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PREFATA

Ne adresam prin acest curs unui public care poate depasi cadrul
academic, largind sfera de interes a oricdrui pasionat de muzicd. In prezent,
in lume existd o relativ noud §i ampla miscare corald de amatori, mult mai
multe decat corurile de profesionisti, oferind optiunea de a petrece in mod
creativ timpul liber” prin cdntul coral, prin satisfactia artisticd pe care
oameni din toate domeniile nu o pot trai altfel decat implicindu-se direct in
fenomenul artistic.

De cele mai multe ori, cei ce frecventeaza acest curs de Dirijat cor in
cadrul Facultatii de Muzica a Universitatii Spiru Haret, sunt fie absolventi
de licee de muzica sau de alte licee, pasionati de muzicd, fie, asa cum este §i
normal, pentru spirite curioase, avide de cunoastere, doritori de a invdta
muzica. Cu totii gdasesc aceeasi motivatie, pornita din plicerea de a cinta, de
a face muzicd, afldnd la finalul studiilor raspunsuri pentru toate nivelele de
aprofundare muzicalda.

Cursul se structureaza pe trei ani de studii, respectiv pe sase semestre.
Aceasta impartire temporald este dictatd de necesitatea fixarii anumitor
notiuni si deprinderi, de cultivarea anumitor aptitudini si depinde de
corelarea cu programa analitica a invatamdntului universitar muzical. Cei
care au deja o experientd in domeniu sau asimileaza mai rapid au ocazia sa
constientizeze diferite laturi ale intentiei dirijorale, potentandu-si astfel
predispozitiile native prin imbundtatirea reflexelor si aprofundarea etapei
respective.

) Coristii amatori participa in general la festivaluri corale internationale care se
organizeazd in toatd lumea, gasind prin aceastd modalitate minunatd de petrecere a
timpului liber un pretext pentru a-si largi cercul de cunostinte, prieteni, pentru a calatori
si, de ce nu, pentru a se simti cu adevarat artisti, urcand pe scend si consfintind efortul
lor printr-o redimensionare a timpului prin sacralitatea cate unui concert care le poate
aduce satisfactia implinirii pasiunii de a face muzica, chiar premii si trofee. Efortul lor
este minim, ei lucrand intre 1-3, 4 repetitii pe saptdmana, de cate aproximativ 2 ore, in
functie de amploarea evenimentului cultural la care participa.

9



Nu recomandam saltul etapelor in studiul acestei frumoase discipline
ce poate oferi nebanuite impliniri artistice, recomanddind mai degraba
intelegerea importantei fiecarui nivel de studiu. Numai astfel vom putea
pregati dirijori care stiu cum sd invete o partiturd noud, si nu dirijori care
pot conduce corul numai cu lucrari invatate la acest curs. Numai astfel
absolventii acestui curs de dirijat cor vor deveni interpreti creatori si nu
simplii ,,mestesugari” ce sonorizeazd o partiturd fard a o recrea prin intime
convingeri specific muzicale. Adevaratul profesor de muzica — dirijor de cor —
este acela care reuseste in timp relativ scurt sa produca cu elevii sdi
(colaboratorii sai) rezultate sonore care plac, care conving, care implinesc
prin sentimentul cd ,,asa se canta si nu altfel”.

Disciplinele Dirijat cor §i Ansamblu coral reunesc in cursuri cu
caracter practic pe toti studentii Facultatii de Muzica, respectiv pe colective
ale anilor de studii. Dirijatul de cor este disciplina obligatorie, de
specialitate, regasindu-se din primele zile ale cursurilor, cu continuitate
panad la licenta care incununeazd procesul cunoasterii muzicale academice.
Dirijatul de cor este disciplina unde imprumuturile teoretico-practice ale
interpretarii dirijorale imbogdtesc si muzicalizeaza personalitatea fiecarui
student. Pregatirea celorlalte discipline muzicale cunoaste la acest curs o
sintezd realizatd practic prin sonoritatea instrumentului ,,viu” vocal-coral
(ansamblul coral).

Sesizam ca prin practica artisticd a cantului coral se cultiva cu mult
entuziasm spiritul de echipd, muzicalitatea, atmosfera constructivd,
creativd, de atelier de interpretare muzicald, care promoveaza invdtarea
rapidd, eficientd a notiunilor muzicale, fixandu-le si potentindu-le prin
eventuala prezenta artisticd, scenicd.

Speram ca prin teoretizarea detaliata a unor notiuni tehnice din curs
sa stimulam pasiunea §i interesul viitorilor profesori de muzica in a trezi la
randul lor pasiunea elevilor lor pentru cdantul vocal-coral §i sonoritatea
plina de forta, dar si delicatete, a ansamblului coral.

Viitorii profesori de muzica pot fi adevarati creatori de viata culturald,
iar preocuparile lor se pot rasfrdange benefic in formarea gustului artistic a
actualelor si viitoarelor generatii de copii. Prin deprinderea modalitatilor de
organizare, instruire si interpretare mugzicald, credem in posibilitatea
resuscitarii acelei paturi sociale a pasionatilor de muzicad, de toate varstele, ce
pot participa in numeroase coruri de amatori, pentru pura satisfactie artisticd.

Actualul profesor de muzicd este in fapt un potential dirijor si
animator al vietii culturale la scara pe care §i-o propune sau pe care i-o
ofera societatea. El trebuie sa constientizeze rolul sau de exponent al artei
muzicale cultivind-o si apropiind tineretul de adevarata muzica. Dirijatul
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coral este din acest punct de vedere principala ,,unealtd” de exprimare
artistica a profesorului de muzicad.

Dirijorul este in primul rdand un tdlmdcitor, traducdtor al partiturii,
transformdnd sunetele in atitudini sonore, intentii, armonizdnd subconstien-
tul si constiinta intr-o trdire sinteticd, vehiculdnd o energie pe care numai
muzica o poate descdtusa.

Asimilarea invatamdntului muzical romdnesc la traditiile muzicale
europene este din punctul de vedere al actualului profesor de muzica un
obiectiv complex, punand problema informarii, a intuirii nevoilor muzical-
educative ale societdtii in care isi desfasoard activitatea. Acestia vor realiza
importanta pe care spiritul muzical o da atdt afectului, precum si
intelectului, care potenteaza creativ capacitdtile comunicative §i emotionale
ale muzicii prin analiza muzicald. Analiza muzicala specific dirijorala
reuneste cultura, talentul, creativitatea, ridicind nivelul de intelegere
muzical si uman al profesorului de muzica la inalfimea unui adevarat
intelectual.

Autorii
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L. SCURT ISTORIC INTRODUCTIV
AL ARTEI DIRIJORALE

Definirea notiunii. Verbul ,,a dirija” provine din limba latind
(dirigo — dirigere) cu intelesul de a Indrepta pe cineva spre un anumit
loc, catre un tel, un scop, o actiune.

Necesitatea organizirii cantului a aparut din cele mai vechi
timpuri. In grupul cantiretilor se distingea solistul sau un alt membru
mai pregatit, care avea si rol pedagogic si, implicit, de conducere.
Dirijorul devine cu atat mai necesar cu cat cantului vocal i se adauga
cel instrumental, sau cand se folosesc ansambluri mari de cantareti.

Functia dirijorului apare odati cu primele manifestari cu
caracter ritualic', religios sau legate de evenimente importante ale
vietii. Inca din timpul vechilor civilizatii ale Antichititii, dirijorul era
necesar marilor ansambluri muzicale de la curtile regale sau marile
temple.

1. Dirijorul in Antichitate

Cele mai multe detalii ale figurii dirijorului din aceasta perioada
le avem din Grecia anticd. Aici exista o cultura muzicala avansata,
cuprinzand genuri muzicale variate, cAntece populare, muzicia de
cult si ritualica, care contineau imnuri, litanii, lamentatii, invocatii,
cantilene liturgice, antifonare.

In tragedia greacd (dramele antice ale lui Sofocle, Euripide,
Eschil, Aristofan) corul avea rol de personaj colectiv, Khoros
desemnand sincretismul artelor poeziei, muzicii, dansului, mimicii
intr-o ampld manifestare artistica, de o inegalabild maiestrie. Dirijorul
era numit corifeu’ (denumirea mai subzistd si astizi in mediul
corurilor de operd) si avea si functia de solist, mergand in fruntea
corului pentru a ritmiza i sincroniza miscarile coristilor pe scend in
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cadrul spectacolelor. Acesta se mai numea si khorodidascalos, fiind
ajutat de un choregos (coregrafie, migcare scenica).

Muzica era acompaniatd instrumental (avdnd un caracter
sincretic), fiind legata si de dans pantomimic si gesturi poetice care, la
inceput, aveau uneori pentru cantul de grup un rol organizator si
sugestiv (Egiptul Antic, Persia, Sumeria, marturii ale asirienilor,
hititilor, caldeenilor, evreilor).

In China se practica o muzica evoluata, rituald si ceremoniala,
de curte, formatd preponderent din imnuri corale cu acompaniament
instrumental.

Imperiul roman organiza festivaluri impresionante, cu
numeroase coruri care Incercau si egaleze rafinamentul artei grecesti
prin cantitate (ansambluri foarte mari). Desigur, era nevoie de un
maestru de ceremonii care, cu ajutorul bratelor, conducea aceste mase,
fiind numit praefectus chori (la fel si in Egipt). El avea si rolul unui
regizor care organiza recitarea, cantul, miscarea scenicd. Din pacate,
meseria lui era desconsiderati.’

In India antici gestul era elementul comun al sincretismului
muzicd — dans — vers, numit sanghit sau sangita.* Mana vedica (aprox.
1800 i.Hr.) a reprezentat o modalitate cheironomica’ folosita de preoti,
in conducerea muzicii de cult (avea rol mnemotehnic).

Cultura muzicald ebraica folosea cheironomia ca artd a
intregului trup, cu accent pe folosirea mainii.

Dirijorii corului din Bizant (Catedrala Sf. Sophia) purtau numele
de domestikoi. In muzica de cult paleo-bizantini (sec. IV — XII) era in
uz cheironomia fard preluarea tactarii zgomotoase din teatrul antic
grec. Aceasta se mai numea ,,dansul mainilor”, unificand prin cantare
calugdrii cu credinciosii veniti la liturghie, avand sensuri expresive.

2. Dirijorul in Evul Mediu

Evul Mediu aduce o noud lumind asupra muzicii corale,
preludnd modelul organizarii scolilor de cant din Constantinopol.
Astfel, Papa Grigore cel Mare (540 — 604) fondeaza in sec. VI Schola
Cantorum. Aceste scoli s-au raspandit in Anglia, Franta etc., devenind
baze pentru muzica polifonicd. De asemenea, vor exista scoli seniorale
sau palatine pe langa curtile nobiliare ale vremii.
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In aceastd perioada a Evului Mediu timpuriu european (secolele
V-IX), arta muzicala a evoluat in cadrul bisericii, fiind condusa prin
cele doua aspecte ale gestului: cheironomia si tactarea. Cheironomia
indica sunete si intervale, dar si anumite stari psihologice, iar tactarea
indica pulsatia si accentuarea prozodica prin marcarea timpilor, de
multe ori zgomotoasa.

Etapa ambrosiand (secolele IV—VI) si etapa gregoriana (secolele
VI-IX) au definit Implinirea cantarilor liturgice de tip monodic —
coralul gregorian. Primele forme de notatie muzicala apar in sec. VI,
fiind perfectionate de Hucbald si Guido d ’Arezzo. Dirijorii se numeau
primicerius sau prior scholae, ajutati de sapte subdiacones.

In perioada secolelor IX — XII dirijorul se apropie de functia pe
care o detine astazi: supranumit magister (Italia), el dirijeaza cu carja
episcopala, unificand céntarea liturgica intr-o manierd anticipativd,
astfel incat discursul muzical sa fie continuu si fard ezitari.
Precentorul, cantorul sau succentorul aveau sarcini diferite n
organizarea muzicald a cantului: solist, darea raspunsurilor, instructor,
corectarea intonatiei, darea tonului, amplasarea corului.

Cu cat muzica a devenit mai complexa prin multiplicarea
planurilor melodice si nasterea polifoniei si armoniei, cu atat mai mult
a fost necesard prezenta primilor dirijori care nu aveau numai rolul
unor pedagogi, al unor coristi cu rol de solist sau al unor maestrii de
ceremonii, ci dirijor era considerat cel care cunostea regulile dupa
care era alcatuita opera muzicala.

Compozitorul operei muzicale va prelua si functia de dirijor
din secolul al XI-lea, de pilda Robert cel Pios — rege al Frantei, secolul
al XIII-lea, formatiunile corale si instrumentale din Viena, secolul
al XIV-lea asociatiile muzicantilor din Praga si Paris. Muzica era
dirijatd prin ridicarea si coborarea mainii, sugerand anumite pulsatii
metronomice, accentele erau date dupa reguli prozodice. Se marcau
lovituri de mana sau picior pentru siguranta conducerii dirijorale.

3. Dirijorul in Renasterea muzicala

Odata cu Renasterea (sec. XIV) si cu aparitia primelor forme de
polifonie, dirijorii vor avea functii Tnalte pe langa biserici, manastiri,
catedrale si la capelele 1naltelor curti ale Europei. Ei purtau diferite
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denumiri: de prim maestru al corului, consilier si maestru la Viena,
batteur de mésure §i sous-maitre la Paris, magister puerorum, le
chantre, capellan in Tarile de Jos, cantor in Germania, director chori
musici in Spania, arhicantor la Roma.

Dirjjorii Renasterii erau totodatd compozitori, cintireti sau
organisti. Apare notatia mensurata (proportionald) la baza careia se
afla pulsatia (chronos protos) si teoria modurilor. Pulsatia era de
douva feluri: tempus imperfectus (divizarea binara a valorilor) si
tempus perfectus (divizarea ternara a valorilor).

Ia nastere din aceastd conceptie tactarea prin miscari ascen-
dente-descendente ale bratului, egale, regulate in functie de durate.

In secolele XVI — XVII se generalizeazi tactarea cu bastonul
(,,nuia regald”, virgula) din aur, argint, tactarea evoluand definitiv
catre indicarea egalitatii, uniformititii si continuitatii organizarii
temporale (Jean Baptiste Lully, dirijor al Operei din Paris).

In aceastd perioada, expresivitatea gestului a fost trecutd in
plan secund, in beneficiul organizarii temporale.

4. Dirijorul in Baroc si Clasicism

Catre sec. XVIII (1600 — 1760 perioada Barocului) au aparut
primele repere in interpretare: tempoul, dinamica, articulatia.
Dirijorul conduce de obicei de la claviaturd orchestra si corul, dirijatul
evoluand in aceastd perioadd prin dubla conducere (dirijor prim —
clavecinistul, dirijor secund — sau subdirectores — primul violonist sau
concertmaestrul) si tripla conducere (dirijorul prim — clavecinist sau
organist, concertmaestru sau prim-violonist, contrabas sau primul
violoncel).

Dirjjorul este numit capelmaestru si se ocupd de stabilirea
tempoului prin auftact, conducerea fluenta a discursului muzical si
caracterul artistic, expresivitatea muzicii, sensibilitate (apare teoria
afectelor, relevarea continutului emotional al lucrarii).

5. Dirijorul in perioada Romantismului
Dirijatul modern (sec. XIX) presupune insa mult mai mult decat

cheironomia (keironomia) mdinii guidonice, decat conventionalitatea
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bataii tactului (7aktschliger, cum se intdmpla in secolul XVII) si
decat tactarea capelmaestrului (Kapellmeister) din preclasicism;
dirijorul secolului XIX este garantul adevarului procesului de
cucerire a partiturii.

Partitura este un scenariu. Ea ne da numai fixarea in timp si
spatiu a unei intentii de construire a unei miscari, a unei deveniri
temporale care are o finalitate de semnificare ce este revelata prin
modalitdfi de expresie psihicd.’

Dirijorul instrumentist al secolului XIX evolueaza de la
conducerea din cadrul orchestrei ca instrumentist (solist, concert-
maestru, prim violonist, solist vocal, clavecinist, organist) la utilizarea
ansamblului coral sau orchestral ca instrument propriu-zis.

Dirijorul modern devine un subiect care trdieste materialitatea
polifonicd prin obiectivarea unei intentii centralizate, singulare.
Acest lucru devine posibil prin teoretizarea schemelor dirijorale de
tactare, prin folosirea sulului de hartie, a rolei din piele sau baghetei,
intoarcerea cu spatele la public. Felix Mendelssohn Bartholdy
(1809 — 1847) propunea un nou amplasament, un nou sistem de
repetitii iar Carl Maria von Weber (1786 — 1826) — corelarea
cantului vocal cu cel instrumental in cantul de operd, unitatea si
forta dramatica a interpretarii dirijorale.

latd cateva nume reprezentative din perioada modernad a artei
dirijorale: Ludwig Spohr (1784 — 1859), Otto Nicolai (1810 — 1849),
Richard Wagner’ (1813 — 1883), Hector Berlioz (1803 — 1869),
Antoine Francois Habeneck (1781 — 1849), Gaspare Spontini
(1774 — 1851).

6. Dirijorul secolului XX

Intelegerea elementelor care au aprofundat arta conducerii
dirijorale devine in sec. XX individuala, personalizata, prin raportul cu
reperele teoretice de analiza si conceptie dirijoral-interpretativa, in
baza fondului muzicalitatii comune existente in omenire.

Vom expune in continuare, sumar, cateva metode (metodologii)
de abordare a partiturii dirijorale, in vederea reproducerii practice
ulterioare, cu ansamblul coral. De remarcat cd acesti dirijori sunt
totodata mari pedagogi, creatori de scoala dirijorala, care au stiut
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sd extragd esenta intentiilor interpretative din datele partiturii, au
generalizat elemente teoretice, facand posibil transferul practic de
cunostinte, perpetuat prin discipolii lor in orchestrele din toatd lumea.
Aceste elemente de sinteza se apropie pana la identitate, sistemele lor
fiind doar aspecte ale aceleiasi realitati analitice, vazutd din unghiuri
diferite.

Totusi, se pot remarca cateva sisteme cardinale ale metodelor de
abordare a partiturii dirijorale, care au marcat lumea muzicala de-a lungul
timpului:

— ca algoritm traditional de invatare — la Nicolai Malko (1883 — 1961)
— exponent al scolii dirijorale din Sankt-Petersburg (a studiat
compozitia cu Alexandr Glazunov si dirijatul cu Nicolai Cerepnin
(1873 — 1945);

— ca propunere a unei imaginare ,,calatorii initiatice” — primatul
unei psihologii a muzicii si a relatiei dintre dirijor si orchestra, bazata
pe principii psihologice (la care subscrie si Herbert von Karajan (1908
— 1989), dar care nu a publicat conceptele sale) — la Kiril Kondrashin
(1914 — 1981) — scoala dirijorald din Moscova;

— ca sistem de analiza care determind interpretarea, dedus dupa
metode de analiza tip Hugo Riemann, Arnold Schonberg si Alfred
Lorenz, la dirijorul Hans Swarowski (1899 — 1975) — scoala dirijorala
austriaca;

— ca sistem conceptual al unei fenomenologii muzicale aplicat
creatiei interpretative, dedus prin analogie cu fenomenologia Iui
Husserl — la Ernest Ansermet (1883 — 1969) — scoala dirijorald
elvetiana;

— ca sistem aplicativ de concepere a creatiei interpretative
fenomenologice, la Wilhelm Furtwéngler (1886 — 1954) — scoala
dirijorald germana.

Printre dirijorii reprezentativi ai secolului XX se numara foarte
multi dirijori romani de nivel mondial, formati la scoala dirijorald
francezd s§i germand, care impun cu distinctie talentul muzical si
dirijoral autohton: George Enescu, lonel Perlea, Constantin Silvestri,
Antonin Ciolan, George Georgescu, Alfred Alessandrescu, Theodor
Rogalski, Erich Bergel, Sergiu Celibidache, Constantin Bugeanu —
creator de scoald romaneasca dirijorala.
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latd si alte nume din galeria marilor dirijori roméni care
reprezintd scoala dirijorald romaéneasci: Ion Baciu, Emanoil
Elenescu, Sergiu Comissiona, losif Conta, Ludovic Bacs, Emil Simon,
Petre Sbarcea, Ilarion Ionescu-Galati, Ovidiu Bélan, Cristian Mandeal,
Horia Andreescu, Gheorghe Costin, Cristian Brancusi, lon Marin,
Camil Marinescu si altii.

In galeria personalititilor dirijorale de renume mondial ale
secolului XX pot fi amintiti: Gustav Mahler, Hans von Biilow, Felix
Mottl, Arthur Nikish, Bruno Walter, Arturo Toscanini, Leopold
Stokovski, Herbert von Karajan, Carlo Maria Giulini, Karl Bohm,
George Solti, George Szel, Roberto Benzi, Sergiu Celibidache,
Leonard Bernstein, Ghenadi Rojdestvenski, Isaac Karabtchevski,
James Levine, Zubin Mehta, Ricardo Muti, Claudio Abado, Seiji
Osawa, Sir Colin Davis, Lorin Maazel etc.

In galeria dirijorilor de cor care au activat si s-au distins prin
activitatea corald la inceput de secol XX, enumeram: Augustin Bena
(1880 — 1962), Mihail Birca (1889 — 1973), loan Cartu (1820 — 1875),
Ioan D. Chirescu (1889 — 1980), Antonin Ciolan (1887 — 1970),
Gheorghe Cucu (1882 — 1932), Gheorghe Danga (1905 — 1959), loan
Cristu Danielescu (1884 — 1966), Gheorghe Dima (1847 — 1925),
Sabin Dragoi (1894 — 1968), Gavriil Galinescu (1883 — 1960),
Dimitrie Georgescu Kiriac (1866 — 1928), Francisc Hubic (1883 —
1947), Enrico Mezzetti (1870 — 1930:), Juarez Movila (1870 — 1943),
lacob Muresianu (1857 — 1917), Iuliu Muresianu (1900 — 1956),
Gavriil Musicescu (1847 — 1903), Simeon Nicolescu (1888 — 1941),
Nicolae Oancea (1893 — 1974), lon St. Paulian (1864 — 1936), Stefan
Popescu (1884 — 1956), Timotei Popovici (1870 — 1950), Ciprian
Porumbescu (1853 — 1883), Teodor Teodorescu (1876 — 1920), losif
Velceanu (1874 — 1937), Ion Vidu (1863 — 1931).

Traditia corald a dirijorilor de renume national si interna-
tional continud pana in contemporaneitate: Nicolae Bica, Jozsef
Birtalan, Judith Birtalan, Toma Carp, Petre Craciun, Mihail
Diaconescu, Valeriu Dumitrescu, Voicu Endchescu, Gheorghe
Fluieras, Avram Geoldes, loan Golcea, Dan Mihai Goia, Mihai Groza,
Nicolae Géscd, Aurel Grigorag, Valentin Gruescu, Nelu Ionescu,
Dumitru Jompan, Nicolae Lungu, Constantin Marin, lovan Miclea,
Florentin Mihaescu, Stefan Mureseanu, Eugenia Necula-Vacarescu,
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Valeria Nica, Diodor Nicoard, Gheorghe Oancea, Stelian Olariu,
Gheorghe Popescu, Gabriel Popescu, Dorin Pop, Alfons Popescu,
Emanoil Popescu, Alexandru Racu, Ion Romanu, Constantin Rapa,
Ion Sacéleanu, Petre Severin, Silvia Secrieriu, Dimitrie Stan, Zsolt
Szilagyi, Doru Serban, Mihai Stefinescu, Remus Tagcdu, Nicolae
Turcanu, loan Timus, lon Vanica, Gheorghe Velea, Elena Vicica, lon
Vicol, Damian Vulpe.
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II. SPECIFICUL ARTEI DIRIJORALE

Cursul de Dirijat coral, corelat cu cel de Ansamblu coral, este o
componenta esentiald in formarea profesorilor de muzica, implicit a
viitorilor dirijori de cor, prin organizarea, invitarea si conducerea
clasei de elevi in procesul interpretarii artistice a unui cantec la o voce
sau mai multe voci.

Dirijatul de cor este o disciplina care imbind pregatirea teoreticd
muzicald si de cultura generala a studentilor cu practica lor artisticd,
pregatindu-i atdt pentru prezenta in fata unui colectiv ca exponent al
aspectelor teoretice ale culturii muzicale (etapa educativa a prezentarii
biografiilor si creatiei compozitorilor, impartasirea cunostintelor despre
genurile si stilurile muzicale ale diferitelor epoci si culturi, reflectate in
creatia muzicii culte si cunoasterea vocilor, a instrumentelor si
diferitelor tipuri de ansambluri si de muzicd), cat si ca exponent al
aspectelor practice (solfegiu) si artistice ale conducerii unui spectacol,
ale unei serbari, ale unei productii artistice vocal-instrumentale,
instrumentale sau corale, realizate cu clasa in spatiul sacru al scenei.

Cursurile studiului muzical urmaresc nu numai (1) pregatirea
viitorului profesor de muzica prin acumularea de noi cunostinte, ci si
(2) rafinarea, aprofundarea gusturilor muzicale $i extragerea
sinteticd a unor principii aflate in uzul practicii muzicale actuale si,
mai ales, (3) deprinderea de a invdta cum sda invete, pentru a putea
ulterior sa transfere din ce in ce mai eficient (odatd cu experienta),
cunostinte, modalitati de cant si, nu in ultimul rand, bucuria de a
cdnta urmatoarelor generatii de tineri.

1. Specificul artei dirijorale (personalitatea dirijorului)

Dirijorul prezintd o personalitate complexd (interpret,
pedagog, organizator). El are aptitudini muzicale generale (auz muzi-
cal, simt ritmic, memorie muzicala, fortd de sugestie, expresivitate,
simt psihologic, temperament), dar trebuie sa acumuleze si notiuni
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indispensabile de cultura generala (limbi strdine, literatura beletris-
ticd si cunostinte din alte domenii artistice) si de specialitate
(cunostinte, deprinderi specifice) dobandite, prin practica muzicala
(solfegiu, dicteu, citire de partituri, armonie, contrapunct, forme,
stilisticd), corala (canto coral) si dirijorala.

2. Profilul psihologic al studentului-dirijor de cor

Sustinem ci bucuria de a cdnta’ nu este un cliseu, ci este un
sentiment, o stare interioara, o traire care poate fi impartasita nu numai
individului (coristului) de orice varstd, dar mai ales colectivului
muzical (ansamblului coral), desfiintdnd barierele de varsta, pregitire,
culturd, sex, religie, daruind experienta unica unificdrii constiintelor
intr-o imagine poeticd si a multiplicarii propriei fortei artistice prin
augmentarea tréirilor la scara colectivului artistic, prin cultivarea
,cantului la unison”.

Toate aceste frumoase exteriorizari de emotii sunt posibile prin
participarea activa la cdntul coral, manifestare artisticd colectiva,
menitd in contextul nostru academic sa formeze personalitatea artistica
a studentilor. Dezvoltarea capacitatilor proprii de cunoastere, intele-
gere si interpretare a muzicii contribuie astfel la punerea bazelor
experientei complexe pe care o reclama activitatea dirijorald corald,
cu tripla ei ipostaza: organizatoricd (de cunoastere a structurilor unui
cor), pedagogicd (de acumulare repertoriald si progres tehnic,
muzical) si artisticd (de trdire sincerd, efectiva, a fiorului de emotie
comunicat de catre compozitor prin intermediul notelor incifrate in
partitura si emanat de interpretul dirijor prin transformarea notelor
scrise in sonoritati cu sens artistic).

A dirija un cor nu inseamna numai (1) apropierea, in virtutea
unui anumit protocoel, a unui individ (dirijorul) de un colectiv (corul),
fapt ce reclama un anumit gen de diplomatie, psihologie, personalitate’
sau (2) ,,dibdcia” mestesugului gestual al tactarii dirijorale (asa cum
reiese din majoritatea tratatelor noastre de dirijat coral), ci realizarea
unui echilibru permanent intre (1) cunoasterea rationald a partiturii
si (2) disponibilitatea interioard de a exterioriza (gestual, mimic,
pantomimic) emotii artistice prin imaginile sonore. Aceasta
disponibilitate da valoare dirijorului.
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Muzical vorbind, trebuie si se realizeze constient triada
actiunilor:

— ,,a anticipa” (a auzi inainte de a se canta, in auzul interior);

— ,,a orienta” (a indrepta cantul catre culminatiile motivelor,
frazelor, sectiunilor muzicale pe structura anacruza — cruzda — metacruza);

— ,a conduce” (a determina ansamblul sa urmeze intentiile
dirijorului pe cale empatica, prin degajare de fluid energetic, si nu prin
convingeri individuale, explicative, verbale, constiente care vor
ramane astfel in plan secund).

Altfel spus, a dirija inseamni ,,a capacita un ansamblu”'’, para-
doxal, el nu canta, ci ,,ii face pe ceilalti sa cante”, ,un dirijor nu
dirijeaza pentru amuzamentul sau, ci pentru a face deliciul
audientei”,'" astfel spus, ,,bagheta nu sund” — in sensul ca gestul poate
fi ,,incorect” din punctul de vedere al principiilor tehnicii dirijorale,
fara ca sonoritatea construitd de instrumentist sau corist sa aiba de
suferit.

Dirijorul trebuie sa fie ,,administratorul energiei colective a
corului”", necheltuind energia nervoasa a concentrarii colective ci
investind-o in crearea unei imagini artistice, a unor edificii de emotii
cladite cu ajutorul sunetelor.

Este evident umorul si tonul spiritual pe care le adopta Richard
Strauss in ,, Zece reguli de aur pentru albumul tanarului dirijor”, ce
reies fie si numai din adresarea aparent plind de condescendenta,
parodiind intelepciunea unui mare maestru, dar in realitate supralici-
tind permanent paradoxul in exprimare, prin sfaturi aproape
contradictorii. Acesta este 1nsd tonusul dirijorului, acel personaj
pitoresc, ce denotd sigurantd acolo unde membrii ansamblului, fie ei
instrumentigti, coristi sau solisti ezitd, acel personaj ce ia decizii
rapide acolo unde acestia au dubii, acel personaj care face sa para totul
simplu, tocmai acolo unde sunt pasajele cele mai complicate intr-o
lucrare muzicala.

Dirijorul asaza ,cap la cap” intentiile muzicale ale tuturor
colaboratorilor sai si recreeaza lucrarea, care se asaza parca singura la
locul ei, asa cum trebuie si sune, fard efort. In aceastia atmosfera
deschisa, creativa, plind de verva, veselie, culoare, transpare bucuria
de a canta a intregului ansamblu, iar mina dirijorului este permanent
incurajatoare.
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Cursul de dirijat coral vizeaza o disciplind de sinteza, cu o
tematicd specifici si o metodicd proprie, prin care se transmit
studentilor cunostinte si se formeaza deprinderi in legdturd cu
problematica specificd a relatiei DIRIJOR — COR:

1) DIRIJOR:

a) (,,ochiul”13 si ,,urechea”) tehnica de citire-studiere si invatare
(,,mintea”)"* a partiturii corale din punct de vedere dirijoral, cu ajutorul
auzului interior §i al sonorizarii vocale sau la pian (orice alt instrument,
de preferat cu claviatura, pentru a sonoriza mai multe voci deodatd);

b)(,,mana”) tehnica mijloacelor de exprimare dirijorala;

2) RELATIONAREA DIRIJORULUI CU CORUL.:

a)principiile de organizare si educare a formatiei corale
(dirijorul organizator si pedagog);

b)tehnica de conducere si de lucru a dirjjorului cu ansamblu
coral, pentru realizarea artistica si tehnica a lucrarilor muzicale, in
concerte §i repetitii (dirijorul artist si interpret).

Fata de tratatele anterioare vizdnd problematica complexa a
abordarii dirijorale, atragem atentia asupra introducerii permanentei
conlucriri, a unei stari de echilibru intre urmatoarele perechi de
elemente: partiturd—dirijor, ,,minte” — ,,mana”, dirijjor—cor, asemenea
violonistului preocupat de sincronizarea intre mana dreapta (trasdtura
de arcus) — mana stanga (conceperea intonatiei).

Materialul de studiu si aplicatiile practice ale problemelor
abordate la curs se constituie Intr-un repertoriu de studiu, alcatuit din
lucrari reprezentative ale creatiei corale, repartizate pe ani de studii
(respectiv, pe grade de complexitate ale discursului sonor pe mai
multe voci) astfel ca, pana la terminarea facultatii, studentii sa
parcurgd toate etapele, genurile si formele importante ale literaturii
corale si sa stipaneasca cunostintele teoretice si practice suficiente
pentru a corespunde Invatamantului actual si de perspectiva.

Cursul de dirijat coral are in vedere toti studentii faculttii,
conform planului de invatdmant, pe ani de studii.

Desfasurarea cursului cuprinde urmatoarele elemente:

— predarea problemelor de tehnica a ansamblului coral si prac-
ticarea cantului coral in formatia corala a anului;

— predarea problemelor de tehnicd dirijorald si practica
dirijorala a studentilor pe corul anului.
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In general, putem spune ci orice muzician poate fi dirijor.

Putem afirma insa cd nu orice dirijor conduce discursul muzical
catre o finalitate cu adevarat artistica. Simpla tactare si urmarire a vocilor,
chiar cu o gesticd frumoasa, nu indeplineste intotdeauna acea dificila
conditie de echilibru intre aprofundarea partiturii si eficienta exteriorizarii
celor mai intime intentii muzicale ale partiturii cu ansamblul.

Se poate distinge dirijorul cu competentd, care isi dezvolta de-a
lungul studiilor abilitatea de a se exprima dirijoral si dirijorul ,,de
performantd”, care ajunge sid se exteriorizeze muzical si dirijoral
fortand limitele capacitétilor sale artistice. Acesta din urma va trebui
sd cultive pe langad aptitudinile muzicale si dirijorale si alte cateva
insusiri care 1i asigurd un contact excelent cu corul, respectul,
admiratia si increderea colectivului cu care colaboreaza.

El trebuie sd-si dezvolte fara incetare imaginatia, sensibilitatea,
simtul umorului, diplomatia, gustul muzical, pasiunea pentru meserie,
intelegerea tot mai profundi a continutului lucrarilor, conjugatd cu
profunzimea experientei personale umane, inventivitate, rabdare,
stipanire de sine, politete, spiritualitate, hotdirdre”, bunivointi, dar si
severitate (fara de care disciplina de ansamblu ar avea de suferit).

Dirijorul este un muzician cu personalitate complexi (inter-
pret, pedagog, organizator).

El prezinta o serie de aptitudini muzicale generale (naturale —
auz muzical, simt ritmic, memorie muzicala, forta de sugestie, expresi-
vitate, simt psihologic, temperament), cultura generala si aptitudini
de specialitate (dobandite sau insusite — cunostinte, deprinderi ale
practicii muzicale corale si dirijorale).

Dirijorul trebuie sa fie un artist de formatie multilaterala:

1. Interpret — interpreteaza repertoriul coral prin intermediul
instrumentului sau, care este corul.

2. Pedagog — conducator si educator al ansamblului sau si al
publicului prin cultura muzicald pe care o transmite prin repertoriul
abordat in concerte.

3. Organizator — organizarea repetitiei, alegerea repertoriului,
selectionarea vocilor, multiplicarea materialelor, impresarierea concer-
telor, filmarilor, inregistrarilor.

Dirijorul prezinta aptitudini naturale:

1. auz muzical just (absolut sau relativ) — auz melodic relativ
(recunoaste intervalele la care se relationeaza sunetele, dar nu neaparat
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la indltimea etalon) sau absolut (recunoaste sunetele exact la indltimea
etalon, dar acest lucru nu influenteazd in mod special calitatile de
proiectie si conducere muzicald), auz armonic functional (simte
tensiunea data de functiile treptelor in tonalitate), auz inferior (atunci
cand citeste o partitura trebuie sa o si auda intonata Intr-o completa
imagine sonord interioara);

2.simt ritmic — sda simtd pulsatia (vezi note si referinte
bibliografice XV) unui flux sonor si sa intuiascd ,,fizionomia”
diverselor configuratii ritmice, In mod personal, expresiv, cu deosebita
plasticitate, atunci cand acestea sunt desfasurate succesiv sau simultan
prin raportarea logicé la cea mai importanta dintre ele; acest lucru se
evidentiaza prin proportionalitatea diversa a gestului dirijoral (raportul
dintre impuls si ridicare);

3. memorie muzicald — dirijorul Hans von Biillow (1830 — 1894)
afirma: ,,Dirijorul trebuie sa aibd partitura in cap, si nu capul in
partitura”. Chiar 1n cazul cand dirijeaza pe dinafara, dirijorii pot avea
pe pupitru partitura deschisa, dar vor avea astfel privirea libera pentru
contactul permanent cu membrii ansamblului.

4. fortd de sugestie — capacitatea de a sugera prin tactare,
mimicd, pantomimica, intentii muzicale, interpretative;

5. expresivitate — gestica bratelor, mimica (gesturi asociate —
ochii, sprancenele, fata), pantomimica (intreaga infatisare) sunt in
consens cu frazarea, cu accentele, cu implicarea in intentiile piesei;

6. sim¢ psihologic — 1n abordarea colectivului, prin respectarea
unui anumit protocol, dar si a spontaneitatii;

7. temperament — exteriorizare cu elan, indrizneald, cu viatd a
intentiilor sale, care 1i fac prezenta personald si atractiva, dar si calm,
echilibru si stdpanire de sine in luarea deciziilor. Dintre cele patru
tipuri de temperamente (coleric, sangvinic, melancolic si flegmatic)
dirijorul este bine s se incadreze in combinatii care cuprind primele
doua tipuri temperamentale;

8. talent retoric, de persuasiune — un dirijor trebuie sa fie con-
vingator, atat gestic cat si verbal, fiind convins de ceea ce solicita
ansamblului.

Dirijorul trebuie sa isi insuseasca o serie de cunostinte:

1. bun muzician — bun cunoscator al teoriei si solfegiului, al
formelor muzicale, armoniei, contrapunctului, istoriei muzicii,
stilisticii. Cunoaste cel putin un instrument, bun cititor de partituri;
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2. bun cantaret — Insugirea unei tehnici vocale minimale, pentru a
putea canta expresiv, astfel incat si poata pretinde corului s cénte cu
o emisie si o dictie cultivate;

3. bun orator — este bine sd se exprime literar, elocvent, sugestiv,
sa se faca inteles, fara exprimari ambigue, sd convinga si sa trezeasca
prin scurtele sale discursuri pasiunea cantului, si motiveze coristii si sa
ii sustina psihologic prin incurajari si intretinerea tonusului psihologic.
De asemenea, este bine sé cante periodic in cor si sa revadad din punct de
vedere al psihologiei colectivului ce influentd are un gest de autoritate
asupra perspectivei din care el insusi este privit de coristi.

,, Pentru dirijor insa cea mai mare importantd o prezintd
insugirile sale launtrice. In aceastd privintd, chestiunea prezintd doud
aspecte, si anume. insusirile strict muzicale ale dirijorului si, in al
doilea rand, trasaturile de caracter si de temperament ale acestuia. 16

Unul dintre cele mai importante principii ale abordarii specific
dirijorale il constituie conducerea discursului muzical. De aceea,
consideram cd nu se poate trece la etapa gestuald decat dupd un
contact vizual si auditiv (chiar dacd numai prin auz interior) cu
partitura. De altfel, nu se poate vorbi de conducerea unui discurs
muzical asupra cdruia nu existd nicio conceptie interpretativa.

Tehnica conducerii dirijorale presupune un dublu demers:

1. insugirea partiturii;

2. insusirea gesticii prin care se exteriorizeaza gandul muzical.

Aceasta permanenta dualitate Intre analitic (analiza partiturii) si
exprimare gestuald (intentionalitate), intre nofiuni dobdndite si
aptitudini naturale, intre constient i subconstient," se remarca in
actul dirijoral ca o stare de echilibru intre spirit si materie, intre gand
si materialitatea sonoritafii. '*

De aceea, tehnica conducerii presupune studiul gestului dirijo-
ral (asa cum instrumentistul studiaza la instrumentul sdu) pentru a-si
putea exprima gandul muzical (intentiile, conceptia interpretativa) prin
intermediul gestualitatii. Dar a ajunge in faza in care gestul sa intrupeze
insasi esenta miscarii expresive a lucrdrii este nevoie sa se realizeze o
subtila sintezd in auzul intern al dirijorului, intre sonoritatea lucrarii
(imaginatd sau memorata in cadrul cursurilor) si intentiile muzicale
personale (sonoritatea asa cum o aude respectivul dirijor). Acest proces
este numit formarea modelului sonor mental al lucrarii.
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III. ETAPA DE INITIERE

1. Procesul initierii

Primul contact cu sonoritatea corald se face, cu necesitate, din
interiorul ansamblului, in calitate de corist.

Dupa ce a participat din interiorul fenomenului coral, in calitate
de corist, cunoscand ce actiune exercitd dirijorul asupra corului ca
instrument colectiv, studentul dirijor poate primi aldturi de explicatiile
de rigoare, acea initiere — imputernicire spirituald — pe care o
desprinde din procesul propriu-zis al conducerii dirijorale asistate de
profesorul dirijor.

Nu se poate vorbi de conducere dirijorala pana nu cunoastem cali-
tatile sursei sonore, in cazul nostru, ale vocii in cadrul ansamblului coral.

Prin aceastd experienta corala se castiga:

1. deprinderea controlului vocal al inaltimii muzicale; unii
instrumentisti au reale dificultdti In controlul reproducerii vocale a
inaltimii — nu vorbim numai de absolventi de licee de muzica;

2. deprinderea reproducerii ritmului

a) simultan cu partida; are loc perceptia executdrii unui ritm
numai intr-un anumit fel, ,,asa si numai asa”; o formulad ritmica se
poate interpreta in ,,n” modalititi, dupa accentuare, dupa articulare
etc., iar in cor are loc unificarea acestei modalitdti intr-un model
sonor mental spre care toti coristii tind in cantul lor si care este sugerat
de intentia dirijorala;

b) dar integrindu-se si in sonoritatea de ansamblu; se
dezvolta si simtul coeziunii ritmice pe verticald, a diferitelor planuri
melodico-ritmice, cu alte cuvinte coristul ,jinvatd sa asculte
sonoritatea de ansamblu’ in timp ce cantd,

28



3.are loc cultivarea muzicalitatii; coristul percepe un limbaj
comun cu ceilalti colegi din cor, referitor la ,,clasa” de posibilitati
interpretative ale unui model sonor mental, respectiv la variantele
lui, Imprumuténd din sugestiile profesorului, dar si ale colegilor care
tind spre varianta profesorului. La un moment dat se vor fixa 2, 3
variante valabile ale interpretérii unei lucrari corale, care vor constitui
un limbaj interpretativ al respectivei clase de dirijat;
4. are loc congtientizarea elementelor de baza ale analizei dirijorale:
a) pentru cite voci este scris corul si care sunt ele;
b) in ce masura este notata lucrarea;
c) care este tempoul si caracterul artistic (elemente esentiale
pentru dirijor) tonalitatea, nuanta, maniera de cant sau articulatia;
d) realizarea gestica a acestor elemente (cum se porneste corul
— auftactul, avertizarea respiratiilor, cezurilor — inchideri), a planurilor
dinamice — amplitudinea batailor dirijorale si folosirea adecvatid a
celor 3 pozitii (planuri) de tactare. Toate acestea in functie de nevoia
corului de a fi determinat si realizeze, intr-o intentie comuna,
centralizatd de dirijor, toate indicatiile partiturii, care contureazd o
imagine sonori ce trebuie inteleasa specific muzical."

2. Vocea umana; ambitus, intindere, registre vocale

Materialul cu care operam in sonoritatea corald este vocea.
Utilizarea ei in cantul vocal poate fi: voce ciantati, voce vorbita, voce
soptita, strigatura, onomatopee si alte efecte vocale (folosite mai
ales in muzica contemporana).

Pentru Inceput, coristul (si dirijorul la inceput, pand la formarea
si rafinarea auzului interior) trebuie s solfegieze o lucrare cu un
ambitus comod, apoi din ce in ce mai extins.

Ambitus — definitie: intinderea unei linii melodice (dintr-o
lucrare muzicald) de la cel mai grav la cel mai Tnalt sunet.

In unele partituri ambitusul vocilor este indicat de la inceput.
Dirijorul isi poate alege astfel repertoriul, tinand cont de intinderile
vocale ale coristilor sai.
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Intindere vocali — definitie: disponibilitate vocald nativa si
cultivatd, exprimatd ca spatiu sonor ce poate fi cuprins intre cel mai
grav si cel mai Tnalt sunet pe care il poate emite o voce.
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Zona de pasaj (de trecere) = zona In care se face trecerea de la
ciintatul cu voce de piept 1a cel cu voce de cap sau in falset,

Registrele vocilor — definitie: registru desemneaza o parte din
intinderea vocii, cu aceleasi caracteristici ale sonoritatii si cerand
aceeasi tehnicd vocald (se realizeaza prin procesul ,,egalizarii” sau
uniformizarii registrelor).

Se disting, in principal, trei registre ale vocii:

- grav — produs prin contractia normald a corzilor vocale (voce
de piept), folositda in mod curent de vocile barbatesti (tenor, bariton,
bas), dar si de vocile feminine, prin sunetele lor grave, ca in procesul
vorbirii curente; sunetul rezoneaza in partea de sus a cavitatii toracice
(a pieptului), cea mai mare parte a acestei cavitati, sunetul emis in
registrul vocii de piept fiind descris ca bogat, plin, adanc si puternic.

- mediu — produs prin contractia normald a corzilor vocale,
registrul in care sunetele pot fi cantate atdt in vocea de piept cat si in
vocea de cap; cultivand vocea, se poate realiza trecerea gradata (prin
pasaj) catre registrul acut, in sonoritatea vocii de piept, sau se poate
trece brusc din registrul mediu in registrul vocii de cap (falset);
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- acut — desemneaza sunetele inalte ale vocii; acestea pot fi
produse ca sunete ale vocii de piept (pasaj) sau ale vocii de cap, cu o
sonoritate stridenta, puternica, apropiata de tipat;

In cadrul registrului acut, ,,vocea de cap” (termen folosit pentru
voci de femei) sau ,,vocea de falset” (termen folosit pentru voci barba-
testi) este produsul relaxarii totale a corzilor vocale, dand nastere acelor
sunete specifice situatiilor cand exclamam, total surpringi de un
eveniment; exista senzatia de rezonanta a partii de sus a calotei craniene
la vocea feminina (de unde expresia ,,voce de cap”), iar la vocile
barbatesti se percepe o oarecare artificialitate (de unde expresia ,,voce de
falset), a sonoritatii datd de un suierat pe emisia sunetului cu pierdere de
aer. Sunetul vocii 1n acest registru este caracterizat in cazul vocii feminine
ca dulce, baladesc, pur, ,,alb”, iar In cazul vocii barbatesti — distinct,
moale, mai putin sonor decat acelasi sunet emis in voce de piept.
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3. Citirea partiturii; citirea pe partide, citirea in ansamblu

Sonoritatea corald este o consecinta a citirii partiturii.

In etapa de initiere, studentul dirijor este mai intai corist. In
momentul primirii unei noi partituri, el trebuie sd urmareasca
urmatoarele aspecte:

1.sistemul de portative (portativul complex) reunite printr-o
bard initiald (aceasta aratd ca ele se vor canta simultan) si acolada
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care separd familii de instrumente §i categorii de voci pentru diferite
tipuri de ansambluri (partiturd pentru cor, pentru cor $i pian, cor si
solist vocal, cor si orchestra);

[
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2.notarea vocilor in sistem (voci feminine — sopran, abreviat S,
alto, abreviat A, eventual cu divizii — S I, S II, A I, A II; voci
masculine — tenor, abreviat T, bas, abreviat B, eventual cu divizii T 1,
T II, B I — bariton, B II — bas) si cheia utilizata in etapa de solfegiere:
S si A utilizeaza cheia sol, T utilizeaza cheia SOL cu semitranspozitie
(tenorul se aude cu o octava mai jos decét este scris) sau cheia de bas
— cheia FA, iar B in cheia FA;
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Petru Stoianov — Suita ,,Cuvinte si Strigituri”, pentru cor mixt a
cappella si solisti, pe versuri de Nichita Stinescu; nr. 3, N-ai sa vii.
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3.incadrarea metrica a lucrarii (masura);

4. textul literar.

Etapa de initiere se refera la asimilarea produsului sonor al
suprapunerii tuturor vocilor (partidelor corale) asa cum sunt ele
notate in partiturd. Astfel, primul contact al coristului, fie el student,
corist amator sau un simplu doritor de a Invata muzica, se face vizual
(,;ochiul”), prin citirea partiturii. Cei care cunosc notele si ritmul vor
solfegia cu usurinta.

Cei mai putin cunoscatori, vor avea tendinta sd reproducd mai
exact inaltimile decat ritmul. In acest caz se apeleazi la solfegierea
mai intdi pe partide corale, apoi in ansamblu.

Avantajul acestei proceduri (mai intdi sopranul, apoi alto,
tenorul si basul, separat, fiecare pe rand sau pe combinatii de voci
inalte — S, T si voci grave — A, B sau voci feminine S, A si voci barba-
testi — T, B) consta in transferarea catre student a obisnuintei de a se
clarifica asupra urmatoarelor elemente de bazd, premergdtoare
analizei muzicale:

a. sistemul de portative (la cate voci este notatd lucrarea corald
respectiva) si a vocii pe care o va urmdri de la sistem la sistem (de exemplu,
daca exista divizii sopran I — sopran I, trebuie clarificat carei divizii
apartine fiecare), cheii cu care va citi, armurii (alteratiilor de la cheie);

b. sonoritatea vocii respective, formandu-se identitatea de partida.

In cor se utilizeazi doui variante de redactare a lucrarilor corale:

- partiturd generald® — in care apar sisteme de portative, cu
avantajul urmadririi nu numai a vocii pe care o canta respectivul corist,
ci si a liniei melodice a celorlalte partide, pentru formarea in auzul
interior a sonoritatii de ansamblu. Pentru studentul-dirijor acest aspect
este obligatoriu.
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- stima (termenul provine din germ. Stimmen, voce) — in care
apare numai vocea de sopran, de alto sau altd voce (tenor, bariton,
bas), extrasa din partiturd pe un singur portativ sau uneori in perechi
de voci (vocile feminine sau vocile masculine). Uneori acestea apar in
perechi de voci (S, A, si T, B). Acest lucru imprumuta tipul redactarii
instrumentale (partidele orchestrei citesc de pe stime) si are avantajul
de a putea cuprinde lucrari foarte lungi, intr-un numar restrans de
pagini. De asemenea, se reduce numarul intoarcerilor paginii, care ar
impieta asupra actului artistic, deranjand continuitatea citirii,
simplificand 1n acelasi timp urmarirea vocii pe parcursul acesteia.
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De asemenea, la citirca pe partide existda si avantajul
complementaritdtii nivelelor de solfegiere. Aceasta presupune ca
valoarea tehnicd a procesului citirii notelor a unei partide corale este
intotdeauna mai ridicatd decat citirea pe solfegiu a fiecarui corist luat
individual sau decat a mediei calitatii citivii fiecarui corist in parte.
Acest lucru se intampla si in corurile de amatori, in corurile de copii,
dar si in corurile de profesionisti in care se citesc lucrari foarte dificile.
Cu alte cuvinte, unele 1naltimi si ritmuri vor fi cantate de anumiti
coristi, altele vor fi intonate de altii, unii solfegiaza mai bine, dar altii
au voci mai sonore, unii sunt mai ritmici, iar altii mai muzicali, dar
sonoritatea generald a partidei este, de cele mai multe ori, in mod
surprinzitor, cea corecta *'.

Reluarea liniei melodice a unei partide vizeazd neaparat un
obiectiv: fie corectarea intonatiei, a ritmului, a emisiei sau puterii
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cuvintelor. Dirijorul corecteazd imediat o greseald, reactionind
prompt, dar colegial, cu indicatii tehnice oferite pertinent si succint.

La primul contact al corului cu partitura, dirijorul vizeazd o
solfegiere corecta si claritatea reproducerii metroritmice a fiecarei
partide (in primul moment mai putin a fiecarui corist in partida sa).
Unii dirijori apeleaza la anticiparea liniei melodice a fiecarei partide
prin intonarea la pian (avantajul solicitarii partidei prin citirea numelui
notelor in solfegierea lor ulterioard), pe solfegiu sau direct pe cuvinte
(in special la cor de copii si amatori).

Dupa citirea pe solfegiu se pot adauga imediat cuvintele,
obtindndu-se o cunoastere a lucrarii si din punct de vedere al imaginii
poetice. Fiecare corist va prelua linia melodica a partidei sale dupa
acest moment de citire, nu numai vizual, ci si auditiv (,,urechea”).
Linia melodica este retinutd printr-un anumit tip de memorie colec-
tivd. Aceasta abiliteazd pe fiecare corist sa poatad reproduce mai usor
linia sa melodicd in partida sau in cor (chiar In sonoritatea de
ansamblu), decat singur, fard ca acest lucru sa insemne, ,,cantat dupa
ureche”. Randamentul invatarii unei partituri de catre un corist
cantand in cor este net superior celui al unui corist descifrand singur o
partiturd noua.

Trecerea la sonoritatea de ansamblu a lucrarii va revela senzatia
implinirii sonoritatii prin (1) coeziunea planurilor melodico-ritmice
ale partiturii (deja cititd pe partide), prin (2) precizarea ambientului
functional-armonic (acompaniamentul) si prin (3) ierarhizarea mai
ampla a functiilor sonoritatii in: melodie, ritmica, armonie. Totul este
proiectat si condus de catre dirijor, elementul comun intre citirea pe
partide §i cea de ansamblu fiind tactarea.

Este ea identicd atunci cand s-a condus partida si cand s-a
condus intregul ansamblu?

Daca nu, atunci prin ce s-a deosebit?

In momentul conducerii unei singure partide, dirijorul coordo-
neaza o singurd voce, linia dirijorala — adicd acea melodie importanta
tematic, ce reiese dintr-o simultaneitate de linii melodice — cores-
punzand cu linia melodica a partidei respective.

Cand dirijorul conduce intregul ansamblu, linia dirijorala
cuprinde momentele importante ale vocilor cu rol important melodico-
ritmic in cadrul sonoritétii de ansamblu.
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Daca dirijorul nu conduce un anumit moment, atunci apar mici
decalaje intre voci, inexactitati ritmice care destabilizeaza sonoritatea
de ansamblu, ardtdnd un dirijor ,,melodist” (care nu percepe decat
propria voce, pe care o urmareste cand dirijeaza — total gresit!, pentru
ca se dirijeaza pe sine si nu formatia).

Este de preferat ca aceasta prima etapa sa se faca pe o lucrare de
factura armonica (izoritmica — toate vocile au acelasi ritm) pentru ca
dirijorul sa se initieze In urmadrirea intregului discurs muzical, fara
prea multe salturi intre planuri melodico-ritmice distincte (aflate la
partide diferite). Folosind constructiv memoria de scurta duratd, faza
imediat urmatoare citirii lucrarii de catre dirijjor (profesorul
conducator de curs) este invitarea studentilor-dirijori sa realizeze acest
lucru. Acum, fiecare corist a preluat deja, prin acel tip de memorie
colectiva, (,,mintea”, ,gandirea specific muzicala”) ceea ce numim
sonoritatea de ansamblu * (imaginea sonora).

Trebuie stiut ca, odatd ce o lucrare este simtitd si auzita de
dirijor in profunzimea ei, depdsite fiind problemele de forma, de
gestica, expresie, intonatie in acea senzatic de detagare de aceste
probleme in redarea lucrarii, modelul sonorititii de ansamblu (al
sonorititii globale™) se impune de la sine ca o curgere, miscare
muzicald® (,snurul final” realizat intr-o anumiti etapd) dincolo de
eventuale desincroniziri, emisie defectuoasa, lipsd de omogenizare,
mici falsuri, iar ansamblul va percepe finalitatea intentiilor artistice
dirijorale asemenea unei schite a unui viitor tablou, dincolo de
imperfectiunile firesti ale unei citiri (solfegiu). Acel presupus peisaj
din tablou trebuie si fie comunicat, transferat prin intermediul
profesorului-dirijor, care impune modelul sdu sonor interpretativ spre
care vor tinde ca spre un model de initiere toti ceilalti studenti-dirijori.

Studentii vor cduta acea senzatie de a merge inainte, cu fluentdi
si continuitate catre finalul piesei corale, negandindu-se nicio clipa la
eventuale intreruperi ale discursului. Ansamblul (ca un instrument viu,
cu psihologie de grup speciald) este foarte sensibil la stimuli psihici,
cum sunt teama, neincrederea, nervozitatea, nemultumirea, si raspunde
favorabil tuturor celor care traiesc sincer ,bucuria de a céanta”,
respectiv placerea infinit mai mare de a 1i face pe altii sd cante asa
cum aud ei interior. Esentiald este increderea 1n raspunsul
ansamblului si asigurarea continuitatii curgerii muzicale.

38



4. Elemente de baza ale analizei muzicale

Inainte ca fiecare dirijor sa procedeze la o citire cu corul se cer
precizate urmatoarele elemente de baza ale analizei muzicale n care
existd §i unul mai mult ,,administrativ’, dar foarte important de
organizat pentru sonoritatea de ansamblu (il vom nota ca elementul
»07):

0. Componenta corului; acest element va fi precizat numai daca
corul este scris pentru altd componenta decat cea consideratd standard
- S, A, T, B. De pilda, daca are divizii, se precizeaza ce coristi vor
canta divizia I, respectiv 1n divizia a Il-a, sau daca se va proceda la o
altd structurare a corului mixt, pentru a canta un cor de voci egale in
scop didactic — vocea I este cantata de vocile inalte, respectiv S si T,
iar vocea a Il-a de vocile grave A si B, sau vocea I — de vocile
feminine, iar vocea a II-a — de vocile barbdatesti;

1.Schema de tactare (schemele de tactare, daca sunt mai multe
pe parcursul lucrdrii) — folosite in functie de metrica, care deschid
capitolul Mijloace de exprimare dirijorald;

2. (1) Tempoul si caracterul (tempoul, caracterul, nuanta,
maniera de cant ale profesorului au ramas deja in memoria colectiva),
(2) tonalitatea (sau scara modald) in care incepe lucrarea corala, iar in
subsidiar (3) nuanta (planul dinamic) in care incepe lucrarea, (4)
caracterul articulatiei sau maniera de cant (staccato, non-legato,
legato) si, nu in ultimul rand, urmarirea liniei melodice principale,
care deschid capitolul Elemente de analizd a partiturii,

3. Pornirea corului (auftact, avant, respiratie sau bdataia de
pregatire) si oprirea corului (inchideri, respiratii, cezuri) elemente
care deschid capitolul Relationarea cu corul.
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Astfel, de pilda, lucrarea corala Anonim — Gaudeamus
igitur este scrisd pentru 4 voci mixte (S, A, T, B), cu divizii in
ultimele doud masuri la vocea de T.

Se dirijeaza pe scheme de tactare fundamentale de 3 timpi si
2 timpi (in ultimul sistem).

Tempoul nu este indicat; lucrarea va fi interpretatd intr-un
tempo moderat, astfel incat sa reiasa caracterul solemn si grandios
de imn, asa cum este indicat: Maestoso.

Inceputul in tonalitatea Do major cere intonarea acordului
Do major sau a intervalului armonic do — mi (de catre dirijor, la
pian sau vocal, cu sau fard cvintd — In textul muzical al corului nu
apare cvinta 1n primul acord).

Planul dinamic nu este indicat, dar se va interpreta Intr-o
nuantd sonora (f — forte, tare) pentru a sublinia caracterul grandios,
fiind in consens cu armonizarea de tip omofon, izoritmic. In
sistemul II se poate realiza un contrast de nuanté, prin propunerea
unei nuante mici (p — piano, incet), iar in sistemul III se va reveni
la o nuantd mare, pentru ca vocile cer sustinere in finalul piesei
atat cadential, ca intentie artisticd de final, cat si prin scriitura
vocilor in registrul acut, ceea ce denotd un efort vocal mai mare
pentru realizarea pasajului vocal si, in consecintd, o nuanta mai
mare, atat cat este necesar in procesul impostarii Vocale

Articulatia va fi in legato.

Linia melodica principalad se afla in permanenta la sopran,
urmarind in ultimele doud masuri miscarile melodico-ritmice
complementare ale tenorului (T I si T II).

Pornirea corului (auftactul sau respiratia) se realizeaza prin
bataia de pregatire pe timpul 3 (anterior inceputului lucrarii).

Se pot indica respiratii la fiecare sfirsit de rand melodic
(odatd la 4 masuri) ce coincid cu sfarsitul de vers, prin modificari
de contur interioare (gest cu dubla functie: inchidere si auftact) iar
la final de strofa printr-o modificare de contur exterioard (necesita
un nou auftact pentru reluarea strofelor urmatoare).

ijorul va urmdri prin tactarea sa realizarea pulsatiei
metrice™ cu senzatia de curgere (miscarea muzicald) a discursului
mugzical, cu suplete, fluenta si continuitate, precum §i a senzaftiei
coeziunii verticale’’ a partidelor corului in sonoritatea de ansamblu.

Prin redarea muzicala a acestor elemente si corelarea lor cu gestul
dirijoral, se dobandeste sonoritatea optimd a corului, ce determind la
randul ei, satisfactia conducerii dirijorale, fiind transmisd atat
ansamblului, cét si studentului dirijor, Incé de la primul contact cu corul.
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IV. MIJLOACE DE EXPRIMARE DIRIJORALA

1. Tehnica tactarii

Inainte de primul contact cu corul existd un moment de pregitire
a miscarilor dirijorale, miscari desprinse din activitatea de zi cu zi.
Acestea fac legatura intre miscdrile naturale si cele dobdndite prin
studiul principiilor de tehnica dirijorala, in vederea coordonarii triadei:
intentie muzicald interioard, gest dirijoral 51 coordonarea rdspun-
sului sonor coral. De aceea, aceasta suitd de miscari dirijorale
abordate inainte de tactarea pe scheme dirijorale, se numeste ,,gimnas-
tica pretactala”.

Important este ca limbajul dirijoral (alcatuit din expresii ale unui
limbaj nonverbal) sd dobandeascd o incdrcatura afectivd, sa
vehiculeze un mesaj artistic.

Unii considerd, pe bunad dreptate, ca gesturile nonverbale (care
pot capata diverse functii in conducerea dirijoralda a unui ansamblu)
sunt gesturi de exteriorizare a preaplinului sufletesc, cu o nuanta
demonstrativa, de intarire §i de sustinere a anumitor afecte. Un solist
de opera imbind, in timp ce cantd, gestul teatral static (poza) cu
imboldul de a exterioriza imaginea poeticd a versului cantat, sau
dimpotriva, mimarea unei framantari interioare in timpul in care
solistul nu canta.

Spre deosebire de dans sau balet, unde gestul completeaza (ilus-
treazd) sugestiile muzicii, in arta dirijorala gestul proiecteaza muzica.
Are loc tocmai proiectarea in afard, exteriorizarea acelei muzici care
se aude in interiorul dirijorului, inainte de a se auzi si pe scend. Poate
ca este nevoie si de exercitiul ilustrarii muzicii pe alocuri, dar numai a
acelei ilustrdri care ajutd ansamblul si sesizeze anumite intentii
specific dirijorale atunci cand se pregéteste sa sonorizeze un fragment
muzical si, in nici un caz, ca un gest gratuit, atunci cdnd muzica deja
s-a auzit.
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Pentru aceasta este nevoie de deprinderea si constientizarea
catorva principii de migcare specific dirijorald, care garanteaza
ansamblului descifrarea unor intentii muzicale intr-o manierd simpla,
fara efort, numai prin gestica.

lata cateva miscari specific dirijorale ce trebuie deprinse de catre
studentul-dirijor:

- migcari dirijorale (cadere — ridicare, flexie — extensie, respin-
gere — apropiere, aruncare — prindere, pronatie — supinatie);

- pozitii dirijorale (de relaxare, de avertizare), joasa, medie, inaltd;

- gesturi dirijorale (caderi de brat, ridicari, impuls, gesturi
asociate, cum sunt: ridicarea sprancenelor, mimarea sau efectuarea
respiratiei odata cu corul, miscarile ,,imperceptibile” ale capului).

1.1. Gimnastica pretactala

Eliberarea bratelor

Eliberarea bratelor presupune senzatia de relaxare a acestora si
congtientizarea greutatii lor specifice in relaxare. Pentru aceasta este
nevoie de usoara scuturare a bratelor, de ridicarea lor, incet, pana la
nivelul sternului si de efectuarea unor miscéri de cadere n pozitia
initiald, in totala relaxare.

Dupa cateva caderi de brat se defineste notiunea de ,,impuls”,
dupa care se realizeaza practic.

Impulsul

Impulsul — definitie; este o eliberare de energie cineticd, reali-
zata printr-o ,,zvacnire” a mainii, care din energia cineticd acumulata
in cadere determina ridicarea bratului.

Altfel spus, impulsul dirijoral poate fi descris ca o ,,scuturare” a
bratelor de apa, aruncand stropi imaginari sau ca o Incordare de o
fractiune de secundd, ce poate fi asimilatd cu simularea gestului de
servire a mingii de volei, dar indreptat spre paméant, adaugand la forta
lovirii unei mingii imaginare si greutatea bratului relaxat care, imediat
dupa incordare — ,,lovire”, se relaxeaza din nou.

Unii autori au descris aceasta notiune de impuls prin asocierea
cu reculul, prin acea detenta pe care o are si arma. Asocierea este insa
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inexactd, cu reculul putdnd fi asociat in realitate cu ridicarea bratului
dirijorului.
Bataia dirijorala

Continuand studiul teoretico-aplicativ al gimnasticii pretactale,
se trece la definirea notiunii de ,,bataie dirijorala” si la imediata ei
realizare practica.

Bataia — definitie: unitatea de baza a gesticii dirijorale repre-
zentate printr-un gest complex, format dintr-o migcare de cadere si una
de ridicare, unite printr-un impuls.

Cadere

l Ridicare

f Tangenta de
......... descarcare a
Impuls impulsurilor

Cdderea este supusa fortei gravitationale, nefiind o miscare
volitiva, ci realizatd prin relaxarea muschilor care sustin bratul sus.

Ridicarea poate fi atdt o consecintd a fortei de reactiune
determinatd de forta impulsului (1. miscare de recul) cét si o miscare
,»condusa” (2. asemanatoare balansului unui pendul).

méana dreapta

2
1. pozitia initiala;
2. pozitia de repaus din care mana va cadea;
3. cadere libera, cu mana relaxata, supusa
1 gravitatiei;
3 4. impulsul, detenta ce va determina

schimbarea de directie — ridicare;

a doua pozitie de repaus, incepe timpul 2;

6 5 6. impulsul celei de a doua bati (se
elibereaza energia necesara revenirii mainii
in pozitia initiald — 2).

9]
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In primul caz vom avea un contur unghiular al batiii dirijorale
(unghiul desemnand detenta, impulsul). Acest contur al batdii este
folosit in maniera de cant staccato i non-legato.

Vom exemplifica prin efectul gestului asupra motivului de debut
din lucrarea corala ,,lac-asa!” de Simeon Niculescu:

Allegro rall. Allegro molto vivace

-  A—
Sopran |HayHt—F——=—f—/ ¢
e i i ¥ =
Foa -ie ver - de de dai, n'ai,_
Le - li -t cufus-ta scur- i
Frun-zi wver - de ma-tos- tat,
Nu stiu Doam-necum as fa - ce,
Alto -
Tenor |t £ — ——
s i
y L
la-c'a-sa  si|iar a-sa. la -c'a-sa
Y - . = - . G\ B e e
N DR SR S o B are —
i’l i % I'l

la-c'a-sa §i iar a-sa la -ca-sa

Pentru o bataie dirijorald cu contur unghiular se canta staccato
(numai timpul 1):

ND

L — ¥
T

- . 17 3

Suna 1n realitate:

.
=
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In al doilea caz vom avea un contur rotunjit, impulsul fiind
redus la eliberarea energiei necesare Intretinerii miscarii. Acest contur
al bataii este folosit in maniera de cant /egato.

Functiile bataii dirijorale
de pregatire sau anticipativa — auftact gestual, corespunzand
unei batdi ce aratd precedenta unei structuri muzicale - principiul

arsis;

PIERRE GUEDRON
(n,-m. aprox. = 1621)

DRAGI iMI SINT DOI OCHI

tadl (Beaux yeux, les doux vaingueurs)
ﬁ“‘( x Traducere si versificare de
L Tempo ;m:o - 96 VICTORIA MORARU
P p—1 ——  =— | .
y S T po —
s, s : B o !
— * - 1 T T
i i it g | ek oo for -~ i de
.g;:fq'-?- ?M, i cd - & ll:(rﬂ.l' g]-— ;@ g’nri—m
L8 dew - | dunci, pe——-—| dar - A — mé mfm‘ Ne-n-ce -
AR v - | pe - for 58 sting, aF vrag, SE-f @ -

de tactare, care poate fi continui, fluenti, de orientare a
discursului prin pulsatia metrica;

Au‘iltnct L, t_%

empo “Ill!((l J - 9

(Beaux yeux, les doux vainqueurs)
t t_l; Traducere si versificare de
4 VICTORIA MORARU

] = | 4

-
& &

8. 5= s P g
: i 1
i Bragf imi | sint e for - mec pAra: 8 ae
r 27 M - | tari, b miay e - Dl - coa
3 a wes | K| He-n-ce -
o ANS r Ol - R - S0 sting,  ag vred, Si-f a4 =
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- savarsitoare — asigurdnd un transfer de informatie prin
sdvarsirea volitiva a Tnsasi informatiei, gest de conducere — principiul
thesis (de pilda, realizarea accentului de duratad pe re 2, ,,de farmec
plini”, este subliniata prin bataia cea mai mare, ingrosatd, din context);

DRAGI iMI SINT DOI ,OCHI}
Autad 2 (Beaux, yeux, les doux vainqueurs)y D
u L 1 t’ t_r; U Traducdfe si versificare de
L Tempo giusto  J - 96 g VICJORIA MORARU
y A o — e == |
S. RS e ——— ==
) e T T T
b R el I S -l -5 - A A
28 des - | tunei, 2@ g - i mé — | miat, Ne-n-ce =
oAb W - | pe - R lor 50 sting, 4 ¥red, Fa-f @ -

- de incheiere — terminatii de fraze (pe timpul 2, pe cuvantul
,»plini”, apare o modificare de contur — inchidere interioard), sectiuni,
inchideri de cuvinte cu terminatii in consoane, vocale sau
semiconsoane, cu respiratii sau fara, pe timpi sau parti de timpi.

DRAGI iMI SINT DOI

,qug{“i; s (Beaux, yeux, les doux vainqueurs
L L 3 t’ ) U_, i Yersificare de
t Tempo giusto  J - 96 VICJORIA [MORARU
2L o —
S r 1 T J! l: .._Ft
e — T
. i imi sint . ohi _ far - .
;. ?;;5!«- ':;:'v - .rn?—;,_ gx = fa - f = m":.w gm’ -ces
3§ des - | funei, 28-—--— 0#F -~ A0 — mé Ne-n-ce -
AT Y R T R - T for §-0 sting, Ja-f @ -
Tipuri de batai

Exista mai multe tipuri de batai:

- cursiva (curgatoare, este continud, asemandtoare clipitului
pleoapei ochiului, fara intreruperi, ca in cazul unei piese de factura
celei de mai sus);
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- intreruptd (opusul batdii cursive, realizand o stationare foarte
scurtd in locul impulsului, care fragmenteazi bataia in cele doua
segmente ale ei; cddere — ridicare). Se foloseste, de reguld, in
sugerarea cezurii (intreruperea coloanei sonore fara respiratie).

1a - R _
1 _l= : T T
5 S im ond - eF |- min - S law om % 's@
> . ] . .
il - 1 ) — I T 1 1 lv. l"___.;; rid —
el S/ wm b bas -céd-nun-le pu | am @ sé
L4
| => WL Y . -
| AL TV T ra
. i 1 E u_t - 1 - - 3 3 -
73 S/ im - bre-cd-mup-te nu  am c8 58

Nicolae Lungu — Camara Ta Mdantuitorul meu

In masura a treia, timpul 4, este notata o respiratie (apostrof), dar
in realitate se realizeazd o cezurd (barele verticale) prin bataie
intrerupta. In mésura a treia, dupa timpul 2 este o respiratie care se va
realiza prin modificare de contur.

- divizatd; a doua parte a timpului este tactatd mai jos decét
prima parte a timpului, printr-o micd (aproape imperceptibild)
relaxare, ,,rupere” a poignet-ului. Se foloseste in muzica usoarda sau
populara, in tempouri rapide.
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HATEGANA

Cintec popular _
Repejor (si bine ritmat ) Prelucrare de Achim Stoia

—t o —
S o — i o e s 5 =
— — I |
= T T T
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S f 2 12 -
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- descompusd; se foloseste mai ales in rariri (rallentando,
ritenuto), 1n final de fraze, sectiuni sau In tempouri lente. Prima parte
a timpului este tactatd mai jos decat a doua, fiecare jumatate de timp

fiind o bataie in sine.
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perdendosi

— le# = ne mea
Martian Negrea — Foaie verde popdlnic

Incepand cu masura a doua se realizeazd o rarire, prin
descompunerea bataii dirijorale.

1.2. Schemele de tactare

Figura de tact — definitie: reprezintd un lant de batdi dirijorale
organizate in schema (desen, figura geometricd) care desemneaza
pulsatia metrica a unei lucrari muzicale (dupa prof.univ. Petre Craciun).

La nivelul Anului I se cere deprinderea figurilor de tact
fundamentale sau de baza (de 2, 3 si 4 timpi). Se numesc
fundamentale intrucat toate celelalte figuri de tact (derivate de 5, 6,
7, 8,9, 12 timpi sau supraordonate) se organizeaza tot pe figurile de
tact de 2, 3 si 4 timpi.
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Figura de tactare de 2 timpi

b) c)

mana dreapta

Schema: mana dreapta Desfagurarea migcarii

1
2

Migcarile mainii stangi vor fi simetrice cu cele ale mainii drepte. (valabil pentru toate exemplele)
Figura de tact de 2 timpi, ,,alla breve”, se poate simboliza prin
doua bare paralele: ,,//”.

Figura de tactare de 3 timpi
a) b)

1
w.st. m. dr. (variantd)
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Varianta a) poate fi considerata varianta de referintd, varianta
standard.

In varianta b) tactarea schemei de 3 timpi este conceputi ca o
bataie principald (timpul 1) si o schema de 2 timpi (adica 1 + 2).
La mésura de 3, bitaia primului timp din migcarea mainii drepte are o inclinare usoars spre
stinga, timpii 2 i 3 fiind asemanatori timpilor 3 gi 4 ai masurii de 4 timpi.

Schama: Desfagurarea migcarii

N/«

In aceasta varianta timpul 3 este lateral dreapta, avand punctul
de cadere 1n dreapta timpului 2, pe acelasi plan tangential.
Schema de tactare de 3 timpi se va simboliza printr-un triunghi:

1

é 2
2 .

Schema de tactare de 4 timpi

2 3

w.st. w . dr.
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Schema: Desfagurarea migcarii

1 34

Punctele de marcare a schimbérii directiei trebuie facute Tn linie dreapt (fara oscilatii) cu o
miscare stransa si o desfasurare cat mai simpla.

Schema de tactare de 4 timpi se simbolizeaza printr-o ,,cruce”: ”YF”

Se pune problema tactérii pe scheme de tact derivate, tactare
care se face pe schemele de baza (fundamentale) prin dublarea timpi-
lor principali. Tactarea in masuri alternative presupune schimbarea
masurii §i necesita Indreptarea atentiei spre sensul iesirii din timpul 1,
care este in exterior la masurile de 2 timpi si de 4 timpi si in interior la
masurile de 3 timpi.

Se va deprinde ulterior tactarea pe scheme de tact supraor-
donate (simetrice), in care fiecare timp se substituie unei masuri simple
binare sau ternare §i tactarea in ritmuri aksak (eterogene, asimetrice).

Realizarea practica a gesturilor de pregatire,
tactare si inchidere

Tactarea este un mijloc de baza in conducerea colectivului, care indica:

pulsatia metrica;

metrica sau tactarea masurii;

tempo;

nuante;

caracterul articulatiei;

adresarea intrarilor;

structurarea formala a textului muzical legat de (conjugat cu)

cel literar (in special cand un rand melodic este incadrat intr-o schema
de tactare supraordonata si se ierarhizeaza schema de tactare in functie
de accentele textului);

expresia globald, caracterul artistic.
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Misciarile trebuie sa fie simple, clare, sugestive, reduse la
strictul necesar.

Scopul tehnicii tactarii este acela de a obtine o executie unitara
in colectiv si evidentierea melosului sau a unei linii dirijorale.

Aceasta se face prin:

- anticipare (tot ce intentioneaza dirijorul se realizeaza cu un
timp Tnainte de realizarea practicd, sonora), fot ce intentioneaza dirijorul
se realizeaza inainte de punctul de intdlnire al gestului cu sonoritatea,

- coordonare (dirijorul face ca toate vocile sau planurile sonore
sa se desfasoare in acelasi tempo, asigurand cantul acestora impreuna,
in perfectda coordonare ritmica — corelarea sunetelor dupa greutatea §i
durata lor, combinatia intre metrica si ritm. Tempoul este rezultanta
echilibrului intre masa sonora si unitatea de timp). Relatia intre
metricd (timp greu sau organizarea motivelor in jurul unui accent
metroritmic) si ritmica (prin proportia bataii).

- orientare (dirijorul orienteaza fluxul sonor, astfel incat sa
sugereze tonusurile psihologice, scenariul afectiv descoperit de el in
partiturd — viteza migcarii mainii determind caracterul sonoritatii,
dinamica, fluenta (coerenta acesteia) in tensionarea cétre climaxuri
melodice sau culminatii armonice care, in general, coincid cu
accentele logice sau de expresie ale textului literar, iar accentele
metroritmice (ritmul prozodic) cu accentele tonice ale cuvintelor.

Gestualitatea este un mijloc, si nu un scop.

Prin studiul tactarii se obtin: usurinta executiei, continuitatea,
fluenta batailor intr-o schema data, care sid organizeze tehnic si
interpretativ relationarea cu ansamblul.

Cu timpul, se va cauta perfectionarea gestuald catre indepen-
denta bratelor.

1.3. Planul de tactare

Planul tangential este obtinut prin coliniaritatea punctelor in
care are loc descarcarea impulsurilor batéilor dirijorale ce alcatuiesc
schema dirijorala de tactare.

Iata cum este reprezentat la nivel feoretic acest plan al descar-
carii impulsurilor.
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/ 2 1 4 3 /
Planul de tactare este inteles insd in practicdi numai ca zona
medie de referinti geometrica a traiectoriilor ,,desenate” de mina

dirijorului, intrucat timpii, fiind ierarhizati intre ei, locul de
descéarcare al impulsurilor nu va fi pe acelasi plan.

S
i
o de.

Aceste desene propun cele mai uzuale traiectorii, recomandate
ca modele abstracte. De la acestea dirijatul improvizeaza adevaratele
traiectorii (kinograme) ale schemelor dirijorale folosite in practica
conducerii, ce tind spre modelele lor ideale intr-o gama largd de
variante, dictate de necesitatea frazarii, a ierarhizarii importantei sau
planului dinamic al fiecarui timp, al accentuarii sau, dimpotriva, al
estompadrii unui timp etc.
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Cu toate acestea, in dirijatul academic, de scoala, schemele
dirijorale sunt mentinute pe cat posibil cat mai aproape de modelul de
tactare comun (standard), pentru a se statua un limbaj ,,caligrafic”,
general valabil.

Planul de tactare va fi considerat, prin conventie, ca planul
ce traverseaza mijlocul traiectoriilor schemei de tactare.

S 7
7~

2 4 4 3

Exista trei planuri (sau pozitii) de tactare importante ale bratelor —
medie sau ,de referintd”, inalta si joasd, dupa planul de tactare.
Pozitia medie este cu mainile in dreptul locului unde se termind osul
sternului. Pozitia mainii drepte, realizatd in desen cu linie punctata,
este si pozitia de referinta a planului mediu de tactare, sau a planului
referential.

Pozitii de tactare:

joasa medie (de referintd) inalta
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Pozitia joasd nu trebuie sd fie mai jos decat centura, iar cea
inalta este, de regula, in dreptul ochilor. Pentru atentionari speciale sau
momente dramatice, mainile pot trece deasupra capului doar de cateva
ori intr-un concert.

¥

Pozitie joasa (nivel brau), pozitie medie (nivel stern), pozitie inalta.

Consideram céd este foarte important si ordondm gesturile
studentului-dirijor printr-o incadrare a schemelor de tactare intr-un
patrulater virtual (dreptunghi sau patrat), pentru proportionalizarea
amplitudinii gesturilor.

P

2 3
A
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1.4. Rolul mainilor dirijorului

Mana dreaptd se ocupd de tactare, marcand pulsatia metrica,
permanent, continuu.

Mana stangd poate tacta paralel cu mana dreaptd la inceput.
Ulterior, se desprinde de tactarea permanentd paraleld, ce devine
oarecum ,,pleonastica” si se va ocupa de adresari, de intrari de voci,
planuri dinamice (f mf, p, pp), expresie, sustinere, solicitare sau
diminuare a sonorititii, maniera de cant (legato, non-legato, staccato)
si chiar de culoarea timbrala (sonoritate inchisa sau deschisa).

Bratul dirijorului se considera a fi (1) totalitatea segmentelor de la
varful degetelor pana la umar, dar si (2) segmentul de la cot la umar.

Maina este considerata a fi segmentul de la varful degetelor pana
la incheietura. Incheietura mainii se mai numeste si poignet (cuvant
provenit din limba franceza).

Antebratul este partea de la poignet pana la cot.

Dirijorul porneste de la cele 3 pozitii dirijorale: joasd, medie,
inalta. Exercitiile sunt repartizate pe patru faze:

- studiul maéinii i poignet-ului in pozitia medie, apoi in cea
inalta, cu antebratul sprijinit;

- studiul mainii si antebratului in pozitia medie, apoi In cea
inaltd, cu cotul sprijinit;

- studiul mainii apoi al antebratului in pozitiile medie si
inalta, fara ca antebratul si cotul sd mai fie sprijinite;

- studiul mainii si antebratului in pozitia medie, combinata cu
cea joasd, apoi in pozitia medie combinatd cu cea inalta si, in sfarsit,
cu combinarea tuturor celor trei pozitii, adicd studiul bratelor in
intregimea lor.

2. Elemente de tehnica a conducerii

In acest subcapitol se pune problema cunoasterii atit a gesticii care
ne asigura comunicarea cu corul, cat si a activarii resorturilor interioare
(prin analizd muzicald) ale muzicalitatii, care determind anumite gesturi,
mai mult sau mai putin constiente, in momentul conducerii.

Stabilirea intentiilor dirijorale in legiturd cu conducerea unei
lucréri corale necesita un moment de analiza dirijorald, cu mai multe
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etape de studiu, pentru a nu fi in momentul conducerii corului in
situatia de a ,,bate masura”, lasand la latitudinea coristilor intentiile
muzicale. Fard a garanta centralizarea unei anumite intentii muzicale
exteriorizate prin gesturi dirijorale, prezenta dirijorului in fata
ansamblului nu se justifica.

Putem spune ca, intr-o oarecare masurd, coristii se ocupd in
principal de calitatea sonorizarii vocale, iar dirijorul de calitatea
conceptiei interpretative (tempo, asigurarea coeziunii ritmice Intre parti-
de, planuri dinamice, frazare, articulatie, accentuatie, incadrare in stil).

2.1. Etape (momente) si pozitii dirijorale

Dirjjorul iese in fata corului si inainte de a incepe sa dirijeze
efectiv trebuie sa realizeze urmatorul protocol:

1)asezarea partiturii pe pupitru si captarea atentiei ansamblului
prin pozitia de pregidtire (se mai numeste pozitia de relaxare sau
pozitia de echilibru);

2)dirijorul se indreaptd spre pian pentru a da tonul sau il
intoneaza cu vocea, dupa camerton sau diapazon;

3)dirijorul reia pozitia de echilibru, apoi pozitia de avertizare
din care realizeaza auftactul (respiratia sau bataia de pregdtire) pentru
a incepe lucrarea.

Fiecare dintre aceste etape necesitd cateva recomandari, care dau
dirijorului naturaletea si autoritatea prezentei sale 1n fata ansam-
blului, necesare pentru determinarea psihologicd a fiecarui corist i a
intregului colectiv de a urmdri cu interes evolutia dirijorului si a
realiza intentiile ui.

2.1.1. Pozitia de echilibru (de relaxare)

Firescul prezentei unui individ in fata unui colectiv este asigurat
numai prin sentimentul general de calm, de siguranta pe care il emana
acesta.

In general, nimanui nu ii este comod si se afle in fata unui
colectiv. Cu cat este mai mare corul in fata caruia ne aflam, cu atat
suntem mai expusi unui adevarat stres, o presiune psihologica data de
numarul mare al perechilor de ochi atintiti asupra noastra, care parca
doresc sa ne descopere cele mai mici gesturi de stangacie. Pentru a
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putea stapani aceastd situatie, avem in minte modelul profesorului
dirijor de cor, siguranta, calmul, distinctia, autoritatea, eleganta,
amuzamentul, plicerea, bucuria cu care acesta (1) se prezintd in fata
corului. (2) Urmatorul moment este acela in care dirijorul linisteste
orice altd activitate, atragdnd atentia asupra sa $i numai a sa prin
nemigcarea plind de tensiune (paradoxal!) a pozitiei de avertizare,
(3) dirijorul realizeaza apoi respiratia (sau bataia de pregatire) invitand
la cant (cu amabilitate — chiar cu un zambet), dar si provocdnd cantul
(dirijjand asa cum il aude in interiorul sau) cu claritate si expresie, forta
de sugestie si siguranta, placere si simplitate a actului dirijoral,
stimuland corul prin comunicarea intentiilor muzicale pe calea
muzicalitatii generale.

In continuare, detaliem cele trei momente dirijorale.

Asezarea partiturii pe pupitru este un moment organizatoric,
static (de aceea foarte scurt si discret). Partitura trebuie deja pregatita,
ea va fi legatd, niciodata un fascicul de foi volante proaspat xerocopiate
si va fi deschisa deja la pagina care urmeazd a fi interpretatd. Este
neplacut pentru tot ansamblu sa astepte ca dirijorul sa se pregateasca,
gest care poate naste neliniste si nervozitate. In timpul actului dirijoral
paginile se vor intoarce numai cu mana stangd (mana care nu are rolul
specific de permanenta si neintreruptd tactare — la stidngaci totul este
invers: stinga tacteaza si dreapta intoarce paginile).
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Captarea atentiei ansamblului (moment ,.de autoritate”™) se

face odata cu pozitia de relaxare sau de echilibru, rotind incet privirea
de la soprana I (sau soprana II) din extrema corului, pana la basul (sau
baritonul) din capatul opus al corului. Privirea ochi in ochi, Intreba-
toare (,, Esti pregatit sa incepem?”’) distrage atentia dirijorului de la
emotiile inerente prezentei in fata unui colectiv, inlocuindu-le cu
asa-numitul eustres’, emotia pozitiva, favorabild oricarui act artistic.
Dirijorul comunica (nonverbal) cu corul, prin intermediul catorva
coristi — piloni din cor.

Atunci cand dirijorul ,,aude interior” partitura pe care urmeaza
sd o sonorizeze cu corul, atunci el degaja calm, liniste, siguranta. A
adresa un zambet incurajator’® , pilonilor” alesi cu privi-rea, inseamna
a deschide o cale psihologicd de contact nemijlocit intre dirijor, care
creeazd disponibilitatea creativd de cant s§i instrumentul sdu viu,
congtiintele coristilor, unificate in sentimentul comun al placerii de a
canta.

Pentru a solicita atentia ansamblului este bine uneori si ne
semnaldm prezenta printr-o ,,pozitie de autoritate”.

S

Porzitia de relaxare (sau de echilibru — moment static, dar de
autoritate): bratele jos, total relaxate, atdrnand, pe langd corp,

61



picioarele usor departate, asigurand stabilitate si un bun echilibru (de
aici ,,pozitia de echilibru”), varfurile picioarelor asa cum stau ele in
mod natural, varful piciorului sting foarte usor mai in fata (pentru a
permite un usor balans cétre in fatd pentru diverse adresiri de voci),
corpul drept, privirea inainte. In aceastd pozitie este foarte important
ca trupul sa fie relaxat, pentru a isi pastra ,transparenta”, capacitatea
de a transmite expresiile muzicale si artistice, si nu incordat, intrucat
corpul sdu ar deveni astfel ,,opac”, rigid, inexpresiv sau mai rau,
propagand la nivelul ansamblului teama, nesigurantd, neincredere,
confuzie. In relaxare, mainile, corpul ascultd eficient, fara efort,
comenzile specifice gesticii dirijorale; in incordare corpul indeplineste
eronat comenzile, ajungandu-se prin incordari succesive la impresia de
rigiditate.

2.1.2. Intonarea tonului

Cdnd se da tonul, acesta se sonorizeazd in registrul mediu al
pianului sau in registrul in care sunt notate (respectiv, in care va canta
corul) primele sunete in partitura.

Tonul se poate da vocal sau la oricare alt instrument (chitara,
flaut, viori) sau diapazon (camerton). Tonul trebuie dat discret,
nefacand un spectacol in sine din acest moment care trebuie s fie
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scurt si aproape imperceptibil pentru public’’. Tonul este reprezentat
de tonalitatea primei fraze, sau de primul acord, indiferent ca
ulterior lucrarea moduleaza la tonalititi mai mult sau mai putin
indepartate. In fond, corul are nevoie de reperul absolut al intonatiei
doar in momentul atacului Inceputului lucrarii.
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Pentru lucrarea de mai sus, tonul se da:

2.1.3. Pozitia de avertizare

Din pozitia de echilibru se realizeaza pozitia de avertizare
(momentul incarcarii de energie psihica a dirijorului §i corului), in
care se produce incordarea atentiei ansamblului si ascultarea interioara
a sonoritatii (de catre dirijjor) ce va anima spiritul muzical si va
declansa sonoritatea de ansamblu *%.
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Bratele vor fi ridicate, usor flexate, numai atat cat este necesar
ca méinile sa ajunga relaxate la nivelul sternului.

Pozitia degetelor poate fi cea naturald a apucarii unui mar sau
cea ,,de precizie ritmica”, cu varfurile degetelor mare si aratator lipite,
iar cu celelalte trei lipite ,,in evantai”.

Antebratele usor inchise, cu mainile n dreptul umerilor.

Mana dreapta in dreptul sternului — functie de tactare. Méana stanga
usor mai sus — functie de expresie, nuante, adresari, maniera de cant.

Odatd cu declansarea auftactului va trebui redatd acea stare
sufleteascd in acord cu continutul piesei, ce va putea fi exteriorizata
odata cu cultivarea muzicalitatii, a sensibilitatii specific muzicale.

Pozitia de avertizare nu se poate caracteriza ca staticd, Intrucat
presupune miscarea volitivd de ridicare a bratelor, dar nici ca
dinamica, intrucat presupune cidteva momente de nemigcare 1In
respectiva pozitie. Ea poate fi considerata o pozitie de incdrcare
psihica, in vederea declansarii respiratiei care va hotari caracteristicile
sonoritatii ulterioare.

Recapituland, pozitia de avertizare presupune (1) ridicarea
bratelor, care se face cu senzatia de relaxare, modificand numai cét
este necesar unghiul dintre antebrat si brat, (2) oprirea lor in dreptul
sternului (In asa-numita pozitie medie) si (3) declansarea impulsului
gestual sau efectuarea respiratiei necesare declansarii sonoritatii
corale.
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2.2. Auftactul, respiratia sau bataia de pregatire

Bataia de pregatire — definitie: este o miscare pregdtitoare
(respiratie, auftact, din 1b. germ. ,,auf” — inainte de, ,takt” — masura),
bataia anterioarda timpului pe care incepe discursul muzical. Auftakt
inseamna Tnainte de masura, adicd Tnainte de a incepe pulsatia metrica
propriu-zisa (metrul propriu-zis).

Prin acest gest de pregétire se stabileste:

1. Tempoul; piesa va fi cantatd in tempoul in care s-a dat

auftactul;

o

1

(87 1 2)

Se observa, in imagini succesive, realizarea auftactului dirijoral
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2. Dinamica; piesa va fi interpretatd in nuanta (planul dinamic)
sugeratd de amplitudinea (marimea) bataii de pregatire (in special a
segmentului ridicarii). Astfel, pentru un inceput in nuante mici (pp, p),
se realizeazd un gest mai mic, pentru nuante medii (mp, mf) un gest de
amplitudine medie, iar pentru nuante mari (f, ff, fff) un gest mai mare;

Figura 2. Auftact pentru nuante mari
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3. Caracterul articulatiei; pentru lucrari care incep in staccato
sau non-legato, bataia de pregatire va fi cu contur unghiular; pentru
lucrari care incep in legato, bataia de pregatire va fi cu contur rotunjit;

Figura 1. Contur unghiular Figura 2. Contur rotunjit
al bataii pentru articulatie al bataii pentru articulatie
staccato sau non-legato legato

4. Expresia artisticA a lucrarii sau caracterul artistic al
sonorititii globale; aici se vede energia batdii de pregatire care deter-
mina caracterul liric, epic, dansant, scherzando al inceputului lucrarii.

Auftact pentru o lucrare in caracter liric
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Existd mai multe tipuri de Inceputuri: pe timp sau pe parti de timp,
auftact activ sau pasiv, (dupa locul in partiturd) anticipativ (initial) sau
interior (in interiorul lucrarii, intre sectiuni cu tempouri diferite).

In cazul inceperii pe timp — pregitirea este identica cu avantul
(ridicarea timpului anterior inceputului, respiratia).

De exemplu — inceputul pe timpul 1 al lucrarii Ana Lugojana de
Ion Vidu sau céteva inceputuri ale diferitelor lucrari corale de mai jos:
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In cazul inceperii pe pirti de timp, auftactul se poate da printr-un
impuls mai puternic pe timpul fractionat.
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De asemenea, acest inceput poate fi realizat printr-un gest numit
auftact pasiv care anticipa auftactul propriu-zis (auftact activ).
Auftactul pasiv aratd tempoul 1naintea gestului de pregdtire propriu-zis,
care se face pe timpul fractionat — auftact activ, cu efect imediat in cor.
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Auftactul pasiv este un gest moale, fara impuls, de unde si
termenul de ,,pasiv”, adica fara raspuns imediat in cor.

Auftactul activ poate fi Insotit de o micd miscare a poignet-ului
sau gesturi Insotitoare (asociate sau asociative) ca miscarea capului, a
barbiei, a sprancenelor, a pleoapelor, a privirii, mimarea respiratiei,
sugerarea cuvintelor.

2.3. Tipuri de inchideri

Inchiderile se realizeazi pentru respiratii colective si marcheazi
delimitarea frazelor in cant.

In cor respiratia este de doua tipuri:

- colectiva, atunci cand respira toata partida;

- individuala (infinitd), atunci cand coloana sonord se aude
continuu, fara intrerupere, fiecare corist respirind unde crede de
cuviinta, fara ca doi coristi sa respire in acelasi loc.

Respiratia colectiva se sugereaza prin modificare de contur —
inserarea unei migcari de rotatie interioare (cand se continua discursul
muzical) sau exterioare (in final de fraza, perioada, sectiune, lucrare)
in sens invers ridicarii timpului anterior.

Inchiderea interioara este un gest cu dubli-functie: aceea de
inchidere si de auftact pentru ceea ce urmeaza.
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2.4. Elemente de analiza dirijorala a partiturii

Etapele studiului sunt:

a) elemente biografice ale compozitorului:

- incadrarea in epoca a compozitorului;

- studii si influente;

- creatie;

- stil;

b) analiza textului literar;

- traducere (daca este cazul) poetica pentru extragerea sensului
general al imaginii poetice, dar si traducerea anumitor cuvinte-cheie In
text (cuvinte cu incarcatura afectiva);

- organizarea textului determina schema formei muzicale (gen
epic sau liric, tematica, idei principale, scurt comentariu literar,
categorii estetice, prozodie — versificatie, metrica, ritm prozodic,
strofd, rimd) 1n vederea acordarii psihice a dirijorului cu continutul
poetic al textului;

- memorizarea acestuia si rostirea lui expresiva — recitare artistica

- analiza muzicala studiul partiturii — proces de citire, analiza si
sintezd prin care se ajunge la un model sonor mental: delimitarea
formald (forma de tip arbore de la intreg la parte, de la sectiune
trecand prin perioade, fraze, motive ajungand pana la celuld),
stabilirea tipului de sintaxd (monodie, polifonie, omofonie, eterofonie
si combinatii Intre acestea), extragerea melosului (a liniei dirijorale
sau a solfegiului dirijoral), organizarea tensiunilor armonice si a
suprapunerii cu cele melodico-ritmice, stabilirea vocalitatii (tip de
emisie, tipuri de atac, stabilirea sistemului de intonatie, registre si
respiratii, ambitus, frazare)

- exersarea tehnicii de conducere prin combinarea tuturor
mijloacelor de tehnicd a bratelor si a mijloacelor mimice si
pantomimice cu trdirile afective, stari de spirit care se concretizeaza in
elemente de psihotehnica.

Aplicatii practice

Se urmareste realizarea tuturor elementelor de conducere
dirijorala in lucrarea Foaie verde popdlnic de Martian Negrea.
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3. Relationarea cu corul

In momentul conducerii corului apar doua faze:
1) conducerea imaginara a corului;
2) conducerea efectiva a corului.

3.1. Conducerea imaginara a corului

Tanarul dirijjor cantad acum asa-numitul ,,solfegiu dirijoral” sau
»linia dirijorala”, dirijand in acelasi timp.

Solfegiul dirijoral — definitie: acea melodie cu importantd
tematica ce cuprinde intrari de voci, extrage fragmentele melodico-
ritmice (adresdri), conturdnd traseul muzical esential la care se poate
reduce un discurs sonor polifon (mai multe linii melodice cantate
simultan).

Prin aceasta ,,coloana vertebrala” melodico-ritmica a unei lucrari
se reduce sonoritatea globald ,,plurald” la o singurda desfasurare
melodica, controlabila prin cantul vocal al studentului dirijor.

Pentru prima faza a tactérii dirijorale de scoald, trebuie constien-
tizat faptul ca atentia trebuie echilibratd intre doud procese:

1. ,,ochiul” si ,,urechea” — sintetizate In ,,minte” si exteriorizate
prin ,,voce”); reprezentarea interioara si manifestarea exterioard a
cantului liniei dirijorale si

2. ,,mana” — grija asupra gesticulatiei, a auftactului, a tactarii, a
inchiderilor, a adresarii intrarilor de voci, a planurilor de tactare, a
sugerdrii planurilor dinamice.

Mai simplu, dirijorul canta linia melodico-ritmica cu importanta
tematica si dirijeaza un cor imaginar.

Unii autori recomanda controlul in oglinda, simultan cu acest
cant. Exista insa pericolul pierderii echilibrului intre procesul urmaririi
»solfegiului dirijoral” si gesticulatiei, prin cheltuirea tuturor resurselor
interioare in concentrarea asupra gesticulatiei. Dezvoltarea gestului de
dragul esteticii acestuia este un lucru nociv in dirijat, care poate aduce
un dirijor in faza in care sd se exprime foarte frumos gestic, dar
coristii sa nu se poatd aduna sub gestul lui, rezultatul sonor fiind un
fiasco.
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Pentru cei care doresc un autocontrol al gesticulatiei, iIn masura
in care pot stipani echilibrul intre cele doua procese mentale (minte —
mand), studiul 1n oglinda poate fi benefic pentru obtinerea unui
randament mai mare in timpul conducerii ansamblului.

3.2. Conducerea efectiva a corului

In conducerea efectivd a corului intervine raspunsul sonor al
corului ce poate pirea pentru unii intarziat. Intr-adevir, existi un
minim timp de reactie intre savarsirea comenzii dirijorale (de pilda
auftactul) si raspunsul sonor al corului. De altfel, tot ce se face in
dirijat se face cu un timp inainte. Dirijorul insd aude cu céateva
fractiuni de secundi Inainte, in interiorul sdu ceea ce va canta corul,
altfel nu ar avea ce sa dirijeze; el dirijeaza 1n functie de acest model
sonor mental. De aceea, Intre ce aude dirijorul in interiorul sau si
raspunsul sonor existd un timp, la care se adauga si timpul de reactie
al coristilor la intentiile dirijorului.
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Martian Negrea — Foaie verde popdlnic

Dirijorul realizeaza respiratia (auftact, bataia de pregatire) cu un
timp inainte de cantul corului. In masura a doua, timpul 1 este deja
cursiv, nu mai este divizat, pentru a pregati respiratia de pe timpul 1 din
misura a 3-a la vocea de S. In timp ce sopranul ataci, dirijorul deja
respira cu vocea de T, pentru intrarea imitatiei stricte a capului tematic.
In masura a 4-a dirijorul revine la vocile de fete (S, dar si A care intra
abia acum). In misura a cincea apare o respiratie colectiva, pentru a
ataca culminatia din médsura urmatoare (melodica, registrald, de nuanta,
armonica — sol-ul vocii de S este sustinut de un acord major cu septima
micd, treapta a doua cu tertd mare, contradominanta modului).
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In ultima masura a primei sectiuni intervine din nou gestul de
inchidere interioard, gest cu dubla-functie: de respiratie colectiva si
auftact pentru reluarea randului melodic din masura a treia, de la bara
de repetitie.

Calitatea unui dirijor este data de capacitatea sa de a trage dupa sine
corul, fara a astepta ansamblul, ci conducandu-1 prin anticipatie. Calitatea
unui dirijor se vede incd de la auftact, in masura in care reuseste sa
impuna tempoul, nuanta, caracterul artistic $i maniera de cant.

De asemenea, calitatea unui dirijor este data de capacitatea sa de
a modela sonoritatea corald, de a reactiona printr-o gestica elastica la
raspunsul viu al sonoritatii corului.

Nu in ultimul rand, calitatea unui dirijor este datd de capacitatea
sa de a se face inteles de citre cor, de puterea sa de sugestie.

In conducerea ansamblului apar gesturi aferente, in functie de
raspunsul viu al corului, mereu altul. Acestea sunt gesturi care se
alatura celor cele pregétite initial de dirijor, pentru a ajusta sonoritatea
— tipuri de batai utilizate pe parcursul lucrarilor: cursiva, intrerupta,
divizata, descompusa (dublata si triplata).

3.3. Producerea diverselor tipuri de atac

Amorsarea sunetului presupune un moment de zgomot Inainte
de a se auzi efectiv sunetul. Existd patru tipuri de atac, care se
gradeaza in functie de cantitatea de zgomot a atacului: atacul moale,
precis, dur si aspirat.

Atacul moale se realizeaza in nuante mici, pe suflu; mai ntai
iese aerul, abia apoi antrenand si corzile vocale in vibratie. Este
propriu atacurilor pe vocale, In tempouri lente si nu cere precizie a
gestului, vocile putandu-se aduna pe sunet imediat ce s-a auzit vocea
primului atacant. Se mai numeste ,,atacul reflex”.
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Atacul precis se realizeaza in nuante mici si medii, pe consoane,
semivocale sau vocale, cu usor atac de glotd. Gestul dirijoral cere
precizie, deci un impuls mai mare.

Passereau
1. Hilfte des 16. Jh.
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Pierre Passereau — 1/ est bel et bon

78



NOAPTEA DE MAI

Tersuzz: $1..0. [OSL{h Mazics: Alex. Pageanu
Larvhetlo <60
oliv legata -5:
s%ﬁf ————
o — e e -! 1
Al — P 7 = —
ARRRER A | AHIRTNED s

-
& & |
sl

aL L
==
%..I
?L

i | hy

Lee = | ne e ~ se~d - | ccerm__ )

Atacul dur se realizeaza in nuante medii §i mari, prin marirea
presiunii aerului si iesirea lui exploziva (daci incepe cu consoand) sau
cu atac de glota (daca incepe cu vocala). Gestul dirijoral trebuie sa fie
incitant, usor violent.

Ailegro giusto
Sisgre 9

Bas & ; ! n‘:'r?_ ] —  ——
N By beng. 7 bing! éaxg’ Am:g ! bang! bing ! bong!
Sabin Pautza — Junii buni colinddtori

R. Chor

/p Sopran

e l = : = =|

%) Al —

s Tenor . EmSolm ist uns ge ge - 'beu,em So]m ist

% Uns fnt em Kmd ge - bo . ren, ein Soh.n 151 uns ?;- ge. .
,\,ﬂf i i )

Johann S. Bach — Cantata Uns ist ein Kind geboren, fuga

Atacul aspirat se foloseste pe vocale in nuante mari si foarte
mari, tempouri repezi; ca model se ia «h»-ul aspirat din «Halleluja» —
Messias, de Fr. Handel.
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Hal. e -lu- jah! Hal- -le.lu- jah! Halde - Iu juhl Hal-le.lu-jah!  Hal.

1 - ! |
RS -lu - jah! Hal- -le-lu-jah! Halle - lu-jash! Hal.le-lu-jah Hal
Jp . P -

T Hal. -le-lu_jan! “Hal- - le -lu- jah! Etll-le- lajahl Halle lujah! Hal.

Bataia porneste si se intoarce pe acelasi plan de descarcare a
impulsurilor sau pe plan tangential. Punctul de intdlnire cu sunetul va
fi pe acelasi plan tangential.

3.4. Tipuri de inchideri

Pentru finaluri de fraze, perioade, sectiuni, unde este necesara o
respiratie colectiva, se folosesc inchiderile interioare (masurile 4 si 8).
Este un gest cu dubla functie: Inchidere si respiratie.

Trandafir de pe razoare

Prelucrare de Sabin Drigoi
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Pentru incheieri de sectiune sau de lucrare se folosesc inchideri
exterioare. In acest caz, pentru a continua discursul muzical este
nevoie de un nou auftact.

Inchiderile pot fi in functie de terminatia cuvintelor din finalul
frazei:

- simple — incheieri pe vocale: ,,...Leno’;

- duble — incheieri pe consoane sau grup de consoane: ,,suflet”,
wcantec”, sunt”’, ,argint’, jugam”. Aceste inchideri precizeaza
momentul pronuntiei consoanei sau a grupului de consoane.



KU
bars

- bin- te- le v, cs in-lr-un foc,

- pe recul — incheieri pe consoane sau grup de consoane in

nuante mari i tempo rapid: ,,Pracht’.

ey

Prezentam in continuare o listd de prioritati in etapele studiului
dirijatului coral, valabilad in acest stadiu. Se pune accent pe aplicatia
practica a notiunilor teoretice, proba principala urmarind sa

evidentieze studiul cu accent pe:

- 40% gesturi de pregatire (pornirea corului — auftact, intrari de

voci), inchideri si mentinerea tempoului;
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- 30% conducerea lucrarii corale intr-o schema clara de tact,
fundamentala (masuri de 2, 3 si 4 timpi), pe lucrdri corale din
repertoriul semestrului;

- 20% modalitati de adresare catre ansamblul coral, muzicalitate
(intentii de frazare, respiratii si dinamica);

In context academic, fiecare student ar putea dirija in general
doua lucrari (contrastante ca tempo, caracter, una romaneasca, alta din
repertoriul universal) alese prin bilet de examen, cu corul anului, atat
la curs, seminarii, cat si la examene, semestrial.

Studentul dirijjor va trebui si stie sd 1si sustind varianta
interpretativa, justificind si verbal daca este cazul gestica folositd. De
asemenea, va prezenta la solicitarea comisiei, compozitorii lucrarilor
corale dirijate si cateva principii de baza in analiza pieselor.

Pentru aceasta este necesara reluarea, aprofundarea si fixarea
problematicii expuse, pand la formarea reflexelor, deprinderilor si
atitudinilor specific dirijorale cerute in fata ansamblului coral.

Dupa revederea notiunilor teoretice este necesard fixarea
acestora, prin practicarea acestor elemente in conducerea imaginara
si mai ales efectivi a corului. In aceastd faza de asimilare acestea se
vor fixa, iar In fazele urmatoare se vor diversifica si perfectiona:

- gimnastica pretactala;

- gestul;

- pozitii si miscari dirijorale;

- bataia si functiile bataii;

- auftact-ul si elementele lui;

- figuri de tact fundamentale;

- tipuri de inchideri;

- introducere in tehnica tactarii artistice — gesturi cu dubla
functie; tactarea masurilor de 2 timpi si 4 timpi cu contur rotunjit si
unghiular al bataii;

- impulsul (reculul), tactarea prin divizarea timpilor; tactarea
masurii de 3 timpi cu contur rotunjit §i unghiular;

- combinarea conturului unghiular si rotunjit (corespunzand
articulatiilor staccato si legato) a amplitudinii diferite (pentru nuante
mari §i mici) si a inchiderilor (exterioare si interioare) pe lucrari corale;

- Inceperi s§i terminatii pe timpi si fractiuni de timp; tipuri de
inchideri pe vocale, consoane in tempouri lente, moderate, rapide cu
modificari de contur (interioare, exterioare);
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- schimbari de tempo si exercitii pregititoare pentru accele-
rando, rallentando, ritenuto.

4. Coroana sau fermata

Coroana sau fermata” — definitie: (din limba italiana —
oprire) este iesirea pentru un anumit timp din curgerea discursului
muzical, din punct de vedere dirijoral aceasta insemnand suspendarea
temporard a pulsatiei metrice prin stationarea mainii pe ultimul timp
al duratei pe care apare semnul.

4.1. Modalitati de executie din punct de vedere dirijoral

Din punct de vedere dirijoral, fermata se realizeaza practic in trei faze:

1. pregitirea coroanei — prin incetinirea curgerii discursului
muzical §i avertizarea corului pe timpul anterior acesteia, asupra
intrarii in coroana propriu-zisa,

Lwaxreada{wea
o QY Cg\ﬁl

Je - sa, me - me Freu- + de, mei - mes  Her - zent Wei - -« de,
"l-dlvie lang, ach lhn - . g it dem Her . zen ban - - g

J. S. Bach — Jesu meine Freude
2. efectuarea coroanei — timpul sau timpii pe care sta coroana nu
se tacteaza, mana sta. In unele cazuri, in care coroana este asezata pe

valori mari peste mai multe masuri, eventual mana stangd tine
coroana, iar ména dreapta tacteaza pasiv pana la ultimul timp, pe care
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va intra neapdrat in repaus. Sopranul continua discursul, apoi toate
vocile se vor opri realizind propriu-zis coroana.
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Zoltan Kodaly — Céntec de seard

Fermata (sau coroana) se poate sustine In nuanta la care se ataca,
poate descreste in intensitate sau poate creste.

3. iesirea din coroana se face prin dublarea ultimului timp pe
care este agezata coroana. Se poate face cu respiratie (ca in exemplul
de mai sus) sau fard (dupa coroana pe timpul 1, pe cuvantul ,,trandafir’
nu se respira, deoarece s-ar sectiona cuvantul). Coroana fara respiratie
presupune numai dublarea timpului pe care este agezata coroana.
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Sabin Dragoi — Trandafir de pe rdzoare

Coroana urmata de respiratie poate presupune doui gesturi
(inchidere si auftact) sau gest cu dubla functie.
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Ex. loan Cristu Danielescu — Frunza verde de sulfina (schema
de tact de 3/4 cu rallentando, descompunerea timpilor si respiratie —
inchidere interioara — rallentando realizat prin simularea unei coroane
pe timpul 3).

FRUNZA VERDE DE SULFINA
Muzica de 1. GRARINIELESCU

Moderaio _.rgk.-,.—-_)’-_: - .h I m___
S. . h p— o i ;.Ea—ﬁ—- -—
- 7 s ut i ot T T— A .. S . — 3
A e 1. Yrun - ;Zf E*’r ;rfe de [T };5, a i !:.;n{f_ ?{{’, ' :%?f E .Lr)@'
£ {ffrr i ffgf)‘ ___Ef_;f;a - ?.?ﬂ- e, ggﬁ - }3:‘ !ﬂif ¥ £,
T—'%#‘Fy e f o v o
T Fron- 73 ver-ce  oe ool - E;fh 3, gg: .g gg_ :;g; 57 .7"'&;.-""
?‘m .3:2; ﬁn".;.r.r gﬁ gg B W= me, mi b far! mdi .l'r fi’*
43 w1 ———.
B. ——— by T ;  — 2 P

Uneori este de ajuns ca dirijorul sa dubleze timpul pe care este
agezata coroana. Daca se respira sau nu, acest lucru poate fi sugerat nu
numai prin Inchidere (gest cu dubla functie), ci si prin bataie Intrerupta.

DOINA 57
\bgf
7 O U
S (1" Teodor Teodorescu
Adlibitum & ) ~ N
‘0% oS O
Sopran [ Rp g m—m iFeRes g o LIRS | a s |
P A A A — T == =
|.De cind ¢ - ram in-ci mic Doi - na stin si | doi - ma zic,_ MAil
2.Fo - i-lea- nd mir cre - tesc Eu____cu doi - ma | mi pli- tesc, Mai!
M oL ~ o
e Mﬁ#ﬂ S
P U A— ~ =
1.De cind e-ram in-¢d  mic Doi - na stiu si doi - na  zie, Mai!
2.Fo - i-lea-nd mir cre - tesc Fu___ cu doi - na | ma__ pla-  tesc, Maij!
0 '
0.4 " f:\_.\ f‘ M I — ‘_.___:
Tenor [ € e Bl Lol tmproe s
Y P V¥ J—— - T = '
1.De ciind e - ram in-¢d  mic Doi na stiu si doi - ma zie,_ Mai!
2.Fo - i-Jea - nd mdr cre - fesc Eu. cu doi na | ma___ PlA- (esc, Mail
o) m ~ i - o =
= = —r i =
Bas %‘f@:ﬁ—; EEESSESE===sE s
I.De cind e- ram in-cd  mic Doi - na st si doi na  zic, Mail

2.Fo - i-lca-nd mir cre - tesc Eu____cu doi - nma mi_____ pli- tesc, Mai!

86



In acest moment este necesar sa se realizeze exercitii de dirijat
pe lucrari din repertoriul propus — lucrari corale cu fermate. Se vor
aplica modalitati teoretico-practice de rezolvare a problemelor de
conducere dirijorala, consolidandu-se reflexele conducerii corale pe
fermate, in functie de diversitatea situatiilor intalnite.

Avand in vedere caracterul practic al acestei discipline, toate
notiunile teoretice sunt considerate eficiente prin realizarea lor
practicd, in executia dirijorala a studentului pe repertoriul propus.

In contextul invitimantului superior muzical aceastd etapi se
poate evalua astfel:

1. Aplicatii ale studiului teoretic 1n practicd — modalitatea in care
studentul dirijeaza lucrarile din repertoriul semestrului in fata corului
anului de studiu (argumentdnd ulterior, in fata comisiei de examen,
propria variantd interpretativa): momente §i pozitii dirijorale, auftact,
tactare, inchideri, coroane, tinuta artisticd.

2.Explicarea principiilor de baza ale mijloacelor de exprimare
dirijorald pe cazul particular al lucrarilor dirijate, propuse in reper-
toriul semestrului;

3. Scurta prezentare in fata corului (maxim 2 minute) a biogra-
fiei compozitorilui, studii si influente, creatia, stil al lucrarilor, text
literar, schema formala.

Considerand ca 10% din totalul punctajului este asigurat din
oficiu, prezentdm un barem de examen, pentru ca studentii dirijori sa
isi organizeze studiul:

- 40% realizarea practica a inceperilor, tactarii propriu-zise si
inchiderilor pe timp si fractiuni de timp;

- 30% raspunsul sonor al corului, in functie de relationarea
dirijorului cu ansamblul;

- 10% prezentarea teoretica a lucrarii corale;

- 10% tinuta artisticd din punct de vedere al mijloacelor de
exprimare.

Cursul de dirijat coral, componentd de bazd in formarea
profesorilor de muzica si a dirijorilor de cor, este o disciplina care
imbind pregatirea feoreticd muzicald si de culturd generala a studen-
tilor cu practica lor artisticid. Acesta urmareste sd formeze persona-
litatea artisticad a studentilor prin dezvoltarea capacitatilor proprii de
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cunoastere, intelegere si interpretare a muzicii, contribuind astfel la
punerea bazelor experientei complexe pe care o reclama activitatea
organizatoricd, pedagogica si artisticd.

Punand in valoare pregatirea dobanditd la celelalte discipline
muzicale, cursul are o tematicd specificd si o metodologie proprie,
prin care transmite studentilor cunostinte si le formeaza deprinderi in
legétura cu: tehnica de studiere si invatare a partiturii corale din punct
de vedere dirijoral; tehnica mijloacelor de exprimare dirijorala;
principiile de organizare si educare a formatiei corale; tehnica de lucru
a dirijorului cu ansamblul coral, pentru realizarea artistica a lucrarilor
muzicale, 1n repetitii $i concerte.

Materialul de studiu si de aplicare a problemelor abordate la curs
se constituie intr-un repertoriu, alcatuit din lucrari reprezentative ale
creatiei corale, repartizate pe ani de studii, astfel ca pana la terminarea
facultatii (sau a unui curs intensiv), studentii sa parcurga toate etapele,
genurile si formele importante ale literaturii corale si sa stipaneasca
cunostintele teoretice §i practice necesare, corespunzitor cerintelor
invatamantului actual si de perspectiva.

In aceasti etapa de studiu, studentul-dirijor are cunostintele
necesare si stdpaneste mijloacele tehnice pentru a adduga cerintelor
examenului realizarea unei citiri la prima vedere pentru cor, a unei
noi lucrdri corale, eventual pentru cor de copii. Aceasta pentru a
constata modalitatea dirijorului de a cultiva un anumit gust artistic si
de a etala modalitati de abordare a unei noi piese corale cu colectivul
coral.

4.2. Tipuri de coroane (fermate)

Coroane urmate de respiratie — coroanele coralului de
J. S. Bach — Jesu meine Freude — dublare a timpului pe care este
agezata coroana si inchidere interioara — gest cu dubla functie.

Coroane dupa care nu se respira — presupun tactarea prin
dublarea timpului pe care este asezatd coroana, dar fara respiratie
(respectiv fara inchidere).
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Coroanele peste bara — necesita tactare pasiva cu mana dreapta
(marcarea timpilor), In timp ce mana stangd savarseste coroana (tine
corul pe coroand). ,,Cantare” si ,sublima” combind coroana fara
respiratie cu cea urmata de respiratie.
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Pe timpul 2, inchiderea coroanei se realizeaza prin modificare de
contur interioara — gest cu dubla functie, de incheiere si respiratie in
vederea continudrii discursului.

Coroane decalate presupun realizarea coroanei la vocile grave,
in timp ce vocile Tnalte canta pana se opresc pe coroana lor, respirand
apoi odata cu vocile grave.
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5. Diversificarea conceptuala a tactarii — tactarea
derivata

Notiunile teoretico-practice asimilate vor fi aplicate pe lucrari
noi, cu un grad de complexitate mai ridicat. Se va urmari
diversificarea gestica (se adaugid cunoasterea schemelor de tactare
derivate), interdependenta bratelor si deprinderea tactdrii artistice.
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Studentii vor dirija pe ansamblul anului de studiu piese corale
apartinand diverselor genuri si stiluri corale, cu intrari multiple
succesive, pe timpi, pe parti de timpi, inchideri succesive pe planuri
de voci, contraste dinamice mai mari si modificdri agogice.

5.1. Aprofundarea tactarii pe scheme dirijorale fundamentale

Inainte de abordarea lucrarilor, se recomandd efectuarea unor
exercitii pregatitoare ce vizeaza clarificarea modalitatilor de adresare
la cele patru voci ale corului.

Pe o schema de tactare data (2, 3, 4 timpi) ne propunem ca reper
intrari succesive ale vocilor pe timpul 1 al masurii, in succesiunea:

- S,A, T, B;

- S,T,A,B;

- AT, S, B;

- A, B, T, S si alte posibile combinatii.

Studentul va pregéti intrarea vocilor (va realiza auftactul initial,
respectiv parcursiv) cu un timp Tnainte de intrarea vocii respective.

Pentru a cépata o disponibilitate in plus a adresarii, se repeta
acest exercitiu in diverse tempouri, planuri dinamice (nuante), cu
schimbarea timpului pe care intrd vocile, dupa imaginatia fiecaruia.

&
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Se va trece apoi la efectuarea exercitiului cu intrdri pe timp
fractionat (la inceput pe jumdtate de timp). Impulsul respectivelor
intrari de voci va fi mai puternic, pentru a determina cu precizia
ritmica necesara, intrarile.

Se vor aplica succesiuni de intrari de voci pe lucrari corale, de
preferat polifonice.

5.2. Proportia ritmica a impulsului §i avertizarea
problemelor metroritmice

Se pune problema diversificérii gesturilor in functie de ritmicd
(sugerarea gestica a ritmurilor) si de conflictul dintre metricd si
ritmicd (sincopa, contratimpul, anacruza).

Sugerarea gesticd a ritmurilor se referd la proportia dintre
cdderea i ridicarea unei batdi dirijorale:

- patrimea §i perechea de optimi corespund proportiei 1/1 (1
parte de timp cddere si restul pana la completarea timpului, adicé inca
1 parte de timp, ridicare).
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Schema de tactare de 2 timpi. O biitaie desprinsii din aceastd figura de tact de 2

timpi,
expusi aldturat.

Cidere

J v v
Tpartede 4 e de

timp cddere {imp ridicare

trioletul corespunde proportiei 1 / 2 (1 parte de timp cddere si restul pana la
completarea timpului, adicd 2 parti de timp, ridicare).

1 parte 2 pérti de imp
de timp ridicare
cadere
- grupul de 4 saisprezecimi corespunde proportiei 1 /3

T
i L - 1 1
i 1 1 1 1
S S B W
|,
P y —

1 parte 3 pérlide timp

de timp ridicare

cédere

- cvintoletul corespunde proportiei 1 / 4
grupul de 6 saisprezecimi corespunde proportiei 1 / 5 etc.

Prin studiul proportiilor ritmice ale impulsului, gestul va castiga
in claritate i precizie ritmica, fiecare bataie dirijorala fiind simtitd in
interior §i exteriorizata cu eficientd in conducerea ansamblului.
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5.3. Modalitati de realizare gestica a dinamicii

Avertizarea nuantelor se face prin marirea amplitudinii gestului,
mai exact prin marirea amplitudinii ridicarii batdii anterioare
schimbarii nuantei, corelatd cu sustinerea prin pronatie a nuantei cu
mana stanga.

Reamintim ca rolul méinii drepte este exclusiv de tactare. Mana
stangd poate tacta paralel, dar se poate si desprinde din aceasta tactare,
efectuand modificari progresive si bruste de nuante.

Figura 1. Pronatia — gest de Figura 2. Supinatie — gest de
sustinere (pentru nuanti mare) acoperire (pentru nuanti mica)
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Bratul stang se ridica progresiv, din pozitie joasa pana in pozitie inalta.

Mana dreaptd tacteaza intre centura si nivelul capului, iar mana
stanga urca din pozitie joasa pana in pozitie medie, solicitand continuu.
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De asemenea, in mod paradoxal, pentru sugerarea nuantelor
mari nu este necesara schimbarea planului de tactare, ci doar mérirea
amplitudinii gestului pe verticala, atat in sus cat si 1n jos.

[

Prin mijlocul schemei de tactare se vede linia punctata care
marcheaza ,,planul de tactare” sau planul de referinta al pozitiei
dirijorale. La schimbarea planului dinamic se mareste proportio-
nal amplitudinea gestului, atit in jos cat si in sus.

Dinamica poate avea o functie constitutiva sau coloristicd. Este
cunoscut parcursul muzical a lui Bach, de pildd, (si al tuturor
compozitorilor din Baroc) care nu au notat aproape deloc planuri
dinamice. Cu toate acestea, ele sunt realizate intr-un mod foarte
asemanator §i foarte elocvent de catre majoritatea interpretilor muzicii
bachiene. Aceasta rezultd din mentinerea unui anumit sunet, robust,
aflat sub influenta culturii tipic germanice a orgii. Nuantele, in
muzica lui Bach, sunt strdns legate de o anumiti densitate cvasi-
constantid a masei sonore (conceptul de nuantda constitutivd, plan
dinamic de referinti). In general, ele reies dintr-o executie naturald a
sintaxei, in care se disting robustetea unisonului, egalitatea registrelor
in omofonie, nuante in blocuri sonore, folosirea unei palete mici de
gradatii, preferdndu-se nuante medii (mf), ce reies preponderent din
densitatea scriiturii i a orchestratiei.

Nuantele coloristice sunt efecte de intensitate de sunet ca
rafinament al unui suport acustic, nu de sunet ca substanta, purtitoare
de semnificatie. Auzul dirijorului trebuie sa fie antrenat atat in
acceptiunea de auz interior (auz conceptual — atunci cand urechea stie
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ce sunete si functii armonice trebuie sd auda) cat si in cea de auz
concret, de control.

Din punct de vedere gestic, nuantele sunt aratate prin: (1) ampli-
tudinea tactérii, (2) pozitia tactarii, (3) pronatie — supinatie.

Nuantele pot fi bruste sau progresive (cresc, decresc).

-
L \ . Y —
F i |

Figura 1. Realizarea Figura 2. Decrescendo

crescendo-ului
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5.4. Abordarea schemelor dirijorale derivate

Aceste scheme de tactare sunt construite pe schemele funda-
mentale prin dublarea si triplarea anumitor batdi dirijorale, in functie
de numarul de timpi din masura.

Schema de tactare de 5 timpi

N(

2

{ 1

Se realizeaza pe schema de tactare de 4 timpi, prin dublarea
timpilor accentuat sau semiaccentuat, in functie de accentul cuvantului.

vad wm po - . do & - -

Nicolae Lungu — Camara Ta...
— timpul 3 dublat, pe schema de 4 timpi.

Nu se recomandd Tmpartirea masurii de 5 timpi intr-o masura
simpla de 2 timpi si una de 3 timpi (sau invers), pentru cd masura de 5
timpi s-ar fragmenta in virtutea celor doud accente principale. Se
prefera pastrarea ierarhizarii metrice notate de compozitor: timpul 1 —
timp accentuat, timpul 3 — timp semiaccentuat.
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Schema de tactare de 6 timpi

Se realizeaza pe schema de tactare de 4 timpi, prin dublarea
timpilor accentuat si semiaccentuat.

()~~~

3

42—

Existd si varianta dublarii timpilor unei scheme de tactare de 3 timpi.

Q™

In tempouri repezi si foarte repezi se poate tacta concentrat, pe
o schema de 2 timpi, cu timpi ternari. Aceastd schema se foloseste in
special in tactarea ritmului de hora.

bs

23

Diverse grupari metroritmice fac ca tactarea ternarului sa se faca
in mai multe variante, atat ca 6/8, de exemplu, grupate pe schema de 4
timpi cu timpii tari dublati, fie ca schema de 3 timpi cu toti timpii
dublati sau ca schema de 2 timpi cu timpi concentrati.
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Masurile compuse, printre care si masura de 5 timpi, se dirijeaza intr-un mod asemanator masurilor de 6, 8 sau 12 timpi,
fiind necesard divizarea uneia sau mai multor migcari.

Varianta 1
Schema (2+3) Desfagurarea miscarii
2 1 as
4
Varianta 2

Schema (3+2) Desfagurarea migcarii

3 1 45

2
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Masura de 6 timpi poate fi alcatuitd din 3 grupe de migcari: forma de tactare a fiecérui timp
(6 batai), forma de divizare a masurii de 3 (2+2+2) sau forma de 2,in care fiecare bataie este
divizatd in 2 unitati.(3+3)

Schema (2+242) Desfasurarea migcarii

La divizarea in 2 unitati (3+3), primul si al patrulea timp capéta un impuls asemanator masurii
binare.

1
2

Schema (3+3) Desfagurarea migcarii

\/OR

3 1
2

Schema de tactare de 7 timpi

Se tacteaza pe schema de 4 timpi (In cruce) dubland toti timpii,
in afara de timpul 4.

gc
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Baza dirij&rii variantelor de masuri de 7 timpi o constituie masura de 3.

Varianta 1
Schema (3+242) Desfasurarea miscarii
1 4 6
2 7
3
Varianta 2
Schema (2+3+2) Desfagurarea migcarii

1
2

N/ W

In aceasti etapi se disting situatii dirijorale diverse, in functie de
situatiile structurilor muzicale din partiturile dirijate. Acestea necesita
o diversificare conceptuald a tehnicii tactarii, in functie de accentele
textului literar.

oW

Schema de tactare de 8 timpi

Se tacteazd prin dublarea tuturor batailor schemei de 4 timpi (in
cruce).
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4 3

2
i

Schema de tactare de 9 timpi

Se tacteaza prin triplarea batailor timpilor schemei de tactare de
3 timpi.

3

T 4 A
y )

Schema de tactare de 12 timpi

Se tacteaza prin triplarea batiilor timpilor schemei de tactare de
4 timpi.
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5.5. Avertizarea formulelor metroritmice

Anacruza poate fi pe timp si pe parti de timp (pe timp
fractionat) sau poate fi formula anacruzicd.

In toate aceste cazuri impulsul cruzei timpului principal spre
care graviteazd anacruza va fi mai puternic decat cel al auftactului
initial. Caracteristica principald a gestului va fi de orientare a cantului
spre cruza (timpul principal).

Sincopa va fi aratatd printr-un asa-numit gest anticipativ; se
marcheaza prin dublarea timpului (tact divizat) jumatatea timpului sau
sfertul de timp pe care incepe sincopa.

Contratimpul se trateaza identic cu sincopa.

Gestul dirijoral se diversifica. Primul obiectiv este interdependenta
bratelor, cu diverse tangente ale planurilor de adresare. Urmeaza pozitii
si miscari dirijorale complexe (inchideri prin modificari de contur,
porzitii de tactare, figuri de tact derivate, tactare concentratd si descom-
pusd, realizarea fermatelor, avertizarea formulelor metroritmice).

Toate acestea sunt o introducere in tehnica tactdrii artistice,
gesturi cu dubla functie, tactarea tuturor masurilor cu contur rotunjit si
unghiular, combinarea conturului unghiular si rotunjit (corespunzand
articulatiilor staccato si legato) a amplitudinii diferite (pentru nuante
mari §i mici) si a inchiderilor (exterioare si interioare) pe lucrari
corale, inceperi §i terminatii pe timpi si fractiuni de timp; tipuri de
inchideri pe vocale, consoane in tempouri lente, moderate, rapide, cu
modificari de contur (interioare, exterioare), schimbari de tempo:
accelerando, rallentando, ritenuto.

6. Alternanta de pulsatii metrice — ritmul aksak

6.1. Gestul — element dinamic in conducerea dirijorala

Fiecare dirijor are personalitatea sa, gesturi caracteristice, dar
migcarile mainilor trebuie sa prezinte trdsdturi comune tuturor
dirijorilor, pentru a fi pretutindeni cunoscute si intelese, pentru a
deveni un limbaj universal.

Pe langa acestea, participa si expresia fetei, mai ales a privirii
(exprimarea emotiilor, a trairilor, a starilor poetice) precum §i miscari
auxiliare ale capului si trunchiului (gesturi mimice §i pantomimice).
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Aplicatiile se vor face pe lucrari cu un grad crescut de dificultate
tehnicd si interpretativd, ce presupune simtul, controlul, sugerarea
pulsatiei: masuri alternative (schimbari de masuri), polimetrie, polirit-
mie, ritmuri eterogene (aksak), lucrari cu solist i acompaniament de
pian, lucrari din repertoriul vocal-simfonic.

Notiunile deprinse pand in acest stadiu trebuie executate cu
naturalete, degajare si dezinvolturd.

Fiecare noud etapd de studiu a dirijatului trebuie sa adauge la
notiunile de A B C dirijoral un plus de maiestrie, aceasta dobandindu-se
dupa ore intregi de studiu individual si cu formatia corala.

Din modalitatea de tactare, dirijorul poate conduce corul numai
daca pulsatia sa coincide cu cea a intregului colectiv coral. Muzica
cere situatii diverse, in care pulsatia poate fi binara sau ternara.

Binarul se percepe din Insdsi conceptia batdii dirijorale: jos
(caderea) — prima jumatate a timpului §i sus (ridicarea) — a doua
jumatate a timpului), ca in cuvantul ,,can-ta”.

.\

]

,,Can-ta”

e

Cén-
Ternarul are 1nsd o altd conceptie: jos (cadere) — o treime de
timp si sus (ridicare) — doua treimi de timp, ca in cuvantul ,,pa-sa-re”.

\

T

,Pa—sa-re”
=Fg

~
S -

P
In bataia ternara apare prelungirea ridicarii bataii dirijorale.
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6.2. Tactarea ,,in uno”

Tactarea concentratd ,,in uno” se poate folosi, de pilda, pentru
tempouri rapide si foarte rapide, in cazul in care dirijorul nu mai are
timp sd tacteze cei doi timpi ai masurii de 2/4 sau cei trei timpi ai
masurii de 3/4 sau 3/8. In acest caz, o bataie dirijorald se substituie
unei masuri Intregi — tactare concentrata.

O bataie devine o masura intreagd, fiind echivalenta cu o doime.

Paul Constantinescu, Liturghia in stil psaltic — Axion
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Pentru lucrari cu timpi ternari in tactare concentratd, o bataie
devine o masurd. Se subliniazd ritmurile prozodice iambice sau
trohaice (ritm de hord), in functie de ritmica lucrarii.
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Ritm de hora; se tacteaza in uno marcand un ritm trohaic:

I
Timpii se pot grupa pe o imaginard schema de tactare ,,alla
breve”, de 2 timpi ternari, ca si cum lucrarea ar fi notata in 6/8 — doua
batai dirijjorale divizate, grupate 1intr-o schema de tactare

»supraordonatd”. O masura ternara corespunde unei batai.

3/8+3/8 pe oschema identica cu 6 /8

G

39

Verswre populare TUCOn JARDA
[

1,1
NUNTA TARANEASCA
‘ 1

Al.lz&retto galo J-es




Tactarea ,,in uno” se foloseste, in general, In ritmul de vals, in
prelucrari folclorice (joc), cu caracteristica fluentei, a senzatiei de
»~curgere” a pulsatiei, de la o bataie la alta, in tempouri rapide.

6.3. Ritmul aksak

Ritmul aksak (ritm ,,schiop” — termenul este preluat din muzico-
logia turca) se defineste ca o alternantd de masuri simple, binare si
ternare, tactate concentrat.

Se tacteaza pe scheme fundamentale, dar si pe scheme de tactare
derivata.

Timpii sunt inegali.

Existda o duratd pulsatorie minima, numitd Aronos protos —
timpul primar, din care se compun masurile simple binare §i ternare.
Ea poate fi saisprezecimea (in 5/16 de pilda), cel mai frecvent optimea
(5/8), dar si patrimea (5 / 4) sau chiar doimea (5 / 2).

Indiferent de aceste situatii, tactarea in aksak se face concentrat,
identic, indiferent de unitatea de pulsatie.

Scheme de tactare pentru masuri de S/ 8

Se tacteaza concentrat pe o schema de tactare alla breve, in care
timpul marcat ca subtire este binar, iar cel marcat cu bard groasa este

ternar.
§e9) J JT) w20 @] T ]

Scheme de tactare pentru masuri de 7/ 8
Se tacteaza pe schema in triunghi (de 3 timpi inegali).

fieezes) [ J) [T (030 [ T3 Dwtsveee) [T) 12

§[2+2+3]J _i, -"_:-w 12+3+:1,'I.| J Jw{3+2+2} J J
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AVAVAY

Scheme de tactare pentru masuri de 8 / 8

Se tacteaza pe schema in triunghi (de 3 timpi inegali).

§(3+3+2] mmﬂ.ﬁw (3+2+3) mﬂmm{2+3+31ﬂ mm

g(3+3+2) Elgézfé. sav (3+2+3) #Eféréﬂ’ sev (2+3+3) érgfi:'

= =
—-

JAVAYAN

Scheme de tactare pentru masuri de 9 /8
Se tacteaza pe schema in cruce (de 4 timpi inegali).

g{2+2*2+3):uéré.éu sau (2+2+3+2):Ué!éui.

Alte posibile incadriri metrice

Schemele de tactare de 10, 11, 12, 13, 16 timpi etc. se tacteaza
pe scheme cu tot atatia timpi cate grupuri de 2 si 3 timpi se incadreaza
in totalul timpilor unei masuri.

Aceastd etapd a cursului aduce o tematicd specifica si o
metodica proprie, formand deprinderi in legatura cu:

- tactarea in metricd binard si ternara, cu structuri eferogene, in
tactare concentratd — problema metrica.

- diversificarea conceptuald a gesticii minimale, simple,
expresive, bazatd pe sugestia pulsatiei binar — ternar, atitudinii si
intentiei dirijorale;
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- principii si metode de asimilare a partiturilor, specific
dirijorale, bazate pe repere bine articulate de formd, profil melodic,
functionalitate armonicd, model ritmic, frazare, intrari, nuante,
scandare a anumitor cuvinte.

La sfarsitul acestei etape de diversificare a mijloacelor de
exprimare dirijorala, dirijorii vor fi capabili sa dirijeze lucrari din
repertoriul propus (compuse in masuri de 2, 3, 4 timpi — scheme de
tact fundamentale, in masuri de 5, 6, 7, 8, 9, 12 timpi — scheme de tact
derivate si in ritmica eterogend — ritm aksak, sesizarea valorii de
pulsatie a timpului primar — Aronos protos), urmarindu-se perfectio-
narea deprinderilor de a dirija ansamblul coral, urmarind calitatea
imprimarii modelului pulsatiei ritmice de la dirijor la ansamblu.

6.4. Exercitii pentru tactare in ritmuri aksak gi metri
alternativi

S mnamramm¥momm!

| L0 ~§P‘
Bataile inegale din cadrul figurilor de tact au fost simbolizate cu
0 bard groasd pentru timpii ternari (trei optimi) §i cu o bara subtire
pentru timpii binari (doud optimi).
Valoarea care raméne egald, indiferent de pulsatia binard a

patrimii sau ternard a patrimii cu punct, este optimea — hronos protos,
timpul primar. Ea trebuie sa fie bine evocata prin pulsatia dirijorala.

Aprofundarea tactirii masurilor de 6, 9, 12 timpi prin
descompunerea valorilor
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Pentru situatiile in care se rareste pe ultimul timp, se realizeaza
triplarea timpului 3 in sensuri opuse (timpul 7 stanga, timpul 8
dreapta, timpul 9 stanga).
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V. APROFUNDAREA MIJLOACELOR DE EXPRIMARE
DIRIJORALA. TACTAREA ARTISTICA

1. Tactarea artistica

Tactarea artisticd este modul cel mai inalt de sugerare si de
reprezentare a intentiilor dirijorale interpretative. Aceastd forma a
exprimarii dirijorale este un limbaj gestual complex, prin care se
transfera intentiile interpretative ale dirijorului interpret. Aceste gesturi
se bazeaza pe interdependenta bratelor si trebuie si devind act
reflex, prin studiu individual, eventual, cu control in oglinda, pentru a
detasa concentrarea asupra muzicii si a sensurilor acesteia de
preocuparea legatd de gestica.

In functie de situatiile intalnite, vom semnala anumite particu-
laritati ale gesturilor de conducere dirijorald, in functie de modificarile
agogice bruste sau progresive ce pot surveni de-a lungul unei piese
corale.

Incercim prin aceasta generalizarea solutiilor de tehnica
dirijorala, aplicabile unor situatii uzuale, ce survin cu frecventd mai
mare in lucrarile din repertoriul coral.

Tactarea artistica este modul cel mai nalt de sugerare si de
reprezentare a conceptiei personale interpretative.

Acest mod de a ne manifesta transferd intentiile interpretative in
naturaletea gesturilor (reflexelor) dobandite prin stipanirea limbajului
complex de adresare. Prin studiul tactdrii se realizeaza usu-rinta,
continuitatea, fluenta batailor intr-o schema data, care si organizeze
tehnic §i interpretativ relationarea cu ansamblul.

2. Modificari de tempo avertizate prin amplitudinea bataii

Un final de sectiune sau de lucrare poate fi ,,asezat”, interpretat cu
o linistire a tempoului catre cadenta, ca o tendinta naturald a ,,punctua-
tiei” interpretative, desigur, fara a cddea in patima manierismului.
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Dirijorul Marin Constantin ii sfatuieste deseori pe coristii sai ,,sa
se aseze pe cadenti lin, ca si cum ar atinge o rana.” **

Pentru orice rallentando, notat sau nu in partitura, se recomanda
rarirea pulsatiei prin marirea amplitudinii batdilor dirijorale. Viteza
mainii raméne deci constanta; creste amplitudinea gestului, dar scade
pulsatia metrica.

Invers, pentru orice stringendo sau accelerando, se recomanda
grabirea pulsatiei metrice, prin micsorarea amplitudinii batailor diri-
jorale. Viteza mainii rdmane deci constantd; creste pulsatia metrica,
dar scade amplitudinea gestului.

Pentru modificéri bruste de tempo, de la tempo lent la tempo
rapid, se recomanda stationarea pe ultimul timp al tempoului lent si
realizarea unei batdi de pregatire (auftactul) in noul tempo (scurt,
precis, rapid).

Reamintim ca, prin acest gest, se stabilesc: tempoul, dinamica,
expresivitatea lucrarii, caracterul articulatiei, deci gestul trebuie
dozat cu grija. Auftactul poate fi Insotit de o mica miscare a poignet-ului
sau gesturi asociate, cum sunt migcarea capului, a barbiei etc.

Invers, pentru modificari bruste de tempo, de la tempo rapid la
tempo lent, se recomanda folosirea blocarii timpului 1 din noul tempo
lent si intrarea in noul tempo prin franarea ridicarii acestuia.

3. Aprofundarea gesturilor de pregatire, tactare
si inchidere

Tactarea este un mijloc de baza in conducerea colectivului, care
indicd: metrica sau tactarea masurii; tempo; nuante; caracterul
articulatiei; intréri; structurarea formald a textului muzical legat de
(conjugat cu) cel literar; expresia globala, caracterul artistic.

Miscarile trebuie sa fie pana acum simple, clare, sugestive, reduse
la strictul necesar. In continuare, ele vor cauta diversificarea in limite
care s nu deranjeze pulsatia si claritatea tactarii, astfel Incat imaginea
poetica sa fie mai sugestiva, sa reiasd cu mai multd indrazneala.

Ca aplicatie practica, studentii dirijori vor realiza schimbarile
bruste de tempo si caracter din urmatoarele exemple muzicale si, de
asemenea, schimbarile progresive de nuante si sunet — emisie.
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Se va face combinarea conturului unghiular §i rotunjit (cores-
punzand articulatiilor staccato si legato) cu interdependenta bratelor,
folosirea amplitudinii diferite a gesturilor (pentru diferite nuante) cu
schimbarea planurilor de pozitionare gesticd, in functie de propunerile
repertoriale.

4. Perfectionarea tehnicii dirijatului, a interdependentei
bratelor, a adresarilor si a expresivitaitii

Se va realiza prin aborddri diverse ale exercitiilor propuse de
profesorul indrumator, studentul putand sa aleaga varianta exercitiului,
in functie de problemele pe care le intdmpina in studiul partiturilor din
programa analiticd a anului de studiu.

Studentul vizualizeazd formatia, iar adresarile in exercitiile
dirijorale pe care le propunem ca model de studiu pot fi modificate,
elaborate cat mai divers, in tempouri si articulatii diferite, pornind de
la cele mai simple celule ritmice pana la probleme metroritmice ce vor
determina dobandirea sigurantei si claritatii gestice, indiferent de
aptitudinile naturale ale fiecaruia.

5. Realizarea practica a exercitiilor dirijorale propuse,
urmarind schimbari de tempo si modificari agogice

Schimbarile pot fi progresive: rallentando — incetinirea pulsatiei
se face marind amplitudinea gestului, trecand din tact cursiv in tact
dublat prin gest intrerupt; accelerando — grabirea pulsatiei se face prin
micsorarea amplitudinii gestului, eminamente prin tact cursiv.

Schimbérile bruste de tempo: lent-rapid — se realizeazd prin
oprirea gestului pe ultima bataie a tempoului lent si redarea unui
auftakt in noul tempo; rapid-lent — se realizeaza prin blocarea
gestului pe primul timp al tempoului lent.

Respiratiile, cezurile si ritenuto se fac prin modificare de
contur, in tempourile lente si moderate, iar in tempourile rapide, prin
bataia intrerupta.

Se vor realiza:

- tactarea 1n diferite tempouri a exercitiilor propuse;
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- combinarea conturului unghiular §i rotunjit (corespunzénd
articulatiilor staccato si legato);

- adresari pe timpi si parti de timp la anumite voci, in functie de
modelul dat;

- problema inchiderilor.

Ca evaluare suplimentara, la acest nivel se pot imagina:

- citire la prima vedere pentru dirijor, lucrare propusa de profe-
sorul indrumator;

- citire la prima vedere pentru cor, lucrare propusa de student si
aprobata de profesorul indrumator.

Este momentul rezolvarii problemelor de tehnicad dirijorala din
cat mai multe lucrari corale. Incepeti cu exemplul urmdtor.
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VI. FORME $I GENURI SPECIFICE MUZICII CORALE

Genurile muzicale sunt abordate in functie de diferitele perioade
istorice in care au aparut si s-au dezvoltat.

1. Madrigalul

Madrigalul — definitie: este un poem vocal-coral pentru 3 — 6 voci,
cu forma liberd, ce se dezvoltd ca un cdntec cu text laic (gen opus
muzicii religioase), in /imba italiana, cu o tematica literara larga (din
viata de zi cu zi, subiecte de dragoste, satira, tablouri pastorale).

Termenul de madrigal are urmatoarele posibile surse
etimologice: lat. Cantus matricalis (cantec in limba maternd) sau it.
madrialle, mandria — turma.

Apare in sec. XIII — XIV, avandu-si originile in frottola®, dar a
fost influentat si de motet si de changon-ul francez, renascentist. Mai
intai, madrigalul a fost pentru o singura voce, apoi pentru doua, trei,
ajungand la patru voci pana in secolul al XIV-lea, ulterior impunandu-
se ca un poem coral polifonic pentru 5, 6 voci (in secolele XV — XVII).

Este un gen coral de inspiratie populara, dezvoltat din cantecul
pastoresc, aparut ca o poezie cantatd mai intdi la o voce (monodic),
apoi polifonic la 3, 4 voci, devenind in sec. XVI o imbinare contras-
tanta de omofonie, polifonie (imitativa si liberd) si monodie, uneori cu
acompaniament instrumental (mai multe instrumente dubland vocile).

Putea fi interpretat de voci soliste cu acompaniament de luth sau
de catre cor, pregatind astfel numerele operei. Pe langa madrigale, mai
apar si alte creatii laice, cum ar fi: Caccia — descrie scene de vanatoare
si Pesca — cu povestiri pescaresti, care sunt destinate momentelor de
destindere, de bunad dispozitie, Ballatele, Chansonurile, Baletele.
Madrigalul de secol XIV, dezvoltat in Florenta, exista sub o forma
care il inrudeste si cu rondelul francez. Madrigalul revine in 1530 (a
doua sa nastere) si este caracteristic pentru evolutia artistica italiana
din secolul al XVI-lea.
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Astfel, se remarca doua tipuri de madrigal:

1. Madrigalul de secol XIV are, in general, o structurd alcatuita
din inlantuiri de cuplete® (o melodie pe care se cantau 2 sau 3 strofe
de cate 3 versuri) si un refien (rittornello, pe o melodie contrastanta ca
migcare, caracter $i profil fata de cuplet). Exemplu Pierre Passereau —
1l est bel et bon, Claude Le Jeune — Cdntec de dragoste sau Revecy
venir du printans.

in sec. XV, compozitorii au preferat si scrie ballate®®, inregis-
trandu-se o scadere a interesului pentru madrigal.

2. Madprigalele secolelor XV — XVII au devenit poeme vocale,
profund filozofice, pe versurile poetilor importanti (Petrarca,
Soldanieri, Boccacio), cu forma liberd si o adancire si imbogatire a
substantei poetico-muzicale (in sens filozofic si spiritual) si a
structurii muzicale. Este caracterizat printr-o Tmbogatire a expresiei,
prin trecerea spre o muzicd incdrcatd de emotie, mai variatd si
contrastanta ca exprimare, uneori chiar dramatica.

Aceasta se intampld 1n creatia de sintezdi a celor mai
reprezentativi compozitori ai genului madrigalului; Giovanni Pierluigi
da Palestrina (1525 — 1594) pentru madrigalul de sinteza a scolilor
franco-flamanda si italiand, Orlando di Lasso (1532 — 1594)
madrigalul de sintezd a tendintelor componistice franceze, germane,
italiene, Luca Marenzio (1553 — 1599) madrigalul spiritual3 ! ,pictura
cu cuvinte”, in spirit traditional florentin, Gesualdo da Venosa (cca
1560 — 1613) madrigalul cromatic, Claudio Monteverdi (1567 — 1643)
madrigalul dramatic. Exemple: Giovanni Pierluigi da Palestrina —
1 vaghi fiori, Orlando di Lasso — Bonjour mon coeur sau Fetitele toate
dragi imi sunt, Claudio Monteverdi — Ecco mormorar [’onde.

In compozitiile madrigale se impune tehnica scriiturii polifone,
care alterneaza cu monodie si omofonie ce ajunge de la trei, la cinci —
sase voci, In general, cu conducerea melodiei de catre ,,discant” si
acompaniata de catre celelalte voci. Se dezvolta tehnici componistice
intr-un limbaj complex, format pe baza combinatiilor diverselor catego-
rii sintactice: polifonie imitativa; combinatii de omofonie cu polifonie;
polifonie de omofonii; polifonie de polifonii; monodie acompaniata
omofon; melodie acompaniatd polifon etc. O alta trasatura a madrigalu-
lui este caracterul inventiv al melodiei.
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Din punct de vedere istoric, madrigalul succede lui frotolla (in
traducere din limba italiana: gluma, inventie hazlie), cantec popular
strofic din secolul al XV-lea, care solicita mai degrabda vocea
acompaniatd de lautd decat ansamblul vocal. Madrigalul incluzénd
aporturi straine (primii compozitori franco-flamanzi Verdelot, Arcadelt,
Willaert, Lassus) se dezvoltd la Ferrara, ca si la Roma si Mantova.
Aceasta dezvoltare isi va gési o strilucitd expresie in muzica lui Carlo
Gesualdo da Venosa.

Madrigalul culmineazd ca dezvoltare a genului n opera lui
Claudio Monteverdi, in opt culegeri succesive (sau caiete), care
formeaza etapele unei evolutii prodigioase. Progreseaza virtuozitatea
vocald si stilul expresiv, pe care Monteverdi le numeste jocul
,pasiunilor contrare de pus pe muzici™® dupd moduri specifice.
Madrigalul favorizeaza, in propriul cadru, introducerea ansamblurilor
(duo-uri, trio-uri) proprii stilului concertant ce marcheaza estetica
baroca incipienta.

Acest gen va cunoagte succesul in Anglia, in pofida concurentei
exercitate de aria de curte, prin Byrd, Marley, Gibbons etc, care il
desemneaza prin termenii semnificativi de word painting (arta de a
picta cu cuvinte).

Madrigalul pe cinci voci se indeparteaza rapid de prima sa con-
ceptie contrapunctici, pentru a se indrepta spre stilul reprezentativ. In
aceasta secconda pratica, care il supune inflexiunilor expresive ale
poemului si 1i confera o mare suplete structurald, compozitorii
Luzzaschi, Gesualdo, Monteverdi incalca regulile mostenite de la
polifonie si impun o structura eterogena (recitativ, monodie, duo, trio,
cor) madrigalului. Din aceastd cauzi, cateodatd, madrigalul este
confundat cu cantata profand, deoarece este foarte apropiata de ea.

In legitura cu madrigalul, in 1555, Nicola Vincentino sublinia:
,Muzica facutd pe un text nu are alt scop decdt sa-i exprime sensul,
pasiunile si sentimentele cu ajutorul armoniei [...]. Cand un compo-
zitor vrea sa scrie muzicd tristd, el va folosi o miscare lenta si
consonante minore. Daca vrea sa faca muzica veseld, va alege o
migcare rapidd si consonante majore”™.

Dintre creatorii de madrigale din Italia secolului XIV se remarca
Jacopo da Bologna, Giovanni da Cascia si Francesco Landino. Toti au
fost elevi ai Scolii florentine. Francesco Landino a fost poet,

119



compozitor de renume, organist la biserica din Florenta i, totodata,
interpret la mai multe instrumente: luth, chitara, flaut. A fost prietenul
poetului Petrarca.

Compozitori reprezentativi pentru genul madrigalului:

- Giovanni Pierluigi da Palestrina (1525 — 1594) creeaza sinteza
stilului polifonic imitativ al vremii, compunand 104 misse, circa. 600
de motete si 200 de madrigale;

- Orlando di Lasso (1532 — 1594) — supranumit ,,Printul muzicii”
pentru nobletea compozitiilor si a stilului sdu interpretativ care l-au
facut cunoscut la cele mai mari curti ale Europei. A compus cca 1250
de motete la 2 — 12 voci, 53 de misse la 4 — 8 voci, madrigale si
chanson-uri, creatie prolifici prin care realizeaza sinteza stilurilor
flamand, francez, italian si german,

- Luca Marenzio (1553 — 1599): 12 carti de madrigale, din 1580
pana la moartea sa; aduce o contributie esentiala la dezvoltarea
madrigalului — 200 de madrigale, vilanele, arii in stil napolitan, motete
si muzica religioasd;

- Gesualdo da Venosa (1560 — 1613), reprezentant al stilului
madrigalului cromatic. Compune 7 caiete de madrigale la 5 si 6 voci;

- Claudio Monteverdi (1567 — 1643) paraseste stilul polifonic a
cappella pentru stilul monodiei acompaniate. Scrie 8 volume de
madrigale dramatice in care 1si face cunoscut noul stil — stile
rappresentativo (stilul teatral), stile recitativo (parlato si arioso) si
stile concitato (tulburator, emotionant, agitat), prin care face trecerea
la genul operei. Este autor al operelor: Orfeu si Euridice, Intoarcerea
lui Ulise etc.

Compozitori reprezentativi ai madrigalului de sec. XIV — XV:
Jacques Arcadelt, Adrian Willaert, Constanzo Festa, Cipriano da Rore,
Bernardo Pisano, Claude le Jeune.

Alti compozitori de madrigaluri: Andrea Gabrieli, Philippe de
Monte, Luzzasco Luzzaschi, Orazio Vecchi, Adriano Banchieri, Hans
Leo Hassler, Heinrich Schutz, William Byrd, Thomas Weelkes,
Orlando Gibbons, Thomas Morley.
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Madrigalul secolelor XIV/XV, cu o structurd de cuplet / refren:

Refren

Ca-mi esti draga nu-i de mirare
Iubito ce stralucesti

Oamenii ce-i intalnesti

Te privesc toti ca pe-o minune

Cand vad cat de frumoasa esti.

(5 versuri)

Cuplet

Nu rasplati frumoaso, pe iubitul tau
Cu-atata amagire, cu-atatea amagiri
Si cu pareri de rau

(3 versuri)

2. Motetul

Motetul — definitie: lucrare corald polifonicd, cu text religios
pentru cor a cappella, in care se suprapun simultan mai multe melodii
distincte in jurul unui tenor.*

Motetul (lat. movere — a migca) descrie, in sfera intelesului dat
de termenul latin, o miscare a vocilor unele in jurul alteia, de unde
moctetum. Termenul ital., motetto si franc. motet (de la franc. mot =
cuvant) desemneaza un gen coral care pleaca In constructia sa de la
cuvant, de la textul religios, interpretat in limba latind.

Genul a aparut in Franta secolelor XIII si se dezvoltd pana in
sec. XVI, prin transformarea conductus-ului si organum-ului, derivand
dintr-un gen polifonic laic, scris.

In secolul XII, melodia de bazi putea fi atit un cantec religios,
cat si un cantec laic. Melodia sa simpla sustinea un text unic in forma
strofica, in limba latinad.

Cand s-a cantat pe mai multe voci, una din voci a rdmas de bazd,
cu text religios in limba lating, iar celelalte puteau aduce alt text, tot
sacru sau profan, uneori in alte limbi de circulatie europeana (datorita
cruciadelor care au influentat circulatia limbilor) sau in latina vulgara.

Motetul s-a definit ca un nou gen vocal polifonic. Numarul de
voci la care se scria era variabil, dar, in principal, acestea erau patru:
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TRIPLUM - (latin.) vocea superioara a unei piese polifonice in
sec. XII, XIII, discant, vocea cea mai 1nalta;

MOTETUS - vocea a doua;

TENOR - sustindtor al Cantus Firmus-ului;

CONTRATENOR — voce gravi.

Ténorul (sustindtor) prezenta o fema cu text religios (cantus
firmus), iar celelalte voci interpretau texte, uneori cu caracter laic. In
acelasi timp, se puteau canta in doua limbi diferite: textul religios in
limba latina, iar cel laic in limba franceza sau altd limba. Vocea
superioara prezenta textul si melodia laica (uneori, doud voci prezinta
acest text), iar énorul, in limba latina, o tema cu caracter religios.

Prin Edictul din anul 1322 al Papei loan al XXIlI-lea s-a pus
capat, in principiu, acestei practici. S-a hotarat astfel, unificarea
textului, prin revenirea la textul latin.

Ca tehnicd componisticd, la Inceput motetul se construia pe un
ritm egal la toate vocile, ca preluare a unor formule uniforme din
practica trubadurilor si truverilor. Cu timpul apare varietatea ritmica,
elemente cromatice, imitatii, tendinte de cadentare si fixarea modului
major, mers paralel de terte (Cantus Gemellus) si sexte (Faux
Bourdone) cu sprijin pe cvarta, cvinta si octava.

Imitatia va fi elementul principal de tehnica; fiecérui cuvant 1i va
corespunde un element tematic — motiv, de unde importanta
cuvantului in acest gen coral.

Genul se cristalizeazd in secolele XIV-XV, in lucrdrile lui
Guillaume de Machault, Guillaume Dufay, Johannes Ockegem,
Jacobus Obrecht, Antonio Gabrieli, Giovanni Gabrieli.

Motetul german al lui Johann Sebastian Bach (6 motete
germane) este o lucrare mai ampld pentru cor mixt si orchestra (care
dubleaza vocile), ce contine corale, fugd, coral liber, numere corale.

Marele motet francez este o lucrare ampla pentru cor si
orchestra, ca o alternanta intre grup de voci soliste, numit ,,micul cor”,
cor si orchestra, legat de serviciul religios al Capelei Regale de la
Versaille, cultivat de compozitori ca: Jean-Baptiste Lully, Marc
Antoine Charpentier, Michel Richard Delalande.

Reprezentanti ai genului motetului in epoca Renasterii: Guillaume
Dufay (1400-1474); Giovanni Pierluigi da Palestrina (1525-1594);
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Orlando di Lasso (1532—1594); Josquin des Pres (1445-1521); Antonio
Gabrieli (1510-1586); Giovanni Gabrieli (1557-1612).

Alti compozitori de motete: Philippe du Mont; Jean Baptiste
Lully (Marele motet francez); Johann Sebastian Bach (6 motete
germane), Joseph Haydn, Wolfgang Amadeus Mozart (,,Exsultate
Jubilate”, Motet in limba latind, pentru sopran si orchestrd); Luigi
Cherubini, Franz Liszt, Johannes Brahms (Zwei Motteten op. 74
pentru cor mixt a cappella), Anton Bruckner (motete pentru cor mixt,
pentru solisti cu acompaniament instrumental, pentru cor si orchestra).

3. Missa

Missa — definitie: misa (ital. messa; franc. messe; germ. Messe;
engl. mass) este un gen muzical coral sau vocal-instrumental, ce are la
baza texte din cultul catolic si, din punct de vedere muzical, variante
ale coralelor gregoriene, recitarea rugaciunii imbinandu-se cu
interventii ale corului, uneori ale solistilor, piesd corald, sau vocal-
simfonicd ce are la bazd texte de cult catolic, corespunzitoare
Liturghiei.

In Apusul Europei, missa, conceputd de Grigore cel Mare dupa
modelul de la Constantinopol, este corespondentul /iturghiei bizantine.
Este un gen muzical cu precddere coral, ce are la bazi texte din cultul
catolic, cantate pe variante ale cantecelor gregoriene.

La inceput monodici, pana in secolul XIV, iar ulterior
polifonicd, ea cunoaste mai multe variante in functie de sarbatori si
evenimente religioase. Slujitorii bisericii intonau in general partile cu
caracter psalmodic, iar credinciosii pe cele cu caracter imnic. Lor 1i se
vor aldtura cu timpul voci profesioniste (cor profesionist).

Astfel, ia nastere un gen coral care va contine urmatoarele
numere:

1. Kyrie eleison (Doamne miluieste);

2. Gloria (Slava);

3. Credo (Crezul);

4. Sanctus si Benedictus (Sfant si Binecuvantat);

5. Agnus Dei (Mielul Domnului);

6. Ite missa est (Mergeti, missa s-a Incheiat, cu sensul Mergeti in
pacea lui Hristos).
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Citre secolul XV, missa devine ampla ca intindere, complexa ca
limbaj armonico-polifonic §i ca sintaxd (combinatii de polifonie,
armonie, monodie), prin care o serie de compozitori se afirma in mod
deosebit. Astfel, Guillaume de Machault (1300 — 1377) foloseste, in
afard de capul tematic gregorian, si intonatii din muzica laici, din
cantece populare. El compune Missa de la Notre-Dame, lucrare repre-
zentativa, scrisd pentru patru voci, in conditiile in care la vremea res-
pectiva a patra voce era foarte rar adaugata (discantul).

Kyrie I din Missa de la Notre-Dame de Guillaume de Machault
(1300 - 1377)

Imnurile, antifoniile si textele missei sunt, uneori, adaptate
stilului inflorit, al improvizatiei libere a cantaretilor, mai cu seama pe
textul Aleluia. Aceastd missd este compusd pe capul tematic al
cantului gregorian alaturat.

|
.

1 -1 PP ;a: i*r":—;ﬂ
Ky-rie ¢ le-1- som Christe ¢ leis o

Partile componente ale missei sunt realizate diferit una fata de
alta: partile cu texte mai scurte si cu sens imnic (Kyrie, Sanctus, Agnus
Dei) pastreaza melodiile gregoriene, dar le adapteaza stilului propriu
aplicat in motete, Inldturand lungimea sunetelor prin largi melisme pe
fiecare silaba, iar in partile cu texte lungi si cu semnificatii distincte
(Gloria si Credo), compozitorul compune melodii proprii de libera
inspiratie.

Potrivit acestor texte ale missei, muzica urmareste silabele
textului si se supune ritmului liniar. Conducerea melodiei revine
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discantului (vocea superioard care putea fi tenor, contratenor sau
sopran), iar celelalte voci acompaniaza dupa modelul baladelor, unde
acest rol revenea instrumentelor.

Compozitori reprezentativi ai missei: Guillaume de Machault
(1302? — 1377) — Missa Notre-Dame 1364, Guillaume Dufay (1400 —
1474) Missa L’Homme armee, Josquin des Pres (14407 — 1521) —
Missa Pange Lingua, G. Pierluigi da Palestrina (1525 — 1594) — Missa
Papae Marcelli, Lodovico da Vittoria (1548 — 1611) — Missa Ave
Maris Stella, Johann S. Bach (1685 — 1750) — Missa in Si minor,
Wolfgang Amadeus Mozart (1756 — 1791) — Missa Incorondrii,
Ludwig van Beethoven (1770 — 1827) — Missa Solemnis, Anton
Bruckner (1824 — 1896) — Missa Solemnis, Te deum, Igor Stravinski
(1882 —1971) — Missa (1948), Leos Janacek (1854 — 1928).

4. Coralul

Coralul — definitie: cantec religios monodic sau pe mai multe
voci, aparut din reforma luterana (sec. XVI), ca piesd corala de sine
statitoare sau In lucrari mai ample vocal-simfonice (motete, mise,
oratorii, recviem).

Etimologic deriva din lat. cantus choralis — céantare corald,
gr. choros — cor.

La origine, coralul este un cantec a carui structurd calchiaza
prozodia textului. Fiecare pauza este determinatd de text si marcata de
o oprire prelungitd, numitd fermata (coroana). Este scris in limba
germand (sau alte limbi de circulatie europeana). Melodia coralului
este preluatd din traditia religioasd gregoriand sau de inspiratie
populara.

Forma coralului este In general alcatuitd din doua parti, dintre
care prima este, In general, repetata.

Melodia este usor de retinut i de reprodus.

Coralul s-a dezvoltat indeosebi 1n tarile germanice, inspirandu-se
din Volkslied, fond popular al cantecului german, fard si poatd fi
excluse anumite influente gregoriene; el pune bazele traditiei muzicale
luterane.

Limba utilizatd este germana in Germania, franceza in Franta,
engleza in Anglia, avantajele acestui gen fiind simplitatea,
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accesibilitatea enoriagilor la serviciul divin prin cdnt, transmiterea
mesajului poetic al textului.

Istoria coralului incepe in prima parte a secolului al XVI-lea,
odatd cu Reforma religioasd a lui Martin Luther (1483 — 1546).
Inflorirea genului are loc in secolul al XVIl-lea, atunci cand coralul
devine In mod sistematic de facturd armonicd, la patru voci.
Compozitorii germani Johann Adam Reinken, Dietrich Buxtehude,
Johann Pachelbel folosesc toate resursele stiintei lor polifonice si
armonice pentru a-l integra in cultul religios, fira a renunta la
radacinile sale. Coralul in versiune instrumentald este Incredintat in
general orgii sau orchestrei.

Incununarea acestei evolutii va avea loc in prima jumitate a
secolului al XVIII-lea, prin contributia geniald a lui Johann Sebastian
Bach (1685 — 1750) si Georg Friedrich Handel (1685 — 1759).

Dupa secolul al XVIll-lea, diversi compozitori, printre care
Felix Mendelssohn-Bartholdy, Cesar Franck sau Johannes Brahms,
vor folosi genul de coral introducandu-l in oratoriu, motet, cantate,
mise, recviem.

Comporzitori i corale reprezentative*': Johann Walther (1496 — 1570)
— Cartulie de canturi spirituale (1524), Michael Praetorius (1571 — 1621)
numeroase corale, Dietrich Buxtehude (1637 — 1707) — diverse corale
pentru orga, Johann Pachelbel (1653 — 1706) — corale — preludii pentru
orgd, Johann Sebastian Bach (1685 — 1750) — numeroase corale
(aproximativ 200 pentru orga), Felix Mendelssohn. (1809 — 1847) —
coralul Herr Gott dich loben wir pentru dublu cor, orchestra si orga —
Bartholdy (1843), Cesar Franck (1822 — 1890) — trei corale pentru
orga (1890), care nu se inspird din repertoriul melodic protestant.

5. Cantata

Cantata — definitie: cantata (lat. it., cantare — a canta) este o
lucrare vocal-instrumentald (scrisd pentru solisti, cor, orgad si
orchestrd) care contine mai multe numere: coral, fuga, aria, recitativ,
arioso, parti solistice (arie, duet, tertet etc.). In sec. XVIII (in Baroc)
devine genul muzical principal in cadrul Bisericii evanghelice.

Caracterul cantatei poate fi liric, epic, solemn, triumfal, festiv.

Cantata poate fi considerata o opera care nu este jucata.
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Genul apartine atat stilului polifon (inventiune, canon, fuga,
fugatto) cat si celui omofon (forme de lied, rondo, coral).

Denumirea de cantata este atestatd inca din sec. XVII (in jurul
anului 1620) si este o piesa da cantare (de cantat, care naste termenul
de cantata, si nu da suonare — de cantat instrumental, care naste genul
sonatei) practicata de italieni, mostenitorii autorilor de madrigale.

La inceput cantata era scrisa doar pentru solisti si acompania-
ment instrumental (orgé sau formatii instrumentale) apartindnd pana in
sec. XVIII (prima jumatate) muzicii de cult, fiind interpretatd in cadrul
concertelor cu caracter exclusiv religios (Concerti eclesiastici).

Numele ei deriva din titlul Cantade et arie ale lui Alessandro
Grandi, la inceput piese solistice, curand adaugandu-se si recitative,
arioso, aria.

Incepand cu a doua jumaitate a sec. XVIII genul impune numere
corale alaturi de solisti, iar prin creatia lui J. S. Bach (compune peste
200 de cantate) se impune si genul cantatei profane (Phoebus si Pan,
Cantata sateascd, Cantata cafelei — 1732). Cantate profane mai
compun Reinhard Keise si Georg Ph. Telemann. Cantata profana, era
venitd din Italia, dar practicatd mai ales in Franta, Jean Philippe
Rameau fiind unul dintre marii maestri ai cantatei profane, care s-a
impus cu lucrari precum ,,Les Amants trahis” sau ,,Le Berger fidele”.

Cantata profand era o lucrare de micad amploare (unul sau doi
protagonisti, un subiect simplu, o simpla alternanta de recitative si arii
cu acompaniament de orchestrd); de aceea va fi neglijata odatd cu
instaurarea clasicismului.

In secolul urmitor, datorita catorva contributii de exceptie (Bela
Bartok ,,Cantata profana”, Webern Cantatele opus 29 si opus 31,
Arthur Honegger ,,Cantata de Crdciun™) aceasta 1si recapati o
oarecare vigoare.

Din a doua jumatate a sec. XVII, Luigi Rossi si Marco
Marazzoli introduc arietta corte, o singura arie cu schimbari de metru.
Ei au activat la Roma ca conducétori ai centrului de iradiere a genului
de cantata, ca si Giacomo Carissimi, care a fost considerat un mare
maestru al acestui gen.

De asemenea, compozitori reprezentativi pentru acest gen sunt:
Alessandro Scarlati, Alessandro Stradella, care aduc incepand cu
sec. XVIII cantata spirituala, marind numarul de arii da capo separate
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prin recitative. Giovanni Battista Bononcini, Antonio Vivaldi,
Benedetto Marcello, G. Fr. Haendel — cantata cu structura italiana, dar
cu un dramatism sporit, Giovanni Battista Pergolesi au impus
acompania-mentul orchestrei de corzi s1 numerele corale.

In Germania existd o combinatie de texte biblice si poetice in
aria de concert, cu numere inchise dupi fiecare strofa, elemente
hotaratoare pentru a distinge forma tipici a cantatei germane. In
vechiul stil italian scriau Franz Tunder si Dietrich Buxtehude, Georg
Philipp Telemann, Johann Christoph Graupner (sec. XVII — XVIII). in
jurul anului 1700 se realizeazi reforma textelor cantatelor **.

Johann S. Bach exceleaza si in diversitatea si varietatea structu-
rii si textelor cantatelor sale (religioase si profane). Cantata religioasa
din vremea lui Bach era interpretata dupa citirea Evangheliei si ilustra
slujba duminicala si cateva sarbatori religioase.

In Franta inceputului de sec. XVIII, Louis Nicolas Clérambault
si Jean-Philippe Rameau au scris o variantd mai scurtd, Rococo de
cantatd, numita: cantatille.

Unele cantate sunt scrise numai pentru cor — ,,Cantata de Pagti”
de Bach. Cantata trebuie sa se bazeze numai pe calitdtile expresive ale
muzicii, ceea ce explica folosirea unei mari varietati de combinatii
instrumentale si vocale.

De-a lungul evolutiei ei istorice, cantata a fost destinata bisericii,
apoi salii de concert si, In cele din urma, si teatrului — in sec. XX,
cantata scenicd.

Compozitori si opere reprezentative:

Luigi Rossi (1597 — 1653) — circa 345 de cantate.

Giacomo Carissimi (1605 — 1674) — circa 145 de cantate.

Alessandro Scarlatti (1600 — 1725) — circa 600 de cantate.

Luis Nicolas Clerambault (1676 — 1725) — 5 volume de cantate.

Johann Sebastian Bach (1685 — 1750) — circa 300 de cantate
(dintre care cca 250 pastrate) alaturi de oratoriile si de muzica pentru
orga intregesc opera vasta, profund umanista a compozitorului.

Jean-Phillippe Rameau (1683 — 1738) — cantate profane.

Wolfgang Amadeus Mozart (1756 — 1791) — cantate masonice.

Arthur Honegger (1892 — 1955) — ,,Cantata de Craciun” (1953).

Carl Orff (1895 — 1982) — trilogia Trionfi cuprinde cantatele
scenice: Carmina Burana (1937), Catulli Carmina, Trionfo di Afrodite.
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6. Oratoriul

Oratoriul — definitie: oratoriu (lat. oratorium — sald de
rugaciune, de la orare — a se ruga, ital. oratorio, franc. oratoire, engl.
oratory) este o lucare vocal-simfonica de ample dimensiuni, avand la
baza un libret cu o desfasurare dramaticd (caracter dramatic), cu un
continut religios sau laic. Oratoriul este compus pentru solisti, cor si
orchestra, fiind bazat pe povestirea unui subiect, in general religios, de
catre un solist; acesta conducand actiunea si comentand-o (o trasatura
distincta a oratoriului).

Oratoriul contine aceleasi numere solistice i corale ca si cantata
(coral, fugd, aria, recitativ, arioso, parti solistice — arie, duet, tertet),
dar la dimensiuni mult mai mari.

Ca structura si desfasurare, oratoriul poate fi asemuit cu opera,
doar ca este prezentat fara decor si costume, in biserici sau in salile de
concert.

In anul 1600, in Italia, odatd cu lucrarea lui Emilio de Cavalieri,
intitulatd La Rappresentazione di anima e di corpo ia nastere genul de
oratoriu (anuntat incd din Evul Mediu de formele teatrale ale dramei
liturgice sau semiliturgice).

Giacomo Carissimi (1605-1674) incepe sa contureze structura
oratoriului cu textul in /imba latina (oratorio latino), fiind continuat
in Franta de catre Marc-Antoine Charpentier (1653 — 1704), fost elev
a lui Giacomo Carissimi, care va introduce motete si elemente din
operda. La Venetia, Alessandro Stradella (1645-1682) impune
oratoriul cantat si in /limba italiana (oratorio volgare — oratoriul
popular), ceea ce constituie un progres in perceptia genului.

Textul in limba italiand apare pentru prima oard in oratoriile
cantate in Venetia. Astfel, Alessandro Stradella (1645-1682), unul
dintre corifeii muzicii de opera din Venetia, este din acest punct de
vedere unul din principalii continuatori ai acestui gen. Alaturi de el,
Giovanni Battista Pergolesi, Nicola Porpora, iar in Anglia Georg
Friedrich Hdndel (1685-1759 consacra oratoriul in limba engleza)
dau oratoriului dimensiunile unui gen spectacular prin esenta lui.

Apogeul acestui gen este atins insd nu in Italia, ci in tarile
germanice, care se bazau in prima jumatate a secolului al XVIII-lea pe
o solida traditie a Bibliei si a Reformei.
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Astfel, cei doi mari compozitori ai genului rdméan in clasicismul
timpuriu Johann Sebastian Bach (1685 — 1750) si Georg Friedrich
Hiindel (1685 — 1759). J. S. Bach priveste oratoriul ca pe o succesiune
de cantate, in timp ce toate marile oratorii ale lui G. Fr. Hdéndel se
apropie prin bogatia melodica si ritmicd de suflul epic al operei
(oratoriul profan). Astfel, oratoriul profan este adus de Hdindel, dar
genul se Tmplineste in a doua jumdtate a secolului al XVIII-lea, prin
oratoriile lui Joseph Haydn (1732 — 1809): Anotimpurile (1801 —
tributar genului oratoriului profan) si Creatiunea (1798 — tributar
genului oratoriului religios).

In oratoriu se pune un accent mai mare pe cor, a cirui partituri
are un rol primordial am putea spune in desfasurarea actiunii. Fiind
construit foarte mult timp pe baza textelor sacre, narative si
dramatice ale Evului Mediu (drama liturgica, slujba pentru
serbarile sfintilor, pasiunea si dialogul, lauda), acest gen pastreaza
ideea centrala si atmosfera miracolului, misterului medieval, la care
se adauga tendinta noua a muzicii de opera adusa prin madrigalele
spirituale si motetele pe texte dramatice™, care sunt considerate
stramogii oratoriului.

In adunarile religioase pentru rugiciune, ascultarea predicilor si
disputarea problemelor sufletesti aveau loc 1n sec. X VI creatii corale,
asa-numitele laudi spirituali. Acestea se tineau intr-un spatiu situat
deasupra naosului in biserica, care a fost denumita oratoriu, lacasuri
de rugdciune in care se tineau deseori adevirate opere sacre, marcate
de dimensiunea spectaculozitdtii, cu rolul bine definit de a atrage
enoriasii citre practicile religioase.

Este interesant modul in care genul oratoriului se dezvolta
paralel cu opera, dar in climat religios, locul de desfasurare fiind atat
in bisericd (Italia, Germania, Franta), intr-o capeld de curte princiara
sau regald (Austria, Franta), intr-o Academie muzicala (Italia —
Venetia, Napoli) cat si in teatrul de opera (Italia, Anglia).

Numele oratoriului a fost foarte variat. In Italia el a oscilat intre
termenul de dialogo, drama sacro, drama tragicum, componimento
sacro, cantata musicale, teatru armonico-spiritual al madrigalului,
concerti morali e spirituali, accademia spirituale, oratorio volgare
(oratoriul popular) sau oratorio latino. Ca forma muzicala ele oscilau
intre genul de motet amplu, narativ sau dramatic si oratoriu cu 2, 3
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parti (asemenea actelor ce compun o operd) iar ca libret, puteau fi in
limba latina (oratorio latino) sau italiand (oratorio volgaro) in care se
desfasurau. Libretul putea fi poetizat dupa subiecte religioase sau
strict dupa Biblie.

in Franta se numeau motet-dialog, historia, canticum, dialogue
sau ,,Mare motet in stil francez” ori, pur si simplu, oratoriile franceze
erau denumite motete, dar erau mai extinse ca duratd. Ele se
interpretau In timpul festivitatilor populare sau al concertelor din
cadrul bisericii sau al capelei regale. Textul era in limba latina. In fapt,
oratoriul francez oscila mai mult intre genul coral de motet si cantata.

La Viena oratoriul se numea oratorio, oratorio per Il Santissimo,
sepolcro, componimento sacro, rappresentazione sacro $i azione
sacra. Era cantat de obicei intr-o singurd parte (act) si avea costume,
decor (mormantul sfant). Era cantat intr-o capeld de curte, ca parte a
unui serviciu semiliturgic.

In Germania acest gen a fost supus influentei reformei religioase
si adaptat cultului protestant predominant. El s-a numit oratoriu,
stylus oratorius (stil oratoric sau recitativ) sau actus oratorius (drama
sacra vorbitd), actus musicus, historia, oratoriul patimilor, drama
sacrd cu muzica, dialog dramatic sacru, opera sacrd, oratoriul-
pasiune, pasiune — historiae, historia luterand. Oratoriul avea text
german, era prezent in viata de concert germana si In serviciile
bisericii luterane. El avea interventii contemplative, interventii ale
recitativelor moderne si ale stilului concertato. Libretul includea de
multe ori Pasiunea, cu un text pur biblic.

In Anglia s-a realizat sinteza tuturor acestor elemente italiene,
franceze, germane, austriece, exponentul oratoriului englez fiind
Haéndel. El a realizat sinteza tuturor tendintelor europene de dezvoltare a
genului oratoriului. Astfel, el a surprins calitatile dialogurilor, adoptand
tipicul englezesc al imnurilor, pe textul poeziei-imn. De asemenea, se
surprinde fastul, claritatea si eleganta din drama clasicad franceza,
dimensiunea spectaculard din opera seria italiana, subiectele nebiblice
ale oratorio volgare, stilul profund religios din oratoriul protestant
german, toate imbinate 1n spiritul muzicii coralelor sacre englezesti.

Oratoriul englez se afla intre oratorul secular si masti, spectacol
tipic englez. Oratoriul se impune ca un concert-spectacol ce foloseste
un text dramatic bazat pe un subiect sacru, in trei acte, ce se
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desfagoara in sali de spectacole sau teatre, si nu in biserici. Locul
preferat de desfasurare al oratoriului a ramas teatrul de opera, iar
interpretii (solistii) erau cantdreti de opera. Se surprind spiritul si
tehnica vechilor tragedii grecesti, prin rolul corului care participa la
actiune sau o comenteaza.

Oratoriul englez se distinge prin slavirea divinitatii cu multa
pompa si grandoare, ridicind ansamblul coral la o calitate si
spectaculozitate remarcabild a sonoritatilor.

Clasicismul 1l are ca exponent in genul oratorial pe Joseph
Haydn, compozitor de simfonii, parintele cvartetului, dar si dirijor de
opera. Cele doud oratorii ale sale reflectd momentul de maturitate al
clasicismului ca echilibru al proportiilor, dar anticipeaza deja; prin
amplitudinea sonoritatilor vocal-simfonice, curentul Sturm un Drang
(,,Furtuna si avant”) care anuntd inceputul romantismului.

Haydn este important pentru genul oratoriului intrucat el este
primul compozitor din istoria muzicii care realizeaza o noua pozitie a
omului in fata divinitatii; proclamarea umanitéitii, reflectatd in
imaginea glorificarii lui Dumnezeu prin Creatia Sa.

Pozitia lui artistica, estetica si filozoficd va influenta profund
genul oratoriului si lumea creatiei muzicale ulterioare, prin saltul de la
conceptia umanismului preclasic (bachian) in care omul nu este nimic
in fata lui Dumnezeu sau de la eroismul din dramele psihologice
handeliene, la slavirea Divinitatii prin ridicarea artistului creator la
nivelul sfintirii, prin asemdnarea omului cu Dumnezeu prin reflexul
creatiei.

In prima jumitate a secolului al XVIII-lea, oratoriul ajunge la
punctul culminant cu ajutorul celor doi artizani ai oratoriului: Johann
Sebastian-Bach — care gandeste genul ca pe o succesiune de cantate
(Oratoriul de Craciun nlantuie sase cantate) si Héndel cu toate marile
sale oratorii strdbatute de un suflu epic, bogatia melodica si ritmica,
zugravirea emotionald a pasiunilor servind un ideal dramatic de o forta
necunoscuta pana atunci. Ultimul mare exemplu sacru al epocii clasice
este Creatiunea semnata de Joseph Haydn.

In a doua jumitate a secolului al XVIII-lea genul oratoriului
profan se implineste odatd cu Anotimpurile (1801) de Joseph Haydn,
chiar daca 1nainte fusese ilustrat si de Handel.
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La Berlioz si in special la Franck, in secolul al XIX-lea oratoriul
a mai avut citeva reusite, iar Honegger, in secolul XX, s-a afirmat ca
mare maestru al acestui gen.

Largind structura oratoriului, fara a-i rupe unitatea, el reuseste sa
integreze roluri vorbite, cantece populare si fragmente dansante.

Incredintand diversilor sii protagonisti recitativele, ariile,
ansamblurile si corurile care cantau actiunea pusa pe muzica, oratoriul
foloseste aceleasi formule ca si cantata.

Orchestrei i se Incredinteaza episoade care nu mai tin de muzica
pura, ci ilustreaza argumentul ceea ce o face mai importanta.

In secolul al XVII-lea, oratoriul italian privilegiazi adeseori
solistii in detrimentul corului si cultiva indeosebi recitativul pentru a
facilita clara percepere a subiectului.

Inspirdndu-se atdt din sursele traditiei corale si contrapunctice
germanice, cat si din sursele lirismului italian, Héndel va reda
corurilor o stralucire extraordinara, fara sa neglijeze partile solistilor si
ansamblurilor.

Oratoriul profan, prin cautarea mai deliberata a efectului teatral
se apropie de operd, o opera nepusa in scena.

Compozitori si opere reprezentative:

Emilio de Cavalieri (inainte de 1550 — 1602) — ,,La Rappre-
sentatione di anima e di corpo” (1600).

Heinrich Schiitz (1585 — 1672) — ,,Nasterea lui Isus” (1664).

Giacomo Carissimi (1605 — 1674) — ,,Baltazar”, ,,Jona”, Judicium
Salomonis”.

Antonio Vivaldi (1678 — 1741) — ,,Juditha triumphans” (1716).

Johann Sebastian Bach (1685 — 1750) — ,,Oratoriul de Craciun”
(1734), ,,Oratoriul Inaltarii” (1730 — 1740).

Georg Friedrich Hiandel (1685 — 1759) — 32 de oratorii dintre
care ,,Israel in Egipt”, ,,Mesia”.

Joseph Haydn (1732 — 1809) — ,.Creatiunea” (1798), ,,Anotim-
purile” (1801).

Ludwig van Beethoven (1770 — 1827) — ,lisus pe Muntele
Maslinilor” (1803).

Hector Berlioz (1803 — 1869) — ,,Copilaria lui lisus” (1854).

Franz Liszt (1811 — 1890) — ,,Beatitudes” (1879).
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Arthur Honegger (1892 — 1955) — ,Regele David” (1921),
»loana pe rug” (1935). X
Serge Higg (1924) — ,,Impuscatul necunoscut” (1949).

8. Patimile

Pentru a evoca suferintele lui Christos din ultimele ore ale vietii
sale a fost nevoie de un gen muzical numit patimi, oarecum insuficient
definit, foarte apropiat de oratoriu, dar caracterizat de introducerea
pateticului. Textul acestora este derivat din Evanghelii.

In secolul al XVII-lea, in Italia, patimile nu aveau acompa-
niament instrumental si erau cantate de mai multi muzicieni.

In Anglia si Spania patimile aveau o practici mai austerd,
adeseori psalmodica, in timp ce la Napoli, patimile lui Alessandro
Scarlatti folosesc cadrul formal al oratoriului roman, favorizand o
virtuozitate vocala inspirata direct din scena lirica.

La Johann Sebastian Bach, in Germania, descoperim culmea
genului; succesul este asigurat prin imbinarea unei bogétii polifonice
fara egal, a unei inventii melodice pe cat de sobre, pe atat de originale
si a unei incompatibile forte expresive in cele patru patimi sau pasiuni
din care s-au mai pastrat doud: Matthduspassion BWV 244 si
Johannespassion BWYV 245, Lukas-Passion BWV 246, Markus-
Passion BWV 247.

Elementele structurale ale patimilor sunt recitativul, aria,
ansamblul si corul, fiind Tn esenta un tip de oratoriu.

Dupa secolul al XVIIl-lea nu se mai gasesc contributii
reprezentative pentru acest gen.

Interventia coralului este foarte importanta, iar cererea efectelor
teatrale este ceruta de sensul tragic al subiectului.

Compozitori §i opere reprezentative ale genului:

Heinrich Schutz (1585 — 1672) — ,,Patimile dupa loan” (1665),
,Patimile dupd Matei” (1666).

Georg Philipp Telemann (1681 — 1767) — 44 de patimi.

Johann Sebastian Bach (1685 — 1750) — 5 patimi, din care se
regasesc azi in programele de concert ,,Patimile dupa Matei” (1729),
,Patimile dupa Ioan”.

Krysztof Penderecki (1933) — ,,Patimile dupa Luca” (1966).
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9. Requiemul (recviem)

Requiemul — definitie: (1at. requiem aeternam — ,,odihneasca-se
in veci” este un gen vocal-simfonic amplu, pentru solisti, cor si
orchestrd, misd funebra, din care lipsesc Gloria si Credo, inlocuite
prin Requiem aeterna si Dies irae, dar continand si alte numere.

Este o categorie a misei, impunandu-se ca singurul mare gen
religios al timpurilor clasico-romantice.

Ordinea partilor fixata de liturghie:

. Introitus (,,Requiem”)

. Kyrie

. Graduale (,,Requiem”)

. Trait (,,Absolve™)

. Dies irae

. Offertorium (,,Domine’)
. Sanctus

. Agnus Dei

9. Communione (,,Lux aeterna”) cu adaugarea adeseori a buca-
tilor din iertarea pacatelor, ,,Libera me”, ,.,In Paradisum”.

La T. Lodovico da Vittoria (Officium defunctorum, pub. 1605),
aceastd schemd este prezentata: [Introitus, Kyrie, Graduale,
Offertorium, Hostias, Sanctus, Agnus Dei.

Missa mortilor, In secolul al XIX-lea, adopta forma de cantata
tragicd, cu arii, ansambluri si coruri sustinute de o orchestra din ce in
ce mai numeroasa §i expresiva, chiar spectaculoasa.

Episodul ,,Dies irae” (,,Zi de ménie”, ,,zi care va preschimba
lumea in pulbere”) sugereaza viziuni de groaza, cu efecte sonore ce
si-au pastrat intacta prodigioasa eficacitate dramaticd si cu folosirea
intensa a alamurilor.

Requiemul, un gen foarte vechi, a fost integrat in misa abia in
secolul al XlIII-lea, iar in versiunea medievalad era rezervat cantului
gregorian.

In Evul Mediu a fost un gen polifon pentru cor (eventual,
acompaniat de o formatie instrumentald, ce se canta in cadrul slujbelor
funebre. Este sinonim cu missa defunctorum — missa pro defunctis).

Genul se impune incd din Renastere de la marii compozitori:
Giovanni Pierluigi da Palestrina, Orlando di Lasso, Claudio
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Monteverdi, Alessandro Scarlatti, Tomasso Lodovico da Vittoria,
atingand apogeul in clasicism, prin Recviemul lui Wolfgang Amadeus
Mozart (1791).

El a fost practicat cu succes de maestrii polifoniei Johannes
Ockeghem secolul al XV-lea, Giovanni Pierluigi da Palestrina si
Orlando di Lasso in secolul al XVI-lea, Tomasso Lodovico da
Victoria in secolul al XVII-lea.

In secolul al XIX-lea requiemul va cunoaste apogeul, cand devine
expresia muzicala a romantismului religios in capodoperele unor
compozitori ca: Hector Berlioz, Robert Schumann, Giuseppe Verdi,
Johannes Brahms, Gabriel Fauré, Benjamin Britten s.a.

In secolul XX genul rimane de actualitate fie sub forma aproape
traditionald, la Duruflé, fie total reinnoit, la Ligeti.

Compozitori si opere reprezentative ale genului:

Tomas Luis de Victoria (1548? — 1611) — ,,Missa pro defunctis”
(1605).

André Campra (1660 — 1744) — ,,Messe de Requiem” (c. 1722).

Wolfgang Amadeus Mozart (1756 — 1791) — ,,Recviem” (1791).

Hector Berlioz (1803 — 1869) — ,,Marea messa a mortilor” (1837).

Robert Schumann (1810 — 1856) — ,,Recviem pentru Mignon” (1852).

Franz Liszt (1811 — 1886) — ,,Recviem” (1868 — 1869), ,,Recviem
pentru orga” (1883).

Giuseppe Verdi (1813 — 1901) — ,,Messa di Recviem” (1874).

Johannes Brahms (1833 — 1897) —,,Recviemul german” (1868).

Gabriel Fauré (1824 — 1897) — ,,Recviem” (1888).

Gyorgy Ligeti (1923) — ,,Recviem” (1965).

Benjamin Britten (1913 — 1976) — ,,Recviem de razboi” (1962).

137



VII. MIJLOACE DE STUDIU SI DE MEMORIZARE
A PARTITURIT

, Daca aceasta echivalenta intre o manifestare fizica — sunetul —
si reactia emotionald nu ar exista, nimeni nu ar mai vrea sd facd
muzicd, nimeni nu s-ar mai interesa de ea. Dar, e adevarat ca ea
trezeste ceva in noi, iar noi cantam pentru a ne elibera de aceasta
interpelare”™*.

Cea mai mare parte a problematicii dirijorale se referd la cdt de
bine este lucrarea reprezentati in mentalul propriu, astfel incat
dirijatul efectiv va Insemna arta de a face ansamblul si cdinte asa
cum se reprezintd lucrarea muzicald in auzul interior al dirijorului.

Pentru dirijor, partea mentald a muncii sale este o premisa
necesara si obligatorie — analiza muzicald, crearea modelului sonor
mental. Farad a sti ,,cum sund” o lucrare corald, dirijorul nu poate sa
»administreze” ansamblului intentiile sale tehnice si muzicale, pentru
ca risca sa dea solutii total neconcordante cu adevdrul muzical.

In fond, vom realiza ci gestica dirijorald nu este decit o
consecintd a insugirii lucrarii. De altfel, etapa studiului gesticii nu
este recomandabil a se aborda inainte de momentul 1n care lucrarea
ajunge sa fie pe deplin stipanitd mental (atat rational, cat si afectiv)®.

Inainte ca interventia sa si devini creatoare in procesul
interpretarii, dirijorul trebuie sa asigure:

1. punerea in miscare a unui ansamblu in executarea unei
anumite lucrari muzicale prin energetica muzicala a lucrdirii;

2. cantul impreund, acel zusammen (germ. Impreund), uneori
atat de greu de realizat, prin coeziunea pe verticala a planurilor
melodico-ritmice;

3. sensul, motivatie spirituald a Insusi actului sonor in sine, fara
de care nu se naste ceea ce numim generic muzicd.

Dirjjorul asimileazd mai 1intdi (1) partitura, apoi are (2)
contactul cu corul, pentru ca impreund sa dea o (3) semnificatie
cantului colectiv, explicitandu-1 auditorului.
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Cum se studiaza partitura?

Fazele abordarii unei partituri sunt definite de etapele invatarii,
preluate din psihopedagogie:

- perceptia, cunoasterea;
- intelegerea;

- Insusirea;

- reproducerea.

In aceasta directie, de la principiu la referirea specifica, ne vom
indrepta atentia spre nivelurile Invatarii partiturii. Astfel, totul se
petrece de la subconstient citre constient si din nou inapoi, de la
constient catre subconstientul dirijjorului. Este vorba de celebra
reductie fenomenologica preluatd din gandirea lui Edmund Husserl
(1859 — 1938).

Reductia fenomenologica aplica in muzica, prin analogie cu
filozofia, metoda prin care , se interpreteaza fenomene, structuri sau
valori complexe ale realitatii sau ale cunoagterii prin reducerea lor la
concepte, structuri, legi sau configuratii mai simple, apartindnd unor
nivele, moduri sau forme inferioare ale existentei sau ale cunoasterii.”™*®

Melos-ul este asadar, pentru discursul coral, acea /inie melodica
esentiala, redatd de diverse partide corale, care are un rol determinant
pentru viata lucrdrii muzicale, iar pentru dirijor este acea melodie
investitd cu calitati hegemonice (de conducere). Se mai numeste
melodia intrarilor”" , »melodia aditionald@”, ,,melodia aju-tatoare”
pentru o suprafatd polifonicd, solfegiul dirijoral”®, linia
dirijorala” sau ,,melodia conducdatoare”.

Acest element — melosul — este sintetizat cu unitdtile de intentie
ale migcarii $i cu demersul tensional-armonic, pentru a da nastere,
intr-un tempo de studiu, constructiei formale vii, cu toate respiratiile,
avantul, oboseala si ezitarile sale.

Este unul din elementele cele mai importante ale dirijatului de
cor, datd fiind natura melodica a vocalitatii, scopul tehnicii tactarii
fiind acela de a obtine o executie unitara in colectiv si de evidentiere a
melodiei generale sau a unei linii dirijorale.

., Fiecare dirijor are partitura sa [linia sa dirijorala].

Fenomenologia muzicii se manifestd ca o reactie impotriva
subiectivismului, a psihologismului, a pragmatismului, intr-un cuvant
impotriva anchilozarii culturale interpretative, care se camufleaza in
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spatele notiunii de traditie®. Extriagandu-si principiile teoretice din
lucrarile lui Husserl apdrute in primele decenii ale sec. XX,
fenomenologia se intemeiaza ca estetica muzicald prin initiatorii ei,
Ernest Ansermet, Moritz Geiger, Roman Ingarden, Mikel Dufrenne. La
nivel de realizare viabila, se realizeaza ca activitate artistica ce probeaza
aceste principii, ce stau la baza concertelor sustinute de catre Sergiu
Celibidache.

Mai intai, de ce fenomenologie? Pentru ca termenul semnifica
studiul fenomenelor, adica a ceea ce apare constiintei, a ceea ce este
dat. Se exploreaza astfel ,,obiectul insusi’, de catre subiectul pentru
care se releva (,,scoaterea din ascundere” — Aletheia la Heidegger),
obiectul asumdndu-si esentele acestuia prin autointerogarea
permanentd asupra pozitiei intentionale a subiectului. Se depaseste
astfel atat ideea de subiectivitate, cat si de obiectivitate impersonala a
artei, cu atat mai mult cu cat, insasi cunoasterea este redusa la esenta
ei, in dorinta paradoxala de a fi ea insasi obiect al cunoasterii. Cum?
Prin transcenderea subiectului si a realului. Astfel, Eu-l1 devine
congtient de natura sa proprie prin filozofia transcendendal-
fenomenologica, prin reconstruirea propriei intelepciuni.

Metoda’' este bazati pe gisirea unui ansamblu de evidente
absolute, apodictic certe, prin reducere la fiintare, prin care Ego-ul
astfel redus, constituie 1n interioritatea sa purd o exterioritate
obiectiva. Se ajunge printr-un tip de filosofare solipsista, la ideea unui
Ego pur, echivalent cu ideea de Sine, care poartd adevarurile stiintei
absolute, a unei radicale cmtenticiw?,ti.5 2

1. Etapele studiului

Un dirijor trebuie sa-si formeze de la inceput un model sonor
mental. Pentru aceasta, el descompune prin procesul analizei lucrarea
in elementele ei esentiale (forma, melodie, ritm, armonie, planuri
dinamice, articulatie, stil), ca apoi sd o recompuna in procesul sintezei
intr-un concept personal de interpretare a lucrarii.

Propunem o anumitd ordine in care vor fi analizate aceste
elemente, dar ea nu este obligatorie, mai important este ca analiza sa
fie neapdrat realizatd. Prin analizd se exteriorizeaza intentiile
dirijorale din stare latentd, in muzicalitatea generald a muzicianului.
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Astfel, ele sunt aduse la lumina constiintei, intrand sub controlul
dirijorului ca optiuni complexe de comandad, altfel, ar raméane total
nevalorificate.

Etapele studiului sunt:

1. perceptia:

a. citirea partiturii; dirijorul citeste lucrarea pe orizontala, dar
si pe verticald, localizand vocea cu importanti tematica;

b.incadrarea in epocd a compozitorului, biografie, studii si
influente, creatie, stil.

2. intelegerea:

a. forma lucrarii; stabilirea formei muzicale prin segmentarea
sectiunilor muzicale, ,,de la mare la mic”, in perioade, fraze, motive
(secventari ale motivelor), celuld si decodificarea tehnicilor de
compozitie folosite;

b. melodia; descoperirea elementelor melodice repetate (celu-le,
motive), a celor contrastante, precum si a principiilor de construire si
dezvoltare a melodiei (scari muzicale modale sau tonale, bitonii, tricordii,
tetratonii, tetracordii, pentatonii, pentacordii, arpegii, intervale caracteris-
tice, mers treptat descendent, ascendent, sinuos etc.); caracterizarea
melodiei dupa termenii de expresie: liric, dramatic, elegiac, stenic etc.

c. ritmul; detectarea arhetipurilor ritmice si variatiunilor
provenite prin modificarea lor; conflicte metroritmice (sincopa,
contratimp, anacruza) care dinamizeazd, impulsioneaza discursul sonor,
in corelare permanentd cu accentele metrice ale masurilor simple binare,
ternare, compuse omogen, eterogen sau a masurilor supraordonate;

d. armonia; stabilirea tonalitatii, sesizarea sensului desfasura-
rii armonice ca o desfasurare spatiala (depresiv, jos sau catre interior;
expansiv, sus sau catre exterior), condusa prin cadente si modulatii;
relatia dintre consonante si disonante si gradul de atractie al unei
functii armonice dat de starile acordului (stare directa — functie stabila,
alte rasturnari ale acordului — functie mai slaba, tranzitorie, ezitanta a
unui acord); legitura melodie — armonie;

e. analiza textului literar; organizarea textului determina
schema formei muzicale (gen epic sau liric, tematica, idei principale,
scurt comentariu literar, categorii estetice, prozodie — versificatie,
metrica, ritm prozodic, strofd, rimd) In vederea acordarii psihice a
dirijorului cu continutul poetic al textului;
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3. insusirea; sinteza tuturor elementelor de mai sus, prin care se
ajunge la un model sonor mental:

a. recompunerea formala (forma de tip ,,arbore”, de la parte la
intreg prin stabilirea tipului de sintaxa (monodie, polifonie,
omofonie, eterofonie si combinatii Intre acestea).

b. sinteza melodico — ritmico — armonica prin intonarea liniei
conducitoare dirijjorale cu frazare, cu organizarea tensiunilor
energetice sau perceperea proportiei raporturilor” dintre melodie,
armonie si ritm;

c. memorarea textului si rostirca lui expresiva — recitare
artistica, pentru a mima coristilor pronuntarea cuvintelor la atacuri;

d. asimilarea tuturor termenilor muzicali agogici (de misca-
re), dinamici (nuante), de emisie, articulatie, de expresie (caracter)
existenti in partiturd, intr-o intentie interpretativa coerenta;

4. reproducerea; fiecare dirijor isi formeaza un concept de
interpretare, construindu-si astfel sunetul personal ce va fi transferat
intregului cor, prin:

a. imaginarea modelului mental al culorilor sonore, marcarea
reperelor sintactice (partile solistice, intrari de voci, gruparile vocilor
pe partide vocale, dublarile de voci, dialogurile dintre partide, imitatii
stricte, libere);

b. descoperirea tempoului in care linia dirijorald (melosul) este
cel mai veridic cantata, astfel incat sd reiasad caracterul din relatia cu
contramelodiile §i acompaniamentul;

c. exersarea tehnicii de conducere prin combinarea tuturor
mijloacelor de tactare si a mijloacelor mimice si pantomimice cu
trairile afective, stari de spirit, care se concretizeaza in elemente de
psihotehnica; prin gesticulatie trebuie si reiasd expresia muzicala
pentru a deprinde dirijorul sa depaseasca problematica tehnica
muzicald catre zona hermeneutica (de inteles muzical).

d. stabilirea vocalititii (tip de emisie, tipuri de atac, stabilirea
sistemului de intonatie, registre si respiratii, ambitus).

e. prin aceastd reproducere sd reiasd proprietitile stilistice
caracteristice epocii din care face parte lucrarea; confruntarea cu alte
lucrari specifice epocii respective.
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Profesorul si dirijorul olandez Henk van Lijnschooten face in
lucrarea sa intitulatd Grundlagen des Dirigierens und der Schulung
von Blasorchester urmédtoarea afirmatie:

., Dezvoltarea §i formarea stilului unui dirijor se poate asemdna
cu invatarea scrisului de catre copii. Un copil merge la scoala pentru a
invata sa scrie. Aspectul cel mai important pe care trebuie sa-I
urmareasca copilul este de a scrie corect din punct de vedere caligrafic
pentru a se putea face infeles. Restul, cum ar fi, migcarile mdinii, forma,
stilul etc. vor capata pe parcursul anilor caracterul sau personal, ce il
va distinge si reprezenta de-a lungul intregii sale vieti.

Astfel, se intampla si cu dirijorii de orchestrd. Dupd invatarea
dirijatului din punct de vedere tehnic, fiecare va trebui sa-si formeze
un concept personal de interpretare si un stil anume, ce-l va insoti

- .. . 54
de-a lungul intregii sale cariere™”.

2. Analiza muzicala specific dirijorala

Petru Stoianov — Mir cojit din Triptic coral ,,Tara in toamna”

2.1. Vocea cu importanta tematica

Iatd cum, in pagina a doua a lucrarii, linia melodica principala
este Tmpartita intre sopran si alto.
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2.2. Prezentarea compozitorului

incadrarea in epoci
Petru Stoianov (ndscut la 29 octombrie 1939, in Vinga, Arad).

Biografie

Compozitor, profesor univ. doctor (in 2003 a obtinut titlul
stiintific de Doctor in Muzica la Academia de Muzica ,,Gh. Dima” din
Cluj-Napoca), prodecan al Facultatii de Muzica a Universitatii Spiru
Haret, presedinte si membru a numeroase jurii nationale de
interpretare muzicala. Vicepresedinte al Comitetului Roman Jeunesses
Musicales, fondator si director artistic al Concursului International
muzical Jeunesses Musicales — Bucuresti, Romania (din 1994).
Consilier (1992, 1993, 1999), director (1994) si director executiv
(1995, 1996, 1997, 1998) al Festivalului International de Muzica
Contemporana — Saptamana Internationald a Muzicii Noi — Bucuresti,
23-30 mai.

A activat si ca director de scoald de muzici, Inspector muzical,
prodecan la Facultatea de Muzica a Universitatii de Vest din Timigoara,
inspector de specialitate in cadrul Directiei Invatimant Superior si
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Cercetare Stiintifica din Ministerul Educatiei si Cercetarii (1999),
membru al Uniunii Compozitorilor si Muzicologilor din Romaénia.

Este distins cu numeroase premii la concursuri nationale si
internationale de compozitie.

Studii

In anii’60 studiaza pedagogia muzicala la Iasi, apoi compozitia,
la Bucuresti, cu profesori ca Nicolae Branzeu, Anton Zeman, Vasile
Spatarelu, Marin Constatin (dirijat cor).

A absolvit compozitia la clasa maestrului Anatol Vieru, care i-a
desavarsit devenirea componistica.

Influente

Este atras de ,,dimensiunile modale” propuse de Wilhelm Berger
si sedus de ,proportia de aur” extinsd de la semnificatia ei
macroformalad la cea a raporturilor intervalice sau ritmice.

De la Anatol Vieru preia conceptul de complementaritate timp-
spatiu.

In plan armonic si timbral instrumental, a elaborat si exersat cu
virtuozitate intr-o infinitd gama de ipostaze ,,sunetul de frecvente si
durate determinate”.

Creatia

Creatia sa abordeaza o multitudine de genuri, de la coralul pe voci
egale sau pentru cor mixt a cappella, pana la cameral sau simfonic.

Cele mai multe dintre lucrarile sale poartd amprenta versului lui
Nichita Stanescu.

Din creatia compozitorului s-au impus seria de lucrari dedicate
Ansamblului Archaeus si cea a lucrarilor diversificate tematic si
timbral, axate pe reevaluari sonore ale versurilor sau sugestiilor
cuprinse in poezia lui Nichita Stanescu.

Enumeram cateva titluri de lucrari: Hiperboreeana — Cantul 1
(pentru orchestra cu coarde), Noduri si semne (muzica de concert
pentru ansamblu insetrumental), ciclul de sonate pentru instrument
solo — Pe un cadran solar I (vioard), 11 (clarinet cu recitator), I1I
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(violoncel)”, iar in registrul vocal-coral Suita corald ,,Cuvinte si
strigaturi”, poemul pentru cor mixt cu solisti ,,.Slava Tie Doamne”,
dipticul coral ,,Colinda de tara”, triptic pentru cor mixt a cappella si
solisti, ,,Jara in toamnd” pe versuri de Marius Robescu (1987) — 1.
Mierea si norul 2. Viziune 3. Mar cojit.

Stil si tehnici de compozitie

Compune in stil neomodal atunci cand scrie instrumental, in
modalitdti personale, originale, de constructie muzicald, bazatd pe
conceptul de ,,noduri si semne”.

Foloseste ,,proportia de aur”, extinsd de la semnificatia ei
macroformald la cea a raporturilor intervalice sau ritmice, elaborand
., sunetul-durata”.

In creatia pentru cor scrie modal, traducand in stari subtile versul
poetic printr-o multitudine de substructuri modale, oligocordice, de
extractie ornamenticad.

Tehnica sa permite manifestarea unei lucrari prin autogenerarea
de la un sunet-samdnta, vizualizatd prin sistemul matematic al sirului
ce descinde de la Unu spre manifestarea Multiplicitatii:

1 — (sunet — samanta)

1+1=2
2+1=3
3+2=5
5+3=8

8+5=13s.am.d.

Compozitorul ,,sondeaza” straturile folclorului nostru, preludnd
scari, moduri, sistemele oligocordice ce tind spre osatura heptacordica,
sisteme ritmice populare, ison, melopee, tratari eterofonice, alternanta
monodie — omofonie.

Lucrarea analizata — Tripticul 7ara in toamna

Incheierea tripticului si a piesei prezintd imaginea omului care se
deschide cunoagterii, asemenea unui ,,mar” (rod al pagméantului natal si
al soarelui) ce nu mai are nicio impuritate, ,, cojit ’(fara fatada de con-
venientd), expresie a daruirii totale, cu adevarat, ,,om al pamdantului”.

La bazad se distinge ideea glorificarii celor mai intime legaturi
ale omului cu pamantul din care isi trage sevele creatoare.
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In mod special, ultima piesa a ciclului ,,Mar cojit” pune semnul
egalitatii intre Om (,,Om”, fonem cu rezonante spirituale generalizate
la nivelul unei mantre) si esenta spiritului uman, la care se ajunge
dupa indelungi experiente initiatice, asimilate cu ,,cojireca marului”
(marul — omul) in efortul de atingere a esentei existentiale.

2.3. Forma lucrarii

Mar cojit are forma stroficd, bipartitd, recurentd, cu intro-
ducere si codi ce pot fi considerate forma cu rama.

Procedee componistice

Procedeu componistic de dezvoltare melodicd — melopee
improvizatorica §i folosirea substructurilor modale, oligocordice, de
extractie ornamentica (pasaj de cvinta si interval melodic de terta).

Schema formei

Mar cojit are forma strofica, bipartitd, recurentd, cu rama, im-
provizatorica.

Cele doua strofe (A si B) sunt dispuse ca o dezvoltare treptatd a
materialului tematic generator, A-ul prelucrand pasajul de cvinta, iar
B-ul saltul Iudic de terta, dezvoltat prin procedeul improvizatiei.

Prima sectiune (AB) se desfasoara pe o scard modald eolica, cu
trepte mobile, Intr-o alternantd major/minor (acordul de Re major de la
masurile 23 — 27).

Din punct de vedere al arhitecturii, lucrarea este structuratd
bipartit, in forma recurentd Introducere — A — B — B~ A’- Coda.

La baza stau doua strofe (A — masurile 13 — 27; B — masurile 28
— 48) in care se improvizeaza ideea generatoare de pasaj descendent —
ascendent, ce tinde catre ambitusul de cvintd (sectiunea A) si ideea
ludica de salt de terta (sectiunea B de la ,,4rs incet... ).

dolce sereno deciso
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Introducerea se desfasoara ca discurs melodic la vocea de bas, ca
o psalmodiere cu ison si contine doud fraze, prima la bas si a doua la
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alto. Prima frazd (8 masuri) structuratd pe motive de 2 masuri si
jumatate, 2 masuri $i jumatate si, respectiv, 3 masuri; a doua fraza (8
masuri). La alto se remarca tendinta de augmentare a frazei consec-
vente nu atat prin numarul de masuri, ci, in special, prin dilatarea
timpului sugerat in ultimele 2 masuri prin indicatia metrica 3+3 si prin
augmentarea pulsatiei de 4 patrimi la pulsatia de doime cu punct.

Introducere sau RAMA EXTERIOARA (melopee, sonoritate
arhaica, psalmodica) — o perioada cu doua fraze:

- fraza 1 (8 masuri) cu 3 motive 2 + 3 + 3 masuri, melopee la
bas cu ison la tenor;

- fraza 2 (4 masuri) doud motive 2 + 2 masuri, ultimele doua
masuri fiind augmentate de la 3 /4 la 6/4 — in realitate se percep
6 masuri; melopee la alto cu ison la bas si trecere la sopran cu ison la alto.
Se aud cvinta si terta ca intervale generatoare sau ,,sunete-simanta’’;

Strofa 1 (A — pentacordie, pasaj descendent — ascendent de
cvintd) — o perioada cu trei fraze:

- fraza 1 (5 masuri), un motiv intercalat (masurile 18 — 19
conjunctd); melodia este impartitd intre sopran la alto;

- fraza 2 (4 méasuri), omofonie la 3 voci, sopran, alto, bas;

- fraza 3 (5 masuri), 2 masuri omofonie cor, 2 masuri omofonie
barbati cu divizii la 4 voci);

Strofa 2 (B — bitonie, ,,jocul de tertd”’) — o perioada cu doua fraze:

- fraza 1 (4 masuri), 2 masuri monodic, bitonie la sopran, 2
masuri omofonie cor;

- fraza 2 (4 masuri) polifonie bas, tenor, alto;

RAMA INTERIOARA (solisti, ,,insula improvizatorica” sau
,,comentariu”’, sintezd tematicd a intregii parti) — o perioada cu doua fraze:

- 2 masuri motiv introductiv; bitonie la sopran §i culminatia
armonica pe fa# la alto;

- 4 masuri pentacordie descendentd din strofa 1, la alto si tenor
solo (fa#, mi re, do, si b),

- 4 masuri bitonie din strofa 2, la alto solo;

- 3 masuri motiv concluziv omofonie — eterofonie intre alto si bas;

Strofa 2 variat (B — bitonie) — o perioada cu doua fraze:

- fraza 1 (7 masuri) 3 + 2 + 2 masuri, bazat pe bitonie, sopran
cu acompaniament omofon;

- fraza 2 (4 masuri), ultima masura fiind conjuncta;
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RAMA INTERIOARA (sopran solo, ,,insula improvizatorica”
sau ,,comentariu’, sintezd tematicd a intregii parti) — o perioada cu
doua fraze:

- fraza 1 (4 masuri) bitonie la-fa#;

- fraza 2 (4 masuri) hexacordie (a depasit pentacordia, pasajul
de cvinta in tendinta catre scara heptacordicd):

Strofa 1 variat (A — pentacordie sau pasaj de cvinta ascendent) —
o perioada cu doua fraze:

- fraza 1 (6 masuri) 3 + 3 masuri, pentacordie sau pasaj ascen-
dent de cvinta la sopran cu acompaniament omofon;

- fraza 2 (4 masuri;

Coda sau RAMA EXTERIOARA (apare ,,Jamenti”, secunda mica
descendenta, inca din fraza precedentd) — o perioada cu doua fraze;

- fraza 1 (4 masuri), ,Jamenti” in polifonie libera intre alto,
tenor, sopran, bas — broderie superioara;

- fraza 2 (3 masuri) acord minor care se metamorfozeaza in
acord major (cadenta picardiand) cu conotatii ale ,,spiritualizérii”, ale
,sfintirii” lamenti-ului n lumina interioard a rezonantei ancestrale a
mantrei ,,OM”.

2.4. Melodia

Motivele melodice generatoare sunt:

- pentacordia sau pasajul de cvintd, descendent in prima
jumatate a lucrarii si ascendent in a doua jumatate — aspiratie
spirituala, depasirea etapelor initiatice ale devenirii melodice;

- bitonia sau ,jocul melodic de tertd” exprimand ludicul ca
bucurie interioara;

- lamenti, secunda micad descendentd, expresie a durerii, care se
metamorfozeaza n secunda micd ascendenta, spiritualizand durerea in
expresia generalizantd fonem-mantra in finalul lucrarii.
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In INTRODUCERE in interiorul unui recitativ pe vocalizi
(vocala A---), ca rudiment psalmodic, se tese 0 minima ornamentica:
broderie superioara anuntand lamenti-ul ascendent din final, broderie
inferioara anuntdnd lamenti, pasajul care, fiind de trei, sunete
pregateste sonoritatea tertei din bitonie (strofa 2, B-ul).
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Trilul incifrat melodic si secventat in descompunerea desenului
melodic de quasibroderie, pana la nivelul minim al celulelor, se
propune in datele ambiguitatii modale, pe baza jocului de 2m
ascendenta-2M descendentd, cu rezolvari figurate prin idei melodice
restranse intervalic (pasaj de trei sunete, secventat, tratat liber din
punct de vedere ritmic). Evolueazad insd spre hexacordie, prin
sublinieri ritmice realizate prin augmentari ce influenteaza chiar
metrul (augmentare metroritmicad, masurile 11, 12).
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In cadrul ramelor formale, timpul este abolit si are loc un
comentariu ce aduce sugestia programaticd a vantului in prima Rama
interioard si aspiratia spre sonorititi solare pe fa#-ul sopranului solo
in a doua Rama interioara.

In Coda se realizeazi un contrast de caractere intre interiorizarea
durerii /amenti-ului si iluminarea spirituala a cadentarii picardiene.

Culminatia melodica este atinsa in masura 65 la sopran solo — fa# 2.

2.5. Ritmul

Se impune pulsatia generald de patrime ce alterneaza cu doimi,
realizdnd un discurs narativ-descriptiv. Se distinge trioletul ca o
formula ritmicad ce dinamizeaza discursul si anacruza de optime care
asigura avantul energiei frazei.

Patrimea cu punct este deseori augmentata, devenind doime cu
punct (masurile 23, 25, 39), trioletul la fel (masurile 49, 57), aug-
mentarea fiind un procedeu de dezvoltare ritmica des folosit.

Din punct de vedere formal-arhitectonic, motivele de cite 4
masuri creeaza impresia cd sunt mai lungi, intrucat fiecare 2 masuri
par a fi fost la origine augmentate cu valoare addugata a unor posibile
masuri de 4 timpi care ar fi structurat aceastd fraza in doud motive de
cate 2 masuri, astfel:

Prin augmentarea cu valoare addugatd (se mai adaugd o
patrime), pasajul va arata astfel:

| [~

3

De aceea, motivele care ar fi putut fi initial de cate 2 masuri pentru
a completa o virtuala fraza 1n aceeasi pulsatie, vor fi de 4 masuri acum,
devenind motive amplificate prin augmentare cu valoare adaugata.

Acest procedeu de dilatare a timpului mi se pare de o neasemuita
importantd si frumusete, intrucat se trimite la ideea dezintegrarii
timpului actual, topirii lui, dilatarii si, respectiv, transcenderii lui catre
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un alt timp posibil, cétre o altd desfasurare temporald, paralela, cu alte
calitati. Acest lucru este dublat si subliniat de schimbarea pulsatiei de
la binar la ternar. In revenirea sectiunii A (A’) se pastreaza pulsatia
ternard, element care aratd cd s-a depasit un plan temporal si se
mentine prin aceasta.

2.6. Armonia

Din punct de vedere armonic, se disting sonoritati modale,
conduceri de voci paralele, cadente plagale, predominanta folosirii
treptelor secundare (trepte modale II, III, VI, VII — subton, sexta
napolitand), suprapuneri de septime, secunde mari, cvinte micgorate.

Modul folosit de-a lungul piesei este eolianul transpus pe re cu
trepte mobile (tr. II, III, VII), in care se incadreazd substructurile
pentacordiei si bitoniei:
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Sectiunea solistilor este ca o revenire a ramei, cu indicatia calando,
ce trimite la sugestia programatica a vantului care se odihneste si adie din
nou, cuvintele ce alterneaza cu vocaliza pe A creand o pictura cu sunete,
un tablou madrigalesc, specific traditiei monteverdiene.

Sectiunea a doua sau strofa a doua a lucrdrii, care prezintd o
structurd tematica abordata recurent din punct de vedere arhitectonic
(B’A’) presupune reluarea principiului generator improvizatoric al
jocului de terta (la sopran, B ’durand 10 masuri, intre masurile 49 — 59
conjunctd). Cand revine aceastd sectiune ,,a jocului de tertd” se
desfasoara pe un centru polarizator de Sol major, consfintind relatia
plagala a modalului.

Rememorarea sectiunii solistilor, adusa ca echilibrare a cadrului
interior al ramei (sopran solo masurile 59 — 66) lanseazd o melopee
,solarizantd” prin sexta mare In care evolueaza ascendent pasajul,
aspiratie citre lumina.

Sectiunea A’ (masurile 67 — 76) cuprinde o fraza care se
desfasoara pe zece masuri, prin 3 motive de cate 3 masuri, 3 masuri, 4
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masuri. Se rememoreaza pasajul de cvinta adus insa recurent ca sens,
de aceasta datd ascendent.

Paradoxal, cea mai mare sonoritate a acestei fraze (plan dinamic
/) este atinsa pe acordul de dominanta cu septima pe versul ,,.. cojit in
tacere”. Se descoperd astfel o opozitie intre sensurile liferar si
muzical, care lasd sa se intrevada conflictul interior al sublimarii si
decantdrii trasaturilor omului — mar cojit, proces ,,dureros”, initiatic,
de ascen-siune, de transcendere a umanului catre esentele lui
antropologice, ,,om” echivalent cu mantra ,,om”.

Coda propune 3 motive in care aduce 2m descendenta (lamenti)
pe cuvantul-onomatopee ,,om” ca sugestic a mantrei OM, printr-o
dispozitie polifonica imitativa libera.

Finalul cadenteaza pe evolutia de la re minor — ,jom al
pamantului” la Re major — ,,om”, salt mic din punct de vedere muzical —
salt mare din punct de vedere calitativ transcendent al esentei umane.

In coda apare cuvantul ,,om” folosit echivoc, atit cu sensul de
fiinta, cat si ca onomatopee, proiectdnd sonoritatea lui la granita dintre
informatie §i dimensiunea antropologicd a mantrei (tibetane ,,OM”).
Alternanta major/minor pe silaba ,,om” (re minor/Re major cu semnul
iconic de crescendo si decrescendo < > ca efect de nuantd caruia i se
substituie si un efect coloristic si vibrant, ca subliniere a trecerii de la
o stare difuza, inferioara, de cautare, la starea superioara,
transcendenta de vibratie purd, a armonicelor superioare a sunetului
fundamental. Pe acordul major se implineste sonoritatea prin intonarea
unei structuri decupate din succesiunea armonicelor in rezonanta
naturala a sunetului: armonicele 2, 3, 4, 5, 8.
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2.7. Analiza textului literar

Versurile apartin poetului Marius Robescu.

Imaginile poetice concurd la exploatarea unei stari de rezonanta a
fonemelor, care se pot specula in interpretare, in cuvinte ca ,,iarba/
cruda/ stoarsd/ bruma”, unde consoana ,r” dublatd sau triplata da
imaginii poetice consistenta ,,carnoasa” a ierbii crude sau sugereaza la
nivel subliminal onomatopeea infrigurarii unei dimineti de toamna:
brr....uma... Intoarcerea in sine, sondarea adancului se face prin
cadente pe acorduri fara terta (masura 21), pregatind efectul hiperbolizat
al cadentei ,,picardiene” din final (,,Om ), in care hegemonia minorului
apasator este exorcizatd in major, prin descoperirea sensului esentei
umane: ,,Om al pamdntului’ — ,,Mar cojit”.

Accentele prozodice (tonic si expresiv) ale textului literar sunt
subliniate prin Indltimi si durate mai mari in contextul melodico-
ritmic:
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Aici trebuie observate cu atentie, interpretate in context si
realizate prin cant de citre dirijor si simultan gestic, in sintezd, toate
aceste indicatii, intr-un model sonor care arata un concept personal de
interpretare:

- tempourile corecte (Larghetto, Andante, Larghetto, A tempo,
rubato etc.) si relatia dintre ele (care va influenta mult caracterul,
expresia fiecarei fraze), in functie de capacitatea rezultatului sonor de
a avea timpul necesar pentru a forma imaginile sugerate, dar nici prea
lent, incat ideile muzicale sd nu se mai lege;

- planurile dinamice (nuantele — mp, p, mf, realizand intentiile
notate prin semne iconice de cresc. si decresc.), aratand un cént viu;

- articulatia (legato, portamento — pesante, deciso — citre non-
legato s.a.m.d.), realizatd de catre tot corul constient din punct de vedere
tehnic, element care unifica, da forta si expresivitate cantului colectiv;

- frazarea (in exemplul de mai sus apar respiratii $i cezuri care
articuleaza frazele), dand nastere unui cant clar, usor de urmarit in
logica inlantuirii motivelor muzicale;
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- urmarirea accentudrii expresive a textului (se vede mai sus
analiza prozodica cu silabe accentuate si neaccentuate);

- caracterul sugerat prin indicatii de expresie (introducere —
liric, pensieroso, A — dinamic, dolce, B — ludic, sereno, concitato,
Rama interioard — ezitant, sugestiv, concitato, indeciso, declamando,
asemenea adierii capricioase de vant etc).

- urmdrirea indicatiilor termenilor agogici (poco accelerando,
calando, rit, a tempo).

2.8. Structura sintaxei muzicale

Aceasta presupune constientizarea desfasurarilor sintactice
(monodie, monodie cu ison, omofonie, polifonie, monodie acompa-
niata omofon, eterofonie, antifonie si proportia dintre ele). La repetitia
cu corul putem deja lucra numai melodia principald sau numai
acompaniamentul, putem cere reliefarea capetelor tematice sau
estomparea anumitor planuri mai putin importante.

In aceastd lucrare, Introducerea este monodie cu ison, A-ul fraza
1 — omofonie, fraza 2 — eterofonie si fraza 3 — omofonie, B-ul fraza 1
— antifonie (responsorial) monodie — omofonie, fraza 2 — polifonie
libera, Rama interioara eterofonie si omofonie in cadentd, B-ul variat
melodie acompaniatd omofon etc.

Odata constientizate aceste elemente, stim ce planuri melodico-
ritmice dorim sa reliefim si pe care sa le estompam in imaginea
sonora, solicitand corului intentii pertinente, clare, pe care coristii vor
dori sa le realizeze.

2.9. Descoperirea tempoului si expresivitatea gesticii

Se realizeaza prin céntul repetat §i conducerea imaginara si
efectiva a corului, gestica sugerand preaplinul sufletesc al dirijorului,
care ,,aude interior” lucrarea si o reda in functie de zona hermeneutica,
(de inteles muzical) in care se situeazd, dar si in functie de
posibilitatile corului. Acesta trebuie 1nsa sa fie cooptat si motivat, prin
argumente muzicale, in a-si da tot concursul pentru realizarea cantului,
asa cum 1l releva dirijorul, surmontand dificultatile tehnice.

Aici, de pilda, una din aceste esente ,,hermeneutice” este data de
seductia privirii in si printre faldurile toamnei, pentru a descoperi ce
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este esential in legitura dintre om si paméantul natal (maturitatea
spirituala, analogie cu fructul copt) in concretul ce induce sentimentul
trait prin filtrarea amintirilor.

Lucrarea nu putea primi o astfel de invesmantare in afara
»leganarii oligocordice”. Compozitorul trimite astfel la ideea per-
manentei, a dainuirii in acest spatiu, cu implicatiile poetice ce decurg
din improvizatorismul unei melopee rezultate din intonatiile
vorbirii, cvasicintate, dedusad din muzicalitatea ingemanarii silabice,
a contopirii vocalelor si consoanelor, ce conduc in finalul lucrarii la
acel ,,om” care poate fi subinteles ca o rezonantd a mantrei ,,om”,
prin vibratia ce se deschide impresionant intr-o singurd miscare
melodica, minimala (de la re minor la Re major).

Ideea de natal transcende intelesul conventional si trece in acea
zond a intimitatii omului cu spatiul sdu spiritual romanesc, care se
universalizeaza cétre o zona spirituald umana, de facturda mundana.

2.10. Stabilirea vocalitatii

In vederea repetitiei si concertului trebuie imaginat in special
atacul moale, dar precis, In cadrul inceputurilor pe consoane si a
atacului moale pe suflu in cadrul inceputurilor pe vocale:

- atac moale, dar precis: Din tren..., §i iarba..., Sunt al ei..., Ars
incet...

- atac pe suflu: Introducere, Rama interioara, B — atac pe vocala
A, Alei...-.

- atac dur: §i al vantului, De prin vdile...

Ambitusul vocilor:
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Remarcam atingerea unei profunzimi interioare deosebite, in
aceasta lucrare.

2.11. Proprietati stilistice

Remarcam folosirea unor stileme in lucrarile Colinda de tara,
Suita Cuvinte si strigaturi, Poemul Slava Tie Doamne, lucrarea de
virtuozitate corald Brdul graului:

- existenta unor insule improvizatorice in care se evadeaza din
timp si se revine. Din acest punct de vedere, gandirea sa componistica
se dovedeste a fi politemporald, dandu-i interpretului posibilitatea sa
scoatd la iveald pluridimensionalitatea timpului muzical. Omul nu
traieste Intr-un singur plan temporal, ci rememoreaza stari i cultiva
speranta prin proiectele si asteptdrile viitoare. Omul este astfel zugra-
vit in lucrdrile acestui compozitor mai veridic, mai complex, total, el
insusi, Tmpreund cu temerile, convingerile, angoasele, bucuriile si
implinirile sale, mai sensibil, dar cu atdt mai puternic.

- relatia intre ornamentele melodice si pilonii melodici constitu-
tivi este una de permanentd metamorfozare, prin care se exploreaza
spatiul sonor si se ofera deschidere catre creatia interpretativa. Muzica
acestui compozitor suporta foarte multe lecturi valabile, rimanand in
acelagi timp vie si expresiva.
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- unitatea muzicii in toate aceste coruri std in relatia dintre
monodie si Tnvesmantarea eterofonico-omofonicd, in desele ,.epuiza-
ri”, subtieri ale imaginii sonore la esenta monodicd intonatd in
registrul acut, de regula, de cétre sopran, ca o culminatie a lucrarii. De
asemenea, proportia extrem de bine echilibratd intre monodie,
omofonie, polifonie §i eterofonie mentine viu interesul ascultatorului.

- Tematica literard a versurilor inclind spre universul poetic al
starilor de meditatie, pe care le conduce coerent, continuu, cursiv,
neintrerupt, ca pe un suvoi melodic, catre zone intime ale spiritului,
creand permanent o punte intre autohton-ancestral prin scari modale,
oligocordii §i sisteme ritmice balcanice si universal prin momentele de
catharsis pe care le impune muzica sa, fie prin culminatii melodice,
frenezie ritmica, fie prin relatii armonice abrupte, aspirdnd catre zone
spirituale rar atinse (de pilda in Slava tie Doamne — Do major — Si
major — Mi b major, Sol major — La b major — Re b major — Fa
major).

- lucrérile au In comun prezenta predominantd a pulsatiei de
patrime si a doimilor ca sunete-duratd, a dinamizarii discursului prin
triolete de optimi si prin anacruze de optimi, prezenta psalmodiei (ca
litanie sau recitativ), cu folosirea complexa a relatiei dintre tempouri si
structura sintactica a discursului sonor. Este de remarcat maniera in
care se reuseste obtinerea unor stari artistice deosebit de nuantate, cu
un limbaj muzical cvasitraditional, redus la elemente minimale,
esentiale, combinate cu mare inventivitate, dublatd de sobrietate,
avand o puternica noté de originalitate $i modernism.

- scriitura vocal-corald imprimd corului satisfactia realizarii
unor imagini poetico-muzicale fara efort, constatind succesul de
public a acestei muzici deosebit de inspirate, cu un mare potential
interpretativ.
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VIIL. RELATIA TEXT VORBIT — TEXT CANTAT; ACCENTELE
TONIC S1 LOGIC IN VORBIRE §I IN CANT

1. Tipuri de accent

Accentul este intensificarea pe moment a unui sunet din
contextul ritmic, melodic sau armonic, urmat de diminuarea intensi-
tatii acestuia.

Accentele textului vorbit au un pronuntat caracter muzical, dand
nastere la o curba a intonatiei sau melodia vorbirii.

In muzica cu text trebuie gasite corespondentele dintre melodia
vorbirii $i culminatiile melodice, climax sau accent expresiv.

Accentul tonic este silaba accentuati a unui cuvant. In limba
romana, orice cuvant are o singura silaba accentuata.

Accentul expresiv se afla In cuvantul din fraza cu expresivitatea cea
mai mare. Se mai numeste emfasis sau climax, atunci cand coincide cu
accentul expresiv muzical. Din punct de vedere lingvistic acest accent se
mai numeste §i logic, in recitare fiind cuvantul-cheie, care suporta
intensificarea sau lungirea unor silabe, intarirea lui printr-o curba ascen-
denta a intensitatii intonatiei vorbirii sau prin culminatia frazei.

2. Analiza textului vorbit

Din teoretizarea formulelor prozodice bi-, tri-, tetrasilabice etc.,
reiese cd un vers poate avea o anume structura ritmica a cuvintelor (se
stie ca in limba romana cuvintele au un singur accent tonic — o singura
silaba accentuatd).

Percepem deci, numarul firesc de accente din cuvinte fie ca
citim, fie ca pronuntam, fie cd ascultam recitarea acestor versuri:
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La stea — ua ca — re-a a - sd — rit

< - Y 2= B - >
amfibrah troheu anapest
E-o ca — lea — tit de lun - ga..”
< i ) - 5 < - S
diiamb amfibrah

Percepem 1nsa si norma versului, metrul, tiparul metric, In cazul
de fatd acesta fiind compus din patru picioare metrice iambice —
tetrametru iambic.

Se naste in acest moment ambiguitatea recitdrii artistice, cu
privire la rolul preponderent al accentelor firesti in dauna metrului, sau
invers, rol pe care nu il vom atribui in realitate niciunuia.

Iatad de ce se naste ideea unui ritm al recitarii, ritm rezultant,
altul decat cel al prozodiei firesti a cuvintelor si altul decat metrul, dar
care le sintetizeazd pe ambele, dupa importanta datd de principiul
activ al constructiei artistice. In functie de acesta, cele doua afecte —
cel dat de metru (care este predominant jucdus, vioi in cazul troheului
sau trist, liric, elegiac in cel al iambului etc.) si cel dat de ritmul
prozodic firesc al cuvintelor si de starea indusa de ele — vor intra in
contradictie afectivda. Aceasta senzatie de disociere, contradictie intre
ele, va oferi baza ritmului poeziei. El va crea doud efecte antitetice,
creand astfel o tensiune a energiei nervoase ce va fi descarcata prin
catharsisul care le va Incheia.

Astfel, ritmul iambic este un ritm ascendent din punct de vedere
al miscarii (Mihai Eminescu spune ,,iambii suitori”), data fiind impor-
tanta mai mare a valorii a doua care deschide spre continuare.

Din punct de vedere al afectului produs de succesiunea acestor
celule ritmice vom observa inducerea unei stari lirice, de permanenta
tendinta catre ceva care intdrzie sd apard. O succesiune de ritmuri
trohaice induce 1nsa o stare de veselie, cu efect tonic. Tot astfel, orice
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succesiune de ritmuri isi are un corespondent afectiv. In raport cu
ritmul divers al sistemului tonic, cu accentuatia eterogend a cuvantului
in rostire fireasca, se vor naste doua afecte. Cu cat vor fi mai diferite —
pand la opozitie — cu atdt se va crea mai multd tensiune afectiva,
nervoasd, iar impacarea lor va fi insotita de o emotie mai mare —
catharsisul — care are loc prin coincidenta lor la un moment dat.

Pronuntia noastra péstreaza accentuarea fireascd a cuvintelor, ceea
ce atrage destul de frecvent abaterea versului de la schema metrica.

Necesitatea unei astfel de delimitiri are la origine urmatorul
fapt: cuvintele din vorbirea noastrd opun rezistentd masurii, care vrea
sd le ageze in vers.

Propunem un model de recitare, dupa schema rezultantd de mai
jos. In realitate insi, vom avea o ierarhizare noud a silabelor
accentuate, care sunt tari (subliniate) si slabe (subliniate intermitent):

,»La stea — ua ca — re-a i - sd — rit
< . Ty < A - -
amfibrah Ritm mixt, pir - anapest
E-o ca - lea — tit de lun — gi..”
R B
Peon 4 Peon 2

,,De remarcat ca, atdt miscarea de efort cdt §i cea de relaxare
(arsis §i thesis) actionau la cei vechi fara a influenta, pe plan
structural, ritmul respectiv, de aceea, orice ritm muzical — indiferent
de structura — putea incepe fie prin thesis (vitm tetic), fie prin arsis
(ritm pretetic).”>

— un ritm de raport simplu (1 : 1)

dactilul ¢, » D sau lil )
th

a. th. a.
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— un ritm de raport dublu (2 : 1)

troheul cl -h sau b
a. th. th, a.

— un ritm de raport hemiolic (3 : 2)
bahicul ¢ h J lil; Jh . i‘
th. th. a

Aceastd impartire binard a podiilor, chiar daca sunt de valori
ternare sau mai mari, se aplicd si pe masuri, urmitorul nivel de
integrare al podiilor.

Cu siguranta acesta era efectul (si nu cauza) recitarii pe ritmica
ansamblului de abateri de la sistemul tonic, ca si de la sistemul metric
al podiilor. Ia nastere astfel o noud schema ritmica, ce va fi norma
expresiei proprie revelarii adevarului. Cum? Prin constientizarea si
stapanirea principiului de constructie guvernat de contradictia afectiva
a planurilor si de contradictia interna a intelesului imaginilor poetice;
din aceste douda surse vine perceptia esto-psihologicd cu
tensionalitatea si emotia artistica.

La stea—ua ca—rea ri-sd-rit eo ca-— lea— tit de lun-gi

W

Ci mii de ani i-a tre —bu - it Ilu -mi - ni si ne-a — jun —gd

In sens general muzical, ritmul reprezinti ,.evolutia in timp si
succedarea organizata pe plan superior — creator, estetic, emotional —
sunetelor in opera muzicala de arta”. >

Acest capitol deschide o problematica ce poate fi reluatd din
pozitia subiectivd a oricarui interpret. Important este ca dirijorul sa
congtientizeze notiuni elementare de recitare artisticd si sa aplice
relationdrii cu muzica principiile unei redari poetice juste, expresive
si, mai ales, bine argumentate.
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NOTE SI REFERINTE BIBLIOGRAFICE

' Vechii samani adunau in jurul lor cantul colectiv al comunitatii ce
asista la incantatii i il sustineau prin ritmicitatea scandarii anumitor formule
ce induceau transa.

* Tisias si Pindar, mari poeti ai Antichitatii grecesti au fost si dirijori.
Tisias a primit investitura de ,,mare maestru al cantului coral” (Stesikhor);
(Cf. D.D. Botez, Tratat de cant si dirijat coral vol. II, Editura Institutului de
cercetari etnologice si dialectologice, Bucuresti 1985, p. 4).

’ La romani, cei care isi cAstigau existenta practicind muzica, dansul,
poezia, erau desconsiderati ca trdind din meserii servile; (Cf. Caton, in
D. D. Botez, op. cit., p. 4).

* Cf. Petru Andriesei, Arta conducerii muzicale, Editura Universitatii
Nationale de Muzica, Bucuresti, 2003, p. 27.

> Cheironomia desemneazi folosirea mainilor in conducerea muzicii
corale prin: indicarea desenului melodic, a Indltimilor, a ritmicii, prin diferite
pozitii-simbol ale mainii, degetelor, falangelor, pumnului, cotului.

% Note din Curs de dirijat orchestrd al maestrului Constantin Bugeanu
(1916-1998), dirijor si fenomenolog roman.

7 Cf. Ovidiu Victor Dragan, Studiu analitic aplicativ al partiturii, din
perspectiva dirijorald (teza de doctorat), Bucuresti, 2005, ,,Elementele de
conducere a orchestrei (ansamblului) sunt trei:

- modalitatea de a anticipa, de a preveni ansamblul, cu un timp inainte
ca muzica si fie auzitd efectiv, atdt gestic, cat si mental. Sonoritatea se
formeaza 1n auzul interior, in plan mental, inainte ca aceasta sa se auda in
orchestrd. Ansamblul va fi astfel capabil sa vibreze ,,la unison” cu dirijorul,
simtind prin corelare cinetica intentiile acestuia, pentru ca intre cor si dirijor
se nagte acea ,,unitate de constiinte”, acea vibratie colectiva, determinata de
miscarile dirijorului in conformitate cu ceea ce trebuie sa se auda.
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- modalitatea de a orienta cdntul in timpul executiei, citre culminatiile
frazelor, motivelor, prin capacitatea dirijorului de a fraza, astfel incat sa
exprime plastic, convingator, cu ajutorul ansamblului, configuratia diferitelor
campuri cinetice §i coloratia afectiva melodico-armonica. Acestea reies din
structurarea cantului colectiv; din modelarea fluxului sonor dupa profilul
crestere — culminatie — descrestere, din care una din extreme poate lipsi
(mijlocul niciodata, altfel cantul nu ar mai fi articulat, ci inform).

- modalitatea de a conduce, de a comanda, de a determina ansamblul
sa urmeze intentiile dirijorului, pe calea transferului psihologic, prin degajare
de fluid energetic, si nu prin convingeri individuale, explicative, verbale,
constiente, care vor ramane astfel in plan secund.

Astfel, pornind de la predominanta uneia dintre aceste trei fatete ale
conducerii, concluzionam ca exista 1n general trei mari categorii de dirijori:

1. Tipul dirijorului care anticipeazd, in virtutea exercitarii unei
puternice reprezentari auditive este reprezentativ stilul dirijoral al lui Felix
Mendelssohn-Bartoldy.

»Gestica, mimica, privirea, toate erau folosite si combinate in scopul
unei conduceri a muzicii prin anticipare si prevenire. In schimb, ldsa muzica
sa se desfasoare de la sine atunci cand interventia sa nu mai era necesard,
pentru ca imediat ce simfea sau intuia ca ar fi cazul, sd o reia.”

,,Modul discret §i nepretentios, pe care el il stapanea cu usurin{d si cu
ajutorul cdruia readucea in memorie, prin mimicd, prin miscari ale capului si
mdinii, nuantele dinainte convenite ale redarii, siguranta relaxatd cu care in
timpul repetitiilor generale si al concertelor, lasa bagheta indata ce sectiuni
mai mari, cu miscare constantd, curgeau de la sine, ascultand cu o expresie
luminoasa, care il infrumuseta intr-un mod cu totul particular, ca si cand ar fi
vrut sa spund. Acum merge bine si fard mine, pand cdnd anticipa ca ar fi iaragi
necesar sa o foloseasca — totul era plin de amabilitate si admiratie.” (Cf. Petru
Andriesei, Gestul dirijorului de orchestra — de la semn la semnificatie — teza de
doctorat, Universitatea de Muzica Bucuresti, 2003, p. 246).

0 caracteristica a stilului interpretativ a lui Felix Mendelssohn-
Bartoldy era preferinta sa pentru tempourile migcate, foarte vii, chiar
exagerate uneori, conceptie pe care cauta sa o insufle si elevilor sai. Hans
von Biillow amintea dupa multi ani, ca Felix Mendelssohn-Bartoldy Iisi
indemna permanent elevii sa cdnte ,,mereu viu, tot timpul [catre] inainte”
[nur flott, frisch, immer vorwarts! 1” (apud Petru Andriesei, op. cit., p. 146).

Propun sé il numim dirijorul de tip ,,galant” sau ,,spiritual”, care pare
ca ,,se preface” ca dirijeaza, in realitate facand ansamblul sa interpreteze.
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Acest tip de dirijor arata gestic numai esentialul. Pare ca raspunde mai
degraba la intrebarea: ,,Unde nu este nevoie de dirijor in partitura?”

Idealul sau este sa facd efort cat mai putin, iar ansamblul cat mai mult;
gesturile sale au un randament foarte mare si o amplitudine foarte mica,
uneori insesizabila.

Priveste lucrarea cu ,,un ochi de compozitor”, gandind formal, pe
sectiuni mari, anticipand mult.

Privindu-l, se naste senzatia clara ca ,,impinge” discursul muzical, ca il
face sa reiasa de la instrumentisti.

Dirijori care se Incadreaza in aceeasi categorie: Charles Miinch, Felix
Mendelssohn-Bartoldy, Leonard Bernstein.

2. Tipul dirijorului care orienteazd céantul colectiv, frazeaza, (,totul
cantd”), articuleaza discursul sonor, redand plastic, expresiv toate laturile
imaginii sonore (ritm, melodie, armonie) — reprezentativ este stilul dirijoral al
lui Richard Wagner.

,Ceea ce Inainte se constituia in forme unice, inchise, de sine
statatoare, bine definite, a devenit acum (la Beethoven), cel putin in privinta
motivelor principale, forme opuse, diverse, (contrastante, opuse), care se
inconjoard, intrepatrund si completeaza una pe cealalta, legate prin multiple
interactiuni. Natural cd acest lucru trebuie sa fie exprimat §i in modul de
expunere, mai ales in acele amanunte dintre care de cea mai mare delicatete
este tempoul, caci el prin desfasurarea sa, pune in evidentd insasi esenta
tesaturii tematice.” (Hans von Biillow, Ausgewahlte as Schriften 1911, apud
Petru Andriesei, op. cit., p. 209).

JIn ceea ce priveste conducerea tempoului in lucrdrile apartindnd
compozitorilor clasicismului muzical, opiniile sale trebuiau judecate cu
foarte multa circumspectie, intrucdt aplicarea teoriei wagneriene in mod
automat, fara discernamant, duce la depagsirea conceptelor stilistice care
stau la baza lor, avand drept rezultat o ,,romantizare” excesiva. (Ibidem)

Propun sa il numim dirijorul de tip ,,romantic” sau ,.expresiv”’, care
interpreteaza Impreuna cu ansamblul, dirijand ,,in sunet” sau ,,in muzica”.

Acest tip de dirijor arata gestic totul, cu un gest rotund, moale, intr-un
mod echilibrat.

Idealul sdu este sa aiba o conducere elasticd a tempoului, in conformitate
cu drama muzicald, desprins din teoria afectelor si din intelegerea corectd a
melosului, singurul care indica si interconditioneaza tempoul.

Priveste lucrarea atat la nivel general, cat si in detaliu.

Dirijori care se incadreaza in aceeasi categorie: Carl Maria von Weber,
Richard Wagner, Arthur Nikish, Wilhelm Furtwiangler, Herbert von Karajan.
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3. Tipul dirijorului care conduce, in virtutea exercitdrii unei puternice
vointe, care construieste cantul colectiv in baza unei precizii a constructiei
ritmice §i care ordoneazd imaginea sonord pe configuratii delimitate clar,
asemenea unui comandant, configurari distinse prin efectul spectaculozitatii
nuantelor - reprezentativ stilul dirijoral al lui Gaspare Spontini.

Piano executat de catre intreaga masa [de orchestranti], suna precum
pianissimo-ul unui cvartet, iar forte-le depasea si cel mai puternic tunet. intre
acest piano si forte, se miscau crescendo-urile si decrescendo-urile
nemaiintdlnite ale lui Spontini.”(Ovidiu Dragan, op.cit.)

»Forte-le precum un uragan, piano ca un val, crescendo la care ochii se
deschideau fara sa vrei, decrescendo pana la un efect de fermecatoare
matuire, sforzando — trezind si mortii.” (Ibidem)

Propun sa il numim dirijorul ,,precis” sau ,autoritar”, care conduce
efectiv, avand tendinta de a controla totul, cu multe gesturi, preluand din
sarcina ansamblului.

Acest tip de dirijjor aratd totul — nu intotdeauna este posibil. Pare ca
raspunde mai degraba la intrebarea: ,,Unde este nevoie de dirijor in
partitura?”

Idealul sau este perfectionismul formal in redarea ,topografica” a
partiturii si in folosirea intregii palete a sonoritatii orchestrale.

Priveste lucrarea atat in ansamblu, cat, mai ales, in detaliu.

Privindu-l, se naste senzatia clara ca ,.trage” ansamblul dupa el, ca 1si
impune varianta interpretativa.

Dirijori care se incadreaza in aceasta categorie sunt: Hector Berlioz,
Pierre Boulez, Leopold Stokowski, Arturo Toscanini, Sergiu Celibidache.

Dirijorii realizeazd cu totii triada actiunilor anticiparii, orientarii si
conducerii in timpul dirijatului. Fiecare insa se exprimd predominant pe una
din aceste coordonate”. (Ibidem)

8 »tructurile formale si ritmice au o mare pondere in clarificarea
structurald a lucrarii. Ele tin de partea de stiinta, partea fizica de analiza a
fenomenului de cunoastere. Este insd necesard o maturare psihologica a
piesei, care va da in final produsul unui sunet imbracat afectiv, viu, simtit
»visceral”, cu toatd fiinta dirijjorului. Atunci apare bucuria unui sunet izbutit,
dar si multad suferintd atunci cand el intarzie si se nasca. Pot fi cauze
obiective, dar este cert ca, lasat atat cat este necesar in fata oricarui ansamblu,
un dirijor va reusi Intr-o mare masurd sa 1si impund propriul sunet, reflectat
de propria personalitate si putere de transmitere. Cat de repede va reusi sa
facd aceasta tine de calitatea ansamblului, profesionald §i umana.”
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(Cf. Adriana Dragan, Aspecte mistice in stabilirea conceptului interpretativ
dirijoral — teza de doctorat, Bucuresti 2005, p. 27);

»|...] Bucuria celui ce cantd poate fi asemanatd cu o bucurie poate
chiar egoista si care, prin ritmicitatea ei repetitiva, poate friza un anumit
balans dansant care descatuseaza si alte energii, cum ar fi cea sexuala.
Depasirea acestor bucurii imediate, trezite si vehiculate de sunet, i prin
sunet, se face prin exorcizarea lor, odatd cu consumarea energiei necesare
actului artistic, prin catharsis-ul artistic, fenomen la care participa de aceasta
data toti enoriasii ce sunt cupringi de fiorul extatic al respectivei muzici.”
(Ibidem, p. 122).

»...] Partea de generozitate, de déruire a muzicii incepe din partea
dirijorului, atunci cand realizeaza ca el trebuie sd dirijeze nu pentru bucuria
personald, ci pentru a celor pe care 1i face sd cante si a celor care asculta
muzica lui.” (Ibidem, p. 140).

»[---] Dacd Sergiu Celibidache spune cd o buna abordare muzicala se
face atunci cand ai uitat totul, se referd cu siguranta la puritatea apropierii de o
lucrare, chiar dirijatd de mai multe ori, in sensul anularii tuturor experientelor
anterioare, trairea lucrarii nefacandu-se din memorie, ci cu prospetime, cu
bucuria §i emotia unei permanente prime intalniri. Din acest punct de vedere
purificarea muzicald trebuie inteleasa ca o cunoastere a rigorilor stilistice prin
experienta vie a trairii lucrarii. Cu simturile deschise la maxim, epurate de orice
consideratii exterioare trdirii sunetului si a textului lucrarii, se exerseaza natura
psihologicd a puterii de evocare a sonoritatii. Se traverseaza cu aceasta ocazie o
etapa de asceza, inteleasd muzical ca exersare a acestei forte de exprimare a
sonoritatii, putere de naturd psihologica, in vederea Imbunatatirii, optimizarii
efectului artistic al acesteia.” (Ibidem, p. 155).

? Aceasta nu implici relatia de autocratie impusa din partea dirijorulu,
ci de conlucrare individ — colectiv, bazatd pe o succesiune de propuneri si
realizari din partea corului, printr-un climat care stimuleazad creativitatea,
specific activitdtilor muzical-artistice. Dirijorul poate convinge numai prin
garantarea 1n fata corului a obtinerii rapide, cu eficientd, simplu si fard un
efort deosebit de concentrare din partea ansamblului, a fiorului artistic.

,Intre dirijor si cor nu se naste o relatie de autocratie, ci, dimpotriva, de
conlucrare in slujba conturdrii unei fiinte vii — opera artistica — sau a unei
lumi care are legile ei, pe care corul adora sa simtd ca o descopere el Insusi
sub mana dirijorului, ,,prin propriile puteri”, si nu prin invatare sau repetitii
prelungite. Din acel moment dirijorul aproape cd nu va mai face efortul de a
interpreta propriu-zis, ci doar de a declansa (incita) si superviza procesul
nagsterii unei viziuni ce reiese din entuziasmul coristilor.
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Rezultatul va fi cu atdt mai bun, mai autentic, mai verificat, cu cat
dirijorul constatd in ce masura, sub mana lui, colegii au gandit la fel. Spun
colegii pentru cd un cor astfel alcatuit are deja in componenta lui muzicieni si
nu numai voci, muzicieni care vibreaza, traiesc, interpreteaza la unison cu
dirijorul si nu sunt niste simple mijloace de expresie sonora sub bagheta lui.

Rezultatul sonor va fi cu atdt mai bun, cu cat lucrarea este rezultatul
eforturilor de intelegere sustinute nu de un singur om — dirijorul, ci de toti
membrii ansamblului. Dirijorul va trebui doar sa stie a declansa, supraveghea,
intretine §i orienta aceasta stare de lucruri, aceastd atitudine §i se va trezi in
posesia unei puteri miraculoase, magice, multiplicata la scard de catre coristii
din fata lui, cu un dublu impact asupra ascultatorului: (1) contaminarea
empaticd a acestei trairi, (2) vibratia puternica, de netagaduit a autenticului,
expus in toatd splendoarea lui.” (Ibidem, p. 155).

' Exprimarea apartine prof. univ. Petre Craciun, dirijor si profesor al
celor doi autori ai acestui curs, in perioada studiilor la Universitatea
Nationald de Muzica din Bucuresti.

"' Cf. Richard Strauss, compozitor si dirijor austriac (Miinchen, 11
iunie 1864; Garmisch-Partenkirchen, 8 septembrie 1949) care a propus cu
spirit §i de la inaltimea unei vaste experiente de dirijjor de opera si de
repertoriu simfonic, binecunoscutele sale ,,Zece reguli de aur pentru albumul
tanarului dirijor”, pe care le reproducem in continuare (traducerea autorilor):

2Aminteste-ti cd faci muzicd nu pentru a te amuza pe tine insuti, ci
pentru a-ti delecta auditoriul.

Nu ar trebui sa transpiri cand dirijezi: numai auditoriul trebuie sa se
incélzeasca.

Dirijeaza ,,Salomeea si Elektra” ca si cum ar fi Mendelssohn, Muzica
Zanelor.

Niciodata sa nu te uiti incurajator la alama (instrumentele de suflat din
alamad), cu exceptia unei scurte priviri pentru a da o intrare importanta.

Dar nu pierde din vedere niciodatd cornii §i lemnele (instrumentele de
suflat din lemn). Daca nu 1i mai poti auzi, ei sunt totusi prea tare.

Daca apreciezi cd alama (suflitorii la instrumentele de suflat din
alama) sufla acum destul de tare, redu-i cu o nuanta sau doua.

Nu este de ajuns ca tu insuti sa auzi fiecare cuvant pe care il canta solistul.
Tu oricum ar trebui sa stii ce trebuie sa auzi. Auditoriul este cel care trebuie sa-1
urmareasca fard efort. Daca ei nu vor intelege cuvintele, vor adormi.

Acompaniaza intotdeauna un solist astfel incat sd poatd cénta fara
efort.
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Cand crezi ca ai atins limita unui prestissimo, dubleazd pasul (se poate
interpreta ca dublarea vitezei prin trecerea in tactare concentrata, ,,in uno” sau
,in una batutta’).

Daca vei urma aceste reguli cu grija, cu talentele tale rafinate si cu
multd indemanare, vei fi intotdeauna indragit de ascultatorii tai.”

12 Dirijorul emite proiectul si energetica desfasurarii unei lucréri, dar
energia pe care o emite trebuie sa sconteze din capul locului pe o replica a
energiei colective a ansamblului. in aceste conditii, dirijorul este ,,administra-
torul” energiei colective.” (Cf. Ovidiu Victor Dragan, op. cit.)

,Orchestra trebuie sa stie ca este condusa, dar si cd intentiile ei sunt
valoroase — rezultd din aceastd atitudine de incredere in actiunile ei,
dezinvoltura, initiativd, bucuria de a cénta (impreund), iar pentru dirijor
dozarea energiei pentru a anticipa urmatoarele actiuni.

in acest sens, existd doud nivele de echilibru:

1) intre gestica si gandire; daca gestica este prea ampla, prea elaborata
,,furd” din concentrarea mentald, Ingustand, apropiind orizontul anticiparii;

2) intre dirijor si orchestrd; daca gestul emitent nu imparte cu orchestra
energia co-creatiei, a coparticiparii in actul creatiei, amintindu-le ca dirijorul
este un membru al ansamblului (cel mai important pe calea spre adevar, dar
care nu trebuie insd sd uite ca orchestra poate canta destul de bine si singura)
orchestra se va mulfumi cu un rol cvasipasiv, agteptand totul numai din partea
energiei emitente a dirijorului; daca dirijorul va Imparti cu orchestra sarcinile,
el luandu-si rolul ,,omului de atac” pentru toate inceputurile din lucrare,
aceasta il va urma, dornicd sa creeze de pe pozitii cvasiegale cu talentul si
priceperea ei, contribuind cu propria ei energie emitenta, care trebuie doar
bine ,,investita” (dozata si canalizatd) de catre conducatorul ei. Deci, dirijorul
trebuie sd fie ,cel ce gandeste” si orchestra ,cea care simte si executd”
(Ibidem).

'3 Exprimarea sinteticd, dar sugestiva, apartine dirijorului de renume
mondial Nicolai Malko (1883 — 1961) referitor la conceptia auzului interior
(numita generic ,,ureche”) in procesul citirii partiturii (numita generic ,,ochi”)
si formarii unei sonoritati interioare (numitd generic ,,minte”, cu sensul de
,,model sonor mental”, ce se aude efectiv, la propriu, in momentul citirii unei
lucrari). ,,Mana” este exponentul exteriorizarii intentiilor dirijorale formate in
urma citirii, descifrarii partiturii.

4 Minte” numeste generic formarea unui model sonor mental ca
sinteza intre citirea partiturii (,,ochi”) si transformarea semnelor grafice ale
notelor, 1n sunete, in sonoritati (,,ureche”).
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"> Dincolo de toate celelalte calititi ale personalititii, dirijorul trebuie
sa aiba puterea de a convinge colectivul in legaturd cu aspectele muzicale,
organizatorice sau pedagogice (chiar contrar parerii unanime a ansamblului).
Ansamblul este contaminat de forta convingerilor dirijorului. Dirijorul nu se
descurajeaza, ci convinge prin adevarul convingerilor sale.

' Ton Vicol; Zeno Vancea; Alexandru Tiberiu si Ion Marian, Dirijorul
de cor, Editura de Stat pentru Literatura si Arta, Bucuresti, p. 18.

' Actul dirijoral — act muzical al devenirii spre transcendenti — este deci
un act de echilibru dinamic intre intentia descoperita prin studiul individual,
prin analiza, si inducerea in colectiv a dispozitiei creatoare de atitudini
sonore, prin entuziasm ca echilibru intre impartasirea si impunerea unei stari,
trairi afective, care provoaca acel improvizatorism interpretativ, sursd a
sunetului viu, membrii oricarui ansamblu muzical apreciind infinit mai mult
dirijorii care stabilesc o relatie cu toti odatd si cu fiecare, prin provocarea
atitudinilor creatoare in ansamblu, decat pe cei care construiesc configuratii
prea complexe de idei, care blocheaza comunicarea emotiei artistice,
facandu-i astfel sa dirijeze numai pentru sine; dirijorul ,,nu interpreteaza”, ci
ii face pe ceilalti s interpreteze. Dar acest lucru nu este posibil daca dirijorul
nu stabileste cel mai determinant aspect al actului dirijoral: echilibrul intre
luciditatea actului si profunzimea emotiei (intre ratiune si afect, intre minte si
inima), dirijorul trebuind ,,sa planga cu lacrimi izvorate din creier”.

Carl Gustav Jung spune despre relatia specifica dintre constient si
incongtient: ,, Astfel ajungem la o concluzie paradoxald, anume cd, nu exista
continut constient care sa nu fie intr-un anume fel si inconstient. Poate de
asemenea, nici nu existda un psihism incongtient care sa nu fie in acelasi timp
si congtient.”"’

Renumitul psiholog elvetian distinge doua dimensiuni ale inconstientului:

* incongtientul individual — cuprinde acele continuturi care devin
incongtiente datorita scaderii intensitatii lor si care au fost uitate ori reprimate
de constiinta, la care se adaugd impresiile organelor de simt care nu au atins
niciodata intensitatea necesara pentru a deveni constiente.

* inconstientul colectiv este constituit din continuturi universale si
constante ca fenomenalitate. In acest strat adanc al psihicului, gisim formele
apriorice, Innascute, ale intuitiei, pe care Jung le numeste arhetipuri. Daca
supraindividualul existd, atunci tot ce este tradus in limbajul-imagine ar
trebui depersonalizat si daca acest continut devine constient, el va aparea sub
speciae eternitatis.
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In Fiintarea omului in lume, Maurice Merleau-Ponty descrie raportul
nostru cu lumea ca pe o inclinatie catre incertitudine (ambiguitatea) ca mister
originar, inexplicabil in sine, dar care contine ratiunea explicativa a tot ce
exista.

Actul de gandire, de reflectie umana trebuie si penduleze intre
contemplare §i actiune.

contemplare — domeniul obscuritatii primordiale, al pre-reflexivului, al
preconstientului, al pasivului, dar care intemeiazd ceea ce este superior,
constient si fundamenteaza gandirea obiectiva,

actiune — intentionalitatea In forma unitdtii indefinite si deschise a
subiectului cu obiectul, capacitate de proiectie si transcendere;

perceptie — capatd un rol de ,focar creator al lumii artistice sau
religioase. Fiecare dintre noi suntem exprimati in aceste lumi in mdsura in
care avem posibilitatea de a ne depagi, printr-un act de transcendentd
imanentd.”"’(Ovidiu Victor Drigan, op.cit.)

Sub forma lui cea mai inalta, actul artistic muzical va lua nastere ca
atare atunci cand interpretul considera succesiunea de structuri §i configuratii
sonore din unghiul universalitati, transformand contingentul in necesar si
nonsensul in sens.

Conform reconsiderarilor psihologiei inconstientului, in inconstient se
afla si el reprezintd misterioasa sursa a creativitatii, imaginatiei, evolutiei si
dezvoltarii si tot el este fundalul identificarii primare subiect — obiect.

Dupa W. Bion, inconstientul fiind mai vechi decadt omul, constituie
adeverirea noastra, care trebuie prin noi s se intersecteze cu complementul
sdu, adeverirea noastrd a celuilalt, singura variantd pe care omul o are fiind
descoperirea adevarului.

Prin orice traducere, (ideea de triunghi semiotic; muzica nsasi este o
traducere a experientei spirituale originare neverbalizabile) cunoasterea
procedeaza la o falsificare a adeveririi noastre, cunoasterea necontinand
adevarul, ci absorbind intreaga energie a gandirii pentru a putea mentine
adevarul acestei minciuni, disimulari.

Minciuna are nevoie de un ganditor (traducator); adevarul nu.

Conform lui Bion, adevarul este o experientd plenara, el este negandit
si negandibil; ele este ,.adeverirea noastrd”. Transcendenta care ia nastere
prin trdirea experientei ca transformare in adeverire a noastra constituie, de
fapt, o cunoastere de sine. in astfel de momente plenare, sustine Bion, sunt
anulate pre-conceptiile, pasiunile, dorintele si memoria.
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Iata cum intelege Sergiu Celibidache aceste notiuni:

,,Asadar, prima grija ce trebuie sa o ai facand muzica este sa uifi totul.
Cum progreseazad piesa? Habar nu am. Sa vedem cum continud. Dacd inca
nu ai depagit stadiul frumusetii muzicii, incd nu stii nimic despre muzicd.
Muzica nu este frumoasa. Ea este si frumoasd, desigur, insa frumusetea nu e
decdt momeala. Muzica este adevarata.”

., Arta este facuta pentru om. Esenta suprema a artei este libertatea. Cu
toate ca pleaca de la un hedonism al senzatiilor, in final este vorba de o
transcendere a lor. In literatura europeand primul care a spus-o a fost
Schiller.”

Adevarul ca suprema libertate este descoperit ca o experientd a unitatii,
pe care se presupune cd omul a avut-o candva, ca perspectivd cosmica a
integrarii in Divinitate.

,Individualizarea consta prin urmare in refractia prismatici a
emanatiilor venite de la aceasta Divinitate interioard §i este cunoscutd in
forma de vdrfuri spirituale, stiintifice si estetice.”

'8 Muzica se joacd perpetuu intre sunetul fizic si reflexia
subiectivarilor noastre. De aceea, o caracteristicdi a misticii muzicale este
necesitatea participarii la actul muzical (dinduntru) fie el interpretativ, fie
componistic, act cu totul diferit de cel al observarii (din afard) de catre public.
Motivele, temele, entititile muzicale se identifica, se asaza, caldtoresc
transformandu-se, sunt desfiintate si reconstruite cu un uimitor grad de
complexitate, in momentul in care le interpretim Imprumutand din forta si
energia lor si hranindu-le, la randul nostru, cu energie spirituala. Unii scriitori
au caracterizat ,,jocul” muzicii ca pe o oglinda a sinelui (sau a sufletului). Dar
aceastd aventurd, aceastd experimentare nu este staticd, ci sinele se
transformd mereu si, atdta timp cat dureazd muzica, noi suntem reconstituiti
in diferite forme in fiecare moment; impreund, muzica si noi ingine evoluam,
ne migcam, devenim. Astfel, muzica nu este doar o ,,0glinda a sinelui”, ci un
adevirat sistem interactiv de comunicare intre muzician si interiorul sau
(sinele sdu), mijlocit de nevoia sa de exprimare esentializatd In materia
sonord, in prelungirea impulsului originar, permanent, al evolutiei spirituale.

Odata cu contopirea contrariilor in unitate, jocul misterios al muzicii
cu ambiguitatea care zace adanc in unitate se concretizeaza intr-o simbioza,
ciclu inchis Intre cele mai intime niveluri ale simtirii noastre si noi insine;
acestia sunt factorii care aduc muzica in domeniul transcendent §i mistic.
Aceastd armonie, in cel mai larg sens, pe care compozitorii §i scriitorii o
atribuie marii muzici, transcende ambiguitatea profunda a muzicii. Uniunea
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contrastelor subiectiv — obiectiv, eu — altii, a stii — a fi, a cunoaste — a iubi si
toate celelalte notiuni opozitorii, este cuceritd in muzica fara ca micar un
gand discursiv, notiune sau cuvant sa intervina.

Interpretarea unei lucrari muzicale din punctul de vedere al unui dirijor
de cor va trebui sa fie caracterizatd de non-dualitatea unor trairi ca dorinta de
afirmare, furia, teama, iubirea, speranta, in manifestarea cdrora nu se stre-
coara nici un dubiu.

Mistica prezintd distinctia unei duble directii: un aspect teoretic, al
doctrinei prin care se relevd mai mult ordinea unei lumi, conceptul de
cosmogonie in sensul a ceea ce numim generic cunoastere; un aspect practic
al principiilor §i metodei facilitarii uniunii harice cu Divinitatea printr-o
asceza spirituala, experienta propriu-zisa a transcendentei, a depasirii de sine
catre un absolut care da sens existentei lumii in sensul a ceea ce numim
generic iubire, dragoste.” (Cf. Adriana Dragan, op.cit.)

lg,,Interpretul trebuie sda fi trait si el, micar ca experientd, taina
momentului 1n care compozitorul materializeaza o tréire profunda in structuri
sonore. Sergiu Celibidache spune la un moment dat cd a simtit nevoia sa
compund numai pentru a 1si ,,mentine spontaneitatea” raspunsului la sunet).

Prima conditie a acesteia este aptitudinea naturald, ulterior cultivata
prin introducerea in subconstient a experientei sonore, a contemplarii
sonoritatii, a lumii senzatiilor sonore. Imperiul sunetelor este dominat de
legea armoniei, adica de stiinta abstracta a combinarii sunetelor intre ele.

., Este materia ale carei nenumadrate nuante ale inaltimii, timbrului sau
intensitatii sunt expresia adecvata si naturala a nenumdaratelor nuante pe care
le poate imbraca emotia purd, sentimentul insugi, independent de cauzele care
il explica, de circumstantele particulare care il caracterizeaza”.

Subconstientul muzicianului, in care au fost inglobate paternuri ale
imaginilor sonore, 1l determind sd raspundd muzical la stimuli afectivi;
biografiile marilor compozitori abunda in dovezi de acest fel.

Théodule Ribot ne spune ca pentru Mozart, de pilda, totul lua in chip
natural o forma melodicd si ritmatd, In timpul céldtoriilor imaginatia
inflacarandu-se la vederea unui peisaj, In fuga trasurii; el fredona ore intregi
melodii fugitive. Beethoven, in plimbarile sale pe cdmpuri, proceda la fel;

,Spre a evita o inutild enumerare, ma madrginesc sd transcriu
declaratia pe care un muzician mi-a facut-o spontan.

Imi este peste putintd sd-mi inchipui un moment oarecare din
existenta mea in care sd nu aud muzicd. In principiu, ea se afld in tot ce vid,
simt, imi imaginez...”
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A doua conditie constd in tendinta spontand de a traduce totul in
forme muzicale, de a exprima evenimentele exterioare si interioare In
limbajul sunetelor (noi nu admitem muzica vida din punct de vedere psihic),
de a transforma totul in dispozitii afective, in stiri simfite care se
materializeaza imediat si se dezvolta intr-un vesmant sonor.

Schumann, care la varsta de opt ani schita portrete muzicale, trasand
prin diverse iIntorsaturi melodice §i ritmuri variate nuantele morale sau
aspectele fizice ale camarazilor sdi, scrie mai tarziu:

,Ma simt afectat de tot ceea ce se petrece in lume: oameni, politica,
literatura, iar aceasta isi afla manifestarea in afara sub forma de muzicd, tot
ceea ce epoca imi oferd remarcabil, trebuie sa exprim in forma muzicala”.
(Schumann, in Th. Ribot, op. cit.)

A treia conditie constd in predominanta starilor desemnate cu numele
generic de sentimente privind actiuni obiective. Varietatea de imaginatie de
care ne ocupam aici este insd, prin definitie, subiectiva. Se comunicd o
transformare de evenimente exterioare in fenomene emotionale interioare, cu
posibilitatea de a fi exprimate intr-o forma definit conceptuala ca o varietate
de afecte.

Altfel spus, spre deosebire de imaginatia senzoriala, care isi are sursele
in afard, imaginatia afectiva isi are sursa in interior. Marca sa proprie consta
in faptul cd este o transformare de evenimente exterioare in fenomene
emotionale, cu posibilitatea de a fi exprimate intr-o formad convenabild,
definitd conceptual.

Deci, calitatea fundamentald a acestei conditii este un anumit
temperament care predomind in aceasta ,traducere”. Nu este indiferent daca
compozitorul resimte aceleasi actiuni (ca, de exemplu, legdnarea valurilor
madrii) cu expansivitatea lui Nicolai Rimski-Korsakov sau cu interioritatea lui
Claude Débussy.

Aici ,,forma convenabild” care presupune un anumit temperament este
neindoios traducerea unor pasiuni prin predicatul unei actiuni muzicale, a
unei trdiri cinetice (dinamice) a realitatii sonore. (Cf. Ovidiu Victor Dragan,
op. cit.)

%0 Partitura este pentru muzician o grafie complexa de la care pleacd in
demersul sau artistic, punct de plecare si punct terminus al fidelitatii fata de
gandul componistic.

in principiu, reprezinti o suma de instrumente, asezate pe grupe si familii,
dupa criterii timbrale, registrale, de constructie, istorice si dupa rolul fiecaruia in
imaginea sonord (dupa functia sa in sintaxa sonora — melodie, functie armonica,
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functie ritmica etc), astfel incét sa ofere o citire cat mai usoara a acestora si o
urmarire care sa faciliteze crearea modelului sonor mental.

Putem retine o definitie data partiturii:

PARTITURA (ital. partitura; franc. partition; germ. Partitur; engl.
score). Text muzical care cuprinde pe plan grafic indicatiile necesare fie-
carui instrument sau grup instrumental, ca §i fiecarei voci sau grup vocal
dintr-un ansamblu, in vederea configurarii imaginii sonore caracteristice
dorite de compozitor. D. Bughici, Dictionar de forme si genuri muzicale,
Bucuresti, 1978.

Termenul defineste insd un aspect foarte important pentru profilul
practic, specific dirijoral al conceptului de partitura, si anume impartirea,
parcelarea ritmului in masuri, cu ajutorul liniilor verticale (bara de masurd)
care traverseaza unul sau mai multe portative muzicale ce se canta simultan.
Etimologic, termenul score vine din engleza veche — scoru insemnand
incizie, coincide cu sensul conceptului de partitura preluat din terminologia
limbilor romanice care trimit la acelasi concept de impadrtire (din lat.
partitura cancellata — ,,zabrelita”, ,, ingradita cu gratii”’), In masuri, prin
barele de masurd ce traverseaza toate portativele unui sistem.

Barele de masurda delimitau spatiul de pe portativ, aflat intre doua
accente de intensitate egald. Ele puteau traversa integral foate portativele
sistemului, sau doar spatiul dintre portative, pentru a lasa libertatea
accentuarii in functie de cuvant — muzica vremii era predominant corala.

Barele de masurd erau dispuse isometric, isocron (aparand la intervale
egale de timp) sau aparand neregulat (in metru alternativ, masuri mixte), dar
simultan n acelasi metru pe tot sistemul; exemple exista incé din sec. XVI— XVIL

Catre 1600, in locul vechilor raporturi de durata cantitative, notele
primesc, sub influenta dansului, accente calitative cu pondere diferitd,
urmand locul lor in masura.

Masura este unitatea metrica regulata pe care muzica o umple cu un
debit ritmic neregulat.

[...] Bara de masura care in secolul XVI servea la ordonarea partiturii
capata o semnificatie metrica (preceddnd accentul), pe care o va pdstra pana
la inceputul secolului XX.

?! Sonorititii partidei sunt impuse direct de catre dirijor si in masura
mai mare partidei corale, decat unui singur corist, intentiile interpretative. O
partida corala poate fi considerata ca incepand de la cel putin 2 coristi.

*? Despre procesul reprezentarii. ,,Imaginea sonord este reprezentarea
temporalitatii muzicii, datd de relatiile intre configuratiile sonore ce se
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concretizeaza in curgerea lor in plan mintal, ca o impresie fira imagini, plina
de viata atunci cand este analizata fenomenologic.”

»|...] imaginea sonord, [...] este alcatuitd nu din suprapunerea unor
voci (cdci ea poate fi foarte bine o monodie), ci din suprapunerea unor
planuri sonore. Monodia insdsi poate fi constituitd din doud, trei sau chiar
mai multe planuri, dacd ne gandim la posibilitatile armoniei figurate si la
conducerea unei polifonii latente. Dar fiecare din planurile melodico-ritmice
raman codificate la rAndul lor, din punct de vedere fenomenologic. Initial are
loc numai o inventariere a elementelor care compun imaginea sonora.”

Definitie (2); Imaginea sonord este imaginarea si reprezentarea lucida,
specific muzicala, a unei simultaneitati de caractere si energii sonore, date in
autonomia formei si in heteronomia reflectarii afectiv-subiective a acesteia de
catre subiect (dirijor-interpret), resimtite ca expresie rezultantd cinetic-sonora
intr-o impresie fard imagine.” (Cf. O. Dragan, op.cit.)

»[---] Se poate considera ca orice creatie artisticd porneste de la stari
emotionale mai mult sau mai putin difuze, dar intotdeauna de origine
afectiva. Treptele perceperii sale sunt definite 1nsa de:

— imaginatie; ,,...ceea ce imagindm nu ia in mod obligatoriu o forma
concreta si poate ramane in stadiul virtualitatii.” (I. Stravinski)

— inspiratie; ,,Orice emotie presupune la inceput un fel de apetit, de
senzatie premergatoare descoperirii [...] ce 1insoteste intuirea unei
necunoscute deja stiute, dar inca neinteligibile, care nu va fi definitd decat
prin efortul unei tehnici vigilente.” (I. Stravinski)

Scopul analizei este, pentru dirijor, cunoasterea puternicei coeziuni de
ordin organic a formelor, ce rezultd din prelucrarea catorva motive. Astfel,
din repetarea si variatia unor structuri ce deriva morfologic unele din altele
(unitate in varietate si varietate In unitate) sesizam fortele intrinseci ale unor
motive, care se dispun intr-o miscare vie, cu propriile ei legi, date de
concatenarea motivelor cu opusul lor dinamic, creand unitéti de prezenta.

Comparatia se face intre unitdti de structurd in cadrul unei singure
lucrari, intre doua lucrari sau intre o lucrare i un model abstract. Actiunea
centrald analiticd este deci testul identitatii si evaluarea diferentelor pe grade
de similaritate. ,,Prin compararea continutului diferitelor motive putem afla
cum se nasc formele muzicale.” (Cf. O. Dragan, op.cit.)

» Termenul de sonoritate globald apartine maestrului Petre Craciun.

2 Miscarea unei structuri este deci o sinteza intre timp si spatiu,
acesta din urma fiind activat numai in curgere temporala (in afara timpului nu
exista sunet).
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Avantajul dirijorului, ca subiect psihologic, este cd poate reproduce in
gandirea lui esentialul structurii muzicale din punct de vedere dirijoral:
miscarea real. In calitate de subiect care reflecta atribute ale acestei actiuni,
el are o pozitie intentionald fatd de aceasta, avand liberul arbitru si
corespondenta, in intimitate, Intre propria perceptie a actiunii si reactiile sale
psihoafective.

Dirijorul poate urmari migcarea in trei modalitati:

— desfasurarea ei sonord sub forma unei succesiuni de concepte ale
unei logici statice, in care sunt receptate doar simple prezente, aparitii
succesive. De exemplu, delimitarea frazelor in motive, ireductibile din punct
de vedere cinetic, prin incizii $i cadente;

— desfasurarea ei in gandire urmareste miscarea vie, propriu-zisa. Se
adauga expresia ce rezultd din integrarea sensurilor ascendent (conceptul
deschiderii catre continuare — intrebarea, antecedentul, avantul miscarii) si
descendent (conceptul inchiderii continudrii — raspunsul, consecventul,
repaosul miscdrii) prin integrarea lor in configuratii arhetipale, la niveluri din
ce in ce mai cuprinzatoare, sub forma de arbore;

— desfasurarea miscarii muzicale prin miscare corporald; ea da un
analogon, o modalitate de inlocuire a unei gandiri intentionale printr-o
obiectivare 1n gest. Miscarea corporald ne serveste ca suport al gandirii, vine
odata cu gandirea, dar se concretizeaza in actiune reald, ca intentie gestica.

in partiturd ,,vedem miscarea reald”, ca atunci cand ,citim printre
randuri”. Ea nu este notatd si nu este nici sesizatd decat In momentul in care
gandim (intuim, descoperim) o miscare prin propria gandire, reflectie.

Vedem (percepem, simtim) deci o miscare care se desfasoara in propria
gandire, cand gandirea s-a adaptat la modul acesta de miscare!

Acest lucru se intdmpla atunci cand imaginarea auditivd a succesiunii
structurilor sonore se identificd in continuitate §i coerentd cu actiunea actului
muzical.

Si acest mod de miscare se bazeaza pe o miscare care stabileste o
norma a miscarii, o ierarhizare prin tact. Tactul nu este pur si simplu numai o
reproducere, ci este si o valoare logica.

In tact nu se reproduce numai praxisul operatiei, logica miscarii, ci si
raportul dintre subiect si miscarea reala (migcarea de gandire).

Astfel, se dezvaluie o energeticd a miscarii care are respiratiile ei.
Dirijorul nu mai urmdreste sunete in sintaxa muzicald, ci prezente tematice
intr-o sintaxa superioara.” (Ibidem)

»~Definitie. Miscarea este actiunea continud si coerentd de expunere a
sensului unitdtilor cinetice (formativizarea — determinare a logicii statice),

179



sesizatd de un subiect (dirijorul) prin raportarea lui la universul muzical
incriptat in partitura.

Miscarea muzicalda expresiva este o emisie energeticd determinata de
logica dialectica a concatenarii structurilor, ce se substituie lumii exterioare
(care nici ea nu poate fi Inteleasd farda un subiect care s o reflecte) printr-o
desfasurare fluenta, asumata afectiv de catre un subiect (dirijorul).

La primul nivel, ratiunea determina acest raport SUBIECT — LUME iN
MISCARE, numai cand se descoperd de ce alege o varianta si nu alta, din
multitudinea variantelor posibile.

Dificultatea consta nu in a sesiza un sens sau altul, nu in a face incizii
sau a cadente acolo unde multi ar face-o, ci in a putea gasi motivatia alegerii.
Cu alte cuvinte, dirijorul intuieste ca unitatile cinetice se dispun formal intr-
un anumit fel (in arhetipuri de miscare de tip ab, aab, abb) si constituie
constient actul interpretativ intr-o coeziune logica. Nu este o logica bazata pe
cuvant si judecati, ci judecdti asupra actiunilor.” (/bidem)

» Impostarea este gisirea punctului de rezonantd unde vocea este
auzitd la capacitatea ei maxima, cu efort minim.

* Definifie. Pulsatia este acel concept abstract intentional si totodatd
concret, energetico-cinetic, care poate fi intuit (descoperit) si probat ca
organic (unic §i unitar) prin incluziunea miscarii intr-o succesiune de
impulsuri-marcaje, care isi impune cu necesitate ordinea prin nevoia de
transcendere a miscarii sonore (de la intentiile curbelor vailor de tensiune
catre intentionalitatea hermeneutica, de inteles). (Ibidem, p. 404).

Aceasta transcendere se face printr-o prezentd continud, coerentd si
fluentd, concretizatd de la primul pana la ultimul sunet al lucrarii prin
supletea periodicitdtii batdilor dirijorale incluse acestei ordini.

Prin descoperirea si probarea pulsatiei se motiveaza si se argumenteaza
creatia interpretativa dirijorald si prezentarea vie a lucrarii muzicale.

»~Continuitatea sunetului si fluctuatiile de tempo reprezintd baza
intregii determindri a migcarii In muzica, mai ales cand este dezvoltata atat de
logic cum a facut-o Beethoven in partea a III-a a Simfoniei a [X-a. (Ibidem).

Acest concept poate fi intuit de unii dirijori foarte talentati, in ciuda
lipsei unei analize foarte detaliate, dar care au o afinitate cu anumite stiluri
muzicale §i, mai ales, au un dar natural de a imprima o pulsatie sigura, stabila
ansamblului.

Pulsatia poate fi descoperitd in urma probadrii repetate a melosului in
supletea tactarii, astfel incat sd se gaseasca acea pulsatie care este valabild nu
numai pentru o parte a simfoniei, ci pentru toatd simfonia respectiva, in
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virtutea ,,legii raporturilor reciproce”. Astfel, toate partile unei simfonii se
raporteaza la o unitate de tactare fatd de care partile isi iau tempourile
proportional. Acest lucru asigura si unitatea pulsatiei.” (Ibidem, p. 405).

" Balansul — echilibrul coeziunii verticale a sentimentului ritmic; a
canta o poliritmie, o suprapunere de mai multe linii ritmico-melodice, astfel
incat sa existe senzatia unei sonoritati inchegate, a unei imagini sonore
unitare, dar si elastice, maleabile, in care toate ritmurile sd se auda pregnant,
arata o calitate care da valoarea imediata a unui dirijor ce ,,simte orchestra”.

Conducerea dirijorald trebuie sda urmdreascd patru calititi ale
discursului muzical sonor, calitati care sunt, de fapt, efecte ale activarii acelei
»ascultdri” reciproce a membrilor ansamblului, in partida, intre partide si n
unitatea Intregului, activare care depinde de modul de abordare a orchestrei
de catre fiecare dirijor in parte.

Iata care sunt aceste patru calitati ale imaginii sonore:

— densitatea sa fie cea cerutd de efectul tempoului (nici greoaie, nici
superflua) planurile ritmico-melodice sa fie distincte, diferite, sd se auda in
totald transparentd, fiecare desfasurare ritmic-pulsatoricd sda fie supla,
elastica, plastica, vie, pe orizontald imaginea sonora rezultanti sa fie
caracterizatd de continuitate, fluentd si coerenta (logicd), permanent
anticipatd de dirijor (Ibidem, p. 513).

¥ Termenul apartine maestrului D.D. Botez, dirijor de cor, profesor si
creator de scoala dirijorala.

2 Cf. Elizabeth Scott, Your Guide to Stress Management, About.com's
Guide to Stress Management, http://stress.about.com/od/stressmanagement-
glossary/g/Eustress.htm

30 Cel care ar fi mai degraba in pozitia de ,,a incuraja” este coristul care
std jos, asupra caruia nu sunt atintiti decat ochii dirijorului (si nici acestia n
permanentd) si care stie deja ce are de facut. Totusi, cu experienta
momentului si cu autostapanirie, dirijorul il va folosi in avantajul propriu. Ca
avantaj psihologic asupra colectivului, dirijorul caruia i se citeste In ochi
siguranta si care este in pozitia de a incuraja corul capata un credit imediat
din partea colaboratorilor sii, care i se supun, spunandu-si: ,,...dacd ne
incurajeaza inseamna ca stie ce ne-a pregatit, asa cd vom fim atenti sd 1i
realizdm intentiile. Precis ele ne vor solicita; ne dorim sa fim la Indltimea
agteptarilor lui!...” Aceastd atitudine face parte din micile ,trucuri”
psihologice de captare a atentiei si stdpanire a unui colectiv.
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! Unii dirijori de cor practici in concerte sistemul foarte discret si
elegant de a numi 2, 3 coristi, care sd ingine inca de la aplauzele piesei
anterioare tonul (dupa camerton sau diapazon) fiecare pentru partea de
ansamblu in mijlocul careia se afla. Tonul este intonat ,,mut” (cu gura inchisa)
de catre tot corul, pregatind atacul in deplina sigurantd, a piesei ce urmeaza.

32 Energia sunetului

Presupune conturarea aspectelor: a) atacul, amorsarea sunetului; b) susti-
nerea energiei sunetului; c) vointa de sunet, motivatia psihica a vibratiei sonore.

a) atacul, amorsarea sunetului; n functie de imaginea sonora, atacul
aduce si notiunea de energie a sunetului.

Atunci cand sunetul este destul de tensionat In nuanta mare sau foarte
mare §i nu se mai poate uza de aceste elemente, se poate obtine prin
scandarea lui un plus de energie. In acest caz, atacul repetat devine noul
parametru, ceea ce aduce o polifonie latentd a zgomotului prin ierarhizarea
lui dincolo de energia sunetului.

Cele patru tipuri de atac vocal 1si vor gasi corespondentul instrumental:

Vocal Instrumental

-atac moale, pe suflu, in nuante mici: | - vibrato finainte de a pune
iese intdi aerul abia apoi antrendnd si | coarda in vibratie prin frecare cu
corzile vocale in vibratie arcusul, eventual sul tasto

- atac precis, nuante mici §i medii, con- | - atac cu arcusul de pe coarda;

soane sau vocale cu usor atac de glotd | « cu punct de coarda »

- atac dur, prin marirea presiunii | - atac cu « punct de coardad » si
aerului si iesirea lui exploziva cu atac | prin marirea presiunii arcusului
de glota pe coarda

- atac aspirat, pe vocale in nuante | - atac cu arcusul din aer — nuante
mari si foarte mari, tempouri repezi ; | mari, accent sau corzi duble

ca model se ia h-ul aspirat din
«Hallelujay

b) sustinerea energiei sunetului; volumul, grosimea, penetranta,
supletea sunt valori ce caracterizeaza vocile §i prin extensia ce o presupune
vocalizarea cantului la instrument vor constitui principali parametri ai
sunetului vocal-instrumental.

c) vointa de sunet, motivatia psihicid a vibratiei sonore. Principalul
parametru al energiei sunetului este vointa de sunet. Atunci cand emitentul
este motivat printr-o triire intensa, sunetul ce rezultd este deja o forma de
energie, $i nu numai o vibratie, reugind ca In aceeasi nuantd §i cu aceeasi
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culoare un sunet sa emotioneze profund, in timp ce altul poate parea sters,
gol, nefiresc, sau neinteresant, chiar obositor, suparator, nemotivat fiind.

,,Muzica nu este demonstrare, nu este comunicare, ci este identificare
cu lumea, cu miscarea lumii.”, iatd un punct de vedere care da unitate
evolutiei pe plan istoric. (C. Bujeanu, in O. Dragan, op.cit.)

Sunetul, zgomotul se constituie din vibratii de natura energetica (de
exemplu la trambitatul de Sfantul Gheorghe pentru alungarea spiritelor
malefice, toaca, clopotul bisericii, toba samanului in societatile primitive, cu
rol de intrare in transa, incantantia, functia exorcistica a strigaturilor etc.),
fiind elemente premergatoare acestui drum evolutiv.

* Din repetitiile maestrului Marin Constantin la pupitrul Corului
National de Camera Madrigal.

3 Frottola, etimologic deriva din it. frotta — grup, multime. Piesd
corald de facturd polifona, pentru 3-4 voci, uneori cu acompaniament
instrumental, cu caracter liric, dar si dinamic, antrenant, optimist, cantata la
carnavale, spectacole, diferite sarbatori. Tematica este dominata de subiectele
de dragoste. Textul strofic (it. stanza — camerd, cu sensul de vers ce alterna cu
un refren sau ripresa, intonat de ,,cor” sau de tutti) a influentat structura
melodiei: abba si cdcdda sau cdcddeea. Melodia este in general de mod
major, cu ritmicad simpla, pregnantd, cu intonatii de inspiratie populara, usor
de retinut. Este cunoscuta si raspandita in a doua jum. a sec. XV si inceputul
sec. XVI. Se apropie ca gen de madrigal, villanella si balada.

%> Cupletul este o parte a unui cintec pe care se canti toate strofele sau
sectiunea rondoului care nu se repeta, spre deosebire de refren, cu care acesta
alterneaza.

3% Ballata (it. ballate, din it. ballare — a dansa), ca gen coral, este o
piesa cantata si dansatd, specifica secolelor XIII si XIV. Structura ei era
strofd (stanza — cantatd de solist) si refrenul (ripresa — céantat de catre
ansamblu sau cor). in secolele XVI, XVII se dezvolta polifonic, cu doua
tendinte: (1) spre desfasurarea unei alternante de recitative si melodie cu
forma libera, cu continut epico-dramatic; (2) spre genul sintetic al cantecului
si dansului, numit frottola, cu o desfagurare eminamente omofond.

37 Madrigalul spiritual avea versuri mai degraba religioase decat laice
(profane). El s-a dezvoltat la sfarsitul Renasterii, in Barocul timpuriu. (in
istoria muzicii europene existd urmdtoare perioade stilistice: Muzica
medievald sec. V — XIV; Renastere sec. XV — XVII; Baroc sec. XVII — prima
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jumatate a sec. XVIII; Clasicism sec. XVIII — XIX; Romantism sec. XIX;
Muzica sec. XX si Muzica contemporand, dupa anul 2000).

3% Gérard Denizeau, Sa infelegem si s identificam genurile muzicale,
Editura Meridiane, p. 59.

3 Ibidem, p. 60.

40 % .o . .o A i
% In vechea muzici polifonica tenorul este vocea care cantd cantus
firmus — melodia coralului gregorian de baza, pe care se construia motetul.

*! Gérard Denizeau, op. cit., p. 79.

*2 Erdmann Neumeister (1671 — 1756), poet, pastor, teolog, reformator
al textelor cantatelor; aceasta constd in impunerea textului narativ in arii,
recitative, duete si coruri. Apare ca un urmas al stilului monodic, inlocuind
madrigalele din secolul XVI.

* De pilda, Orlando di Lasso (Lassus) a compus motete pe tema gisirii
lui Tisus in templu, invierea lui Lazdr, nunta din Cana Galileei, vestea venirii
lui Tisus si lisus pe drum spre Emmaus. Aceste motete erau inrudite ca text,
muzica prefigurand avantul monodiei in emanciparea ariei.

* Sergiu Celibidache in Viorel Cosma, Sergiu Celibidache — Concertul
de adio, Editura ARC 2000, Bucuresti 1998, p. 164.

¥ Prin asumarea experientei spirituale originare a compozitorului in
propria sensibilitate, dirijorul va realiza noul, transcenderea acesteia cdtre
o0 zona nedefinibild, a spiritualititii universale, dar care este in acelasi timp
concretizatd in re-crearea lucrarii, mai intdi in propriul mental iar apoi in
transferul asupra colectivului.”

., [-..]1 Dirijorul care se prezinta in fata orchestrei sau a corului inainte
de a-si fi studiat minutios partitura si de a-si fi realizat pregatirea teoreticd,
se afla in situatia unui actor venind pe scend fard sa-si fi citit si inteles
replicile dinainte. El va repeta cuvintele de pe prompter in mod automat,
intelegand doar mai tarziu sensul lor, atunci cdnd ele deja s-au auzit, fara
un control congtient. Este adevarat ca dupa ce o experienta considerabila a
intrat in subconstient devenind o a doua naturd, dar acest lucru, nefiind
monitorizat constient, nu poate sa dea solutii general valabile (situatie
caracteristica i pentru dirijorii care citesc foarte bine la prima vedere
numai un anumit tip de muzica).

Talentul este foarte important in aceastd ecuatie, absolut
indispensabil, dar, nefiind supravegheat constient, el se arata a fi capricios §i
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necontrolabil. Inteles ca o sumd de aptitudini, inclinatii inndscute intr-un
anumit domeniu, ca o capacitate deosebita inndscutd, talentul are o mare
pondere in cazul unui solist, care ajunge sa nu congstientizeze in totalitate
ceea ce interpreteaza (bazandu-se insa pe o tehnica dobdndita). Dar in cazul
unui solist, nu exista intermediar intre proiectia sa anticipatorie §i realizare.
In cazul unui dirijor, studiul predominant autodidact (profesorul de dirijat
poate doar indruma studiul) talentul presupune §i capacititi dobdndite de a
pune in valoare aptitudinile inndscute, nu numai ale lui, dar §i ale intregului
colectiv. Aceasta capacitate ia nastere din bagajul de cunostinte acumulate
prin congtientizarea datelor propriului talent. Numai asa va sti sa pund in
valoare i calitatile celorlalfi.

Astfel, din sinteza aproprierii esentelor talentului (personal i
colectiv) si a deprinderii controlului congtient al acestuia se naste conceptul
de muzicalitate.

Mai mult, pentru dirijor, efortul insugsirii unei lucrari inseamnd,
dincolo de asimilarea notelor, descoperirea acelor esente ale inspiratiei
compozitorului (cauze apriorice) de la care plecand mereu in interpretare,
sa se ajunga totdeauna la efecte psihologice comune cu cele virtuale ale
compozitorului (din moment ce s-a plecat de la cauze comune).

In cazul studiului dirijoral, subiectul este cel care cunoaste obiectul §i
aceastda cunoastere poate fi facutd numai prin constituirea subiectului ca
unitate a sintezei intre datele apriorice descoperite in obiect si datele a
posteriori percepute in urma experientei obiectului. Subiectul cunoscitor
(dirijorul) este cel care cunoaste lucrarea muzicala codificatd in partiturd,
prin descoperirea experientei spirituale pe care a avut-o compozitorul §i
prin refacerea ei — obiectul. ” (Cf. Ovidiu Dragan, op. cit., p. 64).

46 Dictionar de filozofie, Editura Politica, Bucuresti, 1978, p. 584.

*" Dupa prof. univ. Petre Criciun, Curs de dirijat cor academic,
1996 — 1997.

* Dupa dirijorul si fenomenologul Constantin Bugeanu, Curs parti-
cular de dirijat orchestra, inregistrat pe casete audio, 1996 — 1997.

* Dirijorul Claudio Abado, din reportaj muzical, difuzat de canalul de

televiziune Mezzo.

50 . ee . aye . . A . .

Actul dirijoral este deci un act de echilibru dinamic intre intentia
descoperita in studiul individual, prin analiza, si inducerea in colectiv a
dispozitiei creatoare de atitudini sonore, prin entuziasm ca echilibru intre
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Impdrtasirea si impunerea unei stari, trdiri afective, care provoacad acel
improvizatorism interpretativ, sursa a sunetului viu. Membrii oricarui
ansamblu muzical apreciaza infinit mai mult dirijorii care stabilesc o relatie
cu toti odata §i cu fiecare, prin provocarea atitudinilor creatoare in
ansamblu, decdt pe cei care construiesc configuratii prea complexe de idei ce
le blocheaza comunicarea emotiei artistice, facandu-i astfel sa dirijeze numai
pentru sine; dirijorul ,,nu interpreteaza”, ci li face pe ceilalti sa interpreteze.
Dar acest lucru nu este posibil daca dirijorul nu stabileste cel mai
determinant aspect al actului dirijoral: echilibrul intre luciditatea actului i
profunzimea emotiei (intre ratiune §i afect, intre minte si inima), dirijorul
trebuind ,,sd planga cu lacrimi izvordte din creier”.

*! De ce prin particularizare, personalizare se poate depdsi un sistem?
Pentru ca, odata personalizat, un instrument devine mai puternic, o unealtd
mai adaptata functiei sale originare. Omenirea a inregistrat un imens
progres atunci cand cutitul de piatra, cu care pand la un anumit moment
lovea si rupea, actiuni cu mare risipd de efort §i cu eficienta minimd, a fost
asimilat odata cu descoperirea fierului, cu conceptele infinit mai eficiente de
taiere §i strapungere, facand posibile arta megtesugareascd, dar si razboiul.
In acelasi sens, un sistem poate §i trebuie sa provoace asimilarea unor noi
conceptii creative, prin apropriere, prin inglobarea Ilui in subconstient ca
mod propriu de cunoastere a cunoasterii; astfel se statueazda prin existenta
lui deopotriva congtienta, dar si inconstientd, ideea de exteriorizare a muzicii
ca echilibru intre identificarea vointei originare a spiritului creator ca dat
aprioric (anterior experientei atdt la compozitor, dirijor, ansamblu, cdt si la
public) si asumarea creatoare a actului original de interpretare.

Incercam astfel si depdsim perceptia acelui artist (necreator) care
rataceste in lume ca o ,,frunza in bataia vantului”, la indemana exclusiv a
capriciului inspiratiei divine ori a talentului, sau a (ne)creatorului
intelectual, prea rational, exacerbare a ego-ului, monstruozitate atat pentru
arta cdat §i pentru societate. Personalizarea defineste astfel echilibrul
Intruchipat in legitimarea actului dirijoral ca firesc al artei muzicale
interpretative creatoare, ca exprimare personald, asumatoare a unor
realitdti transcendente catre care aspira permanent prin moralitatea actului
dirijoral.

>2 fn Roménia, aceastd ampla aplicare a fenomenologiei constituie baza
teoretizarii §i practicii pedagogice a scolii dirijorale initiate si conduse de
maestrul Constantin Bugeanu. Prin valoarea si numarul celor care astazi duc
mai departe scoala dirijorald romaneasca, se dovedeste autenticitatea si
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eficienta acestor principii care au fertilizat taramul sonor si care, venind din
zona filozofiei (domeniu abstract) reuseste sa confere intelectului specific
muzical, valentele unui dialog cu compozitorul de pe pozitii aproape egale,
proba facandu-se prin rezultate incontestabile in practica muzicala
interpretativ-dirijorald. Timpul muzical presupune deja existenta relatiei
intime intre intentia compozitorului si structurile care o poartd ca mesaj al
vointei resimtite ca energie pulsatorie, sintetizatd cu sensul tensional al
punctelor de greutate, de expresic ale motivelor, frazelor, perioadelor si
sectiunilor, pand la aparitia unei linii tensionale care leagd varfurile,
culminatiile intr-un raport cat mai apropiat de adevarul fenomenologic
structusr3a1 (ce decurge numai din structura).

1. Vie physiologique 2. Affective 3. Mentale

1. Rythme  : w
2. Mébodie w
3. Harmonie : /—\M

Tabelul este rebrodus din Edgar Willems, Le Rythme musical, Etude
Psychologique, Paris 1954.

Ponderea interesului masei sonore pare a ramane constant, ea
transferandu-se imediat cétre unul din straturile predominante (ritmic, melodic
sau armonic). Consideram masa sonora ca fiind mai densa sau mai rarefiata, in
functie de intensificarea a doud sau chiar a tuturor celor trei straturi in
momentele de culminatie, de crizd a formei, de maximum de tensiune
psihologica.

> Henk van Lijnschooten — Grundlagen des Dirigierens und der
Schulung von Blasorchester, Verlag Obermayer GmbH, Buchloe, 1999, apud
Daniel Vlad, Orchestra de suflatori, teza de licenta, Universitatea Spiru
Haret, Facultatea de Muzica, Bucuresti 2006.

> In antichitatea elind cei doi termeni mai erau denumiti arsis prin
anabasis, iar thesis prin basis (in limba greacd anabasis — ascensiune,
ridicare §i basis — baza)”; Victor Giuleanu, Tratat de teoria muzicii, Editura
muzicald, Bucuresti, 1986, p. 605.

% Ibidem, p. 566
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