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Partea I

Dimensiunile domeniului muzical



Sec;iunea I

Dimensiunea temporala

1. Timpul muzical

1.1. Prin timp muzical inteleg o wmodalitate specificd de raportare la
evenimente din sfera auditivului si la efectele psihosomatice pe care acestea le

produc.

1.2. Timpul muzical posedd doua dimensiuni: una legatd de formele de
timp din afara operei si cealalta care se raporteaza la elementele din desfasurarea

procesului artistic.

1.3. Evenimentele auditive care configureaza timpul muzical pot fi
situate In exteriorul sau interiorul unui individ, subiect, actant in procesul muzical.
In exterior se situeazi de reguld discursul muzical proptiu-zis (in cazul ci nu este
imaginat sau compus chiar de subiect) si alte evenimente sonore care se petrec
concomitent. In interiorul subiectului se desfasoard imaginarul muzical, cu
amintirile si anticipdrile sale', cat si unele manifestiri fiziologice cu corespondente

in sfera auditivului (exemple comune sunt pulsul si respiratia).

1.4. Prin urmare, un segment de timp muzical este compus din:

a) factori ce tin de natura §i configurarea elementelor discursului muzical
propriu-zis.

b) factori psiho-somatici determinanti in comportamentul persoanelor

implicate in actul muzical (pulsul, respiratia, concentrarea, anticiparile, memoria

muzicala etc.).

¢) factori nemuzicali exteriori persoanelor implicate, dar avand efect asupra
acestora si aici includ fenomene fizice sau chiar sociale (timpul oficial e un fenomen

tizico-social).

Aceste trei categorii de factori interactioneaza de-a lungul intregului proces.

! Uneori imaginarul sau materialul memorat pot reprezenta pirti importante sau chiar intregul
discurs muzical, nemaifiind nevoie de manifestarea exterioara a acestuia.



2.6. Existenta undelor temporale poate fi sesizatd numai in prezenta
unor evenimente sonore. Aceste evenimente pot fi poetico-muzicale: sunete, grupuri
de sunete sau zgomote, dar pot proveni si din alte domenii ale auditivului precum
cel manufacturier — industtial®, casnic (piciturile unui robinet), din naturi (scartaitul
unui copac), sau din intetiorul fiintei umane (mult- invocatele bitii ale inimii)’.

2.7. Pentru ca seria undelor sd se declanseze este nevoie ca psihicul sd
detecteze un numir de elemente identice sau similaritati intre elementele unei
multimi de evenimente sonore. Deindata ce giseste aceste similaritati, proprietat,
detalii sau chiar elemente identice, ascultatorul are tendinta de a continua ,,mental”
seria acestora. Cand folosesc termenul ,,mental” in acest context, inteleg mai mult
decat procesul nasterii unei imagini sau al unui gand. In realitate avem de a face cu
o implicare psiho-somaticd a receptorului vizavi de prezenta undelor temporale.

2.8. Aceasta implicare se desfisoard pe mai multe nivele: a) sesizarea
undelor sau poate chiar producerea lor b) corelarea activitatii psihice cu natura
acestora c¢) modificarea orizontului de agteptare in functie de realitatea undelor
temporale.

2.9. De ce procedeaza psihicul nostru in acest fel ramane inca o enigma,
iar elucidarea ei ar necesita un aparat de cercetare care depaseste posibilititile
lucrarii de fata. Nu intentionez sa intru pe nigte teritorii unde s-a consumat multa
energie In secolele care au trecut, fard sd se ajunga la concluzii ferme. Este vorba
despre raportul intre realitatea obiectiva si cea subiectiva sau, poate chiar, despre
relatia dintre unda si particula. De aceea prefer si las dezbaterea referitoare la
originea si natura acestor unde ca pe o problema deschisa. Existenta lor insa (desi
s-a vorbit destul de putin si extrem de vag despre ele) este o realitate incontestabila.

2.10. La fel ca undele fizice, cele temporale poseda frecventd (numar de
aparitii pe unitatea de timp) si amplitudine (energie materializata in fortd).

2.11. Odati creatd, o astfel de undd dd nastere altor unde de mai mici
amplitudine dar cu frecventd mai mare. Acestea provin din impdirtirea primei

lungimi de unda in 2, 4, 8, 16 sau 3, 6, 9, 12 parti egale. Prin urmare, pe linga cea

x5

2 Extrem de ciudate, desi nu neapirat in legiturd cu ,Marea muzici”’, sunt
manifestarile  coregrafice ale  papagalilor.  Vezi  Swowball  the  dancing  cockatoo.
http:/ /www.youtube.com/watch?v=N7IZmRnAo6s

3 Exemplele sunt numeroase, aproape toate maginile care repetd o miscare si, implicit, produc
zgomote repetate, creeazid in psihicul receptorului unde temporale. Pentru amuzament, a se
asculta grupurile de Country Music sau Dixieland care utilizeazd motoare de tractor in locul
bateriei. http://www.youtube.com/watch?v=alThSilwbqU
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) schimbarea grilei metrice $i adaptarea ei la noua situatie, elementul exceptional

devenind eventual cap de serie intr-o noud ordine de accente.

4. Timpul ca pulsatie

4.1. Ceea ce In muzicd numim #mp, atunci cand ne referim la sensul
restrans al acestui termen (in engleza beat si in germana fak?) este, in fapt, o unda
energeticd de naturd acustico-psihologica.

4.2. Ea este alcatuitd dintr-un impuls, un varf energetic ce corespunde cu
debutul perioadei pe care o consideram #z #imp. Urmeaza zone cu energii de valoare
diferitd in functie de subdiviziunile de unda cu care ne intalnim pana la debutul
unui nou timp.

4.3. Ce intelegem totusi prin aceasta Zncdrcdrturd energetica? Fa poate fi
caracterizatd ca o retea de forte In raport cu care un eveniment sonor capiti o
pondere psihologica mai mare sau mai mica; cu alte cuvinte, primeste un anumit
quantum de atentie. La aceastd situatie de bazd se adauga energia specifica a
evenimentului muzical propriu-zis, ,,semnalmentele sale particulare” - forta de
impact si conturul (indltimea, intensitatea, durata si timbrul).

4.4. Asa cum am afirmat, timpul muzical (in sens de beat sau takl) nu se
comporta ca un bloc compact. El poate fi divizat In curbe energetice mai mici, care
sunt copii ale celei principale. Diviziunea timpului se poate face in doud parti egale
ca durati (diviziune binard), sau In trei (ternard). Aceste pirti se pot subdiviza, la
randul lor, si se obtin patru, sase, opt, noua sau douasprezece parti egale din timpul
initial.

4.5. Sistemele de divizare binar sau ternar sunt intersanjabile in oricare
etapd a divizdrii. De exemplu: unitatea se poate Impdrti in doud jumatati de unda
egale, iar aceste doud jumatati sa se imparta, la randul lor, in trei, rezultand sase
unititi si mai mici. Aceste sase unitati pot fi impartite, din nou, fiecare la 2 si vor
rezulta 12 parti.

4.6. Coexista, pe langd cele binare sau ternare, si alte posibilitati de
divizare a timpilor: in cinci, in sapte s.a.m.d., pe care le numim exveptionale fiindca
se intalnesc mai rar si comportd un grad destul de mare de aproximatie.

4.7. Desi timpii, subdiviziunile si grupurile de timpi se manifesta similar,
tiind serii de configuratii temporale ce contin succesiuni de unde energetice, totusi
ceea ce numim ,un timp” se detaseaza ca importanta psihologica de celelalte

elemente ale ritmului. Timpii sunt principalele repere temporale din muzicd.
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8. Durata

8.1. Durata muzicald constd in numdrul timpilor si/sau al subdiviziunilor
peste care se intinde un eveniment sonor de la aparitie si pana la disparitia sa
completa din campul auditiv.

8.2. Pauzele intra si ele in categoria evenimentelor sonore, doar ci ele
debuteaza cu disparitia unui eveniment acustic $i se sfarsesc prin aparitia altuia.

8.3. In cazul tempo-urilor fluctuante, atunci cand timpii nu se succed
izocron (situatii desemnate prin termeni muzicali precum rubato, a piacere etc.),
raporturile de duratd capata un grad mare de relativitate. Aici valorile duratelor sunt
influentate mult de alti factori muzicali (succesiunea indltimilor, de exemplu) sau
psihologici (valoarea afectiva pe care interpretul o acordd unui anumit eveniment
sau element).

A. DURATA UNUI EVENIMENT SAU A UNEI PAUZE

8.4. Durata unui eveniment sau lungimea sa corespunde cu intervalul
de timp in care acesta ocupa campul real sau imaginar al audibilului. Durata poate
fi masuratd cu unitati de timp fizic (secunde, minute ez.) iar, in sistemul masurat
(izocronic), ea reprezinta distanta in timpi si subdiviziuni de la debutul unui
eveniment si pana la disparitia sa. Aceastd disparitie se face, fie prin interventia unui
alt element, fie printr-un moment de liniste numit pauza.

8.5. Durata pauzei este egald cu intervalul dintre evenimente.

8.0. In muzica ce lucreazi cu mai multe elemente sau sunete simultane,
duratele si pauzele se refera doar la un singur palier de citire: un instrument, o voce
sau o individualitate melodico-armonica.

8.7. Prin tensiunea pe care o creeazd, sunetul sau oricare eveniment
sonor afecteaza activitatea cerebrala pe o durati direct proportionald cu lungimea
sa. Spun ,,direct proportionala” pentru ca efectul psihic produs de un sunet nu este
egal cu durata sa fizica. Durata sonora este resimtitd ca o apasare, ca o presiune; cu
cit este mai lungi, presiunea creste si viceversa. In consecinta, sunetele scurte
genereaza elan, au parca un anumit potential de elevatie, cele cu duratd medie dau
impresia ca aluneca pe orizontala, pe cand cele foarte lungi ne apasa si ne ,,coboara”

psihologic. Sunetele lungi au o pondere psibologicd mai mare decat cele scurte.

B. DURATA FORMULELOR, MOTIVELOR, FRAZELOR SI A UNOR
UNITATI FORMALE MAI AMPLE

8.8. Durata formulelor sau a celorlalte unitati micro-formale consta in

numadrul de timpi si subdiviziuni peste care acestea se intind.
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14. Fenomene care inso;esc schimbarile duratelor

A. ACCELERAREA SI INCETINIREA PSTHOLOGICA

14.1 In cazul in care se succed doud sunete cu lungimi diferite, daca
sunetul lung este situat pe timp iar cel scurt pe parte de timp, se creeazd un efect
de accelerare psihologica. Daca, dimpotriva, sunetul scurt se afld pe timp iar celalalt
pe o parte a timpului, se obtine efectul invers - de franare.

14.2 Una dintre explicatiile efectului de franare este cd, atunci cand se
trece de la un sunet scurt la unul mai lung, creste ponderea, greutatea specificd a
evenimentelor, iar aceastd ,,apisare” creazd impresia de franare”. O altd ipotezi,
care nu o exclude pe prima, ar fi cd sunetul mai scurt, aflat pe timp, beneficiaza de
un accent temporal puternic ce intra in contradictie cu ponderea rezultata din
lungimea sa. Ia nagtere astfel o situatie acustico-psihologica nefireasca, iar psibhicul
are nevoie de timp pentru a se adapta la situatiile nefirestr. Cu alte cuvinte, avem nevoie de
o viteza mai redusd de succesiune care si ne permitd procesarea evenimentelor
accidentale. Nevoia de timp se poate traduce psihologic prin incetinire caci, 7 lumea
psihologiei muzicale, ca si in cea a viselor, dezirabilul e de multe ori considerat deja existent.

14.3 O a treia explicatie plauzibila pentru crearea fenomenului de franare
psihologica in cazul particular prezentat la capitolul 14.1 este efectul de sincopare, adica
trecerea accentului de pe un timp tare pe unul slab anterior. In cazul nostru, la
succesiunea celor doua sunete - cel scurt si cel lung, s-au creat unde temporale
(energetice) egale cu valoarea mai scurtd. Valoarea mai lunga se intinde peste una
sau mai multe unde de acest tip, Intrand oarecum in coliziune cu varful energetic al
acestor unde. Undele temporale pe care le contine o durata sporesc efectul de
franare Intocmai ca bumperele (sau, cum le spun soferii romani, cocoasele) destinate
reducerii vitezel pe drumurile inguste.

B. INERTIILE

14.4 Existd o inertie a schimbdrii asa cum exista $i una a mentinerii viteer.
Daca un sunet mai lung, si spunem, o optime cu punct este urmat de o
saisprezecime, proiectia de viitor, agteptarile psihicului opteaza pentru un sir de
valori intermediare (sd spunem, optimi). Se continua astfel accelerarea psihologica
indusa prin aparitia valorii mai scurte dupa cea lungi, sau poate ca se introduce o

valoare intermediara de echilibrare a succesiunii duratelor. Invers, dacia o optime

13 Interesant de observat ci, in muzici, diminuatrea vitezei de derulare a evenimentelor e sinonima
d.p.d.v. psihologic cu descinderea. Asa cum vom vedea, acest fenomen relevi o interdependenti
intre dimensiunile spatiale si cea temporald, din punct de vedere fenomenologic.
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muzicale de la primele marturii si pana astizi. Este tensiunea dintre repetitivul ordinii

initiale §i configurativul ordinii noi, dintre legic 5i imaginativ, dintre rigoare §i libertate.

18. Pauzele

18.1. Elementele constitutive ale muzicii pot fi circumscrise, teoretic,
ordinelor duratelor, ale inaltimilor, ale unitatilor formale sau calititilor timbrale.
Totusi, in practicd, nu existd durata fara inaltime ori indltime fard duratd; asa cum
nu existd desfagurare muzicala fara forma si existenta sonora fara culoare timbrala.

18.2. Elementele constitutive ale muzicii se afld intr-o permanenta relatie

unele cu altele i numai ratiunile demersului analitic determina studierea lor separat.

18.3. Fiecare element muzical real, luat separat, poseda niste parametri
specifici, iar pentru a-l considera dintr-o anumita perspectiva, sa spunem - a duratei
sonore - trebuie sd reducem in mod artificial celelalte dimensiuni pana aproape de

zero, cu scopul de a pune in valoare dimensiunea de cercetat.

18.4. Daci, de exemplu, vrem sa studiem o situatie concretd din punct
de vedere al sonoritatii, reducem teoretic inaltimea si durata sunetului la minimum
posibil, concentrandu-ne atentia pe desenul spectrului de armonice, atac,
reverberatie, nivel de zgomot si tot ce tine de calitatea timbrala. Nu vom putea
niciodatd concepe sau studia o calitate timbrald cu durata O si indltimea inexistenta.
Pentru obtinerea unei sonorititi este nevoie si de ceilalti parametri, chiar daca
numai intr-o proportie infinitezimala.

18.5. Din aceasta perspectivd, o categorie aparte o reprezinta pauzele.
Situatiile sonore in care toti parametri muzicali, cu exceptia duratez, au valoarea ero, se numesc
Dpauze.

18.6. Putem imparti pauzele in doud categorii — metrice si evenimentiale.

- Paunzele metrice rezultd din: A) Momente de asteptare pentru completarea
unui pattern in succesiunea de accente sau a unor structuri ritmice repetitive (cum
sunt picioarele metrice). B) Mutarea deliberata a discursului ritmic Intr-o altd
posturd metric. C) Inceperea discursului pe o parte neaccentuati de timp; in cazul

acesta, partea tare a timpului respectiv va deveni pauza.

- Pauzele evenimentiale reprezinta, fie intreruperi de discurs, fie finalizarea

acestuia.
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Sec;iunea I1

Coordonata i‘nz‘ilgimilor

1. Sunetul

1.1. Diferenta dintre sunet si zgomot consta in faptul cd primul are
inaltime determinabila, iar cel de al doilea nu. Tehnologia ultimului secol a permis
evidentierea faptului ca undele unui sunet au caracter oarecum regulat, pe cand cele

ale zgomotului apar dezordonate.

1.2. Faptul ca ascultatorul poate gasi o frecventa a vibratiilor din care s
deducd o inaltime determinatd diferentiazd sunetul intre celelalte aspecte ale
realitatii sonore. De aceea, inaltimea poate fi considerata principala insusire a unui

sunet.

1.3. Celelalte proprietati acustice sunt comune atat sunetelor bine

determinate ca inaltime cat si zgomotelor; ma refer la durati, intensitate si timbru.

1.4. Conectarea tensiunii psihice la anumite frecvente, pe durate
determinate si cu diferite intensitati reprezinta unul dintre fenomenele principale
ale actului muzical. Ea se Intrepatrunde cu alte fenomene cum ar fi imersiunea in
reteaua undelor metrice, amintirea altor experiente muzicale, expectanga”,
imaginatia'® si cu diferite analogii de natura culturald. Totusi, conectarea tensiunii
psihice la anumite frecvente intrece cu mult ca importanta celelalte aspecte,
mentionate mai sus, §i ar putea reprezenta un punct de pornire In cercetarea

fenomenului muzical.

1.5. Dificultatea consta in explicarea mecanismul trecerii de la sunetul
acustic la efectul siu psihologic, impirtasit de mai multi ascultitori. Exista, prin
urmare, un proces psiho-fiziologic ce permite ascultitorilor si decodifice

aproximativ la fel realititile muzicale.”

17 Anticiparea modalititii de desfigurare a unor evenimente muzicale.

18 Relationarea unor configuratii ritmico-melodice (cum sunt leitmotivele) sau a unor situatii
timbrale (semnale de trompetd, arpegii ale harpei s.a.m.d.) cu o anumita imagisticd, provenita
din afara procesului muzical propriu-zis.

19 Aceastd temd a reprezentat §i reprezinti principala preocupare a psihologiei muzicale si, implicit,
a muzicologiei din petioada moderni. O sinteza remarcabild a istoriei ideilor referitoare la
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2. Spectrul armonicelor naturale

2.1 Aproape orice emisie a unui sunet este insotita de o pleiada de alte
sunete mai inalte $i mai greu audibile.

2.2 Aceste sunete, numite armonice naturale provin din vibratii secundare
ale corpului sonor. In afara frecventei principale, aceea care di iniltimea
recognoscibild a sunetului, corpul sonor — de exemplu coarda unui instrument —

vibreaza si cu alte frecvente aflate in diferite raporturi cu vibratia principala.

Exemplul 4

2.3 Frecventele acestor ammonice (in engleza overtones sau harmonics),
asezate in ordinea inaltimii sunt proportionale cu seria numerelor lui Fibonacci,

adica genereaza proportii geometrice.

domeniul muzical face Laurent Fichet in cartea sa “Les théories scientifiques de la musique aux
XIXe et XXe siecle”, Librairie J. Vrin, Paris, 1995
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4.3. Distanta intre doud sunete se poate calcula: 1. dupd numarul de
trepte cu nume diferite pe care le contine intervalul — secunda, terta s.a.m.d. 2. dupa
numadrul treptelor si continutul in semitonuri — terta mici = 3 trepte cu 3

semitonuri, terta mare = 3 trepte cu 4 semitonuri s.a.m.d.

4.4. Schimbarea inaltimii la un interval de secundd (micd, mare sau
maritd) este numitd mers treptat. Celelalte tipuri de succesiune sunt considerate
salturi.

4.5. In muzica universald se intalnesc si alte modalitati de impartire a

octavei. Cazurile cele mai frecvente sunt asa-numitele sisteme pentatonice, divizari
ale octavei in 5 sunete diferite. Este usor de observat ca, referitor la aceste situatii,
conceptia despre mersul treptat si salt trebuie modificata. Acelasi tip de fenomen
se produce in cazul modurilor orientale care folosesc microtonii (intervale mai mici
decat un semiton). Putem deci afirma cd distanta dintre doud sunete diferd psibologic in functie

de modul in care divizam octava.

Exemplul 6
A Do Re Mi Fa Spl L‘a Si Do
. O — T i ] ] ]
D — —
(3] =3 - [ 4 = [ f
Octava Denumirea notelor

Do Doy Re Mi, Mi Fa Fa; Sol Sol L‘a Si,  Si

N>

Gama cromatici

Pentatonic major Pentatonic minor tip Blues

In muzica occidentali se practici de obicei divizarea octavei in 7 parti inegale,
unde mersul treptat se desfisoara prin tonuri, semitonuri si secunde marite; un ton
continand, normal, 2 semitonuri, iar secunda marita 3 semitonuri. Numarul maxim
de pdrti In care se divizeazd octava este 12 (exemplul 6 - gama cromaticd
desfisurandu-se din semiton in semiton). Diviziunile octavei in 5 Inaltimi uzeaza
intre doua sunete alaturate si de alte intervale cum ar fi tertele mari sau mici. Cu
alte cuvinte, mersul treptat intr-un mod pentatonic diferd sensibil de acelasi mers

efectuat in modul cromatic.

4.6. Termenul distantd mai are in muzicd §i alte conotatii. De pilda,

atunci cand ne referim la numarul de cvinte perfecte necesare parcurgerii spatiului
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Exemplul 7

@ Omogenitate similara b Omogenitate diferita
P \ 5 o
P’ AN T2 8] o DA S

¥ 4 17928 )] ¥ 4 )24
[ fan Y YO [ Y )24
ANV} )24 ANIY 4 b
oJ R:4 dJ O (o]
Do + 16 armonice Fa -+ 16 armonice Sol + 2 armonice | Sol + 6 armonice
o
0 O Py CH 6 ) O
>3 ° B

— (o] © ©

o

Acest fenomen poate si rezulte din modalitatea de acordaj, care difera totusi
de sirul efectiv al armonicelor naturale. Cu cat mai mult urcam spre armonicele

superioare, diferentele cresc si se acumuleaza.
6.3. Forta sunetului de referinta se transferd octavelor superioare ale acestuia.

Prin extrapolare, relatiile dintre sunetul de referinta si sunetele ce compun un
conglomerat sonor, se extind $i asupra octavelor acestor componente. Acest fapt
genereaza posibilitatea inversirii ordinii sunetelor din componenta unui bloc
sonor™ fard ca sunetul de referintd sa se schimbe. In teoria muzicii aceasti situatie

se numeste rdsturnare (exemplul 8) .

Exemplul 8
@ Multiplicarea fundamentalelor @ Rasturndri ale unui conglomerat
unui conglomerat sonor cu pastrarea fundamentalei

9 0 o 3

D" A 1 I P’ A/ Py o) P ] o
(7o i 57— o — —

VO~ i AN 2 8 o

D) o= ‘ D)

[ —
# Z O J i # z (] O O (8]
6.4. In unele cazuri, elementele care intrd in componenta unui

conglomerat sonor nu pot genera un sunet fundamental reperabil. Chiar daca acest
sunet ar fi desemnat, el s-ar afla la o distantd mare in afara sferei audibilului.
Conglomeratul respectiv e de obicei considerat (mai bine zis, resimtit) ca disonant
si din pricina dificultatii de gasire a sunetului sau de referinta. Exista i alte cauze

care genereazd efectul de disonantd. Ele vor fi tratate in capitolul dedicat acestuia.

6.5. Uneori, putem gasi in domeniul audibilului mai multe

fundamentale pentru un singur conglomerat sonor, mai ales daca intrd in joc si

24 Desi, in multe cazuri, avem de a face cu ceea ce se numeste acord, voi evita si folosesc acest termen
din cauza conotatiilor sale armonice. Prefer, pentru moment termenul de conglomerat sau bloc
sonor.
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7. Sunetul de referin;i in cazul emiterilor succesive

7.1. In cazul emiterilor succesive, sunetul de referinti nu poate fi

evidentiat decat prin intermediul unor segmente melodice mai ample.

7.2. Asa cum am mentionat anterior, instalarea sau alegerea acestuia se
afld in stransa legatura cu anumiti factori cum sunt: spectrul modal, functiile sistennlni
tonal, legi ale gravitatiei melodice, frecventa de aparitie a unor elemente tipice sau
accidentale in discursul muzical. Pentru a putea vorbi despre fiecare situatie in parte
ar trebui sa definim cateva dintre modalitatile de organizare ale materialului muzical

pe coordonata melodica.

7.3. Existenta sunetului de referinti, mai bine zis legitura speciald dintre
psihicul ascultitorului si acest reper, continua sa reprezinte una dintre enigmele
psihologiei muzicale. Indiferent de modalitatea prin care se instaleaza, sunetul de
referintd constituie, alaturi de undele metrice, metamorfozele armonice, coeginnea motivicd,
gravitatia intervalelor $1 alte cateva elemente, unul dintre factorii cheie in desfasurarea

fenomenului muzical.

7.4. In jurul sunetului de referintd se fac miscdri alternative.
Expansiunea catre diversitate cu efect dizolvant fiind urmatd de o coagulare,
relationare, omogenizare sau chiar o identitificare a tuturor elementelor cu sunetul
de referinta sau cu ,,familia” sa de armonice principale. (Acest fenomen are loc si

in cazul emiterii simultane a sunetelor.)

7.5. Sunetul de referinti poate fi decizut din drepturi si poate ceda rolul

sau unui alt sunet pe o perioada limitatd sau chiar definitiv.

8. Sunetul de referingé in cazul emiterii simultane a unui interval

8.1 Daci se emit simultan doud sunete (adicd un interval), se considerd,
adesea, in mod automat, cd sunetul de referinta este cel aflat in pozitia cea mai
oravi. In fapt lucrurile stau putin altfel. Asa cum au aratat Paul Hindemith si apoi
David Cope, daca inserim intervalul intr-un sir de armonice naturale, sunetul de
referintd (in limba engleza rooz - radicind) va fi acela care se afla cel mai aproape de
fundamentala acestor armonice. In cazul unei cvarte, de exemplu, sunetul cel mai
apropiat de fundamentala sirului de armonice este cel aflat in pozitia superioara.

Daca emitem o cvinta, sunetul de referinti este cel inferior.

8.2 Extrase din context, adica fara alte intervale insotitoare, cvinta, terfa

§t septima au sunetul de referintd in pogitie inferioard iar rdsturndrile lor cvarta, sexta si secunda,
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10.5. Valoarea afectivd a unei disonante (in cazul de fatd, capacitatea de a

obtine un efect psihologic proportional cu datele fizice ale evenimentului®™) se
diminueazd in pregenta unei consonante §i se amplifica in combinatie cu o altd disonantd.
Aceasta explicd de ce unele intervale considerate disonante isi pierd potentialul de
stranietate atunci cand se afld intr-un context armonic ce include mai multe
consonante. Un exemplu poate fi acordul major cu septima mare, pe care muzica
secolului XX I-a trecut in categoria acordurilor consonante, desi contine (asa cum
i spune numele) intervalul disonant de septima mare sau, prin risturnare”, secunda
mica.

10.6. Valoarea afectiva a unei disonante se combind cu alte aspecte ale

valorii afective: omogenitatea, echilibrul si apartenenta (contextul).

10.7. La fel ca in raporturile de apartenenta, tendinta este de a restabili
omogenitatea, adica de a transforma disonantele in consonante. Acest proces se
realizeaza atat prin reconsiderarea disonantelor (asa cum am aritat in exemplul
11.1) cat si prin combinarea lor cu alte intervale, in vederea diminudrii efectului
disonant (vezi paragraful 5).

10.8. El poate si continue pana cand tensiunile se echilibreaza sau,

juxtapuse si amplificate, fac sa se diminueze intr-atat influenta sunetului de referinta

28 Subiectul va fi tratat pe larg in capitolele dedicate armoniei.

29 Rasturnarea e trecerea la octava superioard a sunetului inferior dintr-un interval mai mic decit
octava sau mutarea sunetului superior cu o octava mai jos.
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Exemplul 13.3
Birk's Works

Dizzie Gillespie

Degi evenimentele culturale ale epocii moderne se succed intr-un ritm mnlt mai alert, nu
putem trece cu vederea cd istoria cunoscutd a modalismului se mésoard in milenis. In consecinta,
ideea cd din antichitatea greacd §i pand in ilele noastre, aceluiagsi termen muzical i s-a modificat
de mai multe ori semnificatia este plauzibild. Nu inseamnd, prin aceasta, cd termennul respectiv
este golit de sens ori cd el desemmneazd o ond indiferentd, san cel putin nentrd a semmnificatnlus.
Faptul ca nu putem asocia decis modul de blues cu luminozitatea majorului sau cu penumbra
minorului; faptul cd, pe o scard de la alb la negru, blues-ul se sitneazd undeva in ona gri, nu
inseamnd cd el este un mod ,fird insugiri’. " In realitate este modul melodic cel mai apropiat de
realitatea spirituald a Zilelor noastre, cu refuzul ei programat in fata extaznlui dar §i cu distantare
Jatd de gona disperdrii. Blues-ul combind implacabilul pentatonicului cu nuantele sufletesti ale
heptatonicului tonal, la care se adangd bogatia coloristica §i forta de expresie a modalisnnlni

netemperat de sorginte africand.

14. Moduri ce au in compunere mai putin de 7 sunete.

14.1. La o cerecetare superficiala, s-ar putea afirma ca nu exista diferente
substantiale intre modurile heptatonice si cele cu sunete mai putine. Trebuie spus
cd, in cazul acestora din urma, multe din functiile cu care muzica europeana a

ultimului mileniu ne-a obisnuit, sunt esential schimbate sau lipsesc cu desavarsire.

14.2. Atunci cand lucrim cu aceste scari, le integram de fapt, involuntar,
intr-un ipotetic sistem heptatonic, astfel ca sunetele primesc automat functiile pe
care le-ar fi avut in acel sistem (astfel procedam si cu modul de blues). Din aceasta
cauza e foarte dificil sd intelegem specificitatea ethosului acestor oligocordii, atata
vreme cat memoria noastrd, impregnati de muzica heptatonicd, le integreaza

instantaneu in lumea muzicald contemporana.
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Sec;iunea I11

Intensitatea

1. Descriere

1.1 Intensitatea este reflectarea psihologica a ceea ce se numeste

amplitudinea vibratiei/ vibratiilor unui eveniment sonot.

1.2 Aceasta reflectare se instituie ca cea de a treia dimensiune a spatiului

muzical §i poarta numele de addncime sau distanta.

1.3 Cu trei dimensiuni, lungime, inaltime si adancime putem alcatui,
ceea ce In viata de zi cu zi numim, volumul muzical (atunci cand rasucim butonul sau

apasim tasta cu acelasi nume a unui aparat emititor de sunete).

1.4 Intensitatea sunetului se misoari in W/m’ — o unitate care, precum

se vede, implica relatii de volum.

1.5 Intensitatea se afld intr-un raport invers proportional cu distanta la
care se gaseste evenimentul sonor, atat in plan fizic cat si psihologic. In planul fizic,
dacd indepartam sursa sonori (adicd marim distanta) scade intensitatea. Psihologic,

dacd intensitatea e mai redusd, obiectul sonor pare mai indepartat.

1.6 La fel ca in domeniul vizual, a apropia inseamna a mari, a creste

importanta. Deci, prin intensitate definim si zzportanta unui eveniment muzical.

1.7 Intensitatile sonore se integreaza in limitele pragurilor de audibilitate.
Sub, sau peste o anumitd intensitate evenimentul sonor este fie insesizabil fie se

transformad in senzatie dureroasa.

1.8 Ponderea, importanta sau forta unui eveniment e generata de
intensitatea absolutd cu care el se face auzit; acest factor se conjuga cu celelalte
valori de intensitate ale discursului, cu raporturile dintre ele, in special cu acela
dintre extremele scdrii de intensitate (sunetul cel mai puternic si cel mai slab

dintr-un anumit context).

2. Jocul intensitatilor

2.1 Jocul intensitatilor creeaza spatialitatea muzicala, dimensiunea
cadrului, plasamentul ascultatorului, planurile, focalizarile, intreaga ,,volumetrie” a

muzicii. Toate sunetele poseda intensitate si un loc definit in spatiul sonor.
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2.5. Pentru definirea unui timbru ludm in considerare forma de unda
plus modalitatea de emitere, sustinere si disparitie; altfel spus, tipul de zgomot al
asa-numitului azac, tipul de zgomot ce insoteste mentinerea sunetului (in engleza
sustain) $i parasirea acestuia (decay, refease). Prin combinarea formei de unda, a celor
trei tipuri de zgomote si a curbei specifice de intensitate, se poate reproduce
satisfacdtor calitatea timbrala a unui sunet.

3. Empatie si respingere

3.1 Atunci ciand desenul undelor se constituie intr-o ierarhie de
raporturi proportionale si se poate stabili coordonata inaltimii sonore, subiectul
receptor poate, la randul sdu, intra in rezonanti cu acea iniltime. In acest caz,
subiectul receptor poate sa-si insuseascd Intru-catva evenimentul sonor si sa-l
considere ca pe o realitate interioard.

3.2 In caz contrar evenimentul va fi inclus in categoria ggomote si va fi

considerat exterioft.

3.3 Regularitatea formei de unda e un factor ce se gaseste intr-un raport
direct proportional cu empatia subiectului receptor.

34 Timbrurile sunt configuratii de unde. In functie de complexitatea,
regularitatea si repetabilitatea acestor configuratii, timbrurile se definesc si devin
recognoscibile.

3.5 Zgomotele si sunetele prezinta diferite grade de ,,contondenta”.
Dupa acest criteriu, zgomotele pot fi agreate, tolerate, considerate neplacute sau
chiar agresive.

3.6 Transformarea unui sunet in zgomot se numeste distorsiune
(distorsion).
3.7 Instinctiv, sau pe baza experientei, subiectul receptor adopta o

anumita atitudine, In functie de segmentul de realitate pe care-l reprezinta
evenimentul sonor. Aceastd atitudine se conjugd cu impresia lasati de coordonatele
esentiale ale evenimentului (frecventele, amplitudinea etc).

4. Categoriile timbrale gi raportul lor cu fiinta umana

4.1 Exista trei tipuri de raportare ale fiintei umane fatd de lumea
sunetelor: prin a) coprimare, indurare, tensionare, respingere; b) acceptare, primire,
rezonare, 0SmMozd; ¢) vointd, emisie, expresie, concep';ie.38

38 Raportirile la zgomot sunt mai dificil de categorisit din cauza multiplicititii formelor sub care se
prezinta.
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