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BAZE TEORETICE
Creatie gi Interpretare

CAPITOLUL1
Structura actului interpretarii

Transmiterea operei muzicale ca mesaj artistic nu ar fi posibild dacd nu ar
exista un cod comun al ganditii cu sunete, mai mult sau mai putin constientizat de
compozitoti, interprefi si auditori. Faptul a fost demonstrat in ce priveste
raportutile de indltime a sunetelor, determinate de legi subconstiente ale perceptiei
si gandirii.

O asemenea abordare, la nivel strict psihocognitiv a unor realitati ale actului
interpretativ poate constitui insd doat unul din punctele de plecare ale unui studiu,
al cirui scop este obsetvarea si semnalarea a ceea ce este empiric, constatabil si
utilizabil in gindirea interpretativi, a acelor aspecte comune care dau posibilitatea
exprimirii muzicale intr-un limbaj coerent si inteligibil, indiferent de stilul
compozitional si chiat, In buni misurd, de tipul si genul de muzica.

In cercetarea interpretirii constatim de la inceput numirul mare §i varietatea
implicagiilor, ou toate avind acelasi grad de generalitate §i penetrare in esenta
fenomenului. De aceea vom limita domeniul investigatiei la procesele mentale
fundamentale ce dau nastere imaginii muzicale specifice — la studiul structurilor
logice ale ganditii muzicale si traducerii lor in sunete. Acestea, pentru a indeplini
rostul de comunicare — destin al oticirei opere artistice — trebuie si ia In primul
rand forma unei gramatici a interpretdri.

Notiunea de gramaticd aplicatd discursului muzical a fost consacrati de
generalizarea tendintelor lingvistice din anii ’60 ai secolului trecut. Dar inci din
1757, in Anfangsgriinde der Theoretischen Musik, Friedrich Wilhelm Marpurg elabora o
sistematizare a stiintelor muzicii, in care preciza ci: (1) ,,muzica este o stiintd, pe
cat regulile ei pot fi dovedite din cauze anumite, o artd pe cat regulile dovedite pot
fi aduse la realitate”, (4) ,,pattea teoreticd se ocupi de reala exercitare a sunetelor
ptin intermediul (a) compozitiei — punerea laolaltd a sunetelor si (b) prezentirii
sunetelot compuse — executia”, iar la punctul (5): ,,partea gramaticd a muzicii
explicd regulile muzicii teoretice, privitor fie la compozitie, fie la executie™.
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Actiunea interpretului se aplici asupra unei opere constituite, existente.
Notati sau nu, muzica preexisti in mintea celui ce o cinti sau o improvizeazi. Sub
ce forma?

Ca imagine mentald, ea poate fi oricit de complexi si complet inchegati.
Notatd insd, nu mai e la fel de clard si completi. Jar actiunea interpretului din cultura
vest-europeand, subiectul principal al cercetirii noastre, se exercitd aproape
exclusiv asupra unor opere nmofate, asupta unor texte muzicale, care trebuie
transformate intr-o imagine muzicald reald, sonori — actiune ce constituie de fapt
o schimbare de cod de comunicare a informatiei. Acest proces, insuficient
investigat in raport cu importanta lui, constituie principalul obiect al acestei
sectiuni.

Componentele interpretarii muzicale. Gramatica

Actiunea interpretativi este perceputi de citre auditor in doud straturi:

A. Primul aspect sub care luim cunostingd de un act este nivelul supetior de
expresie — pe care l-am denumit Poesica — indeobste considerat ca avind un caracter
inefabil’, un domeniu al subiectivitatii creatoare de atmosferi, de comunicate
nemijlocitd, suprarationald cu ascultitorii. La acest nivel se formeazi imaginea
psthologic-imaginativd, culoarea afectivi care defineste aproptierea opetei si
alimenteazi atit discursul critic, punctele de vedete axiologice cit §i chiar multe din
discutiile la nivel profesional (precum exprimirile unor muzicieni-pianisti ca
A. Brendel sau Cl. Arrau). Este domeniul elocintes, al caracterizirii narative, al culorii
si expresivititii sonore, al diferentierii si personalizirii triirilor artistice. In aceasta
privintd, P. Ricoeur spune ci: ,,Noi nu intelegem doar evenimentul fugitiv, ci
semnificatia sa persistentd [...] ce atestd o intentionalitate”, cici: ,,discursul este
depisit ca eveniment, prin semnificatie”?
elementele meta-muzicale (istorice, poetice) pe cate toti marii artisti (ca Lipatti,
Enescu) le invoci si recomandi stiruitor si fie cunoscute ca informatie

, In cdutarea cireia devin folositoate toate

documentari, ca asociatii necesare In procesul receptirii, mijloc pedagogic de
intensificare a claritdgii imaginii muzicale. Toate acestea, insi, numai dupi ce (si
dacd) a fost inteles si realizat sensul fundamental al opetei, mai ales cind e vorba
despre matile capodopete ale istotiei muzicii.

Acest nivel superior este atins de reguld printr-un efort de tip autodidactic,
sau prin ,contaminare artisticA” s§i se experimenteazi singur, In cdutarea
perseverenti, a adevirului muzical. Rezultatul acestei tendinte spre genetalitate se

I Inefabil (zneffabilis 1. 1at.)=inexprimabil, negrait, nespus, care nu se poate exptima prin cuvinte.
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obtine ca un adevér propriu, determinat de nenumirati facton de experientd
petsonald’ (sau istorica), de datele fizicotpsihice, temperamentul, subconstientul,
conceptiile indwiduale-si'cultura-fieciruia, conditionate de experienta trecutului si
de ambianta spirituald a prezentului. Adevirul propriu ca si adevarata originalitate
nu se cautd, ci vin de la sine spre artistul autentic. Domeniul si continutul acestora
pot fi cu greu desctise (ele par a fi mai curdnd de ordinul ,,existd/nu existd”) putdnd
f1 deocamdatd doar circumscrise. Ne vom referi la aceasta categorie de probleme
— decisive in comunicarea muzicald — abia dupd examinarea bagelor gandirii specifice.

B. Al doilea nivel — fundamentul indispensabil al oricirui act de comunicare —
contine date mai usor de organizat, In care se pot desprinde linii directoare si
categoril analizabile, de ordin mai concret.

In ordine ascendentd a gradului de abstractie: 1. Tebnica, 11. Gramatica,

II1. S#istica.

I. La baza actului interpretativ std abilitatea fehnicd — mijloacele fizice de a
produce sunetele dorite, culorile, densititile, frecventa atacurilor, forta si viteza
(atat de cdutate de cei mai multi). Ea a constituit terenul unor preocupiri, cercetari,
dispute intensesiextinse. Literatura produsi pe aceastd temi este deosebit de
bogati, sistemele si procedecle folosite pentru rezolvarea problemelor sunt
multiple, toate cu aceleasi scopuri declarate, dar cu mijloace §i rezultate adeseori
divergente, ce si-au pus amprenta si asupra tipologiei interpretative. Acest domeniu
nu constituie obiectul studiului de fata.

Vom remarca aici numai ¢4 tehnica instrumentali (sau vocald) trebuie si fie
o unealtd neutrd, supld, indiferentd i utilizabildi in orice fel de conceptie
interpretativd, asa cum e consideratd in literatura mai recenti. Intr-un studiu
mntitulat Cognition and music performance. Individual differences in music performance,
muzicologul britanic John Sloboda afirmi: ,,Capacitatea tehnica si cea expresiva
sunt componente separate, chiar daci interactioneaza si depind una de alta. Tehnica

este, cel putin in teorie, firi relatie cu conginutul muzical sau artistic al muzicii”?.

Desigur, aceasta in mod ideal. Pentru ci in realitate lucrurile nu stau chiar
asa. Tehnica nu e doar o bazi de abilitate sau fortd manuali (desi le presupune) ci,
mai ales, un complex de procese mentale ce ditrijeazi conducerea energiilot,
formarea reprezentirilor structurale, distribuirea fortelor, elanul realizdrii unor
decizii rapide §i prompte si In primul rand formarea auzului fin diferentiat,
anticipativ si de control. Procedeele tehnice influenteazi, uneori decisiv, calitatea si
orientarea interpretirii, nu numai prin limitele pe care posibilititile fizice
individuale de exprimare le impun, ci si pentru cd o anumiti abordare instrumentala
poate produce rezultate sonore determinate, de naturi si dirijeze gandirea muzicald
intr-o directie definitd. Dar desi nu orice tehnici (atit ca procedeu cit si ca scoald)
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se preteazd oricirei interpretir, determinirile de acest ordin nu sunt foarte rigide,
vointa senord a interpretului putind avea forta de a modifica la rigoare chiar §i
abotrdarea” tehnicd, in slujba unei imagini puternic conturate si dotite. Trebuie sd
tinem seama ca tehnica este o virtualitate ce se va concretiza (congtient sau nu) abia
in formele organizirii cognitive, interferind in mate mésurd cu procesele de
reprezentare si conducere a exprimarii muzicale, cu organizarea logici a sunetelor.

De aceea, in aceasti faza a analizei, vom considera conventional tehnica
drept o bazi neutrd a activititii interpretative, un nivel de puri execuie, deasupta
cdruia se inaltd gindirea interpretativd — singura care poate construi mesajul muzical,
elementele de comunicare pe cate actul muzical le itnplici si cate, de asemenea, ate
mai multe etaje, fird si negdm ca bazele si procedeele tehnice pot influenta
constituirea corectd a structurilor gramaticii muzicale, domeniu decisiv pentru
nasterea §i transmiterea artistici a unotr sensuti.

II. Prin elementele tehnicii accedem deci la descifrarea textului muzical, in
scopul de a putea atribui un sens propriu sirurilor sonore. Pentru aceasta sirurile
sonore trebuie si fie in primul rind organizate in unitifi de structuri conforme
datelor inerente textului, actiune in care deosebim doi versanti: pe de o patte
descoperirea in notatie a tuturor elementelor cu semnificatie in acest domeniu; de
cealaltd parte deducerea din acestea a unor decizii legate de structurarea
logic/comunicativi a fluxului muzical.

IntAlnim deci un prim nivel — bazele gandirii specific mugicale — ce pornesc de la
crearea de relagii energetice intre sunete, percepute ca relatii logice si legate in structuri
semnificante, similare structurilor verbale. Astfel se va putea construi o Gramaticd
interpretativd, ca element de comunicare, avind ca bazi obiectivd numai relatiile
intrinsece textului muzical. Gramatica nu este supusi unor determiniri subiective
ci, prin organizare logicd, poate construi un discurs muzical coetent in locul unei
simple juxtapuneti de sunete.

Gramatica interpretativi nu trebuie confundati cu gramatica muzicald
generald in sens clasic, si cu atat mai putin cu gramaticile generative ale limbajelor
muzicale actuale. De altfel — trebuie spus — in acest domeniu ne lovim la tot pasul
de lipsa unei terminologii specifice, origine a multor confuzii conceptuale curente.
In ce priveste interpretarea (ca executie), Gramatica reprezinti un sistem de
organizare a materialului sonor care {ine seama de concluziile tuturor disciplinelor
teoretic-muzicale raportate la realizarea sonori — culoarea, atacul, emisiunea,
articulatia, ca elemente specifice. Dificultatea formulitii verbale a problematicii ca
si a solutiilor este probabil cauza lipsei unor studii pertinente si fundamentate in
acest domeniu.
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Nu vom discuta in acest moment dacd muzica rransmire idel si/sau afecte
dinliuntrul sau dinafara textului muzical, Observim insd cd orice culoare afectiva
nu poate fi transmisd decit ca element de expresie aplicat unei structuri logice
constituite, ceea ce subliniazi similitudinea formali reala a discursului muzical cu
alte modalitigi de comunicare sonord, respectiv cu vorbirea. Ca st aceasta, muzica
are consistentd si coeziune (nu Intdmplitor una din formulele laudative pentru
interpretare este — ,,parcd vorbeste...”). Totodatd nu putem ignora si deosebirile:
in vorbire cuvintele au semnificatii i se leagd sau se resping conform sensului lor
propriu in transmiterea mesajului. In muzici, analogon-ul cuvintelor nu apare
explicit, ci abia urmeaza si fie construit de interpret ca purtitor al sensului si al

eventualului afect. Altfel muzica rimane nearticulata.

Ca in orice gramaticd, trebuie sa vorbim despre o actiune organizatoare 2a
discursului, ce trece, de reguld, mai putin observatd, acoperitd fiind de aspectul
poetic, inefabil, al trdirii muzicale interpretative (nivelul supetior, cel mai vizibil,
despte care vorbeam mai sus), dar care, datoritd fortei de convingere a marilor
artisti poate constitui si o periculoasi amdgire a executantului mediocru si/sau
insuficient educat muzical. Sub acest strat de subiectivitate care pare a cuprinde, in
opinia comuni, tot ce depiseste simpla mecanici instrumentald' (impropriu
denumiti tehnici, termen care implicd de fapt mult mai mult) — putem discerne un
nivel al constructiei rational-constiente, o Reforcd interpretativd ce nu poate exista

fard temelia unei Gramatici adecvate, proprii.

In lingvistici avem trei domenii principale ale Gramaticii: Lexicnl, Morfologia,
Sintaxa. Acestea se pot regisi siin teoria muzicii ca aspecte fundamentale ale operei,
constituind materialul si metodele specifice creatiei. Prin analogie, putem dect
postula si in Gramatica interpretdrii existenta a trei paliere:

1) palierul elementelor — echivalent lexicului — care se ocupd de relatiile de
imediati vecinitate, de ordin ritmic (intre valori in grupdri minime) si de indltime a
sunetelor — ceea ce am numi formarea ,,cuvintelor” muzicale;

2) palierul re/atizlor — echivalent morfologiei — cuprinzand formulele melodice,
relatiile dinamice, determindrile metrice, articulatia si relatille armonice imediate;

intr-un cuvant constituentele coerentei microstructurilor sonore;

3) palierul confignratiilor — echivalent sintaxei — in care acest material muzical
coerent se integreazd In constructii semnificative — constituirea si organizarea

frazelor, de la nivelul analitic pand la sintezele formale, miscarea armonicd pe

[ Intelegem prin instrumente, toate sursele sonor-muzicale, inclusiv iveea mmand.
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CAPITOLUL 13
Melodica

Melodia ca discurs

Succesiune coerentd de sunete al cirel sens muzical poate fi perceput ca un
intreg, Melodia e principalul element autonom capabil de comunicate a unui mesaj
muzical. Ca structurd complexa, ea reprezinti in modul cel mai complet ideea de
discurs muzical’, cuprinzind toate aspectele concretului sonor in desfisuratre
temporald, constituit din sunete de diferite iniltimi, durate, intensititi si timbruti,
in succesiuni pozitionate si directionate vatiat in raport cu pulsatia mettici,
constituind primul si principalul element autonom de comunicare a unui mesaj
muzical. Model fundamental al intrupirii ideii in sunete, principinl melodic sti la baza
procesului muzical-interpretativ.

Melodia poate fi priviti si drept o creatie ritmici emisd intr-o organizate
metricd, cu anumite caracteristici proprii cate pot influenta decisiv desfisurarea
fluxului sonor. De aceea, in scopul unei clare delimititi 2 domeniilor in analiza
noastrd, vom pune pentru inceput intre paranteze (in sens fenomenologic)
aspectele metro-ritmice deja discutate §i ne vom limita la caracteristica principali a
melodiei in forma ei cea mai simpld, de Jnie monodici —a conturul melodic put, sepatat
de otice conexiuni cu ritmul, armonia, fraza sau constructiile mai extinse. Obtinem
astfel cea mai simpld miscare, o succesiune lineard de iniltimi, care, chiar cAnd par
o aliturare intimplitoare, au o tendinti de coagulare in unititi de ordin titmic, cu
o pulsatie metrici ce se nagte spontan.

Nu odati am semnalat numeroasele inrudiri intre muzici si vorbire, datorite
mediului similar — sonot — de comunicare. Dar, daci in comunicarea verbali avem
posibilitatea construirii frazelor din cuvinte preexistente in limbaj si inzestrate cu
sens lexical definit, muzica opereazi cu un matetial sonor In cea mai mare parte
aparent amorf, care abia urmeazi a fi organizat §i decriptat. De la inceput obsetvim
ci un sunet izolat nu are decat in mod exceptional, la fel ca in vorbire, o valoare
proptie de comunicare, reprezentind, cum spune P. Bentoiu, doar ,un strigit
stilizat, fird un continut definit”? un echivalent al unei silabe, ce poate avea Inteles
propriu ca interjectie. Conectarea mai multor astfel de ,,silabe” poate constitui o

I, Discurs” in acceptia dati de E. Benveniste in lingvisticd — activarea, comunicarea direct, pe cale
Sonord a unui text — cdruia, in muzica, ii corespunde aetu! interpretirii.



unitate echivalentd unui cuvant. Ca urmate, otice divizare se va opri la ultima
unitate melodicd indivizibili — ce/ula, formati din conexiunea a minimum doui
sunete ce se relationeazid automat, putdnd forma o celuli a unui ritm sau melodie,
chiar i cind sunt intonational §i ritmic nediferentiate. Dar abia legarea mai multor
asemenea elemente intr-o structuri mai ampli poate produce un sens muzical, apt
sd poarte §i o semnificatie. Altfel spus, ca i in votbite, un stmul fizic (un sunet)
este o conditie necesari, dar nu suficientd pentru a obtine un sens, stimulul minimal
necesar fiind un grup de sunete succesive, capabile si indice o cale pe care
ascultitorul si astepte un alt semnal, un consecvent mai mult sau mai putin

probabil.

Dar, asa cum un cuvant poate avea diferite intelesuri in limbi diferite (sau
chiar in aceeasi limb#), un acelasi stimul sonor creeazi diferite unititi de sens in
stiluri diferite. Ca urmare, un acelasi gest muzical poate constitui diferite unititi de
sens, implicind diferiti consecvengl. L. Meyer precizeazi: ,,un singur stimul nu
devine unitate de sens decit daci e perceput ca patte a unui sistem de relatii, in care

functia sa devine aparenti si nu In afara contextului stilistic’™.

Satrcina acestei organiziri i revine Intru totul interpretului, ca prerogativi
principali de a coagula unititile melodice mai lungi sau mai scutte, mai plastic
constituite sau mai vagi, mai net structurate §i diferentiate sau mai uniforme. Abia
dupi constituirea mentald a structurii (a ,,s7ék-cuvintelot”) poate fi construitd o
evolutie sonori cu un caracter specific, care si permiti definirea unei expresii (ca
element energetic personal) In cdutarea unui sens general despre care vom vorbi
mai tirziu. Ideea este sustinutd si de J. Uhde: ,,Coerenta produce exptesia proptiu
zisd, echivalentul vorbirii . Pornind de aici, vom ciuta si aflim acele elemente
constitutive ale liniei melodice care pot influenta cursul determinat metro-ritmic al
migcdtii sonote, ca optiuni interpretative la dispozitia libertitii de decizie a
executantului. Adoptarea unui critetiu sau a altuia constituie un element de varietate
si diferentd, care face ca multitudinea interpretirilor si prezinte interes, atita vreme
cit au justificare si coerenti logici.

Definim deci melodia ca o succesiune sonori organizati teleologic’, un
conglomerat de functii care aseazd intt-o structurd energetici metro-ritmici un
traseu de indltimi sonore diferit grupate, separate sau nu prin pauze, continind
sugestii de dinamici internd, de atmonie si culoate sonori. Ca si in metro-ritmici,

I Teleologic (l. gr. teAeodoyia, compus din éleg, télos — scop i Adpog, 16gos — Invigiturd) — studiul
scopurilor; teoria finalitagii.



avem si in melodie elemente producitoare de tensiune sau relaxare care, in opinia
lui P. Bentoiu, ,,au mefitea de a rape uniformitatea timpului obiectiv’™.

In viziuneaacestui autor, acumularea de valori ritmice mici tensioneazi, prin
indesirea informatiei si invers. In ce ne priveste, considerim acest raport ca incert
st non-definitoriu, fiind in mare mésuri legat de contextul stilistic. Adesea pasajele
rapide, ,,norii de sunete” contin mai putini informatie si tensiune decit pasii mai
leni, dar incdrcati de expresie, ceea ce explici dificultatea crescutd a expresivititii
in tempo lent, fatd de dinamismul intrinsec al tempilor rapizi. Pentru interpret,
legarea tensiunii de densitate poate reprezenta un procedeu, limitat insi la anumite
functii expresive, situatii in care intensitatea declamatiei creste prin agitatia titmici
produsi de indesirea sunetelor, precum pasajele agitate, uneoti matcate ca atare de
compozitor, prin indicatii generale ,,agitato”, ,,marcato” etc. in majoritatea cazurilor
insd, multimile de sunete, aglomeritile de valori mici nu sunt creatoare de tensiuni
expresive ci mai mult de culoare sau de tensiuni cinetice cu momente de descircare
dirijatd a energiei.

Orice structura melodicd are si un contur dinamic, corespunzitor desenului
si tendintei sale cinetice. Melodia nu e o succesiune de iniltimi ca imagine spatiali,
ci intrupeazd o energie — trisdturi esentiald a oricirei linii muzicale, aga cum o
descria incd J.G. Herder. Tar Henri Bergson considera mersul melodic propulsat de
energia generatd de conturul sau, drept ,,cel mai adecvat exemplu al migcirii”.

Cu cit rolul melodiei pure e mai important, cu atit cteste rolul interpretului,
chemat si afle si s4 realizeze o comunicare cit mai directi pe o cale cit mai simpli.
Una dintre obligatiile (dar §i prerogativele) sale principale, este cea de a construi
unititi logice si comunicative, fraze mai lungi sau mai scurte, mai net diferentiate i
plastic constituite sau mai vagi si uniforme. Ceea ce naste alte probleme — cum ar
fi aflarea bunei masuri intrelungimea si coeziunea lor structurald, pe de o parte si
plasticitatea detaliilor, pe de alta.

Pentru a realiza o conducere corectd, adecvati a melodiei, este necesard in
primul rind realizarea de structuri clar definite ca intindere, directie si scop, intr-un
flux organizat dinamic i agogic — nu o ingiruire schematicd, monotoni, ce nu poate
comunica nimic. Pentru aceasta, alegerea si ierarhizarea sonori a unor puncte de
sprijin justificate logic este decisivd. Ceea ce Inseamni evitarea sprijinului mental
pe fiecare sunet (cu exceptia unor efecte special urmitite), ca si eliminarea
accentelor involuntare (prin supravegherea congtienti, atenti, a parcursului
melodic), obtinand astfel cursivitatea necesari frazelor, fird grabi §i cu o respiratie
fireasci.

Mai ales, importantd este stabilirea ierarhiei intre cele doud principii ce pot
intra in contradictie — conturul melodic §i metrica. Chiar dacid am stabilit anterior



cd'metrica Aueste| o Ofganizarg pe baza de accenie, i

contrariul.” Este ‘dect necesar sd repetim ca
reprezentare abstracta, imaginard, un puls interior ce méisoara timpul si controleazi
viteza desfasuririi proceselor mentale si s are fnensitaze aausiicd. Dar chiar si atunci
cand metrul coboari la un nivel mental ascuns, practic imperceptibil senzotial,
functia sa de organizare a structurii nu dispare.

Aceste exigente implicd un atent control auditv si, inainte de orice, o imagine
limpede, prealabild desfisurdrii liniei melodice si a continutului expresiv proptiu,
localizat (nhu ,in general”) prin variatia permanentd a Intensitatii si culoril.
S. Celibidache afirma repetat ci nu existd sunete succesive egale, ci ele au totdeauna
o configuratie ce le conferd sens. Intr-adevir, idealul egalitdtit absolute poate f1 o
exigentd tehnicd, dar niciodatd artisticd; cintatul mecanic egal poate fi calificat ca
non-artd, prin lipsa intentiei de comunicare sau a codului adecvat. Unitatea frazelor
lungi nu este usor de obtinut, dar dorinta de a o realiza nu se implineste, printr-un
parcurs linear fara reliefuri expresive, urmdrind exclusiv trasee metro-ritmice. Nici
inversul, conturarea §i colorarea excesiv reliefatd a detaliilor nu e mai utild, cici
poate tinde a descompune linia in frinturi. Drumul este totdeauna mirginit de doud
santuri si ambele trebuie si fie evitate.

Problema e semnalatd si de L. Meyer: ,,Conturul unui gest muzical (wusical
gesture) are inteles si semnificatie atita vreme cit consecventii sii pot fi preconizati
(envisaged ) cu oarecare probabilitate. Dacd acestia nu pot fi perceputi ca similari in
nici o privingd — atunci ei vor fi perceputi ca sunete izolate, discrete, dispetsate nu
variate, signifying nothing (ce nu inseamnd nimic — Shakespeare)”. Pe de altd patte,
,»similaritatea completd va crea o omogenitate nediferentiatd, din care nu se nasc relatii
card vreme nu existd identitati individuale, separabile, care si poati fi comparate,
contrastate sau relationate in orice fel. Va rezulta coexistentd si constantid — nu
conexiune; unire — nu unitate. Pe scurt, ambele — segregarea ca si uniformitatea
totald — pot fi percepute senzorial, dar niciuna nu va produce o formi, nici nu va
sugera un traseu’™,

in constructia frazelor muzicale trebuie si domine aceleasi ptincipii ca in
retorica verbala: ca primd treaptd, coagularea unor unititi primare (cuvinte), logice,
concise si coerente; apoi, dupa posibilititi, agregarea acestora In unitdi mai mari,
care sd permitd construirea unor structuri clar inteligibile. In aceasti privintd, este
necesard o capacitate de evaluare atat a ofertelor textului, cit §i a posibilititilor de
sustinere ale executantului. Extinderea frazelor trebuie sd fie legatd de un relief
sonor interesant, evitand risipirea In firimituri fard sens. Desigur, muzica buni suni
frumos chiar si silabisitd, dar sensul... se indepirteaza.
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Toate criteriile de structurare descrise pani aici, ca si cele care vor urma, sunt
menite $3 contureze si'sd transmitd tn sens'expresiv. Melodia nu poate ptimi nici
o culoare afectiva, nici-o-valoare semantici, decit daci sunetele ce o compun se
coaguleazi in unititi logic-expresive, daci se prezintd, nu separat, ci legate in fraze,
cu o tendingi centripetd, de apropiere §i concentrare In interiot §i de separare sau
cel putin delimitare intre unititi. in acest scop, principalele optiuni in construirea
dinamic-expresivd a melodiei se treferd la directia trasenlni melodic si intervalele ce-1
compun.

Direcgia traseului

Sunetul muzical nu este gandit izolat, ci doat ca parte dintr-o unitate melodici
sau armonicd, in care pozitia sa — punct de plecate, central sau final (fintd sau
stingere) — fi conferd importanta. Conturul acestei linii, ditectia de miscare
—ascendentd sau descendentd — determini §i o directic dinamici. Sunetele
petcepute ca puncte nodale metrice, note lungi sau finale de frazi, nu sunt toate la
fel — grele, cum sunt tratate adesea — ci sunt emise diferit, in funcgie de pozitia in
care se inscriu In fluxul melodic, sau de directia acestuia. Intrun fel se incepe, altfel
se atinge scopul unei ascensiuni — ca in cucetirea unui varf de munte — si alt tip de
precautie sonord caracterizeazi initierea sau agezarea pe o notd cobordtoare (fie si
doar cu o treaptd mai jos). Sunt necesititi ce determini conturarea directiilor si
inscrierea sunetelor pe traiectotii ascendente sau descendente.

P. Bentoiu consideri ci ,,in general, urcarea melodici este considerati drept
incordare, iar coborirea drept relaxare, probabil in asocierea cu efortul mai mare
cerut de producerea sunetelor inalte prin voce i cu localizarea aparent a emisiei
in partea de sus sau de jos a laringelui (voce ,,de cap”, voce ,,de piept”), precum si
cu forta expiratorie mai mare cerutd de registrele acute ale insttumentelor de suflat.
Oticare ar fi geneza acestei impresii, fapt este ci, fatd de cAmpul gravitational al
unei melodii, inregistrim tensionarea ori de cite ori urcim i cu cit peste sunetul
de referint”’. Fenomenul este obsetvat si de L. Meyer: ,,Vorbind in termeni de
melodici, relaxarea este asociatd cu declinul tensiunii, produs cind sunetele sunt
mai joase, cAnd linia coboari™, in prima jumitate a sec. XIX, Chopin prescria,
sintetic, practic si lapidar, elevilor sii: ,,Cind melodia urci, se cinti erescendo, cind

coboari — decrescends. In rest, trebuiesc respectate accentele naturale’™.

Autori care in alte rafionamente asupra muzicii pot avea abordiri diferite, fac
aici aceleasi observatii. Nu existi insd chiar un consens general: apar §i pireri
contrare, ce minimalizeazi suportul obiectiv-psihologic, considerdnd ci este vorba
pur si simplu de o inducere culturali locali, intdritd prin educatie. S-a obiectat si
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