i se va forma o
reprezentare generala despre confinutul artistic, paleta timbrald, dinamicd, dramaturgia
expunerii muzicale etc. Intelegerea profundi, multidimensionald a lucrarii studiate permite
interpretului o traire spirituald a mesajului muzical si favorizeaza procesul de interiorizare, de
personificare a mesajului. Acest tip de traire difera mult de trairea emotionald, care este prezenta
la etapa inferioard de intelegere a imaginii muzicale. Trairea spirituald a muzicii este o condifie
indispensabild in formarea culturii muzicale a interpretului §i, respectiv, este premisa unei
interpretari artistice fidele a lucrarii studiate. Interpretarea pedagogica, la fel, este posibila in
baza unei asemenea analize, deoarece AIIM releva studentului cii eficiente de realizare a
imaginii muzicale, care le va putea utiliza ulterior in practica pedagogica.

8. SEMNELE MUZICALE SI VALORIFICAREA HERMENEUTICA A LOR

,Luand cunostintd de elementele de baza ale exprimarii muzicale - ritmul, melodia,
armonia, dinamica, agogica si timbrica -, deslusim usor faptul ca o desfasurare muzicala capata
semnificatii datorita fluctuatiilor cantitative ale fiecarui element in parte, imaginile rezultand din
conjugarea acestor fluctuatii. Asa se explicd de ce muzica actioneaza puternic asupra noastra,
solicitand auzul in fluxuri variabile si, implicit, creand stari tensionale corespunzatoare in insasi
fiinta noastra”. *8[p.71]

Semnificatiile constituentelor muzicale sunt diverse si polisemantice si variaza de la o
creatic muzicala la alta in dependentd de asamblarea si coerenta lor. Dar practica stiintei
muzicale a determinat unele legitati in vederea atribuirii unor sensuri artistice a limbajului
muzical. Cunoasterea acestor legi va permite interpretului si ascultdtorului crearea imaginii
artistice autentice, apropiatd de intentiile autorului. Nucleul imaginii muzicale o constituie
intonatia, care este redata prin intermediul mijloacelor de expresie muzicala - melodia, ritmul,
armonia, forma etc.

Diapazonul melodiei — este spatiul sonor vertical intre sunetul cel mai inalt si cel mai jos.
Un diapazon mare tinde spre o incordare evidenta a expresiei melodico — intonationald (ex. R.

Schumann, Piese pentru pian. “Ende vom Lied”).

18 Pascu G. Ci spre marea muzicd
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Insusirea treptatd (succesivd) a diapazonului e mai linistitd dupa sensul siu expresiv,
decat cuprinderea sa vertiginoasa si rapida (ex. R. Schumann, Piese Fantastice “Des Abends™).

Salturile in melodie exprima o deosebitd tensiune intonationald, indeosebi evident se
prezintd salturile melodice 1n anturajul mersului consecutiv.

Tonurile repetate In melodie poate avea doud functii — introducere si de retinere.

Miscarea liniei melodice prin repetitii, la dinamica crescanda, creeaza efectul de apropiere a
obiectului, sau evenimentului, contribuind astfel, la imbogatirea si dezvoltarea ideii artistice. (ex.
M.Ravel. Bolero) Sunetele repetate la dinamica diminuendo §i miscarea ,ritenuto” creeaza
imagini de Tncetare a procesului, retinere a migcarii, sau retragere, indepartare a obiectului.

Tematismul melodiei este legat de intensitatea calitativ-intonationala a tonurilor specifice
si a insusirilor melodico-ritmice, care se reliefeaza conturat pe fondalul dezvoltarii generale.

G.Pascu mentioneaza ca ,,Prin tematism infelegem modalitatea de a construi un discurs
muzical pe baza unor formule date, numite motive sau terne, ale caror configuratii poarta in ele
embrionii intregii expresivitati a piesei respective. Este vorba despre existenta unor formule ce
trebuie si se repete pentru a se impune atentiei auditorului”[p.83]*° Datorit tematismului,
melodia devine cunoscuta si usor de memorizat

Intervalele in melodie si semnificatia artistici. Semnificatia imaginativa a unui interval
melodic aparte variaza intr-un diapazon destul de larg. Tn acest caz intervalul nu se supune numai
sensului sau propriu sau materialului armonic, dar si procedeului de intonare, unei stricte aranjari
a elementelor melodice si realizarii lor ritmice. Datorit activitatii imaginatiei intervalul primeste
o varietate de semnificatii. Dar aceasta nu inseamnd ca practica nu a elaborat caracteristici
asociative constante fiecarui interval.

Prima. Utilizareca ei, in esentd, e legata de utilizarea tonurilor repetate, (analizate
anterior). Repetarea primei (procedeul ostinato) era intalnitd in psalmurile vechi la stabilirca
crestinismului. Procedeul ostinato il folosesc si compozitorii contemporani. B.larustovskii
considera ca principiile de dezvoltare prin procedeul ,,0stinato”, venind In muzica contemporana,
a inlocuit procedeele de dezvoltare prin secventii.

Secunda. Insemnitatea expresivd a intervalului este enormi. Vocalitatea evidenti,
cantabilitatea rafinatd caracterizeaza secunda. Utilizarea ei cu succes i-a permis geniului
W.Mozart sd transmitd intonatiile de suspin in ,,Lacrumoza” din Recviem. Dar cata lirica, si
traire sufleteascd duc cu sine primele secunde din simfonia Nr.40 de acelasi W.Mozart.

Terta este intervalul, ce sta la baza acordului de 3 sunete (trison tonal). Prezenta tertei
mari (baza trisonului major) impune un caracter maret i luminos. Terta mica e lirica si trista.

Trisonul minor gi-a primit caracterizarea specifica datorita tertei mici, care-i sta la baza.

19 Pascu G. Caispre marea muzicd
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Cvarta. La caracterizarea cvartei e necesar de a evidentia ca este un interval convingator
si eroic. Prin intermediul mersului ritmic cvarta isi intensificad efectul, servind drept imbold,
impuls puternic, incipient pentru melodie. Cvarta, ritmic activizata, este prezentatd prin
multiplele marsuri si cantece de masa a secolului al XIX-lea si al XX-lea.

Cvinta este intervalul care efectueaza legatura melodica intre treptele tonale (V si I).
Cvinta, la inceputul melodiei, introduce o claritate tonald si creeaza senzatia unei stabilitdti a
ideii artistice. In expunerea acordica cvinta se asociazi cu sonoritatea cimpoiului. O astfel de
utilizare a intervalului presupune un caracter popular in melodie. Compozitorii adeseori se
folosesc de cvinta acordica la redarea caracterului national-folcloric (de exemplu M.Musurgcki
opera ,,Targul din Sorocinsk”, dansul ,,Gopac”; C.Porumbescu Piesd p-u pian ,Batraneasca”
etc.).

Sexta este un interval cantabil, cantilen, moale. 1i atribuie melodiei ,,volum”, senzatia de
profunzime, plindtate a sonoritatii. Asociativ, sexta micd pare a fi tristd, mangaietoare. Sexta
mare e putin de un alt caracter — vesela, neasteptata, uneori impulsiva.

Septima_este interval disonant, care necesitd rezolvare. Septima mica face parte din
septacordul de dominantd, care se foloseste in cadentele preclasice si clasice. De aceea utilizarea
acestui interval poate fi asociat cu un punct de incordare psihologica a melodiei si la fel cu
sfarsirea gandului. Septima mare in expunerea melodica, poate fi caracterizata drept ,,impulsiva”,
»suparata”, disperatd, dar septima mica — trista si gingasa.

Octava se caracterizeaza ca fiind optimistd, veseld, frageda. In miscarea descendenti
octava actioneaza foarte linistit asupra psihicului omului. Este semnificativ faptul ca, din cauza
caracterului moale si senzatiei de repetare, in muzica dodecafonica este interzisa intrebuintarea
octavei.

Legatura indisolubilda dintre tempo-uri si caracterul muzicii, i1 gaseste reflectarea in
indicatiile de tempo dintre care numai o parte indicA masura de vioiciune a interpretarii,
majoritatea lor insa determina caracterul sonoritatii ( spre ex. Grave — e mai mult greoi, si nu
rar; allegretto — elegant, gratios).

Indicatiile tempo-urilor lente ne vorbesc despre liniste, imagine luminoasa, sau despre
tristete, meditatie filosoficd, despre soarta grea, despre un mers solemn sau funebru etc.

Tempo-urile medii presupun concentrarea, echilibrul, legatura cu pasul omului.

Tempo-urile rapide — presupun impulsivitate, indignare, furie sau incordare; in coordonare
cu un mod major tempo-urile rapide contribui la un caracter vesel, vioi, glumet, dansant etc.

Din cele spuse mai sus rezulta ca tempo-ritmul este o categorie nu numai cantitativa, ci i

calitativa. Stabilirea tempo-ritmului corect este legata de sesizarea pulsului ritmic a lucrarii
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muzicale. “A simti respiratia vie a muzicii, pulsul ei — adeseori inseamna a atinge cel mai sacru

in continutul muzical”, invata H.Neuhaus.[Despre arta pianistica]

Tabel 1 Unele trasaturi generale ale suitei vechi

Ma Temp Au . o
Dansul Ritmul Caracteristica generala
sura oul ftact
Allema Mode D, JJJ] _ .
44 Miscarea lina
nda rat S Ippp
Mode
Curant 34, - o
3y rat sau 0. 0 Mobilitate, vioiciune
a 2
repede
Caracter de 0
Saraba 3a, .
Lent O 0.¢& |procesiune lenta (de ex.
nda 3, .
libera)
e,
_ Reped m ) .
Giga %/, () m Caracter jucaus, veselie
e
9/8, 12/8
Menuet 3y, Mode oreci Miscarea lind, uneori
recis
to 3g rat cu scherzozitate
45, Mode 0 _ . .
Gavota Precis Vivacitate, cantabilitate
%l rat 0
Musett Reped (Punctu
34 Caracter de pastorala
a e 1 de orga)
] Timpul . '
Bourré Reped ] Caracter miscat  si
4y 0 2 si 3] )
e e ) Jucausi
sincopat
_ 3, Reped
Paspie Miscare
6/8 (S
Tabel 2 Unele trasaturi caracteristice a dansurilor din secolul XIX si XX
Dansul Masura | Tempoul Ritmul Caracteristica generala
n 0 0. ¢
Vals 314, 3g Repede 0 Miscare lina si miscata.

61




Jin -~
Mazurca 3, Moderat Caracter liric
Jleo -0

)5 Jll
WG gV

Poloneza 3, Festiv Caracter dansant volitiv

IR IP HE Pl

Galop 24 Repede Caracter dansant volitiv

Nl

Foarte m m

Tarantella %/ Caracter vesel si jucius
repede 0 ¢c0 ¢

Bolero 34 Moderat JIJIT Caracter gratios

Tangou 24 Lent L Caracter liric

Ji1 1)

9. INTELEGEREA LIMBAJULUI MUZICAL-ARTISTIC — PREMISA REALIZARII
ACTULUI INTERPRETATIV.
AMBIGUITATEA SI DESCHIDEREA SEMANTICA A LIMBAJULUI MUZICAL-
ARTISTIC
»bstetica sunetului (,,lucrat” pe parcursul anilor de studiu), perfectiunea ritmica, raporturile
dinamice corecte — toate acestea nu dau decat o buna executie. Pentru a ajunge la interpretare,

este nevoie ca artistul sa-si formeze despre piesa in cauza o imagine care sa fie a lui §i numai a

lui, dar nu a lui Edwin Fischer sau a lui Dinu Lipatti”, remarca P. Bentoiu [13, p. 22].

Imaginea muzicald, fiind perceputd, constientizatd i re-creatd in formda de imagine
interpretativ-artistica de catre interpret, este memorizatd la nivel de auz interior, necesitand o
realizare sonora ulterioara. Reprezentarea auditiva anticipata a imaginii muzicale este conditia si
baza procesului de interpretare imagistica (semanticd) si vizeaza elaborarea unei scheme
mentale, care presupune imaginarea operei muzicale atdt integru, cat si fragmentar (C. A.
Martienssen, P. Mihel, H. Neuhaus).

Aceasta Inseamnd ca procesul interpretarii se poate desfasura nu numai liniar, de la inceput
catre sfarsit, ci i ca o ,,performanta analitica, de tip sincronic” [55], in care ansamblul textului
este cuprins simultan ,,cu privirea” — auzirea interioard, ceea ce faciliteaza elaborarea unei
strategii interpretative. Aceasta strategie se bazeaza pe stabilirea unor relatii de tip ierarhic intre

sectiunile (structurile) mentionate anterior.
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Prin urmare, interpretarca muzicala include in sine trei procese interdependente:
reprezentarea auditiva anticipata a lucrarii, bazatd pe conceptualizarea esteticd a lucrarii,
realizarea interpretativa a discursului muzical imaginat si analiza/comparatia/coordonarea
discursului interpretat real cu cel imaginat. ,,Rolul decisiv In procesul interpretarii il joaca auzul
muzical interior, reprezentarea auditivd, anticiparea muzicald. Mai mult, o interpretare
emotionald este imposibild fara anticipare, deoarece ea integreaza functiile de planificare si de
control” [194, p. 39].

Tn contextul cercetirii noastre, am elaborat si am aplicat cu titlul de tehnologie didactici de

analiza interpretativa a imaginii muzicale (AlIM) elaborarea proiectului interpretativ al lucrarii

muzicale. Tehnologia in cauza se realizeaza in doua aspecte:

1) formal—creativ: la nivelul formal, operational, imaginea asigura orientarea interpretului
pe plan emotional-motric. Acest aspect al imaginii serveste drept ,.harta cognitiva” (dupa J.
Piajet), cu ajutorul cdreia se produce o concentrare intelectuald, emotionald si coordonarea
miscarilor; nivelul creativ presupune tratarea mesajului muzical la un nivel nou, prin contributii
creative personale;

2) exterior si interior — care are drept baza conceptul de forma, elaborat in cercetarile lui
b. Acadnres si H. OuepToBckas, care afirmau ca structura formei muzicale se raporteaza la doua
categorii: forma exterioara (continutul tematic, limbajul muzical) si forma interioara (sensul,
continutul emotional personal al interpretului).

Studentul, in elaborarea ,,proiectului de interpretare”, raporteaza viziunea sa subiectiva
(forma interioard a imaginii muzicale) la forma obiectiva (exterioara) a lucrarii. Prin urmare,
,harta interpretativa” este construitd conform formei arhitecturale a lucrarii, raportate la
intelegerea personald. Prezentam un exemplu concret de proiect elaborat in cadrul lectiei de pian

(Figura 16. Proiectul de interpretare al Intermezzo A-dur de J. Brahms).
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A

B

Alp

Expozitia :
imaginea initiala.

1. Expunerea variata
de 4 ori a temei.

2. Sesizarea
culminatiei in noul
material melodic.

3. Repriza.

Dezvoltarea

Trio”.
Transformari interioare ale
imaginii

1. Poliritmia.
2. Melodia (canon).
3. Coralul: profunzimea
acordurilor cu o condu-cere
concomitenta a liniei
melodice.
4. Repriza: caracter
emotional pronuntat.

Finalul - repriza
Ca rezultat - modificarea
realitatii, concluzionarea
caracterului muzical

1. Dinamica pronuntata.
2. Ritmul agitat.

3. Finalul: liniste, pace,
satisfactie interioara.

Figura 4. Proiectul de interpretare al Intermezzo A-dur de J. Brahms

Proiectul de interpretare a lucrarii, elaborat de interpret, poate sia contind si informatii

despre mijloacele interpretative (touche-ul, modul de atac, pedalizarea, digitatia, pozitia corpului

si a mainilor etc.) (Vezi Figura 17. Proiectul de interpretare al Intermezzo A-dur de J. Brahms cu

anexarea informatiilor cu caracter tehnic).

A

Al

Imaginea initiala
Situatia initiala
(expoizita):

1. Expunerea variata
de 4 ori a temei
(modific timbrul,
sesizez profunzime
n emiterea
sunetelor).

2. Sesizarea
culminatiei in noul
material melodic
(folosesc degetul 4,
gasesc modul
corespunzator de
pedalizare)

3. Repriza.

Dezvoltarea - ..Trio”

Transformari
interioare

1. Poliritmia.
2. Melodia (canon).

3. Coralul:
profunzimea
acordurilor.

Atentie la bas,
evidentiez linia
melodica prin
emiterea ei ,,moale”

4. Repriza: caracter
emotional pronuntat

Finalul - Repriza

Ca rezultat - schimbarea
realitatii
1. Dinamica pronuntata

(gasesc o paleta timbrala
energica).

2. Ritmul agitat. Rubato.

3. Finalul: liniste, pace,
satisfactie interioara.
Folosesc pedala ,,surdind”.
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Figura 5. Proiectul de interpretare al Intermezzo A-dur de J. Brahms cu anexarea
informatiilor de caracter tehnic

Proiectul de interpretare a lucrarii constituie o sinteza intre obiectivitatea formei muzicale
si subiectivitatea tratirii interpretative a lucrarii. In ,Proiect” interpretul indici numai
momentele-cheie ale interpretarii, evitand dispersarea atentiei si economisind energia emotionala.
(C. PaxmanmnoB, H. MeTHep evidentiau importanta controlului rational si economia emotiilor in
timpul interpretarii. Ei mentionau ca dispersarea atentiei contribuie la o interpretare sentimentala
si diletanta, deoarece se scapa din vedere momentele esentiale, artistic valide [176]). Detaliile,
fiind anterior exersate si analizate pe parcursul studierii, necesitd o trecere in faza automatizari,
oferind interpretului posibilitatea de concentrare asupra problemelor de ordin artistic in timpul
interpretaril.

’

Acest aspect al ,, proiectului” se axeaza pe metoda lui C. Kapace [153], care pledeaza
pentru o re-creare etapizata a imaginii muzicale dupa principiul ,,comasarii cadrelor controlate”.
Aceastd metoda a fost validata in activitatea sa metodica de insasi autorul ei (vezi Figura 18.
Schema-model de majorare/comasare a cadrelor (C.Kapacs). Prin ,,cadre” se subintelege analiza
sintacticd si semanticd a constituentelor muzicale: de la elementul primar — sunet — spre
integritatea formei; prin ,,control” autoarea presupune o reprezentare concomitentd a sunetului in
raport cu miscarea. La etapa initiala se controleaza emiterea unui sunet luat izolat, apoi numai
sunetele de baza, care au un rol decisiv in pulsatia ritmica (celelalte se interpreteaza automatizat,

fara includerea constientd a ratiunii), continudnd cu integrarea sensului la nivel de fraza,

propozitie, perioadd si incheind cu conceperea/integrarea formei.

Sunete
izolate

Pulsatie
ritmica

Fraza, propozitie

Perioada, fragment, sectiune, parte

Forma in integritatea sa
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Figura 6. Schema-model de majorare/comasare a cadrelor (C. Kapacs)

In contextul cercetirii noastre, consideraim ca, drept rezultat al analizei interpretative a
imaginii muzicale (AIIM), interpretul capata posibilitatea de a-si forma o viziune proprie —
auditiv/kinestezica a lucrdrii muzicale: imaginea interpretativ-artistica. Rezultatele obtinute
urmeaza sa fie fixate in ,,proiectul interpretativ”, care 1l va ghida pe student in timpul
interpretarii. Proiectul interpretativ faciliteaza coordonarea/controlul in procesul de realizare
sonora a discursului imaginat (imaginea artistica).

Concluzie: Elaborarea proiectului de interpretare al lucrarii muzicale ghideaza executarea
instrumentala a studentului, conducand spre o interpretare fidela si autentica, evitind multiple
probleme cu caracter mnemonic (uitarea textului in timpul interpretdrii), tehnic (analiza si
prognozarea momentelor cu dificultdfi tehnice) si artistic (ca, de exemplu, menginerea integritatii

n interpretare, redarea caracterului artistic al muzicii etc.).

10. ANALIZA HERMENEUTICA SI MUZICAL-INTERPRETATIVA PIESEI
,FUR ELISE” DE L.V.BEETHOVEN

Ludwig van Beethoven — compozitor german. Anii de viata: 17.12. 1770 — 26.03 1826. A
compus lucrari muzicale de diferit gen, forma: simfonii, cantate, sonate, concerte pentru pian si
orchestra, miniaturi pentru pian, piese vocale, ansambluri camerale, opera etc. Beethoven, fiind
un mare interpret-pianist, nu privea tehnica ca un mijloc de virtuozitate ,,in sine”. In ceea ce
priveste intentiile, preferintele estetice in interpretare putem afla ca Beethoven a pretins la o
interpretare vocalizata, la un ,legato expresiv”’ in redarea intonatiilor vocalizate. Sustinea ideea,
ca interpretarea la pian trebuie sa fie asemanatoare interpretarii la vioara, pianistul sa-si
imagineze ca parca ar luneca cu arcusul pe coarde.

In vederea determinarii stilului general al compozitorului, este semnificativa caracteristica
facuta de ,tata” Haydn. Beethoven, demonstrand lui Haydn primele sale compozitii, a primit
urmatorul raspuns: ,,Aveti un talent extraordinar si veti obtine $i mai mare succese pe Vviitor.
Imaginatia Dumneavoastra constituie un izvor nesecat de idei muzicale, dar vorbind sincer, voi
spune ca in creatia Dumneavoastra va persista mereu ceva miraculos, straniu si neobisnuit,

deoarece aveti o fire stranie, sunteti ursuz si posomorat — dar, dupd cum sa stie, in stilul
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muzicianului mereu se va reflecta caracterul lui”. Aceasta caracteristica ne permite sa deducem
ca ,specificul tragic, patetic” va persista mereu in creatia lui Beethoven ca o caracteristica
generald a stilului componistic. Este usor de relevat caracterul tipic a lui Beethoven in
urmatoarele creatii ample, astfel ca, Simfonia Nr.5, Sonata ,Patetica”. Dar ce sd petrece in
creatiile lirice, persista sau nu in ele ,,chipul deosebit” al lui L. v. Beethoven?

,Fur Elise” este o lucrare luminoasa, cu caracter gingas, elegant. Denumirea ne vorbeste de
faptul ca piesa este dedicatd unei domnisoare tinere. Putini cunosc ca aceastd lucrare celebra este
dedicata nu Elizei, ci Terezei. Manuscrisul acestei elegii, scrise de compozitor la 27 aprilie 1810,
a disparut fara urma. Or, in viata lui Beethoven nu a existat nici o persoand cu nume Eliza.
Timpul credrii piesei ne permite sa presupunem ca Ludwig Nool (biograful lui Beethoven)
cunoscand textul original al lucrarii, a fost dus in eroare de scrisul indescifrabil al
compozitorului. Piesa, probabil, a fost intitulata ,,Fiir Teresa”, deoarece timpul aparitiei a coincis
cu perioada logodirii compozitorului cu Tereza Malfatti — la asemenea concluzie au ajuns
muzicologii germani.

Prin urmare, in determinarea continutului imaginii muzicale a piesei, ne axam pe limbajul
muzical, stilul componistic al autorului. Piesa ,,Fiir Elize”, prin melodia sa ,,curgatoare”, prin
ritmul linistit, dinamica luminoasa, ne creeaza un tablou al unei fiinte gingase, tinere, pline de
pasiune divina. In piesd este evidenta atitudinea amorezatd a autorului. Comparand piesa cu
partea III a Sonatei nr.17 (care, de asemenea, este consacratd femeii — Giuliettei Guicciardi) —
putem observa ca limbajul muzical este foarte asemanator: migcarea transparentd a
saisprezecimilor, linia melodica unduioasa, caracterul impetuos in motivele scurte ale frazei,
masura de 3/8 etc.

Analiza comparativda ne-a permis sd deducem maniera componisticd in descrierea
portretului/caracterului feminin, limbajul folosit in descrierea trairilor si sentimentelor profunde
ale autorului fata de persoana mult iubita.

A prezentat interes cercetarea continutului imaginii muzicale si din punct de vedere
psihologic.

Psihologii au divizat creatia muzicald a lui Beethoven in urmatoarele etape:

| —anii 25-26 de viata — etapa de aprofundare in filosofie;

Il - anii 31-32 — etapa conceptualizarii vietii ca fenomen misterios, enigmatic;

Il — anii 37-38 — etapa exprimarii afirmative;

IV — la 44 de ani — etapa interiorizarii si tristetii;

V-VI — anii 51-57 - etapa mistica.

Piesa ,.Fiir Elize” a fost scrisa in anul 1810, cand autorul implinise 40 de ani. Varsta data

psihologii au situat-o intre etapele I1I si a IV — etapa exprimarii afirmative §i etapa interiorizarii
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si tristetii sufletesti. Este semnificativ acest fapt, deoarece in piesa ,,Fiir Elize” putem observam

unele semne de tristete si aprofundare in interiorul sufletului (exemplul de note nr. 1)

Nr. 1

TT®| =

Hee

I~

»

una corda

si semne de afirmare si fermitate in exprimarea muzicald. (exemplul nr.2)

Nr. 2

Forma lucrarii, Rondo, ne vorbeste despre intentia autorului de a instala o atmosfera

deosebitd prin relevarea perseverentd a ideii muzicale exprimate. Persista un leitmotiv tematic

(refren): A-B-A-C-A. Epizodul B ne redd un sentiment de bucurie, optimism. El este scris in

major, factura pianisticd se modificd (,,basii lui Alberti” introduc energie si impulsivitate). In

epizodul C se schimba brusc caracterul: elemente de tragism, tristete, fatalism (timbrul devine

mult mai sumbru). Transparenta, lirismul prezentate in refren dispar si se instaureaza o alta

imagine. Putem presupune ca aici este descris insusi compozitorul cu caracterul sdu complex, cu

trairile personale contradictorii (exprimarea lui J. Haydn despre prezenta Eului psihologic al

compozitorului in creatiile sale). In conformitate cu aceasta, am elaborat ,,partitura emotionala” a

piesei ,,Fur Elise” de L.v.Beethoven.

Tabelul 3

A — refren

B —
episodul 1

A —

refren

C-
epizodul 2

A —

refren

Coda
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Liric, Cantabil, Liric, Brusc, Modest, Lipseste
gingas, major, maret, | gingas, intensiv, liric, parca
cu bucurie modest tragic, cu | ai zice
transparent _ .
sentiment de | ,,Adio”.

amintire

Faptul, ca lipseste coda, ne vorbeste despre mesajul ,,neterminat” al muzicii, parca avand
loc o despartire fara explicari “de ce” si “in numele la ce”. Interpretarea acestei piesei va cere de

la interpret simti fin, expresivitate in emitere sonord, inteligentd si sensibilitate emotionala

deosebita.

11. ANALIZA HERMENEUTICA SI MUZICAL-INTERPRETATIVA LA CREATIA DE
J. BRAHMS. INTERMEZZ0O A DUR

Disciplina: Instrument muzical (pian)

Studenta: Ceresau lana, anul I11.

Tema generala: Imaginea muzical-interpretativa a lucrarii.

Subiectul lectiei: Crearea imaginii muzical-interpretative a miniaturii romantice in baza
cunoasterii §i perceperii mijloacelor de expresivitate muzicala: J. Brahms. Intermezzo A dur.

Competente : Interpretarea pluriaspectuala a imaginii muzicale.

Finalitati:

e Dezvoltarea componentei imagistice a gandirii muzical-interpretative n procesul
realizarii lucrarii muzicale.

¢ Cunoasterea particularitatilor specifice ale stilului romantic.

e Formarea/dezvoltarea gustului estetic elevat.
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Obiective operationale la nivel de:
Cunostinte:
a) cunoasterea aspectelor artistice/semantice ale limbajului muzical propriu creatiei

compozitorilor romantici;

b) cunoasterea particularitatilor specifice ale stilului muzical-pianistic al lui J.
Brahmes;

C) congtientizarea mijloacelor de expresie muzicald caracteristice piesei studiate;

Capacitati:

a) formarea reprezentarilor auditive Tn baza receptarii integrale a lucrarii si sesizarii

diferentiate a elementelor limbajului muzical;

b) formarea reprezentarilor motrice raportate la reprezentdrile auditive;
C) integrarea reprezentarilor auditive cu cele motrice.
Atitudini:

a) aproprierea (la nivel de ,,eu” personal) a imaginii artistice a piesei studiate in rezultatul
analizei, interpretarii i receptarii/trairii demersului artistic;

b) realizarea in executarea lucrarii a atitudinii artistice si interpretativ-creative personale;

) dezvoltarea gustului muzical si experientei artistice si spirituale in baza muzicii lui

J. Brahms.

Strategii didactice

A) Tehnologii:

Metode general-didactice: conversatia, demonstrarea, povestirea, descrierca, explicatia,
metoda euristica.

Metode specifice (muzical-pedagogice): caracterizarea poetica a muzicii, modelarea
procesului artistic-creativ, vocalizarea melodiei instrumentale, notarea grafica a melodiei,
elaborarea proiectului interpretativ

B) Mijloace:

- intuitive: J. Brahms. Intermezzo. A-dur (audiere, interpretare); Fr. Chopin. Nocturna
nr.1 in b-moll, op. 9 (audiere); L. v. Beethoven. Sonata nr.21, op. 53, partea | (audiere).

- tehnice: CD-uri cu muzicé din Fr. Chopin si L. v. Beethoven.

C) Activitati muzical-didactice: audierea muzicii; insusirea cunostintelor muzicale si

despre muzicd, caracterizarea artisticd a muzicii; interpretarea muzicii.

Desfiasurarea demersului didactico-hermeneutic al lectiei

(Descrierea lectiei — sub forma de dialog intre profesor si student)
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Profesorul: Subiectul lectiei de astazi este: Crearea imaginii muzical-interpretative a
lucrarii lui Johannes Brahms Intermezzo in A-dur. Vom incepe travaliul prin determinarea
traseului (planului general) de lucru tehnic-artistic asupra piesei. Pe parcursul lectiei vom
determina si vom realiza, la nivel interpretativ, imaginea artistica a piesei. Cuvintele-cheie ale
temei/subiectului lectiei sunt: imagine artisticd, imagine muzicala, imagine muzical-
interpretativa, reprezentari auditive, reprezentari motrice, limbaj muzical, elemente ale
limbajului muzical, mijloace de expresivitate muzicala, stil muzical romantic.

Vom aplica doua tipuri de percepere si creare interpretativa a imaginii artistice:

1. Calea auditiva, conform formulei lui B. Asafiev: ascult —aud — traiesc mesajul muzical
- inteleg sensul intonational — creez imaginea artisticad,

2. Calea interpretativa ,conform formulei lui K. A. Martienssen: vad — aud — simt/inteleg
imaginea muzicald — determin migcarile/procedeele interpretative — emit sunetul.

Vom incerca sa mergem pe ambele cai: atat alternativ, succesiv, cat si sub forma sintetica.
Ca o prima varianta, voi interpreta eu, dar tu vei incerca sd sesizezi imaginea in integritatea ei
(caracterul general, coloristica timbrald, pulsatia ritmica, forma etc.). In varianta a doua, vei
interpreta tu, dar respectand formula lui K. Martienssen, apeland continuu la reprezentari
interioare privind fluxul sonor/imaginea muzicald. Reiesind din ele, vei obtine calitatea
respectiva a sunetului, frazarea, articulatia etc.

Reamintesc, ca procesul de ascultare/auzire a muzicii necesitd un acordaj psihologic si
spiritual: relaxeaza-te, respira liber, ritmic, inchide ochii, Incearca sa obtii liniste interioara,
,meditand” pe fundalul muzicii audiate. Conform unei conditii obligatorii, formulate de teoria
auditiei muzicale, la incetarea muzicii este necesar de pastrat, pentru un anumit timp, tacerea si
concentrarea asupra a ceea ce a sunat. La aceasta faza se constituie primele impresii generale
despre lucrare: imaginea artistica, stilistica generala, particularitatile sonore ale facturii pianistice
etc. (Rasuna Intermezzo A-dur de J. Brahms in interpretarea profesorului).

Ca rezultat: ce poti spune despre aceasta lucrare?

Studenta: Piesa are un caracter linistit cu respectivul tempo lent, periodic apar unele
agitatii sonore/emotionale cu nuante de dramatism. Muzica mi-a trezit anumite amintiri cu
caracter pasional, am ,revdzut” un vis de mai demult.... In sens stilistic, muzica parcd ar
reprezintd o imbinare a stilului elegant al lui Chopin cu cel dramatic al lui Beethoven.

Profesorul: Destul de bine ai sesizat imaginea $i corect ai apreciat stilistica muzicii lui J.
Brahms. Corect, romantismul muzicii lui J. Brahms intruchipeaza in sine psihologismul romantic
al lui R. Schumann, F. Chopin, intelepciunea si dramatismul lui L. v. Beethoven, disciplina
cugetului si a simtului a lui J. S. Bach. Arta lui Brahms poate fi caracterizata astfel: ,,forma

clasicd - inspiratie romantica”. Acum propun sd audiem doud fragmente din muzica lui Chopin si
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Beethoven pentru a ne convinge de acest lucru. (Rasuna in imprimare fragmente din Nocturna
nr. 1, op. 9 de Chopin si din Sonata nr. 1, op.53 de Beethoven).

Acum sa ne adresam vizual textului muzical al lucrarii Intermezzo si sa incercam, fara a
apela la instrument, sa ,,ascultdim mintal” imaginea muzicala. Care este forma lucrarii?

Studenta: Piesa este scrisa in forma tripartita.

Profesorul: Cum crezi, de ce autorul a apelat la asemenea forma si cat de reusit reflecta
aceastd forma ideea muzicala?

Studenta: Autorul expune un gand muzical care este reluat, la sfarsit, cu scopul de a-I
consolida psihologic, in partea medie urmarind scopul de a dezvolta ideea muzicald de baza.

Profesorul: Esti foarte aproape de adevar. Dar acum vom examina urmatoarea problema:
din ce este compus acest ,,gand muzical care necesitd consolidare”? Vom incepe cu studierea
melodiei. Fiindca ,,Le rythme a la priorite, mais la mélodie a la primaute” (,,Ritmul are prioritate,
dar melodia are primordialitate”), dupa cum afirma Willems Edgar [5, pag.22]. Analizam
melodia si observam intonatiile duble de ,,intrebare”, care In masurile a 3-a si a 4-a sunt supuse
unei transformari cu caracter de ,,raspuns”. Aceasta perioada din 4 masuri reprezintad leitmotivul
intregii piese, leitmotiv, care in a doua perioada capdtd o crestere emotionala: accentul in
»intrebare” cade pe sunetul ,,]a” sustinut de basul ,;re diez”, factura (acordica) fiind mai plina.
Concomitent, observam cum se modifica si ,,raspunsul”. El se desfasoara la un interval de terta
superioara, fapt ce ne vorbeste despre o anumitd intensitate emotionala, reiesind din care vom
determina gradatia sonord (nuantele dinamice) si, respectiv, pozifia mainilor/degetelor si
caracterul touché-ului (atacului sunetului).

(Studenta interpreteaza momentele analizate).

Profesorul: Este bine. Dar trebuie sa fii constienta de faptul cd 1n muzica repetérile nu
poartd un caracter mecanic, ele presupun dezvoltare, desfisurare a discursului muzical,
intensificare sau moderare a ideii muzicale. Interpretul are ca scop transmiterea acestei dezvoltari
a imaginii muzicale ascultatorului prin mijloace interpretative concrete. Vom lucra in detalii
asupra aspectelor dinamic (intensitatii sonore) si timbral ale interpretarii. Interpreteaza inca o
data lucrarea, concentrandu-te asupra acestei probleme.

(Studenta interpreteaza fragmentul in discutie).

Profesorul: Observa ca dezvoltarea dinamica se produce prin descresterea treptatd a
sonoritatii de la nuanta piano la nuanta pianissimo. Acest procedeu nu este simplu, cum ar parea
la prima vedere, el necesitd sesizarea/palparea ,,adancimii” clapelor, obtinand, totodatd, o
anumitd ,,delicatete/finete” a sunetului, evitand sonoritatea ,,aspra”, ,,brutala”. In masurile 17-34

are loc expunerea unui alt material muzical. As vrea sa-ti atrag atentia asupra dezvoltarii liniei
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melodice. Pentru aceasta (ca procedeu eficient) este util de a efectua notarea grafica a melodiei.
Eu voi interpreta lucrarea, iar tu incearca sa realizezi acest lucru.

(In rezultat, studenta prezintd imaginea grafica a liniei melodice a lucrarii; vezi Figura 1).

Punctul

culminant -

cuinatul 1a”

Figura 1

Prezentarea grafica a liniei melodice

Studenta: Conform acestei imagini grafice, observam cresterea treptata a liniei melodice in
sens ascendent. La un moment dat, ideea muzicala, reprezentata prin melodie, atinge punctul
culminant — sunetul ,,la” din octava a 2-a. Spre acest sunet, consider, voi tinde pe parcursul
dezvaluirii melodiei, dezvoltand, gradat, intensitatea sunetului.

(Studenta interpreteaza respectiv linia melodica).

Profesorul: Daca analizam rolul armoniei in redarea imaginii artistice a lucrarii, observam
o serie de acorduri contrastante ca sonoritate: C — cis micsorat — E — F - dis micsorat - E —a —as
- E — Asi, in sfarsit, acordul D-dur — punctul culminant, care brusc moduleaza in d-moll. Cu ce
am putea asocia acest procedeu armonic ,,socant” — modulatia subita din major in minor?

Studenta: Am putea presupune ca ,eroul” parca a ramas surprins-socat de bucuria si
fericirea dobandita in rezultatul unei lupte sufletesti.

Profesorul: Procedeul este tipic pentru stilistica lui Brahms. Putem presupune aici ca
trairile intime ale compozitorului fata de Clara Wieck Schumann (sotia lui R. Schumann, de care
Brahms a fost amorezat, dar dragostea caruia a ramas fara raspuns), adica visurile de fericire si
dragoste nerealizate si-au lasat amprenta.

Daca revenim la planul dinamic al lucrarii, vreau sa subliniez faptul cd in masurile 33-34
intensitatea descreste, autorul indicand calando - un tip specific de rubato/ritenuto, care ne
reintoarce la imaginea initiald, dar cu mici schimbari. Prin aceasta, demersul sonor capata o noua
dezvoltare. Aici are loc ,,lupta” modurilor major si minor, compozitorul indica un poco animato,
un crescendo ca, in sférsit, I parte s-0 incheie cu A-dur la nuanta piano in tempo ,,lento”.

Ceea ce se intampla in ,,Trio” - partea medie a lucrdrii - ne conduce la ideea ca
evenimentele care au avut loc pand acum au fost, intr-un fel, de ordin exterior. Coliziile
interioare adevarate abia acum incep... Fii atentd la modificarile ritmice ale acompaniamentului.

Studenta: Aceasta pulsatie ritmica este redata prin triolete.
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Profesorul: Dar melodia?

Studenta: Ea este expusa in masura binara.

Profesorul: Cum crezi, ce ne-am putea imagina ascultand sau redand interpretativ
aceasta poliritmie din masurile 49-56?

Studenta: Una din variante (una simpla, care mi-a venit in minte spontan) ar fi lupta binelui
cu raul.

Profesorul: Iar daca presupunem ca aceasta lupta se petrece in forul interior al omului,
incearca sa-ti imaginezi intregul dramatism al situatiei. Cat esti de surmenat interior in rezultatul
unei asemenea lupte! ,,Conflictul” dintre ritmul binar cu ritmul format din triolete atribuie acestui
moment forma de dialog (de exemplu, dintre Eu-l exterior si Eu-l interior). La redarea acestei
situatii de ,,conflict” se alaturd si melodia expusa polifonic in forma de canon. Caracterul agitat
al acestui dialog este redat si prin cresterea si descresterea intensitatii sonore.

In sens tehnic, drept dificultate reprezinta executarea liniei melodice de la vocea ,.tenor”,
ea fiind impletita (pe alocuri, ,,ascunsa”) in factura acompaniamentului. Pentru o sesizare clara a
acestei voci vom lucra cu ambele maini reliefind clar linia melodica.

(Studenta interpreteaza partea mdinii stangi cu ambele mdini, intondnd paralel cu vocea
linia melodica).

Profesorul: Aceasta ,,lupta” este intrerupta de un coral, care este construit pe materialul
melodic al canonului, dar Avand un caracter contrastant: liniste, pace, contemplare a valorilor
divine... Observam cum toate mijloacele de expresivitate muzicald sunt indreptate spre crearea
acestei atmosfere: 1. forma de coral — gen de muzica religioasa, care creecaza o atmosfera de
mister; 2. schimbarea tempoului de la moderato la lento, (ritenuto); 3. dinamica — variaza de la
piano la pianissimo; 4. modalitatea de articulare — legato. Coroana (fermata) la sfarsitul
fragmentului este aplicata pe punctul culminant al partii medii — acordul Cis7, plin de dramatism,
care pregateste reintoarcerea temei initiale a partii medii, re-expuse In rezultatul unor ,,revelatii
divine” cu un caracter plin de pasiune, dar si fermitate.

(Studenta interpreteaza fragmentul analizat).

Profesorul: As vrea sa ne reintoarcem la momentul cu fermata. El trebuie trit profund, or
oprirea aici nu este o formalitate. In timpul ei interpretul isi consolideaza fortele interioare pentru
redarea pasionatd a temei initiale, reluate n continuare.

(Studenta revine la fragmentul indicat).

Profesorul: Acum ai redat mult mai adecvat acest moment important al lucrarii. Cu
misura 76 incepe repriza. In ea observam unele modificiri, in raport cu materialul expus initial:
melodia este mai categoricd §i cu aceasta, mai expresiva. Ea este expusa In sexte, pe dinamica

forte, unele momente fiind accentuate prin sforzando. Acestea ne-ar sugera ideea ca
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personajul/eroul, 1n rezultatul coliziilor interioare traite, 131 modificd ,,comportamentul” exterior.
Sau, cel putin, isi doreste acest lucru...
Drept rezultat al analizei interpretative efectuate, sa incercam sa schitam, impreuna,

proiectul interpretativ al piesei.

A B Alp
Imaginea initiala. Dezvoltarea - ,,Trio”. Finalul - reprlza
Situatia reali Transformari Ca rezultat - Schimbarea
(expoizita): interioare realitatii

1. Dinamica pronuntata
(gasesc o paleta timbrala
hotaritoare, energica).

2. Ritmul agitat. Rubato.

3. Finalul: liniste, pace,
satisfactie interioara.
Folosesc pedala ,,surdina”.

1. Expunerea variata de 4

; . . 1. Poliritmia.
ori a temei. (modific 2 Melodi
timbrul, sesizez . Melodia (canon).

profunzime Tn emiterea 3. Coralul: profunzimea
sunetelor) . acordurilor. Atentie la

2. Sesizarea culminatiei | bas, evidentiez linia

(ffJIosesc degetul 4, ,dulce” a sunetului.
gasesc modul

“ 4.Repriza: caracter
corespunzator de i
pedalizare). emotional pronuntat

3. Repriza.

Tn linii generale, ai realizat corect proiectul de interpretare al lucrarii.

Acum este necesar de a integra rezultatul obtinut in travaliul tehnic-interpretativ. Vei
interpreta piesa integral. In timpul interpretarii, incearca s urmaresti, mintal, toate evenimentele
piesei, despre care am discutat, Avand ca orientare acest plan interpretativ, pe care-1 ai in fata.
Imaginea artistica (muzical-interpretativa) va fi mereu prezentd ,,viu” in imaginatie.

Tema pentru acasa:

e Citirea vizuala a partiturii cu scopul reactualizarii reprezentarilor muzicale si motrice.

e Interpretarea in tempo lent a piesei cu o analizd detaliatd a textului din perspectiva
discutiei de astazi.

e Lucrul asupra dificultatilor tehnice prin diverse modalitati cunoscute pentru depasirea lor.

e Perfectionarea proiectului interpretativ .

e Lecturd: Monografia Ipyckun H. Hoxannec bpamc., Jlenunrpan, 1988.
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