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PROLEGOMENE

Literatura de specialitate nu abunda in carti scrise de mari interpreti, solisti si dirijori
care, prin experienta lor exceptionala, sa lase referiri si indrumari clare in legaturd cu actul
interpretarii. Odata atinsd maiestria in domeniu, te inscrii intr-un ciclu de concerte necontenit
si nu-ti rdmane timp pentru reflexii si teoretizari.

Cercetarea de fatd izvoraste dintr-un dublu praxis — cel intins pe trei decenii, de
instrumentist solist in orchestra, si cel mai recent, de profesor de fagot la U.N.M.B., ambele
ipostaze — de interpret si pedagog — au facut, de-a lungul anilor, sa parcurg un imens evantai
de partituri, de stiluri muzicale, idei si moduri concrete de fenomenologie sonora. De aceea
ma preocupa intens chestiunea interpretarii muzicii. Nu vorbim despre executia tehnica
lucrarii 1l solicitd. Un nivel tehnic inalt in zilele noastre se intelege de la sine. Vorbim de
interpretarea care presupune o imaginare a calitatilor sonore cerute de fraza pentru a reda
trairi sufletesti anume, senzatii, sentimente, un fond ideatic care sd reproduca cat mai exact
gandul compozitorului si s@ transmitd aceeasi stare interioard si publicului. Reliefam ceea ce
face diferenta si constd in acele capacitati psihice si intelectuale care genereaza forta de
cutremurare, emotia cumulati cu o anumita stare de transa. In acest sens, Mihai Eminescu a
cuprins cautarea disperatd a esentei intr-un vers memorabil din poezia intitulata Criticilor mei:
,unde vei gési cuvantul/ Ce exprimd adevarul?”

Sunt, cred, motivele necesare si suficiente pentru ca, dupd experienta acumulata sa
doresc a contura un numar de consideratii teoretice — Cat mai coerent structurate — asupra
confruntarilor personale cu provocarile acestor partituri. Lucrarea a urmarit sa ofere punctul
de vedere al unui fagotist care a fost implicat direct Tn interpretarea acestor capodopere ale
muzicii simfonice europene si un mod de gandire analitica, menit sd inlesneasca patrunderea
in labirintul unor creatii de certa valoare, foarte ample si in acelasi timp, de mare dificultate
pentru oricare instrumentist, fie student, absolvent al facultatii sau membru incadrat intr-0
orchestra simfonica. Asa cum am afirmat inca de la Inceput, indicatii sau indrumari asupra
acestor lucrari se gasesc rareori si nu reflecta drumul parcurs de interpretul instrumentist spre
intelegerea modului de gindire al compozitorului si mai ales nu rezolvd cum trebuie
interpretatd acea creatie, pentru ca de obicei, instrumentistul nu isi noteaza reflectiile asupra
etapelor strabatute, solutiile aplicate.

De aceea, pe parcursul expunerii am cautat sa elucidez dimensiunile tehnico-stilistice

ale fiecarei lucrari. In cazurile in care lucrarile sunt programatice, am pornit de la studiul



detaliat al libretului. Cunoasterea detaliilor cu valoare de simbol pentru compozitor si a
directiilor de actiune din desfasurarea subiectului literar sunt extrem de importante si in
munca instrumentistului, pentru a da respectivului moment acelasi inteles cu cel gandit initial
si Infatisat de autor.

Sunt perfect constient, in acelasi timp, de paradoxul in care ma situez, ca membru al
unei orchestre: asupra strategiilor decizionale pe care as indrazni sd le numesc ale mele,
planeaza tot dublat, imperativul ce manuieste din afarad aceste strategii, dirijorul si colegii din
orchestrd. Viziunea compozitorului, ipostaziatd in atotputernica partiturd, depinde si de
optiunea interpretativa a dirijorului. Celui aflat la pupitrul din orchestra ii ramane o marja
precis delimitatd de manevra. Dar el genereaza emotia in ascultdtor, gratie unui nesfarsit sir de
coduri, conventional fabricate si insufletite in miraculoasa comuniune numitd concert.
Concentrand notatiile de pana acum, as spune ca meseria se invata, dar arta se impartaseste.

Se poate concluziona cd munca artistului interpret nu este simpla. Este o munca
permanentd, de o viatd, de perfectionare si de intretinere a performantei individuale. Nu se
poate neglija interesul pentru mentinerea instrumentului la cotele cele mai inalte de
functionare si necesitatea de a confectiona ancii performante.

Tn prezenta lucrare vor fi abordate trei puncte:

a. Probleme pe care le suscitd oricdrui muzician istoricul aparitiei si dezvoltarii
instrumentului numit fagot ca si aspectele legate de particularitatile sonoritatii lui.

b. Problematizarea acusticii si electroacusticii moderne ce au ingaduit o investigare
mult mai find, mai minutioasd si mai pertinentd a procesualitatilor ce au loc cand se produc
sunetele la un anumit instrument. Exista deja o consistentd bibliografie referitoare la aceasta
problematica. Am prezentat lucrurile intr-o forma concentrata, dar indispensabila lucrarii.

C. Prin cercetarea pe care o infatisez in aceasta lucrare ma voi axa in primele capitole pe
noud capodopere muzicale din prima jumatate a secolului XX: Pasdarea de foc, Petruska si
Sarbatoarea primaverii de lIgor Stravinski; Mandarinul miraculos si Concertul pentru
orchestra de Béla Bartok; Alborada del gracioso, Rapsodia spaniola, Vals si Bolero de
Maurice Ravel. Ele constituie momente de referintd in creatia orchestrala si in acelasi timp
reprezintd directii innoitoare in gandirea europeand, deoarece au oferit modalitati de tratare
componisticd necunoscute. Am semnalat directiile innoitoare in gandirea europeand, ce au
deschis poarta spre muzica modala, spre cunoasterea intima a folclorului si au demonstrat
posibilitatea de a-1 intrebuinta intr-o maniera personald. Am conturat dimensiunile tehnico-
stilistice ale acestor lucrari care au revolutionat limbajul muzical al secolului XX. Am relevat

necesitatile practice suscitate de cantarea lor.



Faptul ca toate lucrdrile mentionate fac parte din repertoriul curent al tuturor dirijorilor
si orchestrelor de pe glob aratd ca interesul stiintific pentru studiul acestora este perfect
legitim. Popularitatea acestor partituri nu impieteaza cu nimic asupra valorii lor prospective si
inovatoare pentru muzica modernad si contemporand. Acesta a fost un motiv important in
aplecarea mea catre cercetarea lor. Ca membru al orchestrei am avut ocazia sa particip la
interpretarea unui foarte mare numar de lucrari muzicale. Atentia afectivd mi-a fost captata in
mod special de lucrarile amintite.

Capitolul I Aparitia si dezvoltarea fagotului

Afranio degli Albonesi prezenta la Ferrara in 1536 instrumentul numit ,,phagotus”,
unind printr-un burduf doud instrumente de suflat mai vechi, numite bombarde. Acest
,,phagotus” cu mari dimensiuni, greu de transportat si manevrat, avea ambitus foarte redus. In
1619, in capitolul De organographia, Michael Praetorius prezenta familia fagoturilor
cunoscute in epocd, cu desene, explicatii si progresele datorate imbunatatirilor instrumentului.
In 1692, luthierul Jacques Hotteterre realiza instrumentul cu sase orificii si sase clape, pe care
se putea intona un ambitus mai larg. Abia in 1827, la Paris, Frédéric Guillaume Adler si Carl
Almenrader prezentau un fagot perfectionat, cu ambitus de aproape trei octave, ce permitea un
parcurs cromatic, iar in 1831, Carl Almenréder si Johann Adam Heckel puneau bazele firmei
Heckel, care a reusit sa realizeze cea mai prestigioasd marca de fagot, perfectionand calitatile
sunetului si acordajul.

Capitolul I.1. Constructie si sonoritate specifica

Tn cazul fagotului, sursa de producere si sustinere a sunetului este ancia tinutd intre
buzele interpretului si pusa in vibratie cu ajutorul aerului expirat de acesta. Vibratiile
comunicd cu tubul de rezonantd prin coloana de aer. Producerea si rezonarea sunetului
constituie un cuplu dinamic. Tuburile fagotului permit trecerea si imbunatatesc coloana de
aer. Scara cromaticd a Indltimilor este produsd cu ajutorul orificiilor oblice laterale, cu
dimensiuni variabile, artificiale. Spre deosebire de orga, unde fiecare sunet este emis de cate
un tub diferit o data cu trecerea aerului, fagotul emite 42 de sunete dintr-un tub de lemn dotat
cu clape, folosind cele zece degete ale instrumentistului. In perioada moderna, datorita
timbrului si sonoritatii sale, dulci si foarte maleabile, fagotul este exploatat la justa valoare,
ocupand un loc important aldturi de celelalte instrumente de suflat din orchestra.

Capitolul 1.2. Particularitati timbrale ale fagotului
Din cele mai vechi timpuri ale omenirii a existat un imens interes pentru timbralitate,

temeinic fundamentat. Cautarile intense de surse sonore au condus la confectionarea de noi



instrumente, progresiv mai performante. Oamenii au confectionat instrumente aerofone,
cordofone, membranofone, ajungand in secolul XX sa faureascd instrumente electrice si
electronice computerizate. Astfel s-a dezvoltat fantastic aspectul timbralitatii.

Compozitorul si interpretul contemporan se pot informa si pot compara realizarea
tehnicd si artistica a unei piese muzicale la nivel mondial. Tehnologia hardware si software
interpretului sd patrunda in esenta acestuia pentru cercetare si perfectionare. Se pot observa si
compara detaliile oricarei interpretari, analizind timbralitatea particulara a executiei muzicale.

Ambitusul general al fagotului se intinde ntre sunetele Si b, — 58 Hz si fa' — 692 Hz.
Formantul principal este situat la 500 Hz, culoare vocalica. Evaluand sonoritatea registrelor,
timbrura fagotului poate crea imagini dramatice in registrul acut si supraacut, dar devine grav
si melancolic in registrul mediu, alteori glumet, comic. Analizdnd sonoritatea fagotului
trebuie sa avem in vedere totdeauna trei factori, egali ca importanta, care se conditioneaza
reciproc: omul (cu calitatile sale fizice, psihice si abilitatile lui), fagotul (ca instrument in stare
perfecta de functionare) si ancia (sursa de vibratie si emitere a sunetului, punandu-si amprenta

in mod hotarator asupra calitatii sonore obtinute).

Capitolul 1.3. Acustica instrumentului.
Capitolul 1.3.1. Ancia

Atributele calitative ale anciei, precum sonoritatea limpede si completd, intonatia pura,
emisia sonord comoda in toate registrele, dar si usurinta executdrii tuturor tipurilor de
articulatii, sunt dezideratele pe care fagotistii le urmaresc pentru o cat mai frumoasa sonoritate
si interpretare deosebitd. Ancia ocupa un rol important in viata fagotistului. De aceea este
necesar sa deprindem de timpuriu tehnicile de confectionare, sd distingem detaliile
materialului lemnos si sa modelam propriu-zis lemnul anciei, apoi sa invatam arta
temperajului. Putem afirma cu fermitate cd nu existd mod standard si nici model standard de
confectionare a anciei performante. Un lucru este cert, cu cat instrumentistul va construi mai
multe ancii, cu atat mai repede se va perfectiona, castigand o pretioasa experienta.

Capitolul 1.4. Culoarea sunetului fagotului, timbrul

Cercetari recente au evidentiat si demonstrat faptul ca proprietatile spectrului sonor
precum numdrul de armonice, natura frecventelor si intensitatea sunt factori ce determina
timbrul. Intre sunetul fundamental si armonicele sale se stabilesc anumite raporturi specifice
de intensitate. Aceste raporturi sunt percepute de ascultitor sub forma de impresii de asprime,

delicatete, luminozitate, amploare etc. In general, sunetul la fagot este luminos cand poseda



un numir mare de armonice. In sunetul amplu predominid fundamentala si primele opt
armonice ale sale. Am aratat cd anumite proprietdti ale sunetului determinate de parametrii
instrumentului, de calitatea materialului si modul de confectionare a anciilor, pot fi controlate
la fagot. Prin combinarea timbrurilor familiilor de instrumente se obtine o fuziune sonora,

avind anumite calitati artistice, importante pentru expresia data.
Capitolul I1. Rolul fagotului in orchestra simfonica

In aceastd sectiune am urmarit succint traseul fagotului in contextul muzicii europene.
Istoria sa a Inceput in perioada barocului, odata cu formulele de sustinere a discursului sonor
ipostazele solistice evidentiate, de exemplu, de cele 39 de concerte pentru fagot si orchestra
de A. Vivaldi si Tn Suita Tn do major pentru doua oboaie, fagot si orchestra de coarde de J. S.
Bach. Fagotul isi afla apoi profilul diversificat in orchestra clasicilor vienezi, J. Haydn, W. A.
Mozart si L. van Beethoven, unde pasajele solistice incredintate i evidentiaza caracteristicile.
ale fagotului. Compozitorii P. I. Ceaikovski, N. Rimski-Korsakov, J. Brahms, G. Mabhler, D.
Sostakovici, M. Ravel sau Richard Strauss i-au incredintat melodii (teme) care au devenit

celebre in istoria muzicii.
Capitolul 11.1. Compozitorul Igor StravinskKi si trei balete ale sale,

capodopere ale muzicii universale

Poate cd Igor Stravinski si al sau balet Le Sacre du printemps reprezinta unul dintre
motivele (germenele) care au initiat aceastd cercetare. Stravinski, pentru ca la el fagotul
»creeaza”, nu doar cantd, si ,,Sacre” pentru cd, pe langa controversele iscate, a pus si pune la
incercare fagotistii, oferind acestui instrument unul dintre cele mai frumoase, celebre si grele
solo-uri intalnite pana acum in literatura muzicala.

Stravinski realizeaza constructii gigantice, cu orchestre simfonice supradimensionate, in
stilul lui Richard Strauss, chiar daca in suitele simfonice, el a mai renuntat la unele dintre
instrumente (in loc de patru sunt trei instrumente in unele partide). Dar orchestratia acestor
lucrari oferd un joc abil Intre aglomerare si rarefiere sonora.

Scrise in prima perioada de creatie (perioada rusd), cele trei balete alese — Pasdrea de
foc (1910), Petruska (1911) si Le Sacre du printemps (1913) — comandate de impresarul
Serghei Diaghilev pentru trupa Ballets Russes, cuprind personaje legendare (Pasarea de foc,

Kastchei, Petrugka etc), inspirate din povestile rusesti.



Am demonstrat stilul modal al melodiilor, provenite din folclorul rusesc, gandite de
compozitorul aflat in Franta, sub influenta muzicii occidentale si a impresionismului.

O preocupare importanta a fost cea legatd de analiza structurii formale din lucrari si a
modului de configurare a conglomeratelor formale si timbrale Tn blocuri, pentru a intelege
rolul pe care compozitorul I-a dat acestor importante coordonate compozitionale si stilistice.

Am reliefat evolutia limbajului muzical de la Pasdrea de foc la Le Sacre du printemps,
in sensul radicalizarii formularilor sonore, a Tnnoirii vocabularului si sintaxei muzicale.

Am reliefat amanuntit in ce constd travaliul componistic al melodiilor sau motivelor
tematice. Am demonstrat complexitatea procedeelor pline de ingeniozitate si inventivitate, ce
1l plaseaza intre cei mai mari compozitori ai epocii sale, infatisand modalitatile de cuplare a
diverselor mijloace componistice, cu o fantezie remarcabild, rezultatele sonore fiind
impresionante, fascinante.

In functie de programele libretelor am indicat caleidoscopul de expresii semantice
exprimate de blocurile formale si timbrale, aratand evolutia deseori antagonicd a rolurilor
indeplinite in aceste suite simfonice de catre fagoturi.

Aceste date speram sd ajute pe fagotistii din orchestre in descoperirea semnificatiilor

bogate pe care urmeaza sa le exprime muzical.
Capitolul I1.1.1. Pasarea de foc, Suita simfonica No. 2 (1919)

Extrasa in 1919 din balet, suita simfonicd cu caracter programatic cuprinde o
introducere si cinci sectiuni, folosind orchestra standard, fatd de cea supradimensionata
originala. Originalitatea conceptiei din suita simfonica Pasdrea de foc i-a adus celebritate
instantanee lui Stravinski. Am subliniat actiunea scenicd unitarda, construitd din blocuri
formale si timbrale unice, ample, antagonice si de cele mai multe ori nerepetabile, ce
urmaresc indeaproape firul povestii fantastice expusa de libret. Am constatat inventarea si
delimitarea clar conturatd a acestor blocuri de dimensiuni si consistente diferite, dezvoltate
interior prin prelucrdrile obisnuite, dar mai ales prin jocuri timbrale.

Deoarece am indicat cu precizie limitele si rolul lor in cadrul desfasurarii actiunii
libretului, putem considera ca acest model de studiu poate servi la orientarea in partitura a
interpretului novice, inlaturand impresia de labirint, transmisa la prima abordare a suitei
simfonice. Acest lucru este cu atat mai imperios necesar cu cat, de multe ori, rolul fagoturilor
este solistic, aga cum am aratat cu claritate in concluzii.

Am infatisat rolul sonoritdtilor timbrale inedite In crearea atmosferei fantastice de basm.



Am analizat modalismul melodiilor rusesti complexe, variate, evidentiind rolul ritmului
care le da individualitate si originalitate frapanta; aceste motive se combind cu teme europene.
Numarul mare al motivelor si semnificatiile diversificate creeaza 0 impresie caleidoscopica.
Totodatd am acordat deosebita importantd analizei amanuntite a caracteristicilor relevate de
desenele melodice, Tn majoritate de provenienta folclorica ruseasca, construite pe scari arhaice
(pentatonice, hexatonice). Am surprins diversitatea extraordinard a motivelor foarte scurte.
Uneori sunt o prezentd monodica, alteori autorul alege constructia armonica sau alcatuieste
structuri arhaice amintind de ehurile bizantine rusesti, conduse polifonic, chiar in canon.
Folosirea constructiilor heterofonice permite o diversificare a desenului, demonstrand
capacitatile de variationare ale elementului melodic si abilitatea compozitorului in prelucrare.

De multe ori am constatat surprinzatoare cuplari ale mai multor procedee in dezvoltarea
unui motiv, evidentiind solutii fascinante, apte sa transfigureze semnificatia initiald in planul
semantic si afectiv. Arta sa combinatorie, inventivitatea releva o perspicacitate geniala, rara.

Timbralitatile alese in motive si teme caracterizeaza anumite personaje. Distinctia intre
ele se face si modal diatonic cu melodii din folclorul rusesc pentru personajele umane, iar
pentru marionete folosind structuri bitonale, cromatice, moduri octatonice si o avalansa de
intervale foarte disonante evoluénd in cadrul tritonului. Descrierea amanuntita a structurii
motivelor (contrapunctic, timbral, semantic) din blocurile formal-timbrale si a rolurilor
indeplinite de fagoturi sperdam sa ajute si pe alti interpreti sa inteleagd aceastd lucrare.
Transfigurate prin arta sa combinatorie si mijloace de naturd melodico-ritmicd, metrica,
armonicd, dinamicd, tonald, contrapunctica si mai ales timbrald, rezultantele astfel obtinute
genereazd valuri de reactii semnificativ modificate in planurile semantice, spirituale si
afective ale ascultitorilor. In cadrul motivului creat de Stravinski, pulsatia ritmici dependenti
de un anumit tempo devine un parametru pregnant si definitoriu. Prelucrarea figurilor ritmice
prin modificari metrice a condus la obtinerea unor diferente clare de sens. Astfel, in melodiile
cu tempo rar, unele motive reluate sunt dificil de recunoscut, deoarece semnificatia s-a
modificat; la schimbarea de tempo deseori se adauga si interventiile ce schimba traseul,
conturul sau intervalele constitutive, aducand semnificatii si expresii innoite.

Alteori am constatat predilectia pentru dialoguri timbrale in stil impresionist, a caror
noutate oscileaza intre expresia fermecdtoare si cea grotesca sau amenintdtoare pana la stres.

Paleta orchestrald este bogati in efecte instrumentale. In suprafetele poliritmice,
polimodale, heterofonice, ca solist sau impreuna cu alte instrumente, in acompaniamente
ritmice sau armonice, fagotul se remarcd prin sonoritatea timbralda, ambitusul folosit si

incadrarea in ansamblu. Consideram ca paleta de senzatii este fin gradata, iar vocea fagotului



se detaseaza de la prima pana la ultima expunere, prin spectacolul briliant, stralucitor si magic
(Dansul Pasarii de foc), plin de lirism si magica sensibilitate (Cantecul de leagan, Hora
printeselor), cu ritmuri antrenante si neobisnuit de complexe, uneori coplesitoare si demonice
(Dansul infernal al regelui Kastchei), alteori amintind de ritualurile bizantine si maretia
polifoniei rusesti (Finalul, casatoriile printilor si printeselor).

In cadrul suitei, Stravinski detaseazi vocea fagotului, intrebuintandu-I astfel:

- ca solist in expunerea motivului mz (Introducere), a temei elegante ce zugraveste
printesele vrajite (Hora printeselor), a celei fermecatoare ce intruchipeaza puterile magice ale
Pasarii de foc (in Cantecul de leagan), in expunerea temei care infatiseaza lupta printului Ivan
cu regele Kastchei (Dansul infernal al regelui Kastcher);

- pentru a amplifica o tema prin mai multe timbruri la unison, ajutdnd la conturarea unei
culminatii (Hora printeselor), in obtinerea unei sonoritati timbrale noi (tema luptei din Dansul
infernal al regelui Kastchel, expusa de fagoturi si corni) sau in contramelodii (Final);

- 1n organizarea unor dialoguri cu celelalte instrumente de suflat de lemn pe fundalul
asigurat de instrumentele de coarde sau ca punct de pornire al unor largi arcuri sonore (Dansul
infernal al regelui Kastcher);

- pentru a realiza suportul ritmic al temei principale (Dansul infernal al regelui Kastchei);

- In conglomerate sonore divers organizate, fie acordic, fie heterofonic (Variatiunile
pasarii de foc, Hora printeselor, Dansul infernal al regelui Kastchei, Final);

- 1n realizarea unor pedale armonice (Dansul infernal al regelui Kastchert, Final).

Se poate usor concluziona ca fagotul indeplineste roluri importante n suita.
Compozitorul mentioneaza deseori rolul solistic al fagotului I. Profilul melodiilor interpretate
are sorginte populard rusa, dar colorarea lor se face cu ajutorul procedeelor impresioniste
vizibile in fina cromatizare si in suportul modal cu origine ruseasca. De la impresia de semnal
sau din unele microstructuri sonore, cu evolutii proprii In cadrul unor conglomerate mai largi,
si pana la temele de larga respiratie, care tin ascultdtorii intr-o stare de transd pe toatd
suprafata incantatiei, prin nivelul extrem de delicat, perfect cursiv sau prin exploziile sonore
in ffff, in care interpretarea atinge limitele posibile ale instrumentului, fagotul indeplineste in
aceasta suita roluri dificile, care necesitd o pregatire artistica si instrumentald de exceptie, un
instrument performant si ancii bine alese.

Cu siguranta ca un bun dirijor aduce propriile sale intentii si isi adecveaza gestica pentru
a le transmite orchestrei. Dar concretizarea sonord efectivd, obtinerea sonoritdtii aparte, cea
mai potrivitd si mai expresivd, concretizarea parametrilor de text, fluidizarea lor, oscilatia

intre expresiile solicitate de partiturd, crearea si intretinerea atmosferei de miraculos si



zugravirea clard a manunchiului de sentimente si trairi din lumea basmului sunt roluri care
apartin exclusiv fiecarui instrumentist din orchestrd. Putem aprecia ca In aceastd suita,
fagotistului i s-a oferit un rol amplu. Conform largii experiente acumulate, consider ca
fagotistului i se cere o deosebita atentie asupra intonatiei, a calitatii acesteia, in expresivizarea
melodiei, incadrarea optima in sonoritatea generalda din fiecare moment al suitei. Partitura
oscileaza Intre coloraturi tonale (minore si majore) si modale arhaice (tetratonii, pentatonii,
hexatonii sau constructii cromatice), in care intervalele marite si micsorate sunt determinante
pentru atmosfera de miracol sau de ritual.

De aceea, fagotistul trebuie sd se pregiteascd temperamental si afectiv pentru
intelegerea si redarea textului. Sfatuiesc pe oricare fagotist sd asculte cel putin o Inregistrare a
Suitei Pasarea de foc si sa vizualizeze baletul macar pe internet, sd citeasca povestea sau/si
libretul baletului pentru a se familiariza cu aceasta lucrare programatica, cu text bine stabilit.
Rolurile sale solistice sunt vitale tocmai pentru crearea acestei atmosfere supranaturale prin
excelentd, fagotul slujind perfect muzicii lui Stravinski prin sonoritatea timbrald, ambitus,
frazare, cat si prin incadrarea sa in intregul ansamblu sonor al orchestrei. La Stravinski,
fagotul nu cantd, nu reda teme sau fragmente tematice ci creeaza.

Curajul lui Stravinski a fost mare in a aborda un subiect foarte asemdnator cu cel
continut de o alta capodopera a genului, baletul Lacul lebedelor de Piotr Ilici Ceaikovski, care
avusese premiera in 1895. Dar baletul Pasdrea de foc si Suita orchestrala cu acelasi nume
demonstreaza cd Stravinski a renuntat la influenta profesorului sau, Nikolai Rimski Korsakov,
descoperindu-si propriul drum. Descoperim 0 lucrare cu impact profesional maxim asupra

orchestrelor, dar si cu un impact puternic asupra publicului meloman.
Capitolul I1.1.2. Petruska (Suita simfonica, 1911, 1947)

Am relevat faptul cd Stravinski s-a departat de suportul tonal si formele traditionale.

El construieste blocuri formal-timbrale diversificate, cu contraste si efecte
surprinzatoare, folosind un numar foarte mare de motive tematice de inspiratie folclorica, de
multe ori suprapuse, alteori in canon; am infatisat in interior, elementele de tratare si tonica
comund. Noul sdu limbaj oscileaza Intre diatonic si bitonal, politonal, intens cromatizat.

Blocurile cu texturi ritmice particulare, uneori asimetrice, sunt derulate rapid.

In portretizarea personajelor, blocurile formale apar diferentiate, personalizate.
Tonalitatea si acompaniamentul tremolat amintind acordeonul descriu multimea, marionetele

sunt infatisate prin scéri bitonale, cromatice, octatonice, intervale disonante.



Suita contine momente importante dedicate fagotului solist, infatisand o paleta foarte
variata de semnificatii: de la viclenia exprimata in portretul Magului, vraja asupra marionetei,
durerea inlacrimatului Petruska in momentul mortii, grotescul Valsului Balerinei cu Maurul,
duritatea disputei dintre Maur si Petruska, magia find ce insufleteste papusile din camera
Maurului, exotismul ritualului dedicat zeitatilor de catre Maur, sonoritatea infundatd si
greoaie a pasilor ursului, supletea incitanta din dansul tigancilor, eleganta dansului bonelor.
Fagotul participa la configurarea culminatiilor din Tabloul IV.

Magicianul este prezentat de fagot, atat in prima infétisare cat si In vraja prin care
incearcd sa refacd pe Petruska dupd decapitare. Pentru a sugera faptul ca este un sarlatan,
Stravinski il portretizeaza prin desene cromatice, iar ,,vraja” este construitd ca o cadenta
tonala. Petruska este Infatisat prin structuri bitonale. Se urmareste surprinderea duplicitatii din
personalitatea lui; atitudinile exterioare, de paiatd veseld, extravaganta si indrdzneatd ca si
revolta contra magicianului stapan sunt infatisate de clarinet, pian, trompeta.

Fagotul zugraveste atitudinea interioara, lamentarea celui lipsit de apreciere, visele lui
Petruska (corn englez+fagot, flaut+fagot+pian), izbucnirile lui patimase evidentiate in grupul
suflatorilor de lemn, dragostea neimpartasitd pentru Balerina, dorinta de a proteja fiinta iubita
chiar cu pretul vietii, lupta cu Maurul pentru a o salva, lacrimile lui Petrugka In momentul
mortii. Dar fantoma lui Petruska este infatisatd de timbrura trompetei. Valsul Balerinei este
insotit de acompaniamentul fagotului. Dar Balerina este un personaj zugravit tonal, pentru a
sublinia cd are atitudini si vise ,,umane”.

Este necesar ca fagotistii sa cunoasca indeaproape momentele actiunii baletului, pentru
a interpreta just semnificatiile expresive, deseori antagonice, ale blocurilor formale si a se

putea orienta.
Capitolul I1.1.3. Ritualul primaverii (1913)

Lucrarea Ritualul primaverii, cu subtitlul Imagini ale Rusiei pagane, reprezinta culmea
creatiei lui Igor Stravinski, ce nu a mai fost atinsd de niciuna dintre celelalte lucrari. Muzica
sa a rascolit conceptiile componistice si a determinat luari de atitudine vehemente si contrarii
fatd de ineditul relevat de originalitatea realizdrii muzicale, a spectacolului dansant si a
actiunii scenice. Stravinski este incontestabil si intr-un fel cu totul aparte, una dintre
personalitatile cele mai ingenioase din peisajul componistic al secolului XX.

El a atras atentia asupra unor obiceiuri rusesti stravechi, privitoare la misterul si puterea
creatoare a primaverii, avand caracter de ritual religios precrestin, necunoscut publicului

parizian. Subiectul scurt si lipsit de intriga desprins din Rusia secolului al IX-lea reliefeaza



dimensiunea profand, pagana, sugeratd de vitalitatea jocurilor ritmice, de miscarea tinereasca
plind de energie, spontana si rapida a comunitatii; totodatd, am identificat Intelesurile mitice si
sacre ale vointei de sfintenie din ritualul de sacralizare a ,,fetei alese” pentru binecuvantarea
pamantului, ce reprezintd miezul sfant al tabloului II; jertfa umana considerata o onoare crea
spatiul sacru si dadea perenitate si eficienta activitdtilor umane.

Folosind expresia puternic contrastantd dintre blocurile timbrale, autorul creeaza si
perpetueaza impresia de neintreruptd actiune in suita simfonicad. Compozitorul reuseste sa
transmitd elemente profunde din viata arhaica, legaturile dintre sacru si profan existente n
comunitatile rusesti precrestine.

Suita este alcatuita din 14 piese (numere) grupate in doud sectiuni (tablouri) derulate
fara oprire. Existenta titlurilor date fiecarui numar dau un caracter programatic acestei suite si
intr-o oarecare masura, faciliteazd intelegerea semnificatiilor. Am subliniat importanta
cunoasterii incarcaturii emotionale a libretului, deoarece expunerea parlando rubato
ingreuneaza mult executia fagotului.

Aparatul orchestral este deosebit de amplu.

Meritd sd remarcam multitudinea putin obisnuitd de motive tematice cu caracter
folcloric rusesc, arhaic si autentic, modalitatile de tratare alese, folosirea bitonalitatii, a
modului octatonic si a modului minor popular rusesc cu treapta VIf, constructiile
contrapunctice, care evidentiaza un talent impresionant in privinta metodelor de prelucrare
alese si, mai ales, aducerea in prim plan a polifoniei populare rusesti; de asemenea, am
constatat deseori predilectia pentru cuplarea unor timbralitdti neasteptate, necunoscute sau
rare Tn blocuri, realizarea de contraste melodice, ritmice, dinamice, agogice, de expresie,
reusind astfel sd pund in valoare un libret care nu se axeaza pe o actiune clasic construita.
Suita se remarca prin modernismul avangardist, adesea socant, relevat de armoniile construite
arhaic, modal (minorul rusesc) in tablourile profane, alternativ cu cele bitonale, octatonice sau
polimodale din tablourile sacre.

Ritmurile ostinate dau o extraordinara vitalitate discursului. Culorile timbrale
spectaculoase sunt obtinute prin corelarea ingenioasa a instrumentelor in texturi.

Partiturile fagoturilor sunt foarte bogate si permanent implicate in discurs, relevand
grade de dificultate ridicate.

Suita debuteaza cu un pasaj ilustru, exemplu de avangardism indraznet in folosirea
fagotului in orchestrd si pentru fagotisti o adevarata piatrd de incercare. Ideea are un potential
generator, ce influenteazd dezvoltarea suitei, Tmbinand verosimilul cu neverosimilul. Ea

deschide capitolul experimentelor timbrale din intreg secolul XX.



De-a lungul suitei, fagotul apare ca o voce din strafundurile legendare, ce infatiseaza
renasterea naturii si sacra Indeplinire a ritualurilor pagane, capata semnificatii de joc, de lupta,
contureaza masivitatea sau magia dansului ritualic.

Expresiile semantice sunt realizate prin texturi complexe, polifonice sau heterofonice,
insotite de un ritm incisiv, ostinat. In partitura fagotului, trecerile de la stilul ritualic,
evidentiat de sonoritatea esoterica, find si transparentd, la stilul profan, cu modificarea uneori
durd a sonoritatii si intensitdti foarte puternice, crude, necesita rapiditate maxima de reactie
instrumentald si un antrenament instrumental sustinut.

Marea artd a fagotistului constd in crearea unei palete de senzatii foarte atent
diversificate. Daca intelesurile sunt corect si artistic detectate si adoptate, interpretarea lui
maiastra va contribui semnificativ la realizarea ideilor compozitorului. De aceea, fagotistul
trebuie sd cunoascd amanuntit continutul semantic al fiecdrui tablou si sa gaseasca
modalitatea de a exprima cat mai relevant stilul profan sau extatic, ritualic al fiecarui moment,
evidentiind cu rapiditate trecerea de la o semnificatie la alta, deoarece blocurile formale sunt
unice $i puternic contrastante.

Sonoritatile oscileaza intre masivitate wagneriand si efecte siderale, impresioniste.

Uneori fagotul apare angrenat in conglomerate sonore. In functie de consistenta texturii
care deseori atinge maxima de intensitate, fff, este nevoie de o sonoritate puternica, incisiva,
care solicita mult pe interpret. Dozarea intensitdtii, adaptarea ei in functie de nivelul fiecarui
bloc formal este imperios necesara.

In cadrul blocurilor formale, fagotul 1 indeplineste cele mai dificile functii in partitura:

- momentele solistice care cer performanta sunt solo-ul initial pana la reper 3 si solo-urile
de la reperele: 7 (+4) — 8, 12, 19-21, 49 (+4) — 50, 52, 95, 99 (+3), 125-127, 128, 135;

- expune tematica impreuna cu diferite timbruri, la reper: 63 (+12), 181-185;

- prezinta o contramelodie, singur sau Tmpreuna cu alte timbruri la reper: 3 (+2), 14, 38, 40
(+7), 72 (+3) — 74, 76-78;

- sustine pedale ritmice ce caracterizeaza un bloc formal la reper: 33-36, 43, 53, 57 (+3),
58, 60 (+5), 66-70, 106 (+2) pana la 108, 112 (4), 114-117, 131-134, 149-153, 159-164,
167 (+2) pana la 173, 186-188, 190-191, 195 (+2) pana la 201;

- pastreaza pedale armonice la reper: 71 (+2), 80-82, 138 (+2);

- dinamizeaza prin ornamente sau triluri la reper: 16, 17 (+1), 24 (+2)-28, 29 (+3), 61 (+4).

Si fagotul II indeplineste functii importante in discurs si anume:

- momente solistice, la reper: 3 (+2), 19-21, 125-127, 128, 135;

- expune tematica impreuna cu diferite timbruri, la reper: 14, 63 (12), 182-185;



prezinta o contramelodie, singur sau impreuna cu alte timbruri la reper: 8, 38, 40 (+8), 72
(+3)— 74,76 (+3) — 78;
sustine pedale ritmice intr-un bloc formal la reper: 11, 33-36, 43, 47, 49-55, 57 (+3) —
58, 60, 6670, 104-110, 112 (+4), 114-120, 131-134, 149, 151-153, 159-160, 162-164,
167-173, 181, 186-188, 190-191, 195-201,
pastreaza pedale armonice la reper: 71 (2), 80-81, 82, 138 (+2);
dinamizeaza prin ornamente sau triluri la reper: 16-17, 22 (+2), 24-29.
Fagotul III indeplineste urmatoarele functii in discurs:
momente solistice, reper 3 (+2), 19-21, 125-127, 128;
expune tematica impreuna cu diferite timbruri, la reper: 63 (12), 181-185;
prezintd o contramelodie, impreuna cu alte timbruri la reper: 72 (+2), 73 (+8), 78;
sustine pedale ritmice la reper: 11, 32 (+2) — 33, 38 (+2), 40 (+7), 43, 47, 49-55, 57 (+3),
58, 60 (+5), 6670, 73, 74, 104-110, 114-120, 134-135, 159-160, 186-188, 190-192,
195-201;
pastreaza pedale armonice la reper: 71 (+2), 80-82, 138;
dinamizeaza prin ornamente sau triluri la reper: 25-27, 28-29, 34-36.
Fagotul 1V devine deseori contrafagotul 11, sprijinind contrafagotul | in:
momente solistice la contrafagotul I, reper: 19-21, 125-127, 128;
momente solistice la contrafagotul Il, reper: 71 (+2), 125-127,;

prezintd o contramelodie la contrafagot II, impreuna cu alte timbruri la reper 72 (+2) —

73, 78;

dinamizare prin tremolo sau triluri la contrafagotul I, reper: 8, 24 (+5) — 29;

dinamizare prin tremolo sau triluri la contrafagotul Il, reper: 8 (+4), 24 (+5) — 29;

pedale ritmice la contrafagotul I, reper: 10-11, 31 (+3) — 36, 47, 49-55, 57 (+3) — 58, 60
(+5), 62-63, 6670, 71 (+2), 7274, 104-105, 109 (+2) — 110, 112 (+4), 114-120, 134—
135, 138, 149-153, 159-160, 162-164, 167-180, 181 (+2) — 201;

pedale ritmice la contrafagotul 11, reper: 10-11, 31 (+3) — 36; 43, 47, 49-58, 60 (+5), 62—
63, 67-70, 72 (+3) — 74, 104-105, 108-110, 114-116, 118-120, 134-135, 150, 159-160,
174-188, 190-201;

pedale armonice la contrafagotul I, reper: 80-82;

pedale armonice la contrafagotul 11, reper: 80-82, 138.

Muzica sa provine din traditiile stravechi ale folclorului rus, iar salturile sale stilistice se

explica si se justifica prin structura temperamental anti-romantica, avand ca trasaturi de esenta



exaltarea ritmica, disponibilitatea armonica, efervescenta melodicd, cu un sentiment acut al
umorului si al grotescului, scanteierea orchestratiei de factura caleidoscopica si spectaculoasa.

Tn cadrul Intregii suite Ritualul primdverii compozitorul a ocolit repetarea blocurilor
formale. El a oferit o extraordinara varietate de idei melodice si de mijloace pentru
variationarea lor, a ales cele mai neasteptate solutii de tratare ritmicd, armonica, modala,
timbrald si formald, construind un edificiu cizelat cu migala de bijutier.

Capitolul I1.2. Béla Bartok si indrazneala rigorii

Din creatia vastd a lui Béla Bartok, compozitor, pianist virtuoz, folclorist genial si
pedagog, am ales spre analiza Mandarinul miraculos si Concertul pentru orchestra, lucrari
simfonice de anvergura, pietre de Incercare pentru instrumentisti.

Stilul componistic bartokian oferd un colorit particular limbajului sonor, varietate si
inedit melodico-ritmic, un modalism frapant extras din fondul folcloric specific fiecarui popor
si releva inovatiile sale 1n tehnica tratdrii orchestrale.

Bartok a realizat sinteze privind tonalismul si modalismul, a aprofundat legdtura dintre
diatonic si cromatic, oferind o paletda diversificata de moduri. Fiecare compozitie
demonstreaza o noud conceptie asupra modurilor si introduce constructii modale originale, de
exemplu modul lidian-mixolidian (sau modul acustic) in Concertul pentru orchestra. Uneori
am surprins constructii modale realizate pe o axa (a se vedea in Anexe), alteori am indicat
folosirea modului octatonic si a bitonalismului sub influenta lui Stravinski.

Intr-o sintezd originala, creatia sa impleteste influentele stilistice provenite din arta
europeand occidentald cu cele desprinse din propria teoretizare a folclorului cules din diferite
zone geografice. Bartdk nu reproduce, ci compune in spiritul muzicii populare. Temele scurte,
uneori din trei, patru sunete, au un suport acompaniator in stil popular.

El a adunat formule ritmice originale si a desprins semnificatia si importanta libertatii
formale, oferind directii noi compozitiei muzicale in prima jumatate a secolului XX. Sursa
constructiilor ritmice foarte variate, in stil parlando rubato ramane inepuizabilul folclor.
Noile structuri genereaza impresiile de prospetime si originalitate.

Bartok a trait si a creat intr-o perioada de schimbari majore pe plan politic, social si
implicit, artistic. Compunand aproximativ jumatate de secol, el a introdus unele dintre cele

mai inovatoare tehnici componistice din istoria muzicii.
Capitolul 11.2.1. Mandarinul miraculos, Op. 19 (1926)

Suita simfonicda Mandarinul miraculos a fost extrasa (partial) din muzica baletului-

pantomima cu acelasi titlu, lucrare programaticd cu structura mozaicata, conform libretului,



pentru o orchestra completa. Subiectul, dupa povestirea lui Melchior Lengyel, trateaza o tema
consideratd tabt; in momentul istoric in care a fost compusd, in unele comunititi era
consideratd interzisa in public, motiv pentru care lucrarea nu a vazut luminile scenei imediat.
Din libret, compozitorul a notat pe partitura de orchestrd, semnificatiile principalelor
momente ale actiunii, facilitind astfel intelegerea semanticd a discursului muzical. Am
considerat necesar sa citez aceste indicatii in analizele respectivelor momente.

Suita are o forma expozitiva larga, alcatuitd dintr-o introducere urmata de fragmentele
notate A-B-C-D-E (cu functie de coda in suitd). Sectiunea D este conceputd ca o tema cu
sapte variatiuni (ultima fiind coda suitei simfonice) pe o melodie de joc popular unguresc, cu
acompaniament in stil popular ,,mereu”, pe care va dansa mandarinul. Tncheierea din coda
suitei are loc in momentul culminant al actiunii scenice, inaintea incercarilor si uciderii
propriu-zise a mandarinului. Tn baletul-pantomima, acest dans rapid si tumultuos din sectiunea
D contine figuratii de o virtuozitate extrema. Deoarece partitura dedicata baletului-pantomima
este mai ampld, am continuat analiza pana la incheierea propriu-zisa a lucrarii.

Compozitorul urmareste sa contureze pe parcurs momente cu acutd senzatie de stres,
folosindu-se de constructii cromatice repetate insistent. Abundenta de intervale marite si de
structuri incompatibile armonic, foarte disonante si treptat aglomerate, creeaza suprefete unde
armoniile de tip cluster se intalnesc la tot pasul si conduc la perceptia dramei pe care o traiesc
personajele. Impresia de stres sonor alterneazd pe parcurs cu alte blocuri formale uneori
incarcate de poezie, in care sonoritatea discursului este diafand si supld, cu o melodica
melismatica, apropiatd de cadenta de coloratura vocala, surprinzitor de bogatd in formule
ritmice si tremolo-uri, cu 0 energie avantata a arabescurilor si efecte impresioniste.

Derularea miscarii contine meandre agogice si de tempo, care lasd impresia de expunere
parlando rubato. Acestea surprind trairile sufletesti ale fetei, starile ei interioare osciland intre
optimism, nesiguranta, frica.

Uneori, desenele melodice sunt foarte scurte, incisive, bine ritmate; alteori iau forma
arabescurilor in suprafete poliritmice sau contururi exotice (portretul mandarinului).

Am semnalat structuri heterofonice savante, in care pe spatii mici, fiecare instrumentist
jonctioneaza cu un altul pentru construirea edificiului sonor.

Multitudinea de tempouri si de unitati metrice creeaza gama de stari sufletesti mimate
de personaje, pe care am relevat-o in analiza. Paleta foarte bogata de senzatii porneste de la
starea acutd de stres, indusa de acel perpetuum mobile initial, apoi semnificatiile expresiei
muzicale imbraca un sir larg de trdiri, Intre frica, nervozitate, neliniste, zbucium, agresivitate,

pana la fantastic si fabulos.



Jocurile seductiei amesteca farmecul sclipitor al formulelor melismatice, de inalta
virtuozitate, expuse liber, cu aspectul de arie de operetd. Ele creecaza impresii senzuale,
euforice, fascinante, coplesitoare. Dificultatea acestui joc sonor constd in miscarea agogica
foarte fluctuantd. Menirea lui este sa dea impresia de improvizatie, in stil rubato. Aceasta
ingreuneaza mult intrarile cu precizie ale instrumentelor implicate.

Apar dansuri variate, de la vals la foxtrot si un impetuos si vesel dans popular unguresc,
cu sapte variatiuni (ultima avand rol de coda in suita simfonicd).

Armonic am semnalat acordurile tip cluster, foarte disonante si acordurile specifice
jazz-ului, alternativ cu constructii romantice si cu cele in stil popular unguresc din finalul
suitei (sectiunile D, E). Semnificative sunt constructiile modale. Existenta unei palete foarte
variate de moduri pe parcursul suitei implica o atentd studiere a profilurilor pe care ele le
oferd temelor. Oscilatiile Intre scara modald ascendenta si cea descendentd se combind cu
procedeul secventdrilor repetate, aducand constructii modale cu efecte psihologice subtile,
conturand o stare de nesiguranta continua.

Folosirea alamurilor cu efecte glissando la diferite instrumente si cuplarea lor in
suprafete pline de grandoare produce impresii coplesitoare, sugestive. Psihologic, momentul
atinge paroxismul erotic si atadt mandarinul cat si publicul vor privi fascinati dansul fetei.

Maestru al muzicii de camera, Béla Bartok transferd unele tehnici subtile folosite in
tratarea grupurilor instrumentale reduse, pe care le introduce in viziunea orchestrald. Totusi
sunt putine momentele compacte sonor, in care autorul sd urmareasca construirea unui macro-
sunet global, acestea avand de cele mai multe ori un caracter extrem de dramatic.

In Mandarinul miraculos, Bartok se dovedeste un compozitor descriptiv, aproape
cinematografic. Dar profilul vocabularului si sintaxei sonore elaborate de autor este eclectic.

In suiti intAlnim patru structuri sonore suprapuse, creAnd impresia unei savante
heterofonii: sufldtorii de lemn (niciodata toti in acelasi timp), sufldtorii de alama (la fel),
pianul si percutia si In sfarsit coardele. Bartok a realizat un relief fara caracter globalizant,
bazat pe dialoguri intre cele patru entitdti sonore. Prin urmare, interpretii partiturii trebuie sa
gandeasca solistic fiecare voce a ansamblului. Plina de dramatism si senzualitate, lucrarea nu
contine momente solistice inedite, evidente. Solistica instrumentald este diseminata in Intreg
corpul partiturii. Viziunea orchestrald a lui Bartok impleteste modalitatile de distributie
camerala, in grupuri timbrale reduse, cu constructia blocurilor timbrale ample dupa exemplul
lui Stravinski. In marele arc dinamic ascendent, grupurile de timbralititi sunt mereu

improspatate si unite cu efecte innoite, care sustin culminatiile, dar si rupturi brusc realizate.



In privinta fagoturilor, putem afirma ca rolul lor se extinde incepand cu sectiunea D si
pana la incheierea intregului balet. Le gasim permanent in grupurile de timbralitati care expun
temele sau in contramelodii, In momente ce creeaza contraste sau in culminatii. Datoritd
intensei utilizari si a modificarilor de semnificatie, am cercetat atent evolutia lor zbuciumata
si am explicat-o amanuntit. Cele trei fagoturi se bucura de roluri ample si solicitante atat prin
virtuozitatea figurilor muzicale cat si prin evolutia semnificatiilor expresive. In analizi am
oferit repere privind semnificatiile indicate de compozitor numai in partitura dirijorului.
Uneori fagoturile apar impreuna in expunere, dialogand sau completandu-se, ca in tema de joc
popular unguresc. Alteori aduc contramelodii sau sunt distribuite in conglomerate cu diferite
aspecte si constructii timbrale.

Se desprinde de aici ideea ca Bartdk are o viziune proprie, antiromantica, perfect lucida.

Tn concluzie, Mandarinul miraculos este o inalti lectie de pastrare a individualitatii in

context. Latinii numeau aceasta a fi ,,primus inter pares”.
Capitolul I1.2.2. Concertul pentru orchestra (1943)

Este cea mai cunoscutd lucrare instrumentald a lui Bartdk, creatie de maturitate si
chintesenta a stilului sau componistic, cu scriitura stralucitoare si limbaj clar. Comandat de
Fundatia dirijjorului Serge Koussevitzky, Concertul s-a bucurat de mare succes. Aceasta
lucrare de mari proportii reprezinta ultima compozitie pentru orchestra scrisa de Béla Bartok,
in timpul autoexilului sau in Statele Unite, la New York, cauzat de cel de-al doilea Razboi
Mondial. Cu putind vreme inainte de deces, Bartok a revizuit lucrarea in februarie 1945,
addaugand si un nou sfarsit, intitulat ,,incheiere alternativa”; ultima varianta a fost publicatd un
an mai tarziu, in 1946.

Concertul pentru orchestra este compus pentru o formatie orchestrala completa.

Lucrarea are o expresivitate elocventa, reliefand virtuozitatea instrumentistilor solisti
sau/si a grupurilor camerale. Expresia oscileaza intre vigoare barbateasca, visare si tragism. El
adoptd efecte orchestrale din creatiile marilor sai contemporani, Stravinski, Debussy.

Bartok destructureaza cadrul tonal, iar scarile modale construite au uneori structuri
arhaice sau artificial create (modul lidian-mixolidian), fiind deseori angrenate in suprafete
polimodale. Intervalul de cvartd apare deseori, alcatuind acorduri noi. Totusi se pastreaza
impresia de organizare tonala.

Existd o larga varietate de termeni de miscare si unitati metrice, care dau o trasaturda

rubato expunerilor.



Spre deosebire de Stravinski, care construia blocuri timbrale bogate, Bartok
individualizeaza motivele Tn stil solistic concertant, oferindu-le unei anumite timbralitati pe
care 0 aseaza in prim plan si 0 acompaniaza.

In arhitectura celor cinci parti am analizat forme de sonata (in partile I si a V-a), forme
tripartite de lied A-B-A (in partile a II-a si a Ill-a), o forma speciala de rondo, A-B-A-C-B-A
(in partea a IV-a). In formele de sonatd am relevat constructii autentice de fugi, realizate pe
teme din expozitii.

Lucrarea poate fi consideratd ciclica, deoarece compozitorul foloseste motive si teme
circulante. Totodata este o lucrare programatica, pentru ca unele parti au titluri.

Tn partea a 11-a, Giuoco delle coppie, in sectiunea A am remarcat grupurile de cte doua
instrumente din aceeasi grupa (2 fagoturi, 2 oboaie, 2 clarinete, 2 flaute, 2 trompete) care
evolueaza impreuna la diferite intervale, expunand solistic si glumet, melodii cu profil
neoclasic, folcloric sau in stil jazz, de fiecare data innoite. In expunerea motivelor se remarca
o instabilitate permanentd, o dorintd de a modifica desenele melodice, de a le schimba
conturul. Abundenta de variante face dificild stabilirea scarilor modale, dar variabilitatea
intonatiei aceluiasi motiv se numara printre trasaturile specifice folclorului autentic. Miscarea
armonicd a temei nu se potriveste cu armonizarea oferiti de partidele de coarde. Insi
constructia este special alcatuita astfel, pentru a starni impresia comica. Se remarca solo-ul
initial al tobei mici imitand toaca. In sectiunea B apar ca soliste alimurile intr-o structura
armonica, pe cinci voci, masiv si foarte sobru, pe tema coralului luteran Nun komm, der
Heiden. Cele patru fraze au constructii armonice asimetrice in primele trei fraze si structurd
polifonica, fugato in cea de a patra; motivul ritmic ce imitd toaca insoteste toate momentele de
stagnare din frazele coralului, dand autenticitate imaginilor create. Compozitorul 1i acorda o
mare importantd; semnificatia profunda a coralului il leaga de locurile natale si traditiile
stramosesti. La reluarea sectiunii A intr-un contrapunct liber, innoit, sunt prezentate grupuri
de cate trei instrumente. Aceastd parte se remarca prin diversitatea de scari modale folosite.

Partea a I11-a, Elegie are caracter funebru si filosofic, cu constructii interioare polifonice
(fugato, canoane). Semnificatiile tragice ale materialului tematic cuprins in aceasta miscare le-
am ntalnit partial si in prima parte, dar aici ele sunt impresionant zugravite. Sunt sentimentele
intregii lumi implicate in acel moment in marea conflagratie mondiala, care a dezmembrat si
dezradacinat familii, marcand dramatic viata a milioane de oameni. De aceea, caracterul
profund si maiestuos al motivelor circulante (mj, M3, Tiy), readuse din introducerea partii I si

melodia revoltatd a acelui verbunkos lassu, cantec de citanie maghiar, nu intamplator revin si



capatd o ampld dezvoltare in partea mediand a Concertului. Autorul foloseste deseori
polifonia imitativa, pentru a oferi roluri solistice diferitelor instrumente.

Partea a IV-a, Intermezzo interrotto, foloseste un cantec popular slovac, cu masuri
alternative, ce aduce o nota de veselie debordanta, si refrenul ariei din opereta Logodnica din
Hamburg de Zsigmond Vincze, ca o expresie a dorului de patrie al lui Bartok.

Partea a V-a, Finale, construita in stil clasic, dar cu dimensiuni simfonice, are cel mai
bogat fond melodic. Dintre teme am remarcat ,,hora nemteasca” oferitd compozitorului de
Constantin Bréiloiu si idei melodice provenite din partile anterioare, unele teme fiind cantate
de fagoturi. In Dezvoltarea formei de sonati, apar doud forme de fugd ca prelucriri ale
temelor Tl; si o tema noud. Zonele expozitive ale fugii sunt prilejuri de reliefare solistica a
unor timbruri. in general, in contrastele tensionale se pistreazi o relativi masivitate a
sonoritdtilor si apare mai multd disonantd in armoniile tip cluster, uneori cu structuri
dodecafonice. Formulele melodico-ritmice apar incarcate de vigoarea folclorica, simpla,
lirica. Coda surprinde prin reluarea unor motive circulante, dar introduce si o melodie noua.

Aparent libere datoritd alternantei metrice, majoritatea melodiilor sunt armonizate
preluand tipuri de acompaniamente din temele de dansuri taranesti, maghiare, arabe, slovace
sau romanesti. Autorul imbina un fond folcloric autentic cu savante tehnici de compozitie.

Lucrarea este axatd pe virtuozitate foarte inaltad. Desfasurdrile in tutti orchestral sunt
intrerupte deseori de initierea unor momente solistice. Muzica este volubild si activa, fara sa
aibd vreun suport libretistic, contrastele sunt frapante, iar tematica de sorginte populara de
cele mai multe ori se integreazd perfect in constructiile formale ce oscileaza intre stilul
polifonic renascentist si cel modern, Bartok dovedind abilitati componistice care au devenit in
timp modele si pentru alti compozitori contemporani.

Partiturile celor trei fagoturi releva caracteristicile subliniate mai sus. Fagoturile sunt
deseori solicitate in expunerea tematica, in suportul ritmic foarte vioi, in crearea petelor de
culoare timbrald, iar aparitiile se disting printr-o efervescentd extrem de antrenanta in partile [
si a V-a, glumeata in partea a Il-a, meditativa, tristd sau liturgica in partea a Ill-a, activa si
plind de viata in partea a IV-a. Deoarece fiecare parte are alta structurd, chiar si in cazul celor
doua parti in forma de sonata (partile I si a V-a), rolurile fagoturilor sunt diversificate.

Fagotul I se bucura de cea mai bogata si relevanta partiturd, deoarece indeplineste:

- Numeroase roluri solistice:

- 1n partea | expune tema Tl;, motivele my4 si ms (m. 63-75, 91-93, 99-102/1, 123-125/1,
127-129/1, 233-235, 240-241, 245/3-247, 255-258, 340-342/1, 386-396/1, 498-510); prezinta
tema Ty, motivele m;, mg (m. 269-271); prelucreaza tema TII;, my; (M.484-488/1);



- 1n partea a Il-a prezinta tema fagoturilor din sectiunile A (m. 8/2.2-24, 164/2.2-180),
contramelodia fagoturilor care insoteste flautele si clarinetele (m. 198-219/1.1);

- 1n partea a lll-a prezintd tema verbunkos lassti (m. 73-83/2) si contramelodia care
insoteste tema (m.49-51); motivul m, in stretto (m. 84/3-91);

- n partea a IV-a expune tema inversata a refrenului (m.12/4-20/3, 145/4-147/3);

- In partea a V-a aduce tema Ti;, m; (m. 551/2-554/1), Tl, (m. 59/2-72/1, 119-121/1.1,
123-126/2.1, 409-410/1, 556-569, 573-587, 621-625/1.1), dialogheaza pe segmente din TI,
(m. 114/2-118), prezinta contramelodia temei TI, (m. 88-97/1.1), tema Tl3 devenita subiectul
S: de fugd este intonata prima oara de fagoturi (fagot I: m. 151/2-154, 171-176/1, 177/2-
179/1, 452-453, 458-460, 504-508/1, 517-518, 520, 604-614), contrasubiectul pentru S; (m.
155-157), contrapunct liber (m. 157/2.2-161/1); subiectul S, expunere (317-320/1, 358-
363/1.1, 485-488), prelucrare S, (m. 234-244/1, 274/2, 283/2, 300/2, 308/2), tema TIl; (m.
418-429/1, 621-625/1.1).

- Indeplineste diverse roluri in acompaniament, sustine pedalele izoritmice si cele
armonice in toate cele cinci parti, suprafetele cele mai largi fiind in partea aV-a.

Fagotul II are de asemenea un rol bogat in partitura:

- roluri solistice:

- 1n partea | expune motivele my si ms din tema Tl; dubland de multe ori fagotul 1 (m. 63-
75, 91-93, 99-102/1, 127-129/1, 233-235, 240-241, 245/3-248/1, 255-258, 271, 340-342/1,
386-389, 498-510); prezinta motivele my, mg, din tema Tl, (m. 270-272); prelucreaza tema
TIl3, motivul my; dubland fagotul I (m.484-488/1);

- 1n partea a ll-a expune frazele fagoturilor I+II din sectiunile A (m. 8/2.2-24, 164/2.2-
180) si contramelodia fagoturilor care insoteste flautele si clarinetele (m. 199/1.2-218/1.1);

- 1n partea a Ill-a, contramelodia temei (m.49-51), expune motivul my (m. 84/3-91);

- 1n partea a V-a expune tema Tl, (m. 59/2-72/1, 119-121/1.1, 123-126/2.1, 409/2-410/1,
556-569, 573-587, 621-625/1.1), participa la dialoguri pe segmente tematice din TI, (m. 88-
97/1.1, 114/2-118), expune tema Tls, subiectul S; de fuga (m. 148-151/1, 171-176/1, 177/2-
179/1, 452-453, 458-460, 504-508/1, 517-518, 520, 604-614), contrasubiectul pentru S; (m.
151/2-154), contrapunctul liber (m. 155-161/1); expune subiectul S, (356-364, 485-489) si
prelucreaza S, (m. 234-244/1), expune tema Tll; (m. 418-429/2.1, 621-625/1.1);

- diverse roluri in acompaniament, in toate cele cinci parti, suprafetele cele mai largi fiind
n partea aV-a.

Fagotul III (care uneori are rol de contrafagot) se implica in:



- roluri solistice: in partea I, in dublarea fagoturilor in expunerile temei Tl; (m.233-234,
240-241, 245/3-248/1, 269-271, 340-341/1, 386-389, 506/2-509); in partea a Ill-a,
contrapuncteaza tema fagoturilor din sectiunea A’ unde sustine pasaje de inaltd virtuozitate
(m. 165-181/1.1); in partea a lll-a dinamizeaza tema fagoturilor (m. 85-91); Tn partea a IV-a
nu participa la discurs; in partea a V-a sustine celelalte fagoturi in dialogurile pe segmente din
Tl (m. 88-96/1.1, 123-126/2.1, 556-569, 573-587, 590-593), prelucreaza tema TI, — subiectul
S; al fugii (m. 604-614), prelucreaza S, (M. 234-244/1), dubleaza tema TII; (m. 418-428/1,
621-625/1.1).

- cele mai consistente contributii sunt Tn acompaniamentul lucrarii.

Lucrarea are o desfasurare pozitiva, stralucirea scriiturii faicand din Concertul pentru

orchestrd cea mai cunoscuta si cantata lucrare a lui Béla Bartok.
Capitolul 11.3. Maurice Ravel.

Fagotul pus in valoare de catre genialul orchestrator

Critica de specialitate I-a asimilat ca apartinand curentului impresionist, in structurile
formale fiind un neoclasic influentat de simbolismul lui Debussy. Ravel are un stil
componistic obiectiv si precis, folosind cu succes tonalitatea si formele muzicale consacrate.

Orchestrator genial, Ravel plaseaza intotdeauna sunetul unde trebuie favorizand atat
instrumentul cat si pe interpret. Nu se poate spune cd Maurice Ravel ar apartine esalonului de
avangardisti din prima jumatate a secolului XX, insd un lucru este sigur in ceea ce priveste
creatia sa; atat lucrarile pentru pian cat si opusurile pentru orchestrd sunt expresia unei
virtuozitdti tehnice de exceptie, si sunt intens solicitate pe toate scenele lumii.

Capitolul 11.3.1. Alborada del gracioso (orchestrata in 1918)

Piesa a fost scrisa initial pentru pian, insa virtuozitatea extraordinara de orchestrator al
lui Ravel face ca aceastd piesd sd fie mai cunoscuta in varianta orchestrala, de un pitoresc
subtil, ingenios realizat timbral. Componistic, lucrarea este structuratd in trei sectiuni si o
coda (concluzie) spectaculoasa.

Orchestratia cuprinde toate instrumentele de suflat, noud instrumente de percutie, doud
harpe si cvintetul de coarde.

Pentru literatura muzicala a fagotului in orchestra simfonica, Alborada del gracioso
reprezintd un moment foarte important, ambele teme de bazd fiind incredintate pentru
expunere acestuia. Coardele asigura jocul ritmico-melodic al unui dans spaniol, iar peste
acesta fagoturile si harpa intoneaza melodia principala printr-un procedeu folosit Tn muzica

electronica si anume a ,efectului de mascd”. Bineinteles cd Ravel nu cunostea muzica



electronica, dar genialitatea sa de orchestrator obliga interpretii de a rafina procedeul pana la
ultimele consecinte.

Melodia este inceputd de ambele fagoturi si harpa, o combinatie timbrala rara, exotica,
dar dusa péana la capat doar de unul; problema cheie a fagotistului este realizarea echilibrului
dintre solo si cuplu. Deseori temele sunt incastrate in suprafete heterofonice, iar alteori,
fagotul este menajat sonor, dar compozitorul aldturd apoi un moment exploziv pentru contrast.
Ravel doreste, evident, ca instrumentistul sd obtind o perfectd continuitate in conditiile
discontinuitatii de fapt a discursului. Reperul 9 al partiturii (Plus lent) este incredintat
fagotului care apare cu o cadentd in patru timpi (episoade) intre doud momente spectaculoase
ale orchestrei. Tema TII, articulata din patru fraze, ofera fagotului un solo plin de noblete,
care surprinde prin sonoritatea ampla comparabild cu virilitatea unui adevarat ,,toreador

indragostit”. Acest solo va schimba destinul fagotului in cadrul orchestrei.
Capitolul I1.3.2. Rapsodia spaniola (1907)

Atrag atentia asupra componentei orchestrei, in care figureaza toate instrumentele de
suflat traditionale, zece instrumente de percutie, doua harpe si cvintetul de coarde. In finetea
cu care manevreaza aceste timbruri am putut aprecia cunostintele instrumentale vaste si
abilitatea de orchestrator a lui Ravel. Libertatea capata trasaturi improvizatorice si conduce la
o derulare spectaculara. Uneori pare ca trimite simultan la improvizatia de jazz, o noutate in
Europa primelor decenii ale secolului XX, sau la secventele cinematografice, contrastante.

Din nou semnalez o lucrare ce foloseste spiritul folclorului spaniol in arabescurile
melodiilor si vigoarea speciala a ritmurilor. Ravel cupleaza principiul improvizatoric cu o
constructie mozaicatd a macroformei. Rapsodia spaniola implineste o viziune a
compozitorului asupra receptarii europene a muzicii iberice.

Fagotul se combina cu celelalte instrumente de suflat din lemn, inr-o iradiere melodica
ce prelungeste sugestia clarinetului, fiind solicitat sd dozeze dinamic si intonational.

Prélude a la nuit, prima miscare, se desfasoard in nuante minime, pornind de la limita
audibilului, Tn ppp. Textul imprima senzatia de tensiune mare pe nuante mici, presupunand
calitate maxima din partea instrumentistilor, a orchestrei intregi. Ravel aduce in prim plan
cultul sunetului Tn sistemul tonal. Aici, fagotul se cupleaza cu celelalte instrumente de suflat
din lemn, avand obligatia de a se integra in contextul deja existent si de a intona foarte destins
o melodie 1n registrul sdu acut, melodie ce a fost expusa in registrul comod de catre flaut, oboi

si corn englez. AiCi este necesara o buna cunoastere si practicare a muzicii de camera.



Momentul cadential urmator solicita desigur fantezia instrumentistilor. Cele doud
fagoturi 1si asuma in nume personal responsabilitatea cadentei, moment deosebit de dificil.
Scriitura este de asa naturd incét prin dialog, cei doi sd realizeze strategia de cuplare a cresterii
si descresterii dinamice cu cea de accelerare si decelerare specifica stilului cadential.

Malaguefia aduce n prim plan colaborarea fagotului cu contrafagotul, instrument din
aceeasi familie, mai putin exploatat solistic pana la Ravel. Cele doud instrumente initiaza un
contur melodic expus in octave, dupa care contrafagotul ramane singur, de fapt cu broderiile
contrabasului. Inseamnd cd instrumentistul de la contrafagot trebuie si stipaneasci
disponibilitatea dialogului atat cu un instrument din familia proprie cat si cu alte instrumente.

Progresiv, in partile a treia si a patra, orchestra se dezvoltd pand la nuante explozive.
Este o scriiturd densd care exploreaza o varietate de solutii tehnice si efecte sonore. Este
suficient sa privim ultimele doud masuri pentru a realiza ce Inseamna ,,efectul Ravel” pentru
mentinerea in forma a orchestrelor.

Tn concluzie, Maurice Ravel aduce ethos nou, sistem tonal, forme muzicale consacrate,
virtuozitate instrumentala si orchestrala tinereasca, dar solicitd si un dirijor cu flexibilitate
sportiva si muzicala.

Capitolul 11.3.3. Boléro (1928)

Bolero si Vals au devenit adevarate slagare ale lui Ravel. Trebuie mentionat insa faptul
ca extraordinara popularitate a lor poate sa greveze asupra interpretarii. Primul pericol vine
din partea rutinei, iar al doilea vine din dorinta evitdrii rutinei si aventurarea in zona
experimentului gratuit, prin urmare interpretii trebuie sa lucreze la finetea micro-detaliului.

Creata ca muzica de scena pentru un dans coregrafic, Bolero a devenit piesa consacrata
in concertele simfonice din toata lumea. Factura sa este cu totul neobisnuita, caci melodia
inspiratd din cantecul popular spaniol urma sa se repete de mai multe ori, aproape fara nicio
modificare, pe fond armonic si ritm neschimbat, singurul element de varietate aducandu-l
culoarea orchestrald. Pornind de la un numir mic de instrumente, orchestra trebuie sd se
amplifice mereu, intr-o uriasa ascensiune sonora, iar tensiunea creatd de aceasta urma sa
asigure efectul intregii piese.

In debutul Bolero-ului, dupa doui intonari identice ale temei principale la flaut si
clarinet, la reper 2, fagotul este chemat sa aduca ,,discret” imaginea unui alt univers sonor,
complementar primului.

Celebritatea Bolero-ului se intemeiaza nu numai pe maiestria exceptionald a orchestrei

raveliene, ci si pe frumusetea Incantatoare a melodiei in care compozitorul a stiut sa



condenseze tot belsugul de sentimente pasionate si de poezie evocatoare din muzica populard
spaniola. Monotematic, Bolero-ul pune in evidenta egalitatea instrumentelor din orchestra
secolului XX. Tensiunea se acumuleazd progresiv prin addugarea pe rand a instrumentelor si
partidelor.

Consider ca cei 19 interpreti ai temei trebuie sa lucreze la finetea microdetaliului, nivel
la care partitura si indicatiile dirijorului nu pot acoperi marele evantai de virtualititi sonore. In
acest Tnceput al Bolero-ului, unde se parea ca se instaleaza vesnica repetare a temei principale
in do major, fagotul este chemat sa aduca, discret, imaginea unor alte universuri sonore,
complementare, creatoare de imagini contorsionate, dramatice. Caci Ravel incredinteaza
fagotului o misiune dificild, aceea de a sugera un caracter mai ascuns, mai feminizat al
profilului melodic. Acel prim sunet si bemol introduce o surprizi cu puternic impact
emotional, care sugereaza intrarea temei in zona modala a lui do mixolidian. Urmeaza o
inflexiune spre fa minor natural. De aici, ponderarea in atitudine pe care trebuie sia o
manifeste interpretul pentru a se abtine de la exclamatii sonore excesive, impresionabile
(eventuale efecte de cabotinism muzical). Discursul muzical da posibilitatea fagotului sa se
exprime la un potential maxim, tehnic si expresiv.

Capitolul 11.3.4. Valsul (poem coregrafic pentru orchestra, 1919-1920)

Valsul scris Tn 1920 este un subtil omagiu adus lui Johann Strauss. Din punct de vedere
muzical este o reconstructie a popularului si foarte vienezului dans din Prater.

Tn acest poem coregrafic, Ravel intervine peste bine cunoscutele frazari vieneze, cu
rafinamentul scriiturii orchestrale franceze.

Compozitorul incredinteaza fagoturilor schita ezitanta a viitoarei melodii de vals, de
fapt este vorba de un embrion ritmico-melodic al valsului. La nr. 10 al partiturii, tot impreuna,
cele doua fagoturi propun o alta configuratie din Inzestrarea bogatd a reflexelor melodice ale
valsului vienez. Profilul ,,retro” al momentului este subliniat de intonatia in terte paralele a
desenului.Cele doua fagoturi alaturi de suflatori se integreaza in larga configurare simfonica.

Ravel aduce pe noi culmi acest gen muzical ntr-o bogata armurd cromatica si
orchestrala. De la valsul domestic al lui Johann Strauss el inaltd specia pana la valsul
spiritual-apoteotic, plin de vraja. In limbajul sau componistic, mai putin personalizat fati de

Debussy, se contopesc mai multe experiente muzicale anterioare intr-un mod fericit.



Capitolul 111. Tncheiere

Cercetarea de fatd este reflectarea cautdrilor, intrebarilor si raspunsurilor personale pe
parcursul a peste 30 de ani de munca in calitate de instrumentist in orchestra. Am dorit ca
experienta pe care am acumulat-o s o pot impartdsi tinerilor muzicieni fagotisti la inceput de
cariera, pentru a sluji cu dragoste si devotament acest minunat i UNeori ,,ingrat” instrument
numit fagot. De-a lungul timpului, muzica a incifrat in sunete, complexitatea infinitd a omului
si a putut reda prin sonoritati, schimbdrile invizibile ale sentimentelor umane. La sfarsitul
secolului al XIX-lea, starea de spirit a epocii, subliniata de conceptele filosofice ale lui Lucian
Blaga, definea timpul prezent drept orizonturi deschise unor trairi indreptate prin excelenta
spre viitor si ca substrat inconstient al tuturor ideilor progresiste. Inclinatia mea spre creatiile
secolului XX vine din interesul care m-a cédlauzit mereu spre contemporaneitate.

Pentru instrumentist este absolut necesarda cunoasterea unui manunchi cat mai larg de
informatii privind textul ce urmeaza sa-l cante si sa-l interpreteze. Idealul consta in ascultarea
unui numdr suficient de Inregistrari, investigarea datelor despre compozitor, stabilirea
perioadei in care a fost compusa piesa, a stilului limbajului evidentiat de aceasta, aflarea
detaliilor macro- si microstructurale, stapanirea tehnica perfectd a textului muzical,
prezentarea in repetitii cu un instrument in perfecta stare de functionare, dotat cu o ancie care
sa permita expunerea calitativa a muzicii. De aceea am pornit de la analiza limbajului poetico-
muzical evidentiat de fiecare lucrare, considerdnd cd concluziile instrumentistului care
cunoaste deja teoretic si practic piesele poate crea ipostazele posibile ale expunerii artistice si
de catre alti instrumentisti, capacitandu-i sa transmita expresia si mesajul cuprins n fiecare
lucrare.

Rolurile fagoturilor in aceste capodopere orchestrale sunt ample si solicitante.
Asigurarea Indeplinirii cu succes a acestora nu reprezinta o sarcina deloc usoara, solicitand pe
langd studiul temeinic individual al partiturii, un studiu la fel de constiincios in partida de
fagot cu scopul de a asigura nivelele optime sonore, apoi o integrare in grupul suflatorilor de
lemn si in sfarsit, in masa orchestrala, in tutti.

Experienta reprezinta suma cautarilor, realizarilor si esecurilor eventuale. De aceea as
dori ca experienta pe care am acumulat-o sd fie o premisd de la care tinerii muzicieni sa
demareze catre orizonturi artistice astdzi inca nebdanuite.

Rezumatul tezei de doctorat in limba engleza cuprinde ideile generale ale tezei de
doctorat.

Bibliografia cuprinde materialele parcurse pentru intocmirea acestei teze de doctorat.



