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Coordonate  

ale interpretării dirijorale 
 
George BALINT 
 

În textul de faţă, pornim de la premisa că faptul 
dirijoral este propriu unei funcţii pe care o comportă oricare 
instrumentist, indiferent de instrumentul la care performează. 
Generic, instrumentistul dirijor este un manager al cărui 
demers - sub aspectul evidenţei - se manifestă concomitent 
faptului de execuţie sonoră pe care-l coordonează. Apreciem 
deci că realizarea unei opere muzicale (OMz) nu se poate 
face decât prin participarea (nemijlocită a) dirijorului. Dacă 
pentru un ansamblu suficient de mare numeric necesitatea 
dirijorului pare (şi chiar este) firească, mai puţin se desluşeşte 
că demersul dirijoral, pe sub aspectul relaţiei de 
instrumentare (în/cu ansamblul), constă şi în edificarea OMz 
dinăuntrul ei, asemănător unui constructor care îşi ridică 
zidirea rămânând mereu în interiorul acesteia.  

Spectatorul, întrucâtva la fel ca instrumentistul din 
ansamblu, observă acţiunea dirijorală doar din exterior, de la 
suprafaţa ei. Fizic, sub aspectul corporal al instrumentistului-
dirijor, această acţiune se cuantifică în principal sub trei 
aspecte: stabilitate-altitudine (centrare la/din vârf); gestică-
amplitudine (deschidere/panoramare la orizont); viteză-
mobilitate (conduita/energetica mişcării). Aspectele 
menţionate le putem clasifica şi dintr-o perspectivă mai 
generală: de poziţie în/la centru (reliefare în plan vertical); de 
orientare în cuprindere (adresare indicativ-semnalizatoare în 
plan orizontal); de caracter în/de parcurs (modalizare în plan 
temporal, agogico-dinamic). Sintetizându-le, situare sau 
eşafodare în corporalizare, manifestare sau 
gestuare/gesticulare în exprimare şi energizare sau stil în 
expresionare sunt perspectivele exterioare majore ale 
execuţiei dirijorale. Imagistic (întrucât comportă aspectare), 
ele pot fi contemplate în sine, fără vreo legătură de natură 
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intrinsecă OMz puse în act. Au, ca atare, propria valenţă 
estetică şi de spectaculozitate. De bună seamă că dirijorul 
este nevoit să le ia în considerare, ele fiind circumscrise de 
cutuma publică. Ţine de un reflex cultural ancestral, ca tot 
ceea ce este imagine şi imaginabil să intre sub incidenţa unei 
judecăţi de valoare. Dar, întrucât sunt referite corporalităţii, 
toate aceste aspecte sunt imperativ necesare oricărui fapt de 
execuţie muzicală, chiar dacă, în substanţa lor, rămân străine 
muzicii. De aceea le putem clasifica drept aspecte de ordin 
tehnic-instrumental, prin care acţiunea muzicală devine 
posibilă ca execuţie propriu-zisă şi atât.  

   Dirijorul unei configuraţii sonore cu statut de operă, 
asemănător oricărui artist, nu se poate cantona însă exclusiv 
în postura de operator într-un program presoftat, ca 
performant al unor combinaţii numerizabile. El tinde către artă 
(acea operă), iar pentru a ajunge la acest stadiu, trebuie să 
treacă de la redare, la interpretare. La modul cel mai general, 
a interpreta echivalează cu a personaliza. Totodată, ca 
redator, dirijorul are calitatea de executant, iar ca interpret, pe 
aceea de actant. Prin abordarea interpretativă a unui text - fie 
el muzical, literar sau însăşi lumea -, actantul devine şi 
coautor, ca locutor de drept al acelui text. Prin aceasta, 
dirijorul nediferenţiază de compozitor sau ascultător, cu care 
se contopeşte într-o substanţă comună tuturor. De această 
dată accentul se mută din sfera fidelităţii tehnic-inginereşti, 
faţă de proiectul consemnat în partitură, în aceea a efortului 
imaginativ-creator, de integrare a propriei subiectivităţi 
(artistice) în cultura comunitară, tradiţională, căreia i se şi 
propune totodată, drept model. Este pasul ascensional întru 
desprinderea de anonimitate, ca personalitate. (Am comentat 
aceste lucruri pe larg, într-un alt text  - „Forţa de 
impresionare” rev. Actualitatea Muzicală, Bucureşti, Nr. 10-
12, LXXXVIII - XC, 2008, pag. 2-3).  

În cadrul unei schematizări teoretice, socotim patru 
etape de articulare majoră a procesului dirijoral, ca fapt 
instrumental-artistic. Le numim, centrând pe termenul de text, 
prin care înţelegem opera conceptualizată şi redactată grafic 
(în partitură): pretext, text, context, metatext. Prima şi ultima 
etapă sunt indivizibile în momente din care s-ar putea 
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compune, întrucât sunt continue prin ele însele. Astfel, 
trecerea din prima etapă în următoarea, ţine de un efort 
punctual de delimitare într-un domeniu predefinit, al operei 
deja compuse şi, ca atare, decompozabile analitic. Altfel zis, 
trecerea de la pretext la/în/pe text, nu are ca resort 
necesitatea, în caracterul ei fenomenal, ci voinţa de 
înfăptuire, printr-un demers raţional, exprimabil tehnic, aşadar 
instrumentabil. Mai departe, odată petrecute etapele 
intermediare, de text şi context, cea din urmă, de asemenea 
nu survine cu necesitate. Căci metatextualitatea este doar 
aparent staţia ultimă dintr-un traseu imaginat teoretic. Ea este 
o etapă care se relevă nu prin derivare logică sau spontană, 
ci printr-un reflex de naturală simetrie cu prima etapă. În fond, 
în prima etapă te afli anistoric, fără un început precis: nu poţi 
spune când a început, dar te poţi găsi că eşti (de-o veşnicie). 
La fel, ultima etapă, în mod miraculos, o recuperează pe 
prima, fiind o întoarcere asupra (pe fondul) ei. De această 
dată poţi spune când a început, dar nu poţi să-i anticipi 
sfârşitul, în sensul de necuprindere la orizont, exceptând 
desigur compromisurile de ordin convenţional, generatoare de 
pseudofinalităţi. Căci în ultima etapă se ajunge nu atât prin 
efortul propriei voinţe, cât al unei stări de graţie, deoarece 
este un stadiu în care sunt implicaţi şi ceilalţi, respectiv 
coactanţii. Cele două etape extreme le considerăm astfel 
complementare, sub aspectul închiderii/deschiderii 
(intrării/ieşirii): în prima etapă tinzi să ieşi (într-un anume fel 
însă), fiind deja intrat; în ultima, tinzi să intri (fiind deja ieşit). 
Figurativ, ele sunt juxtapuse simetric reflexiv (în oglindă), pe 
axa unei limite: de la neînceput (început nedeterminat sau 
mitic), către ceva determinat (limitat în cele din urmă) prin 
voinţa actantului; apoi, de la acel ceva determinat (prelimitat 
concepual), la mereu altceva (nelimitabil la nesfârşit). Cu alte 
cuvinte: pretextul este o figură aflată sub semnul închiderii 
(înspre, cu şi într-un fapt); metatextul este un pretext 
răsucit/întors (spate în spate cu el însuşi), simbolizând 
deschiderea, într-o necontenire de oriunde şi oricând. În fond, 
prin aceste două etape OMz este dezlimitată, mai întâi ca 
substanţă continuu avidă de (o) formă (finalitate), iar apoi ca 
formă ce se tot reformulează spre a neconteni în(tr-o) 
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substanţă. Etapele din mijloc ne relevă OMz în aspectul ei 
concret, relativ în raport cu înfăptuitorul - nu cel din origine, ci 
de la un moment dat - ca unul anume, altul însă decât 
Creatorul (unul absolut).         

Cum ne apar aceste etape în obiectualitatea lor, 
referită demersului dirijoral? Am conceput în acest sens un 
tablou (vezi la sfârşitul textului!) în care pe verticală am 
derulat cele patru etape majore, incluzând şi momentele care 
le compun pe cele din mijloc, iar pe orizontală am alcătuit 
cinci coloane (numerotate începând cu 0), prin care descriem 
demersul dirijoral în specificitatea sa de acordaj, la punerea în 
act a OMz. Avem astfel şapte momente de obiectualizare - pe 
care le putem considera şi nivele de abordare a OMz - şi 
patru faze ale acordajului dirijoral. Pe prima coloană, 
considerată faza 0 de acordaj, corespondent fiecărei etape, 
sunt derulate coordonatele obiectuale ale OMz, ca dat iniţial. 
Astfel, în pretext, datul operei este suflu - un aspect de 
substanţă şi, totodată, principiu prim al muzicii. Continuând pe 
veritcală, în etapa de text, distingem trei momente, generice 
pentru constituţia OMz, care sunt şi ipostaze ale materialităţii 
acesteia: melodie; ritm; tempo. Vom vedea mai încolo ce 
întreprinde dirijorul în câmpul fiecăruia dintre ele. La nivelul 
celei de a treia etape, contextului îi corespund alte două 
momente, ce ţin de medialitatea devenirii OMz, în care 
obiectele de referinţă sunt compoziţia - ca structură 
(mecanism) de pus funcţiune, şi armonia - ca expresie a 
coeziunii mişcării (în ansamblu), respectiv a unui sens/rost al 
ei. În fine, metatextului îi corespunde Opera, ca realizare 
spirituală (desprinsă/epurată de alteritatea materialităţii).  

Mergem mai departe, indicând mai întâi titulatura 
celor patru coloane prin care descriem fazele acordajului 
dirijoral. Prima dintre ele se numeşte acordaj empatic, 
caracterizând o acţiune instrumental-generică a dirijorului. 
Sunt listate aici principalele moduri prin care dirijorul îşi 
apropie OMz. Următoarea coloană indică rezultatul 
determinat conceptual, printr-un acordaj teoretic. În a treia 
coloană sunt denumite aspectele interpretării dirijorale, ca 
fapt artistic-subiectiv, în procesul unui acordaj imagistic (prin 
interfaţare). Ultima coloană cuprinde aspectele tehnic-
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obiective, ce ţin de modul instrumentării dirijorale în tactarea 
specifică unui acordaj gestual. Ne vom opri pe rând asupra 
fiecăruia dintre momente/nivele (Mt I - VII), descriind pe 
orizontală interferenţa lor cu fiecare dintre coloane/faze. 

ETAPA 1 
În cadrul primei etape, OMz este aprehendată la 

nivelul esenţei, ca substanţă contiuu – omogenă. Pe acest 
nivel, fazele acordajului dirijoral necesită o contopire a OMz în 
fiinţa dirijorului. Ca atare, se presupune OMz un atribut de 
ordinul fiinţei – mişcarea – şi, mai mult, care ţine de fiinţa într-
un aspect al mişcării de fiinţare – suflul. Astfel, prin şi ca suflu, 
OMz poate fi însubstanţiată persoanei dirijorului.        

Mt I. 1 - În faza de acordaj empatic dirijorul absoarbe 
substanţa OMz ca atribuire fiinţială, într-o trăire organică. 
Cum propriul fundamental al fiinţei organice este viul, şi cum 
OMz este suflu (ca un aspect de mişcare în metabolismul 
trăirii organice, precum respiraţia), dirijorul încearcă să-şi 
însuşească OMz prin insuflare, luând-o deci ca obiect al 
inspiraţiei sale. Ţinând de fiziologia oricărei constituţii 
biologice, în genere, mişcarea respiratorie exprimă un arhetip, 
deopotrivă al mişcării şi transformării (schimbării), prin 
dualitatea tipologiei Yin–Yang. Astfel, a te afla/pune în suflu 
cu opera, este modul fundamental de a ţi-o atribui, drept 
însuşire a propriei fiinţe/persoane. Aceasta se concretizează 
prin faptul ancestral de punere în glas (ton/cheie proprie). 
Pentru noi, oamenii, glasul este unul din principalele 
instrumente organice destinate relaţionării cu lumea, în 
special pentru comunicarea în domeniul viului (în/din care şi 
suntem). Aducerea OMz după putinţa propriului glas, ţine de 
intimitatea unui acordaj introectiv, la nivelul fiinţei noastre, ca 
fapt de înfiinţare personală (întru sine).  

I. 2 -  În faza acordajului teoretic, glăsuirea 
sonorizează într-un continuum pentru care propunem 
termenul de eulodie, în accepţia căruia referim un melos 
intonat vocalic (nearticulat), printr-o continuă alunecare în-
sus/în-jos, între înălţimi/frecvenţe sonore. Diferitele sunete 
sunt astfel contopite, aspectând continuitatea în variabilitate a 
unuia singur. În mecanismul eulodierii, deşi referenţial, tonul 
de bază (glasul) se păstrează ca un ison ascuns, fiind real 
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doar în/pentru lăuntricul (organic-sufletesc al) glăsuitorului. 
Teoretic, obiectul muzical determinat pe această linie nu 
poate avea decât o aspectare spaţială, cadrul temporal 
rămânând nedefenit.  

I. 3 - Interpretativ, dirijorul îşi relevă opera ca 
formă de undă (ondulare), sub aspectul de contur sau frazare 
dinamică, recte o legare în arc. Imaginea obţinută astfel o 
numim profilodie, perspectiva fiind însă dinăuntrul operei, din 
adâncimea ei, consubstanţială (întrucât a fost însuşită ca 
suflu) cu sufletul dirijorului. Aici survine şi analogia cu 
intensitatea (patosul), prin a cărei variabilitate este subliniată 
ondularea/arcuirea spaţială. Aceasta se face pe fondul intuirii 
corecte a faptului fizic că frecvenţele înalte (cu lungimi de 
undă mai mici) consumă mai multă energie decât cele joase, 
ceea ce este important de ştiut atunci când se procedează la 
proporţionarea dinamică a unui ansamblu orchestral (cu 
timbru şi regsitru eterogene). Pe de altă parte, ondularea 
intensităţii pe un sunet ţinut (lung/isonic) generază iluzia unei 
mişcări (silenţios-libere, ca de plutire/alunecare) în spaţiu, fie 
pe aspectul de mărime volumică (mare/mic), fie pe cel de 
distanţă (aproape/departe). De aceea, varierea procesivă 
(prin alunecare) a intensităţii şi/sau a înălţimii sunt aspecte de 
mişcare ale aceluiaşi lucru, apriori considerat ca însufleţit, viu 
(asemena nouă). A interpreta prin profilodie înseamnă a 
aspecta un caracter/mod al unei stări de-a fi. Ca pe o scenă 
în a cărei spaţialitate (starea) se mişcă (modalizează) un 
singur personaj (caracterul). Privind astfel, dobândim valenţa 
mitică a OMz, întrucât mişcarea unuia singur (unului) nu 
pendulează timpul (ca într-o povestire), ci stăruie 
dintotdeauna într-un timp mitic, originar (neivit, imemorial), ca 
într-un ritual. Este ipostaza „tinereţii fără bătrâneţe”, a 
eternităţii în sine.   

I. 4 - Gestual, profilodia se exprimă prin sugestia 
plastic-coregrafică a unor suiri şi coborâri, asemănător 
mişcării alternative din respiraţia corporală. Primul 
nivel/moment de acordaj dirijoral se finalizează deci în 
concreteţea unei tactări informal-sugestive, coregrafiate în 
perechi de suire-coborâre (creştere-descreştere). Scopul 
acestui mod/stadiu de tactare este de a lega datul OMz ca 
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suflu, într-o singură arcuire sau, pe cât posibil, în cât mai 
puţine. Timpul este irelevant la acest nivel, OMz fiind 
percepută ca şi cum s-ar afla închis-înfăşurată într-un timp 
insurvolabil (absolut).  

ETAPA 2 
Trecem în etapa materialităţii, prezentată prin trei 

momente-ipostaze din metodologia unui acordaj dirijoral, 
pornind de la datul OMz pe coordonatele de concretitudine: 
melodie; ritm; tempo.  

Mt II. 1 - În prima fază, dirijorul empatizează 
cu melosul OMz printr-o serie de rostiri punctuale. Se 
procedează astfel la o exprimare verbală, sub aspectul de 
continuitate discretă, precum imaginea unei linii alcătuite 
dintr-un şir (infinit) de puncte. Spunem că prin acest mod de 
exprimare verbală, dirijorul se acordează extroectiv, rostind 
OMz ca monodie.  

II. 2 - Teoretic, rostirea monodiei OMz este un 
solfegiu, în care relaţiile intervalice nu mai sunt sugerate prin 
alunecare, ci diferenţiate punctual (indicate, numite/fixate), ca 
înălţimi muzicale, fiecare înălţime tăind (limitând) 
continuitatea celei anterioare. Obţinem astfel o aspectare cu 
timp, la suprafaţa melodică, întregul sunet (iniţial continuu) al 
ei decupându-se-n şir, ceea ce reprezintă OMz pe palierul 
discontinuităţii.  

II. 3 -  Imagistic, dirijorul face o taxilodie – 
fragmentare la/pe suprafaţa OMz -, interpretabilă ca 
determinare a întregului şir (de tăieturi) din energetica 
atacului. Rezultă de aici o aspectare a caracterului de impuls, 
prin mărimea lung/scurt a numărului de succesiuni (tăieturi) 
de(z)nodate din acesta. Astfel, prin câte atacuri de impuls 
(infuzie energetică în iniţierea unui şir) poate fi articulată 
melodica OMz, atâta cantitate de timp avem, adică atâtea 
incipituri sau noduri temporale. Fiecare astfel de timp decurge 
dintr-un mod de impuls al tactării dirijorale. Nu e vorba însă 
de fenomenalitatea unui timp imanent operei, ci de o 
încărcare cu timp, respectiv cu o serie de timpi deduşi din 
impulsul tactării. Precizăm că, pe planul formei de undă, 
alcătuită din perechile suire-coborâre (imaginate în momentul 
anterior ca profilodie), impulsul tactării se punctualizează în 
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incipiturile/nodurile acestei forme, acolo de unde începe o 
arcuire. 

II. 4 - Gestual, este nivelul unei tactări cauzal–
pretentive, în care dirijorul moderează relaţia cu OMz prin 
expresia energetică a mişcării sale, întru determinarea unui 
număr de succesiuni sonore. Înţelegem astfel că, din impulsul 
tactării se cauzează (printr-un reflex de feedback) energia de 
atac a ansamblului instrumental şi, totodată, se pretinde o 
anumită cantitate/segment din şirul sunetelor. Desigur, idealul 
constă în aflarea tactului unic-prim(ordial), din impulsului 
căruia să se deruleze întreaga OMz, într-un singur timp finit, 
fără rest (de transcendenţă).  

Spunem că taxilodia este stadiul unei abordări la 
suprafaţă, pe aspectul de timp al OMz, întrucât raportul între 
energia impulsului şi lungimea/cardinalul şirului (de tăieturi) 
însumabile temporal se apreciază doar empiric, el şlefuindu-
se odată cu stratificarea propriei experienţe dirijorale, şi în 
strictă relaţie, adeseori, cu un anume ansamblu. Nu se poate 
însă determina ştiinţific o valoare unică a acestui raport, şi 
chiar dacă s-ar putea face, nu ar însemna mai mult decât 
aventura unui experiment steril, intranslabil pe plan artistic. 
De aceea, sub aspectul impulsului tactării, dirijorul nu poate fi 
înlocuit cu un instrument, oricât de performant tehnologic.      

Mt III. 1 - În momentul abordării OMz 
ipostaziate ca ritm, acordajul dirijoral implică mai întâi o 
formalizare a şirului de sunete (alcătuind melodia), prin 
periodizare. Aceasta nu înseamnă o modificare a 
componenţei şirului, ci o proiecţie a lui printr-o grilă 
temporală. Practic, periodizarea se face prin aflarea 
repetiţiilor, atât de mărimi temporale, cât şi de înălţimi 
muzicale, din cadrul şirului de tăieturi relevat în momentul 
anterior. Pe diferite nivele de cuprindere ale acestora se pot 
identifica aspecte de ciclicitate sau simetrie.  

III. 2 -  Acordajul teoretic constă într-o măsurare 
(raţionare) a OMz pe planul succesiunii atacurilor 
(discontinuităţilor), găsindu-se pentru aceasta (din chiar datul 
în/din fărâme al ei) acele unităţi cunoscute sub denumirea de 
timpi metrici. Astfel, şirul atacurilor, indiferent de diversitatea 
mărimilor lor temporale, este redat în raport cu un alt şir, 
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considerat de pulsaţie. Tipologic, este un şir izocron, alcătuit 
din timpi simetrici sau grupabili în succesiuni simetrice, 
numite măsuri. În consecinţă, mărimea temporală a oricărui 
atac devine exprimabilă ca durată metrică, indicându-se prin 
denumirea fracţiunii dintr-un întreg (metric) unitar (unime, 
doime, pătrime, optime etc.).  

III. 3 -  Câtă vreme un acelaşi tip de măsură acoperă 
formal şirul de atacuri temporale din cuprinsul OMz, avem de-
a face cu o pulsaţie de stare metrică. Aceasta indică un 
aspect de caracter, şi se determină prin cardinalul măsurii 
(numărul timpilor cuprinşi) şi raporturile temporale interne 
(între timpii metrici din care se compune). Spre exemplu, 
starea metrică a unei măsuri binare este simţitor diferită de 
aceea a unei măsuri ternare sau compuse eterogen (din timpi 
sau grupări asimetrice). Aşadar, deşi pe cale raţională, 
formalizarea succesiunii în timp a atacurilor nu rămâne fără 
ecou în planul percepţiei sensibile. Ea devine cu atât mai 
interesantă expresiv cu cât stările metrice sunt mai just 
raportate la realitatea din datul OMz.  

În acordajul interpretativ, starea metrică, întrucât 
sinonimează percepţiei de timbru instrumental-muzical (ca 
aspect de culoare), o numim timbrometrie. Ea cuprinde OMz 
printr-un fel de înconjur, generând o aspectare perimetrică a 
acesteia. Împrejmuită astfel, OMz devine redabilă 
instrumental de oricâte ori, fără notabile abateri inginereşti (de 
la partitură), lăsând însă deschisă calea diferenţierilor artistic-
subiective.  

Trebuie să menţionăm că nu toate OMz sunt livrate 
într-o casetă de stare metrică relevantă pentru conţinutul lor 
ritmic. Bunăoară, o melodie liturgică bizantină sau un raga 
indian, ca şi numeroase lucrări muzicale din sec. XX, nu 
comportă o stare metrică lesne de formalizat. Totuşi, mai cu 
seamă pentru piesele cu ritmică complex-eterogen-variabilă, 
destinate unor formaţii instituţionalizate (care nu pot aloca 
foarte mult timp pregătirii în/de ansamblu, chiar şi din motive 
de costuri), se indică în partitură doar o măsură de 
convenienţă, cu rol strict instrumental-figurativ. În această 
situaţie nici nu este recomandabil să se mai ia în considerare 
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starea metrică aferentă acelei măsuri, important fiind doar 
modul de configurare a tactării, în indicarea timpilor metrici.  

Există şi lucrări a căror măsurare temporală este 
predată în convenţia unui număr de secunde, adesea mai 
mare decât posibilităţile de configurare dirijorală (care nu prea 
au cum să depăşească 12 timpi egali/inegali pe un cardinal 
de 4 locuri/poziţii). În aceste cazuri, deşi datul muzical conţine 
stări metrice, ele nu comportă un aspect de periodizare 
instrumentabil pe plan dirijoral - artistic. În situaţii de acest fel, 
mai ales când dirijorul trebuie să coordoneze mai tot timpul 
indicativ (intrările şi ieşirile din sunet), este nevoit să cedeze 
din suveranitatea sa interpretativă, retrăgându-se pe o poziţie 
de funcţionar - administrator/dispecer. De altfel, cu cât 
pretenţia de execuţie temporală a OMz a ajuns să se 
structureze mai riguros şi complex la nivelul proiectului 
componistic, cu atât dirijorul, ca instrumentist/executant, este 
mai nevoit să abandoneze gestualizarea, ca mod de 
instrumentare. 

Cred că sunt deja suficiente lucrări de factură 
modernă pentru a căror coordonare în execuţie gestualizarea 
să fie insuficientă, mai util fiind calculatorul. Să ne imaginăm 
de exemplu că la calculatorul unui pupitru dirijoral sunt 
conectate toate pupitrele unui ansamblu instrumental, astfel 
încât coordonarea să se facă optic, prin aprinderea 
alternativă, la fiecare pupitru din ansamblu, a două leduri de 
culori diferite: verde, pentru intrare în sunet; roşu, pentru 
ieşire. În acel calculator este deja cartelată (programată) 
derularea întregii lucrări pe diferite segmente de faze 
„regizorale”, de tipul intrare/ieşire din sunet. Odată pornită 
derularea programului, fiecare instrumentist este dirijat 
automat cu ajutorul „semafoarelor” (ca autovehiculele prin 
intersecţii), dirijorul trebuind însă să supravegheze abaterile 
care pot surveni în raport cu partitura şi să aibă posibilitatea 
de-a interveni „live”, spre corectare. Desigur că nu 
considerăm acest exemplu pentru o lucrare de tip clasic, ci 
exclusiv pentru acele piese muzicale a căror stare metrică nu 
mai poate fi condusă printr-o figură de tactare şi care pretind 
un ansamblu instrumental complex şi numeros. Astfel, 
dirijorului îi devine mai lesne ca, în execuţie, să poată 
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gestualiza nestingherit pe nivelele de profilodie şi taxilodie, 
respectiv prin tactările informal-figurative şi cauzal-pretentive. 
Cu toate astea, el trebuie să descopere (chiar şi numai spre 
a-şi releva sieşi) şi să-şi poată dimensiona interpretativ OMz 
pe aspectul de timbrometrie.      

III. 4 -  Tehnic, timbrometria se instrumentează 
printr-o tactare metric-figurativă, care, în spaţialitatea gestului, 
indică rangul timpului metric, situat într-un anumit loc şi, 
totodată, figura de ansamblu a măsurii, alcătuită dintr-un 
anumit număr de timpi. În expresia tactării din acest stadiu se 
pune deci accentul pe evidenţierea cantităţii metrice, de 
mult/puţin (ca număr de timpi metrici), într-o anume 
configurare gestuală a stării metrice. Din nivelul anterior de 
tactare, acestei figuri i se păstrează impulsul. Numai că de 
această dată impulsul survine periodic, nu ca taxilodie (nod 
punctat pe o profilodie), ci ca generator al unei 
măsuri/perioade. Deşi accentul metric al oricărei măsuri este 
logic convenit pe primul timp (ca timp metric 
principal/accentuat), impulsul gestual (generator) se tactează 
anterior acesteia, anacruzic, şi cu o valoare egală (simetric 
cel puţin) timpului metric cu care începe acea măsură 
(desigur, atunci când tactarea este configurată pe fiecare din 
timpii ce compun măsura). 

În plus, grilarea metrică a OMz poate avea două 
moduri de formalizare: uniformă sau neutră - când 
temporalitatea OMz este raportată la o singură stare metrică; 
formalizare variată sau adecvată - prin raportări la stări 
metrice diferite, în referinţa expresivităţii temporale a şirului 
de atacuri din cuprinsul acelei opere. Exceptând şirurile deja 
simetrizate în partitură, în general, formalizarea neutră este 
optimă pentru OMz-le cu dominantă sintaxă de polifonie sau 
cu numeroase variabile temporale a-periodice/-simetrice, de 
tip rubato.  

Trebuie să ştim însă că, indiferent de modul 
formalizării, aceasta implică o convertire a imaginii temporale 
a Omz din/la perspectiva sintaxei de omofonie. De altfel, 
poziţiei dirijorale însăşi, ca vârf axial (la/din centru), îi este 
imanentă omofonia, în simbolul aducerii ansamblului 
executant pe acelaşi aliniament temporal, de sincornizare în 
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atac. Este o perspectivă ce ţine mai cu seamă de cultura 
muzicală europeană. Nu incumbă acestei afirmaţii aspectul 
de şlefuire a sincronizării, prin mişcări repetate, ca exerciţiu 
necesar în pregătirea diferitelor acţiuni în echipă (indiferent de 
domeniul de activitate), care poate avea legătură doar cu o 
zonă eminamente de ordin administrativ/instrumental, în 
vederea executării sonore a OMz. 

Alinierea ansamblului la atacul instrumental, ca fapt 
de sincronizare, nu ţine exclusiv de performanţa dirijorală, 
fiind un rezultat al întregii echipe (dirijor-ansamblu). În acest 
caz, dirijorul este acceptat/convenit ca referinţă unică de 
racordare doar pentru clipa când trebuie să se producă 
atacul. El cauzează energetic şi pretinde debutul atacului, nu 
determină însă şi sincronizarea ansamblului, întrucât acesta 
nu este doar un simplu mecanism (precum un instrument), 
având ca atare o constituţie socială (ca grup de persoane). 
Antrenarea unui ansamblu muzical de orice fel (coral, 
orchestral etc.) spre a performa sincron, se face într-o etapă 
anterioară întregului set de faze ale acordajului dirijoral referit 
unei OMz. 

Mt IV. 1 - Este momentul când acordajul empatic se 
constituie prin modalizarea efectivă a OMz sub aspectul unor 
volute temporale. Ne referim la o scalare în plan cinetic, prin 
viteza de parcurs a întregii durate în raport cu datele din 
teren, pe coordonatele de dinamică (profilodie), melodie 
(taxilodie) şi ritm (timbrometrie). În ansamblu, acestea sunt 
considerate acum ca denivelări (reliefuri) ale timpului de 
parcurs, în concretizarea OMz. 

Este binecunoscut practicii muzicale faptul că, mai cu 
seamă pe aspectele sale concrete (de melodie şi ritm), orice 
cântare trebuie să se deruleze printr-un mod de a parcurge 
timpul analog distanţelor din spaţiu, în expresia generică de 
lent-repede. Această perspectivă instrumentală asupra 
duratei de-cântat schimbă radical statutul OMz, care devine 
din formală, efectivă. Chiar dacă dirijorul şi-a eulodiat 
(insuflat), solfegiat (rostit) şi măsurat (periodizat formal) OMz 
de interpretat, el trebuie s-o şi modalizeze efectiv, respectiv s-
o instrumenteze/execute într-un timp a cărui realitate se 
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concretizează din felul temporizării. Iar aceasta înseamnă a 
adecva durata/timpul OMz printr-un tempo/viteză de parcurs. 

IV. 2 - Acordajul teoretic se exprimă printr-un 
concept de pulsaţie, înţeles ca setare a vitezei de parcurs pe 
diferite trepte. Nu de puţine ori, în exprimările neacademice 
curente, aspectele formale de ritm (proporţionare) şi măsură 
(periodizare) sunt aduse pe acelaşi palier de înţeles cu 
tempoul, care este un aspect de modalizare a dimensiunii 
temporale. O OMz nu poate fi mai cu ritm decât este formal 
concepută, dar poate varia pe planul tempoului, întrucât 
formalizarea acestuia nu se poate face strict, decât într-o 
compoziţie de factură electronică, care nu are decât o singură 
variantă de redare, factorul subiectiv (instrumentistul în/ca 
persoană) fiind eliminat. 

Odată cu apariţa metronomului, vocabularul 
indicaţiilor de tempo s-a extins, expresiilor literare 
adăugându-li-se cele tehnice, în meniul de setări propriu unui 
instrument tactor (acustic/vizual), căruia îi sunt raportate 
valorile de durate proporţionale (timpii metrici) în vederea 
comprimării sau dilatării lor, pe calapodul unei invariabile 
simetrizări temporale (izocronii). Prin urmare, în faza 
acordajului teoretic, dirijorul îşi poate fixa/alege reperele de 
tempo din grila instrumentului tactor (metronomului), 
orientându-se atât în raport cu tradiţia şi/sau indicaţia din 
partitură, cât şi cu propria opţiune/intenţie.     

IV. 3 -  Sunt frecvente situaţiile din parcursul unei 
OMz când timpul metric nu coincide cu valoarea pulsaţiei, 
care poate fi mai mică sau mai mare în mod constant, pe un 
segment cu durată pregnantă. De exemplu, pe o stare 
metrică de 4 pătrimi, este de parcurs un segment exprimat 
omofon (la nivelul ansamblului), într-o diviziune metrică 
excepţională de 3 doimi. În raport cu tempoul, dar şi cu alte 
coordonate (suflul/profilodia sau melosul/taxilodia), poate fi 
optim ca tactarea metrică să rămână neschimbată, sau, în 
mod excepţional, să se reseteze pentru fiecare articulare din 
acel triolet. Chiar dacă nu se invocă o modificare a timpului 
de parcurs pentru întregul segment marcat de triolet, practic, 
dirijorul va face o manevră de schimbare atât a stării metrice 
(pe planul timbrometriei – din binar în ternar), cât şi a 
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tempoului, trecând pe o treaptă de viteză inferioară. Spunem 
că el va modula agogic, determinat de datul din/de parcurs, 
fără relevanţă însă la nivelul duratei globale. O astfel de 
manipulare a tempoului în/prin registrul agogic dă un aspect 
de variabalitate a vitezei în raport invers cu relieful 
parcursului, asemănător pedalărilor la o bicicletă cu 
schimbător de viteze, care sunt mai numeroase în rampă 
(urcare – mers lent = atacuri puţine la un tact/impuls) şi mai 
puţine în pantă (coborâre – mers rapid = atacuri multe la un 
tact/impuls). Numim această variere de ordin instrumental, în 
cadrul registrului agogic, tempolodie. Tempolodia nu are însă 
doar un resort instrumental, ci şi unul subiectiv, artistic. Astfel, 
interpretativ, tempoul se poate profilodia şi/sau taxilodia, 
variind în cadrul aceleiaşi „tonalităţi” de pulsaţie metrică, la fel 
ca densitatea (masei) într-un volum considerat constant. 

IV. 4 - Sub aspect gestual, dirijorul tempolodizează 
prin viteza de mişcare a tactării. În această fază, acordajul se 
efectuează printr-o tactare parcursiv-conductivă, întrucât nu 
ne referim exclusiv punctual, la o anume stare şi configurare 
metrică, având în vedere de această dată întregul câmp 
temporal al OMz. Dirijorul se mişcă (gestual) în acest câmp, 
conducând şi modelând totodată cumul sau expresia mişcării 
(din parcursul OMz). De aceea şi este considerat tempoul o 
valoare de ordin expresiv, ca mod al mişcării în şi prin(tr-o/un) 
stare/timp de mişcare.     

ETAPA 3 
În periplul realizării acordajului dirijoral am ajuns la 

stadiul abordării contextuale a OMz, ca medialitate de 
mişcare şi de sens. Avem deci o configurare din două 
momente, în care datul OMz este considerat diferit: 
compoziţie a mişcării (în/de mişcare); armonie a sensului 
(în/de sens). Le-am clasificat ca nivele de medialitate, 
deoarece fiecare dintre ele se constituie 
semantic/semnificativ, fiind valorizate ca atare într-un corpus 
socio-cultural. Suntem într-o etapă în care ne-am desprins 
atât de aspectul organic-personal, cât şi de cel material-
instrumental, în abordarea OMz accentul punându-se acum 
pe relaţionalitate. 
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Compoziţia şi armonia, se constituie ca ansambluri 
de relaţii. Astfel, compoziţia este un ansamblu al relaţiilor de 
alcătuire în trepte, pornind de la concatenarea unor elemente 
fără concretitudine spaţio-temporală (dar avide de formă) şi 
ajungând la statuarea unei forme de conţinut muzical. De 
cealaltă parte, armonia este o stare de ansamblu (a 
ansamblului relaţiilor de alcătuire) ipostaziată dintr-o 
compoziţie, pe un anumit nivel de alcătuire a ei. Obiectual, 
cele două daturi/nivele ale medialităţii OMz comportă 
aspectări diferite: compoziţia se prezintă ca descriere a unor 
operaţii de relaţionare, evocând un logos de gândire ilustrabil 
sonor/muzical; armonia se înfăţişează ca expresie a logosului 
compoziţional, pe planul coeziunii relaţiilor, cu rezonanţă în 
percepţia sensibilă, respectiv a impresiei. Dacă din 
perspectiva compoziţiei survine limbajul, din aceea a armoniei 
se relevă estetica acestuia. Mai spunem şi că, în esenţă, 
compoziţia prezintă o formă de mişcare a gândirii muzicale, în 
vreme ce armonia induce orizontul de sens al acestei mişcări. 
Putem concluziona că funcţia compoziţiei rezidă în armonie, 
căreia îi şi este suport obiectual; funcţia armoniei rezidă într-
un alt stadiu/etapă a OMz, la care ne vom referi mai încolo.                  

Mt. V. 1 - Acordajul dirijoral empatic constă în 
abordarea compoziţiei muzicale ca proces de structurare, 
analog ridicării unei construcţii arhitectonice. Cu alte cuvinte, 
dirijorul se acordează sub aspectul unui cum de mişcare a 
propriului gând, după/în modelul gândului/logosului 
compoziţional. Aceasta presupune aşezarea OMz din 
perspectiva unei forme generic-modelatoare, respectiv a unei 
paradigme formale. 

V. 2 - Pe plan teoretic, acordajul se struneşte pe 
considerentul OMz ca sistem, pe fondul unor relaţii de 
alcătuire spaţiu-temporal sintagmatice. Dirijorul caută acum la 
funcţiile formale, în câmpul cărora, diferitele secvenţe 
sintagmatice (notabile simbolic – a, b, c etc.) sunt conotate în 
raport cu un model generic (de exemplu, temă 
principală/secundară, punte, expoziţie, dezvoltare, repriză, 
coda – într-o formă de sonată). În acest cadru de expunere, 
se evidenţiază temporalitatea imanentă formei OMz, în 
aspectul ei cel mai definitoriu: ireversibilitatea. Din acest 
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unghi, întregul formal echivalează doar sieşi, ireductibil 
(indeductibil din părţi/proporţionări sau însumări ale 
fragmentelor), segmentele sintagmatice fiind funcţii în durarea 
formei, iar nu simple obiecte, interşanjabile/permutabile ca 
atare. 

V. 3 - Interpretativ, dirijorul operează pe interfaţa 
unei mişcări sonore cu finalitate, care survine dintr-un orizont 
cadenţial, teleologic, ca şi cum începutul OMz s-ar propaga 
dinspre sfârşitul ei. Altfel zis, întreaga durată a OMz este o 
descriere a propriei finalităţi: o extincţie temporală, ca 
dezinenţă dinspre un început relativ (posibil din orice 
moment) al sfârşitului, către un sfârşit simbolic, ca sfârşit 
absolut. Aşadar, imaginea unui sfârşit cu incipit real şi 
cadenţă simbolică, pe care o numim aici teleosonie, constituie 
interfaţa acordajului dirijoral interpretativ. 

V. 4 - În ultima fază a momentului la care ne 
referim, acordajul gestual nu are o evidenţă probabilă. Mai 
degrabă se are în vedere o încărcare/stare de potenţial 
energetic, ca atunci când îţi asiguri combustibilul necesar 
pentru a parcurge o anumită distanţă. Altfel zis, dirijorul se 
acordează timpului (finit) de parcurs şi, totodată, efortului 
necesar susţinerii acestui demers într-un mod coerent 
energetic. Deopotrivă, este un acordaj fizic şi mental, spre a 
putea fi permanent în actualitatea parcursului OMz. Prin 
urmare, caracteristic tactării din acestă fază sunt aspectele de 
actualitate (oricând este acum) şi consecvenţă (mereu acelaşi 
mergător, pe acelaşi parcurs).           

Mt. VI 1 - Luând OMz în datul de armonie (sensuare), 
acordajul dirijoral empatic reprezintă o abordare prin 
teatralizare, ca punere în scenă a ansamblului căruia OMz i 
se distribuie. Nu accepţionăm la propriu termenul de armonie, 
pe criteriul relaţiilor acordice (verticale) între înălţimi sonore, ci 
figurativ, ca distribuţie (sonor-instrumentală) ansamblată, în 
cadrul unor registre timbrale.  

VI. 2 - În acordajul teoretic se vor releva mai întâi 
relaţiile de sintaxă - între voci formale - şi apoi aspectarea 
acestor voci, ca orchestraţie/înveşmântare propriu-zisă. Unei 
aceleiaşi voci formale îi pot fi distribuite diferite instrumente 
(costume sonore), în formule solistice, sau de grup (partide, 
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compartimente). Sunt numeroase lucrări în al căror parcurs 
tipurile de sintaxă se modifică sau alternează. Sopul este deci 
de a panorama succesiunea tipurilor de sintaxă şi totodată, în 
cadrul fiecărui segment sintaxic, să se observe nuanţările 
timbrale ale fiecărei voci formale constitutive lui. 

VI. 3 - Imaginea pe care operează interpretativ 
dirijorul o numim nuanţare, şi se constituie dintr-o succesiue 
de marcări/sublinieri ale aspectelor timbrale cele mai 
pertinente. Este clar că dirijorul nu se poate adresa punctual 
şi permanent fiecărui instrumentist din ansamblu, mai cu 
seamă dacă acesta este o orchestră simfonică complexă şi 
amplă. El îşi va forma însă o imagine a schimbărilor de 
culoare cele mai evidente, într-o formulare sintetic-
rezumativă, încadrată pe orizontala întregii durate a 
parcursului, identică de altfel cu aceea determinată pe nivelul 
anterior, de teleosonie.  

VI. 4 - Acordându-se gestual, dirijorul se raportează 
ansamblului dispus în scenă sub aspectele de adresativitate 
(către un anumit instrument sau grup instrumental) şi de 
prioritate dinamică (în nuanţarea unei voci formale). Practic 
însă, nu toate adresările sunt de ordin formal-interpretativ, cu 
scopul de nuanţare, unele fiind de ordin pur instrumental-
executiv, în administrarea unor intrări/ieşiri din sunet. Ca 
atare, cele două tipuri de adresare le putem clasifica în: 
adresare indicativă (exclusiv administrativă, pe plan 
instrumental); adresare reverenţială (exclusiv interpretativă, 
pe plan formal). Dirjorul trebuie să le deceleze, printr-o 
adecvare a coregrafiei gestual-adresative. Se evidenţiază 
astfel un stil propriu al gesticii dirijorale. 

ETAPA 4 
Este etapa în care se trece dincolo de text/operă, dar 

şi de persoana dirijorului. Ne aflăm în stadiul spiritual, când 
OMz este dată în-deschidere, ca fapt de necontenită creare. 
Ca atare, delimitările ei temporale sunt tot mai mult împinse, 
începutul dizolvându-se într-o tradiţie (culturală), iar sfârşitul 
propagându-se într-o mereu altă interpretare, printr-o mereu 
altă perspectivă de conştiinţă. 
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Mt.VII.1 - Acordajul empatic se face în raport cu 
tradiţia (şcoala, clasa) culturală din care OMz provine, ceea 
ce am numit perspectivă tradiţională. OMz se relevă astfel 
sub aspectul unui dat prin/din-continuitate. În fapt, 
continuatorul este chiar dirijorul, pentru care OMz este o 
ipostază dintr-o anume tradiţie căreia el i se substituie ca 
agent/purtător. Purtând o tradiţie, dirijorul comportă OMz în 
necontenirea acelei tradiţii. Este faza când dirijorul şi OMz se 
găsesc scufundaţi (ascunşi) amândoi, anonimizându-se în 
(raport cu o aceeaşi) tradiţie.  

VII. 2 - În faza teoretică a acordajului său, dirijorul îşi 
dispune toate datele/nivelele OMz pe aspectele de comun-
diferit, în referinţa unei tradiţii (căreia deja i s-a acordat). Este 
de menţionat aici următorul raport: cu cât aria de cuprindere 
tradiţională este mai mare, cu atât aspectele inedite ale OMz 
sunt mai relative. Invers, restrângând aria de cuprindere 
tradiţională, la nivelul unei şcoli de gândire muzicală, clase 
sau stil de compoziţie, aspectele de originalitate ale OMz se 
conturează mai cert. 

VII. 3 - În faza interpretării propriu-zise, acordajul 
dirijoral reţine doar aspectele care particularizează OMz, atât 
pe linia succesivităţii (parcursului temporal, pe orizontală), cât 
şi pe aceea a constitutivităţii (structurării spaţiale, pe 
verticală). Dirijorul se prepară astfel în vederea predării OMz 
ansamblului de instrumentişti. În plus, el are în vedere şi 
tradiţia de repertoriu a ansamblului respectiv. 

Pe considerentul valorii ei de ordin didactic (în 
pregătirea ansamblului), numim imaginea OMz din această a 
treia fază, predare verbală. Ea are un dublu rol: 
informativ/explicativ – în denotarea unor convenţii/însemne 
grafice sau gestuale; motivaţional - de punere într-o stare de 
spirit. Adesea este necesar ca dirijorul să le sugereze 
instrumentiştilor un înţeles imaginativ, printr-o expresie de 
metaforă şi/sau analogie, exprimate verbal. Poate fi chiar mai 
eficient, uneori, decât o explicaţie teoretică.  

VII. 4 - Odată ansamblul informat şi, mai ales, 
motivat spiritual, dirijorul îşi retrage/minimizează gestualitatea 
în dimensiunea statuării propriului corp (aspectat într-o 
costumaţie specifică, dar comună ansamblului). Aşadar el nu 
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mai gesticulează, căci ar fi tautologic, ci aminteşte numai 
ansamblului (făcându-l să tresară în racord cu spiritul OMz), 
prin chiar apariţia sa, ca stare de prezenţă. Am putut observa 
aceasta la unele ansambluri corale, ca şi la unele orchestre 
de factură camerală, foarte bine strunite, unde nici nu mai 
este nevoie ca dirijorul să li se centreze în faţă, fiind suficientă 
o poziţionare laterală şi cu foarte puţine gesturi. Relevante în 
acest sens sunt şi situaţiile în care dirijorul însuşi participă ca 
instrumentist solist, în relaţia cu ansamblul pe care-l 
coordonează şi de care este acompaniat, în acelaşi timp. 
Tipologic, tactarea se caracterizează ca discretă, prin aceea 
că dirijorul este de faţă în persoană şi, totodată, nemanifest 
prin gest(ul specific). Vorbim de o poziţionare 
fenomenologică, întrucât acţiunea dirijorală devine imanentă 
exclusiv prezenţei dirijorului. Ca atare, gestul tactării rămâne 
ascuns/inevident. Dirijorul şi-a dobândit astfel deplina libertate 
de interpretare în act, putând reveni la modul unei tactări 
informal-sugestive, efectuate de această doar din privire sau 
prin chiar simplul fapt de a respira.  

Mai spunem şi că în faza tactării discrete, coincid 
finalitatea acordajului dirijoral şi începutul coactării, ca 
interpretare în ansamblu. Astfel, OMz începe să capete o 
valoare de transcendenţă, deschizându-se definitiv pe axa 
unei conştiinţe necontenit creatoare. 
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