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»,Ndzuind sd fie mai presus de toate Muzicd, expresia
ancoreazd implicit in cea mai addncd substantd sufleteascd
dupd cum orice expresie atintitd spre esente umane nu poate sd
nu fie purd si nobild Muzicd.”

George Balan






INTRODUCERE

Ideea prezentei lucrari s-a conturat treptat de-a lungul
anilor, timp in care am Incercat sa ne insusim cate ceva din
arta dirijatului.

Din practica noastra dirijorala am retinut necesitatea
unor clarificari In ceea ce priveste constituirea ansamblului
muzical; atat vocal sau instrumental cat si vocal-instrumental.
Dar aceste permanente dileme trebuiau depdsite, ori aceasta
nu era cu putintd numai printr-o temeinici documentare
teoretica.

Lucrarea de fatd incearcd, fnainte de toate, o posibila
sistematizare a notiunii de ansamblu, privita de pe pozitia
pragmatica a unui dirijor. Toate consideratiile teoretice am
incercat sa le ordonam dupa o logica ce ar vrea sa raspunda
acelei eficiente practice la care ne-am referit.

Astfel, cartea noastra nu va fi nici un tratat de cant,
nici de teoria instrumentelor si cu atat mai putin de dirijat, ci
o0 lucrare de sinteza a tuturor problemelor ce apar permanent
in fata unui dirijor (atat de cor cat si de orchestra).

Deci in capitolul I ne vom grupa toate observatiile
asupra vocilor, observatii pe care am reusit sa ni le
sistematizam, asa cum am mai aratat, atdt din activitatea
practica cat si facand apel la bibliografia ce ne-a stat la
dispozitie.

Tot 1n acelasi spirit vom concepe capitolul II care, de
data aceasta, va trata problema: instrumentele muzicale si
gruparea acestora pe familii.

Aceste prime capitole le vedem ca pe o ampla Uverturd
pentru capitolul III unde vom incerca sa ne ordonam ideile in



jurul notiunii de ansamblu muzical cu toate posibilele sale
diversificari.

Conceputa in felul acesta, lucrarea noastra doreste sa
evalueze documentatia capitolelor I si Il in sinteza capitolului
I1I, unde ne-am conturat profesia si anume aceea de dirijor.

Consideram aceasta latura teoretica a activitatii
noastre, pe care am vrea sa o armonizam la modul cel mai
fericit cu latura practica - concertul.



CAPITOLULI
Vocea umana si implicatiile ei in
constituirea ansamblului coral

»Dacd aveti o voce bund, nu sovditi o clipd sd o cultivati,
considerdnd-o ca cel mai frumos dar pe care vi l-a acordat
natura.”

Robert Schumann

CE ESTE VOCEA?

La aceasta intrebare care se pune vom incerca sa dam
un raspuns care, desigur este doar o variantd, din multiplele
raspunsuri pe care le avem date de personalitdti de seama din
lumea cantului, teoreticieni, maestrii de cor, compozitori, care
au scris tratate de cant, de dirijat, car{i unde au incercat sa
clarifice o parte din tainele acestei "comori" care este vocea
umana.

Vocea (din cuvantul latin vox)este un dat natural, care
indiferent de nivelul de existentd, reflecta un anume stadiu de
perfectiune, destul de greu de atins de sursele sonore
instrumentale.

Privitd ca "instrument', pare destul de fragila si
modesta ca ambitus, insa perfecta si inegalabila ca si calitate;
pe planul expresiei ea ramane un ideal pe care nu usor il vor
putea atinge celelalte surse sonore, deoarece ,vocea este o
manifestare interioard, pe cand instrumentul muzical este de
natura exterioara” (Bl. 24 p. 38).

Ansamblul de sunete posibil de a fi emis de vocea
omeneasca este relativ restrans, ambitusul fiind aproximativ
de doua octave (ambitusul general al vocilor omenesti).



JImbinarea celor doi termeni voce - umani ar parea ca
formeaza un pleonasm, noi stim insa ca vocea nu este decéat
umand, celelalte vietuitoare neavand facultatea de a vorbi sau
de a canta in sensul pe care-1 acordam fenomenului vocal” (Bl.
6 p.11).

Vorbirea si cantul sunt doua ipostaze succesive dar
diferite ale aceleiasi voci. Muzica intregind si continuand
sensul cuvintelor, tot astfel vocea cantata intregeste si
continua vocea vorbita.

In acest capitol, ne vom ocupa exclusiv de vocea
umana cantata si implicatiile ei in constituirea ansamblului
coral.

»,Daca urechea este singurul organ de percepere a
muzicii, vocea este principalul, primul si cel mai la indemana
mijloc de redare a ei” (Bl. 19 p. 41).

Revenind la ideea acelui dat natural care este vocea,
subliniem faptul ca In mod inevitabil exista trei mari categorii
de voci:

1) voci de copii

2) voci de femei (feminine)

3) voci de barbati (masculine)

Totalizdnd un ambitus general al vocilor umane fata
de scara muzicala generald, observam o asezare a tuturor
vocilor in limita lui do si do3.

Mentionam ca atat vocile masculine cat si cele
feminine acopera aproximativ doua octave+o cvinta din scara
muzicala.

Privite in relatie cu realitatea acustic obiectiva
codificatd in scara muzicala generala de aproximativ patru
octave, retinem in mod obiectiv 0 mare zonda comuna de
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coincidenta a registrului mediu si acut la barbati cu registrul
grav si mediu la femei.

Acest lucru fiind de o importanta esenfiala pentru
alcatuirea ansamblului, ne permitem sa il dezvoltam in detaliu
in capitolul III.

Fata de aceasta prima observatie, cautind in
ambitusul general al vocilor de copii, vedem ca acestea sunt
plasate in zona vocilor de femei.

Subliniem doar atat, ca diferenta dintre aceste
categorii primare este de esenta timbrala, fatd de care mai
aratam un detaliu deloc nesemnificativ si anume, acela ca daca
vocile feminine se constituie intr-un ansamblu specific cu
sopran, mezzo-sopran, alto, ansamblul vocilor de copii apare
ca un cor de voci egale (vocea 1, vocea 2, vocea 3).

Din aceasta scurta remarca, deducem faptul ca despre
vocile de copii este necesar sa se scrie niste observatii
pertinente care sa tina cont de ceea ce am subliniat mai sus.

Desi s-au scris pagini de referinta despre aceasta
categorie si suntem convinsi ca se vor mai scrie, noi ne vom
opri aici, iar In ceea ce urmeaza ne vom focaliza observatiile
doar asupra categoriilor de baza ale unui ansamblu vocal de
tip-cor mixt. Aceste doua mari categorii importante sunt:
vocile de femei si vocile de barbati.

voci de femei
A I
s 7—(
| fan Y - Z 1 S O
\')\l Z 7 v N
— — o
— o
(o)
o | @
ﬁ N o NC©
O N S 7 Z
S S Z -~
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voci de barbati
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Zona tampon dintre vocile masculine si cele feminine
ramane octava fa (la mic) - fal (lal) acolo unde registrul grav
al vocilor feminine se dubleaza de registrul acut al vocilor
masculine.

Apartenenta la un registru obiectiv Inalt, mediu sau
grav fiind raportat la scara muzicala generald, diferentiaza
vocile in voci feminine si voci masculine, fiecare din ele avand:

1) voci Inalte (soprane, tenori)
2) voci mediene (mezzo-soprane, baritoni)
3) voci grave (altiste, contraltiste, basi)

_ p _—
b’ A
Sopran @U\ I
oJ =
M voci feminine
0 ]
Mezzo  [EAL | z
Alto Z |
oJ 3 =
o 2
Tenor -
Bariton ﬁ: ? —
[ ——
voci masculine
&
O I
Bas |EF —
~ E_/

In practica muzicald aceste tipuri de voci sunt bine
constientizate prin personalitatea lor timbralda. Pentru a
clasifica o voce, trebuie sa tinem cont de elementele cele mai
importante (care nu sunt singurele); acestea ar fi pe de o parte
tesdtura (Tnaltimea), iar pe de alta parte timbrul.
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Indltimea

Durata
Timbrul

Intensitatea

Se naste intrebarea: ce Inseamna {esatura unei voci?
»Cuvantul italienesc "tessitura” Inseamna tesaturd, deci
tesatura este stofa vocii” (Bl. 20 p. 27).

Tesatura unei voci este prin urmare numarul de
sunete pe care vocea x le emite cu cel mai mic efort, cu
fiziologia cea mai naturala.

Intinderea unei voci este de asemenea foarte
importanta, ea ne indica totalitatea sunetelor pe care le emite
o voce x, ea depinde exclusiv de excitabilitatea nervului
recurent; tot de aceasta excitabilitate mai depinde si tesatura
unei voci.

Intinderea vocilor corului este ceva mai limitatd decat
a vocilor solistilor (BL 25 p. 127).

R. Husson si C. Chenay intre 1953-1955 au stabilit
urmatorul tablou care da clasificarea tesaturala in functie de
cronaxial  recurentiald (masuratd pe  sterno-cleido-
mastoidian).

1 cronaxia = timpul fiziologic (in miimi de secundd) ce
caracterizeaza excitabilitatea fiecarui organ sau fesut, timp ce reprezintd
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Voci masculine Cronaxie in miimi Voci feminine
de secundd
0,055 Soprana ultra-acuta
0,060 Soprana ultra-acuta
Tenor supraacut 0,065 Soprand supra-acuta
Tenor acut 0,070 Soprand acuta
Tenor central 0,075 Soprana centrala
Tenor grav 0,080 Soprana grava
Voce intermediara 0,085 Voce intermediara
Voce intermediara 0,090 Mezzo-soprana acuta
Bariton acut 0,095 Mezzo-soprana centrala
Bariton central 0,100 Mezzo-soprana grava
Bariton grav 0,105 Voce intermediara
Voce intermediara 0,110 Mezzo-contralta acuta
Voce intermediara 0,115 Mezzo-contralta
centrala
Bas cantabil acut 0,120 Mezzo-contralta grava
Bas cantabil grav 0,130 Voce intermediara
Bas central 0,140 Voce intermediara
Bas central 0,150 Contralta
Bas profund 0,160 Contralta
Bas profund 0,170 Contralta

"Clasificarea care a rezultat se refera numai la
inaltimea tonala (la t{esdturd); ea nu are nici o legatura cu
timbrul, nici cu intensitatea vocii subiectului" (Bl. 16 p. 129).

Timbrul wunei voci este de asemenea riguros
independent de tesdtura subiectului, exemplu: o voce de
tesdatura datd, bariton acut, poate avea un timbru peste
masura de lejer sau un timbru peste masura de intunecat si
voluminos.

durata minima necesara trecerii curentului excitator (de intensitate
constanta si cu o tensiune dubla fatd de tensiunea reobazei) pentru a crea in
elementul excitat pragul de raspuns (grecescul kronos-timp si axia-
evaluare) (Bl 15 p. 235).
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Notiunea de timbru este o notiune complexa, in
timbrul unei voci cantate pot fi distinse urmatoarele calitati:
culoarea, volumul, grosimea si penetranta —timbrul extra-
vocalic.

- In raport cu culoarea = voci luminoase-voci intunecate

- In raport cu volumul —voci mici-voci enorme

- In raport cu grosimea —voci subtiri-voci groase

- In raport cu penetranta —»voci detimbrate - voci timbrate
(BL. 16 p. 136-137).

Timbrul, este calitatea care da personalitate vocii; ne
ajuta sa distingem o voce de alta chiar daca are aceeasi
inaltime si intensitate.

Daca culoarea, volumul si grosimea vocii pot fi privite
in functie de acelasi sistem de referintd, in cazul penetrantei,
dupa opinia noastra, este necesara aducerea unei precizari si
anume aceea ca indiferent de apartenenta vocii la culoare,
volum, grosime, penetranta este o calitate implicata in toate
celelalte, prin aceea ca distingem la toate aceste niveluri, atat
voci detimbrate cat si voci timbrate.

Dificultatea de a legitima o voce dupa aceste criterii ne
aduce foarte repede in fata unor dileme aproape
insurmontabile; ne gasim in fata unor cazuri particulare in
care nu toate aceste criterii sunt perfect conturate. Din
aceasta cauza atat pedagogia vocii cat si tratatele de cant
escamoteaza Tn mod diplomatic aceasta problema si atunci nu
credem ca la nivelul acestei lucrari suntem cei mai chemati sa
aducem lumina in aceasta problema.

Fata de aceste criterii, bineingeles, vocile se pot
clasifica prin nuantari specifice, In mod special vocile solistice
si aici tratatele de cant dezvolta In mod firesc aceste
caracteristici.
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Prin aria cercetarii noastre, restransa la nivelul
conturarii notiunii de ansamblu, ne oprim la esentialul unor
clasificari consemnate in toate tratatele de orchestratie sau
dirijat coralz2.

Fata de acest nivel existd de multe ori deosebiri,
pentru ca autorii acestor tratate si-au consemnat observatiile
in baza unei anumite practici pe care au cunoscut-o la vremea
respectiva.

[ata, de exemplu, Rimski-Korsakov cum clasifica
vocile:

1S

»
i)

1L
e

r 2
Sopran |fos——————+—F—+—+—o 99— @ —F+—F—F—+—T1—T1—

dU J .I d [ i i : I I —
N N R S —————
———— exceptional
3 normal
exceptional
o) I o
b4 T T I - |l
Contralto |7 T T T T f } e " ———— I
ANIVA T T I T 1 > [ ] = T T T T
J I T B R — P R e
< — normal exceptional
exceptional
o) I . P
o T T T r 1 = 1 I
Tenor |Hfey——F—F—F—FJ—o & —F T —F+——1—F+————
U\I .‘I .I & r ] i : T T —
- - "
——_—— exceptional
. normal ’
exceptional
: —— —prr tF
L S T —
B D e e e e e e
_____________ E— exceptional
normal '

exceptional

0 scurta observatie: sunt vocile tipice corurilor rusesti
care au o personalitate aparte.

In acelasi context, citim un exemplu din Augustin
Bena, mai apropiat pentru corurile noastre profesioniste sau
de amatori si mult mai comune unei experiente de ansamblu
coral european.

2 Tratate de cant = se ocupda predilect de vocile solistice
nuantandu-si observatiile ca atare, pe cand tratatele de orchestratie si
dirijat coral privesc vocea din punct de vedere al coristului.
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Tabloul intinderii vocilor omenesti folosite in cor

<
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I
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— = = o | |[©
@ o |©
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o lo |o|e |2 |2 =
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~
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v e O

4
¢

Referitor la acest ambitus potential pe care l-am
selectionat cunoscand titlurile inserate la Bibliografie, se
impune o prima precizare:

- existd o zond de coincidenta Intre vocile feminine si
masculine: fa mic este acelasi sunet cu ultimul sunet potential
al contralto-ului, iar sunetul /a supraacut la tenor este acelasi
cu la! din zona mezzo-sopran, sopran; acesta este motivul
pentru care am incercuit zona comuna a vocilor (a se vedea
schema de la pagina 11).

Fatd de aceasta exista o parte de ambitus
naturalmente propriu basului profund pana in Do si simetric
opus, o zona proprie in acut pentru sopran inalt sunetul do3.

Ajungand aici, ne permitem o paranteza sugerand o
observatie colaterala si anume aceea ca vocea basului care in
scriitura armonica inseamna starea acordului isi are de fapt
un registru propriu al ei si in mod sistematic vocea sopranului
care ne da pozitia melodica a acordului isi are de asemenea un
registru propriu.
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In acest context marea zona comuni raspunde vocilor
mediene care ne dau consistenta si distributia armonica.

De pe acest dat obiectiv ne putem da seama concret de
importanta pe care o au vocile In realizarea partiturii corale.

Este interesant sa supunem comparatiei relatia dintre
semiografia neutrd a unui potential ambitus de duodecima si
principalele tipuri de voci precizate prin cheile caracteristice.

O
Sopran (do) a m'l'enor (re) o
Mezzosopran (lag, Bariton (si) o
e =
Alto (fa) o Bas (sol) o

O

i

In mod natural vocile se plaseaza Intr-un registru acut,
mediu, grav indiferent de faptul ca timbrul primar le aseaza in
categoria de voce feminina sau voce masculina.

In fiziologia vocii omenesti distingem vocea de piept si
vocea de cap.

In principiu segmentul cel mai firesc al vocii il
reprezinta vocea de piept - registrul de piept (monofazat) atat
de barbat cat si de femeie.

Vocea de cap - registrul bifazat reprezinta o anumita
tensionare, un efort suplimentar exprimat in caracteristica
aparte a registrului acut si supraacut al unei voci. Mentionam
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ca exista cazuri cu totul iesite din comun cu un al treilea
registru trifazat si chiar cvadrifazat: exemplu D-na Mado
Robin - Opera din Paris.

Barbatul utilizeaza normal registrul sdau monofazat
(voce de piept) in timp ce femeia foloseste normal registrul
sau bifazat (voce de cap), decalajele dintre aceste registre
fiind de o octava.

Desigur, barbatul poate folosi de asemenea registrul
sau bifazat In acut (vocea de falset), iar femeia poate folosi de
asemenea registrul siu monofazat in grav.

Intre vocea de piept si vocea de grav existd un grup de
sunete (denumite pasaj) echivalente cu un conventional
registru mediu. Pasajul pune cele mai mari probleme in
tehnicile de cant; se produce detimbrarea, dezimpostarea,
distonarea, depersonalizarea vocii. Aceasta reprezintd o
problemad nu numai pentru profesorii de canto, ci si pentru
dirijorii de cor, care trebuie sa-si conceapa vocalize speciale,
destinate omogenizarii pasajului cu registrul acut.

Trecerea ideala de la un registru la altul ar trebui sa fie
insesizabild, fara acele rupturi care ar aparea in cazul unei
tehnici nepuse la punct.

O tesatura de registru grav, indiferent de locul unde
este plasatd acustic pe scara muzicald generald, se
receptioneaza subiectiv ca fiind a registrului grav, deci
intonata jos; tesatura de registru acut in schimb, se
receptioneaza ca fiind intonata sus, indiferent de relatia
acustica obiectiva.

Relatia dintre senzatia subiectiva (de certa esenta
fiziologica tensionalda implicand evident si componente global
timbrate) si realitatea acustic obiectiva (neutra prin
incremenirea insusirilor de sunete "contabilizate” in ordinea
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frecventei) creeaza in limbajul muzical una dintre cele mai

spectaculoase dedublari timbrale.

0 voce in registrul grav care intoneaza aceleasi sunete
cu o voce In registrul acut, totalizeaza efectul global de octava
si nicidecum de unison.

_ 9 ~ 9 ~

Alto foy—— — —— | foy—— — — t
A\, — —- E—— AN — — > —

oJ # o o ® ¥ 4 oJ j & & Ld
unison obiectiv ~ efectul global de octava subiectivd
PP S n ~
. = 1 T 1 T 1 1 b A

Tenor |FFF—=——— o—T—F——FT—F_1—
< J g 5 ¢

0 voce intr-un registru grav profund, intonand unison
obiectiv cu o altd voce In registru supraacut, totalizeaza
senzatia de dubla octava.

— f) ~ ~
o T It rax 03
cAlo [ — —r—Tr =5
CEEEERA. ===
fectul global F /i iectivi
unison obiectiv ~ efectul global dubla octava subiectiva
Ee 0 —_— ~
rax r ] 1 _a -1 1 T o =1 T = r 1
Bas T = o ————] T
) — U\I r i | 4 T

0 voce feminina totalizdnd fmpreuna cu o voce

masculind 1n aceeasi tesatura, in relatie obiectiva de octava,

totalizeaza efectul global de unison subiectiv.

_ A I A ~
A — — | A Jr— —— T
Sopran (& 1 |  — | T (&y 1 i | — T T
VA I T d & - & d VA T I d & - r i d
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octava obiectiva efectul global unison subiectiv
p— ) o) ~
O T T r ] o 1
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[ata baza tenorului in ortografia modern3, la fel ca si
sopranul (specificandu-se la cheie efectul obiectiv de octava

inferioara).

Nu intdmplator ansamblul vocal in planurile sale are
sopran, mezzo-sopran, alto, tenor, bariton si bas, este deci
structurat pe patru sau sase, opt voci etc.

Este rolul dirijorului ce ansamblu vizeaza, ce
repertoriu ,atacd”; punctele de mediere in echilibrarea
ansamblului sunt vocile mediene, in cazul celor doud voci
feminine daca esentializam doar doua voci, atunci sopranul
preia o parte din mezzo-sopran si alto-ul cealaltd parte.
Acelasi lucru este valabil si la vocile masculine.

Asupra acestei probleme deloc simpld, vom insista la
paginile care vor trata problema selectdrii vocilor.
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SELECTAREA SI REPARTIZAREA VOCILOR

Trecand peste aspectele generale arhicunoscute pe
care le-am prezentat In deschiderea acestui capitol, ne oprim
asupra problemelor specifice care se pun in fata dirijorului si
anume: selectarea si repartizarea vocilor in grupe si
compartimente, acolo unde vor fi cele mai eficiente. Actiunea
nu este deloc simpld, ci chiar dificila si delicatda am putea
spune, fiindca de alegerea si organizarea materialului sonor
depind si munca si rezultatele ulterioare.

LSoarta unui cor std aproape in intregime in mdna
dirijorului.”

Acelasi Kurt Thomas spunea ca: ,nu exista coruri rele,
existd numai dirijori slabi;” deci dirijorul este acela care,
printr-o munca temeinica trebuie sa-si pregateasca corul, ca
sa ajunga la acel ,ideal” pe care si-l imagineaza. Revenind la
problema selectdrii si repartizarii vocilor, putem afirma ca
acest lucru presupune o manifestare fireasca si naturala a
vocii, 0 omogenizare rapida a partidei si o participare naturala
pe baza datelor fiziologice corespunzatoare.

Pornim de la premisa ca fiecare voce are un registru
de piept (monofazat) al sau caracteristic.

0 indelungata experien{d in domeniul ansamblului
coral ne spune ca acesta se nuanteaza intr-o sumedenie de
categorii care deservesc predilect un anume tip de repertoriu.
Si aici subliniem principial ideea ca un criteriu mecanic
cantitativ nu este cel mai operant.

De exemplu: cor de camerd, cor mare, cor de vocal-
simfonic, cor de opera etc. fata de care se naste imediat
intrebarea: cor de camera pentru ce repertoriu? etc.
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Este foarte clar ca in cazul unui cor de camers3,
dirijorul cand isi selectioneaza membrii, va cauta sa-si aleaga
voci apropiate ca si culoare, cu un ambitus nu foarte inalt; de
asemenea un cor de camera se va plia pe un repertoriu pe care
il va putea aborda si realiza.

In cazul corului mare, vom avea o mare diversitate de
voci, corul mare gandit ca si orchestra, putem vorbi de un fel
de orchestratie In interiorul partidei.

Cand fsi selectioneaza membrii pentru un cor de acest
fel, dirijorul are in vedere sa recruteze subiectii cu date native
mult mai TInalte; grave registrul corului mare fiind cu
aproximativ o cvarta mai Inalt decat cel al corului de camera,
de asemenea ambitusul repertoriului este cu totul altul (in
cazul corului mare).

Problema consistentei partidei poate fi privita prin
doua unghiuri:

1) o partidd omogenizata in masura posibilitatilor,

care urmareste densitatea pe criteriul cantitativ (10, 20, 30
voci pentru o partida);
2) diversificarea timbrala, omogenizata printr-un efect global
al consistentei; In stransa legatura cu aceasta apare complexa
problema a diviziunii partidei, care bineinteles se realizeaza
in spiritul muzicii ce urmeaza sa fie interpretata.

i
L
i
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In procesul de selectare si repartizare a vocilor pentru
ansamblu, deslusim urmatoarele: - repartizarea principala in
cele trei casete fata de care, in vocea testatd vom observa
reactia acesteia cu registrul sdu grav si acut (schifam
problemele in stransa legatura cu vocile feminine, urmand sa
concluzionam in analogie cu vocile masculine; problemele, in
esentd, fiind aceleasi).

0 voce apartindtoare casetei B, care are predispozitii
naturale Inspre registrul acut si supraacut, poate fi educata
inspre a deveni o impecabila voce de sopran.

La polul opus, vocea selectata pe premiza casetei C,
manifesta predispozifii naturale inspre registrul grav-devine o
impecabila contralto (In analogie cu sopranul, la barbati
inseamna vocea tenorului, iar cu alto-ul la barbati inseamna
vocea basului).

Vom observa ca majoritatea vocilor feminine
needucate se plaseaza neutru in caseta A si prin educatie
fortata pot sa acopere fie sopranul fie alto-ul.

Vocile selectate dupa premiza casetei 4, sunt potential
cele mai labile putand fi utilizate atat in completarea densitatii
vocii feminine fnalte cat si iIn completarea densitatii vocii
feminine grave.

Printr-o educatie speciald, registrul lor monofazat se
poate impinge (scorda) dupa necesitate.

In pedagogia cantului, cele mai mari semne de
intrebare raman intotdeauna vocile din aceasta categorie atat
la barbati cat si la femei, cu alte cuvinte mezzo-sopranele si
baritonii sunt marile probleme ale pedagogiei de cant. Privite
de pe aceasta platformd, vocile nu sunt caracterizate de un
ambitus mecanic, ele se caracterizeaza prin relatii naturale
dintre registrul monofazat-bifazat.

24



Vocalizele - exercitii de automatizare a unui complex
fiziologic firesc care, dupa opinia noastra, trebuie aplicat in
stransa legaturd cu potentialul dispozitiei naturale a vocii.
Logica unor vocalize - rolul este de a dezvolta o tehnica vocala
naturald, nu de a forta un ambitus teoretic.

Se pune intrebarea: ce inseamna partida?

Partida - voci eterogene ca potential care se unifica pe
o tehnica relativ unitara; disponibilitdtile timbrale particulare
sunt acelea care servesc ideea de consistenta a partidei pe de
o parte si de nuantare expresiva pe de alta parte.

Unitatea de ansamblu se poate cladi numai in jurul
vocilor mediene fata de care se aseaza celelalte. Iar la nivelul
unei singure partide, tot o potentiala voce medie aduce
unitatea de partida.

Ansamblul se cladeste pe subansambluri, care sunt in
fond niste subunitati timbrale.

Ne oprim observatiile aici deoarece problema
ansamblului o vom privi detaliat in capitolul III.
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CAPITOLULII
Instrumentul muzical - premisa pentru
aparitia ansamblului instrumental

JInstrumentele muzicale constituie o reeditare si
prelungire a capacitdtilor vocii omenesti de la care-si preiau §i
virtutile expresive.”

Prin instrumentul muzical, omul a fincercat sa-si
prelungeasca vocea.

Creat dupa ,chipul si asemanarea vocii”, instrumentul
muzical tinde printr-o permanenta perfectionare sa atinga
expresivitatea ideala a vocii omenesti.

in functie de sursa sonor3, instrumentele muzicale au
primit niste caracteristici comune. Din aceastd cauzda in
clasificarea instrumentelor aceste caracteristici (definitorii)
grupeaza instrumentele pe familii.

Pe aceasta linie iatd o prima clasificare: cordofone,
aerofone, membranofone, idiofone, electrofone3.

Insa existd posibilititi de clasificare mai nuantata:
instrumente de coarde cu arcus, cu coarde ciupite, lovite;

3 Clasificarea instrumentelor dupa criterii istorice :
W. Demian BL. 10
N. Gasca BL. 13-idiofone, membranofone, cordofone, aerofone, electrofone.
C. Sachs BL. 23

Clasificarea instrumentelor dupa criterii practice :
R. Korsakov BL. 22
Al. Pascanu BL. 21 - cordofone, aerofone, membranofone, idiofone,
electrofone.

Noi am optat, dupa cum se vede, pentru criteriile care servesc mai
bine ideea cercetarii noastre.
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instrumente de suflat - din lemn, din alama sau instrumente
cu ancie simpl3d, dubla, cu ambusura, etc...

Din aceasta cauza socotim foarte utila prezentarea
unui tabel sinoptic (alcatuit dupa ideea lui H. Erpf Bl 11) al
instrumentelor, in care ambitusul fiecarui instrument este
comparat cu scara muzicald generald; la instrumentele de
coarde cu arcus, pe langa ambitus se noteaza si corzile libere
prin note intregi, gruparea instrumentelor fiind alcatuita dupa
logica unei partituri :

Dupa cum se vede in schema lui Erpf, intadlnim puncte
comune cu toti autorii citati la subsolul paginii precedente.
Gruparea dupa criteriul partiturii ne apropie cel mai mult de
Casella-Mortari (Bl. 7) care iata cum clasifica instrumentele:
aerofone, membranofone, idiofone, cordofone.

O sigura observatie preliminara se impune si anume
c3, indiferent din ce punct de vedere clasificim instrumentele,
la orice nivel constructorii au Incercat sa diversifice
instrumentele dupa modelul ideal - vocea umana.

Familiile de instrumente muzicale, in functie de
tipurile existente, isi grupeaza instrumentele fie dupa logica
sopran, alto, tenor, bas fie dupa cea de sopran, mezzo-sopran,
alto, tenor, bariton, bas. De exemplu intialnim familia viorilor
cu sopran, alto, tenor si bas; familia flautului cu sopran,
mezzo-sopran, alto, tenor, bariton si bas; a clarinetului si a
trompetei (idem cu a flautului) etc. (vom reveni la momentul
respectiv cu observatii mai in detaliu asupra acestor familii de
instrumente).

In general la suflitori diversificarea instrumentelor
este mult mai evidenta decat la cordari, ceea ce nu inseamna
ca in orchestra simfonica in mod obligatoriu sunt folosite
toate tipurile.
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Deoarece punctul final al lucrarii noastre este
ansamblul muzical, pornim si in cazul instrumentelor cu
clasificarea propusa de Korsakov (Bl. 22) care evident ca
raspunde cel mai logic ideii de orchestratie.

INSTRUMENTE DE COARDE CU ARCUS

In marea familie a instrumentelor de coarde cu arcus
intdlnim doud mari grupe:

1) familia violelor

2) familia viorilor

Fara a incerca sa intram in detaliu, retinem o schema
intocmita in baza conceptiei profesorului Gh. larosevici (Bl 17
p. 35)*

Familia violelor da gamba

1. Fundul plat (nu la toate) 6. Legaturi transversale

2. Umeri oblici 7. Calusul relativ plat

3. Colturi drepte 8.6-10 coarde

4. Orificii in forma de ,,C” 9. Acordare in cvarte-terte

4 Profesorul Gh. Iarosevici asociaza atributul ,,da gamba” familiei
violelor si cel ,da braccio” familiei viorilor.Fatd de aceasta, avem o mare
retinere, deoarece atdt in familia violelor cét si in cea a viorilor se gasesc
atat instrumente da gamba cat si da braccio. La aceeasi pagina gasim foarte
clar exprimata ideea celor doud familii de instrumente de coarde cu arcus,
intre aproape doua secole s-a dat o lupta acerbd, luptd din care a iesit
invingatoare la urma familia viorilor.
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5. Rozeta (cateodata) 10. Cutia de rezonantd mai
mica (eclise mai mici)

Familia violelor da braccio

1. Fundul bombat 6. Fara legaturi transversale
2. Umeri rotunjiti 7. Calusul mai bombat

3. Colturi ascutite 8. 4 coarde

4. Orificii in forma de “F” 9. Acordare in cvinte

5. Fararozeta 10.Cutia de rezonanta mai

mare (eclise mai mari)

N>

Vioard (33
D ° o
limita
>
o )
Viold iﬁ
) —
limita| <
) .
Violoncel ==

]

limita |i|

ol

. "
Contrabas ==

=] =

limita

Pentru ideea de ansamblu pe care o urmarim,
detaliem familia viorilor, care in fond formeaza baza
orchestrei de coarde si asa dupa cum vom vedea in capitolul
I11, baza pe care se cladesc toate tipurile de orchestre.

Remarcam ca fiecare instrument porneste de la un
sunet limita care insemnad coarda grava a instrumentului:
coarda sol pentru vioara, do pentru viola, do pentru violoncel,
mi-contraoctava respectiv Do-contraoctava pentru contrabas.
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O alta observatie in stransa legatura cu prima este ca
in compensatie fiecare dintre aceste instrumente castiga un
anumit ambitus 1n acut.
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Este adevarat ca In tratatele de orchestratie se dau si
niste limite extreme ale registrului supraacut.
[ata un exemplu in acest sens:

Korsakov Demian Casella-Mortari
U= == m e m e m e — i — oo )
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Desigur toate aceste sunete sunt posibil a fi executate
de instrument, in cazul autorilor citati, insa limitarea su-
netului in supraacut este determinata de o conceptie asupra
eficientei cantului in ansamblu pe de o parte si de nivelul
tehnic pe de alta parte.

Revenind la sunetul limita care este dat prin
constructia instrumentului, sesizam in contrabalans sunetele
posibile de a fi atinse 1n acut. Niciodata numai unul singur!

Totusi, sunetele instrumentelor de coarde cu arcus
sunt situate in afara limitelor vocilor omenesti - de exemplu
notele inalte ale viorii care depasesc limitele acute ale
sopranului; la celdlalt pol - notele joase ale contrabasului
depasesc limitele grave ale basului.

Instrumentele de coarde cu arcus ,respird” prin
corzile libere, aidoma vocii omenesti in fesatura de piept. (a se
vedea schema de la pagina 29)

In modul de acordaj al acestor instrumente observim
cele trei puncte comune Sol - Re - La (sunetele de baza) apoi o
simetrie ,de oglinda” Intre vioara si contrabas, a carui coarda
a cincea este ecoul violei si al violoncelului.
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Comparand Intinderile fiecarui instrument cu coarde
cu intinderile vocilor omenesti, trebuie sa recunoastem: vio-
linele - Intinderea de alto - sopran + un registru supraacut, iar
contrabasii - Intinderea basului grav (basso profondo) + un
registru subgrav (Bl. 25 p. 19).

Prin cateva trasaturi specifice ca: nobletea, moliciu-
nea, cadldura timbrului, omogenitatea sonoritatii, gradul de
expresivitate si suplete, gradul instrumentelor de coarde se
situeaza Tnaintea altor grupuri de instrumente din orchestra.

32



INSTRUMENTE DE SUFLAT DIN LEMN

Grupul suflatorilor din lemn in conceptia clasica a
ansamblului inseamna: flaut, oboi, clarinet si fagot; retinem
insa faptul ca acestia sunt de fapt un octet (cate doi din
fiecare).

Subliniem de asemenea ca acest grup de sufldtori este
eterogen timbral. Dupa cum se va vedea in paginile urmatoare
cele doua flaute provin dintr-o mare familie a flautelor
(capabila de a acoperi principial un cor de voci omenesti) in
mod similar si clarinetele.

Oboaiele si fagoturile in schimb, apartin impreuna
aceleiasi familii: a anciilor duble. Iatd doar cateva elemente
care vin sa argumenteze ideea de grup timbral eterogen care
cuprinde instrumentele din: familia flautelor, familia
clarinetelor si din familia anciilor duble.

Inainte de a detalia acest grup de instrumente, suntem
obligati sa recapitulam schematic familiile instrumentale din
care au fost selectate:
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Oboi
Piccolo

Oboi

Oboi
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Clarinet
Piccolo

Clarinet

Clarinet
Alto

Cornul
de baset

Clarinet
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Clarinet
contrabas
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Dupa cum se vede numai cele doua flaute sau cele
doua clarinete nu sunt suficiente pentru a acoperi principial
un cor de voci omenesti insd, datoritd unor caracteristici
timbrale oarecum asemanatoare celor patru instrumente, ar
putea sa fie tratate Impreuna.

Fata de aceastd idee, am retinut ca in toate tratatele de
orchestratie, fara exceptie, flautele si clarinetele sunt privite
impreund ca o subgrupa a sufldtorilor din lemn, cealalta
subgrupa reprezentand-o bineinteles oboaiele si fagoturile.
Din acest punct de vedere am vazut doar ca cele doua oboaie
si cele doua fagoturi apartin de drept familiilor anciilor duble.

In general, grupul suflitorilor din lemn dispune de mai
putind mobilitate, capacitate de nuantare, acel grad de
expresivitate in comparatie cu grupul corzilor.

Incercand si sistematizim cele constatate in tratatele
de orchestratie si in teoria instrumentelor retinem faptul ca
anciile duble sunt robuste, penetrante si foarte personale
timbral in registrul grav si in contrabalans se depersonali-
zeaza pana la ,gatuire” in registrul supraacut.

Flautele si clarinetele se manifesta invers: reci,
rasundtoare in registrul grav (propriu pentru nuantele mici)
iar 1n registrul supraacut sonoritati stralucitoare, stridente
(de la forte in sus).
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registrul grav registrul acut
3
o

" [Fol

,La fiecare dintre instrumentele de suflat din lemn R.
Korsakov, distinge o zona a cantatului expresiv, adica aceea in
care instrumentul respectiv se vadeste cel mai in stare sa
abordeze toate nuantele posibile, gradate ori subite, de forta si
intensitate sonora (forte, piano, crescendo, diminuendo,
sforzando, etc...) ceea ce da posibilitatea executantului sa
cante expresiv in sensul cel mai strict al cuvantului”. (BL. 22 p.
21)

Dincolo de aceste limite, instrumentul poseda culoare
mai degraba decét expresivitate. Observatie profunda si foarte
adevarata care poate sa fie sustinuta de foarte multe exemple
din literatura muzicala. Datorita acestui fapt momentele de
suflatori de lemn, sunt in general de o Intindere mult mai mica
decit cele de coarde; sufldtorii din lemn, datorita acestor
carente se uzeaza foarte repede, compozitorii tratandu-i in
consecinta.

Asupra diverselor probleme de asamblare a
suflatorilor din lemn, vom reveni cu detalii in capitolul
urmator, deoarece premisa eterogenitdtii timbrale de care am
amintit la Inceput, presupune tratarea asamblarii acestora cu
foarte multa grija.
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INSTRUMENTE DE SUFLAT DIN ALAMA

Grupul suflatorilor din alama poate oferi o
omogenitate absolutad sau una relativa in functie de felul cum
este tratat.

»Posedand mult mai putina mobilitate in comparatie
cu grupul lemnelor, cel al suflatorilor din alama este superior
celorlalte grupuri orchestrale prin forta sonoritatii sale”. (Bl.
22 p. 28)

In general in tratatele de orchestratie si de teoria in-
strumentelor acestea sunt privite global datorita catorva ca-
racteristici comune: materialul din care sunt construite
(alama), incolacirea corespunzatoare a tubului si mustiuculs.

In prima jumatate a secolului trecut multi constructori
de instrumente au incercat sa gaseascd modalitdati mai bune
de cromatizare a instrumentelor. Bliimel, Stdlzel au inventat
sistemul ventilelor, prin aplicarea carora instrumentele au
devenit cromatice.

Singurul instrument care si-a dezvoltat o tehnica
aparte parasind sistemul cu ventil este trombonul, care prin
tehnica culisei are cateva caracteristici aparte fata de celelalte
instrumente de suflat din alama.

La o observatie mai atentd, indraznim sa grupam
aceste instrumente astfel:

- alamuri tari (trompetele si tromboanele)

- alamuri moi (cornii si tubele) (BL. 28)

5 Din cuvantul german Mundstiick (Mund-gura; Stiick-piesa,
bucatd). I se mai spune si ambugsurd (dupa termenul francez).

39



In orchestra simfonic3, existd de obicei un ,cor pe 5
voci” a alamurilor tari:
2 trompete +3 tromboane (sopran, alto-tenor, bariton, bas)
si un “cor barbatesc pe 5 voci” a alamurilor moi:

corn 1 - tenor 1
2 - 2
3 - bariton 1
4 - 2

tuba - bas

C. Sachs distinge in familia alamurilor tipul de
Ganzinstrumente si Halbinstrumente. (Bl. 23 p. 248).

In urma analizirii mai multor partituri muzicale am
putut sesiza clar gruparea intentionald in orchestratie a
acestor instrumente, chiar daca ordinea traditionalda in
partitura difera uneori.

Pe aceste criterii ne permitem sa grupam
instrumentele in familia trompetelor si a tromboanelor pe de
o parte si familia cornilor si a tubelor pe de alta parte.

Trp.1
Trp. 2
Cor 1]
Cor 2
Cor 3
Trb.1 Cor 4
Trb.2
Trb.3
Tuba |
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Trompeta
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Trompeta
acut
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decat familiei trompetelor.

In opinia profesorului Valentin Timaru-mentionim ci
mult discutatul cornet, apartine mai degraba alamurilor moi

Astfel nu s-ar justifica utilitatea lui in partitura unde,
de cele mai multe ori, are rolul de a inmuia stridenta
trompetei.
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Consideratiile dansului asupra acestui instrument
nefiind publicate, refinem aceasta idee ca o nota subiectiva.

SCRIS EFECTUL
, in Do e A E3
* I R
,in Siv - . ba
Cornetul :
N i °s
,in La e s -
< = C=
#o to
Comul e in Fa si Sib acut ° ke o et
dublu =+ © = = 5,
in Sik
Tubele | i ’ "~
wagneriene | nFa
hd bo
in Sib
s °
Tuba in Fa a (fe 2
bas = B
in MT: o G o
T
in DO o (fo =)
Tuba = = =
contrabas | in Si7 * ho e o
et . .
Tuba dubla [ = L)
contrabas ) °
PE S S
Se cuvin aici, reliefarea unor absolut necesare
precizari:

1) trompetele, cornetii, cornii si tubele wagneriene sunt
instrumente transpozitorii;
2) tromboanele nu sunt instrumente transpozitorii !
3) de asemenea nici tubele bas si contrabas.

Geneza transpozitiei Tn cazul acestor instrumente o
gasim acolo unde, de exemplu: la corni - sistemul de ventile a
fost aplicat pe instrumentul natural de baza in fa.
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Mai tarziu la cornul dublu s-a adaugat al doilea sistem
de ventile in sib iar la cornul triplu sistemul de ventile in mi.

Trompetei i s-au adaugat ventilele, la trompeta in sib,
iar dupa cum am vazut, in functie de registru, trompeta de
baza variaza (a se vedea schema de la pagina 41).

Fatda de aceste precizari se cuvine sa eliminam
confuzia care se naste in cazul tromboanelor care, in mod
nemotivat, poartd indiciul in sib, In mib, etc. indiciu ce se
referd la ambitusul instrumentului si nicidecum la o relatie
transpozitorie legata de constructia instrumentului.

De altfel, prin culisare trombonul isi schimba mai
eficient intinderea coloanei decat prin sistemul mecanic al
ventilelor sau a pistoanelor, datorita carui fapt realizeaza cel
mai natural glissando comparabil doar cu cel realizat de
instrumentele de coarde cu arcus sau cu vocea omeneasca
(portamento).

Asupra unor probleme de asamblare a instrumentelor
de suflat din alamd, vom reveni in capitolul urmator.

Inainte de incheierea acestui capitol, ne vedem
obligati sa mentiondm de ce nu am gasit utila detalierea si a
celorlalte instrumente ca de exemplu: instrumentele cu
coarde ciupite, lovite si a instrumentelor de percutie.

Subliniem inca odatd, ca tema care ne-am propus-o ne
directioneaza cercetarea in alte zone de investigatie si ne-am
oprit In consecintd doar la acele familii de instrumente care au
avut un rol primordial in constituirea notiunii de ansamblu.
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CAPITOLUL III
Planul sonor si conturarea ideii de ansamblu

»Undele sonore pot pdtrunde addnc in subconstientul
nostru si sd stimuleze sentimentele noastre mai temeinic decdt
orice altd impresie”

Yehudi Menuhin

PLANUL SONOR

Pentru inceput, credem ca este absolut necesar sa
incercim sa definim notiunea de plan sonor. Este foarte
adevarat ca in general toti muzicienii au o idee cat de cat
conturatd despre aceasta notiune, Tnsa noi gasim utila
prezentarea unei definitii riguroase, care sia ne ajute in
procesul de finalizare a temei propuse.

Chiar daca nu este la obiect, facem o cuvenita
precizare si anume aceea ca sunetul are urmatoarele calitati:
inaltimea, durata, intensitatea, timbrul si densitateas.

Asupra primelor patru calitdfi nu este cazul sa
insistam, deoarece sunt cele dintotdeauna cunoscute.

6 Densitatea - in conceptia modernad a artei dirijatului, problema
densitatii sunetului, este una din preocuparile esentiale. Un dirijor,
indiferent de nivelul in care isi indeplineste profesia, este preocupat astazi
in mod inevitabil de: echilibrarea si omogenizarea partidelor, de
proportionarea planurilor, de exteriorizarea densitatii sonore
etc...indriznim si credem ci aceasti calitate sti la baza conceptiei moderne
asupra ansamblului si deci, definirea ei se va decanta din dezvoltarea
temeinicd a profesiei de dirijor.
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Referitor la densitate, ne vine foarte greu sa-i dam noi
o definitie de la nivelul acestei cercetari. Cu toate acestea, stim
ca aceasta calitate exista si ca ea sta la baza constituirii
echilibrului de ansamblu.

Si atunci, Incercdm sa-i dam o definitie provizorie:
densitatea este calitatea sunetului de a fi mai consistent sau
mai putin consistent, independent de intensitatea sa.

Am asociat densitatea cu intensitatea, deoarece se fac
incd mari confuzii intre taria sunetului (rezultata din
intensitate) si consistenta sunetului (rezultata din densitate);
aducand precizarea ca densitatea nu este determinata de
intensitate.

Termenul se foloseste de foarte multe ori ca metafora,
ceea ce subliniem ca nu acopera sensul cu care dorim noi sa-1
investim. Daca, in aceasta definitie provizorie am incercat sa
numim densitatea ca si consisten{a a sunetului, ca o ultima
concesie in aceasta exprimare, am putea sa mai spunem ca
densitatea exprima greutatea sunetului. Termenul ar putea sa
fie definit deci intre greutate si consistenta.

Ne oprim cu observatiile strict teoretice aici deoarece
obiectul cercetarii noastre este altul.

In practica muzicald se utilizeazd insi notiunea de
sonoritate ampla sau moale pe de o parte (care nu in mod
obligatoriu este determinatda de intensitate!) iar, pe de alta
parte, notiunea de sonoritate stridenta sau catifelata (care nu
este in intregime generata de timbru!). Chiar si noi, in
capitolul anterior am propus termenii de alamuri tari si
alamuri moi (care desigur doresc sa denumeasca si atributul
de mai dens respectiv mai putin dens!).
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Comparand intre ele forta sonoritatii fiecarui grup cu
sunete lungi, se poate ajunge la urmatoarele rezultate, desi
destul de aproximative:

Dintre exponentii grupului aldamurilor, cel mai
puternic ca sunet, trompetele, tromboanele si tuba dispun de
cea mai mare forta. Tnforte, cornii sunt de doua ori mai slabi:1
tromba = 1 tromboane = 1 tuba = 2 corni” (Bl 22 p. 36).

Dupa cum am mai mentionat, Korsakov denumeste
termenul de densitate, dar nu-1 defineste in mod expres.

Puterea sunetului despre care vorbeste el, s-ar
omologa in buna parte cu notiunea de densitate a sunetului,
distinctie foarte pertinenta: 1 trompeta este de doud ori mai
densd decat un corn si aceasta nu in mod obligatoriu
determinata de nuantd; desi intensitatile de la mezzo-forte in
sus favorizeaza evident exteriorizarea densitatii sunetului.

Revenind la notiunea pe plan sonor, pornim de la o
prima consideratie si anume aceea ca mai multe surse sonore
se pot desfiasura independent sau se pot grupa in planuri
sonore.

Ce inseamna acest lucru? Inseamni faptul ci de cele
mai multe ori evenimentele sonore sunt mai multe decéat
planurile sonore.

Cel mai clar ni se explica acest lucru in cadrul
»disciplinelor tehnologice” in care se invata scriitura muzicala
incepand cu doua-trei si continuand cu patru voci (foarte rar
se Invata la o disciplina tehnologica scriitura muzicala pe mai
multe voci decat patru).

Aceste ,voci” = planuri sonore, sunt denumite
conventional cu atributele vocale sopran, alto, tenor si bas.

46



In felul acesta am invitat armonia si contrapunctul,
indiferent ca exemplele practice pe care se bazau aceste studii
erau luate din muzica vocala sau instrumentala.

Ni se pare azi foarte firesc sa vorbim despre sopran,
alto si bas, dintr-o ,fuga” pentru orga sau pentru clavecin de J.
S. Bach, asa cum la fel de normal vorbim despre ,basul” dintr-
o scriitura armonica din pianistica beethoveniana de exemplu.

Daca o voce = plan sonor, atunci ce este o partida?

Daca intr-un Oratoriu, la un moment dat trompeta,
flautul, vioara I si sopranul de cor intoneaza aceeasi linie
melodica, Insemna ca totalizeaza In mod firesc un plan sonor,
dar in aceeasi lucrare aceeasi linie melodica va fi intonata
numai de vioara I in contextul unui fragment atribuit doar
orchestrei de coarde.

Am ficut aceste deschideri, pentru a sugera
complexitatea notiunii de plan sonor, fara de care vom vedea
mai departe nu va fi posibila definirea notiunii de ansamblu
muzical.

Ajungidnd pana aici, ne vedem obligati sa definim
notiunea de plan sonor.

Planul sonor este una din componentele de baza ale
ansamblului muzical, configurand in cadrul acestuia foarte
multe ipostaze practice de manifestare. Cu alte cuvinte,
melodia unui sopran dintr-un cvartet vocal este un plan sonor,
dar poate avea si ipostaza de plan sonor al unei partide vocale
dintr-un cor; sau in cazul vocal-simfonicului (este insotita in
registrele corespunzatoare de flaut, trompeta, vioara I) este o
alta ipostaza a aceluiasi plan sonor.

In stransi legiturd cu notiunea de plan sonor, se
defineste atit notiunea de partidi cat si cea de dublare. Intre
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notiunea de partida si cea de dublare exista insa niste clare
delimitari. Partida serveste unui plan sonor in cadrul unei
unitati timbrale, de exemplu: partida de sopran dintr-un cor
insemna 10-20-30 coriste, in mod similar partida de vioara I
dintr-o orchestra inseamna 8-10-14 violonisti etc.

In cazul in care linia melodici se divide, atunci aceeasi
unitate timbrala deschide doua planuri sonore.

Notiunea de dublare este mai complexa, presupunand
pe de o parte imbinarea mai multor timbruri (esenta artei
orchestratiei sau a unor rafinamente de scriitura corala) iar,
pe de alta parte, o spatializare a planului, o dispersare a lui in
diverse registre ale scarii muzicale generale.

Dublarea poate realiza o spectaculoasa dispersare a
planului sonor in spatiu; de exemplu: piccolo - contrabas etc.

In concluzie, planul sonor este o consecinta a scriiturii
muzicale si nu poate fi determinat de structura ansamblului.
Este adevarat nsa ca scriitura muzicala pentru a fi eficients,
trebuie sa tina cont de structura ansamblului, dar aceasta
structura nu poate determina fizionomia planului sonor.

Fiind o problema de importanta deosebita, vom reveni
asupra ei in paginile urmatoare.

Deoarece complexitatea problemelor planului sonor
este in stransa legatura cu notiunea de ansambluy, Tnainte de a
intra in detaliu, consideram necesara clarificarea principial -
teoretica si a notiunii de ansamblu muzical.
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ANSAMBLUL MUZICAL

Fata de punctul de vedere traditional asupra ideii de
ansamblu, ne vedem obligati de a deschide acest paragraf
tocmai pentru faptul ca problema comporta mai multa suplete
in directionarea observatiilor. Un ansamblu este departe de a
fi o simpla asociere de surse sonore, indiferent ca acestea sunt
voci sau instrumente.

Putem totusi deslusi douad criterii de asociere a
surselor sonore in cadrul ansamblului si anume:

1) criteriul apartenentei la registru (inalt, mediu, grav)

2) criteriul unitatii timbrale

Ansamblul care se constituie pe baza acestor criterii
primare, ne apare ca o reunire de mai multe surse sonore,
stratificate dupa criteriul registrelor si grupate dupa criterii
timbrale. La baza notiunii de ansamblu sta deci notiunea de
cantat impreund, ceea ce atat de sugestiv se numeste in limba
germana: ,zusammenspiel-ul”.

Granita dintre sursele sonore singulare (solo) si locul
unde diverse formatii muzicale au dreptul de a se numi
ansamblu muzical, este destul de dificil de a fi trasata. De
exemplu: daca ludm in considerare complexitatea scriiturii
muzicale, ajungem deseori la constatdri paradoxale: o orga, un
pian, poate chiar un violoncel solo au o scriitura muzicala
mult mai complexa decat o partida vocala dintr-un cor, in care
participa mult mai mul{i executanti si cu toate acestea in nici o
ipostaza aceste instrumente solo nu pot fi denumite
ansamblu.
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in limbajul cotidian, denumim Duo-duet, Trio-tertet,
cvartet, cvintet si de aici mai departe tot mai rar sextet, septet,
octet, nonet, dixtuor etc... termeni ce tind sa fie substituiti cu
acela de ansamblu cameral.

Cu cat numarul executantilor se amplificd, termenul
este inlocuit cu acela de orchestra.

Fenomenul este similar in cazul muzicii vocale, cu o
singura precizare ca In cadrul ansamblului vocal in ipostaza
cea mai caracteristica, adica aceea de cor, apare ca necesitate
notiunea de partida. Adicd, reunirea de partide vocale
formeaza corul, pe cand reunirea de voci formeazad duet,
tertet, etc.

Intr-un anume fel geneza corului a determinat mai
tarziu geneza orchestrei de coarde (ansamblul de coarde fiind
singurul tip de ansamblu in care avem partide instrumentale,
aidoma corului) In cazul sufldtorilor distingem diverse
formatii camerale: octetul de lemne, cvintetul de alamuri moi,
etc.

Ajunsi pana aici, reproducem o schema din care reiese
aria de cuprindere a termenului de ansamblu (schema este
preluata din Cursul de muzicologie al lui Valentin Timaru) (BI.
28) Exemplu:
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Fata cele observate, dorim sa ne oprim putin si asupra
ortografierii unei partituri destinate ansamblului.

In principiu, partitura tine cont de apartenenta la
registru a surselor sonore si se cladeste pe randuri, a caror
baza este Intotdeauna registrul grav:
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Bineinteles, am sesizat ca este vorba de o partitura
corala.

In cazul orchestrei, partitura are doud criterii de
ortografie, criterii ce opereaza simultan: intai cel referitor la
apartenenta la un registru (aidoma partiturii corale), acesta
operand in interiorul unei familii instrumentale si apoi
suprapunerea acestor sisteme ale diverselor familii dupa un
criteriu evolutiv-istoric:

BAROC CLASICISM  ROMANTISM MODERNISM
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Dupa cum se observa, principiul de cladire a unei
partituri complexe este urmatorul: - la baza este intotdeauna
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sistemul orchestrei de coarde (adica ansamblul care a generat
de fapt conceptul de orchestrd); deasupra acestuia s-au
addugat treptat alte sisteme: intadi suflatorii in ordine
aleatoare, apoi gruparile acestora dupa apartenenta la
familiile instrumentale.

Evolutia partiturii a avut ca principiu o permanenta
»dilatare”, astfel ca noile instrumente aparute erau asezate
intotdeauna deasupra sistemului orchestrei de coarde.

Bineinteles ca asistdm de multe ori la anumite
Jlicente” pe care si le permit compozitorii in ortografierea
partiturilor. Cazul frecvent este cel al piccolei, apoi al cornilor,
al percutiei sau al solistilor vocali.

In cazul formatiilor camerale netraditionale, atat de
aleatoriu concepute de compozitorii contemporani, ortogra-
fierea partiturii este cea impusa de autor.

Totusi, In principiu, se {ine cont de apartenenta la
registru a surselor sonore.
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DISTRIBUTIA PLANURILOR SONORE IN CADRUL
DIFERITELOR TIPURI DE ANSAMBLU

Ajunsi la acest nivel, credem ca este necesar sa facem
din nou apel la schematismul disciplinelor tehnologice. Este
vorba, bineinteles, de faptul cda atit armonia cat si
contrapunctul studiaza scriitura muzicala principial pana la 4
voci.

Daca, in mod conventional, numim aceste voci cu
simbolurile A B C D (aceasta pentru a nu face confuzia dintre
S A T B plan sonor in general) atunci conform unei elementare
logici avem urmatoarele posibilitati combinatorii:

1 plan 2 planuri 3 planuri 4 planuri
UNISON
A AllA] A Al lA| |A A
B B||B||B B| B| B B
C C||C||C Cl|C||C C
D D||D||D D||D||D D
ZORTWE FOLTOME  ATMONE. conTRa
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Observatii

In partea stangd am mentionat cazul reunirii lui A B C
D intr-un singur plan sonor, caz ce poate fi intdlnit in doua
ipostaze:

1) in aceea de unison
2) in aceea de izoritmie omofona

In cazul izoritmiei omofone suntem in domeniul
tehnologic al armoniei.

In extremitatea dreaptd a schemei, avem patru voci si
patru planuri sonore si fara a intra in detalii subliniem doar
atat ca e vorba de un discurs muzical polifonic tipic pentru
ceea ce s-a studiat la contrapunct.

Intre aceste extreme putem si intalnim repartizarea
vocilor pe doua sau pe trei planuri sonore, un fel de armonie
polifonica sau polifonie armonica. Aceasta schematizare a
vocilor poate fi aplicata desigur vocilor sopran, alto, tenor si
bas cat si oricarei familii instrumentale.

Bineinteles, se poate extinde observatia si asupra
structurii pe cinci voci, aceasta fiind foarte utila mai ales in
remarcile asupra grupurilor de alamuri (2 trompete + 3
tromboane sau 4 corni + 1 tuba, referindu-ne la cazurile cele
mai des intalnite In orchestra).

Din prudentd, ne oprim totusi aici, pentru ca ponderea
mare a discursului muzical se consuma la nivelul celor 4 voci
traditionale.

Si atunci subliniem doar atit, ca un plan sonor poate
sa existe intr-o multitudine de ipostaze. Este suficient ca sa
substituim simbolurile A B C D cu componentele ansamblului
pe care am dori sa-l observam si avem deja un sprijin in
derularea observatiilor noastre.
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De exempluy, la un cvartet de coarde A = vioara I, B =
vioara II, C = viola, D = violoncel; daca privim repartizarea
planurilor in cvartetul de coarde, din schema anterioara
vedem care sunt disponibilitatile acestui tip de ansamblu .

In mod similar putem si ne ordonim observatiile cu
orice familie de instrumente.

In cazul combinirii intre acestea, intervin in mod
inevitabil si suprapunerea diverselor timbruri. $i aici, dupa
caz, este operantd schema pe care am propus-o la pagina 54.

Totusi nu putem incheia acest capitol, fara a mentiona
cateva elemente esenfiale pentru constituirea ideii de
ansamblu in stransa legatura cu constientizarea notiunii de
plan sonor.

Incercim aici si retinem unele din cele mai
semnificative si anume:

- alcdtuirea unui ansamblu In contextul unei unitati
timbrale, adica 1n interiorul a ceea ce am numit familie de
instrumente. In acest caz, problemele de scriiturd se pun in
stransa legatura cu echilibrarea registrelor, cu apropierea
fiziologica a emisiei (fenomen valabil si la instrument, nu
numai la voce).

In acest context, In cazul unei scriituri omofone,
ansamblul trebuie sa redea o principala omogenitate timbrala,
fara de care scriitura muzicala este compromisa.

In cazurile scriiturii pe doud sau pe trei planuri, acolo
pot interveni foarte multe detalieri si mult mai multe
rafinamente de scriitura.

In cazul unei scriituri contrapunctice, lucrurile sunt cu
mult mai evidente, ansamblul conturandu-se odatd cu muzica
pe care o executa.
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Unisonul in schimb, este una din cele mai
controversate probleme ale ansamblului deoarece serveste in
esenta o singura linie melodica.

In contextul ansamblului gdsim mai multe ipostaze ale
sale, de exemplu: unisonul real, fatd de scara muzicala
generala, realizat prin surse sonore tensionate diferit, in
functie de relatia dintre ambitusul si pasajul care trebuie
intonat.

Aici intalnim iardsi multe rafinamente de scriitura cat
si multe senzatii de spatializari subiective ca de exemplu: o
voce de tenor care intoneaza in registrul supraacut un unison
impreunda cu o voce de alto, ne proiecteaza imaginea
subiectiva a unei voci masculine care canta deasupra vocii
feminine desi, din punct de vedere acustic, vocile noastre
intoneaza aceleasi inaltimi. De ce aceasta senzatie, deoarece
tenorul tensioneaza in registrul supraacut pe cand alto-ul
canta normal in registrul vocii de piept.

Fiind lucruri arhicunoscute, nu credem ca este cazul sa
mai insistam asupra lor. Cu toate acestea, aceste fenomen este
un accesoriu de baza in tehnica orchestratiei, In fond din
aceasta se naste combinatoria timbrului mixt.

Revenind la unison, mentionam cealalta ipostaza si
anume aceea a unisonului spatializat in care acelasi plan
sonor se intoneaza In mai multe registre, cu intentia clara de a
contura aceeasi linie melodica pe inaltimi diferite.

Credem ca aici este locul potrivit sa aducem unele mici
completdri asupra omogenizarii unui ansamblu, fie vocal fie
instrumental.

In cazul corului, daci se tine cont de fiziologia tipicad a
fiecarei voci, omogenizarea are principial sansa de izbanda.
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Elementul esential este acela ca vocile se recomanda a fi
utilizate intr-o fiziologie unitara.

Problematice sunt vocile foarte puternice si foarte
metalice, acele "alamuri” ale partidei, ce trebuie estompate si
au sanse mari de dezomogenizare in nuante mari: forte,
fortissimo. De asemenea, sanse de dezomogenizare au vocile
inalte: sopran si tenor, mai greu vocile grave alto si bas.

Omogenizarea la nivelul ansamblului vocal presupune
0 omogenizare a spectrului timbral, de intonatie, ritm,
constructie vocalica, etc.

In cazul instrumentelor de suflat din lemn, avem doui
subgrupe cu caracteristici diametral opuse: prima - anciile
duble care sunt robuste, foarte caracteristic timbrale in
registrul grav, extraordinar de maleabile in registrul mediu,
fiind capabile de a nuanta foarte sensibil si gradat de la un
piano pana la fortissimo; pentru ca in registrul acut sa se
detimbreze treptat, iar in registrul supraacut sa ne dea
senzatia de "gatuire".

Pe cealalta latura este flautul si clarinetul care sunt
foarte moi, usor senzuali In prima sexta a registrului grav;
avand posibilitati aproape nelimitate in registrul mediuy,
pentru ca in registrul acut si supraacut sa fie treptat tot mai
incapabile de a realiza un piano, devenind stridente pana spre
"pragul durerii". De aici se impune firesc o concluzie: un octet
de suflatori in lemn se orchestreaza eficient in registrul mediu
al tuturor reprezentantilor sai.

In cazul cand dorim efecte speciale, se pot utiliza doar
acele instrumente care servesc mai bine intentia.

Nu rareori Intdlnim fn partituri momente
caracteristice realizate doar de oboaie si fagoturi sau doar de
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flaute si clarinete (a se vedea in acest sens schema de la
pagina 38).

In cazul instrumentelor de suflat din alamd, daci
acceptam logica Tmpartirii in alamuri tari si alamuri moi,
scriitura se realizeazda omogen fara nici un efort. Din
imbinarea nedorita a acestor subgrupe de alamuri se nasc, de
multe ori, efecte fruste de fanfara.

In cazul orchestrei de coarde, problemele sunt foarte
asemandtoare cu cele ale corului tindnd cont desigur de
specificul tehnicii, de altfel am mentionat la timpul potrivit ca
numai corul si orchestrele de coarde sunt acea spinoasa
problemad a omogenizarii partidei (deoarece dupa cum bine
stim, suflatorii sunt formatii camerale care se adauga optional
in procesul de evolutie a muzicii de orchestra).

Revenind la problema relatiei dintre planul sonor si
ansamblu, dorim sa retinem in concluzia acestui capitol,
cateva aspecte care ni s-au parut cele mai semnificative.

Orice tip de ansamblu, are disponibilitatea de a se plia
pe diverse tipuri de scriitura muzicala, bineinteles cu conditia
ca scriitura respectiva sa {ind cont de caracteristicile de baza
ale ansamblului (ambitus, registre, tehnica specifica de
executie, potential dinamic etc.)

In ceea ce ne priveste, am ficut aceasti remarci cu
scopul de a sublinia ca principial planurile sonore ale unei
scriituri sunt aceleasi.

Reluand paralelismul pe care l-am facut intre voci si
instrumente, propunem denumirea planurilor sonore ale
scriiturii muzicale cu cativa termeni consacrati in stransa
legatura cu vocea:
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- o scriitura pe doua voci cuprinde planul discantului si planul
basului;

- 0 scriitura pe trei voci contine vocea inaltd, vocea mediana si
vocea grava;
- 0 scriitura pe patru voci contine: sopran, alto, tenor, bas.

2 planuri
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Observatii

Dupa cum se poate vedea din schemele propuse mai
sus, fiecare tip de ansamblu se poate plia pe o diversitate de
planuri. Aceasta, bineinteles va fi determinata de scriitura
muzicald, care nu in mod obligatoriu ramane de la Inceput la
sfarsit "Inghetata" intr-un singur tip de repartizare pe planuri
sonore.

Aceasta schema ar fi util sa fie comparata cu
observatiile noastre de la pagina 54 unde, dupa cum ne
amintim, am repartizat scriitura muzicala pe planurile ABCD.

Dorinta noastra, in cazul de fata, a fost in primul rand
aceea de a sintetiza posibilitatile scriiturii muzicale pe de o
parte si de a vedea mai clar posibilitdtile de imbinare a
diverselor tipuri de ansamblu, pe de alta parte.

Cu alte cuvinte, din schema noastra reies cu rapiditate
dublajele firesti, de exemplu: voci - cordari, voci - suflatori
din lemn, voci - suflatori din alam3, in functie de momentul
respectiv al lucrdrii pe care o analizim. Avem astfel
posibilitatea sa infelegem de ce In mod firesc vocea de sopran,
vioara [, flautul, trompeta formeaza un singur plan sonor intr-
un tutti de vocal-simfonic sau de opera.

Tot din aceastd schematizare putem sesiza de ce vocile
si instrumentele mediene au atit de mare disponibilitate si
mobilitate de pliere, dupa necesitati fie spre discant, fie spre
bas, fie spre alto, fie spre tenor. $i atunci, nu in ultimul rand,
am putea concluziona ca baza echilibrului de ansamblu
trebuie cautata in aceste ,voci”, de exemplu:

e un cor bun este cel cu altiste si tenori buni;
e un cvartet bun este cel cu o viola buna;
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* 0 orchestra de coarde buna, este cea cu partidele de
vioara Il si viola bune;

* un octet de lemne bun, este cel cu oboaie si clarinete
bune;

* la alamuri, problema cheie este la nivelul cornilor.

Ramanand inca putin in domeniul aldmurilor, dupa
cum s-a vazut in schemele noastre am dat doua variante de
distributie a alamurilor pe planuri.

Prima este cea pentru care am optat si In
consideratiile noastre din Capitolul II.

A doua este privita global, alamurile fiind amestecate
dupa criteriul apartenentei la registru si dupda cum am
mentionat la timpul potrivit, acest tip de scriiturda are
inconveniente de multe ori insurmontabile.

Un dirijor ar trebui sa constientizeze aceste probleme,
tocmai In situatii in care scriitura muzicalda nu urmareste
aceasta distributie naturala a vocilor pe planuri; el este obligat
sa intervina si sa corecteze dupa posibilitati omogenizarea
care sufera atunci foarte mult.
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CONCLUZII

Intr-o partiturd, muzica nu existi decat potential; ea
primeste viatd abia prin decodificarea partiturii de catre
interpret (in cazul nostru de catre dirijor prin intermediul
ansamblului).

Fata de aceasta prima constatare mai putem observa
existenta unor relatii diferentiate dintre ansamblul muzical si
dirijor pe de o parte si dintre ansamblul muzical si
compozitor, pe de altd parte. Chiar daca ansamblul este
rezultata unei sume de interpreti, acesta, pentru dirijor, este
in esentd un ,instrument” prin care se exprima ca si interpret.

In fond toatd lucrarea noastra nu a ficut altceva decat
o pledoarie in acest sens. Dar asa cum un pianist nu exista in
afara pianului, un violonist 1n afara viorii sale, nici un dirijor
nu poate exista in afara unui ansamblu muzical. Dificultatea
profesiei de dirijor apare acolo unde acesta trebuie sa-si
»construiasca” de fiecare data propriul sau instrument.

Pentru un compozitor in schimb, ansamblul este o
,Zzond” de surse sonore In care Incearcd sa-si imagineze
muzica sa. De aici se naste si o anumita independentda a
compozitorului fatda de ansamblu. Bineinfeles, compozitorul
doreste in principiu ca muzica sa sa fie viabila si atunci este
interesat de toate problemele practice ale ansamblului in care
doreste sa se exprime, dar repetam, aceastad relatie a sa cu
ansamblul nu este vitala ci numai optionala.

Totusi, Intre dirijor si compozitor exista o relatie
materiala concret3, care se numeste partitura.

Indraznim si credem ca relatia dintre compozitor si
partitura este, ca sens, o relatie de interiorizare a tuturor
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parametrilor muzicali codificati In ea, pe cand pentru dirijor
relatia cu partitura este de exteriorizare, prin decodificarea
parametrilor muzicali existenti In aceasta.

Imaginam in acest sens urmatoarea schema:

'DIRIJOR |

PARTITURA

v
PLANURI SONORE DUBLAJE

ANSAMBLU “

SPATIALIZARE ;

PARTITURA

|
|
COMPOZITOR

Observatii

Aratam modelul in care noi concepem functia centrala
a ansamblului in vitalizarea, interpretarea si transmiterea
partiturii.

In aceastd functie mediand ansamblul si dirijorul
definesc o axa centrala a executiei pe care se aseaza partitura.
Se pot urmari de asemenea din schema vectorii aplicati atat in
actul de creatie al compozitorului cat si cei valabili in cadrul
interpretarii. Acestia, Intr-un mod armonios se completeaza
reciproc, parcurgand traiectorii similare, dar in sens invers:

1) compozitorul ofera partitura si propune sensuri de
sonorizare (dublaje, densitati, etc.)
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2) interpretul accepta aceste propuneri si le executs,
insa acceptul reprezinta un moment creativ, dirijorul nu este
un robot, deci tocmai elementul subiectiv, creator, personal,
artistic, toate acestea sunt calitati ale acestuia, aduc acel plus
de valoare artistica in si prin care partitura redevine muzica
vie.

Judecand din punct de vedere artistic relatia dirijor -
ansamblu, modelul nostru de mai sus ofera o serie Intreaga de
posibilitati analitice inclusiv pe plan estetic: fapt ce ar merita
investigarea problemelor intr-o lucrare aparte.

Aici, in cadrul concluziilor, ne permitem sa schitam
cateva dintre ele:

- amintim, In primul rand, similitudinile modelului
nostru de axa dirijor-ansamblu-compozitor, cu cel al matricei
de travaliu, privind mijloacele de expresie ale muzicii:

»
»

. L
ritm — o

?) , _ 11 <
) melodie / armonie =
> 2
R dinamica — ) &
m timbru - [TT]
|_

v =

Precum se vede in aceasta matrice, componentele au
un caracter relational: manifestarea informatiei ritmice care,
conditionata de discursul melodic-armonic si invers, precum
dinamica, este reprezentatd prin timbru si invers, dar in
acelasi timp raportul semnalat nr. 1 din matrice este
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reprezentat prin raportul semnalat nr. 2. Aceasta ultima
interconditionare vizeaza tema noastra, in sensul ca primul
raport reprezinta punctul de plecare al actului de compozitie,
iar cel de-al doilea, punctul de plecare al actului de
interpretare.

Asadar, revitalizarea partiturii se manifestd prin
concretizarea dinamicii si a timbrului care, la randul lor, vor
purta mesajul intreprins in compartimentele metrico-ritmice
si melodico-armonice.

In al doilea rand retinem faptul ci relatia dirijor-
ansamblu are atit o latura si un domeniu de manifestare
intern cat si un mediu extern; bundoarad, dirijorul trebuie sa
aiba grija nu numai la compartimentarea sintetica si analitica
a componentelor sonore intrinseci ale ansamblului, el este
obligat sa tina cont si de conditiile de mediu extrinseci in care
se produce actul interpretativ: in sali de concerte, catedrale,
uneori in aer liber.

Aici, amintim doar cateva aspecte legate de stapanirea
interpretarii de catre dirijor, a unor condifii extrinseci de
sonorizare: aceste aspecte au caracter stilistico-estetic. Le
vom grupa in doud: mediul acustic si modul de plasare al
ansamblului in acest mediu.

1) Mediul acustic se leaga organic de principiile
stilistice ale arhitecturii, de exemplu: o catedrala gotica sau
una de stil baroc ofera posibilitdti de sonorizare cu totul
diferite, o sala de concerte modernd pune alte probleme de
sonorizare. Aceste probleme nu sunt importante doar pentru
imprimdri, ele pun o conditie estetica primordiala si in
privinta publicului, a receptarii directe.

66



In catedralele gotice reverberatia este mare, citeodata
2-3 secunde, ceea ce produce un efect sonor deosebit:
svalurile sonore” acopera, atotcuprind colectivitatea publica.

Aceste conditii au fost prielnice pentru promovarea
valorilor sacrale ale sublimului muzical. Muzica baroca vocal-
instrumentalad pretindea o reducere a reverberatiei, dat fiind
tempoul si figuratia muzicala mai rapida si tocmai de aceea,
conditiile trebuie respectate.

2) Plasarea ansamblului in mediul acustic, reprezinta
de asemenea un moment hotarator in finalizarea experientei
estetice. Formatiile mici camerale sunt mai nou din ce in ce
mai mult inconjurate de public (plasate in centru).

Aceste stradanii, invoca sincretismul de alta data al
artei, Musike in care au fost intrunite, pe de o parte muzica -
poezia-dansul, iar pe de alta parte, raporturile creator
/creatie-interpret/interpretare-public/receptare.

Forma clasica de amplasament ramane totusi scena
salii de concerte.

Incheiem aceste referiri asupra modelului nostru
amintind operationalitatea sa inclusiv asupra sensibilizarii
valorilor estetice fundamentale cuprinse in mesajul partiturii.

Asadar frumosul, sublimul, tragicul, etc. reprezinta tot
atitea probleme dirijorale in transmiterea continutului piesei
muzicale.

Dirijorul, cunoscand structura dinamico-timbrala a
sentimentelor estetice insotitoare de valori si constientizand
modalitdtile de redare metrico-ritmice si melodico-armonice
ale acestora de catre compozitor, va fi in masura sa realizeze o
interpretare la Indl{imea exigentelor estetice.
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Si acum, la incheierea acestei lucrari, dorim sa retinem
urmatoarea remarca:

- ansamblul este rezultanta reunirii mai multor surse
sonore, dar este, in primul radnd, un ,instrument” de
decodificare al unei partituri, asa cum partitura inseamna in
sine, codificarea muzicii imaginate de un compozitor.

Am revenit asupra acestui detaliu deoarece am dorit
sa se retind faptul ca un ansamblu oricand este dependent de
repertoriul oferit printr-o suma de partituri destinate lui. Ori,
aceastad problema presupune o dezbatere mult mai detaliata si
oricum, credem cad ar trebui sa fie obiectul unei cercetari
aparte.

Ca o ultima remarca am vrea sa subliniem faptul ca
prin tot ceea ce ne-am straduit sa conturam in aceasta carte,
nu am facut altceva decit sa ne ordonam observatiile care ni
s-au deslusit de-a lungul timpului.

Evident, optiunea noastra de baza este practica
artistica, pentru ca asa dupa cum am subliniat in schema de la
pagina 64, rolul dirijorului credem ca este altul decat al
compozitorului, cu atdt mai mult al muzicologului.

Din unghiul de vedere al unui dirijor, observatiile
noastre le oprim aici. Credem in schimb ca ideile dezbatute pe
parcursul acestei lucrari sunt demne de a fi dezvoltate in
detaliu, atat din punct de vedere al compozitorului, cit si din
punct de vedere al muzicologului.

Desi incheiatd, cercetarea noastra-prin complexitatea
ei-abia acum o vedem deschisa.
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~Muzica e poate ultimul cuvdnt al artei, dupd cum
moartea este ultimul cuvdnt al vietii.”
H. Heine
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