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Coordonate
ale interpretarii dirijorale

George BALINT

In textul de fati, pornim de la premisa c& faptul
dirijoral este propriu unei funciii pe care o comporta oricare
instrumentist, indiferent de instrumentul la care performeaza.
Generic, instrumentistul dirijor este un manager al carui
demers - sub aspectul evidentei - se manifesta concomitent
faptului de executie sonora pe care-I coordoneaza. Apreciem
deci ca realizarea unei opere muzicale (OMz) nu se poate
face decat prin participarea (nemijlocita a) dirijorului. Daca
pentru un ansamblu suficient de mare numeric necesitatea
dirijorului pare (si chiar este) fireasca, mai putin se desluseste
ca demersul dirijoral, pe sub aspectul relatiei de
instrumentare (in/cu ansamblul), consta si in edificarea OMz
dinauntrul ei, asemanator unui constructor care Tsi ridica
zidirea ramanand mereu in interiorul acesteia.

Spectatorul, intrucatva la fel ca instrumentistul din
ansamblu, observa actiunea dirijorald doar din exterior, de la
suprafata ei. Fizic, sub aspectul corporal al instrumentistului-
dirijor, aceasta actiune se cuantifica in principal sub trei
aspecte: stabilitate-altitudine (centrare la/din varf); gestica-
amplitudine (deschidere/panoramare la orizont); viteza-
mobilitate (conduita/energetica miscarii). Aspectele
mentionate le putem clasifica si dintr-o perspectiva mai
generala: de pozitie in/la centru (reliefare in plan vertical); de
orientare in cuprindere (adresare indicativ-semnalizatoare in
plan orizontal); de caracter in/de parcurs (modalizare in plan
temporal, agogico-dinamic). Sintetizandu-le, situare sau
esafodare in corporalizare, manifestare sau
gestuare/gesticulare in exprimare si energizare sau stil in
expresionare sunt perspectivele exterioare majore ale
execufiei dirijorale. Imagistic (intrucat comporta aspectare),
ele pot fi contemplate in sine, fara vreo legatura de natura
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intrinseca OMz puse in act. Au, ca atare, propria valenta
estetica si de spectaculozitate. De buna seama ca dirijorul
este nevoit sa le ia in considerare, ele fiind circumscrise de
cutuma publica. Tine de un reflex cultural ancestral, ca tot
ceea ce este imagine si imaginabil sa intre sub incidenta unei
judecati de valoare. Dar, intrucat sunt referite corporalitatii,
toate aceste aspecte sunt imperativ necesare oricarui fapt de
executie muzicalad, chiar daca, in substanta lor, raman straine
muzicii. De aceea le putem clasifica drept aspecte de ordin
tehnic-instrumental, prin care actiunea muzicala devine
posibila ca executie propriu-zisa si atat.

Dirijorul unei configuratii sonore cu statut de opera,
asemanator oricarui artist, nu se poate cantona insa exclusiv
in postura de operator intr-un program presoftat, ca
performant al unor combinatii numerizabile. El tinde catre arta
(acea opera), iar pentru a ajunge la acest stadiu, trebuie sa
treaca de la redare, la interpretare. La modul cel mai general,
a interpreta echivaleaza cu a personaliza. Totodata, ca
redator, dirijorul are calitatea de executant, iar ca interpret, pe
aceea de actant. Prin abordarea interpretativa a unui text - fie
el muzical, literar sau insasi lumea -, actantul devine si
coautor, ca locutor de drept al acelui text. Prin aceasta,
dirijorul nediferentiaza de compozitor sau ascultator, cu care
se contopeste intr-o substanta comuna tuturor. De aceasta
data accentul se muta din sfera fidelitatii tehnic-ingineresti,
fatd de proiectul consemnat in partitura, in aceea a efortului
imaginativ-creator, de integrare a propriei subiectivitati
(artistice) Tn cultura comunitara, traditionala, careia i se si
propune totodata, drept model. Este pasul ascensional intru
desprinderea de anonimitate, ca personalitate. (Am comentat
aceste lucruri pe larg, Tintr-un alt text - ,Forta de
impresionare” rev. Actualitatea Muzicala, Bucuresti, Nr. 10-
12, LXXXVIII - XC, 2008, pag. 2-3).

In cadrul unei schematizari teoretice, socotim patru
etape de articulare majora a procesului dirijoral, ca fapt
instrumental-artistic. Le numim, centrand pe termenul de text,
prin care intelegem opera conceptualizata si redactata grafic
(in partitura): pretext, text, context, metatext. Prima si ultima
etapa sunt indivizibile Tn momente din care s-ar putea
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compune, intrucat sunt continue prin ele insele. Astfel,
trecerea din prima etapa in urmatoarea, tine de un efort
punctual de delimitare intr-un domeniu predefinit, al operei
deja compuse si, ca atare, decompozabile analitic. Altfel zis,
trecerea de la pretext la/in/pe text, nu are ca resort
necesitatea, in caracterul ei fenomenal, ci voinfa de
infaptuire, printr-un demers rational, exprimabil tehnic, asadar
instrumentabil. Mai departe, odata petrecute etapele
intermediare, de text si context, cea din urma, de asemenea
nu survine cu necesitate. Caci metatextualitatea este doar
aparent statia ultima dintr-un traseu imaginat teoretic. Ea este
o etapa care se releva nu prin derivare logica sau spontana,
ci printr-un reflex de naturald simetrie cu prima etap4. in fond,
in prima etapa te afli anistoric, fara un inceput precis: nu poti
spune cand a inceput, dar te poti gasi ca esti (de-o vesnicie).
La fel, ultima etapa, in mod miraculos, o recupereaza pe
prima, fiind o intoarcere asupra (pe fondul) ei. De aceasta
datad poti spune cand a inceput, dar nu poti sa-i anticipi
sfarsitul, in sensul de necuprindere la orizont, exceptand
desigur compromisurile de ordin conventional, generatoare de
pseudofinalitati. Caci in ultima etapa se ajunge nu atat prin
efortul propriei vointe, cat al unei stari de gratie, deoarece
este un stadiu in care sunt implicati si ceilalti, respectiv
coactantji. Cele doua etape extreme le consideram astfel
complementare, sub aspectul inchiderii/deschiderii
(intrarii/iesirii): Tn prima etapa tinzi sa iesi (intr-un anume fel
insa), fiind deja intrat; in ultima, tinzi sa intri (fiind deja iesit).
Figurativ, ele sunt juxtapuse simetric reflexiv (in oglinda), pe
axa unei limite: de la neinceput (inceput nedeterminat sau
mitic), catre ceva determinat (limitat in cele din urma) prin
vointa actantului; apoi, de la acel ceva determinat (prelimitat
concepual), la mereu altceva (nelimitabil la nesfarsit). Cu alte
cuvinte: pretextul este o figura aflata sub semnul inchiderii
(inspre, cu si intr-un fapt); metatextul este un pretext
rasucit/intors (spate in spate cu el insusi), simbolizand
deschiderea, intr-o necontenire de oriunde si oricand. in fond,
prin aceste doua etape OMz este dezlimitata, mai intai ca
substanta continuu avida de (o) forma (finalitate), iar apoi ca
forma ce se tot reformuleaza spre a neconteni in(tr-o)
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substanta. Etapele din mijloc ne releva OMz in aspectul ei
concret, relativ Tn raport cu infaptuitorul - nu cel din origine, ci
de la un moment dat - ca unul anume, altul Tnsa decéat
Creatorul (unul absolut).

Cum ne apar aceste etape in obiectualitatea lor,
referitda demersului dirijoral? Am conceput in acest sens un
tablou (vezi la sfarsitul textului!) in care pe verticala am
derulat cele patru etape majore, incluzand si momentele care
le compun pe cele din mijloc, iar pe orizontala am alcatuit
cinci coloane (numerotate incepand cu 0), prin care descriem
demersul dirijoral in specificitatea sa de acordaj, la punerea in
act a OMz. Avem astfel sapte momente de obiectualizare - pe
care le putem considera si nivele de abordare a OMz - si
patru faze ale acordajului dirijoral. Pe prima coloana,
considerata faza 0 de acordaj, corespondent fiecarei etape,
sunt derulate coordonatele obiectuale ale OMz, ca dat initial.
Astfel, in pretext, datul operei este suflu - un aspect de
substanta si, totodata, principiu prim al muzicii. Continuand pe
veritcala, in etapa de text, distingem trei momente, generice
pentru constitutia OMz, care sunt si ipostaze ale materialitatji
acesteia: melodie; ritm; tempo. Vom vedea mai incolo ce
intreprinde dirijorul in cadmpul fiecaruia dintre ele. La nivelul
celei de a treia etape, contextului ii corespund alte doua
momente, ce {in de medialitatea deveniri OMz, in care
obiectele de referinta sunt compozifia - ca structura
(mecanism) de pus functiune, si armonia - ca expresie a
coeziunii miscarii (in ansamblu), respectiv a unui sens/rost al
ei. In fine, metatextului ii corespunde Opera, ca realizare
spirituala (desprinsa/epurata de alteritatea materialitatii).

Mergem mai departe, indicand mai intai titulatura
celor patru coloane prin care descriem fazele acordajului
dirijoral. Prima dintre ele se numeste acordaj empatic,
caracterizdnd o actiune instrumental-genericd a dirijorului.
Sunt listate aici principalele moduri prin care dirijorul Tsi
apropie  OMz. Urmatoarea coloana indica rezultatul
determinat conceptual, printr-un acordaj teoretic. In a treia
coloana sunt denumite aspectele interpretarii dirijorale, ca
fapt artistic-subiectiv, in procesul unui acordaj imagistic (prin
interfatare). Ultima coloana cuprinde aspectele tehnic-

38

https://biblioteca-digitala.ro



Revista MUZICA Nr.1/2011

obiective, ce {in de modul instrumentarii dirijorale in tactarea
specifica unui acordaj gestual. Ne vom opri pe rand asupra

fiecaruia dintre momente/nivele (Mt | - VII), descriind pe
orizontala interferenta lor cu fiecare dintre coloane/faze.
ETAPA 1

In cadrul primei etape, OMz este aprehendatd la
nivelul esentei, ca substantd contiuu — omogena. Pe acest
nivel, fazele acordajului dirijoral necesita o contopire a OMz in
fiinta dirijorului. Ca atare, se presupune OMz un atribut de
ordinul fiintei — miscarea — si, mai mult, care {ine de fiinta intr-
un aspect al miscarii de fiinfare — suflul. Astfel, prin si ca suflu,
OMz poate fi insubstantiata persoanei dirijorului.

Mt 1. 1 -Tn faza de acordaj empatic dirijorul absoarbe
substanta OMz ca atribuire fiintiald, intr-o traire organica.
Cum propriul fundamental al fiintei organice este viul, si cum
OMz este suflu (ca un aspect de miscare in metabolismul
trairii organice, precum respiratia), dirijorul incearca sa-si
insuseasca OMz prin insuflare, luadnd-o deci ca obiect al
inspiratiei sale. Tinand de fiziologia oricarei constituji
biologice, in genere, miscarea respiratorie exprima un arhetip,
deopotriva al miscarii si transformarii (schimbarii), prin
dualitatea tipologiei Yin—Yang. Astfel, a te afla/pune Tn suflu
cu opera, este modul fundamental de a ti-o atribui, drept
insusire a propriei fiinfe/persoane. Aceasta se concretizeaza
prin faptul ancestral de punere in glas (ton/cheie proprie).
Pentru noi, oamenii, glasul este unul din principalele
instrumente organice destinate relationarii cu lumea, in
special pentru comunicarea in domeniul viului (in/din care si
suntem). Aducerea OMz dupa putinta propriului glas, tine de
intimitatea unui acordaj introectiv, la nivelul fiintei noastre, ca
fapt de infiintare personala (intru sine).

I.2- In faza acordajului teoretic, glasuirea
sonorizeaza intr-un continuum pentru care propunem
termenul de eulodie, in acceptia caruia referim un melos
intonat vocalic (nearticulat), printr-o continua alunecare in-
sus/in-jos, intre naltimi/frecvente sonore. Diferitele sunete
sunt astfel contopite, aspectand continuitatea in variabilitate a
unuia singur. Tn mecanismul eulodierii, desi referential, tonul
de baza (glasul) se pastreaza ca un ison ascuns, fiind real
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doar in/pentru launtricul (organic-sufletesc al) glasuitorului.
Teoretic, obiectul muzical determinat pe aceasta linie nu
poate avea decat o aspectare spatiala, cadrul temporal
ramanand nedefenit.

I.3- Interpretativ, dirijorul Tsi releva opera ca
forma de unda (ondulare), sub aspectul de contur sau frazare
dinamica, recte o legare in arc. Imaginea obtinuta astfel o
numim profilodie, perspectiva fiind insa dinauntrul operei, din
adancimea ei, consubstantiala (intrucat a fost insusita ca
suflu) cu sufletul dirijorului. Aici survine si analogia cu
intensitatea (patosul), prin a carei variabilitate este subliniata
ondularea/arcuirea spatiala. Aceasta se face pe fondul intuirii
corecte a faptului fizic ca frecventele inalte (cu lungimi de
unda mai mici) consuma mai multa energie decéat cele joase,
ceea ce este important de stiut atunci cand se procedeaza la
proportionarea dinamica a unui ansamblu orchestral (cu
timbru si regsitru eterogene). Pe de alta parte, ondularea
intensitatii pe un sunet {inut (lung/isonic) generaza iluzia unei
miscari (silentios-libere, ca de plutire/alunecare) in spatiu, fie
pe aspectul de marime volumica (mare/mic), fie pe cel de
distanta (aproape/departe). De aceea, varierea procesiva
(prin alunecare) a intensitatii si/sau a inaltimii sunt aspecte de
miscare ale aceluiasi lucru, apriori considerat ca insufletit, viu
(asemena noud). A interpreta prin profilodie inseamna a
aspecta un caracter/mod al unei stari de-a fi. Ca pe o scena
in a carei spatialitate (starea) se misca (modalizeaza) un
singur personaj (caracterul). Privind astfel, dobandim valenta
mitica a OMz, intrucat miscarea unuia singur (unului) nu
penduleaza timpul (ca Tintr-o povestire), ci staruie
dintotdeauna intr-un timp mitic, originar (neivit, imemorial), ca
intr-un ritual. Este ipostaza ,tineretii fara batranete”, a
eternitatii in sine.

I.4 - Gestual, profilodia se exprima prin sugestia
plastic-coregrafica a unor suiri si coborari, asemanator
miscarii  alternative din respiratia corporala. Primul
nivel/moment de acordaj dirijoral se finalizeaza deci in
concretetea unei tactari informal-sugestive, coregrafiate in
perechi de suire-coborare (crestere-descrestere). Scopul
acestui mod/stadiu de tactare este de a lega datul OMz ca
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suflu, intr-o singura arcuire sau, pe cat posibil, in cat mai
putine. Timpul este irelevant la acest nivel, OMz fiind
perceputa ca si cum s-ar afla inchis-infasurata intr-un timp
insurvolabil (absolut).

ETAPA 2

Trecem in etapa materialitatii, prezentata prin trei
momente-ipostaze din metodologia unui acordaj dirijoral,
pornind de la datul OMz pe coordonatele de concretitudine:
melodie; ritm; tempo.

Mt 1 - In prima faz&, dirijorul empatizeaza
cu melosul OMz printr-o serie de rostiri punctuale. Se
procedeaza astfel la o exprimare verbald, sub aspectul de
continuitate discretd, precum imaginea unei linii alcatuite
dintr-un sir (infinit) de puncte. Spunem ca prin acest mod de
exprimare verbala, dirijorul se acordeaza extroectiv, rostind
OMz ca monodie.

II.2- Teoretic, rostirea monodiei OMz este un
solfegiu, in care relatiile intervalice nu mai sunt sugerate prin
alunecare, ci diferentiate punctual (indicate, numite/fixate), ca
fnaltimi  muzicale, fiecare finaltime taind (limitand)
continuitatea celei anterioare. Obtinem astfel o aspectare cu
timp, la suprafata melodica, intregul sunet (initial continuu) al
ei decupandu-se-n sir, ceea ce reprezinta OMz pe palierul
discontinuitatii.

II.3- Imagistic, dirijorul face o taxilodie -
fragmentare la/pe suprafata OMz -, interpretabila ca
determinare a fintregului sir (de taieturi) din energetica
atacului. Rezulta de aici o aspectare a caracterului de impuls,
prin marimea lung/scurt a numarului de succesiuni (taieturi)
de(z)nodate din acesta. Astfel, prin cate atacuri de impuls
(infuzie energetica in inifierea unui sir) poate fi articulata
melodica OMz, atata cantitate de timp avem, adica atatea
incipituri sau noduri temporale. Fiecare astfel de timp decurge
dintr-un mod de impuls al tactarii dirijorale. Nu e vorba insa
de fenomenalitatea unui timp imanent operei, ci de o
incarcare cu timp, respectiv cu o serie de timpi dedusi din
impulsul tactarii. Precizam ca, pe planul formei de unda,
alcatuita din perechile suire-coborare (imaginate in momentul
anterior ca profilodie), impulsul tactarii se punctualizeaza in
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incipiturile/nodurile acestei forme, acolo de unde incepe o
arcuire.

II.4 - Gestual, este nivelul unei tactari cauzal-
pretentive, in care dirijorul modereaza relatia cu OMz prin
expresia energetica a miscarii sale, intru determinarea unui
numar de succesiuni sonore. intelegem astfel ca, din impulsul
tactarii se cauzeaza (printr-un reflex de feedback) energia de
atac a ansamblului instrumental si, totodata, se pretinde o
anumita cantitate/segment din sirul sunetelor. Desigur, idealul
consta in aflarea tactului unic-prim(ordial), din impulsului
caruia sa se deruleze intreaga OMz, intr-un singur timp finit,
fara rest (de transcendenta).

Spunem ca taxilodia este stadiul unei abordari la
suprafata, pe aspectul de timp al OMz, intrucat raportul intre
energia impulsului si lungimea/cardinalul sirului (de taieturi)
fnsumabile temporal se apreciaza doar empiric, el slefuindu-
se odata cu stratificarea propriei experiente dirijorale, si in
stricta relatie, adeseori, cu un anume ansamblu. Nu se poate
insa determina stiintific o valoare unica a acestui raport, si
chiar daca s-ar putea face, nu ar insemna mai mult decat
aventura unui experiment steril, intranslabil pe plan artistic.
De aceea, sub aspectul impulsului tactarii, dirijorul nu poate fi
fnlocuit cu un instrument, oricat de performant tehnologic.

Mt Il 1 - iIn  momentul aborddri OMz
ipostaziate ca ritm, acordajul dirijoral implica mai ntai o
formalizare a sirului de sunete (alcatuind melodia), prin
periodizare. Aceasta nu finseamnda o modificare a
componentei sirului, ci o proiectie a lui printr-o grila
temporala. Practic, periodizarea se face prin aflarea
repetitilor, atdt de marimi temporale, cat si de inaltimi
muzicale, din cadrul sirului de taieturi relevat in momentul
anterior. Pe diferite nivele de cuprindere ale acestora se pot
identifica aspecte de ciclicitate sau simetrie.

[ll. 2 - Acordajul teoretic consta intr-o masurare
(rationare) a OMz pe planul succesiunii atacurilor
(discontinuitatilor), gasindu-se pentru aceasta (din chiar datul
in/din farame al ei) acele unitati cunoscute sub denumirea de
timpi metrici. Astfel, sirul atacurilor, indiferent de diversitatea
marimilor lor temporale, este redat in raport cu un alt sir,
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considerat de pulsatie. Tipologic, este un sir izocron, alcatuit
din timpi simetrici sau grupabili Tn succesiuni simetrice,
numite masuri. In consecintd, marimea temporald a oricarui
atac devine exprimabila ca duratd metrica, indicAndu-se prin
denumirea fractiunii dintr-un intreg (metric) unitar (unime,
doime, patrime, optime etc.).

lll. 3- Cata vreme un acelasi tip de masura acopera
formal sirul de atacuri temporale din cuprinsul OMz, avem de-
a face cu o pulsatie de stare metrica. Aceasta indica un
aspect de caracter, si se determina prin cardinalul masurii
(numarul timpilor cupringi) si raporturile temporale interne
(intre timpii metrici din care se compune). Spre exemplu,
starea metrica a unei masuri binare este simtitor diferita de
aceea a unei masuri ternare sau compuse eterogen (din timpi
sau grupari asimetrice). Asadar, desi pe cale rationala,
formalizarea succesiunii in timp a atacurilor nu ramane fara
ecou in planul perceptiei sensibile. Ea devine cu atat mai
interesanta expresiv cu cat starile metrice sunt mai just
raportate la realitatea din datul OMz.

In acordajul interpretativ, starea metricd, intrucat
sinonimeaza perceptiei de timbru instrumental-muzical (ca
aspect de culoare), o numim timbrometrie. Ea cuprinde OMz
printr-un fel de Tnconjur, generand o aspectare perimetrica a
acesteia. Imprejmuitd astfel, OMz devine redabild
instrumental de oricate ori, fara notabile abateri ingineresti (de
la partitura), lasand Tnsa deschisa calea diferentierilor artistic-
subiective.

Trebuie sa mentionam ca nu toate OMz sunt livrate
intr-o caseta de stare metrica relevanta pentru continutul lor
ritmic. Bunaoara, o melodie liturgica bizantina sau un raga
indian, ca si numeroase lucrari muzicale din sec. XX, nu
comporta o stare metrica lesne de formalizat. Totusi, mai cu
seama pentru piesele cu ritmica complex-eterogen-variabila,
destinate unor formatji institutionalizate (care nu pot aloca
foarte mult timp pregatirii in/de ansamblu, chiar si din motive
de costuri), se indicd in partitura doar o masura de
convenientd, cu rol strict instrumental-figurativ. In aceasta
situatie nici nu este recomandabil s& se mai ia in considerare
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starea metrica aferenta acelei masuri, important fiind doar
modul de configurare a tactarii, in indicarea timpilor metrici.

Exista si lucrari a caror masurare temporala este
predata in conventia unui numar de secunde, adesea mai
mare decéat posibilitatile de configurare dirijorala (care nu prea
au cum sa depaseasca 12 timpi egali/inegali pe un cardinal
de 4 locuri/pozitii). In aceste cazuri, desi datul muzical contine
stari metrice, ele nu comportda un aspect de periodizare
instrumentabil pe plan dirijoral - artistic. In situatii de acest fel,
mai ales cand dirijorul trebuie sa coordoneze mai tot timpul
indicativ (intrarile si iesirile din sunet), este nevoit sa cedeze
din suveranitatea sa interpretativa, retrdagandu-se pe o pozitie
de functionar - administrator/dispecer. De altfel, cu céat
pretentia de executie temporala a OMz a ajuns sa se
structureze mai riguros si complex la nivelul proiectului
componistic, cu atat dirijorul, ca instrumentist/executant, este
mai nevoit sa abandoneze gestualizarea, ca mod de
instrumentare.

Cred ca sunt deja suficiente lucrari de factura
moderna pentru a caror coordonare in executie gestualizarea
sa fie insuficienta, mai util fiind calculatorul. Sa ne imaginam
de exemplu ca la calculatorul unui pupitru dirijoral sunt
conectate toate pupitrele unui ansamblu instrumental, astfel
incat coordonarea sa se faca optic, prin aprinderea
alternativa, la fiecare pupitru din ansamblu, a doua leduri de
culori diferite: verde, pentru intrare in sunet; rosu, pentru
iesire. In acel calculator este deja cartelatd (programatd)
derularea intregii lucrari pe diferite segmente de faze
sregizorale”, de tipul intrare/iesire din sunet. Odata pornita
derularea programului, fiecare instrumentist este dirijat
automat cu ajutorul ,semafoarelor” (ca autovehiculele prin
intersectii), dirijorul trebuind nsa sa supravegheze abaterile
care pot surveni in raport cu partitura si sa aiba posibilitatea
de-a interveni  live”, spre corectare. Desigur ca nu
consideram acest exemplu pentru o lucrare de tip clasic, ci
exclusiv pentru acele piese muzicale a caror stare metrica nu
mai poate fi condusa printr-o figura de tactare si care pretind
un ansamblu instrumental complex si numeros. Astfel,
dirijorului ii devine mai lesne ca, In execufie, sa poata
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gestualiza nestingherit pe nivelele de profilodie si taxilodie,
respectiv prin tactarile informal-figurative si cauzal-pretentive.
Cu toate astea, el trebuie sa descopere (chiar si numai spre
a-si releva siesi) si sa-si poata dimensiona interpretativ OMz
pe aspectul de timbrometrie.

lll. 4 - Tehnic, timbrometria se instrumenteaza
printr-o tactare metric-figurativa, care, in spatialitatea gestului,
indica rangul timpului metric, situat intr-un anumit loc si,
totodata, figura de ansamblu a masurii, alcatuita dintr-un
anumit numar de timpi. In expresia tactarii din acest stadiu se
pune deci accentul pe evidentierea cantitati metrice, de
mult/putin - (ca numar de timpi metrici), intr-o anume
configurare gestuala a starii metrice. Din nivelul anterior de
tactare, acestei figuri i se pastreaza impulsul. Numai ca de
aceasta data impulsul survine periodic, nu ca taxilodie (nod
punctat pe o profilodie), ci ca generator al unei
masuri/perioade. Desi accentul metric al oricarei masuri este
logic convenit pe primul timp (ca timp metric
principal/accentuat), impulsul gestual (generator) se tacteaza
anterior acesteia, anacruzic, si cu o valoare egala (simetric
cel putin) timpului metric cu care incepe acea masura
(desigur, atunci cand tactarea este configurata pe fiecare din
timpii ce compun masura).

In plus, grilarea metrica a OMz poate avea doua
moduri de formalizare: uniforma sau neutrd - cand
temporalitatea OMz este raportata la o singura stare metrica;
formalizare variatd sau adecvatd - prin raportari la stari
metrice diferite, in referinfa expresivitatii temporale a sirului
de atacuri din cuprinsul acelei opere. Exceptand sirurile deja
simetrizate Tn partitura, in general, formalizarea neutra este
optima pentru OMz-le cu dominanta sintaxa de polifonie sau
cu numeroase variabile temporale a-periodice/-simetrice, de
tip rubato.

Trebuie sa stim insd ca, indiferent de modul
formalizarii, aceasta implica o convertire a imaginii temporale
a Omz din/la perspectiva sintaxei de omofonie. De altfel,
pozitiei dirijorale nsasi, ca varf axial (la/din centru), ii este
imanenta omofonia, in simbolul aducerii ansamblului
executant pe acelasi aliniament temporal, de sincornizare in

45

https://biblioteca-digitala.ro



Revista MUZICA Nr. 1/2011

atac. Este o perspectiva ce tine mai cu seama de cultura
muzicala europeana. Nu incumba acestei afirmatii aspectul
de slefuire a sincronizarii, prin miscari repetate, ca exercitiu
necesar in pregatirea diferitelor actiuni in echipa (indiferent de
domeniul de activitate), care poate avea legatura doar cu o
zona eminamente de ordin administrativ/instrumental, in
vederea executarii sonore a OMz.

Alinierea ansamblului la atacul instrumental, ca fapt
de sincronizare, nu tine exclusiv de performanta dirijorala,
fiind un rezultat al intregii echipe (dirijor-ansamblu). In acest
caz, dirijorul este acceptat/convenit ca referinta unica de
racordare doar pentru clipa cand trebuie sa se produca
atacul. El cauzeaza energetic si pretinde debutul atacului, nu
determina insa si sincronizarea ansamblului, intrucat acesta
nu este doar un simplu mecanism (precum un instrument),
avand ca atare o constitutie sociala (ca grup de persoane).
Antrenarea unui ansamblu muzical de orice fel (coral,
orchestral etc.) spre a performa sincron, se face intr-o etapa
anterioara intregului set de faze ale acordajului dirijoral referit
unei OMz.

Mt IV. 1 - Este momentul cand acordajul empatic se
constituie prin modalizarea efectivda a OMz sub aspectul unor
volute temporale. Ne referim la o scalare in plan cinetic, prin
viteza de parcurs a intregii durate in raport cu datele din
teren, pe coordonatele de dinamica (profilodie), melodie
(taxilodie) si ritm (timbrometrie). In ansamblu, acestea sunt
considerate acum ca deniveldri (reliefuri) ale timpului de
parcurs, in concretizarea OMz.

Este binecunoscut practicii muzicale faptul ca, mai cu
seama pe aspectele sale concrete (de melodie si ritm), orice
cantare trebuie sa se deruleze printr-un mod de a parcurge
timpul analog distantelor din spatiu, in expresia generica de
lent-repede. Aceasta perspectiva instrumentalda asupra
duratei de-cantat schimba radical statutul OMz, care devine
din formala, efectiva. Chiar daca dirijorul si-a eulodiat
(insuflat), solfegiat (rostit) si masurat (periodizat formal) OMz
de interpretat, el trebuie s-o si modalizeze efectiv, respectiv s-
0 instrumenteze/execute intr-un timp a carui realitate se
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concretizeaza din felul temporizarii. lar aceasta inseamna a
adecva durata/timpul OMz printr-un tempo/viteza de parcurs.

IV.2 - Acordajul teoretic se exprima printr-un
concept de pulsatie, inteles ca setare a vitezei de parcurs pe
diferite trepte. Nu de putine ori, in exprimarile neacademice
curente, aspectele formale de ritm (proportionare) si masura
(periodizare) sunt aduse pe acelasi palier de inteles cu
tempoul, care este un aspect de modalizare a dimensiunii
temporale. O OMz nu poate fi mai cu ritm decat este formal
conceputa, dar poate varia pe planul tempoului, Tntrucat
formalizarea acestuia nu se poate face strict, decat intr-o
compozitie de factura electronica, care nu are decét o singura
varianta de redare, factorul subiectiv (instrumentistul in/ca
persoana) fiind eliminat.

Odata cu aparifa metronomului, vocabularul
indicatilor de tempo s-a extins, expresiilor literare
adaugandu-li-se cele tehnice, in meniul de setari propriu unui
instrument tactor (acustic/vizual), caruia i sunt raportate
valorile de durate proportionale (timpii metrici) in vederea
comprimarii sau dilatarii lor, pe calapodul unei invariabile
simetrizari temporale (izocronii). Prin urmare, in faza
acordajului teoretic, dirijorul Tsi poate fixa/alege reperele de
tempo din grila instrumentului tactor (metronomului),
orientandu-se atat in raport cu traditia si/sau indicatia din
partitura, cat si cu propria optiune/intentie.

IV.3 - Sunt frecvente situatile din parcursul unei
OMz céand timpul metric nu coincide cu valoarea pulsatiei,
care poate fi mai mica sau mai mare in mod constant, pe un
segment cu durata pregnanta. De exemplu, pe o stare
metrica de 4 patrimi, este de parcurs un segment exprimat
omofon (la nivelul ansamblului), intr-o diviziune metrica
exceptionald de 3 doimi. In raport cu tempoul, dar si cu alte
coordonate (suflul/profilodia sau melosul/taxilodia), poate fi
optim ca tactarea metrica sa ramana neschimbata, sau, in
mod exceptional, sa se reseteze pentru fiecare articulare din
acel triolet. Chiar daca nu se invoca o modificare a timpului
de parcurs pentru intregul segment marcat de triolet, practic,
dirijorul va face o manevra de schimbare atat a starii metrice
(pe planul timbrometriei — din binar in ternar), cat si a
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tempoului, trecand pe o treapta de viteza inferioara. Spunem
ca el va modula agogic, determinat de datul din/de parcurs,
fara relevanta insa la nivelul duratei globale. O astfel de
manipulare a tempoului in/prin registrul agogic da un aspect
de variabalitate a vitezei in raport invers cu relieful
parcursului, asemanator pedalarilor la o bicicleta cu
schimbator de viteze, care sunt mai numeroase in rampa
(urcare — mers lent = atacuri putine la un tact/impuls) si mai
putine in panta (coborare — mers rapid = atacuri multe la un
tact/impuls). Numim aceasta variere de ordin instrumental, in
cadrul registrului agogic, tempolodie. Tempolodia nu are insa
doar un resort instrumental, ci si unul subiectiv, artistic. Astfel,
interpretativ, tempoul se poate profilodia si/sau taxilodia,
variind in cadrul aceleiasi ,tonalitati” de pulsatie metrica, la fel
ca densitatea (masei) intr-un volum considerat constant.

IV.4 - Sub aspect gestual, dirijorul tempolodizeaza
prin viteza de miscare a tactérii. In aceasté faza, acordajul se
efectueaza printr-o tactare parcursiv-conductiva, intrucat nu
ne referim exclusiv punctual, la o anume stare si configurare
metrica, avand in vedere de aceastd datd intregul camp
temporal al OMz. Dirijorul se migca (gestual) in acest camp,
conducand si modeland totodatd cumul sau expresia miscarii
(din parcursul OMz). De aceea si este considerat tempoul o
valoare de ordin expresiv, ca mod al miscarii in si prin(tr-o/un)
stare/timp de migcare.

ETAPA 3

In periplul realizarii acordajului dirijoral am ajuns la
stadiul abordarii contextuale a OMz, ca medialitate de
migcare si de sens. Avem deci o configurare din doua
momente, in care datul OMz este considerat diferit:
compozitie a miscéarii (in/de miscare); armonie a sensului
(in/de sens). Le-am clasificat ca nivele de medialitate,
deoarece fiecare dintre ele se constituie
semantic/semnificativ, fiind valorizate ca atare intr-un corpus
socio-cultural. Suntem intr-o etapa in care ne-am desprins
atat de aspectul organic-personal, cat si de cel material-
instrumental, in abordarea OMz accentul punandu-se acum
pe relationalitate.
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Compozitia si armonia, se constituie ca ansambluri
de relatii. Astfel, compozitia este un ansamblu al relatiilor de
alcatuire in trepte, pornind de la concatenarea unor elemente
fara concretitudine spatio-temporala (dar avide de forma) si
ajungand la statuarea unei forme de continut muzical. De
cealalta parte, armonia este o stare de ansamblu (a
ansamblului relatilor de alcatuire) ipostaziata dintr-o
compozitie, pe un anumit nivel de alcatuire a ei. Obiectual,
cele doua daturi/nivele ale medialitati OMz comporta
aspectari diferite: compozitia se prezinta ca descriere a unor
operatii de relationare, evocand un logos de géndire ilustrabil
sonor/muzical; armonia se infatiseaza ca expresie a logosului
compozitional, pe planul coeziunii relatiilor, cu rezonanta in
perceptia sensibila, respectiv a impresiei. Daca din
perspectiva compozitiei survine limbajul, din aceea a armoniei
se releva estetica acestuia. Mai spunem si c&, in esenta,
compozitia prezinta o forma de miscare a gandirii muzicale, in
vreme ce armonia induce orizontul de sens al acestei migcari.
Putem concluziona ca functia compozitiei rezida in armonie,
careia 1i si este suport obiectual; functia armoniei rezida intr-
un alt stadiu/etapa a OMz, la care ne vom referi mai incolo.

Mt. V. 1 - Acordajul dirijoral empatic constd in
abordarea compozitiei muzicale ca proces de structurare,
analog ridicarii unei constructiii arhitectonice. Cu alte cuvinte,
dirijorul se acordeaza sub aspectul unui cum de miscare a
propriului  gand, dupa/in modelul  gandului/logosului
compozifional. Aceasta presupune asezarea OMz din
perspectiva unei forme generic-modelatoare, respectiv a unei
paradigme formale.

V.2 - Pe plan teoretic, acordajul se struneste pe
considerentul OMz ca sistem, pe fondul unor relatii de
alcatuire spatiu-temporal sintagmatice. Dirijorul cauta acum la
functiile formale, in campul carora, diferitele secvente
sintagmatice (notabile simbolic — a, b, ¢ etc.) sunt conotate in
raport cu un model generic (de exemplu, fema
principald/secundara, punte, expozitie, dezvoltare, repriza,
coda — intr-o form& de sonatd). in acest cadru de expunere,
se evidenfiaza temporalitatea imanenta formei OMz, in
aspectul ei cel mai definitoriu: ireversibilitatea. Din acest
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unghi, intregul formal echivaleaza doar siesi, ireductibil
(indeductibil din parti/proportionari sau insumari ale
fragmentelor), segmentele sintagmatice fiind functii in durarea
formei, iar nu simple obiecte, intersanjabile/permutabile ca
atare.

V.3 - |Interpretativ, dirijorul opereaza pe interfata
unei migcari sonore cu finalitate, care survine dintr-un orizont
cadential, teleologic, ca si cum inceputul OMz s-ar propaga
dinspre sfarsitul ei. Altfel zis, Intreaga durata a OMz este o
descriere a propriei finalitafi: o extinctie temporalda, ca
dezinenta dinspre un inceput relativ (posibil din orice
moment) al sfarsitului, catre un sfarsit simbolic, ca sfarsit
absolut. Asadar, imaginea unui sfarsit cu incipit real si
cadenta simbolica, pe care o numim aici feleosonie, constituie
interfata acordajului dirijoral interpretativ.

V.4- In ultima fazd a momentului la care ne
referim, acordajul gestual nu are o evidenta probabila. Mai
degraba se are in vedere o fincarcare/stare de potential
energetic, ca atunci cand Tti asiguri combustibilul necesar
pentru a parcurge o anumita distanta. Altfel zis, dirijorul se
acordeaza timpului (finit) de parcurs si, totodata, efortului
necesar sustinerii acestui demers fintr-un mod coerent
energetic. Deopotriva, este un acordaj fizic si mental, spre a
putea fi permanent in actualitatea parcursului OMz. Prin
urmare, caracteristic tactarii din acesta faza sunt aspectele de
actualitate (oricand este acum) si consecventa (mereu acelasi
mergator, pe acelasi parcurs).

Mt. VI 1 - Luand OMz in datul de armonie (sensuare),
acordajul dirijoral empatic reprezintd o abordare prin
teatralizare, ca punere in scend a ansamblului caruia OMz i
se distribuie. Nu acceptionam la propriu termenul de armonie,
pe criteriul relatiilor acordice (verticale) intre inaltimi sonore, ci
figurativ, ca distributie (sonor-instrumentald) ansamblata, in
cadrul unor registre timbrale.

VI. 2 - In acordajul teoretic se vor releva mai intai
relatiile de sintaxd - intre voci formale - si apoi aspectarea
acestor voci, ca orchestratie/invesmantare propriu-zisa. Unei
aceleiasi voci formale Ti pot fi distribuite diferite instrumente
(costume sonore), in formule solistice, sau de grup (partide,
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compartimente). Sunt numeroase lucrari in al caror parcurs
tipurile de sintaxa se modifica sau alterneaza. Sopul este deci
de a panorama succesiunea tipurilor de sintaxa si totodata, in
cadrul fiecarui segment sintaxic, sa se observe nuantarile
timbrale ale fiecarei voci formale constitutive lui.

VI.3- Imaginea pe care opereaza interpretativ
dirijorul o numim nuantare, si se constituie dintr-o succesiue
de marcari/sublinieri ale aspectelor timbrale cele mai
pertinente. Este clar ca dirijorul nu se poate adresa punctual
si permanent fiecarui instrumentist din ansamblu, mai cu
seama daca acesta este o orchestra simfonica complexa si
ampla. El isi va forma insa o imagine a schimbarilor de
culoare cele mai evidente, intr-o formulare sintetic-
rezumativa, fincadrata pe orizontala fintregii durate a
parcursului, identica de altfel cu aceea determinata pe nivelul
anterior, de teleosonie.

V1. 4 - Acordandu-se gestual, dirijorul se raporteaza
ansamblului dispus in scena sub aspectele de adresativitate
(catre un anumit instrument sau grup instrumental) si de
prioritate dinamica (in nuantarea unei voci formale). Practic
insa, nu toate adresarile sunt de ordin formal-interpretativ, cu
scopul de nuantare, unele fiind de ordin pur instrumental-
executiv, Tn administrarea unor intrari/iesiri din sunet. Ca
atare, cele doua tipuri de adresare le putem clasifica n:
adresare indicativd (exclusiv administrativa, pe plan
instrumental); adresare reverentiald (exclusiv interpretativa,
pe plan formal). Dirjorul trebuie sa le deceleze, printr-o
adecvare a coregrafiei gestual-adresative. Se evidentiaza
astfel un stil propriu al gesticii dirijorale.

ETAPA 4

Este etapa in care se trece dincolo de text/opera, dar
si de persoana dirijorului. Ne aflam in stadiul spiritual, cand
OMz este data in-deschidere, ca fapt de necontenita creare.
Ca atare, delimitarile ei temporale sunt tot mai mult impinse,
inceputul dizolvandu-se intr-o traditie (culturald), iar sfarsitul
propagandu-se intr-o mereu alta interpretare, printr-o mereu
alta perspectiva de consgtiinta.
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Mt.VIL.1 - Acordajul empatic se face in raport cu
traditia (scoala, clasa) culturala din care OMz provine, ceea
ce am numit perspectiva tradifionalda. OMz se releva astfel
sub aspectul unui dat prin/din-continuitate. Tn fapt,
continuatorul este chiar dirijorul, pentru care OMz este o
ipostaza dintr-o anume traditie careia el i se substituie ca
agent/purtator. Purtdnd o traditie, dirijorul comporta OMz in
necontenirea acelei traditii. Este faza cand dirijorul si OMz se
gasesc scufundati (ascunsi) amandoi, anonimizandu-se in
(raport cu o aceeasi) traditie.

VII. 2 - n faza teoreticd a acordajului sau, dirijorul isi
dispune toate datele/nivelele OMz pe aspectele de comun-
diferit, in referinta unei traditii (careia deja i s-a acordat). Este
de mentionat aici urmatorul raport: cu cat aria de cuprindere
traditionala este mai mare, cu atat aspectele inedite ale OMz
sunt mai relative. Invers, restrangand aria de cuprindere
traditionala, la nivelul unei scoli de gandire muzicala, clase
sau stil de compozitie, aspectele de originalitate ale OMz se
contureaza mai cert.

VII.3- in faza interpretdrii propriu-zise, acordajul
dirijoral retine doar aspectele care particularizeaza OMz, atat
pe linia succesivitatii (parcursului temporal, pe orizontala), cat
si pe aceea a constitutivitati (structurarii spatiale, pe
verticald). Dirijorul se prepara astfel in vederea predarii OMz
ansamblului de instrumentisti. Tn plus, el are in vedere si
traditia de repertoriu a ansamblului respectiv.

Pe considerentul valorii ei de ordin didactic (in
pregatirea ansamblului), numim imaginea OMz din aceasta a
treia faza, predare verbald. Ea are un dublu rol:
informativ/explicativ — in denotarea unor conventii/insemne
grafice sau gestuale; motivational - de punere intr-o stare de
spirit. Adesea este necesar ca dirijorul sa le sugereze
instrumentistilor un inteles imaginativ, printr-o expresie de
metafora si/sau analogie, exprimate verbal. Poate fi chiar mai
eficient, uneori, decat o explicatie teoretica.

VIl. 4 - Odatd ansamblul informat si, mai ales,
motivat spiritual, dirijorul si retrage/minimizeaza gestualitatea
in dimensiunea statuarii propriului corp (aspectat intr-o
costumatie specifica, dar comuna ansamblului). Asadar el nu
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mai gesticuleaza, caci ar fi tautologic, ci aminteste numai
ansamblului (facandu-l sa tresara in racord cu spiritul OMz),
prin chiar aparitia sa, ca stare de prezen{a. Am putut observa
aceasta la unele ansambluri corale, ca si la unele orchestre
de factura camerala, foarte bine strunite, unde nici nu mai
este nevoie ca dirijorul sa li se centreze in fata, fiind suficienta
o pozitionare laterala si cu foarte putine gesturi. Relevante in
acest sens sunt si situatiile Tn care dirijorul Tnsusi participa ca
instrumentist solist, Tn relatia cu ansamblul pe care-l
coordoneaza si de care este acompaniat, in acelasi timp.
Tipologic, tactarea se caracterizeaza ca discreta, prin aceea
ca dirijorul este de fata in persoana si, totodata, nemanifest
prin gest(ul specific). Vorbim de o pozitionare
fenomenologica, intrucat actiunea dirijorala devine imanenta
exclusiv prezentei dirijorului. Ca atare, gestul tactarii ramane
ascuns/inevident. Dirijorul si-a dobandit astfel deplina libertate
de interpretare in act, putdand reveni la modul unei tactari
informal-sugestive, efectuate de aceasta doar din privire sau
prin chiar simplul fapt de a respira.

Mai spunem si ca in faza tactarii discrete, coincid
finalitatea acordajului dirijoral si inceputul coactarii, ca
interpretare in ansamblu. Astfel, OMz incepe sa capete o
valoare de transcendenta, deschizandu-se definitiv pe axa
unei congtiinte necontenit creatoare.
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COORDONATE ALE INTERPRETARII DIRIJORALE - etape si momente/nivele de obiectualizare; faze de acordaj

Faze 0 1 2 3 4
>
: : . Interpretare dirijorala Instrumentare dirijorala
Etape Dat Actiune instrumental-genericd Rezultat determinat conceptual Tt s et e bl
¥ initial ACORDAIJ EMPATIC ACORDAJ TEORETIC ACORDAJ IMAGISTIC ACORDAJ GESTUAL
1. ESENTIALITATE ATRIBUIRE _”__ZH_E,N (introectiv) " PROFILODIE — legare Tn arc B .
P Mt. | (abordare prin insusire/insuflare) mc_yO._u_m I.m_r:umnm: o _sﬁmJ\m_;mﬁm (dinduntru, ca adancime) Tet. SNowSE.m:QWm:_E
re- suflu respiratie intonatd (isonic) spatial-oblice (in .‘:SE :mam.::.é Contur dinamic / ondular .n_mm:n.m coregrafic)
text (substant) punere fn gals (vocal-muzica sunete contopite in continuitate (formé de undé / stare de caracter) gest suitor / cobordtor
2 Mt. Il EXPRIMARE VERBALA (extroectiv) SOLFEGIU - taieturi din continuitate TAXILODIE — fragmentare lung/scurt -
& M o o - 5 Tct. cauzal-pretentivd
A Ipostaza | (abordare prin rostire monodic&) spatial-succesive (cu aspect de timp) | (dinafar, ca suprafata) (e p——
T Melodi continuitate discretd sunete colate in discontinuitate Impuls energetic / nodal fupil R:\m\m\ﬂw
= E andis (secvent-diferentia caracter de atac) P
R [ Mt. IIl PERIODIZARE FORMALA (proiectiv) | MASURA — unitéti de durate metrice | TIMBROMETRIE Tct. metric-figurativd
B | Ipostaza Il (abordare prin rationare) temporal-ciclice (cu simetrii de timp) | (fmprejur, ca perimetru) (formal neutra/adecvata)
X A Ri succesivitate simetrizatd sunete grupate Stare metricd / pulsationald cuantificabild din efectul
i _r itm (consecvent-proportional) in repetabilitate / simetrie (cardinal de mdsurd) impulsului: mult / putin
7 || N MODALIZARE EFECTIVA 1, PULSATIE - trepte de viteza JEMPOLODIE
A Ipostaza Nl - (concret) TIE - ﬂwn .m m<_ (e o (in parcurs, ca relief) Tct. parcursiv-conductivd
2 (abordare prin P.:EEE& - temporal-variabile ?: acelasi timp) Registru agogic / modular (modelatoare cinetic)
z Tempo denivelare temporizatd sunete miscate (s e e e lent / repede
(scalar-cinetic) in ambitusul pulsatiei planului de parcurs)
3. _,M Mt. V STRUCTURARE PROCESIVA SISTEM — relatii de alcatuire TELEOSONIE , i
> | Compozitie (abordare prin gandire) spatiu-temporal sintagmatice (Tn durata sfarsitului, ca orizont) Iz nmgm .mo\_mms.\m:n
I it cuprindere paradigmaticd functii formale Orizont teleologic / dezinent (coerent m:m.«mm:n.
Con- w 5 (formal-generica) in ireversibilitate / ireductibilitate (miscare sonord cu finalitate) acum / acelasi
text 1| Mt. VI PUNERE TN SCENA ORCHESTRATIE - relatii de sintaxa NUANTARE . -
M Armonie (abordare prin teatralizare) succesiunea tipurilor de sintaxd (in dinamic3, ca dramatizare) 43” n:omznw.n&wmmn:.\n
T [ distributie ansamblatd si nuantdrile timbrale ale vocilor Sublinieri timbrale/ caracteriale A.m<_.nm:.»m( sillii) .
E (registre timbrale) formale in cadrul fiecdrui tip (regizare in actualitate) indicativd / reverentiald
4. Mt VIl Opers PERSPECTIVA TRADITIONALA ORIGINALITATE — comun/diferit PREDARE VERBALA Tct. discretd
Meta : P (abordare prin anonimizare certificare/relativizare, in raport cu | (in pregétirea ansamblului) (retrasd gestual)
(ceare) /scufundare in traditie) aria cuprinderii traditionale informativ/explicativ si motivational manentd fenomenologic)
text SPIRITUALITATE prezent fascuns

comportare in necontenire

(larga=relativ; restransa=cert)

(punere intr-o stare de spirit)
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