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PREFATA

Lucrarea este destinata studentilor din primul ciclu de studii superioare (si,
intr-o oarecare masura, cursantilor de la masterat) de la facultatile de Muzica. De
aceea, Intreaga tematica va avea, In mod evident, o tentd specificd unor pagini cu
destinatie accentuat didactica.

Lucrarea este structuratd in doud parti, asa cum, de altfel, arata si titlul
disciplinei: Teoria instrumentelor si Orchestratie. Pe scurt, in prima parte se va
instrumentelor orchestrei simfonice, iar in a doua parte se va urmari indrumarea
studentului/studentei astfel Incat sa poatd orchestra o pagind muzicala oarecare.

Scopul acestei lucrari 1l reprezintd, agadar, pregatirea cursantului pentru a
se putea adresa cu profesionalism orchestrei simfonice. In acest sens, elementele
de natura pragmatica din curs sunt extrem de prezente — in special in partea a
doua a cursului, nu se va insista pe descrieri si pe definitii, pe terminologie si/sau
pe diferente specifice, ci pe ,,conducerea de mana” a cititorului in asa fel, incat, in
mod concret, acesta sa poata scrie o pagina valabild pentru orchestra simfonica, in
diversele ei alcatuiri.

Mai este necesar, in secolul al XXI-lea, studiul Teoriei instrumentelor si al
Orchestratiei, avand in vedere extraordinara proliferare a mijloacelor digitale de
producere a sunetelor?!? Mai exact, atunci cand un calculator, o placa de sunet cu
performante medii si un soft simplu de scriere-redare a sunetelor sunt accesibile
financiar pentru aproape oricine, atunci cand folosirea acestora permite ,,scrierea”
unor pagini ,,orchestrale” complexe din punct de vedere sintactic si timbral si
ascultarea lor in timp real, ce sens mai are sd ne concentram in directia studiului
unui ansamblu orchestral care si-a avut perioada de glorie la finele secolului al
XIX-lea si la inceputul secolului al XX-lea? Raspunsul — cu finalitate pragmatica
— la aceasta reala problema vine la sfarsitul parcurgerii paginilor de fata. Din
motive evidente, il rezumam 1nsa pe scurt aici. Astfel, studiul orchestratiei nu se
limiteazd la o insiruire de factualitati; din acestea se desprind principii de
orchestratie, iar necunoasterea acestora duce la ineficienta sonora a unor pagini
muzicale, destinate fie unei orchestre simfonice alcatuite din instrumentisti reali,
fie uneia alcatuite dintr-o selectie de timbre i ,,instrumente” din paleta de optiuni
a programului de computer folosit. O alta utilitate a parcurgerii atente a paginilor
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prezentului curs sta indiscutabil in particularitatile perioadei prezente, cu referire
exactd la muzica — sunt frecvente cazurile In care unor absolventi ai unei facultati
de muzica li se cere, conform unor competente prezumate, sa scrie §i sa
orchestreze o muzica de scend, o ,.cortind” pentru un post de radio si/sau de
televiziune, un fond muzical pentru o lansare de produs intr-un supermarket sau
pentru o expozitie de pictura etc. in fine, pentru absolventii care se vor dedica
unei cariere didactice, este un fapt de notorietate acela ca, practic, in orice scoala
existd manifestari unde elevii se organizeaza in formatii muzicale diverse —
acestea vor avea nevoie de o Indrumare de specialitate, iar aceastd indrumare nu
poate fi competentd in afara stdpanirii unor notiuni elementare de Teoria
instrumentelor si orchestratie. lata, agadar, cateva argumente pentru necesitatea
unei abordari atente §i profesioniste a studiului acestei spectaculoase discipline
muzicale.

Cu privire la prezenta temelor si a exercitiilor in acest curs, acestea au fost
introduse intr-o proportie minora. Astfel, am lasat studentilor de la cursurile de zi
»grija” de a primi §i rezolva teme si exercitii la cursuri sau la seminarii, bine-inteles,
bucurandu-se de indrumérile unui cadru didactic, studentilor de la forma de studiu
fara frecventad si studentilor de la forma de invatimant la distantd fiindu-le la
dispozitie, de asemenea, o varietate de teme si exercitii (multe dintre ele cu
rezolvari si diverse comentarii) pe site-ul specializat al Universitatii Spiru Haret.

In ceea ce priveste bibliografia, este necesari urmatoarea observatie: in
limba romana, s-au scris i tradus putine lucrari 1n aceastd frumoasa specialitate,
din motive justificate insd — modalitatea de studiu adecvata aici nu este prezen-
tarea teoretica arida, ci studiul partiturii, insotita, de preferinta simultan, de auditia
muzicald a acesteia. Marii orchestratori nu au excelat prin teoretizdri, ci prin
exemplificari. Din aceste motive, bibliografia este redusa in aceste pagini, fiind
insotitd totodata de recomandarea de a se studia cu atentie creatiile importante,
simfonice si vocal-simfonice, ale muzicii secolului al XIX-lea. Studentul si/sau
masterandul la orchestratie are nevoie de o cunoastere potrivitd a unora dintre
cele mai bogate — din punctul de vedere al varietatii paletei timbrale orchestrale —
pagini cu multe portative. Ca o precizare cu privire la bibliografie, cele mai
importante traduceri In limba romana sunt cele ale cartilor semnate de A. Casella
si V. Mortari, respectiv de N. A. Rimski-Korsakov, pe care se intemeiaza, mai
mult sau mai putin marturisit, cea mai mare parte dintre lucrarile, relativ putine,
ale autorilor roméani. Bineinteles, le vom regési si aici in bibliografie si, binein-
teles, pe ele se sprijind, marturisit, §i prezentul curs.

Si pe aceasta cale, aducem calde multumiri compozitorilor si editorilor de
partituri de orchestra ($i nu numai) pentru permisiunea de a folosi exemplificari
muzicale in vederea unui scop nobil — acela al formarii de noi generatii de
muzicieni.

Viorel Cretu
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Specificul Teoriei instrumentelor, astazi, este legat de extraordi-
narul avént al tehnologiilor noi de dezvoltare a producerii sunetului pe
cale electronica si digitald. Daca, In urma cu mai putin de o generatie, am
fi putut vorbi, pur si simplu, despre teoria instrumentelor ca fiind un
ansamblu de cunostinte, teoretice bineinteles, avandu-si Intemeierea, in
principal, pe datele practice ale mdiestriei instrumentale — instrumentele
fiind alese din colectia de instrumente care s-au nascut, s-au maturizat si
s-au impus, de-a lungul anilor, in acel select mediu de competitie care
este reprezentat de orchestra simfonica — astazi, intalnind, la fiecare pas,
computere si sintetizatoare, studiouri de inregistrare muzicala si soff-uri
(aplicatii) dintre cele mai diverse si mai performante, auzind, in orice
moment, la radio sau la televizor, noi si noi sonoritati si timbruri muzicale
generate artificial, devine neapdrat necesard o anumitd delimitare, o
anumita rigoare necesara procesului de invatamant.

Vom conveni asadar ca, prin studiul 7eoriei instrumentelor, inte-
legem aici acea disciplind al carei fond principal de cunostinte se sprijind
in primul rand pe realitatile orchestrei simfonice mari, astfel cum a fost
aceasta constituitd si Intrebuintatd in creatia vocal-simfonicd a unor im-
portanti compozitori romantici §i post-romantici, impresionisti, expresio-
nisti si/sau apartindnd scolilor nationale, aceasta perioada fiind, nu Intam-
plator, considerata perioada de apogeu 1n acest sens. Si intr-adevar, nume
precum Hector Berlioz, N. A. Rimski-Korsakov, Richard Wagner,
Gustav Mahler, Maurice Ravel, Igor Stravinski, George Enescu repre-
zinta puncte de reper in creatia muzicala, printre altele si datorita culorilor
timbrale ale ansamblurilor instrumentale, intens exploatate estetic, dato-
rita spectaculozitatii i ingeniozitatii In a explora posibilitatile expresive —
cu totul deosebite — ale orchestrei simfonice mari (disciplina Teoria ins-
trumentelor nu este rigida; viitoare dezvoltari vor putea impune intere-
sante si importante deplasari ale frontierelor acestei discipline in functie
de o multitudine de realititi muzicale si social-culturale).

Sa folosim doud exemple simple pentru a limpezi aceasta situare
terminologicd si pentru a putea delimita mai ingrijit teritoriul in care
dorim sa inscriem disciplinele muzicale pe care le prezentam aici.

Este, indeobste, un lucru bine cunoscut acela ci, pe un sintetizator,
intalnim, printre multe altele, timbrurile instrumentelor de baza din or-
chestra simfonica. Sa selectam aici timbrul flautului; vom vedea, imediat,
ca putem scrie — i auzi — o melodie pentru flaut care: @) sa dureze cateva
minute, fard nici o pauzd (ca si cum ipoteticul instrumentist, care ar
interpreta acea melodie, ar fi o fiintd anaeroba) si b) sa coboare, in grav si
10



subgrav, mult dincolo de limitele pe care orice flautist le va consisdera ca
fiind limitele flautului din orchestra simfonicd. Va suna respectiva
melodie, atunci cand aceasta coboara sub do central, ca fiind scrisa pentru
alt instrument decat flautul (nu ludm aici in considerare alte instrumente
din familia flautului)? Raspunsul este, evident, negativ. Intrebarea cea
mai interesantd vine insad 1n continuare — care este disciplina care se va
ocupa cu studiul acestor (cvasi)instrumente? Este aceasta Teoria instru-
mentelor sau o altd disciplind care ar privi fenomenalititile, aplicabile
aici, pentru generarea electroacustica a acelor timbruri pe care le putem
gasi deschizand cartea tehnicd a oricarui sintetizator cat de cat perfor-
mant? Raspunsul il vom da dupa examinarea celui de al doilea exemplu.

Sa examindm acum o pagind orchestrald semnatd de Maurice
Ravel, de exemplu. Nu ne este deloc dificil sa distingem imediat anumite
procedee orchestrale, procedee pe care le putem studia folosind elemen-
tele de orchestratie din orice manual de gen. Sa revenim acum in secolul
XXI si s folosim structura instrumentald din pagina lui Maurice Ravel,
de exemplu, adaugand anumite linii muzicale produse de un sintetizator,
acestora nefiindu-le asociat niciun instrument real din orchestra simfonica
mare; totodatd, putem elimina unele instrumente din pagina semnata de
Maurice Ravel sau le putem inlocui cu instrumente artificiale al caror
timbru poarta semnitura Korg sau Yamaha. In acest ultim caz, atat de des
intalnit in orice mediu unde sintetizatoarele nu sunt o raritate, principiile
de orchestratie pe care le-am desprins din tratatul de orchestratie la care
am facut referire mai sus, se aplicd sau nu? Raspunsul este, evident,
pozitiv, deoarece respectivele principii — sau reguli — nu privesc datele de
identificare ale timbrurilor sonore ci pe acelea de echilibrare si/sau func-
tionalitate n vederea, de pilda, a scoaterii in evidentd a unei cantilene
atunci cand aceasta este expusa intr-un registru median, iar, in cazul
nostru ipotetic, tesatura orchestrala este complexa si densa.

Asadar, vom observa, in primul rand, ca atat Teoria instrumentelor
cat si orchestratia se ntemeiaza, poate mai mult decat orice alte
discipline muzicale, pe practica. Cu alte cuvinte, fard un studiu indelung
si amanuntit al partiturilor muzicale (vocal-)instrumentale si orchestrale,
aceste doud ramuri ale disciplinei — pe care vom conveni sa o denumim
teoria instrumentelor §i orchestratia — pur si simplu isi pierd orice
functionalitate.

Pe de alta parte, insd, vom conveni ca feoria instrumentelor se va
apleca cu precddere asupra datelor de identificare sonora a unor instru-
mente reale, impuse de practica orchestrala (lasand in grija inginerilor de
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sunet si/sau a programatorilor de soft timbrurile extranee acestui fenomen
muzical §i sociologic care este orchestra simfonicd mare) pe cand
orchestratia, dat fiind ca se ocupa de procedee, tehnici si elemente de
maiestrie, va putea aborda orice tip de conglomerat sonor deoarece se
intemeiaza in principal pe fenomenalitéti care 1si au locul nu pe scena de
concert ci in mecanismele complexe ale auditiei; cu alte cuvinte, locul
ultim unde se apreciaza eficienta unui procedeu de invesmantare muzi-
cald se gaseste in complexele mecanisme ale auditiei muzicale si ale
aprecierii reusitei unui procedeu de invesmantare muzicala.

In privinta realitatilor conform cirora geniul folcloric al diverselor
popoare si civilizatii a creat si dezvoltat felurite instrumente muzicale de-
a lungul timpurilor, vom conveni ca studiul acestora sa fie lasat in grija
diferitelor ramuri si subramuri ale etnomuzicologiei (organologiei popu-
lare), acelasi lucru fiind deopotriva valabil si 1n legatura cu instrumentele
care au cunoscut o inflorire n epoci trecute, progresul tehnologic facan-
du-le sa devina desuete (aceasta observatie poate fi pusa 1nsa sub semnul
intrebarii observand, iatd, extraordinara revenire, de pilda, a diferitelor
specii de flaut vechi utilizate in muzica baroca — pentru o mai mare co-
moditate vom pastra, totusi, conventia enuntata mai sus); cu alte cuvinte,
date amanuntite despre ocarind, nai, spinetd sau blockflote, de exemplu,
vor fi lasate in grija altor discipline. Tot aici este locul sd punem in
discutie aspectele de artd interpretativd desprinse din evolutia, cu totul
aparte, a unor genuri §i specii muzicale cum ar fi jazzul. Nu vom descrie
in timpul cursului de Teoria instrumentelor posibilititile de virtuozitate
pe care le-a deschis, de exemplu, traiectul interpretativ al lui Louis
Armstrong ci vom face referire la performantele medii ale unui instru-
mentist dintr-o orchestra simfonica abstracta.

In fine, la sfarsitul acestor randuri introductive, trebuie amintit
faptul ca nu intdmplator isi are loc cursul de Teoria instrumentelor i
orchestratie la sfarsitul anilor de studiu. Numeroase elemente invatate si
deprinse de-a lungul anilor si in timpul studiului altor discipline isi gasesc
acum o binemeritata utilitate. De exemplu, exercitiile de citire in chei din
timpul anilor de studiu ai teoriei muzicii reprezintd un excelent ,,antre-
nament” pentru citirea unor partituri de instrumente transpozitorii; notiu-
nile despre armonicele naturale vor fi, de asemenea, fundamentale pentru
intelegerea particularitatilor de emisie in privinta instrumentelor de suflat
(de aceea, in aceste pagini nu vom reveni asupra lor); regulile deprinse la
cursul de armonie se aplicd depotriva la orchestrarea unor pagini de pian,
de exemplu, pentru orchestrda simfonica (nici aici, de pilda, cvintele
12



paralele nu isi au locul); elementele de istoria muzicii si de stilistica
muzicala ne vor ajuta, de exemplu, la alegerea unor figuratii orchestrale
,,consonante” din punct de vedere stilistic atunci cand se vor orchestra, de
pilda, pagini ale unor clasici vienezi etc.

Clasificarea instrumentelor muzicale. Instrumentele muzicale ale
orchestrei simfonice se pot imparti dupa natura vibratiei (cordofone,
aerofone, membranofone, electrofone etc.), dupa modalititile de emisie
sonora si/sau atac (instrumente de suflat, cu corzi si arcus, cu corzi unde
sunetul este produs prin ciupirea corzilor, de percutie, instrumente cu
de a fi acordate etc. Desi toate aceste clasificari pot fi deosebit de inte-
resante dintr-o perspectivd metodologica, noi vom imbrétisa aici pers-
pectiva clasicd — respectiv ordinea din pagina cu portative — la care s-a
ajuns printr-o practica sustinutd, deoarece Teoria instrumentelor, la fel ca
si multe alte discipline muzicale, are rolul de a sistematiza datele prac-
ticii muzicale.

Astfel, instrumentele muzicale ale orchestrei simfonice se impart in
patru grupe: grupul instrumentelor de suflat din lemn, grupul instrumen-
telor de suflat din alamad, grupul instrumentelor de percutie si grupul ins-
trumentelor cu coarde si arcus.
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GRUPUL INSTRUMENTELOR DE SUFLAT DIN LEMN

1. Flautul

Flautul, cunoscut si sub denumirea de flaut lateral (sau traversier),
este un instrument avand o considerabild vechime in istoria muzicii uni-
versale. Flautul modern, al carui sistem de gauri si clape si de configurare
cilindrica a tubului a fost conceput de Theobald Bohm, este un instrument
care nu mai cunoaste nici un fel de dificultate 1n a intona, cu maxima pre-
cizie, sunetele scérii temperate, fiind unul dintre cele mai agile instrumen-
te ale orchestrei simfonice mari.

Intinderea flautului este cea descrisa in ex. 1 (in exemplele unde
sunt ardtate intinderea sau registrele instrumentelor respective, notele
intregi sunt acelea care Incadreaza intinderile/registrele standard in timp
sebite valente de virtuozitate) cu mentiunea ca limita superioara poate fi
depasita, lucru care a fost frecvent solicitat, din motive expresive, in unele
partituri (ne reamintim aici ca, din motive practice, in temele scrise ne
vom limita la a observa in exclusivitate intinderea standard a instrumen-
telor respective). De asemenea, se poate cobori cu un semiton sub limita
grava deoarece exista instrumente care au o clapeta speciala in acest sens.
Notatia flautului este in cheia sol si este reala — cu alte cuvinte, sunetele
vor suna exact acolo unde sunt plasate notele pe un portativ avand cheia
sol.

ex. 1

-
==
T
e
=
e

Flaut

N
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Registrele flautului, evidentiate in ex. 2, sunt interesante din punct
de vedere timbral deoarece modul de emisie al sunetelor determina in
acelasi timp si culoarea timbrala.

Timbrul flautului in registrul grav, unde toate sunetele se produc ca
sunete fundamentale, este mai cald decat timbrul celorlalte registre, avand
o expresivitate deosebitd, In timp ce, in registrele mediu, acut si
supraacut, unde sunetele se obtin ca armonice ale sunetelor fundamentale,
timbrul devine mai deschis, mai stralucitor, mai luminos, mergand pana
la 0 anumita stridenta si chiar opacitate in registrul supraacut.

ex. 2

reg.supraamt
reg. madm reim—t—"# o
Teg. Frav /Qﬁ "a__

9 iy i i
Flaut o 1 H=
o I
._J T

[TT%
[TTTR

BEL

O anumitd atentie trebuie acordata aici sunetelor armonice: deoa-
rece obtinerea unor sunete inalte nu se poate face altfel decat prin folo-
sirea armonicelor, atunci cand in partitura se specifica dorinta compo-
zitorului de a auzi asa-numitele sunete armonice (prin scrierea unor
cerculete deasupra notelor, la fel ca la scrierea flajeoletelor pentru vioard),
instrumentistul va obtine indltimile respective folosind alt armonic decéat
cel folosit in mod obisnuit (de exemplu, sol din octava a doua, care in
mod obignuit se intoneaza ca armonic 2 pentru so/ din octava ntai, va fi
aici obtinut ca armonic 3 pentru do central). In anumite momente, aceste
sunete armonice au o culoare timbrala diferita fatd de sunetele normale —
fapt sesizat si utilizat de catre compozitori — obtinandu-se un timbru mai
sec, mai inexpresiv, mai ireal parca decét in cazul folosirii procedeelor
obisnuite de producere a sunetului.

Fiind un instrument de o deosebita agilitate, aproape toate proce-
deele tehnice, de producere si conducere a sunetelor, 1i sunt firesti si
accesibile instrumentistului. Legato de expresie este un procedeu uzual —
la fel ca la majoritatea instrumentelor de suflat, este mai usoara legarea
unor sunete 1n ordine ascendenta decat legarea lor in ordine descendenta;
cel mai usor de legat sunt, bineinteles, sunetele care diferd numai prin
octava in care sunt agezate — modalitatea lor de executie, prin folosirea
armonicelor, ne ofera aici o explicatie lesnicioasa.
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Staccato este, de asemenea, un procedeu usor de executat. Articu-
latia simpla, obtinuta prin pronuntarea consoanei ¢ in ambusura instru-
mentului, nu poate depasi, conform parerilor instrumentistilor, viteza de
450 articulatii pe minut (aproximativ o migcare de saisprezecimi intr-un
tempo de 112-120 batdi/patrimi pe minut). Articulatia dubla, obtinutd
prin rapida pronuntare a consoanelor ¢ §i k, articulatie mai putin clara
decat articulatia simpld Insa deosebit de utila in cazul unor repetitii de
sunete, doud cate doua, poate urca pana la o viteza de 600 articulatii pe
minut (corespunzand unei migcari in saisprezecimi intr-un tempo de pana
la 160 de batai pe minut). Articulatia tripld, obtinuta prin rostirea rapida a
unui grup de consoane #-k-t, t-k-t..., de asemenea, deosebit de utila atunci
cand avem de a face cu repetarea unor sunete in grupuri de cate trei si
unde este de observat tendinta de a scoate in evidentd prima nota din acel
grup, este ceva mai putin rapida decat articulatia dubla.

Este important de retinut faptul ca aceste valori nu sunt absolute ci
ele sufera modificari in functie de registrul unde se gésesc sunetele into-
nate si de intensitatea cerutd de compozitor. Pentru o mai buna intelegere,
sd ne reamintim faptul ca un sunet grav necesita punerea in vibratie a unei
coloane de aer mai mari din tubul intrumentului; de asemenea, o nuanta
mai ridicatd cere un efort mai mare din partea instrumentistului, toate
acestea influentand nemijlocit viteza cu care se produc sunetele.

Frullato (cunoscut si sub denumirea de tremolo dental sau
Flatterzunge) este un mod de emisie de efect, usor de obtinut de catre
instrumentisti prin folosirea limbii in pronuntia unui fonem drrr §i 1n
oscilarea rapida a acesteia.

In privinta folosirii surdinei, notdim unele experimente izolate
observand totodatd faptul cd acest mod de emisie a sunetelor nu s-a
impus, el existdnd asadar numai cu titlu de experiment.

Respiratia instrumentistului, cuantificatd in secunde, este un factor
important de care trebuie sa se tind seama atunci cand se compune o par-
titura pentru flaut. Din cauza specificitatii modului de obtinere a sunetu-
lui, prin suflarea aerului Intr-un orificiu astfel incat, inevitabil, o parte din
cantitatea de aer inmagazinatd in plamanii instrumentistului va fi irosita,
valorile, masurate in secunde, vor fi diferite in functie de registru si de
nuantd. Astfel, practica ne obliga sd tinem seama de faptul ca in registrul
grav, in forte, un, sa zicem, do central va dura aproximativ 8 secunde in
forte si 15 secunde in piano. Pe masurd ce sunetele sunt mai inalte,
deoarece prin jocul clapetelor coloana de aer ce trebuie pusa in miscare in
tubul instrumentului se micsoreaza, valorile de mai sus vor creste pana
spre 12 secunde in forte si, respectiv, 20 secunde 1n piano.
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Iatd un exemple muzical care ne aratd cit de complexa poate fi
partitura acestui instrument (v. ex. 3); am ales un fragment din Variafiuni
i fugd pe o tema de Mozart op. 132 de Max Reger (tiparita in ed. Pefers,
p.76), un fragment in mezzopiano la primul flaut, in solo, unde tempo este
sostenuto (80 de batai pe minut, unde unitatea este egald cu optimea).

Picola (flautul piccolo) este un instrument din familia flautului,
construit, de asemenea, dupa mecanica introdusa de Theobald Bohm. De-
a lungul paginilor de fatd vom observa faptul cd, indeosebi 1n privinta
instrumentelor de suflat, vom vorbi despre familii (familia flautului,
familia clarinetului etc. — terminologia poate varia, 1nsa ideea surprinsa
este aceeasi); aceasta este o realitate a orchestrei simfonice mari impusa
de necesitdtile de intindere si de expresie care au dus la perfectionarea
unor instrumente foarte inrudite, bineinteles, ca timbru cu instrumentul de
baza al respectivei familii Insd avand posibilitati — intr-o anumita directie
expresiva sau Intr-un anumit registru — pe care ,,instrumentul-tatd” nu le
putea avea (de multe ori, aceste instrumente dezvoltate concomitent si/sau
succesiv cu ,,instrumentul-tatd” sunt cunoscute si sub denumirea de
instrumente de culoare).

ex.3

sempre bt

Intinderea picolei este cea de la ex. 4; ficand aici mentiunea
necesara ca picola este un instrument semitranspozitoriu — cu alte cuvinte,
indltimea sunetelor este aceea indicata pe portativ, la care se adauga, in
sus sau in jos (in cazul de fatd, in sus), o octavd — vom observa lesne ca
avem de a face aici cu un flaut mai mic (redus, practic, la jumétate) care
va canta cu o octavd mai sus. Mai observam si faptul cd sunetul si
supraacut este foarte greu de emis si cd, practic, nota din subgrav cu care
incepe Intinderea picolei este nota re.

ex. 4
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Picola va continua in acut intinderea flautului; culoarea timbrala a
picolei este insd mult mai sdracd in resurse expresive decat aceea a
flautului. Registrul grav este inexpresiv in timp ce registrele mediu si acut
pot fi scanteietoare, incandescente chiar, timbrul picolei, In fortissimo,
putand iesi in evidentd chiar si dintr-un masiv tutti orchestral. Maiestria
componistica a evoluat mult, de la stadiul unei simple dublari in acut a
liniilor melodice incredintate unui flaut pand la momente recente unde
picola are un rol de sine statator, in care ea interpreteaza linii melodice
avand chiar si valoare tematica si, de aceea, unde este necesara o sine qua
non scoatere n relief a acestora.

Alte instrumente din familia flautului. Flautul contralto (sau
flauto d’amore) este un instrument relativ rar folosit, acordat in fa sau in
sol grav, sunand asadar cu o cvartd sau o cvintd mai jos decat sunetele din
partiturd. Vom vorbi asadar aici despre un instrument cu notatie transpo-
zitorie intelegind prin aceasta acele instrumente care, din motive diverse,
folosesc procedeul lecturii notelor astfel incat, de exemplu, o nota, scrisa
in cheia sol sau 1n cheia fa, va suna cu un interval predeterminat mai sus
sau mai jos (In practica se utilizeaza frecvent procedeul citirii notelor de
pe respectivele portative ca si cum ar fi fost scrise inr-o altd cheie; se
foloseste frecvent terminologia efect scris — efect real pentru surprinderea
acestei factualitati).

Revenind la flautul contralto vom observa ca, fiind un instrument
de culoare prin excelenta, registrul sdu cel mai eficace este registrul grav
unde nu numai cd adaugd, in grav, cteva sunete flautului ci permite obti-
nerea unui considerabil plus de expresivitate, de céldurd, de dulcete a
unui timbru care, in acel registru, deja poseda o predeterminatd cantabi-
litate.

Registrele, tehnicile si posibilititile de interpretare vor fi cele deja
studiate mai sus, cu amendamentul ca instrumentul, fiind ceva mai mare
si mai voluminos decat flautul propriu-zis, nu va ingadui o velocitate
comparabild. Pe scurt, facem aici observatia ca, in cazul instrumentelor de
culoare, dezvoltate in sensul descris mai devreme, exemplele muzicale
vor veni aproape intotdeauna in sprijinul reliefarii a ceea ce este caracte-
ristic in privinta culorii timbrale si rareori vor ilustra momente muzicale
posibil de interpretat — in conditii superioare chiar — de catre instrumen-
tele standard ale respectivelor familii.

Flautul bas este un flaut in do grav, fiind asadar acordat cu o octa-
va mai jos decét flautul obignuit. Este un instrument extrem de rar folosit,
iar atunci cand s-a scris pentru acest instrument s-a insistat, evident, pe
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sonoritdtile interesante care pot fi obtinute In registrul grav al instru-
mentului.

2. Probleme specifice ale transpozitiei
in Teoria instrumentelor si orchestratie

Este locul aici sd prezentdm, pe scurt, unele date privind
transpozitia muzicald, subliniind, In primul rand, locul deosebit pe care
aceasta il ocupa in perspectiva practica a studiului Teoriei instrumenten-
telor §i orchestratiei.

Multe elemente sunt deja cunoscute studentilor de la disciplinele
studiate anterior, in principal din studiul Teoriei generale a muzicii.
Diferenta de abordare a prezentelor pagini este data de perspectiva, prin
excelentd practicd, pe care am incercat sd 0 propunem aici.

Reamintim faptul ca elemente de transpozitie se intdlnesc si in
studiul altor discipline; desi este mai mult decat posibil ca terminologia
folosita in acele pagini sa fie diferitd, atata vreme cat toate terminologiile
vor sub-intinde o aceeasi realitate, ele vor fi foarte usor de interconectat si
descifrat.

Inca o data, subliniem faptul ci prezenta perspectiva reprezinti o
abordare prin excelenta practicé a unor probleme care s-au ivit cu preca-
dere la orele si seminariile de Teoria instrumentelor si orchestratie si
carora Incercam, aici, sa le gasim o rezolvare.

Vom observa, mai Intai, ca putem vorbi despre doud mari grupe de
instrumente: instrumentele care folosesc o notatie netranspozitorie (sau
non-transpozitorie) si instrumentele care folosesc o notatie transpozitorie;
in cadrul acestei a doua grupe, vom distinge instrumentele care necesité o
notatie semitranspozitorie (unde vom gasi instrumente care transpun la
una sau mai multe octave, ascendent sau descendent) si instrumente nece-
sitind o notatie franspozitorie propriu-zisd (sau, simplu spus, transpo-
zitorie).

Vom mai observa cd — deoarece vorbim despre transpozitie ascen-
dentd si transpozitie descendentd — existd anumite elemente ajutatoare,
continute in Insasi denumirile instrumentelor, dar care nu alcatuiesc o
reguld cu valoare absolutd — care au darul de a ne sugera sensul (ascen-
dent sau descendent) al transpozitiei. Astfel, vom observa o categorie de
instrumente — cum sunt clarinetul mic in si bemol, trompeta acutd in fa
etc. — In denumirile carora gasim atribute/adjective (mic, acut, sopran)
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care, In mod firesc, ne trimit cu gandul la o transpozitie ascendenta. De
asemenea, vom observa o altd categorie de instrumente — cum ar fi
clarinetul bas in si bemol, trompeta bassa, contrafagotul, saxofonul tenor
etc. — in denumirile carora gasim atribute/adjective care, la fel de firesc,
ne trimit cu gandul la o transpozitie descendentd. Aceste indicatii sunt
extrem de utile deoarece vom intdlni frecvent situatii unde un anumit
instrument — in mi bemol de exemplu — va cere o transpozitie fie la terfa
mica ascendenta fie la sexta mare descendentd, discursul sonor de
ansamblu fiind radical diferit in functie de sensul, ascendent sau descen-
dent, al respectivei transpozitii. Atragem atentia din nou asupra faptului
ca aceastd cvasi-reguld nu are o aplicabilitate absoluta aici; existd cazuri
cand denumirile unor instrumente, care sunt transpozitorii, nu contin nici
un element ajutitor in sensul ardtat mai Tnainte sau cand respectivele
atribute/adjective — ca in cazul primilor membri din familia saxofoanelor
—nu conduc la aprecieri conforme cu realitatea din pagina cu portative.

Sa incercam, aici, o sumara definitie a transpozitiei aici — ea fiind,
poate, necesara deja cu cteva randuri mai devreme. Intelegem prin trans-
pozitie un set de conventii, care, din diverse ratiuni (de natura expresiva,
de comoditate a scrierii, de natura ,,etimologica” chiar — in sensul cd un
instrument care a aparut sub un set de caracteristici, dezvoltandu-se ulte-
rior, a Inteles sa si le pastreze, desi drumul parcurs, prin perfectionari
succesive, ar fi impus poate o renuntare la aceasta; vom vedea acest lucru
la instrumentele de suflat din alama, atunci cand vom vorbi despre instru-
mente naturale vs instrumente cromatice), presupun o lectura specifica a
unui text muzical. Desi explicatia este deocamdatd incompletd, introdu-
cerea a doi noi termeni si descrierea, in continuare, a unei relatii limpezi
intre acestia va limpezi mult inceputul de definitie de mai sus.

Vom descrie prin termenul efect real inéltimile efective ale sune-
telor care sunt produse de un instrument muzical. Vom descrie prin efect
scris indltimile sunetelor astfel cum sunt ele notate in partiturd. Atunci
cand efectul real coincide cu efectul scris nu vorbim despre transpozitie;
este cazul, banal de descris, al flautului sau violinei, de exemplu, ambele
fiind instrumente netranspozitorii, unde instrumentistul vede, pe portativ,
sa zicem, do central (efectul scris este do central) si noi vom auzi, in sala
de concert, tot do central (efectul real este do central). Atunci cand, 1nsa,
un clarinetist care va canta, sa zicem, la un clarinet in si bemol, o partitura
pe care va vedea scris do central (efectul scris este do central) insa noi
vom auzi si bemol (efectul real este si bemol) — asadar, efectul scris si
efectul real nu coincid — atunci putem vorbi de transpozitie.
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Vom completa deci inceputul de definitie de mai sus aratand ca trans-
pozitia instituie un set de reguli si de practici care permit corecta descriere a
raporturilor care existd intre efectul scris i efectul real la anumite instru-
mente, denumite generic, semitranspozitorii §i transpozitorii.

Am vazut deja ca anumite elemente din denumirile unor instru-
mente — atentie!, acest lucru nu se aplica tuturor instrumentelor, existand
si unele cazuri (cum ar fi cel al cornului englez, de pildd) unde trebuie
memorate regulile propriu-zise de transpozitie ale respectivelor instru-
mente — ne permit sd precizam exact sensul in care se va face respectiva
transpozitie.

Alte indicatii ne permit sa aflam si intervalul la care se va face
transpozitia. Astfel, postuland un do absolut — pe care il vom lua drept un
pilon al intervalului care ne intereseaza pe noi aici — vom vedea ca un
flaut contralto in sol, de exemplu, (care transpune descendent, deoarece
particula contralto din denumire ne indica acest lucru) va transpune la o
cvartd perfecta inferioara (intre do si sol, sol fiind, de asemenea, preluat
din denumirea instrumentului, este o cvarta perfecta inferioara). La fel,
un clarinet piccolo in mi bemol va transpune ascendent (a se vedea
particula determinantad din denumire) la o ferfa micd, deoarece intre acel
ipotetic do si mi bemol indicat In denumirea instrumentului respectiv,
intalnim un interval de ferta mica ascendenta.

Exista trei procedee principale de transpozitie efectivd (vom arata
aici ca teoria nu poate in nici un fel tine locul practicii; dificultatile
transpozitiei constau nu atit in intelegerea procedeurilor — care nici nu
sunt prea dificile — ci in posibilitatea de a citi simultan, Intr-un tempo
muzical adeseori rapid, impus de partiturd si de executia muzicald
propriu-zisa, partituri pentru mai multe instrumente, fiecare instrument
transpunand diferit).

Primul procedeu constd in ,,masurarea” permanenta a intervalului
dintre efectul real si cel scris la nivelul fiecarei note; cu alte cuvinte, daca
va trebui sd observam o cvintd perfectd descendenta intre cele doua
efecte, peste tot, la nivelul fiecarei masuri si al fiecarei fractiuni de timp,
va trebui sd ,,masuram” o cvintd perfecta descendenta intre cele doua
note. Oricare notd a partiturii care reprezintd transpunerea/transpozitia
efectului scris — adica partitura unde vom nota efectul real plecand de la
partitura unde este notat efectul scris — va trebui sa fie la acelasi interval
fata de nota corespunzatoare.

Al doilea procedeu impune respectarea melismaticii partiturii pe
care dorim sa o transpunem. Sa presupunem ca vom face o transpozitie la
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o tertd micd superioard. in cazul ca efectul nostru scris va incepe cu do
central, efectul nostru real va fi bineinteles mi bemol din octava intdi.
Ulterior, daca se va respecta intocmai intervalica din partitura pe care o
denumim efect scris, la final, ultima notd a partiturii care reprezinta
efectul real va trebui sa fie, de asemenea, la o distantd de ferta mica
superioara fatd de partitura pe care o denumim efect scris. O comparatie
cu doua linii paralele care, desi parcurg un traseu sinuos, il termind la
aceeasi distantd dintre ele la care l-au inceput, este o comparatie deopo-
triva plastica si pertinenta.

Al treilea procedeu presupune aflarea si folosirea acelei chei
muzicale care, inlocuind ipotetic cheia muzicala din partitura, va face
posibila o lecturd corectd. De exemplu, daca partitura noastra pentru un
flaut contralto in fa incepe cu sol din octava intdi, va trebui sa ne
imagindm care este acea cheie muzicald care, substituind cheia sol a
partiturii initiale (i.e. efectul scris), va permite o transpozitie reusita.
Concret, sol din octava intdi, interpretat la un flaut contralto in fa, va suna
cu o cvintd perfectda mai jos (adica va suna ca do central). Este evident
astfel ca, daca vom folosi o cheie do de mezzosopran, nota situata pe linia
a doua din portativ va fi citita drept do central.

Péna aici, au fost prezentate elemente care pot fi aplicate cu succes
si la, de exemplu, studiul citirii de partituri. De pilda, un student care va
vedea o partiturd de Richard Wagner, sa zicem, unde, la un anumit mo-
ment, apare un acord orchestral intonat la compartimentele de lemne si
alamuri, va trebui, la pian sau pe hartia cu portative, sa arate exact fiecare
instrument ce sunet va canta, astfel incat o rescriere omogena din punctul
de vedere al notatiei, in cheile sol si fa (pentru pian asadar), va evidentia
ca avem, de exemplu, un acord de septimd de dominanta pe so/ si nu o
alcatuire atonala. Mai exact, partitura simfonica este efectul scris, iar ceea
ce studentul va canta la pian sau va scrie pentru pian va fi efectul real.

Pentru teoria instrumentelor, insa, problema care se pune este aceea
a inversarii datelor de mai sus. Mai exact, 1 se va cere studentului/stu-
dentei sa scrie 1n asa fel pentru instrumentele orchestrei simfonice incat,
daca vom invita cativa instrumentisti carora le vom adresa rugamintea de
a canta ceea ce s-a scris in partitura de orchestrd, sa auzim acea septima
de dominanta pe so/ la care trimiteam mai sus §i nu o oarecare alcituire
acordica atonald. Cu alte cuvinte, studentul/studenta va trebui sa gaseasca,
in cazul de fata, efectul scris fata de care exemplul/exercitiul muzical care
se transpune are rol de efect real.
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S& ludm un exemplu foarte simplu. Primul pas, obligatoriu, care
trebuie facut aici este acela de a se preciza cheia (sau cheile) in care se
noteaza instrumentul respectiv. Sunt frecvente cazurile in care, de pilda,
efectul real se desfasoara in octava micd, fiind asadar notat in cheia fa
sau, posibil, in cheia do de tenor, nsd, daca va trebui sa incredintam o
asemenea partitura unui clarinet (in si bemol sau in /a), suntem obligati sa
folosim cheia sol. Al doilea pas este reprezentat de un rationament foarte
simplu. Astfel, sa zicem ca vrem sa scriem in asa fel incat, la un clarinet
in si bemol, sd auzim sunetul do central. Mai exact, acel do central este
efect real, iar ceea ce vom scrie noi va fi, fireste, efect scris. Conform
acestui simplu rationament, vom gandi ca, atita vreme cat clarinetul in si
bemol se aude (sau transpune) la o secunda mare inferioard, atunci, pentru
a obtine exact sunetele pe care le dorim, va trebui sd scriem cu o secunda
mare mai sus. Deci, pentru a se auzi do central, noi vom scrie nota re din
octava intdi.

Motivele acestei fenomenalitati sunt diverse, insa cele mai frec-
vente decurg din particularititile de constructie ale instrumentelor din
familia respectiva. S& ludm, de exemplu, familia flautului — situatia aici
este foarte concludentd. Pentru a obtine, de exemplu, sunetul do din
octava a doua, un flautist va folosi o anumita degetatie, adicd va actiona
anumite dispozitive ale flautului. Inlocuind flautul propriu-zis cu o picold
si folosind aceeasi degetatie, sunetul produs se va afla cu o octava mai sus
deoarece, practic, picola este, ca dimensiuni, cat jumatate dintr-un flaut
propriu-zis (cunostintele de teoria muzicii vor ajuta studentul la lamurirea
acestei fenomenalitati). Daca vom pastra aceeasi degetatie Inlocuind insa
flautul propriu-zis cu un flaut contralto in sol, acel do din octava a doua
se va auzi cu o cvartd mai jos, adica so/ din octava intdi.

Mergéand mai departe, vom incerca sa lamurim o intrebare pe care
si-o pun mai toti Incepatorii intr-ale muzicii atunci cand deschid pentru
prima datd o partitura de orchestra. Si anume, care este explicatia pentru
care, Intr-o asemenea partitura, armura de la diferitele instrumente nu este
omogena. Sa revenim la situatia de mai sus, aceea cand, unui clarinet in si
bemol caruia 11 cerem sa cante do central, va trebui sa 1i scriem un re din
octava intdi. Sa presupunem ca 1i vom cere aceluiasi instrumentist sa
cante o fraza muzicald exprimata in tonalitatea Do Major. In mod logic,
vom scrie totul mai sus cu o secundad mare, observand asadar ca am scris
fraza muzicala respectiva in tonalitatea Re Major. Din motive practice, ne
este mai simplu sa punem la cheie fa diez si do diez, scriind agsadar armura
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lui Re Major, decat sa folosim, in mod repetat, accidenti de fiecare data
cand transpozitia ne va impune aceasta.

Mai mult, putem extinde — si simplifica totodata — aceastd metoda
in felul urmator. S& presupunem ca avem de scris un efect scris pentru
acelasi clarinet folosind o partiturd (care este aici efect real, asadar) care,
desi fard armurd, este in mod evident, dodecafonica (procedeul este larg
raspandit in spetd). Vom scrie, la fel ca mai devreme, totul folosind
armura lui Re Major (ar fi absurd sa se pretinda ca partitura noastra, care
nu este decat o simpla transpozitie, ar deveni acum tonald); rezultd un
avantaj evident din aplicarea acestui procedeu, iar citeva simple exercitii
de transpozitie ne vor arita ca folosirea acestuia evidentiaza faptul ca,
acolo unde, in textul-efect real sunt accidenti, in textul-efect scris, in
topos-ul corespondent, vom gasi, in mod obligatoriu, tot accidenti.

Putem merge si mai departe cu aplicarea acestei reguli simple folo-
sind o aga-numita ,,privire de contabil” (ne prezentam aici scuze membri-
lor acestei nobile bresle, atit de folositoare in economia de piatd). Mai
exact, nu ne intereseaza daca partitura respectiva este in Do Major sau in
la minor sau poate ntr-o alta tonalitate aflata la o distanta de 1-2 cvinte si,
din motive diverse, nu apare totusi la cheie nici o alteratie. Vom géndi,
automat, astfel, neprivind mai departe de timpul ntai al primei masuri :
atata vreme cit la cheie nu sunt alteratii, suntem In Do Major iar daca
vom scrie totul mai sus cu o secundd mare, vom fi obligatoriu in Re
Major.

Mai aratdim faptul cd, de multe ori, In practicd, in partiturile
simfonice scrise 1n tonalitati cu multi diezi sau cu multi bemoli, procedeul
de mai sus ar conduce la folosirea unor armuri cu mai mult de sapte acci-
denti. In asemenea cazuri, compozitorul alege si foloseasca tonalitatea
echivalentd enarmonic, fapt care explica situatii, destul de numeroase,
unde, sa zicem, toate instrumentele au armuri formate din multi diezi, cu
exceptia clarinetilor, de exemplu, care au armuri formate din (nu tot atat
de) multi bemoli.

In concluzie, trebuie si repetim apasat: transpozitia presupune,
dincolo de o corecta Intelegere a fenomenalitatii (care nu este foarte com-
plicatd), mult, mult exercitiu. De aceea, plecand de la actualele randuri,
precum si de la orice alt material didactic in acest sens, recomandam, din
nou, mult, mult exercitiu (dublat, unde se poate, de un control de
specialitate, cel putin in faza de inceput).
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3. Oboiul

Oboiul este primul instrument care poate fi auzit intr-o sald de con-
cert, el fiind instrumentul dupa care se acordeaza toate celelalte instru-
mente ale orchestrei simfonice mari.

Oboiul nu a suferit schimbari de constructie majore in trecutul
apropiat; in zilele noastre, putem deosebi doud sisteme, doud scoli de
constructie consacrate: sistemul italian si sistemul francez (sau sistemul
Lorée), diferite intre ele prin dispunerea gaurilor si a clapelor si prin
dimensiunile interne ale tubului. Cel mai raspandit sistem pare a fi cel
francez si, de aceea, acest sistem este cel pe care ne vom sprijini aici.

Intinderea oboiului, exemplificatd in ex. 5, trebuie completatd cu
observatia ca sunetele cuprinse in intervalul si bemol grav — mi din octava
intai sunt greu de atacat in piano. De asemenea, 1n supraacut, dincolo de
re din octava a treia, sunetele devin, din nou, greu de atacat In piano,
pierzandu-si mult din caracteristicile timbrale; miscarea in supraacut este
recomandabil sa se faca cu un mers din semiton in semiton, evitindu-se
asadar salturile (recomandare valabila pentru mai toate instrumentele de
suflat atunci cand li se cere acestora sa evolueze, destul de rar, totusi, in
registrul supraacut).

ex. s
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Registrele oboiului sunt acelea infatisate in ex. 6. In registrul grav
sunetele vor fi emise folosindu-se sunetele fundamentale, in registrul
mediu, armonicele de gradul 2, iar 1n registrul acut — armonicele de grad
superior (amintim aici ca oboiul dispune de un dispozitiv — numit porta-
voce — folosit pentru a usura emiterea unor sunete din diferite regiuni ale
intinderii sale).

ex. 6
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Timbrul oboiului va fi aspru, intens, dramatic chiar in prima sexta a
registrului grav; pe masura ce urcam spre registrul acut, culoarea timbrala
devine mai dulce, mai catifelati, mai expresiva. In privinta acestor
caracteristici timbrale trebuie remarcat, in primul rand, faptul ca oboiul
are un timbru deosebit de caracteristic — diferentele acestuia 1n functie de
registru nefiind Tn masura sa 1l ,,mascheze”. De aceea, instrumentului i s-a
acordat, in orchestra simfonica mare, acel rol specific pe care culoarea sa
inconfundabild 1-a impus fara drept de apel. Eficacitatea oboiului in
privinta sustinerii si reliefarii cantilenelor in nuante medii este fara egal;
dimpotriva, incredintarea unor figuratii armonice acestui instrument este
mai putin recomandatd, deoarece timbrul cu totul aparte al oboiului tinde
sd imprumute valente melodice deosebite oricarei linii sonore interpretate.

Toate procedeele tehnice vor trebui s tind seama de observatia
generald potrivit careia oboiul, din diverse motive, este un instrument mai
putin agil decat flautul sau clarinetul, fiind mai adecvat pentru frazele
expresive, cantabile. Legato este mai usor de obtinut, In general, atunci
cand sunetele sunt intonate fie in salturi ascendente, fie obtinute printr-un
mers treptat. Staccato este un efect deosebit de pregnant, insa viteza sa
este mai redusa deoarece, la oboi, nu este posibila decat articulatia simpla.
Frullato este un efect neobisnuit — chiar daca el este posibil pe durate
mici de timp, nu este nici spontan, nici eficace daca il vom compara cu
efectul similar obtinut la flaut (ca o regula generald, putem observa faptul
ca, pentru instrumentele a caror ambusura se introduce in gurd, procedeul
Flatterzunge este neobisnit si ineficient). Surdina a fost rar intrebuintata
la oboi, iar performantele obtinute nu au fost de natura sa incetateneasca
uzul acesteia. Sunetele armonice se pot obtine in acelasi fel ca si la flaut —
efectele timbrale pot fi spectaculoase; vom adduga aici si nenumaratele
intrebuintari din muzica moderna unde compozitorii cer instrumentistilor
obtinerea unor sunete multiple sau sunete spectrale — practic este vorba
despre adevarate ,,curcubee” sonore obtinute prin specularea ,,pozitiilor
gresite” ale instrumentelor (acele combinatii de digitatii care, in acceptiu-
nea traditionala a artei instrumentale, sunt de evitat deoarece produc
sunete neclare si/sau netemperate, nearticulate).

Sustinerea respiratiei de catre instrumentist este un aspect care
trebuie avut in vedere intotdeauna. In grav, vorbim despre 12 secunde in
forte si aproximativ 20 secunde 1n piano. Pentru registrele mediu si acut
se vor lua in consideratie valori de aproximativ 20 secunde in forte,
respectiv 35-40 secunde 1n piano (subliniem aici din nou relativitatea
acestor date; ele se vor a fi raportate la conceptul-generic de instrumen-
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tist-standard despre care am scris la inceputul acestor pagini). In ex. 7,
avem un fragment din Simfonia a IV-a in fa minor op. 36 de P.L
Ceaikovski (in ed. Pefers); oboiul va intona, la masura 137 din partea a
treia, Scherzo, un fragment tematic cu indicatia meno mosso in raport cu
tempo-ul intregii parti (4/legro) — exemplul este interesant deoarece ne
aratd ca instrumentul poate canta relativ repede in registrul mediu-acut,
astfel cum ne arata desenul 1n treizecisidoimi.

ex. 7
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Cornul englez este, practic, un oboi alto, acordat cu o cvintd mai
jos decat instrumentul standard; de aceea, si lectura partiturilor pentru
corn englez va fi o lectura transpozitorie. Etimologia numelui sau nu este
foarte clard — existd numerosi autori care sustin ca numele provine din
cuvantul francez vechi anglé, cu referire la forma foarte curbatd a
instrumentului (si nu la provenienta sa anglo-saxond; de altfel, englezii
denumesc acest instrument french horn). Un studiu istoric al cornului
englez ne va arata ca el s-a dezvoltat din vechiul oboi de vandtoare,
frecvent intélnit in partiturile unor maestri ai muzicii baroce.

Intinderea cornului englez este redati in ex. 8; bineinteles, lectura
acestei intinderi se va face transpozitoriu.

ex. 8
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cele ale oboiului; ludnd in considerare faptul, totusi, ca instrumentul este
ceva mai mare, vom observa ca volumul coloanei de aer, care trebuie
pusd in miscare de cétre instrumentist, va duce la o promptitudine mai
redusa a atacului, ceea ce va face ca articulatia in staccato sa fie ceva mai
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lenesa. De asemenea, distantele intre clapete sunt ceva mai mari, fapt care
va conduce la o agilitate mai redusa in cazul acestui instrument.

Timbrul cornului englez este cu totul deosebit in privinta sunetelor
din registrul grav — ceea ce nu inseamna ca restul intinderii instrumentului
nu ar fi eficace din punct de vedere timbral. Exista, in culoarea acestui
oboi alto, o anumita particulara expresie, fie tanguitoare, fie nostalgica,
fie bucolica, fie, pur si simplu, mistuitoare — aceastd observatie face ca,
pentru numerosi compozitori si orchestratori, cornul englez sa reprezinte,
adeseori, o resursa de neocolit.

Alte instrumente din familia oboiului. Oboe d’amore este un
oboi acordat cu o tertd micd mai jos (din nou, avem de a face aici cu un
instrument necesitand o lecturd transpozitorie). Spre deosebire de oboi,
oboe d’amore are pavilionul sferic (oboiul are pavilion conic) oferindu-i
un plus de cantabilitate, de moliciune a timbrului.

Oboiul soprano in mi bemol — asadar, un oboi acordat cu o tertd
micd mai sus — este un instrument foarte rar folosit ale carui valente se
vor regasi 1n registrul superior.

Heckelphonul, al carui nume vine de la inventatorul sau — W.
Heckel von Biebrich — este un oboi bariton in do, avand asadar o intindere
situatd mai jos cu o octava decat Intinderea oboiului. Heckelphonul a avut
o oarecare intrebuintare 1n partiturile lui Richard Strauss. De asemenea, in
Tristan §i Isolda de Richard Wagner vom intalni un heckelphon mai mic,
acordat n fa.

Salmo este un instrument prezent in creatia lui Antonio Vivaldi;
numele sdu este o transformare pitorescd a cuvantului francez chalumeau
— prin salmo se intelegea un fel de oboi bas, ceva mai grav decat
heckelphonul (acest din urma instrument, de altfel, il inlocuieste cu
succes in interpretarile creatiei vivaldiene).

4. Clarinetul

Numele francezului Buffet este legat hotarator de perfectionarea
acestui atat de spectaculos instrument, adus de catre constructorul francez
aproape de stadiul in care se gaseste si astdzi. Practica orchestrala
cunoaste doua clarinete — clarinetul in si bemol si clarinetul in /a, a caror
intindere reald va fi cu un ton sau cu o tertd mica mai jos decat cea
reprodusd 1n ex. 9 (facem observatia cd sunetele sol diez, la si si bemol
din octava intai sunt Intrucatva defectuoase — cu toate acestea, orice ins-
trumentist este antrenat ca, prin diverse procedee tehnice, sa suplineasca
aceasta deficienta de constructie a clarinetului).
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Registrele clarinetului sunt cele descrise in ex. 10. Constructia ins-
trumentului determind executarea sunetelor numai prin folosirea armoni-
celor impare. Aceasta se obtine prin folosirea unei clape speciale (porta-
voce), inventate de constructorul german Christoph Donner. Astfel,
registrul grav — cunoscut si sub denumirea de chalumeau — este registrul
sunetelor fundamentale, registrul acut — cunoscut si sub denumirea de
clarino — fiind registrul armonicelor de grad 3, obtinute asadar la duode-
cimd (sunetele mai inalte se obtin cu armonice de gradul 5, 7 sau 9
(armonicele de gradul 7 vor avea tendinta de a se auzi mai jos).

ex. 10
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Timbrul clarinetului este polivalent. In registrul grav, expresia poate
fi dramatica, amenintétoare, in timp ce, in registrul inalt, vom auzi sunete
scanteietoare, luminoase, uneori lipsite chiar i de o anumita caldura pe
masura ce inaintdm spre supraacut. Aceasta nu insemnd insa ca cele doua
registre principale ar fi total diferite, total neomogene in ceea ce priveste
culoarea timbrala.

Clarinetul este cunoscut ca fiind acel instrument permitand sunetu-
lui sa apara din nimic si sd atingd intensitati paroxistice; toatd gama de
intensitati, de la ppp la fff, 1i este accesibild. Nu trebuie uitatd nici deose-
bita cildura a timbrului sdu 1n conducerea cantilenelor, fapt utilizat frec-
vent de compozitori, care, practic in aceeasi masura, folosesc clarinetul si
pentru interpretarea celor mai diferite figuratii melodico-armonice. Mai
mult, dezvoltarea necesitatilor expresive a condus la noi castiguri in
privinta sferei timbrale a clarinetului. In acut, el poate dobandi un caracter
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personalizeaza dincolo de acel prag unde distingem mai degraba miscarea
decat culoarea, agitatia decat coloratia, velocitatea decét cantabilitatea. In
fine, poate ca mai mult decét 1n cazul oricarui alt instrument, jazz-ul a dus
la o veritabild explozie in ceea ce priveste imbogatirea paletei coloristice
timbrale si a celei de procedee tehnice; astazi, clarinetul este departe de
locul pe care il ocupa in orchestra mozartiand, de pilda, iar diversitatea
coloristicd deosebita 1i permite unui bun orchestrator accesul la o gama

[
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expresive dintre cele mai versatile — de la infiriparea unui sunet dintr-o
cvasi-ticere pana la ,strigitele” ascutite din supraacut, in fff, de la
cantabilitatea mozartiana a registrului mediu pana la grotescul suprarealist
al unui pasaj punctat de salturi, accente, staccato, slap-tongue si iregula-
ritati ritmice, de la comoditatea unor sunete-pedald pana la hiper-agili-
tatea unor figuratii acordice sau texturale, toate aceste procedee (precum
si multe altele, imposibil de rezumat aici) redau capacitatile unui instru-
ment pentru care timpul si stilul nu au stat pe loc.

Legato este un procedeu de interpretare care ii este deosebit de
comod clarinetului; combinat cu acea uimitoare agilitate despre care scri-
am mai devreme, legato-ul in viteza al unor pasaje arpegiate are un carac-
ter , am putea zice, mobil, curgitor, “lichid”. Staccato, posibil aici numai
in articulatie simpla, poate depasi viteza unui mers 1n saiprezecimi la 120
de batai pe minut (exista virtuozi care, se pare, intrebuinteaza si articulatia
dubla cu real succes). Frullato este inexpresiv, lipsit de spontaneitate, de-
oarece instrumentistul introduce ambusura instrumentului in gurd atunci
cand canta. Surdina, addugand un plus de catifelare timbrului instrumen-
tului, nu este un procedeu specific si este folosita rar.

Un efect preluat din jazz este portamento prin care se accentueaza
caracterul grotesc si comic al unui pasaj muzical. Tot din jazz provine si
glissando, efect deosebit de spectaculos la clarinet, unde precizarea
punctului de plecare si a punctului de terminare a glissando-ului nu mai
par sd puna mari probleme pentru instrumentisti. Pe langa toate acestea,
creatia modernd a adaugat o serie de efecte neconventionale (sunete
multiple, slap tongue —un fel de staccato mai pronuntat unde rolul limbii
in percutarea sunetului este preponderent) care, in paralel cu progresele
castigate din explorarea jazz-ului, fac din clarinet un instrument deosebit
de valoros al orchestrei simfonice mari.
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Durata respiratiei este mare: teoreticienii dau valori de 40 de se-
cunde pentru piano si 25 de secunde 1n forte pentru aproape toatd largi-
mea intinderii acestui valoros instrument; bineinteles, in acut valorile vor
scadea din motive pe care deja le-am expus.

in privinta celor doud clarinete standard, in si bemol si 1n la,
practica orchestrala este in favoarea alegerii acelui instrument care, prin
armura afisatd la cheie, favorizeaza o mai usoara lectura a pasajului res-
pectiv. Cu alte cuvinte, daca vom scrie, de exemplu, o simfonie in Fa diez
major va fi mai recomandabild alegerea unui clarinet in /a, iar daca poe-
mul nostru simfonic va fi in mi bemol minor, clarinetul in si bemol va fi
aici cea mai bund optiune; in fapt, nu sunt putine partiturile care folosesc
notatia enarmonica, intrucat la alegerea unei tonalitdti nu Intotdeauna
tipul de clarinet disponibil va constitui criteriul hotarator (se pare ca,
totusi, clarinetul 1n si bemol pare sa fie preferatul compozitorilor roméani).
In orice caz, un instrumentist de calitate va trebui si fie astfel instruit incat
problemele de transpozitie — inclusiv cele care se nasc din utilizarea si a
unor alte instrumente, tot transpozitorii, din familia clarinetului — sa fie
lesne surmontabile.

In ex. 11, reproducem un fragment din Invocatii pentru 5 execu-
tanti de Tiberiu Olah (editura Muzicala), masura 42, unde viteza este de
60 de patrimi pe minut. Desenul muzical, in fortissimo si legato, ne arata
ce velocitate poate cunoaste executia unui fragment la clarinet.

ex. 11

Clarinetul bas, acordat 1n si bemol i In la (In practica, se foloseste
aproape Intotdeauna numai clarinetul in si bemol), cu o octavd mai jos
decit clarinetul propriu-zis, este un instrument util in orchestra simfonica
mare. In privinta notatiei, este necesar de amintit faptul cd el poate fi notat
atat In cheia so/ — caz in care va suna cu o secundd mare sau cu o tertd
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micd peste octava (nond sau decimd) mai jos de nivelul unde este scris,
cat si in cheia fa — notatie preferatd de Richard Wagner — coborand
sunetele din partitura clarinetului bas numai cu o secunda mare sau cu o
tertd mica.

Registrul caracteristic al clarinetului bas este, bineinteles, registrul
grav, unde vom gasi sunete avand o culoare timbrala cu totul remarcabila.
Toate datele privind procedeele de executie ale clarinetului sunt valabile
si aici; observatia cd, desi este un instrument grav, anumite pasaje agile i
sunt permise clarinetului bas, este o observatie pertinentd. De altfel,
aceasta realitate a velocitatii unui instrument grav — in anumite limite,
bineinteles — este una deosebit de folositoare deoarece, asa cum am vazut,
culoarea si expresivitatea pot fi obtinute si printr-o miscare rapida. Mai
exact spus, intonarea unor sunete-pedald in grav, extrem de necesard
atunci cand se cere sustinerea liniei basului Intr-o sintaxd preponderent
armonica, ne prezintd timbrul instrumentului in stare pura, in timp ce
executarea unui pasaj rapid in grav ne poate trimite usor spre un etos
comic, rocambolesc. Diferenta de abordare timbral-orchestrald intre
aceste doud momente este la vedere si interesant de exploatat.

Alte instrumente din familia clarinetului. Clarinetul mic, necesi-
tand practic aceeasi tehnicd precum cea a instrumentului standard, este un
clarinet acordat in mi bemol (practica orchestrala adeseori cere ultimului
instrumentist din partida de clarinet — si aceastd observatie este cvasi-
valabila pentru toti instrumentistii de la grupul suflatorilor de lemn — sa
foloseasca clarinetul mic alternativ cu instrumentul standard). Exista si
clarinete mici in re, in fa si In la bemol, utilizate cu precadere in fanfare.
Hector Berlioz, in Simfonia fantasticd, este compozitorul care a impus
clarinetul mic In mi bemol, acest instrument legadndu-se, in privinta culorii
timbrale, cu precadere, de elementele de pastisa, de grotesc, de absurd
chiar pe care timbrul sau ,,de balci” le poate evoca.

Clarinetul alto este un clarinet acordat in mi bemol, cu transpozitie,
de data aceasta, la sexta mare inferioara.

Cornul de basset este un instrument care poate fi gasit, uneori, in
paginile lui Mozart si Beethoven. Cornul de basset poate fi considerat a fi
un clarinet alto in fa — constructia lui este usor diferita de cea a celorlalte
instrumente din familia clarinetului; in practica, este inlocuit cu succes de
catre clarinetul alto.

Clarinetul contrabas este un instrument extrem de rar intrebuintat.
Avem aici de a face cu un clarinet acordat in fa sau in mi bemol, cu o
octava mai jos decat clarinetul alto (numele acestor specii de clarinet este
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legat de initiativa marelui constructor de instrumente de suflat Adolphe
Sax). Mai putem intélni si un clarinet contrabas acordat in si bemol, la o
octava sub clarinetul bas, avand sonoritéati de mare efect — lungimea tubu-
lui si lungimea timpului necesar pentru punerea in miscare a unei coloane
de aer de asemenea dimensiuni reprezinta insa obstacole majore in calea
unei mai largi raspandiri a acestor impresionante instrumente sub-grave.

5. Fagotul

In constructia fagotului vom distinge doud sisteme principale —
sistemul francez Buffet si sistemul german Heckel. Sistemul francez este
oarecum invechit, neaducandu-i-se perfectiondri susbstantiale in ultima
vreme, 1n timp ce sistemul german, in care tubul instrumentului este mai
larg iar asezarea clapelor tinde si faciliteze o anumitd omogenitate tim-
brala, pare sd se impuna din ce In ce mai mult (chiar si sistemul Heckel
cunoaste, la randul lui, doud subsisteme, fiecare favorizand o emisie supe-
rioara a unor anumite categorii de sunete). /ntinderea acestui instrument
este cea descrisd in ex. 12 (existd momente in care compozitorii, cu spri-
jinul nemijlocit al constructorilor, au coborat pana la /a in contraoctava —
cu toate acestea, limita standard inferioara este preferabil de observat).

ex. 12
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Trebuie retinut faptul ca, in supraacut, se recomanda mersul treptat
pentru atingerea celor mai inalte sunete, iar, in grav, emisia 1n piano si,
mai ales, in pianissimo, pentru cele mai grave note, este practic impo-
sibila. Notatia este reald, in cheia fa — pentru segmentele in acut se intre-
buinteaza insa cheia de tenor. Registrele fagotului sunt redate in ex. 13.

ex. 13
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La fel ca si la celelalte instrumente, colorafia timbrala a fagotului
difera dupa registrul in care acesta este chemat sa cante. In grav, prima
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cvintd are o culoare plina, sustinuta, superbé iar si bemol se poate oricand
compara cu notele similare de la corni sau tromboni atunci cand momen-
tul apare ca sunet—pedala In registrul mediu fagotul are o coloratie oare-
cum ,,moale”, timbrul sau fiind usor impersonal si apropundu—se mult de
culoarea Vloloncelulul In acut, timbrul devine mai sec, mai incolor insa
capatd un plus de dramatism — exemplare sunt aici paglmle lui Igor
Stravinski din Sacre du printemps — aceasta particularitate putand fi
exploatata cu succes In muzica mai recenta.

Procedeele de executie ale fagotistilor pot fi sintetizate, dacd vom
observa ca instrumentul nu exceleaza printr-o deosebita agilitate. Legato
ascendent este — la fel ca la celelalte instrumente de suflat — mult mai co-
mod decat cel descendent (unde se pot naste adevarate probleme, majore,
atunci cand intervalul este mai mare). Staccato se recomanda a nu depasi
0 migcare in saisprezecimi mai rapida de 120 de patrimi pe minut; atunci
cand se alterneaza legato si staccato sau atunci cand apare necesitatea
unui staccato pe portiuni mai restranse, limitele pot fi usor depasite.

Trebuie subliniata aici expresia deosebita a fagotului intr-o miscare
rapida in staccato — valentele sale comice si burlesti sunt inestimabile.

Frullato nu se foloseste la fagot iar surdina, desi posibil de aplicat,
nu are o eficientad deosebita si, de aceea, nu s-a impus n practica curenta.
Vibrato este un procedeu caracteristic pentru fagot, cu o deosebita expres-
sie in sustinerea sunetelor lungi (se mai foloseste si asa-numitul tremolato
ca fiind un vibrato cu o amplitudine mai larga — acest din urma procedeu
are insa caracter de exceptie).

Limitele respiratiei instrumentistului sunt determinate — ca la toate
celelalte instrumente de suflat — de registrul unde sunt plasate sunetele
respective. in grav, vom vorbi de aproximativ 15 secunde in piano si 6
secunde 1n forte; in mediu si acut, limitele cresc la 30 secunde 1n piano si
15 secunde in forte.

Incercand sa sintetizim aici valentele fagotului in orchestra simfo-
nicd mare, vom observa ca acest instrument este departe de a fi un simplu
vector al sustinerii basului unei armonii date. Toate elementele de expres-
sie care rezultd din incredintarea unor linii melodice plasate in grav sau
chiar 1n subgrav sunt posibile aici; iar atunci cand liniile respective sunt
expuse in viteza, fiind totodatd complexe dintr-un punct de vedere ritmi-
co-melodic, datele de colorit timbral despre care scriam mai devreme sunt
la vedere. Daca despre caracterul comic, grotesc al fagotului atunci cand
interpreteaza linii melodice in grav si in staccato s-a vorbit mult, are totusi
sens sa subliniem aici faptul ca acest caracter se estompeaza vadit n
momentul in care Intreaga tesaturd orchestrala este agitata, fagotul deve-
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nind aici ,,parte egald” la o — sd zicem — polifonie (sau heterofonie) susti-
nutd. Asadar, observidm ca lasarea unui instrument la vedere intr-o tesa-
tura orchestrala relativ subtire poate deveni un element primordial in
creionarea culorii sale timbrale: atunci cand fagotul este expus si este
veloce, timbrul sdu are rezonante comice, iar atunci cand toti suflatorii
sunt prezenti si cantd in vitezd, instrumentul devine un participant cu
pondere cvasi-egala (si fara a iesi prea mult in relief din punct de vedere
timbral) la o sintaxa muzicald complexa.

In ex. 14, reproducem un fragment din Simfonia KV 385 (Haffner)
in Re major de W. A. Mozart, din partea a treia, Presto, masura 20 (ed.
Peters); iatd un exemplu muzical in care putem observa ci, incd din
vremea clasicismului vienez, fagotul nu era un instrument strict folosit la
sustinerea basului — atunci cdnd mergea in dublaj (in cazul nostru, fagotul
dubleaza viola, violoncelul si contrabasul, la unison sau la octava),
fagotului i se puteau incredinta si fragmente muzicale destul de agile.

ex. 14
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Contrafagotul — a carui intindere o descriem in ex. 15 — este un ins-
trument care a cunoscut in ultimul timp o spectaculoasd perfectionare
tehnicd; observam aici faptul cd cele mai bune rezultate sunt obtinute in
primele doud octave ale intinderii instrumentului — mai sus de acestea este
de preferat folosirea fagotului propriu-zis. Notatia si lectura sunt semi-
transpozitorii.

ex. 15
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Fiind un instrument de culoare, efectele cele mai spectaculoase vor

fi obtinute, bineinteles, in acel registru — subgrav — unde contrafagotul
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depaseste ,,instrumentul-tatd”. Compozitorii secolului al XX-lea au im-
pus, in tehnica orchestratiei contemporane, frecvente asumari cvasi-solis-
tice pentru contrafagot; bineinteles, aceste momente de efect se bazeaza
in exclusivitate pe un caracter timbral propriu, inconfundabil si de efect,
momentele in care contrafagotul nu facea altceva decat sa dubleze violon-
ceii si contrabasii fiind de mult depasite. Fiind un instrument considera-
bil mai mare decat fagotul, procedeele tehnice enumerate mai sus vor
trebui adaptate acestei constrangatoare factualitati. De asemenea, cantita-
tea de aer necesard pentru punerea in migcare a unor coloane de aer de
asemenea dimensiuni este apreciabild — fard o grija atentd pentru alocarea
unor pauze frecvente de respiratie nu se poate vorbi despre o partitura
pentru contrafagot. in ex. 16, am extras un moment din Oratoriul ,,Pe
urmele lui Horea” de Sigismund Toduta (in ed. Muzicala), pagina 57. Se
observa ca acestui impozant instrument i se cere sa cante, destul de sus si
in ppp, intr-un tempo destul de sustinut.

ex. 16
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Alte instrumente din familia fagotului. Sarussofonul este un ins-
trument cu ancie dubla, din alama. Desi sarussofonul cunoaste o intreaga
familie, In orchestra simfonicd — mai ales in peisajul muzical francez —
singurul care s-a impus a fost sarussofonul bas in do. Pozitia sa a fost
temporara — inlocuind contrafagotul deoarece acesta nu atinsese incé un
grad de perfectionare tehnica satisfacator — iar astazi, in afara fanfarelor,
sarussofonul se vede inlocuit peste tot de cétre contrafagot, posesor al
unui sunet mai moale si mai placut.
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GRUPUL INSTRUMENTELOR DE SUFLAT DIN ALAMA

Instrumentele de suflat din metal sunt instrumente cu ambusura
(mustiuc, Mundstiick) unde buzele instrumentistului pun in vibratie
coloana de aer a cdrei vibratie determina indltimea unui sunet. Orchestra
simfonica mare este departe de vremurile eroice ale clasicilor vienezi, de
pilda, unde instrumentele de suflat din metal erau instrumente naturale —
prin aceasta accentudndu-se faptul ca singurele sunete posibil de intonat
erau acelea care se gaseau pe scara armonicelor unei anumite fundamen-
tale prestabilite, cea 1n care era acordat tubul respctivului instrument.
Astazi vorbim de instrumente de suflat din alama (sau din metal) croma-
tice (sau cu pistoane, sau cu ventile), acestora fiindu-le lejera intonarea
oricdrei partituri clasice sau moderne, oricat de complexe.

Trebuie observat faptul ca lungimea si ingustimea tubului deter-
mind numdrul de ordine al armonicelor pana la care se poate ajunge.
Astfel, sunetele fundamentale sunt accesibile unor instrumente grave —
cum ar fi tuba bas — in timp ce cornul, care are tubul mai ingust, poate
urca pana la armonicele de grad 12 sau 14. Gama cromatica devine posi-
bila prin implementarea unui sistem de ventile care permit o modificare
sui generis a lungimii tubului cu céte o secunda mica si/sau mare si/sau
maritd. Prin folosirea acestora simpld si/sau combinatd, tubul poate fi
lungit cu maximum o cvartd maritd (subliniem aici faptul ca aceastd ex-
punere este foarte rezumativa, neputindu-se intra in toate detaliile, extrem
de utile, privind digitatia la instrumentele de alama si, mai tarziu, la cele
cu coarde si arcus).

Bineinteles, cu cat va fi mai complexa digitatia (in sensul de a se
folosi concomitent mai multe ventile/pistoane), cu atit sunetele obtinute
vor suna mai imprecis. Astfel, tehnica instrumentala se bazeaza imens pe
de grad diferit ale unor fundamentale diferite (acest sistem l-am vazut
aplicandu-se si la instrumentele de suflat din lemn, intr-o modalitate mult
mai simplista 1nsd); alegerea celor mai bune pozitii pentru a obtine un
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anumit sunet, cat mai “curat”, si pentru minimalizarea riscului de a-l rata
reprezintd datele fundamentale ale pregatirii instrumentistilor. In acest
sens, cele mai bune sunete vor fi acelea care se bazeaza pe armonicele
care nu vor intra in conflict cu scara temperata.

Un intreg sistem de #riluri si tremolo-uri se sprijina pe factualitatea
descrisd mai sus. Intonarea unui sunet lung ca armonic de grad x intr-o
pozitie y am descris-o mai sus; atunci cand insd instrumentistul mane-
vreaza rapid un ventil (sau o culisd de trombon) — lungind si micsorand
tubul cu o secunda — se poate obtine un tril de efect. Manevrarea conco-
mitentd a doud (sau a mai multor) ventile ingreuneaza executia; daca vom
adduga si necesitatea schimbarii armonicului deoarece sunetele intre care
se executd tremolo sunt spatiate, atunci ne vom lovi de limite tehnice
obiective in obtinerea acestor procedee.

6. Cornul

Cornul cromatic dublu este astazi instrumentul standard al orches-
trei simfonice mari. Avem aici de a face cu un corn acordat in fa, prevazut
cu un sistem de deplasare al intregului acordaj prin apasarea unui ventil,
astfel incat vom obtine un corn acordat in si bemol. Din acest motiv
vorbim despre corn dublu, iar caracterul cromatic al acestuia este dat de
sistemul de supape rotative care actioneaza in maniera descrisa.

Notatia cornului este mult tributara traditiei. In primul rand,
practica a creat obisnuinta de a se folosi alteratiile numai Inaintea notei
care se altereaza (accidentii nu se pun deci la cheie). Cornii sunt notati
transpozitoriu in fa. Mai exact, in cheia de sol ei vor suna cu o cvintd mai
jos iar in cheia de fa ei vor suna cu o cvartd mai sus. O tendinta recenta in
arta componistica cere ca aceste instrumente sd fie notate uniform in do,
netranspozitoriu; tendinta nu s-a impus inca, iar lectura transpozitorie a
partiturilor de corn a ramas totusi o obligatie pentru orice dirijor si/sau
compozitor.

Intinderea cornului este redatd, in sunete reale, la ex. 17. Sunetele
grave sunt riscant de atacat, la fel fiind si cele din supraacut (unde se
recomanda, fapt care nu mai reprezinta o noutate, atingerea lor printr-un
mers treptat) — de aceea, tehmica orchestratiei recomanda dublarea
acestora In timpul executiei pentru a se minimaliza riscurile respective.
Practica este aceea de a scrie pentru grupul celor patru corni — aceasta este
repartizarea orchestrald larg raspanditd — astfel incat comnii I si III sa
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primeasca stimele mai acute 1n timp ce cornii II si IV le vor canta pe cele
mai grave; acest fapt conduce la o anumita cvasi-specializare a instru-
mentistilor in orchestra in sensul ca, de exemplu, pentru un cornist de la
cornul I, o partiturd cvasi-solistica incepand in acut si terminandu-se in
grav si subgrav este incomoda. Un orchestrator bun va diviza — sau va
dubla etc. — aceastad fenomenalitate respectand specializarea despre care
scriam mai sus.

ex. 17
Com 3
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Timbrul cornului a cunoscut o evolutie de-a dreptul spectaculoasa.
Astfel, pe langa efectele traditionale, imprumutate de la vechiul corn de
vanatoare, pe langa traditionala coloraturd martiala a ,,fanfarelor” (terme-
nul il intrebuintdm aici in acceptia sa orchestrald) alcatuite din instru-
mente naturale, cornului dublu cromatic 1i sunt deschise astizi doud mari
directii diferite. Prima directie este aceea unde instrumentul exceleaza in a
juca acel rol de instrument de tranzitie intre grupul instrumentelor de
suflat din lemn si cel al sufldtorilor de alama. In acest sens, adaugarea
timbrului cornului la cel al fagotilor si/sau al clarinetilor este un procedeu
cat se poate de firesc, impletirea acestor timbre fiind eufonica. A doua
directie tinde sa subhmeze $i sa exploateze apartenenta acestui instrument
— din punct de vedere timbral — la grupul alamurilor. In acest sens,
numeroase procedee de executie tind sa apropie sonoritate pachetulul de
corni al orchestrei simfonice mari de sonoritatea trombonilor si chiar de
aceea a tubelor. In acest sens, un orchestrator iscusit va sti sa foloseasca si
sa echilibreze aceste doud dlrec‘gu obtinand noi si noi resurse de culoare
timbrala. Privind acum intinderea efectiva a instrumentului vom observa
ca in registrul cuprins intre do din octava mica si fa din octava a doua,
registru unde astizi nu se mai pune nici un fel de problema tehnica la
emisia sunetelor, timbrul este rotund, suav chiar, plin bine timbrat si
frumos. Registrul este omogen si sunetele sunt precise iar problemele
legate de netemperarea armonicelor sunt astizi pe dephn rezolvate. In
grav, sunetele capata treptat 0 anumitd culoare gravd, sumbrd, agresivs,
metalica chiar, in forte timbrul apropiindu-se uneori de cel al tubei bas. In
acut, o parte din caracteristicile timbrale specifice se pierd — sunetul
devine parcad mai sters, mai ragusit, mai incolor/insipid.
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Procedeele de emitere ale sunetelor sunt diverse si eficace. Pe
langa sunetele normale (sau deschise) se pot folosi sunetele infindate
(bouchés) care se obtin prin astuparea pavilionului cu ajutorul mainii
drepte si al caror timbru este usor nazal. Se noteazd cu o cruciulitd
deasupra sunetului, iar revenirea la sunetele normale se marcheaza prin
scrierea unui cerculet, tot deasupra sunetelor. Datorita faptului ca, prin
introducerea mainii in pavilionul instrumentului, lungimea tubului practic
se scurteaza, sunetul va suna efectiv cu un semiton mai sus — pentru a
obtine asadar indltimea corecta instrumentistul, pur si simplu, va canta cu
un semiton mai jos; mai mult, prin introducerea si scoaterea repetatd a
mainii in pavilion se obtine un foarte interesant cvasi-tril, chiar daca
instrumentistul nu face altceva decat sa sustind, din ambusurd, un sunet
mai lung. Sunetele metalice (cuivrés) sunt niste sunete fortate, avand un
timbru metalic pronuntat. Sunetele de ecou sunt sunete obtinute prin
infundarea partiald a pavilionului — sonoritatea este dulce, placuta, de
calitate, iar aparenta lor este de indepartare (ele au tendinta sa sune cu un
semiton mai jos, iar instrumentistii vor corecta aceasta in sensul descris
mai sus). In fine, se mai foloseste si indicatia pavilionul in sus — se obtine
astfel o sonoritate puternicd, intensa, martiald, glorioasa (nu se mai poate
insd canta, in acest caz cu mana introdusa in pavilion).

Frullato se executa usor si are un efect deosebit; se recomanda
totusi folosirea registrului mediu al instrumentului pentru maximum de
efect. Surdina este un element folosit frecvent de catre cornisti; unii
teoreticieni afirma insd ca sunetele astfel obtinute sunt mult mai sarace
decat cele obtinute prin folosirea mainii drepte. Legato se foloseste astazi
cu bune rezultate, in timp ce staccato — cu folosirea articulatiei simple si a
celei duble — da rezultate satisfacatoare in registrul mediu in limitele unei
viteze de 140-160 batdi/patrimi pe minut in mers de saisprezecime.
Glissando este un efect deosebit de spectaculos la toti suflatorii de alama;
el se poate executa numai in forte, intr-o migcare rapida, si este un
glissando care trece numai prin seria armonicelor naturale ale unei
anumite fundamentale (de aceea, se recomanda obtinerea unui sunet de
plecare si a unui sunet de sosire care pot fi bine si curat intonate). La corn,
datorita faptului ca sirul armonicelor accesibile executiei instrumentistului
este mare, glissando-ul obtinut va fi spectaculos si bogat.

Valorile respiratiei depind de registrul in care se afla sunetele
respective. Astfel, In grav, vorbim de 10 secunde in forte, respectiv de 20
de secunde in piano pe cand in registrul mediu valorile vor fi de 16
secunde 1n forte si de pana la 40 de secunde in piano.
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Ex. 18, reprodus din binecunoscuta lucrare semnatd de Casella si
Mortari (pag. 102; v. bibliografie), ilustreazd celebrul fragment din
Poemul simfonic ,, Till Eulenspiegel” de Richard Strauss, cunoscut pentru
diferenta de registru supraacut-grav pe care instrumentistul va trebui sa o
strabata intr-un timp foarte scurt; adaptarea buzelor la armonice atat de
diferite va fi aici problema principala.

ex. 18

7. Trompeta

Trompeta este instrumentul despre care se poate afirma cé a cunos-
cut cea mai spectaculoasd evolutie de-a lungul timpului (singurul instru-
ment care 1i este un serios contracandidat aici pare a fi clarinetul). De la
trompetele naturale — care, literalmente, i-au chinuit pe maestrii clasicis-
mului vienez atunci cand anumite modulatii, prea indraznete, 1i indepar-
au gasit si se gasesc in mainile unor virtuozi ai jazz-ului, drumul parcurs,
deopotriva de catre constructori si de catre interpreti, este imens. Progre-
sul acestui instrument s-a facut in doi timpi: pe de o parte, adaptarea
mecanismului cu ventile pentru acest instrument a dus la eliminarea
acelor neplacute hiatusuri din intonarea gamelor cromatice, pe de alta
parte, experimentele si progresele ficute in interpretarea jazz-ului au
imbogatit considerabil paleta coloristicd a trompetei, adaugand timbrului
martial inerent deopotrivd o multitudine de nuante, cu preponderentd din
gama comicului si chiar a grotescului, cat si o extraordinara agilitate n
interpretare — prin ea insdsi un izvor nou de expresivitate. Mai mult,
introducerea si folosirea unui intreg set de surdine si, mai ales, dobandirea
de noi si noi valente de virtuozitate de cétre interpreti au facut ca trompeta
sa poata fi comparabila, treptat, din acest punct de vedere, cu suflatorii de
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lemn si, prin aceasta, sd poatd fi integratd acestora atdt in alcatuirile
orchestrale mari, cat si In formatii camerale dintre cele mai felurite.

Practica muzicala a dus la impunerea trompetelor, bineinteles cro-
matice, in do si In si bemol. Trompeta in do — a cérei notatie este
netranspozitorie (iar semnele de alteratie nu se pun la cheie, conform tra-
ditiei) — mai degraba intalnitd In Franta, are un caracter mai mobil, mai
veloce, mai ,,cameral” datoritd tubului ceva mai ingust, care 1i permite
intonarea cu usurintd a sunetelor inalte. Trompeta in si bemol — a carei
notatie va fi transpozitorie (efectul fiind mai jos cu un ton) — este mai
mult preferatd in Germania si Italia; caracterul ei este intrucatva mai
apropiat de acea tenta eroica pe care o intalnim, aproape cu precadere, in
partiturile clasice. Mai trebuie mentionat faptul ca trompeta in si bemol
poate fi transformatd in trompetd In /a prin montarea unui dispozitiv
special; se obtine astfel o mai mare usurinta 1n interpretarea unor partituri
in tonalitati cu multi diezi (cam tot 1n felul in care folosim diferitele specii
de clarinet, din aceleasi motive).

Mai sunt cunoscute — si mai rar intrebuintate — trompete 1n fa (un
fel de trompeta alto sau tenor) si trompete in re (un fel de trompete
sopran); mai mult, se cunosc si trompete in mi bemol, o trompeta acuta in
fa si chiar si o trompeta supraacutd in si bemol. Pe masura ce tubul se
ingusteaza, timbrul devine din ce in ce mai metalic si, de aceea, mai
inexpresiv, aceste trompete acute si supraacute, rar si extrem de rar folo-
site, aparand fie acolo unde se cere o anumitd corectitudine istorica in
interpretarea unor partituri preclasice, fie acolo unde compozitorul cere,
in mod imperios, obtinerea unor sunete foarte inalte.

Intinderea trompetei este cea din ex. 19.

ex. 19
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Timbrul trompetei este, poate, cel mai pregnant si mai puternic
timbru din orchestra simfonica. Desi registrul grav, fascinant, demn, plin
de ,,carne” sonord, nu este de neglijat, registrele mediu si, in special, cel
acut sunt cu deosebire pline de forta si stralucire — mergand deseori pana
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la stridenta si chiar pana la disconfort fizic. Peste so/ din octava a doua cu
greu se mai pot obtine sunete In nuante scazute, in timp ce sub do central
sunetul se naste mai greu si este, de aceea, mai putin spontan.

in registrul normal — indeobste Intre do central si so/ din octava a
doua — durata respiratiei este estimatd intre 8 secunde in forte si 20 de
secunde in piano.

Ca procedeu de executie, legato este usor de obtinut si de efect.
Staccato, deosebit de eficient si de mare efect in intervalul mediu al
instrumentului, atat in articulatie simpld, cat si dubla sau tripla, permite
atingerea unor viteze considerabile, de pand la 170 de batai pe minut in
cadenta de saisprezecimi. Frullato este usor de obtinut si de mare efect —
ca la toate instrumentele de suflat din alama. Glissando pe scara de
armonice este, de asemenea, de mare spectaculozitate.

Ca procedeu de efect, preluat din jazz, merita aici mentionat vibrato
— el se obtine printr-un atent joc al buzelor concomitent cu o oscilare
usoard a degetelor pe ventil. Rezultatul obtinut este deosebit: ceva care
seamana mai degraba cu o tAnguire senzuald, cu un vehicul de expresie
aproape la fel de complex ca un limbaj articulat.

Surdinele — procedeu expresiv dezvoltat enorm de catre jazz — sunt
intr-o mare varietate din punctul de vedere al materialului de constructie:
din metal, din carton, din material fibros (nimic nu fi Tmpiedica pe
trompetistii contemporani sd imagineze si sd implementeze noi $i noi
surdine, felurite ca forma si material) etc.. In mod direct, materialul din
care sunt executate determind timbrul obtinut: mai ,,metalic” dacd sunt
din metal, mai dulce, mai catifelat daca sunt din carton etc. Cele mai
cunoscute surdine sunt surdina mutd si surdina wah-wah. Surdina muta
micsorarea deschiderii pavilionului. Atunci cand pavilionul este inchis
complet, sunetul se depersonalizeaza, aproape ca si cand instrumentul s-ar
auzi dintr-o cutie cu peretii foarte grosi. Surdina wah-wah, de origine
americana, este un dispozitiv care comportd, pe axa, un orificiu unde se
gaseste o palnie care poate fi inchisd cu ména de citre instrumentist.
Acoperindu-se si descoperindu-se succesiv si/sau treptat respectivul
orificiu de catre instrumentist se obtin sunete intens modulate — astfel
cum ne aratd i denumirea surdinei — Intr-un ambitus de expresie deosebit
de interesant.

In ex. 20, am preluat din lucrarea lui N. Gasci (pag. 121; v. Biblio-
grafie) un exemplu care ilustreaza — folosind un moment din Concertul
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pentru trompetd §i orchestra de A. Popa — valentele tehnice ale acestui
spectaculos instrument.

Alte instrumente din familia trompetei. Trompeta bas este un
instrument care, avand un timbru bogat, superb, poate inlocui cu succes
trombonul tenor. Se cunosc trompete bas in do, in re, in mi bemol (cea in
do este semitranspozitorie — cu o octava mai jos — celelalte sunt transpozi-
torii sunand, bineinteles, sub nivelul la care sunt notate). Trompeta bas
standard este acordatd in si bemol, iar interesul deosebit pentru aceasta
rezida 1n forta expresiva a registrului grav.

ex. 20

Trompetele acute in mi bemol si in fa — din acelasi grup din care
am mentionat si trompeta in re — sunt instrumente care se folosesc, cel
mai des, fie la obtinerea sunetelor inalte fie la interpretarea partiturilor de
epoca. Ceea ce se castigd insa in indltimea sunetelor se pierde in calitatea
timbrului, acesta devenind mai sarac si mai metalic.

Pentru o mai bund intelegere a specificitatii acestei intregi varietati
de instrumente trebuie remarcat, In primul rind, ca ele provin din
instrumentele naturale corespondente din epocile timpurii ale orchestrelor
simfonice. Progresele de tehnologie si, mai ales, cele ale Indemanarii
instrumentale au limpezit lucrurile ducand la instdpanirea celor doud
varietdti mentionate; dacd ne gandim la faptul ca aceastd ,,cernere” s-a
intemeiat, preponderent, pe un sofisticat mecanism de acceptare si rejec-
tare la nivelul instrumentistilor si al compozitorilor, atunci vom intelege
din ce motive standardul de expresie, velocitate si culoare il reprezinta
Linstrumentele-tatd” in timp ce celelalte instrumente din aceastd atat de
bogata familie nu vin decat sa exacerbeze anumite game de posibilitati in
detrimentul tuturor celorlalte.

Cornetul este un instrument foarte asemanator, din toate punctele
de vedere, cu o trompetd; constructia acestuia este usor conica. Il gasim
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acordat cu precadere in do, in si bemol si in la. Foarte prezent in fanfare,
el tinde sa fie inlocuit Insa de trompeta cromatica moderna. Este consi-
derat a fi un instrument deosebit de agil, atat in figuratii cat si in intonarea
sunetelor legate. Intinderea este practic aceeasi cu a trompetelor, iar
procedeele expresive sunt cvasi-identice.

8. Trombonul

Trombonul cunoscut sub acest nume este, in fapt, un trombon
tenor-bas cu culisa in si bemol si fa. Trebuie amintit faptul cé, in paralel
cu trombonul cu culisd, existd un trombon cu ventile, mai agil datorita
mecanismului cu ventile; prezenta acestuia in orchestrele simfonice mari
se subtiaza Insa continuu, deoarece trombonul cu culisd — prezentat aici —
are alte, multe avantaje. In primul rand, trombonul cu culisd posedi un
cvartventil a carui actionare deplaseaza intregul acordaj din si bemol n fa.
Astfel, un Intreg set de noi armonice §i pozitii — mai bune, mai eufonice —
devine brusc disponibil instrumentistului. Se considerd, de aceea, ca
interpretarea tuturor sunetelor la trombonul dublu tenor-bas cu culisd nu
cunoagte lacune, cu exceptii minore — acolo unde instrumentistul este for-
tat sa foloseasca pozitia a saptea (pentru si din contraoctava, de exemplu).
O anumitd prudentd in conducerea liniei melodice, recomandatd, este
insotita de o serie de ,,ajustari” facute din buze astfel incat netemperarea
inerentd a sunetului sa nu deranjeze prea mult.

Notatia trombonului este reald, netranspozitorie, in cheia fa si,
pentru registrul acut, in cheia de zenor.

Intinderea trombonului este descrisa in ex. 21. Notele grave, numite
sunete-pedald, sunt mai dificil de intonat, recomandandu-se sa fie atacate
prin mers treptat si sd se dea posibilitatea sunetului sa se ,,formeze”
(sunetul si din contraoctava necesitd o anumitd prudentd deoarece el nu
poate fi atacat decat in pozitia a saptea, asa cum am vazut). Sunetele mai
inalte de do din octava a doua sunt pretentioase, intonarea lor fiind dificila
si, aproape intotdeauna, numai n nuante puternice.

ex. 21
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Cum realizeaza instrumentistul aceasta intindere cromatica, cu mul-
te sunete situate In grav si subgrav? Am vazut, mai intdi, ca folosirea
cvartventilului permite alegerea acordajului optim. Apoi, folosind culisa —
care este un tub dublu, mobil, si care, impreuna cu restul instrumentului,
alcatuieste un unic tub putand fi lungit sau scurtat rapid de cétre instru-
mentist cu scopul de a lungi sau scurta coloana de aer, obtinand astfel
diferitele Tndltimi notate in partiturd — instrumentistul realizeaza acele
pozitii care, intrebuintate judicios, permit alegerea cea mai avantajoasa
pentru corectitudinea indltimii sonore (sunt avantajoase acele ,,coloane”
de fundamentale si armonice, dublate de acele pozitii obtinute prin
lungirea-scurtarea tubului cu ajutorul culisei, in care sunetul rezultat este
un armonic mic gi/sau par al sunetului fundamental — asigurand astfel
eufonia sunetului — iar pozitiile Tnalte ale culisei, unde bratul se Indepar-
teazd mult de corp, sunt, pe cit se poate, evitate, mai ales in miscarile
rapide). De aceea, corectitudinea intonatiei revine instrumentistului care
va alege Intotdeauna acele pozitii ale culisei si acele armonice — obtinute
prin actiunea buzelor pe mustiuc (corelatd cu intrebuintarea sau neintre-
buintarea cvartventilului) — ce se vor ardta a fi corespunzitoare in functie
de o anumitd comoditate de executie sau de o adecvare la restul liniei
melodice (salturile mari de culisa, mai ales in tempo sustinut, sunt intot-
deauna usor riscante).

Timbrul trombonului este profund dramatic, compact, amenintator
chiar, in regiunea sunetelor-pedala. In registrul mediu, in forte, conotatiile
sale eroice si triumfatoare nu pot fi trecute cu vederea. La fel ca in cazul
altor instrumente, jazz-ul a transformat in mod fundamental modul nostru
fiind un instrument destul de veloce, obtindnd sunetul printr-o mare
varietate de procedee tehnice astfel incat o melodie la trombon, care sd nu
mai sune tragic ci comic, burlesc, ,,caragialesc” am putea spune, nu mai
surpinde astazi pe nimeni.

Glissando este procedeul prin excelenta al trombonului cu culisa. El
se obtine prin miscarea culisei in timpul intonarii unui sunet mai lung;
glissando nu poate depasi amplitutdinea de cvartd maritd — distanta pe
scara sonora intre pozitiile intai si a saptea. Efectul comic si/sau comic-
sentimental al acestui procedeu este pregnant si garantat. Mai cunoastem
si acel glissando de armonice, specific instrumentelor de suflat din alama,
care este de maxim efect deoarece baza de plecare a acestuia se poate
sprijini pe sunetele-fundamentale, iar intensitatea — totdeauna puternica
prin natura acestui procedeu sonor — poate fi considerabila datorita naturii
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insesi a acestui instrument atit de ,,galagios”. Atunci cand cele doud
forme de glissando se imbind — modificandu-se asadar pozitia culisei n
timpul mersului ascendent al seriei de armonice — se poate obtine un efect
cu totul special.

Frullato este un procedeu spectaculos si eficient. O resursa specta-
culoasa de expresivitate pentru trombonist o reprezinta vibrato; acesta se
obtine printr-o bine coordonatd miscare a buzelor, ajutatd uneori si de o
usoard miscare a culisei. Efectul sonor astfel obtinut este surprinzitor de
aproape de timbrul unei voci barbatesti.

Surdina este o alta cucerire provenind din muzica de jazz. Ea se
foloseste frecvent si are efecte spectaculoase. Ca si la trompeta, calitatea
materialelor din care sunt confectionate determina timbrul acestora. Cele
mai intrebuintate surdine sunt surdina muta si surdina wah-wah, avand
efectele pe care le-am descris 1n capitolul anterior.

Modul de interpretare legato pare sa 1i fie impropriu acestui instru-
ment. Bineinteles, se pot lega perfect — mai ales intr-un mers in sens as-
cendent — sunetele care sunt armonice diferite pe aceeasi scard atunci
cand sunt obtinute in aceeasi pozitie. Se mai pot lega foarte bine sunete la
intervale oricat de mari, ascendente sau descendente, cu conditia s nu
aiba acelasi numar 1n succesiunea armonicelor. Atunci cand procedeul
insd devine imposibil, instrumentistul stie ca, folosind culisa intr-un fel de
portamento-glissando, sa mascheze anumite discontinuititi suparatoare.

Staccato se executa prin articulatie simpla sau prin articulatie dubla.
Agilitatea acestui procedeu poate urca pana la o viteza de 140 de batai pe
minut in migcare de saisprezecimi. Atunci cand linia melodica presupune
un joc de culisd sustinut, aceste valori se vor corecta in jos deoarece
miscarile mainii care actioneaza culisa — insotite de nevoia de siguranta in
privinta atingerii unei pozitii corecte — sunt considerabil mai lente.

Trombonul este un instrument care solicitd foarte intens plamanii
instrumentistilor. Valorile respiratiei vor fi, de aceea, in jurul duratelor de
6 secunde in forte si de 15 secunde in piano in registrul mediu al instru-
mentului. In registrele grav, subgrav, respectiv acut si supraacut, aceste
valori se vor scurta considerabil.

Trilul se executd, la trombon, intr-un mod in care interventia culisei
pare a-i usura considerabil efortul si a-i maximiza efectul. Daca la cele-
lalte instrumente de alama se puteau obtine trilurile lesne cu ajutorul unor
rapide miscéri ale ventilelor, aici aceasta posibilitate, evident, lipseste. De
aceea, ramane solutia de a executa triluri cu ajutorul unui joc de buze
permitand schimbarea rapida intre doud armonice invecinate, in aceeasi

47



pozitie (care este determinatd de culisd, asa cum am vazut deja). Mai
exista si posibilitatea de a misca rapid culisa intre doud pozitii Invecinate
— obtinandu-se astfel un tril la semiton. Bineinteles, aceasta solutie
tehnicd este aproximativa, Tndltimile sunetelor astfel obtinute nefiind
foarte clare. De aceea, se recomanda durate scurte ale acestui procedeu,
variantele sale prescurtate — apogiatura si mordentul — fiind mai accesibile
tehnic.

Ex. 22 va prezenta, tot dupa lucrarea lui Mortari si Casella — pe care
se structureaza consecvent paginile de fata — (pag. 240), cu ajutorul unei
exemplificari din Opera ,,Cavalerul rozelor” de Richard Strauss,
resursele de velocitate ale trombonului.

ex. 22
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Alte instrumente din familia trombonului. 7rombonul alto,
acordat in mi bemol, este un instrument folosit mai ales in interpretarea
fidela a unor lucrari mai vechi, desi substanta sa sonora este bogata.
Trombonul bas, acordat in fa, tinde a fi inlocuit de trombonul dublu
tenor-bas descris mai sus. Richard Wagner a mai folosit si un trombon
contrabas acordat in si bemol; astazi, rolul sau este preluat cu succes de
catre tuba contrabas.

9. Tuba

Tuba din orchestra simfonicd mare face parte din marea familie a
fligornurilor si tubelor. Acestea sunt instrumente de mari dimensiuni;
tubul lor are o desfasurare conica mare iar pavilionul este voluminos. Se
favorizeaza astfel evident emiterea sunetelor grave. Pentru zonele grave,
fligornurile cunosc o sub-familie speciald — familia tubelor. Acestea sunt
ceva mai reduse decat fligornurile, deoarece tuburile lor Incep ceva mai
ingust, iar desfasurarea conica este mai redusd. Mustiucul tubelor este mai
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apropiat de cel al cornilor si trombonilor, ceea ce influenteaza corespun-
zator sunetul tubelor. Mai mult, emiterea sunetului la tube este relativ
usoara, deoarece instrumentele sunt prevazute astdzi cu un sistem de
ventile performant.

Instrumentul care se intdlneste in orchestra simfonica si care este
asimilat grupului orchestral al tromboanelor este tuba dubla contrabas in
fa si si bemol. Avem de a face cu o tuba acordatd in fa avand un ventil
special care o transforma imediat in tuba 1n si bemol (cu o cvinta mai jos).
Practic, ca si la trombon, actionarea acestui ventil permite intonarea sune-
telor care ar fi lipsit din registrul grav din motivele amintite in capitolul
respectiv. Tuba are un mecanism format din patru supape rotative,
permitandu-i — pe langa obtinerea unor sunete in grav si subgrav de o
foarte buna calitate, extrem de utile in economia orchestrala a ansamblu-
rilor simfonice de mari dimensiuni — i 0 anumita agilitate in registrele
mediu si acut.

Intinderea tubei este aceea descrisa in ex. 23. Notatia la tuba — ca si
la tromboni — este reald. Trebuie insa subliniat faptul ca exista extrem de
numeroase cazuri de folosire a unor diverse specii de tube (unele apro-
piate, din constructie, de corn) unde notatia este transpozitorie. Astfel
cum am aratat deja, tendinta de a impune o notatie netranspozitorie pentru
instrumentele de suflat de alama este relativ noud; in practica, sarcina de a
intona corect inaltimile din partitura este rezolvata de instrumentist.

ex. 23
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Timbrul tubei este usor apropiat de timbrul trombonului. Desi isi
pastreaza o anumita stralucire sumbra, ,,carnea” timbrald este plina, iar
sunetul este amplu si sustinut, grandilocvent uneori — o fundamentala
sustinuta de tube (si eventual de tromboni) este de natura a constitui un
»Sprijin” serios pentru orice futti orchestral, oricat de ambitios. Mai
trebuie mentionat faptul cd, in ultima vreme, intrebuintarea tubelor intr-un
registru mediu-acut si intr-o migcare sustinuta (tuba fiind un instrument
neobisnuit de agil nu numai pentru aspectul sau dar si pentru gravitatea
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timbrala a sonoritatilor sale) a fost realizatd de compozitori pentru a se
obtine sui generis efecte satirice. Si, Intr-adevar, intr-o modalitate apro-
piatd aceleia a fagotului, In paginile muzicale programatice, aparitia tubei
in relief tinde sa creioneze personaje si/sau situatii al caror registru ex-
presiv este foarte departe de martialitatea initiald a tuturor instrumentelor
de suflat din alama.

Procedeele tehnice sunt comune tubei si celorlalte instrumente de
suflat din alama. Astfel, frullato, staccato, glissando etc. vor cunoaste
aceleasi limitari, cele mai importante provenind din factualitatea ca, in
registrul grav, formarea sunetului cere o duratd de timp considerabil spo-
ritd, de aceea, orice executie implicand o anumitad agilitate necesitand o
precautie sporitd. De asemenea, valorile respiratiei vor trebui gandite cu
atentie chiar si dacda, numai privind dimensiunile impresionante ale
instrumentului, vom intui volumul de aer necesar instrumentistului pentru
a-l face sa rezoneze corespunzator.

Cu ajutorul ex. 24, care prezintd un fragment din opera ,, Fata de
zapada” de N. A. Rimski-Korsakov, exemplu preluat din tratatul de
orchestratie al acestui mare compozitor (v. bibliografie, pag. 201), vom
observa ca tuba este departe de a fi un instrument lenes; in fapt, viteza
care 1i este accesibila acestui masiv si grav instrument, cu efecte bune,
poate creste considerabil uneori.

ex. 24
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Alte instrumente din familia tubei. In primul rand este necesar de
observat ca o formulare judicioasd ar fi trebuit sd ne trimitd la familia
fligornului deoarece tuba — astfel cum am aratat — este membru al acestei
familii; din motive de simplitate si coerenta in clasificare insd, am adoptat
aici aceastd formulare.

Familia fligornilor este o familie extrem de numeroasa, ai carei
membri pot fi, cel mai adesea, intdlniti la instrumentistii din fanfare.
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Astfel, vom cunoaste un fligorn supraacut in si bemol sau in /a, un
fligorn sopranino in mi bemol (care poate inlocui cu succes trmpetele
acute in do sau in re), un fligorn soprano in si bemol, un fligorn alto in
mi bemol sau n fa. Aceste instrumente sunt instrumente cu trei ventile
fiind intalnite practic numai in fanfare iar notatia lor este transpozitorie;
odata cu introducerea celui de al patrulea ventil — repetdm observatia ca
acest suplimentar ventil are ca rol principal pe acela de a completa in bas
scara cromaticd — notatia acestor instrumente grave va fi in, principal,
reald. Vom 1intalni aici, asadar, un fligorn bas sau Eufoniu in si bemol,
cunoscut in Germania si sub denumirea (respectiv varietatea) de tuba bas
(Bass-tuba), un fligorn bas grav sau Bombardone 1n mi bemol si in fa
caruia 1i corespunde o tuba bas grava, un fligorn contrabas sau Helicon
in do si in si bemol, céruia 1i corespunde o tuba contrabas — este vorba
despre instrumentul care tinde sa se impuna ca tuba standard in orchestra
simfonica atunci cand respectivul instrument, numit tuba dubla, este dotat
cu acel al patrulea ventil gandit special pentru deplasarea acordajului.

Trebuie amintit aici faptul cd Richard Wagner, deopotriva genial
compozitor si orchestrator, a solicitat frecvent constructorilor sd conceapa
sau sa adapteze instrumente necesare dimensiunilor dramatice ale creatiei
sale. Astfel, o Intreagd serie de instrumente poartd numele generic de
tube wagneriene; ele sunt mai ales tube tenor al caror mustiuc este foarte
apropiat sau identic cu cel al cornului, conducindu-ne la implicatiile
timbrale respective (executia partiturilor a cazut astfel in sarcina unor
cornisti). Pe langd aceste tube speciale, practica mai cunoaste tube tenor
propriu-zise in si bemol si tube bas in fa unde elementul definitoriu il
constituie deopotriva forma tubului sonor si a mustiucului. De multe ori,
compozitorii nu fac altceva decat sd indice numele generic de tubad in
partitura orchestrald; in functie de caracteristicile stimelor, instrumentistii
si dirjjorii vor alege varietatea de tube care pare a fi cea mai potrivita
necesitatilor muzicale respective.
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GRUPUL INSTRUMENTELOR DE PERCUTIE

Grupul instrumentelor de percutie reuneste, in cea mai mare parte,
instrumente la care sunetele sunt produse prin lovirea, frecarea, ciupirea
etc. unor corpuri sonore sau a unor componente sonore ale acestora.
Astfel cum am aratat la inceputul acestor pagini, clasificari ale acestor
instrumente din diferite puncte de vedere sunt numeroase. Fara a insista
asupra acestor modalititi de clasificare, ne vom indrepta atentia asupra
catorva instrumente, criteriul privind selectia acestora fiind pur practic:
ele se Intalnesc cel mai des pe scena de concert. Tot aici vom expune
succint cateva elemente teoretice de baza privind instrumente importante
in economia unei partituri orchestrale care nu isi gasesc un loc specific
intre celelalte grupuri de instrumente; din acest punct de vedere, grupul
instrumentelor de percutie seamana putin cu acea frecvent intalnita cate-
gorie gi altele.

10. Instrumente acordabile

Se numesc instrumente acordabile acele instrumente de percutie
unde Tnaltimea poate fi determinata.

Timpanul este format dintr-un bazin de metal, acoperit cu 0 mem-
brana confectionata din piele de vitel; pentru obtinerea sunetului se actio-
neaza cu baghete diferite. Timpanul poate fi acordat fie prin inzestrarea
acestuia cu un set de chei avand rolul de a relaxa sau incorda membrana
respectiva, fie prin constructia bazinului metalic astfel incat, prin rotire, sa
se determine si indtimea sunetului. Cel mai nou sistem — permitand un
acordaj prompt si destul de exact — este cel in care timpanul este prevazut
cu un sistem de pedale care au rolul de a intinde sau de a relaxa mem-
branele respective; acest sistem simplu permite realizarea procedeului
glissando cu maxima eficacitate.
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Instrumentistul are la dispozitie un set de trei timpane acordate
conform ex. 25. Pe langa aceste timpane mai existd instrumente grave
care permit o coborare pana la do din octava grava.

Baghetele cu care se actioneaza asupra membranei sunt din pasla
tare sau din paslda moale (ori chiar din lemn nelmbracat); indicatia
bacchette di spugna nu trimite aici la folosirea unor baghete din burete —
care nici nu se folosesc, fiind neeficace — ci la dorinta compozitorului (ca-
re poate semnala simplu cd doreste baghete ,,dure” sau baghete ,,moi”) de
a obtine un timbru cét se poate de fluid. Etosul timbral al timpanului este
bine cunoscut: de la tremolo-urile din momentele sumbre, misterioase,
»gotice” pana la vijelia unor veritabile uragane sonore, de la clipele de
intensitate medie pana la strafulgerarea unor apogiaturi care condenseaza,
»Strang” forta unui futti In fortissimo — toate acestea contribuie la insem-
ndtatea unui instrument atat de rasfatat de catre compozitori si orchestra-
torl.

ex. 25
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Xilofonul are origine asiatica, fiind confectionat din lamele de
lemn, actionate cu diverse ciocanele, astfel asezate incat sa produca scara
cromatica. Modelele noi tind sa ordoneze lamelele de lemn astfel incat sa
se producd scara lui Do major — fapt necesar pentru obtinerea unor
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glissandi de efect — iar una dintre inovatiile recente constd in asezarea si
montarea lamelelor respective deasupra unor tuburi metalice care capata
astfel rolul de rezonator (mai este cunoscut si un xilofon cu claviatura
actionat printr-un sistem de clape si ciocanele asemanator mecanismului
pianului). /ntinderea xilofonului este de la do din octava mica, pana la do,
do diez din octava a treia.

Celesta este un instrument de mare efect; momentele de etos
ingeresc, serafic sunt cele mai favorizate de catre timbrul inconfundabil al
acestui instrument. Celesta este alcatuitd dintr-un set de diapazoane
actionat cu ajutorul unei claviaturi. Aspectul celestei este cel al unui mic
pian vertical. Intinderea celestei de tip Mustel — celesta cea mai raspan-
ditd — este cea Infatisata la ex. 26. Efectul sonor este la octava superioara.
Exista pagini orchestrale in care se canta la patru maini, ca la un pian (de
exemplu, 1n baletul Petruska de Igor Stravinski).

ex. 26
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Clopoteii (Glockenspiel, Campanelli, Jeu de timbres) sunt un
instrument frecvent folosit, alcatuit dintr-o serie cromatica de clopotei
asupra cdrora se actioneaza fie cu ajutorul unor baghete dure, fie printr-o
claviaturd. Intinderea lor este aceea aritatd in ex. 27 iar efectul este
semitranspozitoriu, cu o octava mai sus. Nu pot fi actionati printr-o atin-
gere usoard — de aceea nu se cantd la Glockenspiel decat intr-o nuanta
ridicata.

ex. 27
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Clopotele (Campane) au o utilizare frecventa, mai ales in scene de
evocare religioasd. Deoarece clopotele adevarate sunt enorme, s-a recurs
la un sistem de clopote tubulare, din otel, care se lovesc cu ciocanele n
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partea superioard, asemanarea timbrala cu cea a clopotelor veritabile fiind
credibil. Intinderea lor este aceea din ex. 28. Efectul lor este semitrans-
pozitoriu, cu o octava mai sus (exista si tendinta, mai recentd, de a se scrie
netranspozitoriu).

ex. 28
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Ferdstraul este un instrument a carui folosire pe scena este de efect
— contributia vizuald a spectacolului actionarii asupra acestei mari si largi
lame de metal este Insemnata. La ferastrau se canta cu un arcus de contra-
bas care se trage peste muchia nezimtata a ferastraului sau prin actionarea
cu un ciocanel Tmbracat in pasla atunci cand instrumentul este flexat.

Sunetul este ireal, cosmic, transcendental. Se poate executa si un soi
de vibrato sau tremolando, timbrul capatand astfel inflexiuni ale vocii
omenesti. /ntinderea conventionala a instrumentului este de doui octave,
incepand de la do central.

. Exista o varietate de ferastrau mai ,,perfectionatd” numita flexaton.
In supraacut, el poate ajunge chiar si in registrele unde, de obicei, picola
este la ea acasa.

Vibrafonul este un instrument asemanator xilofonului insa la care
lamelele rezonante sunt facute din metal. Sub fiecare lamela, actionata cu
ajutorul unor baghete, se gasesc tuburi rezonatoare in care se gasesc
motorase electrice. Atunci cand se cantd cu motorasele electrice nepuse in
functiune, timbrul este aseméanator cu al metalofonului. Atunci 1nsa cand
acestea functioneazd, timbrul devine ireal, feeric, extrem de poetic. Mai
este utila observatia ca instrumentistul zilelor noastre poate executa si
acorduri la vibrafon, tindind in mana cate doua-trei baghete si atacand
astfel mai multe lamele simultan.

11. Instrumente neacordabile

Instrumentele neacordabile se prezinta intr-o foarte mare varietate
si intr-o continua crestere. De aceea, notam aici numai cateva instrumente
mai des intalnite In orchestrele simfonice cu mentiunea ca, indeosebi,
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muzica modernd a introdus si introduce o mare diversitate de obiecte
sonore valorificate timbral. Notatia acestor instrumente se face, de obicei,
pe un portativ alcatuit dintr-o singura linie; uneori, cdnd se folosesc mai
multe instrumente de acelasi fel dar avand dimensiuni — si deci inaltimi —
diferite, se pot folosi portative cu doua, trei etc. linii pentru notarea cores-
punzitoare a diferentelor intentionate. Notarea propriu-zisd inlocuieste
frecvent valorile de note, desenate traditional, cu x-uri sau cu orice alt tip
de semne, conditia de baza fiind si aici — ca in orice semiografie —
claritatea notatiei.

Toba mare (sau Gran cassa) este un instrument binecunoscut,
actionat cu un ciocan sau doud (pentru obtinerea tremolo-ului). Rolul sau
in evocarea unor momente de incordare, furtunoase in economia actului
sonor este pe deplin consacrat.

Talgerele (Piatti, Cinelli) se pot intrebuinta fie prin lovirea a doua
talgere unul de celalalt, fie prin actionarea asupra lor cu ajutorul unei
baghete de timpan, cu o vergea de fier sau cu bagheta de la trianglu etc.
Bineinteles, natura materialului din care este ficuta bagheta va influenta
direct calitatea timbrului, mai ales in momentul atacului. Lungimea sune-
tului poate fi determinata prin stingerea vibratiilor cu mana de catre ins-
trumentist, fie talgerele pot fi lasate sd vibreze indelung — se marcheaza
atunci in partiturd lasciate vibrare sau [.v.

Crotalurile (Cymbales antiques) sunt mici discuri (aproximativ 15-
20 cm. 1n diametru), asemanatoare cinelelor, care se pun in miscare deli-
cat, In cel mai ,,violent” caz prin folosirea baghetei de trianglu. Efectul
este in supraacut, feeric, de atmosfera de basm oriental.

Toba mica (Tambur militar, Caisse claire) este un instrument
foarte cunoscut, alcatuit dintr-un cilindru mic, metalic, ambele fete fiind
acoperite de membrane din piele de oaie, bine intinse. Pe una dintre fete
se gasesc Intinse niste coarde, fie din metal, fie din intestine de animal.
Prezenta sonora a tobei mici este legatd mai ales de momentele cu cono-
tatie militard. Atacul sunetului este extrem de precis, de aceea el poate fi
folosit cu succes pentru a ,,strAnge” 1n jurul Iui un scurt fu#ti in fortissimo,
de exemplu. Prin aplicarea Insa a unor stofe peste instrument se pot obtine
sonoritdti interesante. Varietatea caisse claire nu are prevazute coardele
de metal sau din intestine pe una dintre membrane, de aceea sunetul ins-
trumentului este ceva mai acut.

Tam-tam-ul (Gongul) are o striveche origine asiaticd. Gongul se
foloseste 1n variate imprejurari — de foarte multe ori si in afara salilor de
concert — ceea ce 1i conferd un element teatral: pe langa sonoritatea cu
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totul impunatoare, vederea instrumentistului, care executa practic un ade-
varat ritual atunci cand loveste metalul, precum si conotatiile sale cultu-
rale de tipul, sa zicem, “Atentie, incepe spectacolul !”, au contribuit la o
folosire intensa a gongului 1n pagini cu caracter programatic.

Astazi se cunosc o varietate de tam-tam-uri, dintre care se aleg ace-
le instrumente al caror metal este astfel turnat si calibrat incat sa produca
un sunet amplu, bogat timbral Insd imprecis in privinta obtinerii unei anu-
mite Tnaltimi sonore. Gongurile se grupeaza in trei categorii — mici, medii
si mari. Natura baghetei cu care sunt lovite determina calitatea timbrala,
mai ales in privinta atacului sunetului. Sunt posibile tremolo-urile si un
fel de sunet lung, sustinut, obtinut prin frecarea intregii circumferinte a
talerului cu ajutorul unei baghete de trianglu.

Tamburul basc (Tamburo basco, tamburino) este un instrument
foarte cunoscut. Deosebim aici varietatea tambur basc cu clopotei si tam-
bur basc fara clopotei (sau tamburind) iar specificarea in partitura trebuie
facuta pentru a se evita confuziile. Sunetul se emite prin lovirea membra-
nei cu dosul palmei, printr-o agitare ritmica (atunci sunetul se poate lesne
asimila unui tremolo), prin frecarea membranei cu degetul mare (co/
pollice) sau baghetele tobei mici, instrumentul fiind atunci agezat pe un
suport. Timbrul tamburinei primeste asadar vadite semnificatii etnice si
de caracter, nu departe de Peninsula iberica.

Triunghiul (Triangolo) este un instrument de metal cu un timbru
deopotriva luminos si distinct; sunetul Iui poate razbate chiar si dintr-un
forte orchestral. Sunetul poate fi simplu sau tremolo.

Clopoteii (Sonagli) sunt o serie de mici clopotei cu limba, asezati si
fixati pe o bucata de piele ca un soi de curea. Sunetul se obtine prin scutu-
rarea acestei curele.

Castanietele (Castagnetti) sunt, de asemenea, instrumente bine cu-
noscute, specifice muzicii din Peninsula iberica.

Biciul (Frusta) este alcatuit din doud placi de lemn prinse cu
ajutorul unei balamale; lovirea lor una de alta produce un sunet aproape
identic cu cel al unei veritabile pleznituri de bici.

Nuca de cocos (Temple-Block) este o nuca de cocos golita si pre-
vazuta cu o deschizatura in partea superioara. Se actioneaza asupra ei cu
un ciocénel special.

Lemnul (Wood-block, Legno) este un instrument in doud varietati:
cea chinezeasca, de forma paralelipipedica si cea american, ca un fel de
halterd de mana, alcatuitd din doi cilindri. Formele geometrice sunt goale
pe dinduntru si au cite o deschizitura. Asupra lor se actioneaza cu
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ciocanele sau baghete iar sunetul este asemuit de unii teoreticieni cu
oracaitul broastelor.

Masina de vant (Eolifono) provine din recuzita teatrala (unde cam
,bate vantul”) si — astfel cum arata si numele — imita sunetele vantului.

Ciocanul (Hammer) este un ciocan adevarat care se loveste de o
nicovald adevarata; bineinteles, efectul este mai mult teatral decat timbral
— de aceea, atunci cand se produce pe scena de concert, la vedere (even-
tual in prim-planul camerelor de luat vederi in timpul unor transmisiuni
televizate de Anul Nou de la Viena, de pilda) succesul la public pare a fi
asigurat.

Talangile (Campane da gregge, Herdenglocken) evoca un biotop
alpin, pastoral; Intrebuintarea lor trimite fara putintd de tagada la peisaje
verzi, ecologiste, idilice, elvetiene.

O scurtd observatie. Multe tratate de Teoria instrumentelor se
ocupa aici de instrumente cum ar fi pianul, chitara si mandolina, saxofoa-
nele (nu poate fi ignorat rolul imens pe care aceste instrumente, inrudite
indeaproape cu clarinetul, 1l joacd in alcatuirea ansamblurilor de jazz),
clavecinul, orga, vocea umana in ansamblurile corale, etc. Bineinteles,
aceste instrumente si voci 1si au o prezentd indiscutabild in multe partituri
orchestrale de reper. Bineinteles, reperele timbrale pe care le impun
acestea sunt de observat, astfel cum de observat sunt si reperele estetice
ale acestor partituri. Cu toate acestea, deoarece aici este vorba de cazuri
mai degraba izolate si/sau specifice si deoarece alte ramuri ale stiintelor si
practicii muzicale trateazd maiestria acestor instrumente in extenso, am
preferat sa nu discutim insemnétatea pe care aceste instrumente si/sau
voci le pot avea in economia orchestrei.

12. Harpa

Harpa care se foloseste astazi peste tot poartd numele constructo-
rului francez care a perfectionat-o: Erard. Este o harpa diatonica dubla,
acordatd in do bemol. Harpa contemporana este prevazuta cu un numér de
sapte pedale, fiecare pedald actionand asupra tuturor corzilor avand, sa
zicem, inaltimea re bemol sau mi bemol etc., in toate octavele. In pozitia
semi-apasata — la care poate fi fixatd cu ajutorul unui prag — harpa cu-
noaste o ridicare a Inaltimii tuturor sunetelor, care difera numai prin cali-
tatea octavei in care se gisesc, cu un semiton; in pozitia apasatd complet —
care poate fi fixatad cu ajutorul unui alt prag — sunetele respective sunt

58



ridicate cu un ton. Trei dintre pedale sunt situate 1n stdnga si sunt actio-
nate cu ajutorul piciorului sting iar celelalte patru revin piciorului drept.
Manevrarea pedalelor pentru obtinerea diferitelor naltimi reprezintd un
atribut al virtuozilor — cand este excesiva devine Insa inestetica si zgomo-
toasa. Intinderea harpei este aceea descrisd in ex. 29, cu observatia ca
registrul cuprins intre so/ din octava mare si sol din octava a doua este
registrul optim. Ultimele doud note din grav se aud slab deoarece sunt
departe de cutia de rezonanta si nu pot fi influentate de jocul de pedale;
ele pot fi acordate manual si separat de catre instrumentist. Cea mai inalta
octava, datoritd scurtimii corzilor, suna slab, netimbrat iar in forte sunetul
ei devine aspru si sticlos.

ex. 29
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Procedeul de executie tipic harpei este arpeggiato; la configurarea
acordurilor — care vor avea maximum opt note simultane deoarece la
harpa nu se foloseste, de obicei, degetul mic — este bine sa se tind seama
de distanta naturald mai mare intre degetele mari si aratatoare, fapt care
permite un interval mai larg in timp ce distantele si intervalele corelative
celorlalte degete vor fi, fireste, mai mici. Cand nu se specifica in partitura
non arpeggiato sau secco acordurile vor fi interpretate printr-un arpegiato
scurt; atunci cand se doreste un arpegiato evident, se va folosi binecunos-
cutul semn ajutator. Trebuie observat ca, prin folosirea acestui procedeu
tehnic, sunt posibile (cvasi)-acorduri pe o intindere foarte mare, mainile
instrumentistului fugind rapid 1n acele pozitii unde se gasesc notele din
acut ale acordului.

Timbrul harpei, binecunoscut, va fi diferentiat prin diverse procedee
de executie. Astfel, sulla tavola (pe tablie) presupune o ciupire a coarde-
lor foarte aproape de cutia de rezonantd — timbrul rezultat astfel va fi lim-
pede, distinct, ca si cum ar canta o chitara. Sunetele inabusite (¢touffés) se
obtin ciupindu-se coardele, urmate de o imediatd oprire a rezonantei cu
palma stanga atunci cand sunetul a fost produs de mana stanga. Acest
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procedeu este mult mai dificil de aplicat la méana dreapta din cauza
pozitiei in care este tinut instrumentul, totusi sunetele indbusite se obtin,
ceva mai greu e drept, prin oprirea vibratiei corzii cu ajutorul aceluiasi
deget care a si ciupit respectiva coarda.

La harpa se mai poate folosi si surdina; practic, se introduce o fasie
de hartie ngustd in partea superioard a instrumentului, sunetul astfel
obtinut fiind usor sticlos si foarte clavecinistic.

Glissando este un procedeu tehnic ultrauzitat in privinta harpei. Poate
fi ascendent sau descendent, alcatuit din sunete simple, duble sau triple;
daca se folosesc unghiile, timbrul devine mai aspru, mai tdios (daci se face
glissando sulla tavola cu unghiile, sunetul este si mai limpede, si mai
aspru). Interesant este faptul cd jocul pedalelor regleaza indltimile peste
care se executd glissando intr-o multitudine de feluri; astfel, vom putea
distinge si o altd categorie generica de glissando (pe langa cele de armonice
sau cele cromatice). La harpa se mai pot obtine si asa-numitele sunete
armonice prin ciupirea corzii cu degetul mare in timp ce palma mainii
stangi va atinge coarda exact la jumatate (cu mana stanga se pot executa
concomitent mai multe sunete armonice in timp ce mana dreapta se reduce
la unul singur). Sunetele armonice, care sund cu o octava mai sus i au un
timbru usor ireal, se noteaza cu un cerculet deasupra notei respective.

Portamento este un procedeu care, la fel ca la timpan de exemplu,
presupune scurtarea rapida a corzii imediat dupa ciupire. Sunetele fluide
(suoni fluidi) se obtin plasdndu-se cheia de acordaj a instrumentului in
partea de sus a harpei si, pe masura ce aceasta coboard, ca un fel de célug
mobil, mana dreaptad ciupeste coarda, mai rar sau mai rapid, in partea de
jos. Se obtine astfel un fel de scard cromatica, iar sunetul acesteia este
metalic i nefiresc de firav.

Este util de retinut faptul ca harpa este un instrument destul de mult
uzat moral de o prea deasd intrebuintare a glissando-urilor in lucrarile
romantice si impresioniste. De aceea, acest procedeu, atat de spectaculos
altadata, a devenit banal. Cu toate acestea, rolul ei in orchestra simfonica
ese important. Daca ne vom gandi la faptul ca arpegiato-ul caracteristic
harpei este util in multe momente de orchestratie, la velocitatea cu care se
poate canta la instrument, la intinderea apreciabla a acestuia, la variatele
tremolo-uri si triluri care pot tine locul unor sunete tinute (dinamizand
ritmic §i sunetele tinute ale altor instrumente pe care le dubleaza adeseori
in orchestra), precum si la multe alte procedee tehnice de interes maxim,
vom vedea ca rolul harpei in orchestra, altadata supradimensionat, ulterior
minimalizat, nu mai poate fi pus in discutie.
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GRUPUL INSTRUMENTELOR
CU COARDE S$I ARCUS

Locul instrumentelor cu coarde si arcus a fost multa vreme unul pri-
vilegiat in orchestra simfonica. S-a mers pana acolo incat s-a sustinut ca,
daca grupul corzilor ,,sund bine”, atunci intreaga orchestra va suna bine.
O prima explicatie este aceea ca — astfel cum am vazut — spre deosebire
de instrumentele de suflat si de cele de percutie, care au atins o anumita
»~maturitate” In constructie relativ recent, corzile — si indeosebi vioara —
sunt instrumente la care perfectionari majore de alcatuire nu au mai fost
posibile dupa activitatea unor lutieri celebri. De aceea, orchestra beetho-
veniand, de exemplu, se sprijina indeosebi pe corzi pur si simplu datorita
faptului cd emisia sunetului la instrumentele de suflat din lemn si din ala-
ma era problematica i incomoda (bineinteles, nu este acesta unicul motiv
posibil de invocat in observarea respectivei realititi orchestrale), ca sa nu
mai vorbim de faptul ca resursele de velocitate, reduse si nesigure, ale
acestora practic interziceau incredintarea unor teme mai miscate, mai
agitate, in exclusivitate instrumentelor de suflat. Cu alte cuvinte, orchestra
simfonica a clasicilor vienezi si a primilor compozitori romantici a fost o
orchestra hipertrofiatd in directia instrumentelor cu corzi si arcus si, ca
mai intotdeauna in istoria culturii, acestei realitati i-a raspuns, in ultima
vreme, o hipertrofie — partial fireasca totusi avand in vedere bogatiile tim-
brale si ritmico-melodice de explorat — in directia opusa, a favorizarii su-
flatorilor si percutiei in detrimentul corzilor (mai recent, se pare ca tim-
brurile produse electronic vor radicaliza complet aceste balansari cultu-
rale prin propunerea si introducerea unor arhetipuri de culturd si civili-
zatie cu totul deosebite).

In privinta instrumentelor de coarde luate izolat, trend-ul dominant
al zilelor noastre — pe care il vom observa si in privinta altor instrumente
— 1l reprezinta raspandirea virtuozitatii instrumentale de la solisti la masa
instrumentistilor din orchestra. Cu alte cuvinte, compozitorii si orchestra-
torii stiu sd scrie astdzi pentru violonistii ansamblului simfonic, de pilda,
pasaje care, altidata, ar fi putut fi incredintate numai celor mai buni elevi
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ai lui Ysaye. Prin aceasta, expresivitatea instrumentald s-a imbogatit si se
imbogéteste permanent.

13. Vioara

Vioara este acordata astfel cum vedem in ex. 30. Numerosi compo-
zitori §i instrumentisti au recurs la modificari ale acestui acordaj pentru a
obtine fie note mai grave, fie mai multa stralucire prin ridicarea — partiala
si/sau totala — naltimii sunetelor in care sunt acordate corzile viorii.
Intinderea viorii in orchestra este indicatd tot in ex. 30 si vom sublinia
aici ca limitele superioare, 1n solistica, pot fi mult depasite (mai ales daca
se progreseaza din treaptd in treapta sau folosindu-se intervale mici).

ex. 30
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Timbrul general al viorii este bine cunoscut. Are Insa sens sa ara-
tam aici ca fiecare coarda a instrumentului are o expresivitate proprie si,
speculand aceasta, frecvent, compozitorii cer instrumentistilor sa folo-
seascd 0 anumitd coardad pentru a spori un anumit tip de expresivitate al
liniilor melodice respective. Astfel, coarda mi (numita si cantino) este o
coarda stralucitoare, luminoasa, coarda la este o coardd mai cantabila,
coarda re este consideratd a fi o coarda prin excelentd poeticd in timp ce
coarda sol are uneori o culoare de alto, putdnd deveni usor dramatica,
sumbra sau Intunecatd. Pozitia mainii stingi pe tastierd influenteaza, de
asemenea, timbrul viorii. Locul cel mai expresiv este acela care se apro-
pie de mijlocul coardei, sonoritatea capatand o moliciune, o caldura in-
confundabila. Atunci cdnd méana urca spre calus, scurtind asadar mult
coarda, culoarea devine mai incordata iar pe masura ce ména se intoarce
spre pragus, astfel incat coarda va vibra aproape pe intreaga sa lungime,
sunetul tinde sd devina mai clar, mai limpede dar si mai inexpresiv.
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Directia in care actioneaza arcusul — vorbim deja aici despre ele-
mente de frazare — este importantd pentru dimensiunea expresiva. Arcu-
sul in jos dd o anumitd energie miscarii pe cand atacul unui sunet cu
arcusul in sus, mai putin energic, permite o sustinere ulterioara a acestuia
mai corespunzatoare.

Un procedeu interesant il reprezinta alla punta — frecarea corzii cu
varful arcusului; fiind lipsit de greutate, sunetul este mai firav dar si mai
gingas. Dimpotriva, ad tallone (la talon), prin folosirea bazei arcusului,
este procedeul optim pentru obtinerea unor ambitioase $i viguroase
accente pe triple sau cvadruple corzi, de pilda.

Un timbru metalic se poate obtine prin procedeul sul ponticello,
atunci cand arcusul actioneaza aproape de cilus, pe cand plasarea acestuia
sulla tastiera (pe tastierd) produce un timbru deosebit de dulce si catifelat.
Pentru efecte timbrale diverse se mai foloseste si lovirea corzilor cu
lemnul arcusului (col legno), producandu-se, bineinteles, un fel de pocnet.

Détacheé (sciolto) este procedeul prin care sonoritatea se accentu-
eaza prin marirea vitezei cu care arcusul trece peste coarda, conform unei
cvasi-ecuatii mai mult arcus = mai multd energie. Daca se doreste un
accent i mai dramatic, se poate considera sciolto numai cu arcusul in jos,
fiecare sunet si/sau acord fiind atacat separat. Staccato este un procedeu
frecvent si usor de obtinut. Martellato este un staccato mai taios, mai
,rau”, folosit In nuante mari (modul de producere si directia expresiva sunt
sugerate de etimologia cuvantului). Practica cunoaste si un martelatto in
piano care se executd numai cu varful arcusului.

Prin alla corda se cere instrumentistului sa sustina sunetul pe Intrea-
ga sa duratd, in mod egal. Prin /iscio se cere violonistului sd cante in mod
,heted” (conform semnificatiei termenului italian), fard a se distinge asadar
articulatiile inerente miscarilor de arcus. Gettato (Jeté) se intampla atunci
cand violonistul ,,arunca” arcusul peste coarda astfel incat acesta sare repe-
tat. Separato este o indicatie de frazare prin care mai multe sunete consecu-
tive, desi se vor executa Intr-o singura trasatura de arcus, nu vor fi legate
propriu-zis. Saltelatto cere instrumentistului sa faca sa sara arcusul usor pe
coardd, combinat uneori cu largi miscari de atingere a mai multor corzi —
este un procedeu foarte eficient pentru arpegierea unor acorduri.
Picchetatto (punctat) este un procedeu dificil prin care se executd distinct,
dintr-o singura trasaturd de arcus, un grup de note in staccato. Flautato se
obtine printr-o combinare a unei presiuni foarte mici a arcusului pe coarde
simultan cu o viteza mare a trecerii acestuia peste coarda. Timbrul sunetelor
astfel obtinute este foarte moale si catifelat, aproape ireal, straniu.
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Un procedeu tehnic specific instrumentelor de coarde si foarte des
utilizat este pizzicato. El se realizeaza cu mana dreaptd dar poate fi rea-
lizat si cu mana stanga, destul de usor, mai ales pe coarde libere. Viteza
cu care se poate realiza acest procedeu nu se recomanda sa depaseasca 90
de batai pe minut in miscare de saisprezecimi; de asemenea, trebuie tinut
cont de faptul ca o folosire indelungata a acestui procedeu poate obosi
instrumentistii. In privinta eficacititii pizzicato-ului, se observa faptul ca,
atunci cand lungimea corzii este mai mare, sonoritatea este mai puternica;
pe masurda ce urcam in acut, coarda se scurteaza, iar procedeul devine
ineficient. Exista si o varietate mai spectaculoasd de pizzicato — atunci
cand instrumentul se tine pe genunchi sau sub brat si se canta la el ca la
chitara; viteza creste considerabil, iar anumite digitatii grele sau imposi-
bile 1n postura clasicd, necesare corzilor multiple, devin realizabile. Mai
amintim aici §i varietatea numitd pizzicato bartokian — este vorba de o
ciupire atdt de violentd a corzilor incat raspunsul corzii, la revenire,
adauga lovirea lemnului instrumentului, percutare care se aude si este de
mare efect. Altd modalitate de efect o reprezintd executarea unui
glissando imediat dupa ciupirea corzii — eficienta acestui procedeu este
sporita la instrumentele cu corzi lungi.

Flajeoletele sunt un alt procedeu tehnic de emitere a sunetului de
mare efect si considerabila usurinta la instrumentele de coarde. Pe corzile
libere, atingerea usoara a corzii respective intr-un punct constituind o
fractie a lungimii intregii corzi produce acel sunet armonic natural
corespunzitor (intelegerea acestui fenomen este consecutiva parcurgerii
primelor capitole ale Teoriei muzicii). Mai mult, utilizindu-se tehnica
descrisa se poate folosi un glissando de flajeolete — mana stanga aluneca
usor pe coarda liberd determindnd auditia unei scéri largi a armonicelor
respectivei corzi.

Flajeoletele artificiale produc acele sunete armonice artificiale
atunci cand degetul aratitor scurteazd coarda, producindu-se astfel, in
mod obisnuit, un sunet mai inalt decat cel al corzii libere pe care ne
aflam; dupa acest moment 1nsd, cu alt deget, se atinge usor segmentul de
coarda ramas liber fie la jumatate (caz 1n care se obtine o octava — proce-
deul e dificil din cauza extensiei mari la care e supusd mana stangd), fie la
o treime (se obtine astfel armonicul trei), fie la un sfert de lungime
(obtinandu-se astfel un sunet situat la dublaoctava; aceastd varietate de
flajeolet este cea mai uzuald). Sunetul se noteazd real, plasandu-se un
cerculet deasupra lui sau marcandu-se digitatia doritd prin notarea inalti-
mii unde se doreste atingerea corzii cu o notd in forma de romb (si,
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eventual, addugarea sunetului in flajeolet prin notarea lui concomitenta in
partiturd — astfel, un sunet se noteaza folosind trei note: cea a pseudo-fun-
damentalei, cea a ventrului corzii unde se intervine si cea de efect real).

Surdina se foloseste la vioara destul de des deoarece efectul ei este
imediat perceptibil si de efect. Este vorba de un mic dispozitiv care se
aseaza aproape de calus, astfel incat calitatea vibratiilor corzilor este
alterata, devenind usor mai metalica, mai netimbrata, mai sarmoasa chiar,
insd extrem de eficienta atunci cand se doreste obtinerea unei atmosfere
poetice, mergand pana la dulcegarie uneori.

Tehnica cantatului la vioard a cunoscut un avant vertiginos. Folo-
sindu-se acea extraordinara posibilitate a viorii de a adapta digitatii diver-
se pentru duble, triple sau cvadruple corzi, virtuozii acestui nobil instru-
ment au transformat vioara 1n instrument adecvat aproape perfect redarii
sintaxelor polifone. Studiul pozitiilor si digitatiilor — pe 1anga cel al teh-
nicii mainii drepte (adicd al manuirii arcusului) — este premisa de baza a
virtuozitatii instrumentale la vioard si la celelalte instrumente cu arcus.
Nu trebuie nsd neglijatd, o anumitad preocupare pentru acest capitol nici
din partea orchestratorului, deoarece diferentele intre o linie melodica
simplissimd pentru partidele viorii din orchestra simfonicd §i o stima
pentru aceleasi partide, unde efectele expresive enumerate mai sus §i uzul
dublelor si triplelor corzi sunt prezente mestesugit, reprezintd adeseori
diferente capitale intre o bund si o nesemnificativa partiturd orchestrala.
Cu alte cuvinte, in acele partituri unde se urmareste si altceva decat un
simplu joc de timbruri consecutiv unui dialog de structuri, maiestria
orchestratiei pentru vioara devine indispensabild, deoarece tehnica mainii
stangi o completeza cu stralucire pe aceea a mainii drepte in obtinerea
unor nuante care adaugd mult expresivitatii orchestrale (nu reproducem
aici nici un exemplu deoarece literatura pentru vioara este vasta si se pot
gasi, cu usurintd, numeroase exemple care sa ilustreze deosebitele posibi-
litati tehnice si expresive ale ,reginei instrumentelor”; o recomandare
deosebita vizeaza insa studiul partiturii violinei din fundamentala Sonata
in caracter popular romdnesc, de George Enescu — diversitatea proce-
deelor de executie, precum si diversitatea consecutiva a aspectelor tim-
brale ale viorii, printre altele, sunt aici emblematice pentru studiul posibi-
litatilor acestui atat de expresiv instrument).

Apreciem cid cea mai potrivitd intelegere a acestor pagini — astfel,
cum am aratat, cele mai importante din iIntregul curs — o reprezintd
(re)audierea atentd, in sensul celor ardtate mai sus, a Sonatei in la minor
pentru pian §i vioard, ,,in caracter popular romanesc”, de George Enescu.

65



Este important de retinut faptul cd aceasta insistentd recomandare
nu este tributara nici unui fel de ,,patriotism local”. Aceasta lucrare — pre-
cum si alte cateva opusuri enesciene, pe care le vom arata in viitor — face
parte dintre putinele partituri romanesti care, incontestabil, au valoare
universala.

14. Viola

Viola este un instrument despre care se poate spune ca poarta, pe
certificatul sdu de nastere, semnatura dirijorilor si a compozitorilor care
au ales orchestra ca principal mijloc de exprimare. Cu alte cuvinte, rolul
solistic, fie ca instrument concertant, fie ca prezentd in momentele de
solo, este estompat puternic — cu cateva notabile exceptii insa — in favoa-
rea rolului sau orchestral sau cameral. Viola este un instrument caruia i se
incredinteaza sarcina de a umple armonii si/sau de a prezenta contrasu-
biecte neambitoase; de aceastd sarcind ea se achita perfect, iar performan-
tele sale expresive s-au adaptat de-a lungul timpului de minune 1n aceasta
directie.

Acordajul violei este cu o cvinti mai jos decat cel al viorii. [ntin-
derea violei este redatd 1n ex. 31 (cu observatia ca limita superioara este
aceea recomandata a fi folosita in orchestrd) iar notatia foloseste cheile do
si sol necesare unei bune plasari pe portativ a notelor pentru usurinta
lecturii (prin eliminarea, pe cat posibil, a liniutelor suplimentare).

ex. 31
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Timbrul violei — atunci cand acesteia i se incredinteaza momente
,descoperite” — este mai intunecat decat al viorii. Aceasta lipsa de stra-
lucire, de multe ori, poate reprezenta un plus de gingasie, un plus de
poezie, un plus de melancolie chiar fata de timbrul reginei instrumentelor.

Toate procedeele tehnice amintite cu privire la vioard sunt posibile
aici cu majora observatie ca instrumentul, fiind ceva mai mare decat
vioara (s1 avand astfel corzi ceva mai lungi), va favoriza acele procedee
care “se simt mai bine” pe corzile lungi. La fel, problemele privind
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flajeoletele si cele care provin din digitatie sunt cvasi-identice, cu majora
observatie cd, in privinta digitatiei, distantele Intre pozitii — traductibile
intr-o necesitate de supraextensie a degetelor — sunt ceva mai mari.

Desi este privit In principal ca instrument de sustinere armonica, nu
trebuie neglijat faptul ca, din motive evidente, viola nu poate fi departe de
cuceririle de virtuozitate ale viorii. In rarele cazuri unde aceste cuceriri ar
putea fi folosite este bine ca stiinta utilizdrii lor sa fie prezentd in
capacitatile profesionale ale orchestratorilor.

In ex. 32, am extras un moment din Armonii 4 — Concert pentru 23
de instrumentisti de Tiberiu Olah (ed. Muzicala, masura 43, in divisi si al
tallone) — 1 se cere aici instrumentistului, iata, stapanirea unor resurse de
virtuozitate cu totul remarcabile.

ex. 32
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Alte instrumente din famila violei. Viola d’amore este un instru-
ment ,,dezgropat” astdzi din colbul istoriei. Viola d’amore are sapte
coarde confectionate din intestine de animal. Sub tastiera se plaseaza alte
sapte coarde, din metal, acordate la unison cu cele din pozitia normala;
acestea vor vibra asadar prin rezonantd. Timbrul acestei viole este foarte
melodios, foarte cantabil, placut.

Pe langa viola d’amore exista si o intreaga serie de viole (viola de
gamba, viola di bordone ctc.) — apropiate oarecum si de familia violon-
celului — care se folosesc astazi extrem de rar si exclusiv cu finalitate de
redare istorica cat mai fideld a unor partituri de epoca. Atragem atentia
asupra faptului cd, in prezent, se constatd o revenire intensa asupra unor
sonoritati ,,de epocd”; faptul meritd semnalat din perspectiva unor profi-
tabile specializari profesionale ale absolventilor acestui curs.
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15. Violoncelul

Cantabilitatea in registrul grav si mediu este elementul care se pare
ca a determinat evolutia acestui interesant instrument. Tehnica interpreta-
rii la acest instrument a cunoscut o dezvoltare exploziva odata cu folo-
sirea degetului mare de la mana stanga 1n rol de ,,calus” (prin acest ter-
men nu se desemneaza agadar piesa de lemn pe care se sprijind coardele)
permitand astfel extinderea intinderii violoncelului spre acut si o remarca-
acest mod de interpretare sunt cele ale lui Boccherini, Romberg, Servais,
Piatti, culminand cu geniala contributie a lui Pablo Casals, care a definit
locul si rolul acestui instrument nobil in contemporaneitate. Mai mult, la
finele secolului al XIX-lea, A.F. Servais revolutioneaza tehnica violonce-
lului impunand constructia acestuia cu un varf ascutit, care se fixeaza in
podea (pana atunci violoncelul se tinea si se fixa intre genunchi, fapt limi-
tandu-i enorm pe instrumentisti). Astfel, violoncelul devine unul dintre
cele mai interesante instrumente ale orchestrei simfonice — utilitatea sa in
bogétite in ultima vreme, il transforma intr-o ineditd copie in oglinda a
(importantei) viorii, cu referire la zona grava a intinderii orchestrale.

Acordajul violoncelului este cu o octava mai jos decat cel al violei
(astfel, cum se vede in ex. 33), iar intinderea sa — ilustratd in acelasi
exemplu — este recomandatd a nu depdsi, in orchestra, limitele aratate.
Notatia se face 1n cheile de bas, de tenor si de violind, in functie de
registru; uneori, atunci cand cheia sol/ urma imediat dupa cheia fa, notele
erau scrise cu o octavd mai sus decat efectul lor (practica rar folosita
astazi).

ex. 33
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Timbrul violoncelului este un subiect plin de fascinatie. Resursele
sale sunt superbe, iar expresivitatea de calitate si subtilitate apare ca fiind
completd. Mai ales registrul acut exceleaza in privinta cantabilitatii, In timp
ce registrul mediu, mai putin elocvent, pare a avea un plus de delicatete.
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Toate datele enuntate cu privire la procedeele tehnice la instrumen-
tele cu coarde si arcus se aplica si la violoncel. Vor fi favorizate Insa acele
elemente care beneficiaza de prezenta unor corzi mai lungi si a unui corp
rezonator mai mare — cum ar fi pizzicato (eficient §i expresiv) si
flajeoletele (mai numeroase si mai spectaculoase) — in detrimentul acelor
procedee care privesc agilitatea; datoritd lungimii corzilor si a pozitiei mai
incomode 1n care se cantd la instrument, viteza si complexitatea pasajelor
de bravura pentru violoncel vor fi ceva mai reduse. In privinta digitatiei,
este util de observat faptul ca tehnica violoncelului, prin folosirea consec-
ventd a degetului mare, cunoaste o anumita ,,reorientare” in comparatie cu
tehnica madinii stangi la vioard. Datoritd distantelor mai mari dintre
sunete, doud degete aldturate descriu numai un interval de un semiton (si
nu de un ton, ca la vioard). Cu toate acestea, tehnica instrumentald de
astazi permite executarea unor duble, triple si cvadruple corzi cu usurinta
— preconditia esentiala aici este aceea ca orchestratorii $i compozitorii s
posede anumite cunostinte de baza privind posibilititile de virtuozitate si
de expresivitate ale mainii stangi.

Ex. 34 este remarcabil, deoarece, iati, Johannes Brahms, in
debutul partii a treia din Simfonia a treia in fa minor, op. 90 (ed. Peters;
tempoul cerut este allegretto), incredinteaza enuntarea temei principale
acestui instrument de o cantabilitate desavarsitd. Exemplul reprodus este
elocvent in privinta latentelor expresive ale unui instrument care, adese-
ori, preia cu succes complexe momente de prezentare tematica.

ex. 34
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16. Contrabasul

Un instrument profund schimbat de interventia tehnicii de jazz —
acesta este contrabasul secolului al XXI-lea. Multa vreme aviand numai
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rolul de a sustine simplu basul orchestral, contrabasul si-a dezvoltat posi-
bilitatile tehnice si de expresie Intr-o asemenea masura incat momentele
solistice de efect au devenit tot mai numeroase. Astazi, se folosesc numai
instrumente cu patru coarde — existand si contrabasuri care au o a cincea
coarda, foarte grava, acordatd in do. Acordajul contrabasului si intinderea
acestuia sunt redate in ex. 35. Nofatia instrumentului se face in cheia fa,
iar lectura este semitranspozitorie, mai jos cu o octava.

ex. 35
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Timbrul contrabasului este sumbru, intunecat, misterios, greu in grav;
in schimb, coarda Intai permite obtinerea unor efecte cantabile deosebite,
avand o anumita gingasie chiar. Ca si In cazul altor instrumente grave dar
si agile, posibilitatile expresive ale contrabasului se deschid in directia
unor efecte de caracter, in special in zonele comicului si ale grotescului
chiar.

La fel ca si la celelalte instrumente de coarde, contrabasul dispune,
teoretic, de o variatd paleta de procedee de tehnicd a mainii drepte; in
practica, multe dintre ele sunt ineficiente sau nefolosibile datorita faptului
ca arcusul este mult mai greu, iar “producerea” sunetelor grave la contra-
bas este mai indelungata. Pizzicato si flajeoletele raman favoritele tuturor
compozitorilor, aici, datorita unor cauze la vedere.

In privinta tehnicii méinii stangi, distantele intre pozitiile pe tasti-
erd sunt atat de mari Incat obtinerea unui semiton intr-un /egato impecabil
necesitd o supraextensie (posibila, la randul ei, numai intre degetele unu
si doi, respectiv trei §i patru). Ca si la violoncel, pe masura ce inaintaim
spre acut, aceste distante Intre pozitii se micsoreaza, devenind asadar mai
comoda articularea lor. Degetul mare — numit aici tot calus — sporeste
posibilitatile tehnice ale contrabasistilor, fara a se ajunge Insa la spectacu-
lozitatea obtinuta de violoncelisti. Chiar si anumite intervale armonice
sunt posibile la contrabas — rar utilizate insa in orchestra unde se prefera
totusi acele ipostaze care au consacrat contrabasul ca principal instrument
de sustinere a basilor orchestrali — iar scrierea si obtinerea lor corectd
presupune, din partea orchestratorilor, din nou, un set de cunostinte de
digitatie. Mai mult decat la alte instrumente poate, elementele fizice
(dimensiuni, lungimi ale corzilor, rigiditati ale acestora atunci cand sunt
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apasate in regiuni supraacute etc.) determina decisiv posibilitatile expres-
sive iar maiestria orchestratorului se va sprijini — si aici — pe tot felul de
procedee instrumentale care pot mima obtinerea anumitor efecte sau pot
ocoli inteligent anumite limitari fizice impuse de dimensiuni, de lemn si
de metal.

In ex. 36, am reprodus un moment din Simfonia a VIll-a in Fa
major op. 93 de Ludwig van Beethoven (in ed. Peters). Astfel, la masura
190, intr-un tempo in care se asteaptd 69 de doimi cu punct pe minut,
contrabasul dubleaza violoncelul 1n expunerea, in bas, a temei principale
a partii intdi. Viteza este considerabild, iar contrabasul poate insoti aici
violoncelul fara a-i incetini acestuia posibilititile de velocitate.

ex. 36
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CONSIDERATII FINALE

Studiul Teoriei instrumentelor este un studiu Intemeiat In mare ma-
surd pe cunoasterea practicd a unor realititi cultural-muzicale. Fara o
experientd nemijlocitd a contactului cu instrumentele orchestrei simfonice
mari, toate consideratiile despre timbruri si despre procedeele tehnice de
producere a sunetelor ca modalititi expresive (inclusiv in plan timbral)
ale instrumentelor respective rdman la un nivel de aproximare cel mult
poeticd. Corolarul acestei observatii este la vedere — fiecare ocazie (i.e.
prezenta in sala de concert, auditie radio, transmisiune televizatd, conver-
satie chiar cu colegii care studiaza disciplinele practice ale muzicii etc.) ar
trebui fructificatd in sensul dezvoltarii unei atentii directionate specific.
Cu alte cuvinte, observarea directa si imediata a unor factualitati din pagi-
nile de mai sus trebuie s caracterizeze atentia descrisd mai devreme, cam
in acelasi fel in care auditia unor fugi de Bach, de exemplu, in lumina
cunostintelor dobandite la studiul contrapunctului, nu va ignora semnala-
rea unor momente expuse in fiigato sau observarea caracterului contrasu-
biectelor ca fiind profund diferit de cel al temei fugii etc.

In acest sens, lipsa unei literaturi de specialitate bogate in limba
romana nu reprezintd un mare dezavantaj deoarece Teoria instrumentelor
surprinde realitati identice pentru toti teoreticienii (in definitiv, intinderea
oboiului, de exemplu, va fi aceeasi in toate manualele de teoria instru-
mentelor). Am folosit, in aceste pagini, intens resursele de informatie din
lucrarea semnata de Casella si Mortari, mentionata in bibliografie, lucrare
deosebit de valoroasa din acest punct de vedere. Teoria instrumentelor
este, in mare masura, o disciplind de observatie si nu una de interpretare,
o disciplind n care datele ofera un spectru restrans de interpretare, mult
mai importanta fiind aici colectarea si organizarea lor judicioasa.

Un element de baza in studiul Teoriei instrumentelor il reprezinta
cunoasterea unor factualititi de constructie care determind univoc
calitatile sunetelor emise de acel instrument. Cel mai bun exemplu este
aici cel al trombonului: astfel, intelegerea faptului cd miscarea culisei este
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de fapt o lungire ad hoc a tubului si a coloanei de aer care, rezonand, pro-
duce sunetul, reprezinta chintesenta Invatérii modalitatilor in care elemen-
tele de fizica le determind pe cele de acusticd. Mai mult, limitérile ele-
mentelor fizice, de constructie, vor fi si limitari ale elementelor acustice;
astfel, violoncelul nu va putea coborl sub do grav din cauza limitarii
lungimii corzii (pe cand un sintetizator va cobori, farad nici o problema.
mai jos de aceast sunet).

Cea mai importantd distinctie care trebuie facutd in legatura cu
studiul Teoriei instrumentelor ca propedeutica pentru studiul orchestra-
tiei este aceea privind distinctia primara intre caracteristicile timbrale si
caracteristicile expresive, urmatd de observatiile privind potentarea aces-
tora din urma de cétre natura liniilor melodice incredintate instrumentului
respectiv (acestea din urmd studiate cu ajutorul descrierii procedeelor
tehnice). Sa ludm un exemplu simplu si edificator. Apropiindu-ne de po-
sibilitatile fagotului vom spune ca timbrul acestuia, in registrul mediu,
este usor surd, parcd ragusit etc. (in afara prezentei umane, nu putem
vorbi, bineinteles, decét despre valori masurabile ale diverselor armonice
participand la acel spectru pe care, ulterior unei auditii, am convenit s 1l
denumim timbru); despre caracterul comic al timbrului la fagot, ca o
caracteristica expresivd, putem insd vorbi dacd observam acel inerent
contrast (intre intentie si rezultat, de pildd) pe care il presupune categoria
estetica respectiva. Culoarea timbrului va fi aceeasi pentru toti potentialii
ascultatori, in timp ce conotatiile vor fi circumscrise unui areal cultural
cvasi-delimitat.

Mai mult, pentru a putea vorbi despre un caracter comic cu privire
la expresivitatea fagotului avem nevoie de cel putin doua factualitati —
aceea a prezentdrii ,,descoperite” orchestral a fagotului si aceea a unei
miscari in valori mici si in tempo sustinut a liniei melodice respective.
lata, deci, cum timbrul si expresia pot cépata valente noi in functie de ele-
mente extranee datelor fizice ale instrumentului. Fara aceasta ,,descope-
rire — punere in relief”, observam numai acele date ale progresului virtuo-
zitatii instrumentale care au permis integrarea fagotului in ansambluri
camerale unde insotirea cu succes a unor instrumente considerate a fi
mult mai agile este o realitate contemporana.

Recapituland, asadar, doud par a fi directiile de interes in studiul
Teoriei instrumentelor aici. Mai ntai, vorbim despre intelegerea felului in
care datele fizice ale instrumentului si datele fizice ale procesului de inter-
pretare — pe care le-am numit frecvent procedee (tehnice) de executie — la
acel instrument determind sunetele si calititile timbrale ale acestora.
Apoi, vorbim despre intelegerea timbrului muzical §i a expresivitatii aces-
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tuia ca determinare culturald si esteticd. Mai mult — si prin aceasta se
anticipeaza interesul pentru ulteriorul studiu al orchestratiei — trebuie
subliniata apdsat observatia conform careia anumite tehnici orchestrale au
capacitatea de a Tmbogati valentele expresive ale timbrului (reamintim,
fagotul are un timbru comic deoarece linia sa melodica in acele momente
este agila si descoperitd, lasatd in relief). Prin intemeierea lor, iata, pe
asadar, legaturile intre Teoria instrumentelor ca disciplind de observatie si
valentele estetice ale procedeelor orchestrale sunt la vedere.
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TEME

Datorita particularitatilor studierii Teoriei instrumentelor, metodo-
logia auto-evaludrii va fi intrucatva diferita. De sugerat sunt trei directii
de explorare a cunostintelor proprii, astfel:

1) Memorarea strictd a unor elemente privind intinderea (ambi-
tusul) si acordajul (in cazul instrumentelor din familia coardelor) instru-
mentelor principale ale orchestrei simfonice mari, precum si a unor ele-
mente privind registrele acestora, cu accent pe memorarea registrelor
unde instrumentele evolueaza cel mai bine, timbrul acestora fiind asadar
caracteristic.

2) Intelegerea unor specificitati ale unor grupe de instrumente, cu
privire la mecanismul de producere a sunetelor si principalele categorii de
procedee tehnice.

Iata cateva dintre subiectele care meritd dezvoltate si bine retinute
in acest sub-capitol: a) descrierea mecanismelor prin care instrumentele
de suflat din alama au evoluat de la stadiul de instrumente naturale la cel
de instrumente cromatice — cu accent pe intelegerea datelor cu privire la
evolutia de tehnica a constructiei (sistemele de ventile, pistoane, actiunea
culisei, actiunea cvartventilului asupra lungimii tubului instrumentului
etc.); b) descrierea unor procedee de tehnica a mainii drepte (tehnica a
arcusului) si tehnicd a mainii stangi (pozitii, digitatie, duble, triple si
cvadruple corzi etc.), precum si descrierea unor procedee tehnice speci-
fice acestor instrumente (flajeolete, pizzicato, getatto etc.); ¢) mecanis-
mele transpozitiei muzicale;

3) Transpunerea unui fragment muzical de 16-32 de masuri, scris,
de exemplu, la 4 voci, dintr-o partitura corala (sau chiar dintr-o partitura
in care nu sunt ficute specificatii privind timbrele instrumentelor sau
vocilor care o pot interpreta) pentru un ansamblu cameral de 4 instru-
mente, astfel alese Incat sa puna dificultati de transpozitie. Elementele de
apreciere ale auto-evaludrii vor tine, in principal, de corectitudinea
elementelor transpozitorii, dar si de prezenta unor elemente de dinamica,
agogica etc. in partiturd. Aceste elemente vor fi ,,adaugate” de cursant,
care se va ghida dupd logica muzicala interna a fragmentelor respective.
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Aceste elemente de dinamicd §i agogicd reprezintd deja o contributie
creatoare a studentului la textul muzical respectiv — anticipand asadar
elementele de orchestratie — fiind singurele elemente de creativitate, de
altfel, din niste exercitii unde accentul cade deocamdata pe corectitudinea,
pe rigoarea transpozitiei. In acest sens, reproducem aici doud texte
muzicale de Johann Sebastian Bach, pe doud voci, din Inventiuni, utile
pentru acest tip de exerecitii.

Two-part Invention, no. 13
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Partea a doua

ELEMENTE DE ORCHESTRATIE



De la bun inceput trebuie subliniatd o abordare extrem de diferita
fatd de paginile anterioare din partea tratdnd Teoria instrumentelor. Asa-
dar, pe cat de austera, de neatractiva poate, ne-a aparut materia prezentata
mai devreme — si intr-adevar, stipanirea unor simple date teoretice despre
posibilitatile instrumentelor orchestrei simfonice nu ne apare ca fiind
deosebit de spectaculoasa — pe atat de atractiva, de incitanta, de fascinanta
adeseori va fi disciplina orchestratiei deoarece drumul fanteziei devine
acum liber, aproape fara restrictii aparente, iar ceea ce, anterior, era resim-
tit ca fiind rigoare, de data aceasta, in mod spectaculos, devine permisivi-
tate, incitare chiar la explorarea si exploatarea fanteziei creatoare a
fiecarui/fiecarei student/studente.

Scopul prezentelor pagini este acela de a prezenta, cat mai simplu si
mai intuitiv cu putintd, unele modalititi de a orchestra o partitura pentru
pian si/sau o partiturd camerald, unde anumite limitari stilistice si de am-
plitudine ale aparatului orchestral vor trebui instituite din motive obiec-
tive. Vom incerca astfel sa desprindem si sa deprindem céteva notiuni,
din pacate, destul de putine fata de vastitatea acestei discipline, prin exce-
lentd, practice; dat fiind faptul ca, printre altele, aceste pagini se adreseaza
studentilor de la o forma de invatdmant in care forma de predare de tip
seminar este restransa sau cvasi-absentd, unele insistente — neobisnuite
chiar — asupra datelor de organizare ale materialului muzical trebuie
privite strict din acest punct de vedere, deoarece o bunid organizare a
paginii cu portative este de naturd a preveni confuzii si greseli frecvente
acolo unde o cat de mica eroare sau inconsecventa isi fac simtite efectele
intr-un mod ,,strident”. Mai mult, in mod firesc, va trebui sa impunem
anumite limite 1n privinta ,,cantititii” materiei muzicale abordate aici —
pur si simplu, arta orchestratiei este un spatiu atat de amplu incat, uneori,
stapanirea ei cat de cat echivaleaza practic cu intreaga experienta de viata
profesionald a unui muzician profesionist ,,cu norma intreagd”. De
asemenea, la fel ca si in specificarile de mai devreme, este necesar aici sa
aratdm cad nu ne vor preocupa procedeele tehnice cu valente orchestrale
tindnd de cuceririle modernitatii in privinta posibilitatilor tehnicii de cal-
cul si a soft-urilor. Ele nu pot fi ignorate, preocuparile noastre circumstan-
tiindu-se stilistic, nsa, strict unui segment temporal in care cibernetica se
gdsea incd in preistorie. Daca un viitor apropiat va impinge, din punct de
vedere sociologic si muzical, orchestrele simfonice in desuetudine, vom
observa ca elementele de bazd ale acestei discipline tind sa se aplice
tuturor categoriilor de orchestratii, deoarece principiile acestei discipline
— la fel ca in numeroase alte cazuri similare — transcend datele concrete
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ale unui soff sau ale unei partituri populate cu instrumente neconventio-
nale, de pilda, pentru a se apropia major de principiile compozitiei muzi-
cale, unde, asa cum se stie, creativitatea detine un loc proeminent. Mai
simplu spus, fie cd orchestram pentru o orchestrd simfonicad medie sau
mare, fie ansamblul nostru ,,orchestral” salasluieste in memoria sintetiza-
torului si a computerului, principiile orchestrale majore sunt general
valabile, aplicandu-se astfel 1n acelasi mod.

Limitele de stil ale incercarilor noastre de orchestratie vor fi acelea
ale sfarsitului de secol XIX si inceputului de secol XX. Mai exact, vom
utiliza aici numai schite de orchestratie ale unor fragmente muzicale —
pentru pian si/sau ansamblu cameral restrans — care se exprima intr-o
sintaxd muzicald de tip tonal. Mai mult, plecand de la realitatile care se
studiaza la cursul de istoria muzicii, orchestra noastra, careia ii vom Incre-
dinta interpretarea schitelor noastre de orchestratie, va urmari fidel confi-
gurarea ansamblurilor orchestrale ale acelor vremi. Vom vorbi asadar
despre o orchestra simfonicd avand acea configuratie instrumentald
specificd, unde echilibrul dintre instrumente si compartimente este cvasi-
standardizat si nu vom vorbi despre ,,orchestre” alcatuite numai din
instrumente de coarde sau despre ansambluri (de tipul celor folosite in
muzica contemporand), de pildd, in care numarul de percutionisti este
egal cu numarul tuturor celorlalti instrumentisti. In fine, ultima limitare
majora pe care o introducem aici este aceea privind tipul sintaxelor muzi-
cale care ne vor interesa din punct de vedere orchestral. Decizia acestor
pagini este de a se preocupa exclusiv de paginile muzicale exprimate
printr-o sintaxa de tip monodie acompaniatd. Simplificaind foarte mult
datele de analizd, vom spune ca este (exprimat intr-o sintaxda de tip)
monodie acompaniata un fragment muzical unde putem deosebi, intr-un
discurs de tip (preponderent) tonal, o linie melodica principald — cel mai
adesea prezentata in discant — un bas si o structurd armonica limpezi. Pe
scurt, limitarile noastre vor exclude orice text unde tonalitatea este ne-
clard, orice ansamblu de instrumentisti a carui alcatuire se indeparteaza
major de anumite tipare ale vremii (Ile vom vedea de indatd), precum si
orice text muzical — de tip contrapunctic, figuratie armonica, expunere
acordica isocrond, heterofonie etc. — despre care se poate spune ca nu ar fi
o monodie acompaniatd, deoarece, pur si simplu, ne este foarte greu sa
distingem limpede o linie melodica, o linie a basului, precum si 0 armonie
(este important sa privim aceasta limitare sintactica intr-o maniera neri-
gida; de pilda, un scurt fragment, de tip contramelodie, care apare
frecvent in asemenea sintaxe muzicale, nu ne va impiedica sa incercam sa
orchestram asemenea pagini sonore).
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Inainte insd de a incepe partea cu adevérat ,,frumoasd” a orches-
tratiei, anumite elemente mai rigide, mai austere sunt totusi necesare. Ele
privesc cateva reguli, citeva conventii de notare, in masura sa evite in-
convenientul unor partituri dezordonate — in orchestratie, poate mai mult
decat in cazul altor discipline muzicale, rigoarea si buna organizare a
materialului muzical in pagina cu portative sunt esentiale; ca si in cazul
algebrei, de pilda, o greseald strecurata undeva duce la falsficarea intregu-
lui rezultat. Pe scurt, este util sd ne gandim la realitatea ca o partiturd
orchestrald pleacd, din madinile orchestratorului sau ale compozitorului,
spre biroul copistului care va extrage stimele pentru instrumentistii din
orchestra. Fiind rare cazurile in care copistii, atunci cand depisteaza o
eroare, intervin proactiv in extragerea stimelor, practic, acea ipotetica
eroare se perpetueaza ajungand in final pe pupitrul unor instrumentisti
care, involuntar, vor da peste cap o buna executie a unei partituri orches-
trale (nu mai insistim aici asupra datelor, extrase din experienta, care
arata cd, de multe ori, o simpld bunavointa a ,,colaboratorilor” orchestrali
lipseste). Practic, intr-o epoca a vitezei si a perisabilitatii, a profitului si a
cuantificarii monetare, compozitorul sau orchestratorul trebuie sa fie
foarte constient de faptul ca , timpul costa bani”, inclusiv in privinta tim-
pilor de repetitie si/sau a spatiului de inregistrare dintr-un studio perfor-
mant, de exemplu.

Vom propune aici un sistem unitar de prescurtare a denumirilor
instrumentelor muzicale, pentru limba romand. Sunt numeroase formele
de prescurtare — i nu este, bineinteles, o greseala folosirea altor cai — insa
este utild, credem, aici o anumiti ,,rigoare” pe care orice autor de tratat
privind o anumita (sub)disciplind, din orice domeniu de activitate, o sub-
intelege. Sd ludm, de exemplu, cazul unei orchestre medii. Aceasta va fi
compusd, pentru grupul (familia) instrumentelor de suflat din lemn, din
trei flauti (prescurtat 3 f1.), flautul al treilea putdnd prelua si partitura
flautului piccolo (prescurtat, picc.), trei oboi (prescurtat 3 o0b.), al treilea
oboist putand canta si la corn englez (prescurtat c.i. —de la corno inglese),
trei clarineti in si bemol sau in la (prescurtat 3 cl. in si bemol sau 1n la), al
treilea clarinetist putdnd canta si la clarinetul bas in si bemol (prescurtat,
cl. bas in si bemol) si trei fagoti (prescurtat 3 fg.), al treilea instrumentist
din partida putand prelua un contrafagot (prescurtat ctrfg.). Alamurile vor
cuprinde patru sau sase corni in fa (prescurtat 4 sau 6 cr. in fa), trei
trompete n do (3 trmp. in do), doi tromboni (2 trmb.) si o tubd (tuba).
Corzile vor fi alcatuite din partida violinei intdi (prescurtat, vi. /), din
partida violinei a doua (v/. II), aceea a violei (vla.), aceea a violoncelului
(prescurtat, vic.) si din partida contrabasului (prescurtat, ctrbas).

80



in continuare, vom vedea, pe scurt, care sunt componentele diferi-

telor tipuri majore de orchestra simfonica posibil de intalnit 1n literatura
muzicald de la sfarsitul secolului al XIX-lea. In acest sens, vom prelua
elementele din deosebit de importanta carte a Iui N. A. Rimski-Korsakov
(listata in bibliografie) si vom distinge trei tipuri de orchestra: orchestra
mica (sau avand componentd dubla — cele doud denumiri nu sunt echi-
valente 1nsa, simplificind foarte mult, le vom trata aici ca si cum ar fi
vorba despre acelasi lucru), orchestra mijlocie (sau avand componenta
tripld) si orchestra mare (in componentd cvadrupld). Prima orchestrd —
orchestra mica — va cuprinde urmatoarele instrumente: 2 fI. (aici folosim,
bineinteles, abrevierile propuse mai sus), 2 0b., 2 cl. (in si bemol sau in
la) si 2 fg.; respectiv, 4 cr. In fa, 2 trmp. 1n do, 2-3 trmb. si tuba (atunci
cand, in partitura generald, se foloseste numele unui instrument fara a se
specifica ,.cantitatea”, se subintelege cd este vorba despre un singur
instrument — in cazul nostru este vorba de o singura tubd); si, in fine, 8
instrumentisti la partida v.. /, 6 instrumentisti la partida vi. II, 4 instru-
mentisti la via., 3 oameni la partida vic., si 2-3 la partida ctrbas.
Orchestra mijlocie va cunoaste urmatoarea componenta: 1 picc. si 2 fl.
(flautul al treilea muta in picc.; aceasta ne arata ca, pe parcursul executiei
publice, al treilea instrumentist din partida flautului va interpreta fie
partitura flautului piccolo, fie, alternativ, pe aceea a celui de al treilea
flaut si pe aceea a flautului piccolo), 2 ob. si 1 c.i.(la fel, al treilea oboist
va interpreta fie permanent stima cornului englez, fie, alternativ, pe acelea
ale celui de al treilea oboi si a cornului englez, fie exclusiv stima celui de
al treilea oboi dacd orchestratorul a ales si nu foloseasca acest
instrument), 2 cl. si 1 clbas (criteriile dupa care aceste clarinete vor fi in
si bemol sau n la le-am studiat In segmentul anterior; ideile din paranteza
precedenta se aplica si aici; mai trebuie mentionat faptul ca, frecvent, in
partiturile cu o armura bogata, compozitorii folosesc enarmonia pentru a
usura executia clarinetistilor — astfel, sunt frecvente cazurile in care, de
pilda, toatd orchestra cantd in sol bemol major, de pilda, cu exceptia
clarinetilor in /a care vor canta in fa diez major); 2 fg. si 1 ctrfg. (idem);
instrumentele de suflat din alama vor fi in urmatoarea alcituire: 4 sau 6
cr.in fa, 3 trmp. In do (desi trompetele 1n si bemol sunt foarte raspandite,
vom folosi aici exclusiv trompete in do, din motive de standardizare), 3
trmb. i tuba; compartimentul coardelor va avea urmatoarea alcatuire: v/.
I (12 instrumentisti), vI. I (10 instrumentisti), vla. (8 oameni), vic. (6
instrumentisti) si ctrbas (4-6 instrumentisti). In fine, orchestra mare va
avea urmatoarea componenta: 1 picc. si 3 fl (sau, posibil, 1 picc. 2 fl. si
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1 fl.contraalto) , 3 ob. si 1 c.i, 3 cl. si 1 clLbas ( sau, posibil, 1 clpicc. in
mi bemol, 2 cl. si 1 clbas); 3 fg. si 1 ctrfg. ; instrumentele de suflat din
alama vor fi in urmatoarea alcatuire: 6 sau 8 cr. in fa, 3 trmp. in do (a treia
trompeta poate fi inlocuita, sa zicem, cu o trompeta contraalto sau cu o
tromba bassa), 3 trmb. §i tuba; compartimentul coardelor va avea urma-
toarea alcatuire: v/. I (16 instrumentisti), v/. /I (14 instrumentisti), via. (12
oameni), vic. (10 instrumentisti) si ctrbas (8-10 instrumentisti). Trebuie
subliniat faptul ca aceste alcatuiri nu sunt — si nu pot fi — rigide; ele au
numai rol de reper si sunt foarte frecvente (daca nu majoritare) cazurile in
care vom observa diferentieri, uneori serioase, fatd de aceste scheme.
Aceste diferentieri nu vor putea fi insd majore deoarece schemele diferi-
telor orchestre simfonice se intemeiazd pe un echilibru sui generis de
timbre, de intensitati etc.

O parcurgere rapida a acestor structuri complexe ne va duce ime-
diat la concluzia potrivit céreia orchestra simfonica (in intelesul ilustrat
prin datele de mai sus, bineinteles) este o conventie a vietii de concert
(intr-o interpretare putin sociologistd), bazindu-se pe anumite echilibre
determinate de specificitatile instrumentelor alcatuitoare. Mai precis spus,
nu putem echilibra, in forfe sa zicem, 3 trompete cu numai 4 instrumen-
tisti alcatuind o ipoteticd partida a vi. I, tot asa cum, intr-un ansamblu
coral, de exemplu, nu pot exista echilibre atunci cand avem de a face cu
alcatuiri unde numarul sopranelor ar fi mult prea mare fatd de cel al
tenorilor; motivele sunt la vedere. Trebuie subliniat faptul cd la aceste
alcatuiri sonore nu s-a ajuns dintr-o datd, ca prin farmec; felul in care
aratau orchestrele simfonice cu un secol in urma a fost determinat de ne-
numarate Incercari §i ajustari componistice, astfel Incat structura orches-
trald sa reprezinte un optim al performantei muzicale, exprimate in limba-
je sonore de tip tonal-modal. Nu este gresit asadar sa vorbim despre o
anumitd evolutie, despre o anumita perfectionare n legatura cu diferitele
ipostaze istorice In care ni se prezintd ansamblurile orchestrale, iar
motorul acestor evolutii 1l reprezinta, pur si simplu (nu exclusiv insd), un
proces pe care epoca 1n care trdim astizi il precizeaza scurt — feed-back.

A doua idee de baza decurge din prima, iIn mod evident: sa zicem
ca dorim sa folosim un flaut in registrul grav spre mediu — unde intensi-
tatea acestuia nu este prea mare, insd unde expresivitatea timbrala este
deosebita — pentru a sustine linia melodica, urmand ca acompaniamentul
sa fie incredintat compartimentului de coarde. O prima solutie ar fi aceea
a folosirii unui numar restrans de instrumentisti la coarde, iar a doua so-
lutie, intarind ideea de baza anuntatd mai devreme, o reprezinta folosirea,
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pentru corzi, a unor trepte dinamice mai scazute decat acelea ale flautului
solist (sa zicem ca flautul ar canta In mp — mf'in timp ce corzile ar canta in
pp, eventual intr-un tremolo sul ponticello — am insistat aici asupra
acestui exemplu pentru a arata in ce fel elementele teoretice deprinse in
segmentul anterior isi gasesc aici aplicabilitate imediata si maxima).

Mai pe scurt — si deosebit de important de retinut — este faptul ca, in
orchestratia clasica, existd asadar frei modalitati de a scoate in relief un
fragment muzical sau o linie melodica pe care dorim sd o investim cu
acea calitate deosebita in sensul descris si cerut de o sintaxa de tip mo-
nodie acompaniata. Aceste modalitati sunt urmatoarele: in primul rand, se
poate recurge la o diferentiere a nuantei in favoarea liniei melodice
principale si in defavoarea liniilor melodice (sau armoniei) secundare —
presupunand cd am avea un fragment muzical scris pentru patru flauti,
unde partitura unuia dintre flauti ne apare a fi acea linie melodica fata de
care ceilalti trei flauti intoneazd un desen armonic, vom indica primului
flaut sa cante In mf'in timp ce ceilalti trei flauti vor canta in p sau in mp.
In al doilea rand, avem posibilitatea de a dubla acel instrument care
intoneaza linia melodicd; in aceeasi exemplificare de mai sus, putem cere
unei violine sd dubleze, la unison sau la octava sau chiar la tertd sau la
sexta linia acelui flaut care cantd melodia — In mod evident, respectivul
flaut, dublat de o violind, se va impune sonor in fata celorlalti trei flauti.
In al treilea rand, putem pune la lucru cunostintele asimilate in partea intai
a prezentului curs; astfel, retinand faptul ca anumite instrumente, prin
natura constructiei lor, au un timbru mai pregnant, mai patrunzitor, vom
inlocui, de pilda, flautul care trebuia sd intoneze linia melodica cu un
oboi, care nu va mai canta 1nsa cu o treaptd dinamica superioara ci tot in
piano, ca si ceilalti trei flauti — astfel, desi toate cele patru instrumente
folosite aici vor avea indicatia generala piano, timbrul specific al oboiului
il va diferentia neindoielnic si va face ca linia melodica incredintata lui sa
iasd, in mod natural, in relief (asa cum, de altfel, ne-am si dorit).

Sa vedem acum cum arata o pagina de partitura de orchestra, repro-
ducénd aici, dupa Edition Peters, prima pagina a Simfoniei a treia in Fa
major, op. 90, de Johannes Brahms (fig. 1); trebuie spus cd, cel mai
frecvent, partiturile de orchestra descriu, pe o pagind de garda, compo-
nenta ansamblului orchestral, din motive cat se poate de practice. Iata si
altd pagina orchestrala: Variatiuni si fuga pe o tema de Mozart pentru
orchestrd, opus 132, de Max Reger, reprodus tot dupa Edition Peters
(fig. 2) (am ales, pentru exemplificare, nu prima pagind a lucrarii — aceea
in care se expune, Intr-o variantd instrumentald, binecunoscuta tema
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mozartiand extrasa din la fel de binecunoscuta Sonata pentru pian in La
Major — ci pagina in care se expune prima variatiune, deoarece de-abia
acolo apare intreg aparatul orchestral). Plecand de la aceste partituri, vom
extrage unele (cvasi)reguli pentru punerea 1n pagina a instrumentelor
orchestrei simfonice. Mai intai, ordinea instrumentelor este aceea in care
acestea au fost predate la cursul de Teoria instrumentelor. O observatie
importantd priveste situatia flautului piccolo — acesta va fi asezat in
pagind deasupra celorlalti flauti deoarece registrul in care cantd este
superior registrului in care canta flautul propriu-zis; desi este al treilea sau
al patrulea instrumentist, desi uneori, atunci cand i se va cere sa preia din
nou portativul flautului al treilea (sau al patrulea) se pot naste probleme
serioase, deoarece locul lui in partitura generald se deplaseaza sub cel al
celorlalti 2-3 flauti (existd numeroase exemplificiri unde portativul
flautului piccolo este sub portativele celorlalti 2-3 flauti, tocmai pentru a
facilita cele descrise mai sus), noi vom imbratisa aceastd conventie de
scriiturd — ea se va regasi si in privinta clarinetului mic in mi bemol.
Bineinteles, nu pot fi considerate greseli cazurile de diferenta fatd de ceea
ce propunem noi aici; repetim, propunerile de punere in pagina
orchestrala din acest curs au strict rolul de a uniformiza partiturile celor
care au ales sa studieze dupa aceste pagini.

Apoi, vom observa ci, in stdnga partiturii de orchestrd se afld
cateva linii, unind mai multe sau toate portativele sistemului. Termenul
sistem se foloseste pentru a descrie un portativ orchestral general,
intinzdndu-se pe toatd latimea paginii; asadar, o pagina orchestrald poate
contine un sistem daca se cere tuturor instrumentelor sa cante in acelasi
timp — ceea ce conduce la necesitatea scrierii pe multe portative, partitura
devenind astfel intr-atat de ,,Inaltd” incat ocupa intreaga pagind — sau mai
multe sisteme, atunci cand, intre masurile » si n+4, de exemplu, nu apar
decat cateva instrumente, compozitorul-orchestrator alege, de aceea, sa
scrie numai pe cateva portative, ocolind deci varianta de a folosi un
sistem pe masura intregii componente orchestrale, unde numarul de pauze
ar deveni coplesitor. Mai exact, sunt frecvente cazurile cand, intre, sa
zicem, masurile n si n+4 ale unei parti de simfonie, portativul general —
sau sistemul — va numdira peste treizeci de portative simple iar intre
masurile n+204 si n+208 de exemplu, ale aceleiasi parti de simfonie,
indltimea sistemului va fi numai de 4-5 portative simple. Practica
frecventa din acest al doilea caz nu urmareste decat evitarea scrierii unui
enorm numar de pauze §i economisirea hartiei si cernelii.
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Vom stabili aici urmatoarea reguld: prima linie — numarata de la
dreapta la stinga, asadar linia cea mai apropiatd de cheile instrumentelor
— va reuni foate portativele partiturii, de sus pana jos. A doua linie va
reuni numai acele instrumente care apartin unei anumite mari familii
orchestrale (lemne, aldamuri, percutie, corzi); atunci cand se vor folosi coli
goale de partiturd cu un mare numar de portative, se lasd obligatoriu un
portativ nefolosit, cu rol separator, intre familiile instrumentale; atunci
cand se ,,confectioneaza” si se printeaza pe computer pagini cu un numar
predeterminat de portative, in functie de cerintele de moment ale temei de
orchestratie, se va ldsa un spatiu gol ceva mai mare intre sus-amintitele
familii orchestrale. Acestui regim de liniere (si aliniere) i se vor supune si
barele de masura. In fine, a treia linie (prezentat sub forma de acolada —
si aici ne vom Indeparta oarecum de exemplificarile de la fig. 1 si 2) va
reuni strict instrumentele de acelasi fel; astfel, atunci cand vom scrie
pentru trei sau patru flauti, sau pentru patru, sase sau opt corni, sau cand
vom folosi divisi la violina I etc. le vom reuni cu ajutorul acoladei. Nu
vom folosi acolada pentru a reuni instrumente diferite sau chiar
instrumente de acelasi fel; astfel: nu se reunesc fI si picc. sau ob. si c.i.,
sau cl. si cl. bas, de asemenea, nu se vor reuni vi. I si vl II (insa, de
exemplu, o ipostaza in care, din partida de vI. I se desprinde o vi. solo si,
in divisi, pe doud sau mai multe portative, vom avea tot atitea pupitre —
termenul desemneaza grupurile de instrumentisti din cadrul partidei de vi.
1 aici separati in divisi — se va folosi sus-amintita acoladd). Butada care
afirma ca rigla (impreund cu radiera) este un prieten de nadejde al
compozitorului/orchestratorului nu este deloc departe de adevar.

De asemenea, privind partiturile lui Johannes Brahms si Max
Reger cu atentie, vom observa numeroase cazuri in care, pe un sigur
portativ, se scriu doua si, uneori, mai rar, trei sau chiar patru instrumente.
O notatie riguroasa se impune aici In mod imperativ deoarece ,,drumul”
partiturii generale spre pupitrul instrumentistilor trece obligatoriu (mai
recent, sofi-uri specializate permit extragerea cvasi-instantanee a stimelor
in masura in care partitura generala a fost scrisd pe computer intr-un soft
avand aceastd minunatd capabilitate) prin cabinetele copistilor. Acestia
vor extrage stimele (in limba germana, Stimme — voce, cuvantul fiind de
fapt polisemantic; a fost preluat cu semnificatia de partiturd dedicata
exclusiv unui instrumentist sau grup de instrumentisti — de pilda, vom
avea o stimd a primului flaut, deci o stima pentru un singur instrumentist
sau o stima a violinei Intai, deci o stima pentru 10-20 de instrumentisti) si
orice eroare sau neclaritate din partitura generald se va perpetua in
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directia unor momente penibile in timpul repetitiilor. Observatia ca or-
chestratia este, in foarte mare masura, o disciplind in care meticulozitatea
excesiva se (re)gaseste la ea acasd (poate fi vorba aici si de locuinta lui
Beckmesser din partiturile wagneriene) este, de asemenea, plind de sub-
stanta si de adevar.

Astfel, atunci cand vom scrie, pe acelasi portativ, doud instrumente
de acelasi fel (se subintelege ca cele doua instrumente nu pot transpune in
mod diferit, din motive evidente), vom avea grijd sa adoptam un set de
conventii pentru a elimina orice fel de neclaritate. Astfel — in cazul a doi
oboi, sa zicem — oboiul Intai va avea notele cu coditele exclusiv in sus in
timp ce al doilea oboi, fireste, va avea coditele in jos, indiferent de
registrul in care evolueaza instrumentele (de pilda, chiar daca oboiul al
doilea va canta singur in grav, pe liniile inferioare ale portativului, el va
primi coditele 1n jos); utilitatea acestui procedeu ne apare la apogeu in
momentele, nu putine, cand liniile muzicale ale celor doud instrumente se
intersecteaza si se inverseaza, directia coditelor ajutandu-ne atunci sa
hotardm cérui instrument ii revin anumite note de pe portativ. Atunci
cand un instrument tace si celalalt cantd, instrumentul care tace va primi
pauze (desenate in partea superioard sau in cea inferioara a portativului
comun in functie, fireste, de ,,numarul de ordine” al instrumentului res-
pectiv) iar cel care cantd isi va orienta coditele dupa regula anterioara.
Daca amandoua instrumentele tac, vom vedea obligatoriu doua (seturi de)
pauze. Daca ambele instrumente canta la unison, vom folosi fie o notatie
cu codite simultane 1n sus si in jos, fie mentiunea a 2 (a due) pentru a
ardta ca ambele instrumente canta acelasi lucru. Daca vrem sa specificam,
pentru un plus de prudenta, care este instrumentul care canta — acest lucru
nu ne va impiedica sa folosim pauzele dupa regulile de mai sus — atunci
vom scrie /. sau 2. (uneori ob. I sau ob. 2) pentru a ardta ca este vorba de
primul sau de al doilea instrument. De altfel, aceste indicatii au o
valabilitate continud, pand apar alte elemente (indicatii) care le abroga
explicit sau implicit. Mai mult, ele trebuie gandite intotdeauna avand o
functionalitate logicd de netigaduit; recomandarea acestor pagini este
aceea ca, atunci cand pot aparea dubii cat de reduse, sa se foloseasca cu
titlu de precautie notatia necesara (mentionam aici §i o situatie Intrucatva
de exceptie: atunci cand doi sau mai multi suflatori evolueaza simultan,
intonand valori sincrone — doimi, de exemplu — scriitura va reuni toate
cele 2 sau 3 note cu o singura coditd. Logica este aici la vedere: instru-
mentele de suflat sunt monodice — facem abstractie de ,,sunetele mutiple”
intens folosite in muzicile contemporane — deci este limpede ca acest tip
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de notatie devine neechivoc in asemenea cazuri). in cazul corzilor, situa-
tia este aceeasi In linii mari, marcand totusi unele diferente specifice.
Astfel, atunci cand avem intervale armonice sau acorduri, faptul de a lega
toate notele cu o singurd coditd ne indicd fard tdgada ca orchestratorul
vrea aici o dubla, tripla sau cvadrupla coarda; atunci cand insa notele de
sus vor avea coditele in sus si cele de jos vor avea coditele in jos, ne
gandim deja la divis,i insd o precautie elementara face ca, foarte frecvent,
sd se si scrie efectiv acest lucru in partitura. Executarea partiturii muzicale
la instrumentele cu coarde si arcus este, la modul standard (default pentru
cei familiarizati cu computerele), arco si duble-triple corzi. Cand se
doreste, de pilda, pizzicato sau un alt procedeu (con sord.), se noteaza pizz
iar efectul acestei indicatii dureaza pana in momentul aparitiei unei alte
indicatii anuland-o pe precedenta — arco (sau senza sord.); nu trebuie uitat
faptul ca ,,saltul” intre procedee cere o fractiune de timp si ea trebuie sa
fie prezenta efectiv in partiturd. La fel, divisi instituie o divizare specifica
a unei partide din compartimentul corzilor, uneori prin scrierea pe mai
multe portative, iar aceasta indicatie se anuleaza prin tutti. latd deci numai
cateva dintre necesarele ,precautii” care vor apdrea la scrierea unei
partituri pentru orchestra iar parcurgerea acestora, credem, este de natura
a evidentia nu numai necesitatea acelei meticulozititi despre care
vorbeam mai devreme ci §i vastitatea acestei discipline eminamente
practice, care nu poate exista fara introducerea unor norme de scriitura pe
cat de aride, pe atat de necesare.

Tata si alte exemple de partituri simfonice. Ii revine sarcina — si pla-
cerea totodata — studentului de a studia ce fel de structuri orchestrale au
folosit aici acesti mari compozitori. Vom observa astfel cum ,aratd”
pagina intai a celei de a doua parti a Simfoniei a VIl-a de Ludwig van
Beethoven (fig. 3), o pagina de inceput din Simfonia a noua ,, Din lumea
noua” de Antonin Dvorak (fig. 4), pagina intdi din partea a doua,
Scherzo, din Simfonia I de Gustav Mahler (fig. 5) si pagina a doua din
Poemul simfonic ,, Vox Maris” de George Enescu (fig. 6).

Sa vedem acum, in mod concret, cum se poate realiza acel
spectaculos salt de la o partitura de pian la o partitura orchestralda. Vom
folosi, 1n acest sens, pentru inceput, primele doud masuri (fard Aufiakt)
dintr-o binecunoscuta nocturnd de Frederic Chopin (fig. 7), pe care, din
mai multe motive, neimportante insa si fara impact aici, am modificat-o
putin. Mai intdi, o scurtd privire analiticd se impune. Este textul nostru
muzical scris intr-o sintaxd de monodie acompaniatd? Raspunsul este
imediat si afirmativ. Vom observa, cu usurintd, o linie melodica indiscu-
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tabila, prezentata in discant, o linie a basului la fel de evidenta, prezentata
—unde, altundeva — 1n bas si 0 armonie limpede. Trebuie spus, mai intai,
ca aceastd partiturd cunoaste unele trasaturi prin excelentd pianistice pe
care orice persoand, avand o cat de mica familiarizare cu literatura pentru
pian, le va distinge imediat. Astfel, ar fi nemuzical sa spunem, de exem-
plu, ca armonia se afirma incepand cu timpii doi i, respectiv, patru ai
masurii si, asadar, o orchestratie respectand la maximum datele ,,partitu-
rii-sursa” ar trebui, la rAndul ei, sd enunte armoniile 1n acelasi fel. In mod
cat se poate de clar avem de a face cu o scriitura tipic pianistica, mana
stangd facand aici ,.salturi” si intondnd, alternativ, linia basului si o
armonie placata, scriiturd deosebit de raspanditd in paginile nu numai
chopiniene, dar si in numeroase alte lucrari pentru pian din literatura de
gen. Asadar, nu vom gresi deloc atunci cand orchestratia noastra va privi
o linie a basului ca fiind alcatuitd din doimi (alt argument in sprijinul
acestor afirmatii il reprezenta tehnica pianistica a pedalei, venind decisiv
in sprijinul afirmatiilor noastre) si o structurd armonicid articulatd
incepand cu timpii unu si trei ai masurilor exemplului nostru muzical (si
nu, in mod evident, Incepand cu timpii doi si patru).

fig. 3
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fig. 4
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fig. 5
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fig. 7
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Pentru a Incepe sd orchestram acest scurt fragment chopinian, vom
alege varianta cea mai simpld, cea mai eficientd, presupunédnd asadar ca,
dat fiind faptul ca procedeele orchestrale diverse sunt intemeiate pe o
indelungata practicd si pe o vastd experientd, vom putea gasi texte muzi-
cale unde momentele de monodie acompaniatd neechivocd imbracad o
invesmantare orchestrald adecvata. Aici, reusita, calitatea procedeului este
garantatd de semnatura autorului respectivelor pagini cu portative. Cu alte
cuvinte, incercim un procedeu simplu, analog acelora in care se explica
invétaceilor unele rudimente de algebra, in asa fel incat acestea sa doban-
deasca, in ochii i mintea lor, o pregnantd dimensiune intuitivd. Mai
departe, odata gasite aceste pagini care ne intereseaza direct, vom transla,
pur si simplu, schema orchestrald de acolo in paginile noastre, presupu-
nand ca, daca la Rimski-Korsakov, de exemplu, pagina orchestrala suna
bine, nici paginile noastre orchestrale nu pot suna altfel, deoarece sintaxa
muzicala este aceeasi iar orchestratia este (cvasi)identicd (deocamdata,
lasam de o parte acea dimensiune esentiald a paginii muzicale, care poate
fi descrisa succint prin termenul etos). Este adevarat, procedeului nostru i
lipseste deocamdata creativitatea, fantezia, insa urmatoarele momente din
scurtul nostru demers teoretic vor sugera din plin participarea acestor
atribute, indispensabile in bagajul oricarui orchestrator.

Ne-am oprit pentru inceput la un fragment muzical (fig. 8) — extras
din lucrarea lui Rimski-Korsakov mentionata in bibliografie, vol. II,
pagina 27, ex. 18, fiind vorba aici de un fragment (din care vom neglija
partitura vocald, eliminarea ei nedaunand de fel demonstratiilor noastre)
din actul al treilea al operei Noapte de mai a binecunoscutului compozitor
si teoretician rus. Reludnd observatiile de mai sus, vom raspunde ca, in
mod evident, fragmentul muzical reprodus aici se Inscrie limpede 1n cate-
goria sintaxelor de monodie acompaniata. Linia melodica este expusa la
vl. 1, dublata la unison de un vic. solo in timp ce linia basului este expusa
la altri vic. (este vorba de ceilalti instrumentisti, ramasi dupa “desprinde-
rea” violoncelului solo) 1n valori lungi si la ctrbas in pizz (are rost aici sa
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ne reamintim despre posibilitatea contrabasului de a obtine valori lungi si
expresive chiar daca se cantd in pizz datoritd faptului cd dimensiunile
corpului instrumentului si acelea ale corzilor permit o mentinere vibrata a
sunetului, chiar dacd pizz este un procedeu prin excelenta al valorilor
scurte — iata, concret, cum elementele teoretice din prima parte a cursului
isi capata aici o imediatd aplicabilitate). Mai departe, vom observa ca
armonia fragmentului nostru apare in doud ipostaze. Prima ipostaza este
aceea a armonizarii cu valori lungi (unii teoreticieni folosesc termenul de
armonie placatd) — o distingem la cei doi fagoti si la cornul englez, intr-o
interesanta dispunere incrucisata (cornul englez nu este deasupra fagoti-
lor, astfel cum ar trebui sa fie dat fiind locul unde se plaseaza registrul sau
in raport de registrul fagotului, ci este ,,insertat” intre fagoti, un procedeu
care are rolul de a asigura o omogenitate deosebitd unor timbruri comple-
xe, Intalnit indeosebi In momentele acordice si/sau de tutti orchestral — se
mai foloseste aici si termenul de dispunere orchestrala incadrata). A doua
ipostazd a Invesmantdrii orchestrale a armoniei o reprezintd aceea a
prezentarii figurate, In cazul nostru, la via., in pizz si la c¢/. I Intr-un mers
arpegiat limpede, cele doud evolutii fiind Intr-un raport de doi la unu in
ceea ce priveste frecventa atacurilor sonore, raport eficient daca ludm in
considerare tempo-ul partiturii de fatd (mai exact, unei optimi la via. i
corespund doua saisprezecimi la cl. 1).

fig. 8

Nr. 18 Noapte de mai (actul 1)




In continuare, se pare ci sarcina noastr ar fi foarte simpl, dincolo
de unele dificultati, usor de surmontat, datorate diferentelor de metru intre
cele douad texte muzicale (unul este binar, celdlalt ternar). Este nsa locul
aici sd introducem o asa-numitd etapa intermediard, la care am ajuns
treptat, datoritd experientei a numeroase momente de seminar cu studentii
de la cursurile cu frecventa — utilitatea ei (care se va vedea pe de-a-ntregul
putin mai departe) este nepretuitd. Vom avea, agadar, grija sd scriem
partitura de pian lasand deasupra si dedesubtul textului de pian 1-2 (chiar
si 3) portative libere, in caiet sau la tabla. Aceste portative vor fi utile
deoarece acolo vom scrie, separat si netranspozitoriu, toate instrumentele
sau grupurile de instrumente care vor prelua ceva din cele trei straturi
definitorii ale monodiei acompaniate (linie melodica, bas si armonie —
uneori vom intalni si ,,crimpeie” de contra-melodie). In practica, pe ma-
sura ce partitura noastra orchestrala ,,va creste”, vom folosi, la tabla sau in
caiet, cretd si creioane colorate pentru a individualiza interventiile instru-
mentale distincte si/sau notarea cu cruciulite si cruciulite incercuite
(pentru valori egale sau mai mici de o patrime, respectiv egale sau mai
mari decat o doime) sau patritele umplute si patratele goale (idem) etc.;
orice element grafic, avand darul sa elimine aici posibilele confuzii, este
mai mult decét binevenit deoarece nu mai vorbim de reguli ci de prezen-
tarea cat mai clard si mai explicitd a unui demers, dinspre simplu spre
complex, unde simplu=neorchestrat iar complex=orchestrat.

Asadar, vom scrie, ca 1n fig. 9, pe mai multe portative, deasupra si
dedesubtul textului pentru pian (in exemplul nostru, am ales totusi sa
elimindm pianul, pentru mai multa claritate; sunt numeroase insa cazurile
orchestrale unde, intre pian si armonia placatd, de exemplu, diferentele
pot fi notabile, iar prezenta pianului in aceste schite de etape intermediare
se impune), liniile pe care le vom desprinde, dupd modelul tratatului lui
Rimski-Korsakov, unde instrumentele deja gasite acolo vor Invesmanta
principalele repere ale monodiei noastre acompaniate. De mentionat ca
punerea 1n pagind a acestei etape intermediare nu este rigida, noi optand
deocamdatd pentru scrierea melodiei §i basului imediat deasupra si
dedesubtul partiturii pianistice. De asemenea, am rearanjat metric frag-
mentul chopinian pentru a putea aplica cat mai fidel datele noastre or-
chestrale de baza. In cazul nostru, am preluat deocamdata numai orches-
tratia pentru armonia in valori lungi din exemplul muzical al lui Rimski-
Korsakov, sugerand totodata ca cele trei instrumente de suflat din lemn sa
respecte dispozitia orchestrala incastratd/incadrata din textul muzical
sursa deoarece, printre altele, pe noile indltimi sonore, atdt cornul englez
cat si fagotii dau randament (iatd o noud aplicabilitate imediata a cunos-
tintelor deprinse mai demult).
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lata, asadar, o prima schitd de orchestratie unde avem garantia ca
orchestra va suna bine intemeindu-ne pe o structurd orchestrala preluata
tale quale de la un orchestrator de marca; si intr-adevar, o minima expe-
rientd in acest nobil domeniu ne va spune ca solutia ,,copiatd” aici este
una deosebit de eficientd pentru momente avand o asemenea calitate mu-
zicala. Dincolo de acest prim si simplu pas, cum vom putea ,,spori”
prezenta noastra orchestrala asfel incat ponderea propriei fantezii sa
creascd, nu 1nsd in dauna calitatii partiturii orchestrale? Raspunsul la
aceasta intrebare este, evident, foarte complex, iar un raspuns limpede,
neechivoc ar presupune condensarea Intregii maiestrii a disciplinei. Intru-
cat nu este aici locul sa intreprindem un demers de o asemenea ambitie,
vom folosi o linie destul de simpla 1n ceea ce priveste sporirea cantitatii
de cunostinte propuse a fi asimilate de catre studenti, introducand o noua
circumstantiere: nu ne vor interesa aici prea mult diferitele metode pro-
puse de numerosi teoreticieni ai orchestratiei in privinta descrierii a
diverse agregate orchestrale despre care se afirma — justificat, bineinteles
— ca ar fi eficiente din punct de vedere sonor. Intrucat nu existi posibili-
tatile efective de a trimite la auditia diverselor partituri propuse spre
exemplificare — iar numarul de ordine al acestora poate deveni urias
intrucat, din fiecare auditie, se pot desprinde, literalmente, zeci de mo-
mente avand valoare de exemplificare — vom pasi pe calea, mai usoara, a
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dezvoltarii drumului parcurs pand acum in directia realizarii unor partituri
in care datele orchestrale sa se amplifice cu fiecare nou pas propus. Mai
exact, vom incepe si dezvoltim, sd ,ingrosdm” ansamblul nostru
orchestral (cu riscul major de a transcende limitele pe care ni le impune,
indubitabil, etosul partiturilor-sursd), astfel incat o Intarire a unui segment
oarecare din monodiile noastre acompaniate va presupune, automat, o re-
interventie asupra celorlalte elemente ale sintaxelor folosite aici. In mod
clar, demersul nostru are o valentd de laborator, de experiment accentu-
atd, intrucat se pune greutatea pe realizarea de noi si noi straturi orches-
trale si, mai putin, pe analizarea echilibrelor care se nasc (si se modifica)
intre elementele de bazd ale monodiilor noastre acompaniate. Scopul
acestei metode este eminamente practic — se aratd, concret, cum se poate
adduga ,,carne orchestrala” unor partituri (sau schite) preexistente, lasan-
du-se insd deoparte date ce privesc echilibrarea componentelor orches-
trale si, mai important poate, realizarea unor concordante intre etos si
mijloacele intrebuintate in mod concret. Mai direct spus, este posibil ca
partitura noastrd chopiniand s sune mult prea orchestral, mult prea
simfonic, mult prea ,tare” in raport cu acel etos suav, delicat al unei
nocturne, 1nsa studentii vor avea avantajele de a vedea cum, plecand de la
un text muzical simplu, se poate ajunge la o alcatuire complexa, desfasu-
randu-se pe toata ,,inaltimea” paginii orchestrale.

Asadar, primul pas spre introducerea unor elemente extranee parti-
turii chopiniene 1l va reprezenta — in mod usor de anticipat — introducerea
unor elemente de armonie figuratd; acestea vor incerca sd fie cit mai
aproape de acelea din partitura lui Rimski-Korsakov, respectand, pe langa
regulile de armonie care recomanda evitarea unor dubliri neregulamen-
tare (aici, In mod evident, s-a evitat dublarea basului in rasturnarea intai a
acordurilor din text), profilul melodic-armonic (figuratie a unor acorduri
in dispozitie largd la viold, respectiv acorduri in dispozitie stransa la
clarinet), raportul de valori de doi la unu intre clarinet si viola, incadrarea
metro-ritmica a desenelor instrumentale (cu referire la desenul in contra-
timp al celulelor melodico-armonice) etc. (fig. 10).

O observatie importanta trebuie facutd acum: nu trebuie uitat deloc
faptul ca partiturile noastre se adreseaza — la modul ideal, fireste — unor
instrumentisti ,,In carne si oase”, acestia trebuind sa vada, in textul mu-
zical, elemente de frazare, de dinamica, de agogica etc., deoarece acestea
fac parte, cu egala indreptitire, din multimea de date care converg in a su-
gera plenitudinea de semnificatii a oricarui text muzical. Astfel, noi date
invatate 1n trecut igi vor gasi aici aplicarea: ne vom reaminti ca instru-
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mentistilor de la instrumentele de suflat trebuie sa li se puna la dispozitie
scurte pauze pentru a putea respira, acelora de la instrumentele cu coarde
trebuie sa li se indice, prin frazare, reperele tehnicii de arcus etc. Am
evitat s facem acest lucru in exemplificarile de fata si ar fi foarte intere-
sant, ca tema scrisa, daca studentul cititor ar prelua concret aceasta nece-
sitate de a scrie si prezenta partituri gandite ca muzica efectiva, reald si nu
ca simple exercitii de transpozitie.

Sa incercam acum sa dezvoltam si mai mult partitura noastra dat
fiind ca aparatul nostru orchestral — mediu spre mare — ne permite multe
in aceasta directie. In acest sens, vom incerca sa diversificaim ipostazele
armoniei din sintaxa noastrd, fiind constienti de faptul cd amplificarea
aparatului orchestral in aceasta directie va cere si o crestere a ,,grosimii”
liniilor sonore privind melodia si basul (acest aspect nu ne va preocupa
aici). Sa incepem prin a dezvolta, mai intdi, ceea ce am numit armonie
figurata si, n acest sens, vom aplica cateva tehnici componistice foarte
simple. Vom compune, pentru viold, o a doua linie in grup de trei optimi,
urmand acelasi desen melodic (un timp ascendent, compus din trei subdi-
viziuni: o pauza de optime si doud optimi si un timp descendent) avand
insd grija sa decalam in timp acest nou strat orchestral astfel ca, atunci
cand violele noastre in pizz urca, violinele noastre din partida secunda
carora, 1n divisi, le-am incredintat, tot in pizz, acest nou desen, vor cobori
si invers (fig. 11). Care au fost considerentele care ne-au condus la
aceastd decizie orchestrala? In primul rand, am ales tot un instrument cu
coarde si arcus, tot in pizz., deoarece nu vrem ca acest nou strat orchestral
sd fie preceput ca fiind profund diferit timbral de cel al violei; de
asemenea, optand pentru divisi, ne-am gandit cd nu se pot echilibra doua
grupe de instrumentisti inegale ca numar, situatie in care ne-am fi gasit
daca am fi cerut tuturor instrumentistilor din partida violinei a doua sa
interpreteze fragmentul respectiv. In schimb, decaland cele doui straturi,
am evitat ca toti instrumentistii sd aiba pauza in acelasi timp (cu referire
aici la acea pauza de optime care precede un nou ,,avant” al fiecarui
arpegiatto in dispozitie largd) deoarece acest lucru s-ar fi auzit, distinct si
neplacut, in orchestrd. Mai exact spus, am introdus aici un simplu si
concret procedeu componistic cu scopul de a spori eficient dimensiunea
noastrd orchestrala prin ingrosarea unei trasaturi a armoniei figurative;
trebuie spus ca, deja, deciziile de incredintare a desenelor noastre ritmico-
melodice catre violina a doua in divisi apartin, de acum finainte, acelui
segment de decizii tindnd, pentru fiecare orchestrator in parte, de
segmentul judecdtilor de gust. In aprecierea acestora nu mai este posibila
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o distinctie de tipul corect-gresit (aceste distinctii, mai simple, privesc, sa
zicem, momentele 1n care instrumentistului 1 se cere sa cante in afara
ambitusului instrumentului sdu, lucru evident imposibil, sau pe cele in
care 1 se cere instrumentistului sa execute un procedeu imposibil pentru
acel instrument, sau momente unde avem vadit de a face cu o simpla,
vizibild greseald de transpozitie etc.). Alegerile care se vor face in temele
de orchestratie, de la un anumit moment mai departe, privesc deja gustul,
fantezia, imaginatia, educatia muzicald si experienta muzicald ale studen-
tului respectiv deoarece, in orchestratie, (aproape) toate configuratiile
instrumentale ,,suna”’, mai bine sau mai rau, iar, uneori, deosebirile intre
ceea ce este bun sau ceea ce ar fi rau din punct de vedere orchestral tind
sa tind strict de un anumit subiectivism inevitabil. Mai departe, in acelasi
spirit, vom trata i armonia figurata de la clarinet, compunand un al doilea
»strat orchestral” dupa aceleasi principii (fig. 12), pe care il vom incre-
dinta, din aceleasi considerente, unui alt clarinetist. latd, asadar, un pro-
cedeu componistic simplu care ne permite sa amplificim — deocamdata,
intr-un mod pe cat de simplist pe atit de eficace insd — armonia noastra
figuratd, fapt care, In mod necesar, ne obliga sa intervenim, 1n acelasi fel,
si asupra celorlalte elemente ale sintaxei noastre monodice.
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Prin forta Tmprejurarilor, vom fi obligati, in continuare, sa prezen-
tam anumite elemente teoretice — care, 1n alte tratate de orchestratie, se
incearca a fi prezentate separat, distinct, pe cat posibil — oarecum interca-
lat, deoarece metoda principald pe care am adoptat-o in organizarea pre-
zentei materii are o bine pronuntatd dimensiune practica. Mai exact,
avand in vedere faptul ca, pentru noi, interesul principal sta in determi-
narea studentului/studentei sa orchestreze efectiv anumite exemple muzi-
cale pentru pian, modalitatea de prezentare a materiei nu va putea fi rigu-
ros delimitatd dupa, sa zicem, tabla de materii a tratatului de orchestratie a
lui Rimski-Korsakov pentru ca nu se poate imagina o partitura orchestrala
completa, unde ar exista numai melodie sau numai armonie.

Convingerea noastra este insa cd, la finele lecturii atente a acestor
pagini si a exemplificarilor aferente, In memoria cititorului se vor ,,de-
canta” profitabil datele care tin de tratarea orchestrala a melodiei, respec-
tiv de tratarea orchestrald a armoniei, fapt oarecum ,,scuzabil” deoarece
tinta noastrd principald este — astfel cum am aratat — de o nuantd pragma-
tica intensa. Prezentele pagini ,.tintesc” spre practica muzicala — stiut fiind
faptul ca, frecvent, In cariera muzicala a absolventului, pot aparea mo-
mente in care acestuia/acesteia i se va cere sa redacteze varii partituri de
orchestra — si, de asemenea, tin cont de nivelul de pregatire mediu pe care
il are studentul/studenta la Inceputul parcurgerii acestei frumoase disci-
pline muzicale.

In continuarea elementelor aritate mai devreme, sa abordim din
nou ceea ce am numit armonie placata, privind un nou exemplu muzical
extras din aceeasi carte a lui Rimski-Korsakov (fig. 13), la pag. 34 din
vol. 11, ex. nr. 25, fiind vorba de un fragment din actul al treilea al operei
Pskoviteanca. Nu ne vor lasa indiferenti aici nici maiastra conducere a
melodiei, la octava, la vi. I i vl II., nici mestesugita armonie figurata de
la Apa si via. (interesant procedeu, in tremolo), nici pedala tinuta la ctrbas
si aceea usor figuratd de la vic. Atentia ne va fi atrasad aici de armonia
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tinuta (placatd) de la primul flaut, de la cei doi clarineti si cei patru corni.
Inainte de a trece la ,,faza practica” a demersului nostru, trebuie sa men-
tionam ca, in ceea ce priveste sustinerea orchestrala a momentelor si
structurilor armonice, literatura teoretica este extrem de bogata (in lucra-
rea lui Rimski-Korsakov pe care ne sprijinim, in buna masura, actualele
idei, sunt numeroase paginile si exemplificdrile privind armonia in
orchestra iar o lectura a lor si o parcurgere a exemplelor sunt cat se poate
de utile). Nu putem sa facem aici decat o partiala si succintd enumerare a
celor mai generale principii, reiterand totodatd afirmatia ca, de la un
anumit prag in sus, judecatile privind orchestrarea unui pasaj muzical tin
mai degrabd de gust decat de o sui generis corectitudine. Astfel, vom
afirma ca, 1n privinta tuturor configuratiilor orchestrale, regulile deprinse
la lectiile de armonie se pastreaza — nici aici nu vor fi recomandate du-
blari de sensibile, de septime, de terte etc., necesititile acestora de a se
rezolva corect trebuind, in masura posibilitatilor, respectate. De aseme-
nea, notiunile asimilate anterior cu privire la caracteristicile timbrale
generale si la cele specifice unor anumite registre particulare ale instru-
mentelor 1si gasesc aici deplind aplicativitate. De exemplu, intr-o armonie
compacta la sufldtorii din alamd, ponderea unei trompete sau a unui
trombon va fi asigurata de catre doi corni (si nu de unul singur) sau de un
singur corn care va trebui sd sustind o nota intr-un registru dinamic
superior cu o treapta (daca trompetele si trombonii vor canta, de pilda, in
forte, cornul nostru singur va trebui sd cante in fortissimo pentru a ne
putea garanta, in cazul respectiv, o armonie echilibrat, completd).

De aici va deriva o altd regula conform céreia, intr-un dublaj or-
chestral — a carui realizare va fi influentatd inevitabil de componenta
(dubla, tripla, cvadrupld) a compartimentelor noastre de suflatori — dubla-
rile, cel mai frecvent la unison dar si adeseori la octave, se vor face astfel
incat notele principale din acord sa riméana 1n acelasi echilibru initial, din
armonia noastra la trei sau patru voci. Cu alte cuvinte, daca vom incepe sa
dublam, va trebui sd Incercam si dublam foate sunetele acordului in
aceeasi proportie deoarece, nedublandu-le identic, acordul va suna deze-
chilibrat (in afara de cazurile cand, bineinteles, dorim sa scoatem in relief
una dintre notele acordului, deoarece ea participa, posibil, la o eventuala
contramelodie); suntem aici in prezenta unei pedale, sustinute de ctrbas si
usor figurate la vic.) — toate acestea sunt tot atitea elemente de mdiestrie
orchestrald demne de preluat in temele noastre de orchestratie. Eficaci-
tatea acestor procedee orchestrale de bun simt este la vedere peste tot.
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fig. 13

Nr. 25 Pskoviteanca (actol )

B3 Mod (alla breve)

Urmatorul exemplu pe care il vom studia — il reproducem aici din
nou pentru mai multd usurinta (fig. 14); este vorba de momentul din
lucrarea lui Max Reger — este sugestiv pentru modalitatile de tratare
orchestrala sofisticatd a armoniei de tip figurat intr-o pagind muzicald de
tip variational.

In mod evident, fiind vorba de un gen variational, dimensiunea
armonica figuratd in tratarea aparatului orchestral va trebui sa fie la ea
acasd. Exemplul este usor de parcurs si de inteles deoarece suntem in
prezenta simultand atat a binecunoscutei teme mozartiene in La Major,
prezentate ca atare, in terte paralele, la un oboi si la un clarinet solisti, cat
si a dimensiunii sintactice variationale propriu-zise. Fatd de cvasi-lentoa-
rea deruldrii temei propriu-zise, nu ne ramane decat sa admiradm scriitura
gen , tril de ciocarlie” a flautilor Intr-o nuanta extrem de discreta, desenele
arpegiate ale violinelor, Intr-un inedit ,.conflict” intre sempre senza
sordino i sempre con sordino, desfagurat — cum altfel ! — in divisi, pizz. si
momentele de folosire orchestrald a unor triple corzi precum si discretia
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prezentei basului, la contrabas, la primul pupitru (i.e. — die Hdlfte der
Kontrabdsse), n pizz. siin pianissimo (se recomanda asadar cursantilor sa
parcurga singuri partiturile oferite spre exemplificare deoarece, dincolo de
un anumit nivel, explicatiile teoretice devin pleonastice in raport cu
prezenta limpede a partiturii care, prin ea 1nsasi, este lamuritoare; vorbele
risca sa devina astfel inutile si, In nici un caz, nu pot inlocui studiul pe
partitura si/sau creionul si radiera cursantului/cursantei).

Am vazut pana acum rolul specific si determinant totodatd al
armoniei — deopotriva in ipostaza sa in valori lungi si in cea figuratd — in
sustinerea orchestrald a unei sintaxe de tip monodie acompaniata, expri-
mata Intr-un limbal preponderent tonal.

In acest sens, repetim, am ales si ne indepartim putin de
modalitatile de structurare a studiului orchestratiei pe care le propune
celebrul tratat de orchestratie al lui Rimski-Korsakov, in sensul de a
insista pe aspectul practic al realizarii efective, incd de la inceput, al
unei pagini orchestrale. In mod evident, atita vreme cat vorbim despre
sintaxa de tip monodie acompaniatd — unde identificim cele trei
elemente componente principale ale sale: linia melodica, cel mai adesea
prezentatd la sopran dar nu intotdeauna, basul, care se gaseste, cum este
si firesc, 1n bas, si structura armonica, pe care am ales sa o reprezentdm
in doua ipostaze distincte, cea in valori lungi si cea de tip figurat(iv) —
suntem obligati incd de la inceput sd le asezam pe toate in pagina
orchestrald. Incd o data, insistim asupra determindrii diferentiate (ca
regim de perceptie, de concretete) a celor trei elemente: daca putem
izola si sublinia nemjlocit, fizic, melodia si basul (putem eventual
incercui, pe partiturd, notele care alcatuiesc aceste doua elemente),
structura armonica se desprinde numai in urma unei analize armonice,
mai simple sau mai complexe, avand asa-dar un grad de abstractizare
evident sporit fatd de celelalte doua elemente. Mai adaugam aici faptul
ca realitatea paginilor cu portative nu ne prezintd intotdeauna exemple
inconfundabile de monodii acompaniate. Faptul ca limbajul tonal poate
devia, mai mult sau mai putin, catre modalism si/sau atonalism, faptul
ca se pot ivi — fiind necesar a fi orchestrate interesant — franturi de
contramelodie, faptul cd structura armonicd nu este intotdeauna
neechivoca, continand uneori elemente de tip polifonic, toate acestea
sunt elemente care, In abordarea noastra, nu trebuie si ne indeparteze
prea mult de modelele expuse pe scurt spre acceptare in prezentele
pagini.
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fig. 14
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Continuand s facem trimitere §i s Incercam o raportare consec-
venta la capitolele de orchestratie dupa organizarea tablei de materii a lui
Rimski-Korsakov, dupd ce anterior am insistat asupra sustinerii orches-
trale a melodiei — desi, in mod evident, nici armonia nu a fost complet
lasata deoparte — acum ne vom apleca mai mult asupra invesmantarii
orchestrale a armoniei, a acordurilor (desi, iIn mod evident, o succesiune
de acorduri nu poate exclude faptul ca, de pilda, sopranul, izocron cu ca-
denta acordurilor, va fi condus, in mod firesc, dupa canoanele dupa care
se conduc melodiile propriu-zise).

Iatd un exemplu griitor de punere in pagind a unor armonii, pe care
l-am preluat din Simfonia intdi op. 21 de Ludwig van Beethoven (exem-
plul este preluat — fapt pentru care adresaim multe multumiri — dupa
Edition Peters Leipzig, 1952; el este redat in fig. 15). Inainte de a studia
modalitétile orchestrale in care Beethoven a inteles sa realizeze acorduri,
sublinierea anumitor elemente inconfundabile de stilistica este de mare
interes. Sa observam, asadar, mai inti faptul cd Beethoven alege sa in-
ceapa prima sa simfonie — care este categoric scrisd in Do Major — cu un
acord pe do care este nsd cu septimd si are rol clar (in sensul ca se
rezolva) de septima de dominantd pentru Fa Major. Mai mult, la distanta
de doua masuri (in masura a treia, timpul Intai) Intalnim un acord sustinut
pe o masura intreagd de ,,dominanta dominantei” lui Do Major. Daca
astazi asemenea procedee stilistice pot sd ne apard ca fiind banale, la
vremea respectiva, faptul demonstra o mare indrizneald creatoare.
Beethoven isi incepe prima sa simfonie aratdnd parcd, incad de la primul
acord ca, spre deosebire de ceea ce s-a petrecut pana la el, aici se vor
schimba hotarator regulile jocului tonal determinand categoric formele de
sonatd. Mai mult, parca nefiind suficient faptul ca se incepe o simfonie cu
un prim acord unde tonica joaca rolul de septima de dominanta pentru
subdominanta tonalititii de baza, In decurs de numai doud masuri, se
produce un salt tonal de trei cvinte; faptul este, iardsi, greu de imaginat
pentru gustul epocii si prefigureaza categoric acel individualism — in
sensul pozitiv al termenului — care va defini, printre altele, binecunoscuta
abordarea romanticd a muzicii vesteuropene. Folosind procedee clar reto-
rice (Intelegem aici prin retoricd — incercand si dam o definitie nerigu-
roasa a termenului — acel compartiment al stilisticii in care, prin procedee
specifice, multe dintre ele bine delimitate si nominalizabile, iIndeosebi in
artele cuvantului dar si in muzicd, autorul insistd asupra unei intentii
evidente ale sale, un accent major atasandu-se aici inducerii unei anumite
impresii/reactii In ascultator), Beethoven vrea parca sa arate ca, de aici
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incolo, simfonismul nu va mai fi ceea ce a fost pana la el si ca traseele
sale de evolutie vor viza, printre altele, spectaculoase modificari in sensul
largirii cadrelor tonale ale formelor de sonatd precum si in sensul ,,spar-
gerii” si al altor conventii instituite in muzica simfonica de pana la el.

fig. 15
Symphonie NO1
I
L.van Beethoven, Op.21
1720 - 1827
3 Floten e 't— =¥
cresc. e
e T F
2 Hoboen P=SEesaa=s === =
i » ¥ 77 v erese. V3
£ Klsrinett e e
in C. e e e e e S =
" 7 T brese 1| £
r 'h"—: # £ 'l' ‘ | T
2 Fagotte FXn 5 S ——% 5t}
P A e N 2
2 Homer [fpr ot
inC ; t + -— = 4 + s
S _b\-u-v crese 7
% Trompeten = e
inC 5
f -
Pauken in C-G ﬁ ==:
s
arao
N et
f | |mree g B
— v Kl =
-:!‘w-. ) f
B Areo
}!—'r-u‘ = _}
- arco_ _

Edition Peters Nr. 301 3648

108



Alt gest stilistic beethovenian — de data aceasta, mai apropiat de
elementele de orchestratie — 1l reprezinta specificarea fp din acordurile de
pe timpul intai din primele doud masuri. Mai exact, este vorba de vestitul
/p beethovenian (exista si varianta sa pf) care se intalneste peste tot, chiar
si in partituri pentru pian unde, in mod evident (desi exista teoreticieni ai
pianisticii care sustin cd se pot gandi si aplica o serie de procedee in
sensul interpretarii respectivei indicatii din partiturd), valoarea interpreta-
tiva a semnului beethovenian raméane la nivel de sugestie. De altfel, acest
nivel, al sugerdrii unei anumite abordari, pline de dramatism — in sensul
exacerbarii unor contraste tematice, tonale, de densitate orchestrala etc. cu
valente majore insa in expresivitate — este cel care se impune hotarator la
intelegere si la interpretare in sensul limpede cd, spre deosebire de o
partiturd mozartiana, de exemplu, unde discretia si limpezimea unor vo-
lute melodice sunt la ele acasa, in paginile beethoveniene, contrastul, di-
namismul, tensiunile §i rezolvarea acestora isi vor gési un binemeritat loc
principal. Nu este prea departe de adevar afirmatia acelor teoreticieni care
vad, 1n creatia beethoveniana, mai degraba o creatie de factura romantica.

Revenind la monumentalul Principii de orchestratie de N. A.
Rimski-Korsakov, vom arata ca principala idee care se degaja este aceea
a inexistentei unui ,retetar” absolut de orchestrare corectd a armoniei.
Ideea principald este necesitatea respectarii unei corecte conduceri a vo-
cilor armoniei — deprindere care se Invata la cursul de armonie. Orchestra-
tia nu face exceptie de la aceste reguli si situatia particulara a existentei a
mult mai multor voci decét cele 3-4-5 voci dintr-o tema de armonie nu
implica tolerarea unor neglijente 1n, de exemplu, conducerea corecta a re-
zolvarii sensibilelor, a intarzierilor, a evitarii dublarii tertelor (cu excep-
tiile binecunoscute, bineinteles), a Intelegerii regimului notelor melodice
etc. etc. Astfel, in exemplul beethovenian, subliniem mersul ireprosabil al
vocilor 1n rezolvarea unor acorduri disonante (septima de dominanta).

Principiile orchestrarii armoniei ascultd de legile acusticii — de care
asculta si principiile armoniei. Astfel, distantele in grav pot fi mai mari —
asa cum mai mare este si spatiul intre armonicele inferioare — pe cand, in
acut si In supraacut, hiatusurile Intre sunetele constitutive ale acordului
trebuie, pe cat posibil, evitate deoarece alcatuirea orchestrala rezultatd ar
suna urt. De asemenea, anumite evidente pe care le-am studiat la cursul
de Teoria instrumentelor se impun si aici. Astfel, se arata ca, intr-o alca-
tuire acordica echilibrata, unei trompete si/sau unui trombon i se contra-
pun nu cate un fagot sau un corn ci doud instrumente de acelasi fel, din
ratiuni evidente tindnd de puterea de penetrare a timbrului trompetei
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si/sau a trombonului. Asadar, si in aceste pagini, cele trei criterii de
evidentiere sonora a unui element constitutiv, de data aceasta al armoniei,
raman in vigoare si se aplica.

Nu are sens sd insistdm aici asupra unor formule — putine — de pu-
nere in pagind a armoniei i a dublajelor pe care le prezintd Rimski-
Korsakov; ele se pot consulta pur si simplu in paginile lucrarii respective.
Mult mai eficientd este modalitatea de a prezenta pagini orchestrale de
referintd pentru problematica vizatd si de a le comenta — fapt care
alcatuieste, de altfel, substanta celebrului tratat de orchestratie invocat
anterior. In acest sens, vom atrage atentia, in pagina beethoveniana de mai
sus, in primul rand, la impunerea timbrala a mersului unei melodii, simp-
le, la sopran, obtinutad printr-o sustinere timbrald a flautului si oboiului
prim si prin configurarea multiplei corzi, in pizz., a violinei intai etc. Orice
reductie pentru pian a respectivei pagini orchestrale va ajunge la cateva,
putine, acorduri unde sopranul si linia sa melodica sunt evidente. La fel,
evident este si mersul basului, printr-o orchestratie la fel de eficientd. Cu
alte cuvinte, orchestrarea unui sir de acorduri nu fnseamna simplificarea
monodiei acompaniate 1n sensul desfiintarii liniei melodice si/sau a basu-
lui. De asemenea, important de observat este si urmatorul artificiu tim-
bral. Mai exact, este de notorietate faptul ca, in cazul unor orchestre mai
putin ambitioase si al unor dirijori mai neexperimentati, atacul simultan al
aproape tuturor instrumentelor orchestrei simfonice, pe timpul intai al
primei masuri, este frecvent dizgratios deoarece respectiva simultaneitate
este foarte dificil de realizat, ea fiind inlocuita cu o neplacuta ,,dezlanare”
a accentului respectiv. Artificiul orchestral, impus mai cu seama in peri-
oada romantica si dupa aceea, consta in ,,coagularea” respectivului acord
(sau a respectivelor acorduri) printr-o componenta de zgomot muzical, cel
mai adesea datd de un instrument sau de mai multe instrumente de
percutie. Aici, aceastd componenta extra-muzicala provine din executia in
pizzicato de la corzi, stiut fiind faptul ca aceastd modalitate de atac are o
componentd crescutd de zgomot in rezultanta globald sonora. latd, din
nou, modul concret, imediat in care intervin cunostintele deprinse anterior
in explicarea unor elemente de orchestratie specifice.

Revenind la pagina beethoveniand, avem un exemplu limpede de
dispunere orchestrala suprapusd, aceastd dispunere (reamintim ca, in
paginile anterioare, am definit prin dispunere orchestrald — sau prin alti
termeni cu acelasi Inteles, cum ar fi constructie orchestrald, repartizare
orchestrald, configuratie orchestrald etc. — acea repartizare efectiva,
concretd, a diferitelor elemente ale monodiei acompaniate la diverse
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instrumente si/sau grupuri de instrumente pe care am ,,fotografiat-o” in
vederea exportarii ei de la pagina orchestrala a lui Rimski-Korsakov din
opera Noapte de mai la Incercarea noastra orchestrala purtand asupra
fragmentului dintr-o nocturnd de Chopin) fiind realizatd prin asezarea,
indeosebi la instrumentele de suflat din lemn, de sus in jos, a notelor
flautilor deasupra notelor oboaielor, apoi a notelor oboaielor deasupra
notelor clarinetilor si a acestora din urma deasupra notelor fagotilor. Tot
aici reamintim ca se mai pot intalni dispuneri orchestrale incadrate — §i
avem un exemplu tipic In pagina studiata din opera Noapte de mai de
Rimski-Korsakov, cu referire la partiturile fagotilor si a cornului englez,
unde cornul englez cantd intre cei doi fagoti (aceastd configuratie
orchestrald este posibila si recomandatid datoritd apropierii timbrale
incontestabile intre instrumentele mentionate, datorate folosirii anciilor
duble) — precum si dispuneri orchestrale incrucisate, acestea din urma
realizandu-se printr-o asezare unde, de sus in jos, vom intalni flautul 1,
apoi oboiul 1, apoi flautul 2, apoi oboiul 2 etc. Diversitatea acestor
dispuneri orchestrale este foarte mare, bineinteles, ele vor suna diferit, iar
eficacitatea sonord a intrebuintérii unui anumit tip de dispunere orches-
trald in defavoarea altuia este discutabild de la teoretician la teoretician.
Pe scurt, dincolo de principiul general al unei corecte conduceri a vocilor,
precum si al preludrii tuturor regulilor din tratatele de armonie, diversi-
tatea schemelor orchestrale precum si eficienta sonora a acestora se poate
determina numai cu partitura 1n fatd si in urma unor auditii efective.

Sa mai ludm un alt exemplu orchestral beethovenian, de data
aceasta din Simfonia a noua in re minor op. 125, multumind din nou ed.
Peters din Leipzig. Este vorba tot de primele masuri ale acestei monu-
mentale lucrari, mai exact de primul moment de futti orchestral, urmand
dupa superba acumulare treptata, in primele masuri, a sonorititilor si a
nuantelor (fig. 16).

Inainte de a vorbi insa despre acest nou exemplu muzical, trebuie
prezentat pe scurt termenul de futti sau tutti general. El desemneaza re-
unirea tuturor instrumentelor orchestrei simfonice Intr-un moment, de
cele mai multe ori, avand indicatii de nuanta ridicata. Indiferent de alca-
tuirea dubld, tripla sau cvadrupla a orchestrei simfonice, vom distinge un
asa-numit fufti mare — unde sunt participative toate instrumentele orches-
trei simfonice — si un aga-numit futfi mic — unde compartimentul instru-
mentelor de suflat din alama este reprezentat incomplet, fie cu jumatiti de
efectiv la fiecare instrument, fie prin neparticiparea cornilor in prezenta
trompetelor si trombonilor, fie prin neparticiparea acestora din urma
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atunci cand insa cornii, care sunt mai numerosi, se desfasoara plenar etc.
etc. De asemenea, teoreticienii orchestratiei mai arata ca suntem in pre-
zenta unui tutti de orchestra chiar si atunci cand acordul, fiind, de exem-
plu, in registrul mediu, face de prisos interventia flautului piccolo; mai pe
scurt, futti caracterizeaza un gest orchestral spectaculos, in fortissimo, iar
participarea tuturor instrumentistilor la acest gest orchestral spectaculos
este necesara din ratiuni simple de eficienta.

lata, asadar, cat de eficient, de spectaculos, de dramatic este acest
binecunoscut moment orchestral beethovenian — si vom incepe prin a
distinge, de indata, sublinierea prin tutti general a doua tipuri de discurs
sonor. Mai intéi, mersul la unison (bineinteles, cu dublarile indispensabile
la octave inferioare si superioare §i cu exceptiile de neinlaturat din
partidele trompetelor si timpanilor — practic, aceste abateri de la unison,
impuse, prin forta Imprejurarilor de tehnologia de constructie a trompete-
lor, care erau instrumente naturale in acele timpuri, si a timpanilor — nu
dau nici pe departe impresia auditiva cd am fi in prezenta a altceva decat a
unei conduceri eficiente si efective a discursului sonor la unison); apoi, pe
ultimele doua acorduri din pagina orchestrala reprodusa, o cadenta auten-
tica exemplard, in re minor. De observat, in ultimele douad masuri, este, in
primul rand, durata bine comensurata a acordurilor — existenta unor pauze
de saisprezecime Intre acorduri aratd limpede ca autorul a dorit ca acestea
sa fie auzite distinct, procedeu sugerat, din nou, de prezentele atit de
beethovenienelor sforzati. Apoi, si de aceastd datd, suntem in prezenta
unui sopran clar prezentat, care este o continuare melodica fireasca a de-
senului schitat mai devreme, in unison. Observam ca, unui mers ascen-
dent treptat al sopranului, ii corespunde un mers ireprosabil, descendent,
din fundamentald in fundamentala, al basului. Asadar, si acest exemplu
ne aratd cat de bine 1si conduce Beethoven vocile acestei simple si efi-
ciente armonii, astfel incat, desi avem de a face cu Intreaga dimensiune a
unui vast aparat orchestral (s nu uitdm aici sd atragem atentia asupra pre-
zentei unor corni in re si in si bemol si a unor trompete in re — repetam,
instrumente naturale pe vremea aceea, a caror lectura ne trimite din nou la
materia expusa anterior si ne subliniaza apasat necesitatea unei excelente
stapaniri a tehnicilor transpozitiei), acesta sund la fel de limpede ca o
tema de armonie de scoald, expusa (in fortissimo) la pian.

Ne mai atrage atentia, dincolo de aceeasi dispunere suprapusa a
instrumentelor de suflat din lemn, gestul spectaculos al corzilor, cu
referire exactd la violinele Intai si doi, care canta, toate, o cvadrupla
coarda urmata de o tripla coarda. $i de aceasta data, cunostintele asimilate
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la Teoria instrumentelor ne vor arita ca aceste acorduri sunt usor de
intonat datorita folosirii corzilor libere (corzile mi si la, In primul acord,
corzile /a si re in al doilea acord). Revenind, se observd cum un gest
instrumental deosebit de spectaculos — chiar daca ne gandim numai la
numarul mare de instrumentisti care, simultan, executa acest procedeu
instrumentistic de efect — confera un plus de dramatism unei cadente
autentice pe re minor.

fig. 16
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in fine, mai prezentim o pagina orchestrali de interes (fig. 17),
preluatd de data aceasta din literatura romaneasca de gen — este vorba de
un moment din Sapte cantece pe versuri de Clément Marot de George
Enescu, in versiunea orchestrald semnata de Theodor Grigoriu, mai exact,
din cantecul Changeons propos, c’est trop chanté d’amours..., pag. 40,
intr-o editie avand copyright Enoch & Cie, 1972, pe care il vom comenta
pe scurt. Problemele de orchestratie ridicate de o pagind vocal-simfonica
sunt, in linii mari vorbind si simplificand mult, subsumate problemelor pe
care le ridica alaturarea voce — instrument. Astfel, cele doud componente
se gasesc fie in relatie de dialog (deci primesc, intr-o oarecare masura, o
anumitd egalitate), fie in relatie de acompaniament (cel mai adesea,
discursul pianului este subordonat liniei vocale, cam 1n acelasi fel in care
structura armonica dintr-o monodie acompaniata serveste linia melodica a
respectivei sintaxe muzicale). Orchestratia nu poate decit sa preia rolul
pianului din textul vocal-instrumental respectiv, mestesugul orchestral
trebuind insa cautat in altd parte aici. Este vorba de alegerea potrivitd a
unor instrumente, respectiv grupari de instrumente, pentru a nu deranja
etosul particular al unei lucrari scrise pe versurile unui poet francez
medieval insa care ,,respird”, prin toti porii, aerul rafinat al muzicii fran-
ceze din la belle époge. In acest sens, am ales o pagina orchestrala — de
remarcat este aici faptul ca, in josul paginii, este reprodus si textul pentru
pian, astfel incat demersul de comparatie devine foarte lesnicios —
suficient de ,,populatd” pentru a ne permite unele observatii cu valoare
pedagogica adaugata. Astfel, la o prima si superficiald privire vom vedea
ca orchestratorul respecta peste tot Tnaltimile si nuantele compozitorului.
Apoi, vom sublinia factura interesanta si rafinatd in care mersul pianului
este divizat timbral — partitura mainii drepte, de exemplu, este integral
preluata de fI. I si de c.i. dublate de vi. [ in divisi si de via. In timp ce, la
alamuri, doi cr. §i o trmp. preiau numai valorile lungi. Fari a intra aici in
multe detalii, trebuie spus ca avem de a face cu o orchestratie de tip
,,cameral” — termenul este frecvent folosit in critica muzicala si nu numai,
facand trimitere la sonoritati discrete, opuse astfel unei masivitati de tip
brahmsian, sa zicem, la o densitate care permite frecvent audierea si iden-
tificarea unor timbruri izolate, particularitate folositd cu succes uneori
pentru a imbogati mult interesul coloristic al partiturii etc. — iar reusita ei
incontestabila provine din ne-alterarea unui etos enescian interesant Intr-o
partiturd unde se canta in franceza veche si care sund mult a impresionism
francez fin de siecle.

114



O peits

2 Cors

en Fa

T

e Ut

Timh,

S
S >
- —

E—— plfis s R

Ce sont cla - mours, - chan. lons de la se_pel. - - -

e
orignd



Pentru a incheia, vom spune ca orchestratia este un domeniu muzi-
cal atat de vast Incat notiunile deprinse aici reprezintd tot atat cat repre-
zinta puterea sonora a unei viori singure Intr-un fortissimo general. Tre-
buie ardtat cd, in studiul orchestratie, Intalnim mai multe evidente: a) de-
prinderea secretelor orchestratiei nu se incheie decat o datd cu cariera
muzicald; b) 1n orchestratie, nu exista retete sigure, infailibile, deoarece
simplificarea este, oarecum, contraproductiva in aceastd frumoasa disci-
plind muzicald; ¢) drumul ascendent 1n orchestratie este obligatoriu legat,
in primul rand, de partiturile muzicale si mai putin de textele scrise cu
cuvinte; d) existd o evolutie certa a artei orchestratiei, care raspunde, intr-
un fel specific, evolutiei dimensiunii artistice a speciei umane, astazi pre-
dominanta fiind componenta tehnologica — mai exact, intruziunea covasi-
toare a sonoritatilor noi, generate pe computer si asociate cu diversitatea
peisajului mass-media si a componentei de interactivitate din viata uma-
nd, in timpul lucrului sau in dimensiunea leisure, cu sigurantd, modifica si
modul in care noi, astazi si in viitorul apropiat, vom aprecia dimensiunea
timbral-orchestrala a oricarui moment sonor.
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TEME

Accentul principal cade, astfel cum am subliniat, pe practica si pe
stimularea fanteziei creatoare. Fantezia orchestrald este aici aceea care
distinge intre un bun profesionist i unul mai putin chemat spre aceasta
nobild disciplind. Modalitatile de Invesmantare timbrald ale canti-lenei si
ale basului si, mai ales, acelea de prezentare a armoniei 1n valori lungi si a
armoniei figurate sunt cele care deosebesc imediat locul de valoare de
acela lipsit de interes.

I. Recomandam studiul a diverse pagini orchestrale, emblematice,
in opinia noastra, pentru problemele descrise in curs. In acest sens, repro-
ducem aici cateva interesante pagini orchestrale, aratind, pe scurt, si
unele elemente de maxim (dar nu si unic) interes. Astfel, la fig. La., in
primele masuri din partea a doua a Simfoniei a opta in Fa Major op. 93
de Beethoven, vom admira acordul ,,pulsatil” intonat la suflatori, ca
acompaniament (exemplu reprodus din Edition Peters, Leipzig); la fig.
Lb., avem un exemplu de tutti general, reprodus, de asemenea, din vo-
lumul al doilea al tratatului de Rimski-Korsakov, din opera ,, Fata de
zapada” a aceluiasi compozitor, la pag. 201; la fig. L.c., avem o exempli-
ficare a unor momente acordice dispuse pe intreaga ,,intindere” a orches-
trei, preluate din Simfonia intdi in Do Major op. 21 de Beethoven, din
partea a patra, la pagina 67, din Edition Peters; in fig. I.d., vom intdlni un
interesant moment de dialog orchestral din Simfonia intai in do minor op.
68 de Johannes Brahms, din partea a patra, la pag. 122, din aceeasi
Edition Peters; in fig. Le., avem penultima pagind din monumentala
Simfonie a noua in re minor op. 125 de Ludwig van Beethoven, un extra-
ordinar moment de apoteoza orchestrala (si nu numai) a cirei realizare
reprezintd un moment de referintd pentru tutti-ul orchestral in fortissimo.
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fig. La.
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fig. Lb.
Nr..204 Fata de zpada (pog. 267)

Pree [VVace J= 0]
¥ 4 ——
A ] i
F S—
>
O — T >
r
—
2 —
.2 2
r
———
w L
T ——
’ -
T(B) =
>
I-K . —
Tk a2 ——
Timp.




Fl.

Fg.

Pk.

VL

Br.

120

80
e —— ——
faat ==:: S==cz 2
of o L4
S F— L. v ,-__-.a . .
5 7 | 7 f =
g A + ; o ST
e 3 i
‘f"'--.._.—-»- ?—___._— T___..
“—'___‘45 e TS
+ == 2 ===c=
[ of o of
d zu2 " - e - .
v !?_______g 55 g-—-—’ —rt
ul o
N o =
R g £
s P of
E ‘E@—' F— ki —%
o of o B
St o
———— .‘- h-...‘ ‘_‘ = s ®
= T -1 WYY
S | of o
e — P o ;ﬂ_.-————- -
N R . ; . :,, -



fig. Ld.
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fig. Le.
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II. Pentru primele momente in care se vor folosi creionul si radiera,
recomanddm ca studentul/studenta sa isi exerseze cunostintele de orches-
tratie orchestrand efectiv teme de armonie — sau, mai bine chiar, basuri
si/sau sopranuri cifrate — insistindu-se astfel asupra corectitudinii condu-
cerii vocilor 1n orchestra simfonica, in primul rand. Ulterior, se reecoman-
da ca tema de armonie si orchestratie astfel obtinuta sa fie imbogatita prin
imaginarea (a nu se uita “faza intermediara” despre care am vorbit ante-
rior!) unor formule ritmico-melodice de naturd a dinamiza tesatura armo-
nic-orchestrald n general. Libertatea de alegere este lasatd in totalitate
studentului/studentei, cu simplele limitéri privind, bineinteles, sintaxele
de tip monodie acompaniata, exprimata intr-un limbaj preponderent tonal
(determinat, de altfel, de tema de armonie initiald).

III. Ulterior, se va trece la orchestrarea unor fragmente muzicale
pentru pian, alese astfel incit sa se subordoneze sintaxei de monodie
acompaniata la care ne-am propus sa ne limitam in acest curs. Din nou, sa
nu uitdm avantajele recurgerii la aga-numita ,,faza (etapd) intermediara”,
infatisata drept moment de limpezire a intentionalitatii orchestrale.

Se va orchestra, pentru inceput, fraza muzicala din fig. IILa., unde
observam o similitudine frapantd — si neintdmplatoare — cu textul chopi-
nian initial. Reamintim obligativitatea de a se scrie nuante si frazare
pentru toate instrumentele care vor fi folosite aici. Recomandam tratarea
celor doua motive (masurile 1-2, respectiv 3-4) in mod diferit, in sensul
unei ingrosdri a orchestratiei in al doilea motiv deoarece logica muzicala
a frazei pare sa ne recomande aceasta.

Se vor imagina mai multe ipostaze orchestrale astfel: @) o prima
ipostaza orchestrala unde nu apare armonie figurata, ea nefiind prezenta
nici in textul-sursd; b) o a doua ipostaza orchestrald unde armonia figurata
apare la doua instrumente Intr-un mod similar celui preluat de noi dupa
exemplul din opera Noapte de mai; c) a treia ipostaza orchestrala priveste
addugarea unor noi instrumente participand la realizarea armoniei figurate
intr-o maniera asemanatoare celei descrise mai devreme, printr-o sui
generis contrabalansare a grupurilor figurative de trei si de sase subdivi-
ziuni pe timp sau pe o patrime cu punct — se recomand ca acest ,,joc” sa 1i
revind motivului al doilea ca o ,,sporire orchestrald” avand rol de sustine-
re a valentelor textului muzical; d) a patra ipostaza priveste Ingrosarea ar-
moniei 1n valori lungi prin folosirea unor pachete de instrumente de suflat
din lemn i din alama intr-o manierd inspirata din fragmentul din opera
Pskoviteanca de Rimski-Korsakov, reprodus mai sus, aceasta faza putind
fi sincrond cu aceea anterioard, asfel incét ingrosarii orchestratiei pentru
armonia figurata sa i coresponda prezenta ingrosare a armoniei placate.
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Aceleasi solutii/trepte se propun si pentru orchestrarea urmatoare-
lor doud fragmente pentru pian, prezentate, de asemenea, tonal (dar si cu
unele interesante inflexiuni modale), intr-o monodie acompaniatd. Vom
vedea astfel momente dintr-o partitura pentru pian de Franz Liszt (fig.
IIL.b.) unde este de interes prezentarea diferita — ca densitate pianisticd —
a aceleiasi teme in primele patru masuri si In masurile 9-13. Bineinteles,
se va cere o ,,rezolvare” orchestrald adecvata a acestei diversitati.

fig. IILb.

Pii mosso. — L e
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In fig. Ill.c., o partiturd pentru pian de Benjamin Britten — in
special in primele patru masuri — ne ofera un ingenios cadru tonal-modal
de sintaxa de tip monodie acompaniata.

fig. ll.c.
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Aceste ipostaze nu sunt limitative, ci au mai degraba rol de reper;
nimic nu il (o) impiedica pe student/studenta sd imagineze noi configu-
ratii ritmice pentru armonia figurativa si sa le Inlocuiasca pe acelea deja
prezentate (sau, eventual, sa le lase se convietuiasca pe toate). Atragem
atentia cd, odatd cu multiplicarea straturilor orchestrale destinate armo-
niilor, vor fi necesare corelative cresteri pentru straturile orchestrale ale
liniei melodice si basului. De asemenea, este incurajata imaginarea unor
contramelodii scurte si insertarea lor in text. Nu deranjeaza mult departa-
rea — uneori majord — de etosul celor 4 sau 8 sau 16 masuri pentru pian,
fiind stimulata aici imaginatia si creativitatea. De subliniat este faptul ca
toate aceste momente orchestrale se recomanda a fi realizate att in ceea
ce am descris ca fiind etape intermediare, cat si in faza finala, a
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partiturilor propriu-zise pentru orchestra. Ca trasatura generald, insistaim
asupra faptului ca este aici mult mai importanta ,,descatusarea” imagina-
tiei creatoare decat insistenta asupra a tot felul de restrictii — multe dintre
ele justificate — izvorand din logica textului pentru pian. Se vor incuraja
astfel partiturile orchestrale incarcate, ,,inalte” (in sensul de prezenta acti-
va a cat mai multor instrumente) deoarece volumul de munca subiacent
reprezintd un declansator sui gemeris pentru abordarea unor sintaxe
muzicale mai complexe din punct de vedere orchestral. Modalititile de
stimulare a valentelor de compozitor din personalitatea fiecarui/fiecarei
student/studente ies astfel la vedere in mod plenar.

IV. Tipologia acestei materii presupune o insistenta relatie intre
student si partitura pentru orchestrd; mai exact, nu putem vorbi despre o
deprindere adecvata a orchestratiei n lipsa unui lung sir de auditii mu-
zicale nsotite de lectura concomitenta a partiturii orchestrale respective
(de aici, inca o data, razbate importanta deosebitd a studiului si practicii
transpozitiei — sunt idei pe care le-am repetat, aproape obsesiv, insa nein-
tamplator, de-a lungul Intregului curs). Aceste momente sunt, poate, cele
mai valoroase in sensul deprinderii orchestratiei deoarece ele permit mu-
zicianului tdndr patrunderea in secretele laboratoarelor de creatie ale unor
maestri In arta orchestratiei si exploatarea inteligenta a unor varii efecte
timbrale. De altfel, nu este intimplatoare aprecierea orchestratiei — de
catre multi absolventi de facultate — ca fiind una dintre materiile cele mai
»Spectaculoase”, mai incitante, ale parcursului didactic muzical; pe de o
parte, volumul de munca este crescut iar rigoarea notatiei in hartia cu
multe portative poate parea constrangatoare, pe de altd parte 1nsa, studen-
tul comunica nemijlocit cu materia muzicala in forma ei purd, neprelucra-
td, iar fantezia creatoare opereaza la turatie maxima, bucurindu-se de
limite laxe, insd, In mod inselator, de permisivitati multiple, dar necesar a
fi bine justificate, de un spatiu de joaca pentru fantezie, dar si pentru o
rigoare de nivel superior.

Ideea care ar condensa cel mai plastic cele aratate, pe scurt, mai
sus, este aceea de creativitate.
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