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REZUMAT

Muzica romantica se caracterizeazd prin fluctuatii mari de tempo si dinamicd. Rubato este
una dintre principalele caracteristici stilistice ale muzicii lui Chopin. Numeroase studii
identifica modificarile expresive de tempo (, expressive timing”) si ,tiparele expressive” pe
care interpretii le creeaza in timpul interpretdrii unei piese prin adoptarea unui program
motric: formularea si executarea ideilor muzicale trec prin corp. Rubato este modificarea
expresiva a tempoului (,expressive timing”) prin care interpretul reflectd si dd expresie
structurilor muzicale ierarhice. Alte studii se concentreazd asupra relatiilor dintre legile
miscarii fizice si realizarea modificarilor expresive de tempo (,expressive timing”).
Cercetarea de fata aratd modul in care tinerii pianisti care simt oscilatiile de tempo din
Mazurca lui Chopin In propriul corp produc tipare expresive de rubato in interpretarile lor.
Asimilarea si redarea stilului pianistic rubato prin miscarile corpului a contribuit la
dezvoltarea unui program motric pentru imbunatatirea performantelor interpretative ale
pianistilor.

Cuvinte cheie: proces de invatare, interpretare corectd, abilititi motorii, componenta
stilisticd, perceptie muzicala
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De cate ori ascultam muzica romantica, ne simtim invaluiti de atmosfera
magica transmisa de interpret prin interpretdrile sale bogate In dinamism si
fluctuatii de tempo. Intr-un studiu asupra interpretirii muzicale desfisurat in 1997,
Palmer afirma ca interpretarea mecanica cu un tempo constant de-a lungul intregii
piese nu reprezintd o norma adecvata atunci cand interpretii doresc sa confere
expresivitate muzicald interpretarii lor. Cercetatorii din diverse domenii si
interpretii convin asupra faptului ca fluctuatiile expresive de tempo sunt o
caracteristicd stilistica a perioadei romantice. Dupa cum afirma Windsor (2010),
interpretii utilizeaza adesea modificdri intentionate de tempo (,,expressive timing”)
pentru a spori expresivitatea muzicala.

Muzica de pian a lui Chopin ofera numeroase exemple de fluctuatii
expresive sub forma unui efect ritmic special si dificil de executat, numit rubato,
care conferd expresivitate interpretdrii. Dupa cum afirma Hudson in studiile sale
(1994), rubato este o componentd a stilului de interpretare din perioada romantica.
Analizand interpretarea Nocturnelor lui Chopin de catre 17 pianisti, Molina-
Solana, Grachten si Widmer (2010) au aratat ca fiecare pianist a avut o maniera
personald de interpretare a rubato-ului. Acesti cercetatori identifica tiparele
specifice interpretarii pianistice a stilului rubato pentru fiecare pianist.

Cercetarea de fatd se concentreazd asupra modului de predare a ritmului
rubato si asupra tipului de rubato.

In special, se concentreaza asupra urmatoarelor intrebari:

e Este posibil ca analiza unor tipare specifice de rubato, prin intermediul
miscdrilor corpului, sd ajute elevii pianisti sa Inteleagd fluctuatiile
expresive de tempo in timpul interpretarii?

e Este mai usor de realizat un ritm rubato prin miscari ale corpului, decat
prin cantat sau prin ascultarea vocii cantate?

e In cele din urm3, poate fi aceastd experientd motorie utild in dezvoltarea
unui program motric in scopul obtinerii modificarilor expresive de tempo
(, expressive timing”) In practica pianistica?

Prezenta cercetare Isi propune sa verifice:

e Madsura In care elevii pianisti sunt influentati pozitiv in interpretarea
ritmului rubato atunci cand sunt antrenati sda simtd in propriul corp
fluctuatiile de dinamica si tempo si modificdrile de articulatie.

¢ Modul in care interpretarea pianistica se imbunadtateste atunci cand elevii
simt tiparele rubato In propriul corp, In comparatie cu interpretarea
aceleiasi piese atunci cand elevii cantd aceste tipare rubato.

Cercetarea s-a desfasurat la Bologna, la ,Centro inCanto”, in februarie 2012, cu
participarea unor tineri elevi pianisti cdrora li s-a cerut sa studieze primele
doudsprezece masuri din Mazurca in 5i bemol WN 41 de Chopin.
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Conform unor cercetari recente (Godoy si Leman 2010; Davidson si
Correira 2007), comunicarea muzicald expresiva este transmisa in principal prin
miscdrile corpului, care sunt transformate in sunete de pianist si, In acelasi timp,
decodate, intelese si interpretate de ascultdtor. Atat interpretii cat si ascultatorii se
concentreaza In mod spontan si natural asupra calitatii miscdrilor care produc
sunetele in timpul interpretdrii. Gesturile sunt considerate a fi miscari menite s
comunice ganduri si sentimente. De fapt, Camurri (2000; 2008) foloseste termenul
»gesturi expresive” referindu-se la miscarile corpului care transmit semnificatii
afective si emotionale. Gestul este modul prin care interpretul da forma
fluctuatiilor de tempo pentru a spori expresivitatea muzicald (,,expressive timing”)
(Windsor 2010).

Delalande (1985) vorbeste, de asemenea, despre un gest mental care este
un raspuns al imaginatiei ascultatorului. Berthoz (2000), Liberman si Mattingly
(1985) afirmd ca sunetul este o simulare mentald a unei actiuni: sunetul este
perceput printr-o imagine mentala care ar putea corespunde procesului muzical
care a generat sunetul. Aceasta Inseamna ca existd o corespondentd intre sunetul
produs si sunetul perceput: sunetul declanseaza un raspuns motric prin corp,
asociat imaginii mentale a miscarilor folosite pentru producerea sunetului.
Friberg&Sundberg (1999) insistd asupra relatiei dintre miscarea intregului corp si
interpretarea muzicald. Ei pornesc de la ipoteza cd un ritardando final este corect
din punct de vedere muzical atunci cand poate fi asociat experientei noastre
locomotorii. Ei au constatat cd exista o concordantd intre curba medie a vitezei
alegdtorilor ajunsi la final si curba medie a tempoului de la finalul inregistrarilor
de muzicd baroc. Modelul cinematic al acestora compara ritmul muzical cu
miscarea fizica.

Interpretarea muzicald este rezultatul unor abilitati cognitive si motorii.
Dupa ce analizeaza piesa muzicald, interpretul schimba structurile muzicale (Spiro,
Rink, Gold 2011) pentru a obtine un tempo fluctuant, expresiv (,,expressive timing”),
cu ajutorul gesturilor. Analizand interpretarea muzicala, Palmer (1997) identifica
aspectele individuale care diferentiaza interpretul si aspectele normative ale
interpretarii acestuia. Aspectele normative sunt legate de functiile cognitive de
grupare, identificare a unitatii, extragere a temei, elaborare si organizare ierarhica.
Interpretarea muzicala este constransa de proprietati sintactice specifice stilului
care transcend interpretdrile individuale. Elementele sintactice primare sunt metrul
si grupul (Cooper & Meyer 1960). Metrul se referd la caracteristicile periodice;
grupul se refera la segmentarea unei secvente in subsecvente mai mici, care
formeaza nivelurile ierarhice. Clarke (1988), Palmer (1989, 1997) si Sloboda (1983)
afirma ca dinamica temporala, articulatia si variatiile timbrale expresive sunt
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strans legate de structura muzicii si de proprietdtile sale sintactice specifice stilului.
Palmer (1989) si Repp (1990-1992), Shaffer (1980) si Todd (1985) isi concentreze
atentia asupra fluctuatiilor expresive de tempo care apar in faza de decelerare de la
sfarsitul fiecarei fraze muzicale. Aceasta decelerare este un fel de strategie
interpretativa care ajuta la conturarea si delimitarea diferitelor niveluri ale frazei in
cadrul unei structuri muzicale articulate.

Rubato, conform definitiei lui Hudson (1994), este o serie de fluctuatii
expresive simultane ale tempoului, sub forma unor accelerari si Incetiniri ale
vitezei in toate segmentele unei piese muzicale. In aceasti forma a aparut pentru
prima datda in Theorie der Tonkunst (1789) de Christian Kalkbrenner, iar in
perioada romanticd a devenit tot mai frecvent utilizat in interpretarea muzicala.
Rubato este o componenta stilistica a muzicii romantice, fiind totodata o modalitate
de modificare a tempoului pentru a spori expresivitatea in cadrul unei structuri
muzicale. Acesta are un scop comunicativ si interpretativ care se amplificd prin
analiza structurilor muzicale. Dupa observarea atentd a acestor structuri, se pot
determina caracteristicile interpretative alese de instrumentisti (Windsor 2011,
Spiro, Rink si Gold 2011). In aceastd privints, muzicologia incearc si inteleaga
dacd acestea sunt aspecte structurale specifice ale unei compozitii, sau daca
interventia interpretativa a pianistului este cea care influenteaza in cea mai mare
parte ritmul rubato si alte inflexiuni temporale.

In continuare sunt analizate si comparate doud interpretari in stil rubato

(Ashkenazy Decca 1996 si L. Zilberstein Deutsche Grammophon 1999) ale primelor
doudsprezece masuri din Mazurca lui Chopin WN 41, aceleasi care sunt folosite in
experimentul descris mai jos.
Exemplul 1 prezinta primele doudsprezece masuri, iImpartite in Introducere si
Sectiunea A, in timp ce in Figura 1 sunt comparate variatiile de tempo executate de
cei doi pianisti. Pentru analiza celor doua interpretari s-a folosit programul Sonic-
Visualizer. Acest program a madsurat in secunde timpul scurs intre un timp
(patrime) si urmatorul. In urma masuritorii a rezultat viteza metronomica indicati
pe axa y. Aceasta metoda de colectare a datelor va fi descrisa pe larg mai tarziu,
atunci cand va fi folosita la analiza interpretarilor elevilor.
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Exemplul 1 F : Mazurca de Chopin in Si bemol major WN41. in acest exemplu, au fost
indicati si numarati 35 de timpi.
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Figura 1 L: Variatiile de tempo in interpretarile lui Zilbernstein si V1. Ashkenazy.
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Dupd cum se vede in Figura 1, Zilbernstein mentine viteza metronomica
initiald de aproximativ 160. In rubato-ul interpretat de aceasta existd cateva
accelerando-uri pe anumiti timpi si doud rallentando-uri pe timpul 4 si pe ultimul
timp. Dupa fiecare accelerando sau rallentando, ea revine la viteza metronomica
initiala.

In schimb, stilul abordat de Ashkenazy este mai liber: in rubato-ul executat
de acesta viteza metronomului urcd la peste 200. Ashkenazy revine la tempoul
initial dupa timpul 10, oferind o interpretare ce alterneaza intre accelerando si
rallentando.

Existd unele puncte comune. In ambele interpretari:

o rallentando pe timpul 4;
e pregatirea Sectiunii A pe timpul 10 si ritardando final, dar cu doua abordari
diferite.

In privinta pregatirii Sectiunii A, abordarea lui Ashkenazy constd intr-o
viteza treptat descrescatoare pe timpii 10, 11 si 12, urmatd de cresterea vitezei
incepand de pe timpul 13, la inceputul sectiunii A. In schimb, abordarea lui
Zilberstein consta dintr-o usoard iutire a tempoului inainte de Sectiunea A, urmata
de revenirea la tempoul initial. In ritardando-ul final, interpretii opteaza pentru
doua strategii diferite. Zilberstein Incetineste tempoul pe timpii 34 si 35, fata de cel
initial; Ashkenazy, in schimb, accelereaza tempoul incepand de pe timpul 31, apoi
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il Incetineste treptat pana la final. Este de asemenea interesant de remarcat faptul
cd ambii interpreti accelereaza tempoul pe triolete, pe timpii 16, 22 si 28.

In experimentul efectuat la Bologna, elevii au invitat primele
douasprezece masuri ale Mazurcii dupd un model de interpretare sugerat de
profesorul coordonator al studiului. Acest model este in concordantda cu toate
rezultatele masuratorilor si cu studiul analitic al celor doua interpretari prezentate
mai sus.

Principalele caracteristici ale modelului sunt:

e indicatiile scrise de Chopin in partiturd: stretto, insemnand accelerando in
acea parte

e structura formala: Introducere si Sectiunea A

e sugestiile interpretative ale lui Ashkenazy si Zilberstein si In special
accelerarea tempoului pe secventa ritmica alcdtuitd din optimi si triolete.

o rallentando in fraza finala.

Urmatorul model constd din opt puncte ale tiparului de rubato:

1) Stretto, scris de Chopin, intre prima si a doua masura: accelerando intre timpii 4 si
6

2) Rallentando In masurile 3 si 4, echilibrat de stretto Intre timpii 7 si 12, pregatind,
in acelasi timp, trecerea spre Sectiunea A.

3) Accelerando in masurile 5 si 6, pe timpii 15 si 16

4) Accelerando Tn masurile 7 si 8 (timpii 21 si 22)

5) Rallentando in masurile 8 si 9 (timpii 24 si 25)

6) Accelerando In masurile 9 si 10 (timpii 27 si 28)

7) Rallentando in masurile 10 si 11 (timpii 30 si 31)

8) Rallentando in masura 12, la sfarsitul timpilor 34 si 35.

Exemplul 1 bis de mai jos prezintda cele opt puncte desfisurate pe partitura
muzicald. Elevii au invatat acest model mai intai prin exercitii cantate, apoi prin
miscari corporale specifice.

Exemplul 1 bis : Mazurca in Si bemol major WN 41 de Chopin, cu indicarea celor opt puncte
propuse in model pentru o posibila interpretare in stil rubato.
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Mai jos este explicatia experimentului:
Subiectii

La experiment au participat sapte elevi pianisti cu varste cuprinse intre 11
si 13 ani.

Materiale
e Primele doudsprezece masuri din Mazurca in Si bemol major WN 41 de
Chopin

e Reportofon digital pentru inregistrarea datelor

e Calculator si programul software Sonic-Visualizer pentru analiza datelor.
Elevii au fost Impartiti iIn doua grupe, pentru patru lectii de pian cu o

duratd de cate o ora. Cele doud grupe au lucrat cu aceeasi metoda.

1) Lectia nr. 1 referitoare la Introducere (Ex. 1 bis), urmand instructiunile
primite cu voce cantata

2) Lectia nr. 2 referitoare la Introducere (Ex. 1 bis), cu invatarea miscdrilor
corporale specifice.

3) Lectia nr. 3 referitoare la Sectiunea A (Ex. 1bis), urmand instructiunile
primite cu voce cantata

4) Lectia nr. 4 referitoare la Sectiunea A (Ex. 1bis), cu invdtarea miscarilor
corporale specifice.

Folosirea vocii cantate inseamna interpretarea primelor doudsprezece
masuri conform celor opt puncte ale modelului de rubato prezentat in Exemplul
1bis. Elevii au ascultat profesorul si apoi au interpretat primele douasprezece
masuri ale piesei lui Chopin, urmand instructiunile profesorului.

Invatarea miscarilor corporale inseamna propunerea unei serii de miscari
corporale care sda permita elevilor sd simta in propriul corp cele opt puncte ale
modelului de rubato (Ex. 1bis).

Pentru partea de Introducere, conform punctelor modelului de rubato
(primul si al doilea):

1) Elevii au batut din palme pe note.

2) Elevii au pdsit pe ritmul fiecdrei note In timp ce cantau.

3) Elevii au pasit pe ritmul fiecarei note in timp ce bateau din palme pe
fiecare patrime din cadrul fiecarei doimi si doimi cu punct, respectiv pe a
doua si a treia patrime interioara.

Pentru Sectiunea A, conform punctelor din modelul de rubato (de la
punctul 3 pana la punctul 8):

1) Elevii au cantat melodia in timp ce mergeau pe patrimi.

2) Elevii au pasit pe fiecare timp, batand din palme pe patrimi.

3) Elevii au trasat in aer variatiile ritmice si agogice, tinand o esarfa de

ambele capete In timp ce cantau melodia.
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Au fost comparate diferitele interpretari pentru a se determina modul in
care anumite miscdri ale corpului pot influenta interpretarea expresiva a rubato-
ului. In cadrul comparatiei s-a masurat timpul scurs intre un timp si urmatorul.

Fiecare elev a executat cele doudsprezece masuri ale Mazurcii lui Chopin
de cinci ori:

Inregistrarea nr. 1: elevii au interpretat firé nicio sugestie din partea profesorului.
Aceasta inregistrare nu a fost analizata sau comparata cu celelalte.

Urmatoarele inregistrari au fost analizate:

Inregistrarea nr. 2: dupa ascultarea instructiunilor cntate ale profesorului pentru
Introducere.

inregistrarea nr. 3: dupid miscirile corporale efectuate de profesor pentru
Introducere.

Inregistrarea nr. 4: dupa ascultarea instructiunilor cantate ale profesorului pentru
Sectiunea A.

Inregistrarea nr. 5: dupa miscarile corporale efectuate de profesor pentru Sectiunea
A.

Pentru analizarea inregistrarilor s-a folosit programul software Sonic-
Visualizer. Datele colectate au fost analizate prin masurarea numarului de secunde
dintre un timp si urmatorul. Sistemul de masurare a fost studiat de Silvia Malbran
si se bazeaza pe divizarea intervalului de timp In 480 de batdi. Programul permite
o tolerantd de aproximativ 60 de batai (la o viteza de metronom de 150): sunetele
inregistrate in acest interval de timp nu au fost luate in considerare, deoarece nu au
putut fi auzite.

Figura urmadtoare (Fig. 2) prezintd comparatia dintre inregistrarile nr. 4 si 5:

1) Inregistrarea nr. 4 pe baza instructiunilor cantate.

2) (Inregistrarea nr. 5 cu miscirile corporale specifice.
Figura 2 prezinta variatiile de viteza pe cei 35 de timpi ale Mazurcii executate de
unul dintre elevi.

Figura 2. Pe axa y, viteza metronomului; Pe axa x, cei 35 de timpi cu cele opt puncte ale
modelului de rubato; numerele de la 1 la 12 se refera la cele 12 masuri.
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Variatia de viteza este mai putin evidentd in Introducere si mai accentuatd in
Sectiunea A, in special intre timpii 27 - 35.

Desenul de mai jos prezinta comparatia intre inregistrarile nr. 4 si 5 ale
fiecarui elev, pe baza instructiunilor cantate si a miscarilor corporale specifice,
respectand cele opt puncte ale tiparului de rubato.

Fiecare bloc este un tipar de rubato si prezinta o variatie ritmica: blocurile
negre indicd executarea corecta a celor opt puncte conform instructiunilor primite;
blocurile hasurate indicd executarea partial corectd a celor opt puncte, conform
instructiunilor primite. Niciunul dintre blocuri nu indica variatii de tempo.

Desenul A

AFTER SUNG
" INSTRUCTIONS
| T

Dupa cum se poate observa In desenul de mai sus, dupa experienta
motricd, numirul de coloane este mai mare. In desenul B, majoritatea elevilor au
executat, chiar daca numai partial, un numar mai mare de puncte decat indica
inregistrarile ilustrate in desenul A.

Desenul B

AFTER SPECIFIC BODY
MOVEMENTS

Giovanna |
Rocco
Rudy
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Figura 3 de mai jos prezinta rezumatul datelor cantitative ale celor doua
inregistrari pentru fiecare dintre cele opt puncte ale modelului de rubato.

Pentru fiecare dintre cele opt puncte este indicat numarul de elevi care au
executat ritmul rubato, precum si modul in care l-au interpretat.

Figura 3

AFTERSUNG
INSTRUCTIONS

M correct partially correct

p.1 P.2 P.3 P.4 P.5 P.6 P.7 P.8

AFTER SPECIFIC
BODY MOVEMENTS

M correct partially correct

22 2 2 2 2 2

p.1 P.2 P.3 P.4 P.5 P.&6 P.7 P.8

Figura 3 indicA masura In care experienta motrica Imbunatateste
interpretarea rubato-ului de cdtre elevi. Referitor la punctul 2 al modelului de rubato
(P.2) al structurii muzicale alcatuite din Introducere si Sectiunea A (vezi Ex. 1bis),
se observa cd acesta a fost interpretat de cinci elevi. Un student a executat corect, in
timp ce ceilalti patru l-au executat doar partial corect. Se observd cd urmand
instructiunile cantate, un elev interpreteaza rubato-ul corect, iar ceilalti doar partial
corect.
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Accelerarea miscdrii la punctul 3, dupa cum se observa in trioletul din
Exemplul 1 bis, este realizata de patru elevi dupa ce executa anumite miscari
corporale specifice, in timp ce niciunul dintre elevi nu accelereazd miscarea
urmand instructiunile cantate.

In ceea ce priveste ritardando-ul final cu executarea miscarilor corporale
specifice, elevii au executat punctul 8 al modelului de rubato dupa cum urmeaza:
cinci elevi l-au executat corect si doar doi elevi l-au executat partial corect. Putem
observa ca urmand instructiunile cantate, doar trei elevi il executa corect.

Avand in vedere scopul acestui studiu de a determina madsura In care
elevii pianisti sunt influentati pozitiv in executarea rubato-ului atunci cand sunt
antrenati sd simtd in propriul corp oscilatiile de dinamicd si tempo si schimbarile
de articulatie, rezultatele indicd o Imbunatdtire a capacitatii studentilor de a
interpreta ritmul rubato. Figura 3 indica faptul ca miscarile corpului sunt mai
eficiente decat simpla utilizare a vocii, care continud sa fie foarte utild in
comunicarea sensurilor muzicale in cadrul lectiilor instrumentale.

Rezultatul acestui studiu este Incurajator, oferind o noud perspectiva de
observare a modului de interpretare a stilului rubato In cazul fiecarui elev. Acest
studiu analizeazd, de asemenea, legdtura dintre motivatie si utilizarea miscdrilor
corporale in scopul Imbunatatirii calitatilor expresive si stilistice ale tinerilor
muzicieni.

Personal, am observat ca elevii mei au fost mai motivati sa execute un
tempo rubato si, in general, s cante la pian. In timpul activitatilor motrice, elevii au
fost fericiti sa isi foloseascd corpul pentru a progresa mai rapid. In inregistrarile
efectuate cu executarea miscdrilor corporale se observa ca interpretarile elevilor se
caracterizeaza printr-un sunet si un tuseu mai expresiv.
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