Liviu Comes

MELODICA
PALESTRINIANA

Editie de
Alice Mavrodin

GRAF(QART



https://www.libris.ro/melodica-palestriniana-liviu-comes-GRF978-606-747-279-0--p43798160.html

&g (121 ¢ W USSR SUPRNt 7
I. Semnificatia stilului palestrinian

in contextul cercetarilor muzicologiei secolului XX .......ccccceeeeeiveeeennne 10
I1. Locul melodiei in coordonatele stiliStiCe .......uuvvvveeeiieieiinerereeeeeeennnn. 41
II1. Izvoarele melodiei palestriniene ...........ccceeveeeriieeniieennrieeenseeenne. 52
IV. Cadrul modal......cccooueeeiiiiiiiiiiiiirieeeee e 75
V. Intervalele MelodiCe .......cooouvveveiieeeiieeeceeeeeeee et 94
VI. DUrata SUNETEIOT .....cc.eereuierriiiriiinieerreeeteese e eeeeesreeseessaeessaaeens 106
VII. Organizarea ritmiCa.......cccceevueeriueerineereniee e eeee e e 126
VIII. Aspectul mOrfolOiC .....cuueeeeuueeieiieeeiieiecieeeeieeee e 145
IX. Configuratia generald a melodiei palestriniene ............cccceuu.en..e. 168
X. Integrarea in tesatura polifonica..........ccceeeueeeevieeccieeeeiiieeeieeeee. 190
XI. Formule melodiCe .........ceeeecuiieieeeiiieeeceieeeeeeceee e eeee e e 198
XII. Structura ,.in mozaic” a polifoniei palestriniene.............cceeeeuuuenn.. 231
Indexul exemplelor din operele lui Palestrina ..........cccccceeveeeeiennnnnnee. 245
BibliOZrafie....cuviiiiiieieiieieieeeteeeccte e 252
ReZUMAL ... 261
RESUIMG.....eeeeieiei s sssesssnnnnnns 265
SUIMIMATY ...evteeiiiiieeeieirtee et e s eerte e e s srte e e s e snraee s s e sneeesesnnnnees 269



I. Semnificatia stilului palestrinian
in contextul cercetarilor muzicologiei secolului XX

Pentru o buna parte dintre muzicieni, Palestrina este mai mult
un nume legat in mod abstract de o anumita tehnica
contrapunctica, denumita ,stil sever”. Specii contrapunctice,
notatii in diferite chei, precum si nenumarate reguli constituind
metoda scolasticd de deprindere a tehnicii contrapunctului 1i sunt
asociate, pe drept sau pe nedrept, lui Palestrina.

Eticheta palestriniana pe care o purta metoda introdusa de J.
J. Fux la inceputul secolului XVIII a fost transmisa in mod formal
din generatie in generatie5. Pedagogii se limitau la predarea
mestesugului, fara a fi preocupati de adevarata semnificatie a
stilului pe seama caruia faceau acest lucru. Creatia lui Palestrina,
nefiind raspandita si cunoscutd, era incadratd in denumirea
generala de ,stil antic”, prezentand mai mult un interes istoric,
alaturi de imensitatea muzicii religioase scrise de-a lungul
secolelor®. Nici chiar marile tratate teoretice si de istorie a muzicii
de la sfarsitul secolului XIX si inceputul secolului XX nu acorda
creatiei palestriniene si Renasterii locul cuvenit in evolutia muzicii
europene, considerand stilul polifonic reprezentat exclusiv prin
Bach si contemporanii sdi. Aceasta mentalitate mai persista si in
zilele noastre la unii muzicieni’.

Opera palestriniand, publicatd in cursul vietii si la scurt timp
dupa moartea compozitorului, in editii putin accesibile

5 J. J. Fux: Gradus ad Parnassum, Wien, 1725, Tratat care, avand la bazi unele
reguli ale contrapunctului palestrinian, introduce in mod sistematic in studiul
acestei discipline metoda speciilor contrapunctice.

6 Denumirea de ,,stil antic” apare in secolul XVII, fiind atribuita stilului polifonic a
cappella, spre deosebire de stilul ,modern”, instrumental si armonic in curs de
cristalizare (M. Pincherle: ,Le style concertant”, in Histoire de la Musique,
Gallimard, Paris. 1960. pag. 1391-1395).

7 P. Boulez scrie: ,Ar fi de dorit ca in invatamantul contrapunctului sa se faca mai
mult loc autorilor care l-au precedat pe Bach; pentru cea mai mare parte a
profesorilor insa, muzica incepe abia cu el”. (P. Boulez: Relevés d'apprenti. Du
Seuil, Paris. 1966, pag. 295.)
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Romantismul constituie un al doilea factor care in secolul XIX
contribuie la aducerea la lumina a operei palestriniene. Romanticii
descopera vechile comori ale Italiei si cultiva o admiratie entuziasta
fata de maestrii Renasterii. Pentru ei Palestrina reprezinta simbolul
muzicii vechi, artistul pe a carui piatra funerara a fost gravat
epitetul de ,Princeps musicae”, salvatorul muzicii polifonice cu
prilejul Conciliului tridentin, Aloysius din Gradus ad Parnassum,
dascal al tuturor muzicienilor.

Victor Hugo 1i inchina versuri avantate:

...Puissant Palestrina, vieux maitre, vieux génie,

Je vous salue ici, pere de l'harmonie

Car, ainsi qu’un grand fleuve ou boivent les humains,
Toute cette musique a coulé dans vos mains*2...

Compozitorii romantici ca Mendelssohn, Wagner, Bruckner
isi exprima admiratia fata de creatia palestriniana. Richard
Wagner, pentru care opera lui Palestrina reprezenta ,modelul
supremei perfectiuni a muzicii religioase”, executa in 1847, la
Dresda, Stabat mater, a carei partiturd o publicd mai tarziu la
Leipzig intr-o redactare propries. Dramatica inlantuire a primelor
acorduri din aceasta lucrare isi gaseste ecou mai tarziu in
Parsifal 4.

Palestrina: Stabat mater

R
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volume, continuate apoi de R. Virgili, K. Jeppesen si L. Bianchi. Editia italiana
cuprinde si cele 10 Misse din Mantua, descoperite de Jeppesen in anul 1950.

12V, Hugo: Les rayons et les ombres, Paris, 1840

13 H. Besseler: Die Musik des Mittelalters u. der Renaissance. Cap.: Alte Musik u.
Gegenwart, Potsdam, 1931, pag. 1—24.

14 M. Kufferath: Parsifal de R. Wagner, Paris, 1890, pag. 267—269.
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I1. Locul melodiei in coordonatele stilistice

In istoria artei muzicale, monodia a reprezentat mult timp
unica forma de exprimare. Polifonia a aparut in muzica culta
europeana la inceputul mileniului II, consoliddndu-se abia dupa
cateva secole de evolutie lenta si anevoioasa. S-au cristalizat o serie
de reguli menite sa asigure dezvoltarea noii dimensiuni a muzicii,
verticalitatea, creata prin simultaneitatea sunetelor.47 S-a inaintat
pas cu pas in acest teritoriu, cucerindu-se mereu alte pozitii,
intarite prin practica muzicala. Regulile vechi au fost incontinuu
modificate, completate sau inlocuite cu altele noi. Au inceput sa se
elaboreze tratate in care sa se codifice diversele norme, necesare
crearii unei muzici din ce in ce mai complicate.

In aceastii perioadi — de formare a unei tehnici polifonice —
interesul era concentrat in primul rand asupra intervalelor
armonice produse prin suprapunerea sunetelor. Fenomenul a
primit denumirea de contrapunct, constand — dupa definitia
ramasa clasica a lui Tinctoris (secolul XV) — in ,simultaneitatea
sonora care se naste prin opunerea unui sunet altuia, de unde si
denumirea de contrapunctus, respectiv nota contra nota”. De la
acest fenomen provine si titlul diferitelor tratate aparute in
perioada de dezvoltare a polifoniei.

— Secolul XIII: Optima introductio contrapuncto de J. de
Garlandia;

— Secolul XIV: Ars contrapuncti de Ph. de Vitry; Ars
contrapuncti de J. de Miris; De contrapuncto regulae utiles de Ph.
Andrea; Regulae contrapuncti de A. de Leno.

— Secolul XV: Tractatus de contrapuncto de Prosdocimus de
Beldemandis; Regulae super contrapunctum de J. Hothbi; Liber de
arte contrapuncti, de J. Tinctoris.

47 Se descriu doud dimensiuni ale formei muzicale: dimensiunea orizontald,
constand din insirarea sunetelor pe o voce lineara, si dimensiunea verticala,
reprezentand materialul sonor suprapus, ce se aude simultan (H. Degen:
Handbuch der Formenlehre, Bosse, Regensburg, 1957, pag. 48—49).
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II1. Izvoarele melodiei palestriniene

Creatia palestriniana, constiand aproape in intregime din
muzica religioasa, era subordonatd anumitor norme, atat in
privinta subiectelor, textelor si genurilor abordate, cat si a
materialului muzical. Metoda de creatie, de esentd medievala,
dominatd de canoanele bisericesti, avea fixate in prealabil cadrul
operei si materialul de lucru. Rolul muzicianului era doar acela al
unui mestesugar care aranjeaza, pune la locul sau si dezvolta
materialul dat, in functie de inteligenta, stiinta si imaginatia sa.5”

Introducerea monodiei in structura polifonica a dus la aparitia
unei adevarate stiinte, cea a contrapunctului, purtand marca
ezoterismului, caracteristic tuturor stiintelor medievales8. Stiinta
contrapunctului era accesibild numai unor initiati, care o
transmiteau in mod direct elevilor lor, datele de ordin tehnic fiind
considerate drept secrete ale meseriei?9. Notatia ,inchisa” a
canoanelor cu diverse formule de descifrare a lor, sau publicarea
lucrarilor corale pe voci separate, fara partitura, faceau parte din
metodele prin care era limitat accesul la aceasta stiinta ©°.

In acele timpuri, principala atributie a unui compozitor de
muzicd religioasa era ca, printr-o tehnica cat mai bine formata, sa
fie in stare sa imbrace intr-o haina polifonica mestesugita
materialul muzical existent pana atunci sub forma monodica, sau

57 J. Samson: Le symbolisme dans les messes palestiniennes (La Revue Musicale
nr. 188, 1939, pag. 18).

58 R. Leibovitz: L'évolution de la musique de Bach a Schoenberg, Paris, 1951,
pag. 28.

59 Se spune despre compozitorul Costanzo Porta (1530—-1601) ca in fata tratatului
Prattica di musica de Zacconi (1592) ar fi exclamat: ,Nici pentru o mie de ducati
n-as fi dat in vileag secretele pe care le publica aici calugarul acesta”. (K. Jeppesen:
Contrapunct, trad. rom., Ed. muz., Bucuresti, 1967, pag. 30).

60 Cercetari mai recente pledeaza pentru ipoteza ca partitura era considerata drept
o munca de atelier si distrusa dupa ce era terminata, iar la lumina erau date numai
rezultatele acestei elaborari, cu lucrarea transcrisa pe voci separate (stime). (S.
Clercx: D'une ardoise aux partitions du XVI-éme siécle, in Mélanges d'Histoire et
d’esthétique musicale, Paris, 1955).
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In missele palestriniene, materialul tematic provine uneori
direct din sursa originala (missele parafraze), alteori in mod
indirect, fiind imprumutat dintr-o alta lucrare, fie a autorului, fie a
altui autor, unde fusese deja utilizat (missele parodii)7:.

Palestrina obisnuia sa utilizeze melodia gregoriana mai intai
intr-un motet, iar de aici intr-o missa-parodie care purta acelasi
titlu (Ex. Tu es Petrus, Assumpta est Maria, Laudate Dominum,
Fratres ego enim accepit, Dies sanctificatus, Lauda Sion, Ascendo
ad Patrem, O admirabile commercium etc.).

De exemplu, missa Lauda Sion isi ia materialul din motetul
palestrinian la patru voci, bazat pe melodia secventei cu acelasi
nume:
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La inceputul motetului la 4 voci Lauda Sion, aceasta melodie
apare imitativ, intai la primele doua voci, apoi la celelalte doua, in
timp ce primele contrapuncteaza liber, conform traditiei flamande.

7t Sensul termenului de parodie, in epoca Renasterii, era cel de imprumut si
transformare a unui material dintr-o lucrare existenta, fira a avea nuanta satirica
si caricaturala de care acest termen este legat in general astazi.
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IV. Cadrul modal

Caracterul modal constituie o trasatura esentiala a melodiei
palestriniene. Mostenit in mod direct din monodia medievala, isi
are radacinile in antichitatea elina si dupa toate probabilitatile
intr-un trecut si mai indepartat. Gandirea modala este nedespartita
de cea monodicd, motiv pentru care supravietuieste si astazi in
muzica diferitelor popoare.

Necesitati de ordin teoretic fac ca modurile sa fie infatisate in
forma de scari, cu insirarea sunetelor componente in trepte
aldturate. O asemenea schema nu constituie insa decat un material
brut, un fond de sunete, din care modul si le alege pe cele preferate,
grupandu-le dupad anumite formule proprii. Acest suport de
desfasurare sau tipar melodic reprezintd de fapt esenta vie a
modului, scara nefiind decéat o abstractie teoretica.

Monodia gregoriana are la baza modurile medievale sau
eclesiastice (bisericesti), continuatoare ale modurilor antice
grecesti. Modurile medievale preiau de la cele antice — desi cu
multe schimbari — denumirile, constructia tetracordala diatonica si
derivatele modale rezultate prin inversarea pozitiei tetracordurilor.
Dar pe cata vreme la antici, modurile se construiau in sens
coborator, atat in ce priveste tetracordurile si combinarea lor, cat si
succesiunea modurilor, in muzica medievala modurile se
constituiau suitor.

Modurile antice grecesti erau formate din tetracorduri
descendente, a caror asezare determina modul propriu-zis si
derivatele lui: hiper (la cvinta superioarda) si hipo (la cvinta
inferioara).

modul doric
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V. Intervalele melodice

In stilul palestrinian, intervalele melodice sunt tratate cu o
deosebita severitate, fiindu-le impuse restrictii, atat in privinta
utilizarii, cat si a succesiunii lor. Aceasta in scopul de a asigura pe
de o parte diatonismul liniei melodice, iar pe de alta o maxima
vocalitate a eid.

Intervalele utilizate in melodica palestriniana:

ascendent: secunda mica si mare, terta mica si mare, cvarta si
cvinta perfecte, sexta mica, octava,

descendent: secunda mica si mare, terta mica si mare, cvarta
si cvinta perfecte, octava.

Intervale neutilizate:

ascendent: sexta mare, septima mica si mare, intervalele peste
octava,

descendent: sexta micd si mare, septima micd si mare,
intervalele peste octava, intervalele marite si micsorate,
semitonurile cromatice.

Prin succesiunea diferitelor intervale, linia melodica se
desfisoara, atat in miscare treptatd, cat si in salturio>. In melodia
palestriniand, ca si in cea gregoriana, prin excelenta vocale,
predomina miscarea treptatd, constand din succesiuni de trepte
alaturate (secunde mari si mici diatonice)93

91 ,...niciodata nu s-au compus parti vocale corale mai frumoase si mai usor de
cantat ca in jumatatea a doua a secolului XVI, ilustrate prin Palestrina si
contemporanii sdi” (M. Negrea: Tratat de contrapunct si fugd, Bucuresti, 1956,
pag. 8).

92 L. Mazel utilizeazd in locul denumirii de ,miscare treptata” notiunea mai
cuprinzatoare de ,miscare continud”, continand intervalele melodice de prima
(repetarea sunetului) secundi si terti. Incadrarea tertei in aceasti miscare ar fi
justificatd nu numai prin intinderea ei redusa, ci si prin calitatea de treapta
aldturata in sistemul pentatonic (L. Mazel: Despre melodie. Moscova, 1952).

93 W. Apel: Gregorian chant, Bloomington Indiana University Presse, 1958,

pag. 247
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VI. Durata sunetelor

Melodia palestriniana este o melodie mensurata, formata din
sunete de durate diferite. Durata centrald o constituie minima
(doimea), care reprezinta unitatea de timp, avand ca multipli
duratele semibrevis si brevis, corespunziatoare notei intregi si
valorii duble a acesteia, iar ca submultipli duratele semiminima si
fusa, corespunzatoare patrimii si optimii.

- o J . d

Duratele mai mari decat brevis si anume: longa, valorand cat
2 brevis, si maxima, valorand cat 2 longa, nu erau intrebuintate
decat in mod incidental.

= 7 -

In muzica mensurati, unitatea de timp denumiti tactus, cu
duratele ei proportionale, s-a schimbat de-a lungul secolelor.
Evolutia a avut loc de la duratele mari spre cele mici. Astfel, dupa
Schiinemann, in prima perioadda a notatiei mensurale (Ars
antiqua), unitatea de timp era nota brevis, in Ars nova si prima
jumatate a secolului XV nota semibreuvis, iar la sfarsitul secolului
XV si in secolul XVI, adica in Renastere, nota minima?°°.

Evolutia a continuat si mai departe. Inci din secolul XVI,
semiminima devine unitate de timp 1In muzica laica,
generalizandu-se apoi in secolele urmatoare. Denumita ulterior
patrime, ea a ramas pana in zilele noastre unitatea de timp cea mai
frecvent intrebuintata.

Prin urmare, in Renastere muzica religioasa avea ca unitate
de timp doimea, pe cand muzica laica utiliza mai ales patrimea.

100 G, Schiinemann: Geschichte des Dirigierens, citat de K. Jeppesen in Der
Palestrina Stil und die Dissonanz, Breitkopf, u. Hartel, Leipzig, 1925, pag. 94—95.
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Barele inegal asezate din unele lucrari palestriniene cu
structura omofona nu constituie bare de masura, ci sunt destinate
delimitarii unor fragmente legate de sensul textului literar
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Fragment dintr-un manuscris palestrinian

Semnul grafic situat la inceputul portativului, imediat dupa
cheie, numit signum, avea rolul de a indica modul in care se efectua
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Cu ortografia originala:
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In privinta relatiilor cu intervalele melodice, doimea permite:
repetarile de sunete, mersul treptat, precum si salturile simple sau
duble contrare tratate corect. Succesiunea de doimi face destul de
evident conturul melodic, asa incat saltul in directia miscarii sau
saltul dublu in aceeasi directie se intalnesc mai rar, de preferinta in
combinatia doimii cu durate mai mari.
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Durata semiminima sau patrimea

Semiminima, adica jumatatea de timp, este tratata cu multa
severitate in melosul palestrinian. Explicatia consta in faptul ca
datorita rapiditatii succesiunii sale, orice amanunt se resimte
asupra echilibrului, naturaletei si cantabilitatii liniei melodice.

Patrimea poate aparea in pereche, singurd, sau in grup mai
mare (lanturi sau siruri de patrimi).

Perechea de patrimi, insumand doua jumatati de timp, ocupa
locul unui timp intreg, tare sau slab.

Cel mai adesea, perechea de patrimi apare pe un timp slab,
urmand unei doimi situata pe timp tare.

4{2&4 lesrz;
d ddd d 4 J 44
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VII. Organizarea ritmica

In desfisurarea liniei melodice, inéltimea si durata sunetelor
constituie o unitate inseparabili. Intre aceste dou# elemente exista
o corelatie si o conditionare reciproca, succesiunea intervalelor
fiind legata de duratele sunetelor, iar duratele la randul lor fiind in
relatie intimad cu succesiunea intervalelor. Ambele 1isi aduc
contributia lor specifica la construirea liniei melodice, datorita
potentialului energetic de care dispun.

Organizarea sunetelor de inaltimi si durate diferite are loc in
cadrul liniei melodice prin interventia unui factor de o deosebita
importanta si anume ritmul. Acesta modeleaza sirul amorf de
sunete printr-o ordonare in timp, dandu-i sens si expresivitates.

Ritmul grupeaza sunetele in elementele arhitectonice care
stau la baza alcatuirii liniei melodice. Grupadrile ritmice se formeaza
in jurul unor sunete care ies in evidenta prin calitatile lor de ordin
cantitativ, dinamic, melodic, sau timbral’®. Aceste sunete se
numesc sunete accentuate. Desi in limbajul curent notiunea de
accent este de obicei legata de elementul intensitate, ea reprezinta
de fapt un fenomen complex, la producerea caruia pot contribui
mai multe insusiri ale sunetului’. Uneori un ritm poate exista
chiar si fara o variatie a intensitatii, bazandu-se in astfel de cazuri
pe diferentele din cadrul celorlalte calitati: inaltimea, durata sau
timbruln8,

Accentul constituie un element important al ritmului,

15 Melodia presupune ritmul si nu ar putea exista fara el“ (V. d’'Indy, Cours de
composition musicale, Paris, 1912, I, pag. 31.)

16 A, Mocquereau: Le nombre musical grégorien. Tournai, Rome, 1908, Tome I,
pag. 29.

17 A, Bertelin, in Traité de composition musicale, formuleaza problema in felul
urmator: ,Ritmul in muzicd implicd o inegalitate in durata, intensitatea sau
acuitatea (indltimea) sunetelor”, (cit. de L. David: Le rythme verbal et musical
dans le chant romain, Ed. Univ. Ottawa, 1933, pag. 32).

u8 1,, David: Op. cit., pag. 30.
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VIII. Aspectul morfologic

In creatia palestriniani, intre melodie si text existi o stransi
legatura. Dupa cum s-a ardtat in capitolul precedent, melodia
palestriniand, ca si cea gregoriand, urmeaza modelul textului
literar. Desenul melodic, succesiunea accentelor si delimitarea
grupdrilor ritmice se subordoneaza textului, dand nastere unui
adevirat mulaj al acestuia. In acelasi timp, constructia formei se
realizeaza tot pe baza textului si a diviziunilor sale, desfasurandu-se
conform succesiunii elementelor sintactice ale acestuia.

O prima problema care se pune in cadrul relatiilor dintre
melodie si text este cea a raportului dintre sunetele melodiei si
silabele textului. Din acest punct de vedere existd urmatoarele
eventualitati:

— fiecare sunet corespunde cate unei silabe (tratare
silabica).

— mai multe sunete corespund unei silabe, fie in grupuri mai
mici, de 2—3 sunete, fie in grupuri mari (tratare melismatica).

Ambele cazuri se supun unor reguli cat se poate de precise.

In tratarea silabici a textului, principalul criteriu il constituie
durata sunetelor, existand o delimitare neta intre duratele care pot
fi purtatoare de silabe si duratele care nu pot avea aceasta atributie.

Cea mai micd durata care poate avea silabd proprie este in
principiu doimea, corespunzatoare unitatii de timp. Duratele mai
mari, nota intreagd si nota semibrevis, pot fi de asemenea
purtatoare de silabe, in timp ce duratele mai mici, patrimea si
optimea, de obicei nu au aceasta calitate.
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Patrimea totusi poate avea uneori silaba ei proprie, atunci
cand apare singura, incadrata intre o doime cu punct si o alta
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IX. Configuratia generala
a melodiei palestriniene

Melodia palestriniana se supune cerintelor idealului melodic
al epocii. Incadrati in gandirea ,marii diatonii europene”, melodia
Renasterii este ,larga si expresiva”4, Simpla si accesibild, ea tinde
spre o perfectiune si un echilibru care 1i justifica pe deplin epitetul
de ,clasica”.

Din punct de vedere tipologic, melodia Renasterii se
deosebeste de cea a altor epoci printr-o serie de trasaturi proprii.

Wilhelm Keller, tratdnd problema melodiei in general,
individualizeaza 6 tipuri melodice elementare, dupa criteriul
preponderentei unuia dintre cele trei elemente: melodic (m), ritmic
(r) si armonic (h) 47.

1.Mr, 2. Mh, 3. Rm, 4. Rh, 5. Hr, 6. Hm

Primul tip (Mr), cu predominanta elementului melodic si in
mod secundar a celui ritmic, evoluand in forma ondulata, este cel
in care se incadreaza atat melodia gregoriana cat si cea a Renasterii.

Helmut Degen determina tipurile melodice dupa criteriul
desfasurarii materialului 48. El descrie doua grupuri principale:
primul, in care acest material este insirat (depanat), si al doilea, in
care el este dezvoltat. In primul grup se evidentiazi mai multe
tipuri: 1. constructiv, 2. motoric, 3. improvizatoric si 4. serial.
Melodia medievala si cea a Renasterii fac parte din tipul
improvizatoric, numit astfel deoarece forta sa generatoare consta
intr-un impuls liber, improvizatoric.

Grabner diferentiazd melodia energetica de melodia
periodizata. Prima, caracterizatd printr-un mers predominant
treptat, cu unitati asimetrice in permanenta miscare prin amanarea
punctelor de sprijin, este cea in care se incadreaza in general

146 Szabolcsi Bence: Op. cit., pag. 33.
147 W. Keller: Handbuch der Tonsatzlehre, Regensburg, 1959, pag. 227.
148 H. Degen: Op. cit., pag. 83—84.
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X. Integrarea in tesatura polifonica

In stilul palestrinian, integrarea verticald a liniei melodice
reprezinta o problema a carei cunoastere este indispensabila pentru
asigurarea unei viziuni complete asupra ei. Melodia palestriniana
este de factura polifonica, deoarece, cu toatd independenta ei
aparenta, isi traieste viata legata de tesatura contrapunctica in
cadrul careia a fost conceputa. Nici chiar atunci cand in unele
portiuni apare singurd, ea nu are libertatea unei monodii, fiind de
la inceput gandita intr-un context polifonic. Dependenta sa de
structura in care este incadratd se reflectd, pe de o parte, in
restrangerea unor parametri de desfasurare, dar pe de alta, duce
tocmai la valorificarea insusirilor sale esentiale. Expresivitatea,
individualitatea si chiar autonomia ei isi gasesc deplina lor
concretizare in linia privita nu izolat, ci in complexul polifonic. Mai
mult decat atat, integrarea verticala, dupa cum am demonstrat
intr-un alt capitol®2, se rasfrange asupra liniei melodice
palestriniene si in mod constructiv prin imprimarea unor caractere
determinate de aceasta structura. Melodia este obligatd, sub
impulsul cerintelor verticale, sa-si creeze diferite tipare, pe care
apoi sa le asimileze in ansamblul propriilor sale trasaturi.

In polifonia palestriniand integrarea verticald reprezinti un
fenomen complex, subordonat unor numeroase reguli. Ele apartin
disciplinei contrapunctului si constituie obiectul unor tratate de
specialitate. Aici vom aborda doar cateva probleme, necesare
pentru o intelegere a trasaturilor liniei melodice integrate in
structura verticala.

162 Vezi cap. III: ,Locul melodicii in coordonatele stilistice”
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