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INTRODUCERE

In prezenta lucrare avand ca titlu Creatia muzicald
pentru oboi — aspecte tehnice si interpretative doresc sa aduc
in prim plan repertoriul modern si contemporan dedicat
oboiului, abordand lucriri reprezentative, unele mai putin
cunoscute publicului din Romania. Toate lucrarile propuse spre
analiza fac parte din repertoriul propriu, acumulat in perioada
studentiei la Academia de Muzica ,,Gheorghe Dima” din Cluj-
Napoca si imbogatit in cadrul studiilor mele postuniversitare
de masterat la Hochschule der Kiinste Bern din Elvetia. Aceste
lucrari sunt deosebit de importante, de referintd pe plan
mondial, nelipsind din acest motiv din programele impuse ale
concursurilor internationale pentru oboi. Pe parcursul studiilor
de doctorat, in paralel cu abordarea analitica, am avut placerea
sd si interpretez aceste lucrdri, unele in primd auditie 1n
Romania, in cadrul unor recitaluri si concerte organizate la
Academia de Muzicad din Cluj-Napoca si la alte institutii de
cultura din Roménia. Captivat de creatia muzicald
contemporand, am avut ocazia si intru In contact cu o serie de
lucrari interesante in care am descoperit o multitudine de
principii noi, elemente inovatoare care mi-au atras in mod
special atentia, simtind impulsul de a le intelege si a le
aprofunda. Astfel, am patruns In atmosfera creatd de noile
efecte sonore realizate prin intermediul noilor tehnici de
executie, notiuni caracteristice creatiei muzicale pentru oboi a
secolului XX. Tn abordarea acestui subiect am constatat faptul
ca literatura de specialitate este in general destul de
cuprinzatoare in acest domeniu, daca privim creatia
contemporani in ansamblul ei. In schimb, daci urmarim in
particular doar evolutia oboiului in literatura contemporana, si



mai precis dezvoltarea tehnicilor noi de executie, observam ca
referintele la aceastd tematica sunt mult mai reduse ca volum,
rezumandu-se la un numar foarte mic de lucrari de specialitate
din alte tari (Germania, SUA, Italia) elaborate in limbi straine
si cu un cuprins relativ succint.

Aceasta lucrare, elaborata atat pe coordonate analitice
cat si in urma experientei practice in interpretare, se adreseaza
in primul rand elevilor, studentilor si instrumentistilor oboisti,
dar in aceeasi masurd si profesorilor, compozitorilor, tuturor
celor captivati de pulsatia energicd a creatiei muzicale
contemporane.



EVOLUTIA OBOIULUI DIN PERSPECTIVA
CREATIEI MUZICALE

Evolutia tehnicd si interpretativi a oboiului de la
origini §i pand la forma sa actuald a fost impulsionata de
cooperarea dintre marii compozitori, oboisti §i renumiti
constructori de instrumente. Au fost construite astfel modele
tot mai perfectionate, prin intermediul céarora interpretarea
lucrarilor muzicale existente a fost in permanentd facilitata. In
secolul al XIX-lea, lucrarile unor compozitori precum Berlioz
sau Wagner au inceput si puna probleme tehnice serioase
oboistilor. Modelul oboiului Triébert 6 bis, finalizat Tn anul
1906 in colaborare cu Georges Gillet, profesor la
Conservatorul din Paris, a ridicat in sfarsit nivelul tehnic al
instrumentului peste cel al cerintelor literaturii existente. Din
acest moment, au mai fost necesari inca 40 de ani pana cand
compozitorii au 1Inceput sd exploateze instrumentul la
potentialul sdu maxim, fiind tot mai mult inspirai de noile

In perioada baroca oboiul a fost prezent intr-o mare
masurd in lucrérile compozitorilor epocii. Dacd ne gandim la
barocul german regasim in cantatele lui Johann Sebastian
Bach, in faimoasele Concerte Brandemburgice sau 1in
Oratoriul de Crdciun nenumarate pasaje solistice dedicate
oboiului. Compozitorii germani Georg Friedrich Héndel,
Georg Philipp Telemann au compus de asemenea o serie de
sonate si concerte pentru oboi, oboiul era des auzit in ample
solo-uri n alte genuri muzicale ale vremii: opere, balete, mise,
patimi. In Italia, in aceeasi perioadd se remarci sonatele si
concertele pentru oboi ale lui Antonio Vivaldi, lucrari



considerate ca fiind de mare virtuozitate de catre oboisti. O
lucrare emblematica pentru aceasta perioada de referinta ar fi
celebrul Concert pentru oboi in re minor de Alessandro
Marcello, pentru publicul meloman, poate cea mai cunoscuta
lucrare din repertoriul oboistic. In Franta, oboiul apare pentru
prima data intr-o partitura orchestrald, in L ‘amour malade de
Jean-Baptiste Lully, Tn anul 1657, iar compozitorul Frangois
Couperin dedicd oboiului renumita serie de concerte Les
Concerts royaux et Les godts reunits.® Tntre anii 1716-1719,
Jan Dismas Zelenka, cel mai renumit compozitor ceh al epocii
baroce, a compus sase triosonate pentru doud oboaie si fagot.
Aceste sonate sunt recunoscute in randul oboistilor ca fiind
primele lucrari structurate intr-o manierd care forta limita
ziua de astazi, prin intermediul oboiului modern, multe dintre
lucrarile baroce sunt dificil de interpretat din punct de vedere
tehnic. Trebuie sd ne gandim ca la acea vreme oboiul baroc era
inzestrat doar cu doua clape, nivelul artistic al vremii fiind
explicabil mai mult prin nivelul ridicat al artei interpretative a
instrumentistilor si mai putin prin perfectiunea tehnica de
atunci a instrumentului.

Tn Clasicism, oboiul nu a evoluat semnificativ din
Instrumentul ramane Inca o lungd perioadéd de timp la forma sa
rudimentard cu doud clape, important insd de remarcat este
faptul ca ambitusul se va extinde treptat, in special in registrul
supra-acut, pana la sunetul fa3. Compozitorii Wolfgang
Amadeus Mozart si Carl Philipp Emanuel Bach au compus in
aceastd perioada concerte pentru oboi, deosebit de apreciate. In
Cvartetul In Fa major cu trio de coarde de W. A. Mozart, in

! Aurel Marc, Colaborarea compozitor — interpret in literatura muzicali de
specialitate, Media Musica, Cluj-Napoca, 2012, p. 56.
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partitura solistica de oboi, apare pentru prima data sunetul fa3,
chiar In mod repetat. Tn anul 1793, Ludwig van Beethoven are
ocazia sd audieze un trio pentru 2 oboaie si corn englez al
oboistului - compozitor Jan Wenth (1745-1801). Inspirat de
acesta, Beethoven compune in perioada urmatoare doua lucrari
reprezentative, pentru acest tip de formatie camerala:
Variatiuni pe teme din ,,La ci darem la mano” de Mozart si
Trio In Do major, op. 87. Pe langd acestea, Beethoven a
inceput si compunerea unui Concert in Fa major pentru oboi si
orchestra, in jurul anului 1792. Din pécate, pana in ziua de
astdzi au fost gasite doar niste schite ale partii a doua a
concertului, intr-o culegere de lucrari care se afla in prezent la
Muzeul Britanic.? Contributia oboiului este determinanti si in
simfonismul epocii clasice, in creatia celor mai prolifici
compozitori: Haydn, Mozart, Beethoven.

Importanta oboiului in perioada romanticd se face
remarcati mai cu seami in literatura pentru orchestri. in
aceastd perioadd, au fost compuse mai putine lucrari solistice
pentru oboi In comparatie cu epocile anterioare. Acest fapt se
datoreaza cu sigurantd unei anumite zone de instabilitate in
evolutia tehnica a instrumentului, intre anii 1840-1920, interval
de timp in care s-au produs in permanenta numeroase
schimbari si au fost experimentate concepte constructive
revolutionare. Intre acesti ani, spectaculoasa evolutie a
instrumentului a fost iIn mare masurd determinatd de cateva
personalitati marcante ale vremii, instrumentisti profesionisti si
profesori la institutii de invatdimant de renume din Europa.
Acesti mentori, intr-o stransd colaborare cu fabricantii de
instrumente, au perfectionat treptat prin ideile lor mecanica
instrumentului. Ei au elaborat concomitent cu eforturile
constructorilor, tabele complexe cu digitatii pentru toate

2 Ibid., p. 57.
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sunetele gamei cromatice, pozitii facile pentru majoritatea
combinatiilor de triluri, iar mai apoi, importante volume de
studii tehnice a caror grad de dificultate era corelat in
permanenta cu stadiul evolutiv al oboiului. Dintre acestia, i
putem enumera pe: Henri Brod, care a compus volumul Etudes
et Sonates Tn 1839, Apollon Marie Barret, A Complete Oboe
Method (1850), revazuta in anul 1862 pentru sistemul de oboi
Triebert/Barret 4, Franz Wilhelm Ferling, 48 Studies, iar cea
mai importantd metoda de studii ar fi cea a lui Georges Gillet
(profesor la Conservatorul din Paris), Etudes pour
[’enseignement supérieur du hautbois (1909), conceputa pentru
noul model de oboi Triebert 6 bis (sistem ergonomic, clapele
erau dotate cu platouri, ambitusul avea o extensie marita, intre
si4 din octava mici si la3).® Acest model de oboi insotit de
volumul de studii al lui Gillet reprezintd pana in prezent sursa
de baza a tehnicii instrumentale oboistice.

Imbunatitirile aduse instrumentului de citre acesti
mentori, Tn marea lor majoritate francezi, au facut ca, in
perioada urmatoare, secolul XX, numarul lucrarilor solistice
pentru oboi sé creasca vertiginos.

Creatiile secolului XX pentru oboi ar putea fi
impartite in doud categorii principale: cele care urmeaza
tehnica romanticd de compozitie si cele care se bazeaza pe
concepte noi, incepand cu tehnica dodecafonica de compozitie
si continuand cu explorarea noilor efecte sonore realizabile
prin intermediul noilor tehnici de executie. Tehnicile de
compozitie ale secolului XX fac astfel un pas inainte pe un nou
teritoriu. Au existat cu sigurantd compozitori precum Camille
Saint-Saéns sau Richard Strauss, care in lucririle dedicate

% International Double Reed Society Publications: To the World's Oboists;
The Double Reed; Journal, Daniel Stolper and Gerald Corey, East Lansing,
Michigan, 1978.



11

oboiului nu au dorit sa renunte la mijloacele de expresie ale
Romantismului. In schimb altii, precum Paul Hindemith,
Francis Poulenc, Ralph Vaughan Williams, au ales
caracteristicile Neoclasicismului, imbogatind repertoriul
solistic si cel al muzicii de camerd cu numeroase capodopere.
Adevaratii fauritori de drumuri au fost insd compozitorii
avangardisti precum: Karlheinz Stockhausen, Edgar Varése,
Luciano Berio, Isang Yun, Heinz Holliger, care introducand in
lucrarile lor efecte sonore inovatoare, au contribuit la
promovarea literaturii oboistice spre un nivel de importanta
istorica.

In prima jumatate a secolului XX, compozitorii si-au
materializat ideile creatoare prin lucrarile lor, in doua directii
diferite: unii au folosit tehnicile instrumentale traditionale de
executie si le-au aplicat In genuri si forme muzicale noi,
neconventionale, alti compozitori au preferat extinderea
tehnicilor de executie intr-o directie neconventionald si
folosirea lor in forme muzicale conventionale si
neconventionale. Cvintetul pentru suflatori, op. 26, compus de
Arnold Schénberg in anul 1924, face parte din prima categorie
de lucrari. Desi Schonberg nu introduce tehnici noi de
executie, aceastd lucrare este consideratd de referintd, fiind
prima lucrare de anvergurd in care compozitorul austriac isi
expune noua tehnicd de compozitie bazatd pe seria de
doudsprezece sunete. Intr-o alti directie, compozitorul Edgar
Varese exploreaza un teritoriu cu totul nou. El incearca sa
largeasca spectrul tehnicilor de executie spre un alt nivel, fiind
interesat de sonorititi noi, care, in decursul timpului, vor
propulsa creatia sa in sfera muzicii electronice. In lucrarea sa
Octandre (1924), pentru suflatori si contrabas, in stima cu
caracter solistic a oboiului apar in premiera nenumarate
elemente interpretative deosebite, cum ar fi: salturi mari intre
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registre, efecte dinamice extreme (crescendo spre ffff), efectul
frullato.

Sintetizdnd, putem evidentia faptul ca in aceasta
perioadd a creatiei muzicale pentru oboi, prima jumatate a
secolului XX, compozitorii au Tncercat in permanenta sa
forteze granitele tehnicilor traditionale de executie, dar cu toate
acestea nu s-a produs o schimbare radicala in randul acestora,
aspectele inovatoare s-au remarcat mai cu seama in evolutia
tehnicilor de compozitie.

In a doua jumitate a secolului XX, exploatarea noilor
sonoritati in diverse forme a devenit o preocupare de baza a
compozitorilor. Oboiul s-a facut rapid remarcat ca fiind un
instrument care poseda o gama diversificatd de culori timbrale
si 0 mare abilitate 1n realizarea noilor efecte sonore, prin natura
constructiei sale. Compozitorii secolului XX au compus
numeroase lucrdri solistice si camerale dedicate oboiului, in
care regasim majoritatea noilor efecte sonore si tehnici de
executie realizabile prin intermediul instrumentelor de suflat.
Luciano Berio introduce in lucrarea sa Sequenza VII (1969)
pentru oboi solo unele dintre aceste elemente noi. Pentru a
obtine o diversificare a timbrului sonor, compozitorul
foloseste: efectele armonice, bisbigliando, efectele sonore
multifonice (in diverse forme). in sensul imbogitirii liniei
melodice Berio introduce microtonii, apogiaturi multiple,
glissandi, triluri duble (in diverse combinatii). Este important
de remarcat faptul ca toate aceste elemente sonore noi, pot fi
combinate intre ele si aplicate unele altora, generandu-se astfel
o infinitd varietate acusticd. Compozitorul contemporan Vinko
Globokar compune o lucrare cu totul speciala, Atemstudie
(1971) pentru oboi solo, care, dupa cum sugereaza si titlul,
trebuie interpretatd fara respiratie pe toatd desfasurarea sa.
Astfel, oboistul este incurajat sa foloseascd o tehnica noud de
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executie, respiratia circulard (dubld), o tehnica ce necesitd mult
exercitiu gi antrenament fizic, lucrarea se situeazd prin
In lucrari reprezentative pentru oboi ale altor compozitori
contemporani precum: Nicollo Castiglioni (Alef, 1965),
Friedrich Schenker (Monolog, 1968), Hans Ulrich Lehmann
(Tractus, 1971), apar elemente neconventionale de alta natura:
articulatia dubla, efecte percusive. Pentru interpretarea cu
succes a lucrdrilor din repertoriul contemporan, care cuprinde
toate aceste elemente inovatoare, interpretii oboisti au avut o
importanta sursa de documentare. Bruno Bartolozzi,
compozitor italian si un pionier in perfectionarea noilor tehnici
de executie la instrumentele de suflat, a elaborat o lucrare
didactica, de referintda in domeniu, New Sounds for Woodwind
(1967), in care sunt catalogate o gama largd de digitatii
alternative si grifuri speciale, ce pot fi utilizate in producerea
noilor efecte sonore, venind astfel in sprijinul interpretilor si al
compozitorilor. O personalitate proeminenta a secolului XX,
care a avut un rol determinant in evolutia repertoriului
contemporan pentru oboi, este Heinz Holliger (oboist,
pedagog, compozitor, dirijor). Holliger este recunoscut la nivel
mondial atdt ca mare virtuoz interpret al repertoriului
traditional, dar mai ales ca fauritor de drumuri in creatia
moderna si contemporand. Multi compozitori de renume au
compus in aceastd perioadd lucrdri dedicate lui Holliger:
Penderecki, Lutostawski, Dorati, Globokar, Castiglioni,
Wyttenbach, Berio. La randul sau, Heinz Holliger are, in
posturd de compozitor, o creatiec impresionantd, a compus un
numar considerabil de lucrari Tn stil avangardist Tn care se
regdsesc numeroase concepte inovatoare ale secolului XX.
Tncepand cu anii '60 oboiul intrd in era muzicii
electronice. Primele compozitii in care oboiul se confrunta cu
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universul electronic au fost cele in care interpretarea
instrumentald era dublatd de banda magnetica, cu rol de
acompaniament. Astfel putem enumera cativa compozitori care
au scris lucrari din aceastd categorie: Serena Tamburini
(Specchi, 1988), Ton Bruynel (Soft Song for Oboe and Two
Soundtracks), Hans - Ola Ericsson (Melody to the Memory of a
Lost Friend, 1983). Un urmator pas inainte a fost reprezentat
de elaborarea  mecanismului ,Rickkoppelung”,  prin
intermediul cdruia mai multe benzi magnetice cu rol de
acompaniament erau interconectate; inregistrand si redand
dupa un anumit tipar vocea solistica, se crea un efect de canon
artificial (Stockhausen, Solo, Van Den Booren, Spiel ).
Tehnologia MIDI (Musical Instrument Digital Interface) a fost
insa cea care a propulsat muzica electronica la un nivel mult
mai complex. Datoritd preciziei emisiei sonore si a diversitatii
timbrale, oboiul prin natura sa, a fost unul dintre cele mai
potrivite instrumente care poate genera, prin captare, semnale
MIDI de inalta calitate. Aceastd tehnologie, combinatd cu
diverse programe informatice, a condus in zilele noastre spre
aparitia unui nou gen de muzica, muzica interactiva. Acest gen
cultivd integrarea perfectd intre partea instrumentald si partea
electronica. Astfel muzicianul reprezinta sursa sonora, putand
dialoga n timp real cu un sistem electronic care are capacitatea
de a modifica si retransmite in timp real semnalele receptionate
(Michael Jarrell, Congruences, 1988, Aldo Brizzi, En ton pan,
1993).*

4 Andrea Chenna, Massimiliano Salmi, Omar Zobolli, Manuale Dell’Oboe
Contemporaneo, Rugginenti Editore, Milan, 1994, p. 66.
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LUCRARI REPREZENTATIVE iIN CREATIA
PENTRU OBOI A SECOLULUI XX

Francis Poulenc (1899-1963) — Sonata pentru oboi si
pian (1962)

Francis Poulenc — date biografice, creatie

Francis Poulenc (7 ian. 1899-30 ian. 1963) a fost un
prolific compozitor francez, cu o bogata activitate
componistica. In creatia sa intilnim surse de inspiratie variate,
numeroase lucrari avand un caracter religios, altele caracter
laic. Creatia sa include opere, balete, lucrari pentru orchestra si
ansambluri camerale, lucrdari vocal-simfonice, coruri de
camera.

Francis Poulenc a studiat compozitia in mare masura
ca autodidact. Primele Indrumari de specialitate in domeniul
compozitiei le-a primit de la Charles Koechlin, intre anii
1921-1925. Compozitorul se alatura grupului celor sase
compozitori francezi numit Les six condus de Jean Cocteau,
colectiv din care faceau parte compozitori francezi renumiti
(Honegger, Auric, Milhaud). Lucrdrile din prima perioada a
creatiei sale au un stil lejer, dupd anul 1935 insa, creatiile sale
capata 0 adevarata profunzime stilistica.

Lucriri scenice

Poulenc s-a bucurat de un succes considerabil cu opera
sa comicad Les Mamelles de Tirésias, pe un text de Apollinaire.
Lucrarea a fost scrisd chiar in ultimele zile ale celui de-al
doilea razboi mondial si a fost pusa in scena la Paris in anul
1947. O alta opera care s-a evidentiat in repertoriul de opera
international este opera tragica Dialogues des Carmélites.
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Libretul acestei opere are la baza o piesa de teatru de Georges
Bernanos pe tema executiei calugaritelor Carmelite in timpul
Revolutiei Franceze. Alte lucrari importante din aceastd
categorie ar fi baletul Les Biches, pus in scena prima oara la
Monte Carlo, in anul 1924, precum si alte creatii care includ
muzicd de divertisment si muzica de film.

Lucriri pentru orchestra

Tn creatia pentru orchestri a compozitorului Francis
Poulenc se remarcd o suitd din baletul Les Biches, un
fermecator Concert champétre pentru clavecin si orchestra
micd, precum §i concerte pentru orgd, pian si pentru doud
piane.

Lucrari vocal-simfonice

Dupa convertirea la religia catolicd, in anul 1935,
creatia lui Poulenc capiti un caracter profund religios. In
aceasta perioada compozitorul compune Misa Tn anul 1937,
emotionantul Stabat Mater Th 1950. Au urmat apoi, Tn 1959,
Gloria pentru soprana solo, cor si orchestra si Sept répons des
ténebres, o lucrare cu un caracter sumbru, Tn anul 1961.

Lucrari camerale

Compozitorii francezi ai secolului XX au manifestat
un interes deosebit in a aprofunda maniera interpretativa si
Aceastd maiestrie o regidsim si in sonatele Iui Poulenc pentru
flaut si pian, clarinet si pian, oboi s§i pian, precum si in
remarcabilul Trio pentru oboi, fagot si pian.

Lucriri pentru pian

Lucrarea pentru pian Mouvements perpétuels, compusa
de Francis Poulenc in anul 1918, a fost perceputa o indelungata
perioada de timp drept cea mai cunoscuta lucrare a Intregii sale
creatii. In perioada urmitoare compozitorul dedica pianului un
numar considerabil de lucrari atractive, printre care se
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evidentiazd Sonata pentru doud piane, eleganta Promenades
sau Suite francaise.

Sonata pentru oboi si pian (1962) — analiza lucrdrii

Multe dintre lucrarile compuse in ultimii ani ai vietii
sunt lucrari vocal-simfonice sau opere cu caracter religios:
Dialogues des Carmelites, Gloria, Sept répons des ténébres.
Aceste lucrari sunt reprezentative pentru starea de spirit in care
se regdsea compozitorul la acel moment, putem intilni o
deosebitd intensitate a trairii religioase, combinatd cu
sentimentul fricii fatd de boala, degradare si moarte. Aceasta
ultimd perioadd a creatiei sale poate fi descrisd ca fiind
»~muzica propriului sfarsit”. Doi importanti compozitori
francezi, Debussy si Saint-Saéns, contemporani cu Poulenc, au
dedicat ultimele lor creatii instrumentelor de suflat, ultimele
compozitii ale acestora fiind sonate pentru suflatori. Urmand
aceastd traditie, Sonata pentru oboi compusda de Poulenc in
anul 1962 este ultima creatie a compozitorului, premiera
lucrarii avand loc in anul 1963, dupa moartea sa. Lucrarea este
compusi in memoria lui Sergei Prokofiev. In aceasti sonati
regdsim atmosfera din lucrarea Sept répons des ténébres, un
caracter interiorizat, resemnat, combinat cu sentimente de furie
si razvratire, compozitorul simtindu-si parca iminentul sfarsit.

Elegie

Sonata pentru oboi si pian are trei parti: Elégie,
Scherzo, Déploration. Succesiunea traditionald a miscarilor in
cadrul unei sonate, rapid — lent — rapid, apare In sonata lui
Poulenc in forma inversatd, rezultdnd un tipar special, lent —
rapid — lent, care oferd lucrdrii o concluzie sumbra,
intunecatd, un adevirat memento mori.
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Prima miscare a acestei lucrari este intitulatd Elégie.
Elegia poate fi o specie a poeziei lirice sau o compozitie
muzicala cu caracter melancolic, trist (ELEGIE, elegii, s. f. 1.
Specie a poeziei lirice in care sunt exprimate sentimente de
melancolie, de tristete, de jale; p. ext. plangere, jeluire. 2.
Comporzitie muzicald cu caracter melancolic, trist. — Din fr.
élégie, lat. elegia).

Discursul muzical al primei parti este structurat intr-o
formd de sonatd, putin modificatd. Prima sectiune a acestei
parti, expozitia (m. 1-21), debuteaza cu un scurt fragment in
care oboiul nu este acompaniat de pian, un fel de motto cu
caracter melancolic, un scurt oftat de tristete.

Ex.1
Paisiblement ¢ - 66
OBOE
PIANO
= -t i+
%

Dupa scurta introducere de doud masuri, lucrarea
continud cu prima fraza (m. 3-10), in care oboiul acompaniat
de pian interpreteaza o melodie simplda, cu caracter liric,
nostalgic, pastoral. Acest caracter este redat prin tempo-ul lent
(Paisiblement, patrimea=66), inlantuirea notelor prin legato-
uri succesive, nuante mici, de p la oboi, pp la pian. Pianul
acompaniazd oboiul printr-o pulsatie usoara, regulati, de
acorduri. La sfarsitul frazei, pianul redda ca un fel de ecou,
primul motiv enuntat de oboi la inceputul frazei, sugerand
confirmarea, consensul, dintre cele doua voci. Din punct de

5 Dictionarul explicativ al limbii romane, editia a 1I-a, 1998.
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vedere armonic, tonalitatea de debut este sol major, dar

aceasta nu este stabilizatd, aparand pe parcurs mai multe

acorduri disonante complexe, care aduc incertitudine (m. 8).
Ex. 2

Paisiblement 4 - 66
e | -
+— o

OBOE

PIANO

— el

|
H¥

Tn fraza a doua (m. 11-16), linia melodicd a oboiului
face un salt, prin desfasurarea unui acord major rasturnat cu
septima, iar apoi coboara inapoi pana la fa#2, unde a Tnceput
fraza, realizand un arc. Sfarsitul arcului melodic coincide la
pian cu un acord micsorat cu septima, unde la# se suprapune
peste octava naturala la din bas, ducand la o disonanta
stridentd, Tnainte ca fraza sa se incheie linistit pe un acord de re
major cu septima. Astfel, simetria si conflictul merg alaturat.
La finalul acestei fraze, oboiul si pianul recheama in dialog
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motivul circular din debutul primei fraze, de aceastd data in
tonalitatea dominantei, re major.

Ex. 3
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Fraza a treia (m. 17-21) include motivul principal al
primei fraze aldturi de un nou motiv melodic unduitor, alcatuit
din optimi cu legato. Spre final, fraza se dilueaza in culori mai
nchise, printr-un cromatism glisant (m. 20-21), care se incheie
cu o disonantd neidentificabili. In ultima masurd a frazei,
oboiul realizeaza la randul sdau o alunecare cromatica, un fel de
apogiatura, dandu-ne senzatia unui suspin trist care incheie
fraza intr-o nota melancolica.

Ex. 4
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A doua sectiune a partii intai (m. 22—47) ar reprezenta
dezvoltarea, daca insistim sa identificam sectiunile formei
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traditionale de ,sonatd — allegro”.® Liniile melodice se
combind cu lejeritate intre oboi si pian, intr-un dialog (m. 22-
33) care exploateazi motive melodice din prima sectiune. in
acest dialog apar acorduri majore cu septimd in forma
arpegiatd, In directie ascendentd, complementar la pian si la
oboi, crednd un bogat peisaj de culori muzicale. Gesturile
repetate in directie ascendentd sugereaza un obiect in miscare,
ne putem imagina o fantdnd artezianad sau niste brate umane
ridicAndu-se in mod repetat. Acordurile arpegiate din aceasta
zona apar in rasturnarea a treia (cu septima la baza, precum in
motivele melodice din expozitie), astfel ca, intervalul cel mai
mic apare la baza, sugerand ca gestul miscarii devine tot mai
amplu pe masura ce se inaltd. La finalul acestui segment apare
un element din finalul expozitiei (m. 21), acea disonantd
accentuata nerezolvatd, asemanatoare cu o apogiatura (m. 33).
Ex. 5

i I N L)
e
EFE
. |
a—bbw iy
- 5‘/£;§§
B &
==y

Sectiunea a doua continua prin introducerea in acest
punct a unei noi teme. Aceastd temd, caracterizatd printr-un
motiv circular repetitiv este diferita fatd de prima tema a

6 Margaret Jean Grant, A Feminist Analysis of Francis Poulenc's Sonata for
Oboe and Piano, University of Cincinnati, 2006, p. 87.
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lucrarii deoarece aduce pentru prima oara unele inegalitati
ritmice, respectiv scurte formule ritmice punctate, succesive.
Ex. 6

» = - - =
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Aceste elemente creeazd un efect de surpriza,
atmosfera devine mai luminoasd, ne putem imagina calmul
dinaintea furtunii ce va urma. incepand cu miasura 44 dinamica
incepe treptat sa creascad de la pp la f, discursul culmineaza in
masura 46 cu un acord stralucitor de fa# major, prabusindu-se
apoi intr-o disonantid nedefiniti. In momentul urmaitor, se
declangeaza haosul (m. 48). Acesta este punctul culminant al
primei parti a sonatei, un moment de crizd. Miscarile ritmice
dublu punctate in ff ale oboiului se suprapun peste
acompaniamentul cu acorduri disonante Tn ritm de optimi care
se repetd obsedant, ca niste strigate. Oboiul atinge In masura
50 un varf accentuat n ff, extrem de strident, mi3, acelasi efect
percutant apare si in masura 53, pe nota re3 tensionand la
extrem aceastd zona de culminatie. Compozitorul ne oferd in
acest pasaj (m. 48-53) un indiciu concret asupra semnificatiei
muzicale si a substratului semantic, punind accente pe cele
patru sunete care marcheaza extremele de registru ale vocii
superioare de la oboi (fal, mi3, fal, re3).
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Desi cele patru sunete sunt separate fizic atat prin
spatiul muzical dintre ele, cat si prin distanta dintre registrele

in care le regdsim, ele reprezintd foarte evident cele patru
sunete ale Dies irae (motiv caracteristic Tn Misa de Recviem

din liturghia catolici).”
Ex. 8

Lse

1 ®
PR~ PSR,
&

Di-es i-rae, di-es il-la, Sol-vet saec-lum

v
in fa-vil-la, Tes-te Da-vid cum Si-bil -la.

Acest aspect nu poate fi o simpla coincidentd. Notele
accentuate marcheazad extremele de registru si sunt singurele

sunete notate cu accent ale partii intai. Ele alcatuiesc acelasi
motiv ca in Dies irae, cu exceptia distantarii lor in octave

7 Ibid., p. 90.
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diferite. Faptul ca sunetele sunt separate intre ele in acest fel,
poate fi interpretat. Este sugerat un Dies irae ascuns, obscur,
dislocat, incomplet, degradat, toate elementele care ar putea
descrie aspecte ale vietii lui Poulenc, de la dualitatea
religioasa, la durerea constanta cauzata de pierderea atator
prieteni si persoane iubite. Masurile imediat urmatoare acestui
Dies irae ascuns, sunt marcate cu trés doux (foarte usor, fin).
Dinamica in pp si acordurile disonante din acompaniament ne
induc o dispozitie sumbra. Structura contrapunctului se
diferentiaza fatd de momentele anterioare, avem ipostaza in
care doud voci converseazd, par a incerca sd solutioneze un
conflict printr-un dialog, dar nu reusesc. Aceastd conversatie
nu dureazd mult, se intrerupe brusc (m. 60), In momentul in
care oboiul revine la tipatul disperat al punctului culminant
precedent (m. 48). Notele cu accent, dinamica ff, ritmurile
dezechilibrate, 1n paralel la pian si oboi, transmit ascultdtorului
socuri dure. In urmitoarele opt mdsuri (m. 64-71) se
raspandeste o senzatie stranie de calm prin revenirea la nuante
de pp si la ritmuri echilibrate, aceastd zond de tranzitie
pregateste repriza (m. 72). Oboiul se afld din nou in dialog cu
pianul (m. 68-71), realizand o linie melodica circulara,
continud, al carei contur §i continut motivic ne trimite cu
gandul la materialul sonor din fraza a doua a expozitiei (m. 11—
12). Calmul si blandetea celor doud voci restabilesc in final

echilibrul, muzica se intoarce la atmosfera initiala.
Ex. 9




Am putea crede ca in final, In cadrul reprizei, muzica
revine cu elemente consistente din structura expozitiei,
rezultatul asteptat al traditionalei forme de ,,sonatd-allegro”.®
Cu toate acestea, temele principale din deschidere, cu caracter
cantabil, pastoral, apar in reprizd 1n versiuni prescurtate,
trunchiate, combinandu-se cu elemente contrastante ce apar n
zona tensionatd a punctului culminant din sectiunea
dezvoltatoare. Spre final, totul incepe sa devina din ce in ce
mai fragmentat si dispersat, tensiunile aparute pe parcurs nu
reusesc sa se elibereze intr-un consens. Oboiul sopteste scurt,
slugarnic, oarecum incoerent in dialog cu pianul, care raspunde
cu acorduri blande avand notatia trés lié (m. 89-93). In
incheierea acestei prime parti, acordul final de la pian, avand in
sopran sunetul cel mai Tnalt de pand acum, primeste un raspuns
la polul opus prin trei sunete foarte grave, tensiunea armonica
raméne nerezolvatd, sonoritatea devine complexa, ambigua
(lachez et laissez vibrer). Oboiul se suprapune cu o simpla
pedala in pp, aceastd parte incheindu-se 1n aceeasi nota
enigmatica de la inceputul miscarii.

8 Ibid., p. 93.
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Scherzo

Scherzo este unul dintre genurile preferate ale lui
Prokofiev. Prin urmare, este logic a cauta aici o relatie intre
dedicatia facutd de Poulenc citre acest compozitor (,,a la
mémoire de Serge Prokofieff ) si muzica insasi. Este interesant
de observat faptul ca structura rapid — lent — rapid a Scherzo-
ului este opusd configuratiei de ansamblu a sonatei cu cele 3
parti, lent — rapid —lent. Astfel, sectiunea centrala lenta a
Scherzo-ului reprezintd centrul, atat al miscarii, cat si al
intregii sonate, creand o dubla simetrie a formei generale.
Elégie: lent  Scherzo: rapid — lent — rapid Déploration:
lent

In cadrul formei cu trei sectiuni (ABA) a Scherzo-ului,
sectiunile exterioare rapide, cu pregnantd ritmicd, incadreaza
sectiunea mediana lentd, cu caracter liric. Sectiunile exterioare
(m. 1-100 si m. 135-187) ne ofera ceea ce ne asteptam in
legdtura cu elementele caracteristice ale unui Scherzo:
structurd ritmicd simpld, ritm vioi. In partea de oboi, trei
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motive definite prin ritmuri si articulatii specifice (m. 4-5, 8-9,
10-11) asigura materialul melodic pentru primele patruzeci de
masuri. In acest segment, pianul acompaniazi impulsionand
motric, prin pasaje lejere de optimi la o vitezd uimitoare
(patrimea cu punct=160).
Ex.10
I1. SCHERZO
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In desfasurarea acestei sectiuni apar apoi alte doui
motive noi (m. 41-44, 45-46), care definesc restul sectiunii.
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Schimbérile metrice ocazionale, prin introducerea de
masuri alternative de 6/8 si 9/8, varietatea motivelor ritmico —
melodice, trilurile frenetice ale oboiului in registrul supra—acut
(m. 39-40, 7-75) creeaza o atmosferd amuzantd, oarecum
neserioasd, astfel incat nu putem intui In niciun moment
directia liniei muzicale. Aceste elemente ne pot sugera
atmosfera relaxatd din timpul jocurilor de bridge la care
Poulenc, Prokofiev si alti pasionati jucdtori din cercul
international de bridge participau frecvent.®

Ex.12
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9 Benjamin Ivry, Francis Poulenc, Phaidon Press, London, 1996, p. 63.
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Sectiunea mediana B (m. 101-134) este centrul intregii
sonate, ,,miezul”. Dupa introducerea precedentd, un ascultator
neavizat ar putea fi surprins de momentul schimbarii radicale a
dispozitiei, catre meditatie. Nu este deloc neobisnuit ca un
Scherzo sa contind un Trio care continua intr-un tempo putin
mai lent decét al celorlalte segmente, dar in cazul sonatei lui
Poulenc, aici nu intdlnim cu sigurantd un Trio. Aceasta
sectiune, are un caracter aparte si meritd sa fie tratatd cu o
atentie deosebita datoritd locatiei ei centrale. Sectiunea
debuteaza in masura 101, cu indicatia le double plus lent. Un
segment de tranzitie de trei masuri (m. 101-103) conduc
ascultatorul din sectiunea jubilantd A inspre o zond complet
diferita, invaluitd de mister. La pian, acordurile disonante,
dublate la fiecare mana, coboard inlantuit din registrul mediu
in registrul grav, in paralel cu dinamica, care descreste lin, de
la f la p. Aceste acorduri alcatuiesc un model secvential in care
intervalele extinse gradat alterneaza intre consonantd si
disonanta, notele inalte si cele joase deplasandu-se cromatic, in
miscare contrard. Din punct de vedere emotional, ascultdtorul
este transpus astfel intr-o stare interiorizata de reflectie. Dupa
aceasta scurtd zond de tranzitie care se incheie cu o coroana,
pianul introduce o fraza melodicd de patru masuri (m. 104—
107) cu o deosebita cantabilitate, acompaniatda de armonii
tonale. Cand oboiul raspunde in fraza urmatoare (m. 107-111),
melodia se Tnaltd secvential spre un stralucitor acord culminant
de fa# major (m. 110).
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Efectul creat este deosebit si uimitor, ne putem
imagina aparitia soarelui dupa o furtuna. In fragmentul care
urmeaza, pand la finalul sectiunii B, pianul se afld intr-un
permanent dialog cu oboiul, motivul muzical luminos apare pe
rand la fiecare instrument in diferite registre. Sectiunca B se
incheie cu o frazd conclusiva de patru masuri, incheiatd cu o
coroand (m. 131-134), in care regdsim atmosfera calma, dar
enigmaticd de la inceputul sectiunii.
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Sectiunea A revine In masura 135, Tempo |, aproape
identic in raport cu Tnceputul Scherzo-ului, dar cu mici
diferente. In timp ce unele fraze sunt scurtate la jumatate (m.
42-43, 159-160) materialul ritmico-melodic rimane acelasi. in
masura 165 este introdusa o tema noud (léger) cu caracter
repetitiv, scanteietor. Acest segment, pana la finalul partii,
poate fi tratat ca un fel de Coda (m. 165-187), in care regésim
trilul frenetic al oboiului in fff (element important din prima
sectiune), iar in ultimele doua masuri motivul repetitiv sacadat
(rude, tres sec).

Ex. 15
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Déploration
Partea a treia a sonatei este intitulata Déploration. Tn
limba romana este dificil de gasit un corespondent exact al

acestui

termen din limba franceza.

Cel

mai

apropiat

corespondent, insd rar folosit, ar fi verbul a deplora,
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(DEPLORA, deplor, vb. I. Tranz. (Rar) A deplange. — Din fr.
déplorer). °

Un astfel de termen ar putea face referire la un poem
sau la un aranjament muzical inspirat de moartea cuiva.
Muzicologul Keith Daniel citeaza dintr-0 scrisoare a lui
Poulenc catre Pierre Bernac, in care compozitorul descrie
aceasta miscare finala a sonatei ca pe ,,un fel de cant liturgic”.
Daniel scrie: ,,In acest sens, Déploration poate fi privitd ca o
ultimd declaratie a lui Poulenc catre lume; blanda, profund
religioasd, poate in acceptarea impicati a mortii”.*! Poate nu
este cazul acestei ultime conjuncturi, intrucat Poulenc s-a stins
din viatd in mod subit la cateva luni dupa finalizarea sonatei
pentru oboi. Compozitorul avea chiar un program stabilit
pentru ziua in care a murit. Cu toate acestea, observatia lui
Keith Daniel este importantd, deoarece ea evidentiaza faptul ca
in aceastd miscare regdsim elemente din muzica religioasa:
introducerea meditativd a pianului se aseamdnd cu un coral
bisericesc, n discursul melodic al oboiului ntalnim linii
melodice modale. Daniel subliniaza si faptul ca Elégie si
Déploration prezinta material melodic comun.’? Tn acest sens
remarcam cd scriitura acestei migcari este caracterizatd de
extreme dinamice, extreme de registre, introducerea a
numeroase motive repetitive, conflict intre disonantd si
consonanta. Déploration este compusa la fel ca si celelalte
parti ale lucrarii intr-o forma ABA. O privire atentid la
indicatiile de interpretare din masura intai dezvaluie asocierea
dintre unele referinte religioase si un spatiu fizic, sugerand
atmosfera din incinta unei catedrale.

10 Dictionarul explicativ al limbii romdne, editia a II-a, 1998.

11 Keith Daniel, Francis Poulenc, His Artistic Development and Musical
Style, Ann Arbor, MI: University of Michigan Research Press, 1982, p. 131-
132.

12 1bid., p. 133.
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Sectiunea A, marcatd trés calme (patrimea=56),
debuteazd cu o introducere a pianului in pp (m. 1-5).
Tonalitatea intunecata lab minor creecaza acea atmosfera
speciala din momentul in care o persoana tocmai a trecut
pragul unei catedrale. Pedala continua a pianului (Ped. sans
changer) pe durata primelor trei masuri are un efect de
reverberatie a melodiei, la fel ca si intr-o Incdpere mare, cu
ecou. Un efect de clopot in nuanta mf apare in masurile 4-5,
completand scena.

Ex. 16
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In fragmentul urmitor (m. 6-21) Poulenc realizeazi
un colorat tablou instrumental inspirat din interpretarea corala.
Micile variatii care apar in cadrul motivelor melodice
repetitive sunt asemandtoare cu unele mici schimbari ale
textului interpretat pe linii melodice din muzica liturgica.
Registrele extreme 1n care se desfisoard discursul oboiului ne
sugereaza vocile inalte sau grave ale unui cor, iar dinamica
terasatd (pp — f — fff — pp subito) ne da impresia unor solisti
care se afld intr-o conversatie cu un cor, raspunzand unii
altora.”® Pianul acompaniazi cu acorduri lungi, precedate de
scurte apogiaturi, cu acelasi efect de reverberatie intr-un spatiu
generos, ca la inceputul acestei parti.

13 Margaret Jean Grant, A Feminist Analysis of Francis Poulenc’s Sonata for
Oboe and Piano, University of Cincinnati, 2006, p. 97.
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In sectiunea B (m. 27—49) are loc o subtila schimbare
de atmosferd. Acordurile monotone ale pianului repetate n ppp
ne dau impresia ecoului unor pasi facuti intr-o catedrala (m.
27). Tn continuare, compozitorul introduce o serie de elemente
ritmico-melodice care apar aproape identic si in partea intai a
sonatei: formula ritmicd dublu punctatdi (m. 28), motivul
melodic cantabil, pastoral (m. 29).

Ex. 18

Aceste elemente readuc treptat acelasi moment
culminant de crizd, ca in partea intdi. Punctul culminant al
sectiunii B si a partii a treia il regdsim in masura 35, fiind
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pregatit gradat printr-o ascensiune cromaticd, un crescendo
dramatic si un tempo usor grabit (Presser un peu, trés peu).

Ex. 19
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Dupa acest moment de culminatie, melodia cu caracter
liric revine in toatd splendoarea, detensionand atmosfera (m.
36-42). In fragmentul urmitor, care completeazi sectiunea
mediani, apare un alt element importat din partea intai (Elégie)
si anume motivul ritmico-melodic circular, repetitiv alcatuit
din formule ritmice punctate, succesive (m. 43-49).

Ex. 20
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Revenirea sectiunii A are loc in masura 51, unde
intdlnim acelasi material sonor cu caracter de psalm ca la
inceputul miscarii, transpus (reb major).
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Ex. 21
(@) Trés calme J-s56

o ny:
e= 4
-
Acest segment este urmat de un fragment final (m. 54—
69) care poate fi interpretat ca o Coda funebra.* Melodia
sumbra, monotona in ppp (triste et monotone), construita prin
alunecdri cromatice, alterneaza intre pian si oboi, ilustrand
atmosfera unui mars funebru. La final, pianistul mentine
apdsatd pedala de rezonantd timp de sapte masuri, creand
acelasi efect sumbru, confuz de la finalul Elegiei. Oboiul
incheie melodia enigmatica pe o pedald cu coroand, in timp ce
la pian, cele trei acorduri finale, simbolizand clopotul funebru,
incheie lucrarea tragic.

(

Ex. 22
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14 Keith Daniel, Francis Poulenc, His Artistic Development and Musical
Style, Ann Arbor, MI: University of Michigan Research Press, 1982, p. 133.
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Concluzii

Sonata pentru oboi si pian compusid de Francis
Poulenc reprezintd in ansamblu un excelent exemplu de
narativitate muzicala. Complexitatea sa oferd o paradigma a
universului  muzical al acestui compozitor, o lume
emotionantd, strabatuta de sentimente contradictorii.
Frumusetea si conflictul contureaza o imagine vie a sufletului
uman in extremele sale. Cadrul formal si fluxul emotional
corespondent dau continuitate interpretarii care devine astfel
extrem de placutd si comoda interpretului. Maniera in care
Poulenc aduce sonoritati complexe in contrast, zone intregi de
disonantd in care apar consonante neasteptate, poate sugera o
anumita stare de conflict interior in care apar sentimente de
liniste interioara, de echilibru, tulburate de furie sau revolta.
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Benjamin Britten (1913-1976) Sase Metamorfoze dupdi
Ovidiu (1951), op. 49

Benjamin Britten — date biografice, creatie

Benjamin Britten s-a nascut in Lowestoft, Suffolk, pe
coasta de est a Angliei, in ziua de 22 noiembrie 1913. Desi
compunea deja cu pasiune incd din vremea copilariei, a inteles
importanta unei indrumari solide in acest domeniu. Astfel, in
anul 1928 a solicitat ajutorul compozitorului Frank Bridge. Doi
ani mai tarziu s-a inscris la Royal College of Music din Londra,
unde a studiat cu Arthur Benjamin, Harold Samuel si John
Ireland. Aflat incd in perioada studentiei, a compus primul
opus oficial, Sinfonietta pentru ansamblu de camera si apoi
lucrarea camerald Phantasy Quartet, op. 2, pentru oboi, vioara,
viola si violoncel. Tn anul 1936 a compus Our Hunting
Fathers, un ambitios ciclu de piese pentru soprana si orchestra,
in care se regdsesc numeroase elemente de virtuozitate vocala
si instrumentald, caracteristice tehnicii sale de compozitie, care
incepe sa se contureze. Britten 1si castiga deja existenta in
calitate de compozitor, aderand la GPO Film Unit. Colaborarea
inceputd acolo cu poetul W. H. Auden se va dovedi una
deosebit de importantd pentru cariera sa.

La Tnceputul celui de-al doilea razboi mondial, Britten
se afla in Statele Unite, unde a rdmas trei ani, revenind in
Marea Britanie Tn anul 1942. Tn America a compus o serie de
lucrari importante, printre care lucrarea pentru orchestra
Simfonia da Requiem, ciclul de lucrari Les Illuminations pentru
voci inalte si coarde si Concertul pentru vioara. Opera Paul
Bunyan a fost prima sa incercare in acest gen, pe care il va
exploata in mod semnificativ in cariera sa.
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Reintors in Marea Britanie, a fost scutit de serviciul
militar din motive personale si a inceput compunerea operei
Peter Grimes, lucrare care fard indoiala Tl va consacra drept
compozitorul britanic de frunte al generatiei sale. Premiera
acestei opere a avut loc la 7 iunie 1945; un succes rasunator. in
anul urmator este prezentati lucrarea The Young Person’s
Guide to the Orchestra: Variations and Fugue on a Theme of
Purcell, o lucrare de referinta a repertoriului orchestral de la
acea vreme.

Britten a compus in perioada urmatoare o serie lucrari
importante, printre care: The Rape of Lucretia (1946), Albert
Herring (1947), Billy Budd (1951), Six Metamorphoses after
Ovid (1951), Gloriana (1953), Turn of the Screw (1954),
Noye’s Fludde (1957), Nocturne pentru tenor si orchestra
(1958), A Midsummer Night’s Dream (1960), War Requiem
(1961-1962), Cello Symphony (1963) dedicatd lui
Rostropovich, Owen Wingrave (1970-71), Death in Venice
(1971-73), Suite on English Folk Tunes pentru orchestra
(1974).

Influenta lui Britten in viata culturald britanica de dupa
cel de-al doilea razboi mondial a crescut considerabil dupa ce
compozitorul a infiintat The English Opera Group in 1946 si a
initiat Festivalul de la Aldeburgh doi ani mai tarziu. Cariera sa
de compozitor a fost dublatd de calitatile sale de interpret si
dirijor. Britten a fost un pianist rafinat si un dirijor spontan si
elegant, era in special deosebit de apreciat pentru interpretarea
lucrarilor lui Mozart. Perioada de final a carierei sale a fost
umbritd de numeroase probleme de sanatate, culmindnd cu
boala de inimad. Nu sgi-a revenit niciodatd complet In urma
operatiei pe cord deschis, suferita in anul 1973 si a incetat din
viata la 4 decembrie 1976, la varsta de 63 de ani. Cu citeva
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luni Tnainte, Britten primea titlul de Pair, fiind primul
compozitor ciruia i s-a oferit aceastd onoare.™

Oboiul in lucrdrile camerale ale lui Benjamin Britten
(Phantasy Quartet, Two Insect Pieces, Temporal
Variations, Six Metamorphoses after Ovid)

Benjamin Britten (1913-1976) a compus patru lucrari
camerale 1n care oboiul este prezent. Doua dintre aceste lucrari
au fost publicate in timpul vietii compozitorului, iar celelalte
doud au ramas intr-o oarecare obscuritate pana dupa moartea
sa. Cele doua lucrari publicate in timpul vietii, Phantasy, op. 2
si Six Metamorphoses after Ovid, op. 49, sunt prima, respectiv
ultima dintre compozitiile camerale dedicate oboiului. Prima
dintre cele doua, Phantasy, este un cvartet pentru oboi, vioara,
viola, violoncel. Six Metamorphoses after Ovid este dedicata
oboiului solo, cele doud lucrari fiind compuse una fatd de
cealaltd la un interval destul de mare de timp, de douazeci de
ani. Celelalte doud lucrdri camerale ce implicd oboiul, Two
Insect Pieces si Temporal Variations sunt compuse pentru oboi
si pian si au fost publicate postum. Aceste lucrdri au fost
compuse n perioade foarte apropiate, Tn anul 1935 respectiv
1936.

Britten i-a apreciat mult pe oboistii cu care a colaborat
si care i-au prezentat lucrdrile in primd auditie, dedicand
instrumentistilor respectivi compozitiile sale. O exceptie ar fi
lucrarea Temporal Variations care a fost dedicatd nu unui
muzician, ci unui scriitor. Lucrarea a fost dedicata lui Montagu
Slater, un prieten al lui Britten, cunoscut pentru scrierea

Bhttp://www.boosey.com/pages/cr/composer/composer_main.asp?composeri
d=2770&ttype=BIOGRAPHY &ttitle=Biography


http://www.boosey.com/pages/cr/composer/composer_main.asp?composerid=2770&ttype=BIOGRAPHY&ttitle=Biography
http://www.boosey.com/pages/cr/composer/composer_main.asp?composerid=2770&ttype=BIOGRAPHY&ttitle=Biography
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libretului operei lui Britten, Peter Grimes si pentru textele sale
cu caracter politic, de inspiratie comunista.

Este neclar motivul pentru care Two Insect Pieces si
Temporal Variations au fost publicate postum. O explicatie ar
fi disparitia manuscriselor acestora pe o perioadd indelungata
de timp sau motive personale necunoscute ale compozitorului.
Lucrérile camerale publicate in timpul vietii s-au bucurat Tnsa
de un mare succes. Phantasy a fost una dintre primele incercari
componistice ale lui Britten, cand acesta era in ultimul an al
facultatii, iar Six Metamorphoses After Ovid a fost compusi in
perioada de mijloc a carierei sale impresionante.®

Sase Metamorfoze dupd Ovidiu (1951) — analiza lucrarii

La compunerea celor Sase Metamorfoze dupa Ovidiu,
op. 49, Britten s-a inspirat din Metamorfozele lui Ovidiu.
Ovidiu a fost un poet roman care a trait intre anii 43 1. Hr. §i 17
d. Hr. Metamorfozele lui Ovidiu sunt o colectic de poeme
inspirate din legende, o epopee. Textele au ca subiect principal
transformarea, metamorfoza. Metamorfozele lui Ovidiu sunt la
randul lor inspirate din scrierile grecilor antici Homer si Boios.

Britten a compus cele Sase Metamorfoze n anul 1951,
an pe care l-a dedicat in mare masura si operei Billy Budd,
inspiratd de romanul scriitorului american Herman Melville,
renumit pentru nuvelele sale in care descrie aventurile sale
marindresti. Se poate remarca astfel faptul c@ Britten,
compozitor britanic al secolului XX, s-a inspirat in opera sa
din modele ale secolului XIX, precum compozitorii celei de-a

16 Vincent Mark Biggam, Benjamin Britten's Four Chamber Works for
Oboe, University of Cincinnati, 2001, Abstract.
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doua Scoli Vieneze de pe continent, nefiind insa in legatura
stransd cu standardele acesteia. Britten a adus astfel un omagiu
expresiei artistice a trecutului. Majoritatea celor Sase
Metamorfoze sunt axate pe caracterizarea uni personaj care
suferd o schimbare a formei sale fizice sau a starii sale de
existenta.

Tn patru dintre cele sase miscari ale lucririi lui Britten,
care contin metamorfozele formei personajelor, legendele lui
Ovidiu descriu intotdeauna metamorfoza ca fiind initiatd de o
fiinfa mult mai puternicd decat personajul. Legendele lui
Ovidiu nu se deosebesc de modelul literar al operei lui Britten,
Billy Budd. Billy Budd este un personaj tranzitoriu. Initial el
este un tinerel nevinovat, dar sub influenta malefica a colegilor
lui marinari, razbunatori si puternici, el ucide accidental un
om, fiind mai apoi el insusi executat. Sentimentul initial de
dusmanie, violenta, iar apoi executia lui Billy Budd in opera
lui Britten provine de la alte persoane din jurul lui Billy. Tn
cele din urma, Billy Budd a fost victima celor mai puternici, la
fel ca multe alte personaje din Metamorfozele dupa Ovidiu,
victime, ntr-un fel sau altul, ale unor fiinte mai puternice decat
ele.

Intrucat fiecare compozitor are sursele sale de
inspiratie, probabil ca personajul Billy Budd a influentat cele
Sase Metamorfozele dupa Ovidiu. Compunerea partiturii
operei Billy Budd i-a luat lui Britten peste un an si cateva luni.
Tn cursul anului 1951, Britten a reusit si scrie doar doui alte
compozitii: Sase Metamorfoze dupa Ovidiu §i cantatele
Avraam si Isaac. Intrucat cele Sase Metamorfozele dupd
Ovidiu au ca subiect tranzitia starii personajelor, ca si in cazul
operei Billy Budd, este evident motivul pentru care atat opera
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cat si lucrarea solo pentru oboi au aceastd trasatura, in mare
parte datorita inrudirii dintre cele doud compozitii.*’

Lucrarea Sase Metamorfoze dupa Ovidiu a fost scrisa
pentru oboistul britanic Joy Boughton. Premiera a avut loc la
Festivalul in aer liber de la Aldeburg, in vara anului 1951. Din
intdmplare, la aceastd premiera manuscrisul lucrarii a cazut din
mana lui Britten intr-un lac din apropiere, deteriorandu-se, dar
notele au fost din fericire recuperate. Recenziile au fost in
general favorabile, dupd cum apare intr-un articol din Music
and Letters: ,,... fiecare piesa este ca o improvizatie pastorala,
in care fluierul pastorului nu-si aminteste niciodata punctul de
plecare al melodiei si se pierde intr-o divagatie splendida a
expresiei muzicale.”®

Sase Metamorfoze dupd Ovidiu este una dintre
putinele compozitii notabile scrise pentru un instrument de
suflat solo, Tn secolul XX. In prezent, aceastd piesa este de
departe cea mai frecvent interpretatd compozitie pentru oboi
solo. In plus, lucrarea a devenit o componenti de referinti a
repertoriului pentru oboi si o piesa foarte apreciatd de oboisti
pentru studiu individual si interpretare.

La finceputul fiecarei piese din ciclul celor Sase
Metamorfoze, Britten plaseaza un motto, Tn care este descris
personajul legendar care inspira partea respectiva.

Pan

Pan, prima piesad din ciclul celor sase piese, dezvolta
enuntul descriptiv al lui Britten din motto: ,,Pan, cel care a

17 Sotos G. Djiovanis, The Oboe Works of Benjamin Britten, The Florida
State University, 2005, p. 36.

18 Richard Capell, Review of "Six Metamorphoses after Ovid, Op. 49,” by
Bejamin Britten, Music and Letters, nr. 33, 1952, p. 365-366.
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cantat la fluierul de trestie intruchipat de Syrinx, iubita lui.”*°
Ovidiu il descrie pe Pan ca fiind un zeu voinic, atotputernic si
extrem de influent. Pan era atras de tinerele naive si la fel ca
majoritatea celorlalti zei, de obicei obtinea ceea ce dorea. Dupa
cum spune legenda, Pan o urmarea pe Syrinx, o nimfd a
padurii, vorbindu-i seducator. Nimfa i-a raspuns cu dispret si a
fugit prin padure pani la rdul Ladon. In acest moment, Syrinx
se roaga sa fie transformata, pentru a se feri de Pan.
Rugdciunile ei sunt ascultate. Cand Pan o ajunge pe Syrinx,
aceasta disparu brusc, lasand in loc doar o méana de trestii
cantitoare, singurele urme ale nimfei.? Tn poemele lui Ovidiu,
nu este descrisa transformarea concretd a lui Syrinx in trestii
cantatoare, ci mai degraba experienta traita de catre Pan.

Pan, prima piesd din ciclul celor Sase Metamorfoze,
este compusa in forma ABA, la fel ca si majoritatea celorlalte
piese care o urmeazd. Starea de pre-metamorfoza a
personajului principal este descrisd in sectiunea A, iar
fenomenul metamorfozei este descris in sectiunea B a piesei.
Personajul este redat mai apoi in starea sa transformatd in
revenirea sectiunii A. Observam existenta unor elemente ale
sectiunii A introduse in sectiunea B si invers, aceastd tehnici
apare i in celelalte parti ale lucrarii. Acest aspect aduce
lucrarii per ansamblu o nota de ambiguitate, dar si o forma de
interconectare intre cele sase entititi. Acesta este un semn
distinctiv 1n creatia lui Britten. Primele cinci masuri ale piesei
Pan alcatuiesc sectiunea A. Aceastd sectiune este structuratd in
jurul tonalitatii la major si este alcatuita din linii muzicale
succesive ascendente si descendente incheiate pe sunete cu

19 Benjamin Britten, Six Metamorphoses after Ovid, Opus 49, Boosey and
Hawkes, London, 1952, p. 1.

20 Qvid, Metamorphoses, Horace Gregory, trad., Signet Classic, New York,
2001, p. 51-52.
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coroand. Aceste coroane sunt urmate de scurte pauze melodice,
cezuri care preced fiecare frazd melodicd din alcituirea
sectiunii. Sectiunea A se incheie pe sunetul re, un final
oarecum nerezolvat, care reflectd acea stare de ambiguitate la
trecerea spre sectiunea B.

Ex. 1

I. PAN who played upon the reed pipe BENJAMIN BRITTEN, Op. 49
which was Syrinx, his beloved.

)Senza mistra - sppronigs \
{1y — A~y

Sectiunea B se desfiasoard intre masurile 6-10.
Folosirea repetatd a sunetului la# creeazd o atmosferd
tensionata si o stare de instabilitate. La finalului masurilor 6-8
sunetul la# se rezolva pe la natural. Tn acest fel compozitorul
reda fenomenul de metamorfoza a personajului. In masura 9,
punctul culminant al piesei, tensiunea este accentuatd prin
folosirea unei inlantuiri de sunete la interval de ton in sens
ascendent, cu un mare crescendo.
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Sectiunea A revine in masura 10, aducand elemente ale
sectiunii B (efect repetitiv pe sunetul la#). In ultimele doua
masuri intdlnim modul lidian de pe sunetul re. Prin constructia
sa, oboiul are sunetul re ca pozitie centrala, un fel de tonica a
instrumentului. Britten a cunoscut acest lucru. Multe lucrari
dedicate oboiului graviteaza in jurul acestui sunet si se incheie
cu acest sunet (Metamorfozele, Variatiunile Temporale,
Fantezia-cvartet cu oboi). In ultima frazi (m. 15-17) sunt
Tmbinate majoritatea elementelor ce alcatuiesc piesa (desenele
melodice ascendente si descendente, sunetul repetat, fermata gi
cezura).”* Toate aceste elemente combinate dau in Tncheiere
concluzia - imaginea transformarii complete a personajului
Syrinx.

Ex. 3

Phaeton

Migcarea a doua a celor Sase Metamorfoze este
Phaeton. Tn Metamorfozele lui Ovidiu, Phaeton era fiul zeului
soare, Phoebus. Din cauza deselor ironii ale altor copii,
Phaeton i s-a adresat lui Phoebus Tntrebandu-1 daca era intr-

2L Stephen Hiramoto, An Analysis of Britten’s “Six Metamorphoses after
Ovid”, The Journal of the International Double Reed Society, vol. 22, nr. 2,
1999, p. 24.
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adevir tatdl sau. Pentru a-si dovedi paternitatea, Phoebus era
dispus sa-i indeplineasca lui Phaeton orice dorintd. Acesta, i-a
cerut rddvanul cu cai inaripati pentru o zi. Cu mari rezerve,
Phoebus i-a dat lui Phaeton sd conducd aceasta trasurd usoara.
Caii au simtit de indata ca in trasurd nu era Phoebus si au facut
imediat un salt spre Tnaltul cerului. Phaeton s-a speriat atat de
tare incat a scapat haturile, pierzand complet controlul asupra
trasurii. Aceasta s-a indreptat catre cer dupa care brusc a
inceput sa coboare in deriva. Pamantul a luat foc, lui Atlas i-a
fost foarte greu sd mai sustind cerul. Phoebus invoca puterea
tuturor zeilor in efortul sau de a preveni distrugerea completa a
pamantului. Un fulger a fost aruncat pe cer pentru a preveni
alta distrugere. Fulgerul 1-a lovit pe Phaeton, prabusindu-l pe
pamant. Pamantul a fost salvat. Phaeton a cazut intr-un rau, iar
Nimfele i-au Tngropat trupul ars.??> Piesei Phaeton nu i se
potriveste intru totul definitia de metamorfoza. Nici Britten nu
indicd, prin muzica sa sau prin proza descriptiva faptul ca
migcarea trebuie consideratd o metamorfozd. Desi Phaeton
urmeaza forma ABA, sectiunca B Tn acest caz nu este
materialul care reprezintd transformarea. Este mai degraba o
simpld variatie a sectiunii A, care nu elaboreaza in mod
semnificativ ideile melodice din sectiunea A. Mai mult decat
atat, revenirea sectiunii A nu incorporeaza idei din sectiunea B,
asa dupad cum se intdmpla in cazul miscarilor care descriu
transformarea, metamorfoza, din ciclul celor Sase
Metamorfoze dupa Ovidiu. Din acest punct de vedere, piesa
Phaeton se aseamana mult cu o altd lucrare a lui Britten: Two
Insect Pieces. La fel ca si in aceasta lucrare, materialul sonor
in Phaeton incearca sa descrie un anumit personaj in actiune si

22 Qvid, Metamorphoses, Horace Gregory, trad., Signet Classic, New York,
2001, p. 53-68.
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nu unul intr-o situatie de transformare.”® Acest lucru este
confirmat de enuntul lui Britten de la nceputul piesei:
,,Phaeton, care a calatorit o zi cu trasura zeului soare si a fost
aruncat apoi in raul Padus de un fulger”.?*

Masurile 1-18 alcatuiesc sectiunea A a piesei Phaeton.
Aceastd sectiune este In mare parte construitd pe structuri de
sapte sunete, care au la baza sunetul sol.

Ex. 4

II. PHAETON who rode upon the chariot of the sun for one day and
was hurled into the river Padus by a thunderbolt.

LE T B R et Sl
S=cem— =i iim=—===at

Linia melodicd se desfasoard pe registrul mediu al
instrumentului, miscarea facindu-se prin  intermediul
intervalelor mici, terte si secunde. In sectiunea A, aceastd
miscare ritmico-melodicd, cu un caracter avantat vivace
ritmico reprezinta cu siguranta caii care se napusteau inainte,
galopand in aer si imprastiind norii.

Sectiunea B a Phaeton (m. 19-27) este construiti in
principiu pe elementele acordurilor do major si re major, la
care se adaugd in putine locuri si alte sunete care nu apartin

23 Sotos G. Djiovanis, The Oboe Works of Benjamin Britten, The Florida
State University, 2005, p. 40.
24 Benjamin Britten, Six Metamorphoses after Ovid, Opus 49, Boosey and
Hawkes, London, 1952, p. 2.
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acordurilor. In masura 27 putem observa conturul unui acord
de do major cu sexta (la) si septima (Sib), care aduce o nota de
ambiguitate si de tensiune. Masura 27, ultima masurd a
sectiunii B se incheie pe sunetul la. Revenirea sectiunii A este
inceputd tot cu sunetul la in masura 28, intdlnind totodata si
sunetul sib. Tn acest fel tensiunea acumulata spre finalul lui A
se elibereaza in momentul de legatura dintre cele doua sectiuni.
Acest aspect al utilizérii unei tonalitd{i mai putin concrete este
foarte des intalnit Tn muzica lui Britten respectiv in lucrarile
pentru oboi. Sectiunea B are un caracter contrastant fatd de
sectiunea A. Din punct de vedere dinamic, sectiunea B se
desfagoara in nuanta de pp spre deosebire de nuanta de f care
apare in sectiunea A. Din punct de vedere al articulatiei,
intalnim de asemenea un contrast. In sectiunea A sunetele sunt
separate, articulate, insotite de accente, iar in B aceleasi
structuri ritmico-melodice apar cu legato. Sectiunea A se
desfasoard in registrul mediu spre grav, iar sectiunea B n
registrul acut. Aceste contraste au un rol simbolic foarte bine
definit. Daca sectiunea A descrie tropotul cailor ce galopeaza
printre nori, segmentul B reprezinta momentul in care Phaeton
scapa carul cu cai de sub control §i se Inaltd debusolat in
infinitul cerului. Acest moment de derutd este sugerat si prin

crescendo-ul brusc si abrupt de la finalul sectiunii B, in masura
217.
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Revenirea sectiunii A are loc incepand cu masura 28,
intregind forma ABA. Materialul tematic este in mare parte
acelasi ca si la inceputul lucrarii, dar sistemul sonor este
organizat de data aceasta pornind de pe sunetul la, deci cu un
ton mai sus decat la inceput. La fel, revine si articulatia
pregnantd, sacadata, in locul legato-ului.

Ex. 6

o
a4l ,ebeee bde 2. 5, =,

U meno p

L] 4 ] v 1t ~
=

espress. g
O scurta coda apare in finalul piesei intre masurile 38-
41. Aceasta coda este un epilog, reprezinta deznodamantul

povestirii, al piesei. Atmosfera este calma, este sugerat un
sentiment de resemnare. Aceastd atmosferd ar putea reprezenta
n legendele lui Ovid apele raului Padus care primesc trupul
neinsufletit al lui Phaeton si Tnmormantarea acestuia de catre
Nimfe.?®

(,; tempo) _— PPP——r

% Sotos G. Djiovanis, The Oboe Works of Benjamin Britten, The Florida
State University, 2005, p. 41.
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Niobe

Niobe, este a treia piesa din ciclul celor Sase
Metamorfoze. Personajul este descris Tn motto-ul de la Tnceput
astfel: ,,Niobe, care plangea moartea celor paisprezece copii ai
sdi, a fost transformata intr-un munte.”?® Niobe este un ,,cantec
de jale impresionant”, care descrie acest personaj trist,
transformat intr-o stdncd a muntelui Sipylus. Dupa Ovid,
Niobe a avut paisprezece copii: sapte fii si sapte fiice. Ea se
simtea superioara fata de Latona, o titand, care avea doar doi
copii. Infuriata, Latona i-a trimis pe cei doi copii, Apollo si
Diana, sa-i ucida pe pruncii lui Niobe. Aceasta s-a intristat atat
de tare dupa moartea copiilor incat a fost transformatda intr-o
stdncd pe un munte, siroaie de lacrimi scurgdndu-se pe fata
ei.?’

La fel ca Pan, Niobe urmeazd o forma ABA cu
sectiunile A reddnd imaginea muzicald a lui Niobe, Tnainte si
dupa metamorfoza, sectiunea B reprezentdnd metamorfoza in
sine. Intreaga piesi se bazeaza pe dezvoltarea unei singure idei
melodice prezentata in primele doud masuri. Britten noteaza la
inceputul miscarii, ca indicatie de caracter, piangendo, care n
limba italiand inseamna ,,plangadnd”. Discursul melodic al
acestei piese sugercaza plansetul si lacrimile, frazele se
desfagoara in directie descendenta, cu legato, dand o impresie
de fluiditate, lichiditate.

Sectiunea A (masurile 1-9) din Niobe debuteaza in
tonalitatea reb major, tonalitate bine definita pe tot parcursul
piesei. La oboi, sunetul reb este sunetul cu timbrul cel mai
acoperit, catifelat, deoarece este folositda o grifurd cu

2 Benjamin Britten, Six Metamorphoses after Ovid, Opus 49, Boosey and
Hawkes, London, 1952, p. 3.

27 Qvid, Metamorphoses, Horace Gregory, trad., Signet Classic, New York,
2001, p. 167-172.
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majoritatea orificiilor acoperite. Culoarea acestui sunet care
defineste tonalitatea piesei este foarte aproape de atmosfera
tragicd pe care compozitorul doreste sa o creeze. Britten a fost
un orchestrator extrem de rafinat, l-a studiat Tn amanunt pe
Mahler. Britten a cunoscut in detaliu chestiuni legate de timbru
anumite culori. Sectiunea A este compusa din trei fraze
separate de pauze si cezuri, fiecare fraza este mai lungd cu o
miasurd decat precedenta. In structura materialului sonor
observdm un amanunt important cu valoare simbolicad: in
legenda Niobeei, primii ucisi sunt cei sapte baieti. Primii sase
sunt ucisi rapid, cu silbaticie, iar al saptelea este omorat dupa
ce acesta ii implord pe zei sa il crute. In debutul piesei lui
Britten, un detaliu extrem de interesant ar fi ca in sectiunea A,
prima fraza este alcatuitd din sase sunete, iar cea de-a doua
fraza din sapte sunete. Acest aspect nu poate fi in niciun caz o
simpla coincidenta, astfel de detalii ascunse sunt des Intalnite
in muzica lui Britten. Observim si o altd dimensiune cu o
posibila valoare simbolica: incheierea sectiunii A (m. 9) este
alcatuita din sunetele mi, fa, sol, la, care ne sugereaza modul
frigian. In legenda, Niobe provine din Frigia.?®

28 Stephen Hiramoto, An Analysis of Britten’s “Six Metamorphoses after
Ovid”, The Journal of the International Double Reed Society, vol. 22, nr. 2,
1999, p. 24.
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Ex. 8

III1. NIOBE who, lamenting the death of her fourteen
children,was turned into a mountain.

Andante J - 60

In sectiunea B (masurile 10-19), Intalnim in mare parte
acelasi material sonor ca §i Tnainte, dar cu schimbari in ceea ce
priveste ritmul. In acest segment are loc metamorfoza
personajului. Acest fenomen este sugerat de catre compozitor
prin introducerea treptata a elementelor cromatice, dezvoltarea
in plan ritmic si accelerarea tempo-ului (animando). La finalul
sectiunii apare o pauzd de optime cu coroand cu mentiunea
wlunga”. Tn acest punct, metamorfoza Niobeei este complet,
ea devenind o stanca.

S ™ S———
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La revenirea sectiunii A, (m. 21) regasim prima fraza a
piesei, compusa din doud masuri, motivul Niobeei. Ultimele
patru masuri ale sectiunii, concluzia piesei, contin arpegiul
desfasurat al tonalitatii de baza, reb major. Nuanta de pp cu
diminuendo si notatia Senza espress. intaresc ideea
transformarii Niobeei intr-un monolit lipsit de viata, etern.

lnga}
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A patra piesa a ciclului il ilustreaza pe Bacchus, ,,la ale
carui petreceri se aude palavrageala femeilor si strigatele
copiilor”.?® Aceasti piesi face notd distinctd fatd de restul
miscarilor deoarece nu descrie o metamorfoza a unui personaj
(precum Pan, Niobe) si nici macar o schimbare a starii de
existenta (Phaeton). Piesa Bacchus nu este inspirata de 0
legenda anume, miscarea este mai mult o descriere a
atmosferei la o bacanald (petrecere romand), dupa cum se
mentioneaza in opera lui Ovidiu. Aceste sarbatori, la care se
bea si se manca foarte mult erau inchinate lui Bacchus, zeul
vinului si al betiei.®

Piesa Bacchus este structurati intr-o forma de rondo,
avand cinci sectiuni: A (refren), B (episod), 4° (refren
prescurtat), C (episod), 4 ““ (coda bazatd pe refien).

29 Benjamin Britten, Six Metamorphoses after Ovid, Opus 49, Boosey and
Hawkes, London, 1952, p. 4.
30 Sotos G. Djiovanis, The Oboe Works of Benjamin Britten, The Florida
State University, 2005, p. 43.
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Primul refren (m. 1-14) este in tonalitatea fa major si
este alcatuit din doud segmente despartite de o coroana pe bara
de masurd. Al doilea segment (m. 6-14) este o dezvoltare
melodica a primului segment mai scurt (m. 1-5), ritmul
ramanand identic. Acest prim refren il Infafiseaza pe Bacchus,
raticind ametit printre petrecareti. Tiparul repetat al ritmului
punctat, legdnat si pauzele bruste intermitente, ca nigte

poticneli, prezinta in mod sugestiv aceastd imagine a betiei lui
Bacchus.
Ex. 11

IV. BACCHUS at whose feasts is heard the noise of gaggling womens
tattling tongues and shouting out of boys

Urmatoarea sectiune, B (m. 15-24), contrastanta, este
compusa in tonalitatea la major si are un caracter activ, motric,
avand notatia piu vivo. Acest segment caracterizat de tipare
ritmice repetate, accente i note cu marcato ar putea reprezenta
,»strigdtele copiilor” care se joaca la petrecere.

Pit vivo 4 = 120 , .
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Imaginea lui Bacchus plimbandu-se printre meseni
apare din nou odata cu revenirea refrenului (m. 25-32), de data
aceasta refrenul este prescurtat, dar regasim tonalitatea fa
major de la inceput.

Ex. 13
Tempo 12 Lo

e e — — —" —— " S S, or——— o —* f—
S VT — S — — 1

Episodul al doilea, sectiunea C (m.33-41), are de
asemenea un caracter contrastant fatd de refren. Episodul este
compus de data aceasta in tonalitatea do major, fiind alcatuit
din inlantuiri de saisprezecimi in intervale mici, cu legato-uri
ample, avand notatia con moto. Aceasta atmosferd involburata
ar putea corespunde cu ,,palavrageala femeilor” din motto.

Ex. 14

Con moto 4 - 152




Tn coda (m.42-49), pe langa reaparitia motivului lui
Bacchus, este introdus material sonor nou: coroane repetate pe
sunetul do in sff, urmate de scurte interventii in p cu
diminuendo in sens ascendent. Acest element repetitiv cu
caracter trivial se regdseste si 1n ultima masurd a piesei, ca
incheiere, infatisdndu-l pe Bacchus intr-o posturd mai putin
placuta, eructand, o practicd des iIntdlnitd la acest gen de
petreceri romane (bacanale).®

Ex. 15

Narcissus

A cincea piesa din ciclul metamorfozelor il prezinta pe
Narcis, ,,care s-a indragostit de propriul chip si s-a transformat

31 |bid., p. 44.
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intr-o floare”.®* In scrierile lui Ovidiu, Narcis era un tanar
chipes, iubit de multe femei, dar si de barbati datorita
frumusetii sale. Cu toate acestea, el ii evita pe toti cei care-l
iubeau. Dintre acestia, un tanar s-a rugat de Nemesis sa-I
blesteme pe Narcis, facandu-l sa se indragosteasca de propria-i
infatisare. Intr-o zi, Narcis obosit, ziri un lac cu apa dulce si se
opri sa se ricoreasci. in timp ce se aplecd sd ia o gura de apa,
se Indragosti de propria-i imagine reflectata de apa, care se uita
la el, fard sd-si dea seama ca era chiar el insusi. A incercat sa-|
imbratiseze pe frumosul tinar, dar la atingerea apei, valurile
formate au facut ca imaginea sd dispara. Narcis stitea si se
intreba dacd nu cumva un zid supranatural il despirtea de
dragostea lui adevaratd. Apoi, Narcis avu impresia ca frumosul
tandr 1i Intoarce dragostea, pentru ca 1i reflecta toate starile
fetei sale. Dar si-a dat seama In momentul imediat urmator ca
se indragostise de propria-i imagine. A inceput apoi si se
amageasca, abuzand de propria sa persoand, dar s-a oprit cand
si-a dat seama de durerea pe care i-0 producea imaginea
reflectata de apa. Narcis ramase apoi nemiscat in admiratia
propriei reflectii pand cand muri. Dupa moartea sa, Nimfele 1-
au jelit, dar cand s-au intors dupa un timp, Narcis disparuse. In
locul lui Narcis a ramas o floare aurie cu petale albe.*

Aceasta piesd este compusa la fel ca si precedentele
Pan, Phaeton, Niobe, in forma ABA. Tonalitatea de debut este
fa minor, iar in final se moduleaza spre do major. Piesa Narcis
este compusa In masura de 6/8, fiind singura piesd din ciclu
care pastreazd aceeasi metricdA bine determinatd pe tot
parcursul ei. Tn restul pieselor apar masuri alternative sau

32 Benjamin Britten, Six Metamorphoses after Ovid, Opus 49, Boosey and
Hawkes, London, 1952, p. 6.

33 Qvid, Metamorphoses, Horace Gregory, trad., Signet Classic, New York,
2001, p. 95-100.
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metricd liberd, uneori fard bara de masura. Organizarea
discursului muzical Tn aceasta structura exacta, rigida, poate fi
asociatd cu imaginea personajului ilustrat, care prin caracterul
sau rigid se poate indragosti doar de propria sa imagine.
Sectiunea A apare intre masurile 1-9 si introduce o
linie melodicd ce reprezinti imaginea reald a lui Narcis. in
cadrul acestei sectiuni apare In mod repetat o formula de
sextolet, ca un tril ritmic regulat, acest element care strabate
sub diverse forme intreaga piesa ar putea fi motivul lui Narcis.

Ex. 16
V. NARCISSUS who fell in love with his own

image and became a flower.

Lento piacevole - ss

w espress

In sectiunea B (m. 10-23), la fel ca si in miscarile
precedente, are loc transformarea personajului evocat. Din
punct de vedere al scriiturii, Incepand cu masura 10, pasajele
avand note cu stinghiile in jos 1l reprezintd pe Narcis, iar cele
cu stinghiile Tn sus corespund imaginii sale reflectate in apa,
dupa cum autorul subliniaza in nota de subsol:

Ex. 17

*From this point the notes with upward stems represent the reflected image of Narcissus,
and thosz with downward stems Narcisses himself.

In aceastd sectiune, totalitatea pasajelor avand note cu
stinghiile 1n jos, puse aldturi in ordine, corespunde exact
sectiunii A. Reflectia imaginii lui Narcis este realizatd prin
introducerea unui contrapunct alcdtuit prin inversarea
intervalelor motivului melodic original. Apoi, din zona masurii
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19, cele doud linii melodice paralele incep si fie tot mai
asemanatoare, contopindu-Se total in finalul sectiunii B (m. 22-

23). Astfel imaginea reald a lui Narcis nu mai poate fi
deosebita de imaginea reflectata.
Ex. 18
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Revenirea lui A are loc in masura 24. In acest
tranquillo, cele doua linii melodice sunt imbinate subtil.
Sunetele notate cu stinghiile in jos se Intrepatrund cu cele
notate cu stinghiile Tn sus, prezente in egald masura. Linia
melodica tematicd se completeaza perfect cu contrapunctul,
ilustrand transformarea completa a personajului, in finalul
piesei Narcis devenind o floare.*

34 Sotos G. Djiovanis, The Oboe Works of Benjamin Britten, The Florida
State University, 2005, p. 46.



Arethusa

Ultima piesa din ciclul celor Sase Metamorfoze este
»Arethusa, care fugind de iubirea lui Alpheus, zeul raului, a
fost transformati intr-o fantana”.* Dupi Ovidiu, Arethusa era
o nimfa care traia in Achaes, renumitd pentru frumusetea ei.
Intr-o zi, Arethusa inota goald intr-un riu. Dupi ce inotd un
timp, ea auzi 0 voce care nu era alta decét a lui Alpheus, zeul
raului, care era indragostit de ea. Arethusa se sperie si fugi
imediat, dar nu-l1 putu intrece pe Alpheus. In teama ei,
Arethusa se ruga la Diana, zeita vanatorii, si o protejeze.
Diana a creat un nor dens pentru a o ascunde pe Arethusa.
Alpheus a cautat printre nori, dar nu a reusit sa gaseasca nimfa.
In cele din urma, incepu si curgi pe ea o sudoare rece, care se
transforma intr-un torent. Inainte ca Alpheus sa poata ajunge la
ea, pamantul s-a deschis si Arethusa a patruns in adancuri. In
final, Arethusa reapare la suprafatd pe insula Ortygia, aproape
de Sicilia, sub forma unei fantani.®

Piesa este conceputd dupa acelasi tipar deja familiar,
ABA, in care A prezinta personajul, B prezinta fenomenul

3 Benjamin Britten, Six Metamorphoses after Ovid, Opus 49, Boosey and
Hawkes, London, 1952, p. 7.

3 QOvid, Metamorphoses, Horace Gregory, trad., Signet Classic, New York,
2001, p. 156-158.



62

metamorfozei, iar revenirea lui A prezinta personajul
transformat. Sectiunea A, Largamente (m. 1-41), debuteaza
intr-o tonalitate bine definitd, re major, si contine cinci fraze
despartite de pauze cu coroani. In succesiunea frazelor
observam o progresie: primele doud fraze au cate sapte masuri,
urmatoarele doud au cate opt masuri, iar ultima fraza are
unsprezece masuri. Frazele sunt asemanatoare din punct de
vedere al materialului melodic, fiind alcatuite din inlantuiri de
saisprezecimi cu legato. Motivele melodice uniforme se
desfasoara in directie descendenta, la intervale egale de timp.
Aceste elemente ar putea sugera miscarea valurilor raului in
care se scdlda Arethusa. In interiorul acestei sectiuni apar
multe modulatii si formule ritmice care devin tot mai

complexe, astfel se creeazd o atmosfera din ce 1n ce mai
tensionatd pana la finalul sectiunii, in ff cu crescendo, unde
revine tonalitatea re major de la inceput.

Ex. 20
VI. ARETHUSA who, flying from the love of Alpheus the

river god,was turned into a fountain.

3
ESpPTESS.

poco pit lento
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Sectiunea B a acestei piese (m. 42-61), poco piu lento, este
caracterizatd de un element nou: trilurile in pp, ca efect, sunt
asemandtoare formulelor de sextolet in pp din piesa
precedentd, Narcissus. Pasajele cu triluri sunt intrerupte de
scurte interventii care readuc motivul personajului Arethusa
din sectiunea A. Sectiunea B nu are o tonalitate bine definita,
se observi o anumitd ambiguitate armonici.*” Alituri de notele
in pp cu tril si reamintirea motivului din sectiunea A este
sugerata imaginea Arethusei care se ascunde printre nori §i
transformarea acesteia.

Ex. 21

poco pit lento 4 T—— e G3pTEAS,

Sectiunea finala a piesei, revenirea lui A, animando, debuteaza
in masura 62, in tonalitatea la minor, dar moduleaza progresiv
spre re major. Revin pasajele cu inlantuiri de saisprezecimi de
la Tnceputul piesei, sugerand fluiditate. Ultima fraza a piesei se
desfasoara in ff cu un mare crescendo, espressivo. Arethusa si
ciclul celor Sase Metamorfoze se incheie pe sunetul re cu
coroand.

87 Stephen Hiramoto, An Analysis of Britten’s “Six Metamorphoses after
Ovid”, The Journal of the International Double Reed Society, vol. 22, nr. 2,
1999, p. 25.
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animando

Dupa cum am mentionat anterior, prin constructia sa,
oboiul are sunetul re ca pozitie centrald, un fel de tonica a
instrumentului. Britten a cunoscut acest lucru, multe lucrari
dedicate oboiului gravitand n jurul acestui sunet si se
incheindu-se cu acest sunet (Metamorfozele, Variatiunile
Temporale, Fantezia-cvartet cu oboi). Un alt amanunt
interesant ar fi acela ca in limba engleza sunetul re se traduce
cu d. Ultimul ,,d” al lucrarii Sase Metamorfoze dupa Ovid,
corespunde cu ultima literd a numelui lui Ovid —,,d”.

Concluzii

In aceastd lucrare, singura compozitie a lui Britten
pentru un instrument de suflat solo, compozitorul a reusit sa
creeze O sonoritate armonicd, prin tehnici specifice de
compozitie care pot da unei linii melodice simple, valente
armonice. Efectul armonic este redat prin doud mijloace:
miscari in trepte si miscari in arpegiu. In general, Britten a
aplicat in fiecare piesa a ciclului una dintre cele doud tehnici.
Tn Pan si Narcissus este folositd miscarea in trepte (scalard),
iar in Niobe, Phaeton, Arethusa apar linii melodice desfasurate

% Sotos G. Djiovanis, The Oboe Works of Benjamin Britten, The Florida
State University, 2005, p. 47.
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in arpegii. Tn Bacchus intalnim o combinatie a acestor doua
tehnici.

Majoritatea celor sase piese sunt compuse in forma
ABA. Tn cadrul acestei forme, in sectiunea A este prezentat
personajul in forma sau starea de existenta initiald, in sectiunea
B are loc transformarea (metamorfoza) personajului, iar
revenirea lui A reflecta personajul in noua sa forma.
Compozitorul ilustreaza personajul metamorfozat imbindnd in
aceastd ultima sectiune elemente din sectiunile precedente, A si
B. Aceste elemente sunt imbinate cu maiestrie, In unele cazuri
materialul tematic original este destul de dificil de recunoscut.
Aceste aspecte ne indica faptul cd aceastd lucrare are un
pregnant caracter programatic.
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Isang Yun (1917-1995) — Piri fur Oboe solo (1971)

Isang Yun — date biografice

Isang Yun a fost un compozitor coreean care, dupa
stabilirea in Europa, a devenit un reprezentant de marca al
avangardei. Yun a introdus in lucrarile sale, compuse in stil
european, elemente din muzica traditionald coreeand avand ca
surse de inspiratie sonoritatile instrumentelor asiatice, genurile
muzicale asiatice precum si elemente din religia budista si
taoista.

Isang Yun s-a nascut in anul 1917, la 17 septembrie, in
Coreea, intr-o perioada in care tara sa se afla intr-o situatie
politica dificila. Dupa incheierea razboiului dintre Rusia si
Japonia Tn anul 1905, Coreea, nedivizatd la acea vreme, a
devenit in anul 1910 colonie japonezd. Acest lucru a dus cu
sine la o exploatare economica, politica si culturala din partea
Japoniei, la care poporul coreean a Incercat desigur sa se opuna
prin diferite mijloace. Inci din copilirie, Yun a fost atras, la
randul sdu, fara sa-si fi dat seama, in aceasta miscare tenace de
rezistentd a societdtii pentru pdastrarea identitafii nationale.
Copiii, fiind mai putin suspecti, erau folositi pe post de curieri
intre diferitele grupari ale rezistentei.

La varsta de 17 ani, Yun este trimis de catre tatal sau
in Japonia pentru a studia muzica. Acest lucru se intdmpla
impotriva vointei tandrului, cu toate acestea tatdl sdu era
convins cd muzica occidentala putea fi abordatd in acel timp
doar in Japonia, nu si In Coreea. Aflat in Japonia, Yun a trait
un profund sentiment de identitate nationald, acolo intalnind
multi conationali, care cu mici exceptii trdiau in conditii
mizere, lipsiti de orice drepturi si statut social. Cautind o
camerd de Inchiriat in Osaka, tdndrul s-a confruntat cu multe
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anunfuri de genul: ,camera de inchiriat, nu se accepta
coreeni”.* Toate aceste lucruri l-au ficut pe Yun si se abati de
la scopul sdu initial, acela de a studia muzica Th Japonia,
revenind dupa numai doi ani in Coreea, Inzestrat cu conceptii
politice solide. Putem spune ca el nu si-a dorit altceva mai mult
decat muzica, dar a ajuns sa fie acaparat de politica, aceasta
influentdndu-i atat de mult existenta. Peste putin timp izbucnea
al Doilea Razboi Mondial. Tara sa se afla intr-0 stare de
tensiune permanentd, poporul coreean sperand ca Statele Unite
vor invinge Japonia si vor elibera Coreea. Pacifistul,
muzicianul Yun, se transformd in aceastd perioadd intr-un
luptator Tnarmat al rezistentei. A fost arestat pentru prima data
in anul 1943. Devenise un om matur, pregatit pentru orice,
chiar sd omoare 1n lupta pentru eliberarea tarii sale, dar, dupa
propriile marturisiri, destinul 1-a ocrotit, nelasandu-1 sa ia viata
altor oameni.

Dupa ce a fost eliberat din Tnchisoare, in anul 1945,
Yun a simpatizat cu miscarea comunista si s-a dedicat unei
activititi umanitare, de ocrotire a orfanilor de razboi. in urma
acestei activitati extrem de dificile se imbolnaveste de TBC. In
1948, Yun isi regaseste vocatia pentru muzica. Se angajeaza ca
profesor de muzica la o scoald de fete si in acelasi timp canta
cu placere la violoncel. Aceasta perioadd de calm relativ din
viata sa nu dureaza insd mult. Politica il acapareaza din nou
odata cu declansarea razboiului civil coreean, dar Yun reuseste
totusi sa pastreze contactul atat de dorit cu muzica. A inceput
si compuna si succesele nu s-au ldsat mult asteptate. in anul
1955, Isang Yun a obtinut un premiu important pentru
activitatea sa culturala (Kulturpreis der Stadt Seoul), aceasta
distinctie oferindu-i sansa de a-gi continua studiile in Europa.

39 Luise Rinser, Der verwundete Drache, S. Fischer, Frankfurt am Main,
1977, p. 6.
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Compozitorul si-a dorit sa ramand doar trei ani la Paris si
Berlin, dar bucurndu-se de succese in Europa, a ramas aici
pana in anul 1967. Compozitiile coreeanului erau interesante
pentru europeni, acestea Tmbinand tehnicile europene de
compozitie cu conceptele sonore asiatice, in scurt timp Yun
este catalogat ca reprezentant al avangardei.”® Pentru
compozitor, lucrurile mergeau intr-o directie buni. Viata
coreeanului parea a-gi fi gasit calea definitivd spre muzica,
politica lasandu-1 in sfarsit sd se dedice netulburat pasiunii
sale. Urmatoarea lovitura a destinului il astepta insd. Fiind
departe de casd, Yun este martorul apusului democratiei din
patria natald. In urma unui puci militar, aceasta este divizata in
doua parti: Coreea de Nord si Coreea de Sud. Compozitorul
este marcat profund de acest eveniment, reusind totusi sa se
concentreze intens $i cu suCces asupra activitdfii sale din
Europa. Isi dorea si poati ajuta intr-un fel sau altul la
redemocratizarea patriei, la crearea Coreii unite. Acest vis al
lui Yun este impartasit pana in prezent de multi coreeni, dar
extrem de greu de infaptuit, dupd cum o demonstreaza istoria.
In 1963 Isang Yun are curajul de a face o cilitorie in
Coreea de Nord. Nu era comunist, dar nici nu se regasea in
atmosfera isterici de panica creatd de anticomunisti. Vroia
doar sa se confrunte cu realitatile din partea de nord a tarii sale
si sa-si dea seama daca visul sau reprezentand unificarea poate
deveni realitate sau nu. Aceastid calatorie 1-a inspirat pe
compozitorul Yun, care a vizitat cu aceasta ocazie mormintele
antice ale regilor din nordul Coreii. Acolo a contemplat
frescele mistice care I-au inspirat in lucrarea sa, Images.
Calatoria in Coreea de Nord a dus la arestarea sa.
Compozitorul a fost suspectat de activititi de spionaj in

 |bid., p. 7.
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favoarea Coreii de Nord. In 1967 Yun a fost rapit de serviciile
secrete sud-coreene din zona Berlinului de Vest, torturat si
condamnat la inchisoare pe viatd. Lucrarea Images a fost
compusd de Yun in Inchisoarea din Seul. Dupa doi ani si
jumatate, la presiuni intense din partea a numerosi artisti (1.
Strawinsky, H. Von Karajan, L. Dallapiccola, K. Stockhausen,
H. Holliger, M. Kagel, G. Ligeti, O. Klemperer etc.) si alti
intelectuali de pe mapamond, compozitorul a fost pus n
libertate. Yun revine la Berlin. Existenta compozitorului a fost
marcatd de aceasta dualitate dintre politica si muzica chiar si In
detentie. Fiindu-i ingaduit sa primeasca un pachet din Berlinul
de Vest care continea hartie cu portative, creioane si radierd, el
a continuat si compuna si in inchisoare. In aceasti perioada au
luat nastere lucrari precum Riul si Images, dar, in mod
surprinzator, si o operd comica, Die Witwe des Schmetterlings.
Cum a putut un detinut bolnav si slabit din cauza torturii sa
compund o opera de acest gen? Chiar muzica In sine este greu
de conceput in asemenea conditii. Yun, destdinuindu-se,
spunea cd el s-a dedicat intotdeauna muzicii, frumusetea
acesteia facandu-l fericit. Astfel, chiar intre zidurile inchisorii
se simtea liber. Muzica era mai puternica decat nenorocirea la
care 7l adusese politica.*!

La eliberarea din inchisoare, dupa indelungate presiuni
internationale, Yun a fost obligat sa semneze un document prin
care se angaja s nu divulge nici un detaliu in legaturd cu
rapirea sa §i perioada de detentie, s nu exprime pareri
negative la adresa Coreii de Sud si sa nu Intreprinda nici un fel
de actiune Tmpotriva acestei tiri. Aceasta Insemna, de fapt,
renuntarea totala la ideile sale politice. Pentru Yun acest lucru
era imposibil, Tnsemna practic reducerea existentei, fiintei sale,
la jumatate. Dupa patru ani de la eliberarea sa, Yun a primit in

41 |bid., p. 8.
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mod neasteptat prin intermediul ambasadei sud-coreene din
Bonn o invitatie la Seul, unde se dorea punerea in scend a
operei Die Witwe des Schmetterlings, compusa in detentie.
Compozitorul nu da curs acestei invitatii deoarece de curand
regimul sud-coreean capturase in Japonia un lider al opozitiei
condamnandu-l la moarte, acest lucru dandu-i lui Yun un
semnal clar referitor la situatia politica nedemocratica din tara.
Desi in decursul anilor Coreea de Sud a incercat mereu sa
recastige de partea sa compozitorul atdt de renumit pe plan
international, acest lucru nu s-a intdmplat pana in prezent.
Isang Yun nu a dorit s& fie doar un fel de bijuterie care sa
infrumuseteze imaginea politicdA compromisa a regimului. El
spunea ca se va intoarce doar in momentul in care situatia
politica din tara sa natald se va schimba, cand detinutii politici
vor fi eliberati, iar Coreea de Sud va dori tot atdt de mult
reunificarea ca si Coreea de Nord.

In schimb, compozitorul accepti la scurt timp o
invitatie din partea Coreii de Nord. A onorat invitatia deoarece
si-a dat seama ca avea o misiune deosebita. El ar fi putut
incuraja viata muzicald neglijata acolo, aducand-0 in contact
cu noutatile din domeniu si nivelul international pe care el il
reprezenta. In scurt timp a obtinut rezultate spectaculoase.
Orchestra de Stat i-a interpretat cu succes lucrdrile atat in
Coreea de Nord cat si in afara granitelor sustinand un turneu in
Polonia si primind invitatii din alte tari. Yun a demonstrat
astfel modul sau de a face politica cu ajutorul muzicii. Un
compozitor sud-coreean lucreaza cu o orchestrd din Coreea de
Nord aratdnd cd o colaborare intre aceste tari este posibila.
Unificarea celor doud tari a fost insa doar o parte a idealului
sdu. Yun visa la o uniune a intregii omeniri intr-un mare
imperiu al pacii. Muzica Iui Yun nu are insd un caracter
optimist, este creatia unui om care a avut mult de suferit intr-0
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societate militaristd. Optimismul nu se poate regasi, deci, nici
in muzicd dar nici in politica sa.

A vedea lumina in intuneric, a fi liber in carcera, a
compune muzica frumoasa sfiddnd moartea, toate aceste
contradictii sunt intruchipate de personalitatea lui Isang Yun.*
El demonstreaza ca arta poate avea un rol politic important. Un
simplu compozitor devine ambasador spiritual al unei natiuni,
contribuind totodatd pe plan international ca mediator iIntre
vest si est.

Yun se stinge din viata la Berlin, la 3 noiembrie 1995,
la varsta de 78 de ani.

Universul creatiei

Influente din cultura asiaticdi §i cea europeand in
lucrarile lui Isang Yun

Isang Yun a lasat in urma o creatie importanta, in total
121 de lucrdri, printre care: 22 de lucrari pentru orchestra, 4
opere, 10 concerte, 40 lucrari camerale, 28 piese instrumentale
si multe altele. Yun a distrus insa lucrarile compuse inaintea
venirii sale in Europa deoarece a considerat cé ele nu reusesc
sa Tmbine elementele din muzica traditionala coreeana cu stilul
muzicii contemporane europene.

Fascinatia lui Yun pentru muzica europeana a inceput
cu mult inainte de venirea lui in Europa. Cu sigurantd, aceasta
atractie se manifesta inca de pe vremea cand Yun era doar un
tanar in formare intr-o Coree aflatd sub ocupatia japoneza
(1905-1945). Japonezii au adus in Coreea cultura occidentala,
iar muzica europeand se regasea in biserici si scoli. Cand a fost
intrebat ntr-un interviu cu Luise Rinser dacd i-a placut

42 |bid., p. 9.
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sonoritatea orgii de prima oard cand a auzit-o, Yun a raspuns:
,,Nu, dar sonoritatea era atat de surprinzatoare, interesanta, atat
de puternicd, atat de multe sunete simultane, atidt de masiva.
Am fost complet tulburat, coplesit. Instrumentele noastre
produc un singur sunet, fard armonie, iar sonoritatile sunt mult
mai catifelate, oamenii sunt obignuiti sa asculte fiecare sunet in
parte. In muzica europeand, oamenii ascultd mai multe sunete
in acelasi timp. Este ceva foarte exotic. Desi ascultasem deja
muzica europeana, nu stiam ca aceea era. Langa casa noastra
se afla o biserica protestantd. Se cantau piesele lor occidentale,
care purtate de vant peste cAmpurile de orez, ajungeau pana la
noi. Le-am invatat repede. Stiam si le cant Thainte de a merge
la scoald”.*® Yun a descoperit cd muzica europeani care se
preda in scoald era cat se poate de fireasca pentru el, preludnd
rapid sistemul tonal functional si solfegiul pe note.

Intrucat Yun a continuat si urmeze studiile muzicale,
el a cautat acei profesori care erau de formatie europeani. In
primul rand, a studiat la Seul cu un compozitor si violonist
coreean, fost elev al dirijorului militar german Franz Eckert. El
,compunea in manierd occidentald, dar in stil coreean”,** un
concept care trebuie sa fi rezonat cu Yun. Cu acest profesor, al
carui nume nu este mentionat, Yun a studiat teoria muzicii si
citire de partituri, facadnd cunostintd cu operele compozitorilor
clasici, precum s§i cu muzica contemporand a lui Strauss si
Hindemith. Desi in timpul studiilor a avut tangenta cu muzica
lui  Bach, Mozart, Beethoven, Yun a recunoscut
,superficialitatea” cunostintelor sale si intelegerea sa lipsita de
profunzime a muzicii clasice occidentale. Mai tarziu, Yun a

43 Jiyeon Byeon, The Wounded Dragon: An Annotated Translation of Der
verwundete Drache, the Biography of Composer Isang Yun, by Luise Rinser
and Isang Yun, PhD diss., Kent State University, 2003, p. 60.

4 Ibid., p. 70.
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calatorit la Tokio pentru a deveni elevul lui Tomojiro
Ikenouchi, profesor cu studii la Paris, cu care a studiat teoria,
compozitia si contrapunctul pentru remedierea acestor
neajunsuri ale formarii sale. Yun si-a inceput studiile Th Europa
la Conservatorul din Paris, unde a studiat compozitia cu Tony
Aubin si teoria muzicii cu Pierre Revel (student al lui Dukas).
Yun rememoreazd raspunsul lui Pierre Revel la una dintre
solutiile oferite de el la un exercitiu de compozitie primit ca
tema: ,,dupa ce l-a interpretat la pian, a sarit de pe scaun ca
intepat de ac si a strigat: ,,ceea ce ai Scris aici este impecabil,
dar ciudat...”. Este greu pentru un est-asiatic venit dintr-un
univers al muzicii total diferit, neavand traditie in arta
polifonicd si compuni utilizind contrapunctul si armonia.”*
In timpul sederii la Paris, Yun a ascultat operele unor
compozitori ca Messiaen, Jolivet, Dutilleux, Rivier, Tansman,
Saugue si Mihailovici. Desi considera muzica franceza
moderna incitanta, el nu s-a identificat cu aceasta si nici nu si-a
dorit sd o imite. Prin urmare Yun a plecat la Berlin, sperand sa-
si gdseascd acolo identitatea muzicala.

in anul urmator, Yun a studiat la Hochschule fur Musik
din Berlin. A studiat compozitia cu Boris Blacher, metodele de
compozitie ale Scolii Vieneze cu Josef Rufer, contrapunctul,
canonul si fuga cu Reinhard Schwartz-Schilling. Tn perioada
berlinezd, Boris Blacher a avut un rol deosebit de influent
asupra lui Yun. Desi Blacher nu folosea tehnica seriald de
compozitie, Yun il aprecia ca mentor si compozitor. Yun l-a
considerat pe Blacher calauzitorul sau in gasirea sonoritatii
unice si a stilului propriu de compozitie. Blacher insusi fusese
educat in China, fiind din acest punct de vedere un profesor
foarte potrivit pentru Yun, deoarece el putea intelege traditia
muzicala si conceptul de sunet al lui Yun intr-o masurd mai

% |bid., p. 103-104.
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mare decdt multi altii. Blacher 1-a Incurajat pe Yun sa includa
mostenirea lui coreeand In compozitiile sale si sa isi simplifice
muzica, astfel incat sd poatd fi mai usor de inteles. Yun isi
aminteste: ,,Mi-a spus ca trebuie si scriu intr-o manierd mai
putin complicata, mai clard si sa tin cont de interpretare, prin
urmare, sa nu scriu prea incarcat. Tot el mi-a spus ca ar trebui
s lucrez la prezentarea clard a timbrului asiatic”.*®

Yun studiase singur tehnicile seriale de compozitie in
perioada cand traia in Coreea si citise deja cartea lui Josef
Rufer, The Composition with Twelve Tones Related Only to
One Another, Tnainte de a studia cu acesta la Berlin. Rufer era
fost asistent al lui Schénberg, compozitorul care a enuntat si
elaborat principiile tehnicii seriale de compozitie. Yun si-a
insusit aceastd tehnica, precum si alte tehnici moderne de
compozitie in timp ce studia cu Rufer. Yun a compus doar
doud piese folosind strict tehnica seriald, Funf Stlicke fir
Klavier si Musik flr Sieben Instrumente. Desi faptul ca dorea
sd aprofundeze tehnica celor doudsprezece sunete a fost una
dintre motivatiile majore pentru care Yun venise sa studieze in
Europa, el nu a dorit ca aceastd tehnica sa-1 defineasca in
totalitate ca si compozitor. El utiliza elemente ale sistemului de
douasprezece sunete atunci cand acestea se potriveau scopului
sau.” Keith Howard confirmi acest aspect al compozitiilor lui
Yun: ,Lucrdrile pana la cel de-al treilea Cvartet de coarde
(1959-1961) demonstreaza increderea in tehnicile seriale. Dar
Yun credea ca dodecafonia strictd ar putea sufoca creativitatea,
prin urmare, in Loyang (1962), precum si in alte lucrari pana la
lucrarea pentru orchestra Réak (1966), a inceput si se indrepte

46 Ibid., p. 104-105.

47 Francisco Feliciano, Four Asian Contemporary Composers: The Influence
of Tradition in their Works, New Day Publishers, Quezon City, 1983, p. 33-
34.
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spre atonalitatea liberd, generand o solutie cu caracter
personal...”.*® Desi Yun a incercat in mod special si studieze
tehnicile contemporane de compozitie din Europa, acestea nu
au satisfacut in totalitate expresia lui componistica. Au devenit
totusi, o componentd semnificativd a vocabularului séu
componistic, elementele acestor tehnici regasindu-se in toata
creatia sa.

Tn 1958 Yun a participat la Course for New Music de
la Darmstadt, sustinut de Dr. Wolfgang Steinecke. La
Darmstadt, s-a intdmplat ca Yun sa intre in contact cu extrema
muzicii de avangarda. Yun a descoperit muzica lui
Stockhausen, Nono, Boulez, Maderna si John Cage ca fiind
interesant, dar in acelasi timp destul de confuza pentru el. In
timp ce incerca un sentiment imens de respect si admiratie
pentru avangardd si dorea sd se identifice cu adevérat cu
aceasta, Yun totusi, n-a putut hotdri daca acest stil radical de
compozitie era potrivit pentru el si muzica sa. ,,A trebuit sa-mi
pun intrebari: unde ma aflam si incotro trebuia sa avansez:
daca ar trebui sa compun intr-un mod radical ca acesti
compozitori care apargineau avangardei sau sd continui pe
drumul meu, n stilul traditiei mele orientale. Era o decizie
importanta”.*® Yun a discutat despre dilemele sale privind
compozitia cu Dr. Wolfgang Steinecke. Steinecke I-a Tncurajat
sa-si prezinte lucrarile in public. Yun i-a trimis lui Steinecke
lucrarea Musik flr Sieben Instrumente si a prezentat Funf
Klavier Stiicke la un concurs in Olanda. Desi ambitios, Yun era
totodata foarte modest. Era nerabdator sa-si prezinte lucrarile,

48 Keith Howard, Korean Tradition in Isang Yun’s Composition Style,Ssi-ol:
Almanach der Internationalen Isang Yun Gesellsschaft, hg. v. Walter-
Wolfgang Sparrer, Berlin/Miinchen, 1998/99, p. 79.

49 Jiyeon Byeon, The Wounded Dragon: An Annotated Translation of Der
verwundete Drache, the Biography of Composer Isang Yun, by Luise Rinser
and Isang Yun, PhD diss., Kent State University, 2003, p. 108.
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dar nu credea ca erau demne de a fi prezentate in public cu un
real succes. Poate ca acest lucru s-a datorat faptului ca era
constient cd el nu isi definise inca un stil componistic propriu.
Prima parte a lucrarii Musik flr Sieben Instrumente era
compusa folosind strict tehnica seriald, in timp ce partea a
doua era conceputd complet diferit. Despre partea a doua a
lucrarii Yun spune: ,,am fincercat si rememorez sonoritatea
vechii noastre muzici coreene de curte. Am notat tehnici de
interpretare pentru instrumentisti aga cum ele sunt folosite in
Coreea, pe instrumentele vechi, cu un vibrato foarte precis si
multe tipuri de glissando”.*® Surpriza a fost ci ambele lucriri
au fost programate pentru a fi prezentate in anul urmator
(1959). Musik fur Sieben Instrumente la Darmstadt, si Funf
Stiicke fiir Klavier in Olanda. Inainte de cele doud concerte cu
lucrarile respective, prima aparitie importantd in calitate de
compozitor european, Yun era extrem de agitat, intentionand
chiar sa-si scoatd lucrdrile din program. Dar concertele s-au
finut si ambele piese au fost bine primite, beneficiind de
comentarii pozitive. Darmstadter ~ Tagblatt  scria:
,Compozitorul a reusit s imbine caracterul muzicii coreene de
curte cu muzica modernd occidentala, pe care acesta a Invatat-
o recent de la Blacher si Rufer. Piesa este creatd cu bun gust,
prin culori timbrale delicate, iar sonoritatea si forma sunt
distincte. Efectul decorativ unic, creat de tumultul
instrumentelor de suflat si modestele instrumente cu coarde,
defineste aceasta piesd. O lucrare generoasd §i putin
complicata”. O alta critica, cea a lui Heinz Joachim spunea:
,0amenii pot trece cu vederea faptul ca tehnica seriald aduce
diversitate. Acest lucru este valabil in cazul in care tehnica nu
devine un scop in sine, ci este combinata cu intuitia muzicala

50 |bid., p. 109.
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primitiva si cu sigurantd, aptitudinea de maestru a coreeanului
Isang Yun. Ar fi mai util in contextul muzicii noi daca aceste
perceptii s-ar regasi in sdlile cursurilor de vard de la
Darmstadt”.>

Lucrérile prezentate la Darmstadt si in Olanda l-au
ajutat pe Yun sa-si castige renumele si aprecierea de care avea
nevoie pentru a-si lansa cariera de compozitor in Europa.
Criticile ulterioare au confirmat ca nu era necesar sd respecte
strict tehnicile de compozitie ale Scolii Vieneze sau sa urmeze
stilul compozitorilor avangardisti, dar ca reusea sd& combine
aceste tendinte cu idealurile sale inspirate din muzica
tradifionald coreeand, ajungind la stilul sau unic, personal.
Meditand asupra acestei perioade din viata lui, Yun
marturiseste: ,,Da, in acele zile a trebuit sa lucrez pentru a ma
impaca cu tehnicile occidentale de compozitie. Ar fi putut arata
ca si cum as fi uitat ca sunt din Asia Orientala. Dar dupa ce am
reusit sa stapanesc noua tehnica europeand, am inceput imediat
sd-mi dau frau liber imaginatiei prin intermediul acesteia. Dar
n-am renuntat niciodati cu adevarat la traditia mea”.%® Dupa
aceste succese, faptul cd nu se va mai intoarce In Coreea a
devenit tot mai clar pentru Yun. Isi gisise locul in universul
muzicii contemporane europene.

Influente din religia si filosofia asiaticid in creatia lui
Isang Yun; conceptul Hauptton

Isang Yun a incorporat in muzica sa 0 mare varietate
de elemente tradifionale ale muzicii coreene, unele provenind
direct din Budism si Taoism. Religia si filosofia sunt inerente
in cultura asiaticdi orientald. Taoismul,  Budismul,

5L Ibid., p. 111.
52 Ibid., p. 137.
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Confucianismul si Samanismul, patrund in viata de zi cu zi, in
ritualurile si obiceiurile care alcatuiesc cultura tradifionala
coreeani.”® Elementele taoiste si budiste sunt integrate in stilul
componistic al lui Yun, conferind muzicii sale o calitate
meditativd, care se regaseste In toatd creatia sa. Cheia
intelegerii filozofiei taoiste este conceptul dualismului yin-
yang. Se considera ca interdependenta intre polaritatile opuse,
yin si yang, creeaza echilibru si armonie in univers. Aceste
forte opuse sunt responsabile pentru toate lucrurile si
evenimentele, precum si pentru permanenta schimbare si
transformare a lor, un adevar acceptat in cadrul filosofiei
taoiste. Yin intruchipeaza mai multe trasaturi feminine, cum ar
fi. pasiv, slab, intuneric, negativ, static, in timp ce yang
reprezintd comportamente masculine cum ar fi: activ, puternic,
luminos, pozitiv, dinamic.>* Taoismul isi are originile in China,
devenind parte integranta in majoritatea culturilor est-asiatice.
Acest lucru este atdt de evident In cultura coreeand, Incat
simbolul yin-yang este simbolul central al steagului national al
Coreii de Sud.

Isang Yun a preluat acest concept al dualismul yin-
yang si 1-a dezvoltat intr-o tehnica de compozitie. Yun insusi a
etichetat aceasta tehnica drept tehnica Hauptton, sensul
termenului Hauptton fiind ,,ton principal” in limba germana.
Tehnica Hauptton poate fi descrisa simplu, prin existenta unui
sunet lung sustinut, Inconjurat de diferite tipuri de ornamente.
Este o combinatie a sunetului in sine si a ornamentelor care il
inconjoard, reprezentind yang si respectiv yin. ,,Tonul
principal este mereu prezent prin sunetul sustinut lung, Th

%3 Francisco Feliciano, Four Asian Contemporary Composers: The Influence
of Tradition in their Works, New Day Publishers, Quezon City, 1983, p. 66.
54 Keith Howard, Korean Tradition in Isang Yun’s Composition Style, Ssi-ol:
Almanach der Internationalen Isang Yun Gesellsschaft, hg. v Walter-
Wolfgang Sparrer, Berlin/Miinchen, 1998/99, p. 86.
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acelasi timp elementele yang sunt inconjurate de yin: fluctuatii
perpetue de dinamicd, modificiri microtonale ale sunetului
principal, melisme si diferite tipuri de ornamente. Cu alte
cuvinte, cele doua elemente opuse, yin §i yang sunt vii, desi
contrastante, in armonie deplini”.”®

In centrul creatiei lui Yun este incorporati viziunea sa
asupra sonorititilor coreene. In timp ce urechea occidentala
este obisnuitd si audieze o melodie insotita de o structurd
armonica, muzica esticd se bazeaza in mare masura pe rolul
unui ton individual sau central. Este celebrat sunetul n sine,
mpodobit cu 0 mare varietate de ornamente. Aceste ornamente
nu sunt destinate sa cuprinda sunetul central intr-0 melodie, ele
sunt mai degraba o parte esentiald a modului in care sunetul
este capabil sd se exprime pe sine. Conceptul de ton central
este raspandit In multe tari asiatice §i acopera diverse genuri
muzicale din Asia. Yun descrie acest concept intr-un discurs
prezentat la o conferintd din Berlin: ,,in timp ce Tn muzica
europeand conceptul de forma joaca un rol decisiv si notele
devin importante doar atunci cand ele reprezintd un grup
unitar, fiind legate orizontal ca melodie sau vertical ca
armonie, traditia muzicald de mii de ani a Asiei de Est plaseaza
nota singulari ca element constructiv in prim-plan. Tn muzica
europeand, numai o serie de note poate prinde viata, un sunet
individual putand fi deci abstract, dar pentru noi sunetul unic
este viu. Notele noastre pot fi comparate cu atingerea pensulei,
spre deosebire de liniile trasate de un creion. De la Tnceput
pana la sfarsit fiecare notd este supusd transformarilor;
...Aceastd metoda de tratare a notelor individuale diferentiaza
muzica mea de alte lucrari contemporane. Aceasta ii conferd o

% Jeongmee Kim, “Musical Syncretism in Isang Yun’s Gasa” in Locating
East Asia in Western Art Music, ed. Yayoi Uno Everett and Frederick Lau ,
Wesleyan University Press, Middletown, Conn, 2004, p. 185-186.
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culoare inconfundabil asiatica, evidentd chiar si pentru
ascultitorul neavizat.”*®

In lucrarea orchestrald Reak (1966), prima sa creatie
majora, Yun utilizeaza o tehnicd Hauptton matura si pe deplin
dezvoltatd. Yun introduce in aceastd lucrare principii ale
Taoismului pe mai multe niveluri. Pe de o parte foloseste
tonuri principale decorate cu o varietate de ornamente (tehnica
Hauptton) pentru a reprezenta principiul yin-yang. Pe de alta
parte, intr-un context analitic mai larg, modul in care Yun
imbinad mai multe tonuri principale diferite, exemplificd de
asemenea, un alt principiu taoist, cel al permanentei schimbari
si transformari.>’

O alta lucrare a lui Yun inspirata din Taoism este Shao
Yin Yang pentru clavecin, compusa si aceasta in 1966. Shao
este un adjectiv, avind sensul de usor sau mic, care, in
combinatie cu Yin Yang din titlu, indica intentia lui Yun de a
descrie muzical contradictiile si contrastele existente in viata
de zi cu zi. In aceasta lucrare ,Yun descrie fortele yin si yang
prin intermediul dinamicii. EI pune ncontrast dinamica ff/fff
din registrul grav cu dinamica p/mp din cel superior.
Elementele dinamice contrastante sunt menite atat si se
contrazicd, cat si sd se completeze reciproc, o invatitura
esentiald a doctrinei yin - yang.®®

Un alt concept inerent Tn Taoism este cel al
echilibrului. Echilibrul, adesea descris de catre fortele yin si

% Harold Kunz, Notes to Works of Isang Yun, Wergo 60034, quoted in
Francisco Feliciano, Four Asian Contemporary Composers: The Influence of
Tradition in their Works, New Day Publishers, Quezon City, 1983, p. 46.

5 Laura Hauser, A Performer’s Analysis of Isang Yun’s “Monolog for
bassoon” with an Emphasis on tne Role of Traditional Korean Influences,
Louisiana State University, 2009, p. 22.

%8 Francisco Feliciano, Four Asian Contemporary Composers: The Influence
of Tradition in their Works, New Day Publishers, Quezon City, 1983, p. 58.
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yang, poate fi demonstrat de asemenea, prin forme simetrice si
structuri In forma de arc. Aceste concepte se evidentiaza in
ciclul celor cinci simfonii, compuse de Yun incepand cu anul
1983. Simfoniile contin forme de arc pe mai multe niveluri. Se
constatd ca fiecare simfonie este construita in jurul formelor de
arc si in cazul in care cele cinci lucrari sunt redate succesiv,
impreuni creeazi un singur arc gigantic.>®

Budismul a influentat de asemenea, in mod
semnificativ compozitiile lui Isang Yun. Desi nu se considera
budist, in perioada copildriei din Coreea, Yun a trdit inconjurat
de religie. Budismul se regidsea profund integrat in cultura
asiaticd, la fel cum crestinismul se regaseste din plin in cultura
Occidentului. Un semn distinctiv al stilului componistic al lui
Isang Yun este lipsa pulsului metric. Desi acest aspect
caracterizeaza lucrarile multor compozitori avangardisti, in
muzica lui Yun lipsa pulsului se datoreaza influentelor sale din
Budism. Yun nu se conforma pur si simplu tendintelor
muzicale contemporane, scopul lui limpede era acela de a crea
feeling-ul sonoritatilor lipsite de metru. Francisco Feliciano
evidentiaza ca surse de inspiratie ale lui Yun céntecele budiste:
,Relatia lui Yun cu muzica budistad este evidentda, deoarece
muzica lui nu este definita de o pulsatie ritmica si nu intalnim
tipare ritmice repetitive”.?® O lucrare orchestrald timpurie a lui
Yun, Bara, compusda in anul 1960, reprezinta una dintre
primele trimiteri directe ale lui Yun catre Budism. Cuvantul
Bara este denumirea unui dans traditional din templele budiste.
Yun s-a inspirat din titlul ales, dar nu a dorit sa faca o descriere
literald in sens programatic. In schimb el s-a striduit si

% Keith Howard, Korean Music Volume 2: Creating Korean Music:
Tradition, Innovation and the Discourse of ldentity, Ashgate Publishing
Compoany, Burlington, VT, 2006, p. 132.

80 Francisco Feliciano, Four Asian Contemporary Composers: The Influence
of Tradition in their Works, New Day Publishers, Quezon City, 1983, p. 54.
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prezinte energia si atmosfera creatd de experienta ritualului. O
altd lucrare inspiratd din Budism a fost oratoriul lui Yun, Om
mani padme hum (1964). Titlul lucrdrii reprezintd o
binecunoscutd rugdciune budistd, mantra, insemnand ,urare
catre bijuteria din floarea de lotus”. Desi Yun foloseste text in
limba germana, lucrarea este in mod clar de gandire si
inspiratie budista deoarece prin intermediul a cinci miscari,
aceasta descrie drumul spre Nirvana.®® Ultima lucrare a lui
Yun, compusa in 1994, Engel Tn Flammen - Epilog, reprezinta
punctul culminant al calatoriei lui Yun cétre Budism.

Scopul compozitiei lui Yun de-a lungul carierei sale a
fost de a integra multiplele elemente ale estului si vestului care
I-au influentat, pentru a crea un stil componistic unic. El nu a
folosit numai idei orientale intr-un context occidental sau
invers. El a ales sd combine toate aceste elemente si sd incerce
atingerea unui nivel ridicat de exprimare artistica, un nivel
spiritual, care merge dincolo de orice descriere verbala. Acest
tip de intelegere adanca si sintezd de idei este cunoscutd in
Budismul Zen ca ,,Primul Principiu”.62 Desi Yun nu se
considera budist, influenta budismului este extrem de evidenta
in muzica si in gandirea sa filosoficd. Yun admite in schimb
stransa sa legatura sa cu filosofia taoista, existind motivatii ca
aceasta sa rezoneze cu Yun. Conform acestei filosofii, fortele
care se opun sunt considerate complementare, deci
armonioase. Acest lucru ar putea oferi explicatii pentru multe
dintre elementele contrastante din viata lui Yun, inclusiv
relatia armonioasd pe care el o creeazd intre elementele
orientale si occidentale din muzica sa.

61 Jiyeon Byeon, The Wounded Dragon: An Annotated Translation of Der
verwundete Drache, the Biography of Composer Isang Yun, by Luise Rinser
and Isang Yun, PhD diss., Kent State University, 2003, p. 122.

62 Francisco Feliciano, Four Asian Contemporary Composers: The Influence
of Tradition in their Works, New Day Publishers, Quezon City,1983, p. 66.
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Keith Howard face referire la doud elemente
semnificative pe baza cdrora muzica coreeand este structurata.
Primul element ar fi relatia contrastanta, totusi complementara
dintre yin si yang. Al doilea este conceptul , miscarii
nesfarsite”.®® Est-asiaticii pun mare pref pe naturd, precum si
pe fluxul continuu al elementelor cum ar fi apa, aerul si timpul.
Din punct de vedere artistic, fluxul de sunet este considerat si
el continuu. Muzica existd Inainte de inceperea sunetului si
continud si dupa incheierea sunetului. Acesta este motivul
pentru care Yun compard sunetul cu ,mangdierile unei
pensule, spre deosebire de liniile de creion”.* O linie de creion
are un inceput si un sfarsit exact, precum si o forma, o coerenta
uniformd. Dar in atingerea unei pensule este greu de stabilit
exact unde este inceputul si unde sfarsitul. Desi poate
reprezenta vizual o linie, atingerea unei pensule se poate
preschimba ntr-o multitudine de forme, poate avea calitati
contrastante cu fiecare unicd atingere, imitand acest flux
continuu al elementelor naturii.

Lista lucrarilor compuse de Isang Yun

Opere

Der Traum des Liu-Tung (1965)

Die Witwe des Schmetterlings (Butterfly Widow) (1967-1968)
Geisterliebe (1971)

Sim Tjong (1971-1972)

83 Keith Howard, Korean Tradition in Isang Yun’s Composition Style, Ssi-ol:
Almanach der Internationalen Isang Yun Gesellsschaft, hg. v. Walter-
Wolfgang Sparrer, Berlin/Miinchen, 1998/99, p. 87.

64 Jiyeon Byeon, The Wounded Dragon: An Annotated Translation of Der
verwundete Drache, the Biography of Composer Isang Yun, by Luise Rinser
and Isang Yun, PhD diss., Kent State University, 2003, p. 138.
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Lucrari pentru orchestrd

Symphony No. 1 (1982-1983)

Symphony No. 2 (1984)

Symphony No. 3 (1985)

Symphony No. 4 Im Dunkeln singen (1986)

Symphony No. 5, for baritone and orchestra (1987)
Chamber Symphony No. 1, for 2 oboes, 2 horns, and strings
(1987)

Chamber Symphony No. 2 Den Opfern der Freiheit (1989)
Bara, for small orchestra (1960)

Symphonic Scenes (1960)

Colloides sonores, for strings (1961)

Fluktuationen (1964)

Réak (1966)

Konzertante Figuren, for small orchestra (1971)
Harmonia, for 16 winds, harp & percussion (1974)

Muak (1978)

Exemplum in memoriam Kwangju (1981)

Impression for small orchestra (1986)

Mugung-Dong (Invocation) for winds, percussion and double
bass (1986)

Tapis, for string quintet or string orchestra (1987)
Konturen (1989)

Silla (1992)

Lucrdri concertante

Violin Concerto No. 1 (1981)
Violin Concerto No. 2 (1983-1986)
Violin Concerto No. 3 (1992)
Cello Concerto (1975-1976)

Flute Concerto (1977)

Clarinet Concerto (1981)
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Double Concerto for Oboe, Harp, and Chamber Orchestra
(1977)

Fanfare and Memorial, for harp and orchestra (1979)
Gong-Hu, for harp and strings (1984)

Dimensionen, for organ and orchestra (1971)

Duetto concertante, for oboe, English horn, and strings (1987)
Concerto for Oboe, Oboe d'amore, and Orchestra (1990)

Lucrari instrumentale si muzica de camerd
Five Pieces for Piano (1958)

Music for Seven Instruments (1959)

String Quartet No. 3 (1959)

Loyang (1962)

Garak (1963)

Gasa (1963)

Nore (1964)

Shao Yan Yin for Cembalo (1966)

Images (1968)

Riul (1968)

Glissées fur Violoncello solo (1970)

Piri fiir Oboe solo (1971)

Piano trio (1972-5)

Trio for flute, oboe & violin (1973)

Etude for flute solo (1974)

Rondell (1975)

Duo for viola & piano (1976)

Piéce concertante (1976)

Koniglisches Thema for violin solo (1976)
Oktett for clarinet(bass clarinet), basson, horn & string quintet
(1978)

Sonata for oboe & oboe d'amore, harp, viola/cello (1979)
Novellette (1980)
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Concertino for accordion & string quartet (1983)
Inventionen for 2 oboes (1983)

Sonatina for 2 violins (1983)

Monolog for Bassoon (1983)

Clarinet quintet (1984)

Duo for cello & harp (1984)

Inventionen for 2 flutes (1984)

Flute quintet (1986)

Quartet for 4 flutes (1986)

Rencontre for clarinet, cello & harp (1986)

In Balance for harp solo (1987)

Tapis for string quintet or string orchestra (1987)
Contemplation for 2 violas (1988)

Distanzen for woodwind & string quintets (1988)
Festlicher Tanz, wind Quintet (1988)

Intermezzo for cello & accordion (1988)

Pezzo fantasioso for 3 instruments (1988)
Quartet for flute, violin, cello & piano (1988)
String quartet no. 4 (1988)

Rufe for oboe & harp (1989)

Together for violin & double bass (1989)
Kammerkonzert no. 1 (1990)

Kammerkonzert no. 2 (1990)

String quartet no. 5 (1990)

Sonata for violin & piano (1991)

Wind Quintet (1991)

Espace | for cello & piano (1992)

Quartet for horn, trumpett, trombone & piano (1992)
String quartet no. 6 (1992)

Trio for clarinet, bassoon & horn (1992)
Chinesische Bilder for recorder solo (1993)
Espace Il for oboe, cello & harp (1993)
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Clarinet Quintet no. 2 (1994)
Ost-West-Miniaturen for oboe & cello (1994)
Oboe quartet (1994)

Wind Octet (1994)

Lucrari vocal/corale

Om mani padme hum (1964)

Ein Schmetterlingstraum (1968)

An der Schwelle (1975)

Der weise Mann (1977)

Der Herr ist mein Hirte (1981)

O Licht... (1981)

Naui Dang, Naui Minjokiyo! (My Land, My People) (1987)
Engel in Flammen (1994)

Epilog (1994)

Elemente noi de notatie, tehnici noi de executie inspirate
din muzica traditionald asiatica in creatia lui Isang Yun

Muzicologul Keith Howard sugereazd ca structura
constructiei si capacititile expresive ale instrumentelor
traditionale coreene au avut un impact profund asupra
sonoritatii muzicii coreene. In timp ce fiecare instrument este
unic in timbru si constructie, toate sunt extrem de flexibile in
privinta intonatiei. Multe dintre instrumente sunt atat de
flexibile, incat emisia unui ton stabil poate deveni dificila.
Acest lucru este direct legat de idealul de sunet muzical
coreean ornamentat, in continua transformare.®®

8 Keith Howard, Korean Tradition in Isang Yun’s Composition Style, Ssi-ol:
Almanach der Internationalen Isang Yun Gesellsschaft, hg. v. Walter-
Wolfgang Sparrer, Berlin/Miinchen, 1998/99, p. 87.
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Instrumentele de suflat coreene sunt capabile sa
modifice cu usurintd intonatia printr-un control minimal al
ambusurii. Piri, un instrument cu ancie dubla ca oboiul, are opt
gduri si produce un sunet foarte flexibil prin intermediul anciei
sale supradimensionate. Piri-ul coreean este mult mai dificil de
stapanit decat Piri-ul chinezesc din care provine, deoarece
tubul sonor al acestuia este mai scurt si mai larg.

Deoarece Yun compune Tn contextul muzicii
occidentale, unde Intelegerea adecvatd a ornamentatiei coreene
nu este un lucru obisnuit, el nu lasa arta ornamentatiei la
latitudinea interpretului ci noteaza fiecare detaliu. Unele
elemente existau deja in notatia occidentald, pentru altele, insa,
el a trebuit sd creeze noi simboluri si explicatii, deoarece
acestea nu faceau parte din vocabularul conventional al
muzicienilor occidentali. Acest proces a fost unul dificil pentru
Yun, deoarece el avea la nivel mental o imagine extrem de
complexa si detaliati a ceea ce ar trebui sid Insemne
ornamentatia, urmand si identifice tehnicile de executie
corespunzatoare. in legdturd cu aceasta, el spunea: ,,am notat
tehnicile de interpretare pentru instrumentisti asa cum sunt
folosite Tn Coreea, pe instrumentele vechi, deci cu un vibrato
foarte exact si multe tipuri de glissando. in Coreea existi vreo
treizeci de tipuri de glissando”.%® Pentru a reproduce cu
adevarat sonoritatea instrumentelor traditionale coreene, Yun a
trebuit sa creeze tehnici de executie noi si de multe ori foarte
dificile pentru artistii interpreti occidentali.

In timp ce multi dintre contemporanii lui Yun au
cautat sa includa instrumente noi si neobisnuite in lucrarile lor,
in speranta de a crea sonoritdti originale, exotice, Yun a facut

8 Jiyeon Byeon, The Wounded Dragon: An Annotated Translation of Der
verwundete Drache, the Biography of Composer Isang Yun, by Luise Rinser
and Isang Yun, PhD diss., Kent State University, 2003, p. 109.
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exact opusul. El s-a bazat pe orchestratia occidentala standard,
dar a fost capabil sd produca ,diferite timbruri si efecte
percutante care imitd sunetele orientale”.®” Yun era deseori
vadit influentat de sonoritatea instrumentelor coreene, pe care
dorea si o reproduca. In mai multe randuri si-a intitulat o piesa
sau o migcare, dupad numele unui instrument in sine. Acest
lucru este evident in cazul lucrarii Piri fir Oboe solo. Piri-ul
coreean este instrumentul cel mai apropiat de oboiul
occidental, avand aproximativ aceleasi dimensiuni §i utilizand
ancia dubld. Spre deosebire de oboi, piri este insd mai mult
cilindric decat conic, construit din bambus, nu din abanos si
are doar opt gauri. Tehnicile tipice de executie asociate
instrumentului piri includ note ornamentele gratioase, diverse
tipuri de vibrato, glissandi, variatii dinamice si de culoare,
fluctuatii ale intonatiei.

Toate aceste tehnici sunt evidentiate si in lucrarea Piri
fir Oboe solo, in care Yun descrie meticulos instructiunile
pentru interpret, astfel incat tehnicile extinse s& fie executate
asa cum 1isi doreste compozitorul cu adevarat. Apar triluri
duble, rolling note, glissando, pozitii libere, sferturi de ton,
coroane cu durate diferite:

67 Jeongmee Kim, “Musical Syncretism in Isang Yun’s Gasa” in Locating
East Asia in Western Art Music, ed. Yayoi Uno Everett and Frederick Lau,
Wesleyan University Press, Middletown, Conn, 2004, p. 175.
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Ex. 1%

Spielanweisungen: Instructions for performance:
Doppeltriller Double trills o
[ — el e - =

DI 0]

sbwechselnd mit den Alternativ-Klappen (fir e,
*, as’, £, es™) der rechten und linken Hand sehr
schnell trillern.

abwedselnd mit Zeige- und Mintelfinger der rech-
ten Hand sehr 1dm=|ftri|l=m

abwedhselnd mit den Alternativ-Trillerklappen
(¢c—d) der rechten und linken Hand sehr ell
trillern.

~Rollender Ton"

mit sehr starkem Lippendrudk (jedoch .normalem®
Griff!), so daff der '?on fast ins Flageolert fiber-
springt und zu .rollen® beginnt.

Glissando

b Niederdetd

durch sul bzw.
der Finger moglichst stufenlos zu erreichen; ist der
Endton

50 is: dieser leer® zu greifen, d. h. alle Finger der
Iinker. Hand sind hochzuheben, mit Ausnahme der
Okzavkiappe.

Notation

Maximal cin Viertelton hoher oder niedriger

Fermate linger als iiblich

—

trill very quidkly, using the alternasive-keys for the
right and lefs hand (cb', £, ab', ", &™) alter-

nately.

wrill very quickig with the fore-finger and middle-
finger of the right hand alternately.

il very a'uiddy, using the alternative trill-key
(¢—d) for the right mdﬁ:h hand alternarely.

“Roliing note”
note to be played with very swong lip-pressure

(but with normal fingering) so that it almos: turns
1nt0 2 harmonic, and begins to “roll”,

Glissande
10 be achieved as smoothly as possible by succesive-

Iy raising or lowering the fingers. If the final note
i

this is to bz played “open®, i.e. all the fingers of
the left hand (with the exception of the octave-
key) should be raised.

Notation

quarter-notz as 2 maximum higher or lower

fermata longer as usual

In legaturd cu acest aspect Yun spune: ,,Am vrut si

transpun in acelasgi timp sonoritatea si asociatiile filosofice ale
instrumentului piri cétre oboiul occidental. Folosesc o scard
completa de sunete, de la foarte grav la foarte nalt ... Tehnicile

noi, pentru producerea de sunete noi, oferd senzatia de iniltime

si adancime, iar diferitele tehnici de respiratie produc sonoritati

8 |sang Yun, Piri fir Oboe solo, Berlin/Wieshaden: Bote & Bock, 1971,

legenda.
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noi s 69

Lucrarea combind cu maiestrie sonoritatile
traditionale coreene cu tehnici de compozitie moderne din
Europa. Howard constatd ca elementele de constructie ale
lucrarii amintesc In mare masura de muzica traditionala
coreeand: ,Sunetele lungi, sustinute, sunt introduse cu o
neliniste melismaticad, multe dintre sunete se incheie cu un
portamento usor, in wurcare: tonurile principale sunt
ingredientul de bazd.” Acest portamento in urcare face
referintd la un ritual de curte coreean, in care fiecare sunet are
acest tip de portamento adaugat la sfarsit. Yun imbind in
lucrarea Piri fir Oboe solo tehnicile traditionale de executie cu
tehnica seriald de compozitie.”

Piri fur Oboe solo (1971) — analiza lucrarii

In ultima perioada a creatiei compozitorului Isang Yun
se observd o tendintd catre lucrarile orchestrale, catre
simfonism. Cu toate acestea, putem constata si o atractie fata
de instrumentul solist, Yun compunand céateva Monologuri
(piese solo). Cele doua genuri nu se afld in contradictie, ci se
completeaza unul pe altul, doud fatete ale medaliei, fapt care
ne indica influenta filozofiei taoiste in creatia lui Yun. Prima
lucrare din seria de monologuri este Glissées, pentru violoncel
solo, compusi in anul 1970. in anul urmitor este compusi a
doua piesa din seria monologurilor, Piri fiir Oboe solo,care se
orienteazd 1n mod sistematic in jurul tehnicii seriale de
compozitie, la fel ca si in cazul Glissées.”

89 Keith Howard, Korean Tradition in Isang Yun’s Composition Style, Ssi-ol:
Almanach der Internationalen lIsang Yun Gesellsschaft, hg. v. Walter-
Wolfgang Sparrer, Berlin/Miinchen, 1998/99, p. 83.

0 1bid., p. 83-84.

1 Hans-Werner Heister Der Komponist Isang Yun, Edition Text + Kiritik,
Miinchen, 1997, p. 138.
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Titlul acestei lucrari, compusa in anul 1971, provine de
la denumirea unui instrument traditional coreean de suflat —
piri. Acesta este o varianta coreeand a oboiului european. Piri-
ul coreean este fabricat din bambus, are opt gauri si o ancie
supradimensionata din bambus. Instrumentul are un rol
important in muzica traditionala coreeand, sustinind vocea
principala in diverse lucrari pentru ansambluri instrumentale.
Piri este preferat datorita abilitatii sale de a efectua schimbari
dinamice bruste si de a sustine fraze foarte lungi fara
intrerupere, timbrul sdu reuseste sa redea dramatismul vocii
umane.”

Isang Yun experimenteazd sonoritdti inspirate din
muzica traditionala coreeand pe instrumente europene, cum ar
fi oboiul, instrumentul Tnrudit cu piri. Pentru a transmite ideile
si limbajul muzical asiatic, compozitorul apeleaza in piesa Piri
la numeroase tehnici noi de executie: triluri duble, rolling
notes, glissandi, sferturi de ton, extremele ambitusului, noi
tehnici de respiratie. In aceasta lucrare, precum in majoritatea
lucrarilor lui Yun se regaseste conceptul de Hauptton (sunet de
bazd), preluat de compozitor din muzica asiatica si stabilit mai
apoi ca si pilon de bazi a tehnicii sale componistice.”

Lucrarea Piri este alcatuitd din patru sectiuni, separate
de bare duble, dar interpretate fara pauza:

I m. 1-61, patrimea = ca. 60

I m. 62-109, patrimea = ca.66

" m. 110-142, patrimea = ca. 78, patrimea = ca. 100,
tempo ad libitum

72 Keith Howard, Korean Tradition in Isang Yun’s Composition Style, Ssi-ol:
Almanach der Internationalen Isang Yun Gesellsschaft, hg. v. Walter-
Wolfgang Sparrer, Berlin/Munchen, 1998/99, p. 84.

3 Isang Yun, The Contemporary Composer and Traditional Music, The
World of Music 20/2, TheDepartment of Ethnomusicology, Otto-Friedrich
University, Bamberg, 1978, p. 57.
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v m. 143-final, Langsam, misterioso

Este important de observat cd aceasta structura este
foarte asemdndtoare cu forma muzicald sanjo, cea mai
importanta forma in care sunt scrise piesele solistice pentru
instrumente din repertoriul genului folcloric traditional
coreean. Aceastd formd muzicalda are wun caracter
improvizatoric, virtuoz, similar formei de raga (India) sau
Jazz-ului american. Sanjo incepe cu o miscare lentd, tempo-ul
fiind accelerat pe parcursul piesei pand la o parte rapida.
Melodiile instrumentului solist contin o multitudine de tipare
(secvente) care se repetd, dar niciodatd identic, ele se
transforma si evolueazd pe parcursul piesei. In forma sanjo
aceste tipare ritmice $i melodice se succed neintrerupt, o piesa
avand nevoie de o duratda de minim de treizeci de minute
pentru a expune varietatea elementelor.

Exista cateva similitudini intre Piri fiir Oboe solo si
forma traditionala piri sanjo:
1) ambele au cate patru sectiuni (piri sanjo are patru sectiuni:
chingjangjo, chungmori, chungjungmori, chajinmori); 2)
tempo-ul este accelerat pe parcursul piesei; 3) fiecare sectiune
este unica si distincta, dar piesa se interpreteaza fara pauza; 4)
caracterul improvizatoric al interpretarii. Tn piesa Piri de Isang
Yun, ultima sectiune are un caracter pur improvizatoric, o
melodie simpld compusd din note intregi cu coroane, fara
notatie de masura, spre deosebire de sectiunile anterioare care
sunt notate ritmic mai exact. Materialul motivic al acestei
lucrari este asemandtor cu melodiile din sanjo-ul traditional, o
varietate de tipare ritmico-melodice care se succed si
evolueaza in mod liber, se repeta, dar niciodata exact la fel.”

7 Robert C. Provine, “Rhythmic Patterns and Form in Korea”, Robert C.
Provine, YosihikoTokumaru, J. Lawrence Witzleben, ed., The Garland
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Sectiunea I a lucrdrii (m. 1-61) debuteaza cu un mib3
tinut timp de trei masuri. Acest sunet lung este ornamentat la
inceput cu un salt de trei sunete, ca si o apogiatura, iar apoi
este sustinut cu un crescendo pana la final. Aceste elemente
sunt comune inceputului unei piese n stilul muzicii coreene de
curte. Prima sectiune este definitd de aceste sunete lungi, care
apartin conceptului Hauptton elaborat de Isang Yun. Fiecare
sunet lung are la inceput scurte pasaje ornamentale flexibile i
se incheie printr-un efect de portamento pana la un interval de
sfert de ton (notat N, U). Tehnica Hauptton folosita de Yun
manifestd influente din muzica de curte coreeana (aak), in care
aceste sunete lungi individuale, considerate importante,
principale, sunt impodobite cu diverse ornamente: sigimsae
(apogiatura care poate fi la inceputul sau Tncheierea sunetului),
t'oesung (modificdri treptate ale intonatiei in urcare sau
coborare - portamento), yosung (vibratii ale sunetului, variatii
microtonale — rolling notes), triluri, variatii dinamice bruste:’

Ex. 1
9ol von Georg, Meerwein
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Encyclopedia of World Music, vol.7, East Asia:China, Japan, and Korea,
New York, Routledge, London, 2002, p. 842-845.

5 Keith Howard, Korean Tradition in Isang Yun’s Composition Style, Ssi-ol:
Almanach der Internationalen Isang Yun Gesellsschaft, hg. v. Walter-
Wolfgang Sparrer, Berlin/Miinchen, 1998/99, p. 81.
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Printre sunetele principale ce definesc aceasta
sectiune, apare de trei ori catre final sunetul lab3, cel mai Tnalt
sunet din lucrare. Avand o durata de circa 16 secunde este si
sunetul cel mai lung din cadrul lucrarii. Acest sunet se remarca
in acelasi fel si in sectiunea a doua, enarmonic - sol#3. Acest
aspect ar putea avea o semnificatie adanca. Luise Rinser scrie
despre aceasta lucrare compusa la doi ani dupd iesirea
compozitorului din Inchisoare: ,,Oboiul reprezinta aici vocea
prizonierului in celuld. Exprima durere, dar si dorinta de a
invinge fincarcerarea si a atinge libertatea sufleteasca”.’®
Sunetul sol#3 poate avea astfel aceeasi semantica precum in
finalul concertului pentru violoncel, compus de Yun in anul
1976. sol#3 (lab3) tinde spre sunetul la, incorporarea libertatii
absolute, care insa nu poate fi atinsi in totalitate:’’
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Ex. 3

76 Luise Rinser, Text zur Isang Yun, Schallplatte des Arbeitskreises Ostasien
im Berliner Missionswerk, West-Berlin, 1979.

7 Hans-Werner Heister, Der Komponist Isang Yun, Edition Text + Kiritik,
Minchen, 1997, p. 144.
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In aceasti lucrare, compozitorul foloseste tehnica
seriald de compozitie. Sunetele principale (tehnica Hauptton)
insotite de ornamentele variate sunt organizate in serii. Prima
sectiune a piesei este alcatuita din cinci serii de doudsprezece
sunete: seria originala (m 1-20), trei serii transpuse (m. 21-40,
m. 41-47, m. 47-51), seria cu intervale inversate (m. 51-61).
Seria de baza este compusa din sunetele: sol#, la, mib, do, do#,
sol, fa#, re, mi, sib, si, fa. Yun foloseste unele elemente
ale seriei ca sunete principale, iar altele ca ornamente Th mod
consecvent, un alt reper al inspiratiei din muzica traditionala de
curte.

Sectiunea a doua (M. 62-108), contine sase serii (m.
62-72, m. 72-85, m. 85-94, m. 94-98, m. 99-101, m. 101-109),
toate fiind inversiuni ale seriei originale (m. 1-20). Tempo-ul
acestei sectiuni creste putin, de la patrimea=60 la patrimea=66,
formulele ritmice devin mai complexe, tiparele melodice
evolueaza:
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Sectiunea a treia (m. 110-142) se bazeaza pe o serie
noua: sol, sib, si, mib, re, sol#, la, fa, fa#, mi, do, do# (m. 110-
111), care apare in patru forme diferite: forma originala,
inversiunea (m. 111), doud serii transpuse la secundd mica
(m.111-112, m.112). Prima serie a sectiunii a treia incepe cu o
crestere rapida a tempo-ului, la patrimea=100. Observam o
intensificare a activitatii ritmice (m. 110-115, m. 118). Aceasta
sectiune este caracterizatda de variatii dinamice eXtreme,
detaliate, insotite de efecte sonore realizate prin tehnici noi de
executie (triluri duble, m. 118-137):

Ex.5
G2 ﬁo gQ Jca.t00 V) ”,,?/ e ~

n’# # — -
Yun introduce aceste noi tehnici de executie pentru a
reda efecte sonore tipice din muzica populara coreeand. Spre

exemplu, tehnica trilului dublu redd atmosfera tensionatd a

efectului nonghyong:™

Ex. 6
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8 S00-Yon Choi, Expression of Korean Identity through Music for Western
Instruments, Florida State University — College of Music, 2006, p. 40.
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Sectiunea se incheie cu segmentul tempo ad libitum
(m. 139-142) ce contine cateva grupuri de sunete, la sfarsit
avand specificat: ,,mit dem unbestimmten Intervall enden”
(finalizdnd cu interval nedefinit). Acest segment face
conexiunea cu ultima sectiune a lucririi, Langsam, misterioso:

Ex.7
‘ I T———— — +W,\.J libitum
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% mit dem unbestimmten Intervall enden. + die letrten 5 Tokte Vi- de ad Ieditum

Sectiunea a patra (Langsam, misterioso, m. 143),
contine in final seria recurentd ce corespunde seriei originale
de la inceputul lucrarii (m. 1-20). Prin urmare, aceasta sectiune
se incheie cu sunetul sol#, sunet folosit drept cap al seriei
originale, primul sunet al sectiunii intdi. Aceastd repetitic a
elementelor pe parcursul sectiunilor ce se succed in cadrul
piesei, oferd consistenta si unitate intregii lucrari. Yun concepe
aceasta ultima sectiune ca o improvizatie. Inspirdndu-se din
muzica traditionala sanjo, noteaza doar sunete de baza
reprezentate de note intregi cu coroana, valoarea sunetelor
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nefiind clar definita.”®

Datoritd notatiei, aceastd sectiune poate
fi interpretata In mod liber. Interpretul este liber sa priveasca
aceste sunete din propria perspectivd in functie de resursele
anciei, instrument si de tehnicile de executie pe care le poseda,
in special cele de respiratie si emisie sonora. Piri fiir Oboe solo
a fost dedicatd oboistului Georg Meerwein. Acest oboist a
elaborat o anexa inclusa in partiturd in care expune propriile

idei reprezentate prin digitaii pentru interpretarea ultimei

sectiuni:
Ex. 8
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79 |bid., p. 41.
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Pentru a crea atmosfera muzicii traditionale asiatice,
Isang Yun introduce in lucrarea Piri unele tehnici noi de
executie: triluri duble, rolling notes, glissandi, sferturi de ton,
extreme ale ambitusului, tehnici noi de respiratie (respiratia
circulara). Aceste tehnici, caracteristice muzicii contemporane
europene se regasesc sub diferite forme si in limbajul
componistic al muzicii tradifionale asiatice.

Trilurile duble apar in sectiunea a treia a lucrarii,
incepand cu masura 119. Tehnica trilului dublu este introdusa
pentru a reda o atmosferd tensionatd, trilul dublu fiind mult
mai rapid decat trilul simplu. Aceasta tehnica de executie are
drept corespondent un efect sonor asiatic: nonghyong.®

Acest aspect al trilului dublu Tl Tntalnim de exemplu in
masura 119 a lucrarii Piri: folosirea alternativa a grifurilor
pentru nota fa de la méana dreapta si méana stinga produce un
tril dublu extrem de rapid intre mi si fa. Un tril dublu se poate
realiza si cu ajutorul a doud degete de la aceeasi mana (ex. m.
122 - fa#-sol).

8 |bid., p. 40.



101

Elementul rolling note il intalnim in piesa Piri doar in
prima sectiune, in masurile 21-26 si pe sunetul de incheiere al
sectiunii (m. 61). Aceste sunete apartin registrului grav al
oboiului, zona Tn care efectul dobandeste consistenta.

Ex. 2
® [ ® e ®
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Efectul glissando este prezent pe tot parcursul lucrarii
Piri, in diferite registre si pe diferite distante, uneori combinat
cu pitch bend.

Ex. 3
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Sectiunea a treia a lucrarii se incheie cu un pasaj de
cinci masuri (tempo ad libitum) unde toate sunetele sunt
inlantuite prin glissando. Daca in majoritatea cazurilor
compozitorul delimiteaza clar intervalul in care se desfasoara
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glissando-ul, aici Yun noteaza: * mit dem unbestimmten
Interval enden® (interval cu final nedefinit).

Ex. 5
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Microintervale - sferturi de ton.
In lucrarea Piri fir Oboe solo de Isang Yun sferturile
de ton sunt notate cu simbolurile ~ \— expuse n legenda
anexata:®
Ex. 6
JSYIWT] GIU AIGLIGIEOU POpSL OGeL LIsquget v o~ dnyLret-vors 52 ¥ WIXIWAW PIZPSt oL [omeL
yorstiou Jocscion
Aceste sferturi de ton apar pe intreg parcursul lucrarii
Piri, fiind Tn cele mai multe cazuri combinate cu glissando (m.
6-7):

Ex. 7
J a0 von wseorg, Meerwein
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Sferturile de ton apar si ca atare (m. 120):
Ex. 8
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8 |sang Yun, Piri fir Oboe solo, Bote & Bock, Berlin/Wiesbaden, 1971,
footnote.

8 |sang Yun, Piri fir Oboe solo, Bote & Bock, Berlin/Wiesbaden, 1971,
Spielanweisungen.
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Noi tehnici de respiratie — respiratia circulara
(respiratia continua)

In lucrarea lui Isang Yun respiratia circulard este
absolut necesard pentru a sustine segmente lungi in legato,
ntr-un tempo lent (ex. m. 1-16):

Ex. 9
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Extinderea ambitusului

Isang Yun exploateaza la maxim registrul supra-acut al
oboiului in piesa Piri. Sonorititile acute sunt definitorii pe
parcursul intregii lucrari. Cel mai acut sunet este lab3 (m. 37),
sol#3 (m. 86). Compozitorul asociaza acest registru si cu
elemente extreme de dinamica:

Ex. 10
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Concluzii

Lucrarea Piri flir Oboe solo este un exemplu sugestiv
al modului in care Yun combind in creatia sa elemente din
muzica traditionala asiatici cu tehnici de compozitie ale
avangardei europene. Noile tehnici de executie, elementele noi
de notatie, folosite intr-un context atonal sunt folosite pentru a
reda traditii, idealuri de sunet si concepte filozofice coreene.
Pentru orice interpret cunoasterea si intelegerea acestor aspecte
este esentiald in incercarea de a aborda o lucrare de acest gen,
cu o deosebita Incarcdturd simbolica.

Fiecare compozitor are sursele sale unice de inspiratie.
Cu cat interpretul aprofundeaza mai mult ideile si intentiile
autorului, cu atat mai mult va fi capabil sa creeze legaturi
intelectuale si emotionale strinse cu autorul si cu publicul.
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Edgar Varese (1883-1965) — Octandre (1923)

Edgar Varese — date biografice, creatie

Edgar Varése s-a nascut la Paris, in 22 decembrie
1883. Mama lui provenea din Burgundia, iar tatdl lui era
italian. Familia se muta la Torino cand Varese implineste noud
ani. Tanarul incepe sa-si manifeste interesul pentru muzica, dar
tatal sdu, fiind inginer, se opune unui eventual studiu al muzicii
si 1si trimite fiul la Politehnica din Ziirich. La varsta de
saisprezece ani, Var¢se Incepe totusi studiul armoniei si al
contrapunctului la Conservatorul din Torino cu Giovanni
Bolzoni. Ocazional cantd la instrumente de percutie in
orchestra Operei.

Varése paraseste casa parinteascd in anul 1904, dupa
ce cu patru ani in urma isi pierduse mama. Pleaca la Paris unde
studiaza la Schola Cantorum cu Vincent d'Indy si Albert
Roussel si la Conservatoire cu Charles-Marie Widor. La
recomandarile Iui Widor si Massenet, Varése obtine o bursa
acordata de municipalitatea Parisului. Tn 1906 devine dirijorul
corului Universitatii Populare din Paris, fiind sustinut si
incurajat de Claude Debussy si Romain Rolland.

In 1907, Varése se mutid la Berlin unde dirijeazi
Corul Simfonic, specializat in muzica baroca. il intalneste pe
Ferruccio Busoni si este entuziasmat de lucrarea acestuia,
Versuch einer neuen Aesthetik der Tonkunst. Varése 1i prezinta
acestuia primele sale compozitii, iar intre ei se leagd o stransa
prietenie, in ciuda marii diferente de varsta. Prin intermediul si
ajutorul lui Richard Strauss, are loc premiera poemului
simfonic Bourgogne in anul 1910. Tn 1914, Varése incepe
compozitia operei Oedipus und die Sphinx, inspirat de o carte a
lui Hugo von Hofmannsthal. La invitatia Filarmonicii din
Praga, dirijeazd programe cu lucrari mai putin cunoscute
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apartinand unor compozitori francezi, (Le martyre de Saint-
Sebastien de Debussy).

Tn 1915 se intoarce la Paris. Fiind surprins de al doilea
razboi mondial este inrolat in armata franceza timp de sase
luni. In acest timp, la Berlin, toate lucririle lui Varése sunt arse
in flacarile razboiului, exceptand Bourgogne, lucrare care va fi
distrusa mai tarziu, in 1961, chiar de catre el.

In 1916 pleaca la New York, unde dirijeaza in 1917
Recviemul lui Berlioz, Den Toten aller Laender zu Ehren.
Orchestra era formata din 150 de instrumentisti, iar corul din
300 de cantareti. Dirijeaza si orchestra simfonica din Cincinatti
in 1918. In 1919, Varése infiinteaza New Symphony Orchestra,
scopul sau fiind promovarea muzicii contemporane. Dupa
neintelegeri cu conducerea, demisioneazi. Intre 1920-1921
compune Ameriques. In 1921 este infiintatdi asociatia
International Composers Guild (ICG), la initiativa lui Varése.
Aceastd asociatie era prima de acest gen din America, multi
compozitori (Satie, Honegger, Poulenc, Milhaud, Bartok,
Malipiero, Hindemith, Webern, Berg, Schonberg) facandu-si
cunoscute lucrdrile aici in prima auditie. Varése elaboreaza
manifestul Le compositeur refuse de mourir, acesta devenind
simbolul asociatiei. In acelasi an compune Offrandes, prima
auditie avand loc in 1922 la New York. Varése calatoreste la
Berlin unde fondeaza alaturi de Busoni o filiala germana a
ICG. In acelasi an compune Hyperprism, iar in 1923 Octandre.
Aceste lucrdri sunt interpretate in prima auditie in 1924 la New
York. Tntre anii 1924-1925 compune Integrales, iar Intre 1926-
1927 Arcana. Primele auditii ale lucririlor Ameriques si
Arcana au loc la Philadelphia si New York sub bagheta
dirijorului Stokowski. Varese primeste cetitenia americana in
1927. In urmatorii cinci ani, incepand cu 1928, se stabileste la
Paris, timp in care isi face cunoscute noile lucrarile in Europa
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si compune lonisation. Tl are ca elev pe André Jolivet. Se
intorce la New York in 1933. Urmand indicatiile lui Varése,
fizicianul Léon Thérémin construieste o serie de instrumente
muzicale noi, experimentale, folosite in piesa Ecuatorial,
prima auditie a acesteia fiind in 1934 la New York.

Anul 1934 este nceputul unei lungi perioade de
depresiec in viata lui Varése. Acesta incearcid zadarnic si
castige interesul studiourilor din Hollywood si New York
pentru experimentele sale acustice. Sustine o serie de disertatii,
avand ca tema ,Jla musique spatiale”, respectiv emanciparea
sunetului si a noilor instrumente. Incepe compunerea unei
lucrari de mare anvergurd, Espace. Aceasta lucrare se dorea a
fi o oda adusa intregii omeniri, dar din pacate nu va fi
terminata, compozitorul fiind descurajat in 1939 de Tnceputul
razboiului. Varése pune bazele unui mic cor de amatori, in
concertul inaugural prezentandu-si lucrarea Etude pour espace,
pentru cor si percutie. In 1936 compune Density 21,5.

Tn luna iunie a anului 1949, Varése se Tmbolnaveste
grav si este operat. Dupa o lungd perioadd de convalescenta
incepe s lucreze din nou si schiteaza o noud lucrare: Deserts.
Partile instrumentale ale piesei sunt terminate in 1952, iar
alaturi de acestea sunt incluse si segmente inregistrate pe
banda magneticd, numite de Varése ,,Son organise”. Aceste
benzi sunt realizate Tn studiourile radio-ului francez din Paris.
In 2 decembrie are loc prima auditie a lucririi, la Theatre des
Champs-Elysees. Intélnirile radiofonice dintre Varése si
muzicologul George Charbonnier fac senzatie in randul
ascultatorilor in anul 1955. incepﬁnd cu 1957, Varése are acces
la studiourile firmei Philips din Eindhoven, compunand in
colaborare cu Le Corbusier lucrarea Poeme électronique.
Prima auditie a acestei piese are loc la pavilionul Philips din
cadrul expozitiei internationale de la Bruxelles din 1958. in
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luna noiembrie a aceluiasi an, o corporatie americana 1i pune
compozitorului la dispozitie un laborator pentru a-si desfasura
experimentele. Tntre anii 1959-1961 este compusi lucrarea
Nocturnal. Compozitorul francez Pierre Boulez dirijeazi, in
anul 1960, la Domaine Musical lucrarile lui Varése,
Hyperprism i lonisation si inregistreaza Hyperprism,
Integrales si Octandre.

Tn cadrul unui concert omagial la Town Hall, in New
York, dedicat Iui Varése in anul 1961, Robert Craft dirijeaza
Integrales, Ecuatorial, Deserts si Nocturnal (p.a.). Tn 1964 au
loc o serie de concerte incununate de succes cu lucrari
varesiene: la Carnegie Hall, sub bagheta lui Bernstein, la
Judson Hall si la Paris cu Boulez. In ciuda acestor succese,
depresiile compozitorului se accentueaza.

In 27 octombrie 1965, Varése este supus unei operatii
de urgentd, diagnosticul fiind de trombozi. In 6 noiembrie
compozitorul se stinge din viata la University Hospital din
New York University Medical Center.

Elemente esentiale ale tehnicii componistice in creatia lui
Edgar Varese — procese in loc de forme, auditie in loc de
analizd

,,Vad forma muzicald ca pe o consecintd, un rezultat al
unor procese” scria Varése in legidturd cu acest complex de
probleme.®

Care sunt aceste procese amintite? Pentru Varése ele
nu 1si au originea in rezervorul tradiiei muzicale, ci mai cu
seamd 1n naturd. Se spune despre Varése ca la varsta de
paisprezece ani se gandea cum ar putea transpune in muzica

8 Edgar Vareése, Le destin de la musique est de conquérir la liberté, Liberte,
5., Editions de I’Hexagone, Montréal, 1959.
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polifonia din zgomotul suvoaielor de apa sau al eruptiilor
vulcanice (despre care citise intr-o carte care descria fluviul
Zambezi). Chiar si vantul, pe care il urmarea fosnind printre
crengile copacilor, nelinistindu-l uneori, il inspira. Copacii Ti
pareau ca se comporta ca niste dirijori, spunea el, incercand sa-
si noteze ritmuri lipsite de metru. Aflandu-se pe puntea unui
vapor in timpul unei calatorii, tdnarul Varése a fost surprins
contempland cu interes migcarea valurilor, fiind fascinat de
ritmicitatea lor, la fel ca de chimia culorilor din apa marii, in
nuante de albastru, verde, alb.®* Ferruccio Busoni, mentorul si
prietenul lui Varése, scria in Entwurf einer neuen Asthetik der
Tonkunst ci muzica acestuia ar fi ,,aproape natura insisi”.®

Nu numai natura l-a inspirat pe compozitor. El spunea
ca este interesat si de matematica si astronomie deoarece
aceste stiinte 1i hranesc fantezia, descoperind in ele multa
migcare si ritm. Gasea mult mai multd inspiratie urmarind
stelele printr-un telescop sau studiind formule matematice
decat in cele mai sublime discutii despre pasiunile umane.
Totusi, In muzica sa nu sunt de gasit planete sau constructii
teoretice. ,,Muzica, o posibild forma a gandirii, cum cred eu, nu
poate exprima nimic altceva, decat pe ea insisi”, spunea el.®

Varese reda in scrierile sale modul in care lucrarile
sale ajung la forma lor. El vede forma muzicala ca pe un
rezultat, o consecintd a unui proces $i ne sugereaza pe aceasta
tema o stransa analogie cu fenomenul cristalizarii. Cristalul are
o structurd internd (molecule, atomi, ioni) si o forma
exterioara, acestea fiind independente. Compozitorul

8 Louise Varése, Varése, A Looking-Glass Diary, W.W. Norton &
Company, New York, 1972.

8 Ferruccio Busoni, Entwurf einer nuen Asthetik der Tonkunst, Insel-Verlag,
Nr.202, Leipzig, 1916.

8 Edgar Varese, Le destin de la musique est de conquérir la liberté, Liberté,
5., Editions de I’Hexagone, Montréal, 1959.
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concluzioneaza ca forma cristalului este mai mult un rezultat
decat o Insusire de baza. Facand o paraleld cu modul in care se
naste muzica sa, el spune ca intai e ideea, apoi Inceputul (,,big-
bang-ul) structurii interne, structura ia dimensiuni, se imparte
in mai multe forme si grupari sonore, miscarea si tempo-ul lor
modificandu-se permanent deoarece diferite forte fac ca aceste
grupe sa se atragd sau sa se respingd, precum in fenomenul
interactiunii atomilor. Forma finald e produsul acestor procese
interne. Formele muzicale sunt deci tot atat de infinite precum
formele exterioare ale cristalelor.?’

Eruptii vulcanice, forme spirale, cursuri de apd,
constructii de cristale, efecte prismatice, integrale matematice,
ionizarea, toate sunt pentru Varése surse ale inspiratiei.
,Procesele” inlocuiesc ceea ce era denumit Inainte ca ,,forma”.
Varese a fost unul dintre primii compozitori care a formulat si
aplicat teoria caracterului procesual al unei opere, muzica sa
putandu-se caracteriza ca ,, work in progress”.%®

Radacinile acestei dizolvari a formei fixe, inlocuite de
aparifia unor noi procese, le gisim chiar in secolul trecut
incepdnd de la Beethoven si continudnd cu Berlioz, Liszt,
Richard Strauss. In simfoniile lui Mahler este deja greu si mai
recunoastem schema formei de sonatd, simfonia a treia fiind
comparatd cu un roman literar, in ceea ce priveste tehnica
elaborarii (Hermann Danuser, Musikalische Prosa). Acest
fenomen de dizolvare ar putea coincide la Varése cu acea
apropiere a lui de stiintele naturii amintitd mai sus. Acelasi
Busoni, mentorul lui Varése din tinerete, a fost cel care 1-a
influentat mult pe compozitor, impartasindu-i crezul ca datoria
unui creator este de a institui reguli si nu de a urma reguli, cel

87 Ibid.
8 Grete Wehmeyer, Edgar Varése, Gustav Bosse Verlag, Regensburg, 1977.
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ce se supune unor reguli deja existente inceteaza a mai fi un
creator.®

Multi critici au incercat o analizd formala a operelor
lui Varése dupa formele muzicale existente, intrezarind uneori
structuri de passacaglia (in Arcana) sau sonata (in lonisation).
El insusi a lamurit aceste supozitii declarand intr-un interviu ca
tema intéi, tema a doua, tratare, tonalitafi sunt pentru el istorie.
Este vorba despre o altd logica, o altd forma a dramei, o alta
,,chestiune”.*

In altd ordine de idei, Varése considerd cd acest
»proces”, care reprezintd forma lucrdrilor sale, se poate
surprinde mai exact prin auditie decat prin analiza. El ofera
astfel ascultatorului un rol deosebit de important i anume cel
de coautor. Doar prin ceea ce compozitorul a scris §i prin
executia interpretului, o anumita lucrare este inca departe de a
fi desavarsitd. Rolul spectatorului este de a intelege
semnificatia evenimentelor sonore. Acest lucru este important
pentru publicul lui Varése, muzica sa fiind deosebit de
expresiva. Tiparul urmarit ar fi acesta: compozitorul concepe
inlantuiri de sunete, structuri melodice, combinatii ritmice, ele
fiind teoretic doar vibratii si relatii sonore de anumite
intensitati. Numai prin intermediul ascultitorului ele
dobandesc o incarcatura semantica: acumulari, explozii, forta,
pasiune, singuritate, etc.%

Un alt rol al auditoriului ar fi cel de a construi un
context, dobandind astfel functia de liant al acestor elemente.
Daca spectatorul nu cunoaste titlurile si explicatiile lui Varese,
toate aceste procese (cristalizarea, ionizarea, integrarea,

89 Ferruccio Busoni, Entwurf einer nuen Asthetik der Tonkunst, Insel-Verlag,
Nr.202, Leipzig, 1916.

9 Georges Charbonnier, Entretiens avec Edgar Varése suivis d une étude de
son oeuvre par Harry Halbreich, Editions Pierre Belfond, Paris, 1970.

% Ibid.
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miscarea suprafetelor si a corpurilor in spatiu) sunt greu de
recunoscut. Din propriile sale relatari reiese ca Varése nici nu
prea era interesat de acest lucru. Rezultatul e la fel de
imprevizibil, precum calea spre acesta. Pentru Varése aceste
elemente stiintifice au fost doar o sursad de inspiratie, un izvor
al fanteziei, locul unde a gisit miscare si ritm.%

In muzica secolului XX, avand in vedere libertatea
formei si caracterul procesual al operei, ascultitorul are sansa
de a porni intr-o cilatorie in necunoscut prin fiecare piesa
audiatd, respectiv acea continud cautare a contextului.
Descoperirea formei devine o adevéarata aventurd. Varese lasa
acest spatiu liber, la dispozitia ascultatorului. Context, proces,
forma, toate sunt perceptibile doar prin audiere, mai putin prin
analiza.

Edgar Varese — Octandre (1923) — analiza lucrarii

Tn Hyperprism (1922) si Intégrales (1924/1925)
Varése renuntd la instrumentele cu corzi, folosind si
combinand in locul acestora instrumente de suflat si percutie.
Intre aceste doua lucrari, in anul 1923, a fost compusd lucrarea
Octandre in care compozitorul a renuntat chiar si la percutie,
rezumandu-se la 7 instrumente de suflat si un contrabas.

S-a nascut astfel o piesa pentru 8§ interpreti, ceva ce se
bazeazi pe 8 puncte, exact cum ne sugereaza titlul lucrarii. In
afara de faptul ca aproape concomitent Schonberg cu Cvintetul
pentru suflatori (1924) si Stravinsky cu Octetul pentru
suflatori (1924) dedicau lucrarile lor formatiilor tipice de
suflatori, in imediata apropiere a piesei lui Varése a mai existat

92 Edgar Vareése, Le destin de la musique est de conquérir la liberté, Liberte,
5., Editions de I’Hexagone, Montréal, 1959.
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o compozitie pentru un ansamblu de suflatori atipic: Angels de
Carl Ruggles (1876-1971), pentru sase trompete cu surdina,
piesa care a cunoscut un mare succes la public tocmai prin
originalitatea formatiei si care a castigat admiratia si interesul
lui Varéese la prima auditie a acesteia, in 1922.

Piesa lui Varése pentru suflatori a fost interpretatd in
prima auditie in 13 ianuarie 1924, la New York, in cadrul unui
concert al asociatiei ICG (International Composers’ Guild),
compozitorul fiind membru fondator. Aceasta organizatie avea
ca scop promovarea muzicii noi. Multi contemporani de seama
ai lui Varese (Satie, Honegger, Poulenc, Milhaud, Bartok,
Malipiero, Hindemith, Webern, Schonberg) si-au prezentat in
cadrul concertelor ICG lucrari in prima auditie. Am putea cita
un paragraf sugestiv din ,Manifestul” acestei organizatii
pentru a intelege scopul infiintarii ei la acea vreme: ,,Moartea
este calea de scapare a celor obositi. Compozitorii de astdzi
refuza sa moara. Ei au realizat necesitatea de a se reuni si a
lupta pentru interesul si dreptul fiecaruia de a-si asigura
promovarea liberd si cu sanse egale a operei proprii. Din acest
considerent colectiv s-a nascut ICG. Scopul 1CG este sa aduca
in prim-plan lucrari ale prezentului, sd le incadreze inteligent
in programe organice §i prin intermediul unor cantareti si
instrumentisti straluciti sa le elibereze spiritul. ICG se opune
oricaror granite, atit in scopuri, cat si in actiunile sale. ICG nu
ia In considerare nici un fel de ,,-ism”, neaga existenta asa-
numitelor  ,,scoli”, recunoaste  un singur  lucru:
individualitatea.”%

Varése foloseste in lucrarea Octandre urmétoarele opt
instrumente: flaut (schimband cu piccolo), clarinet in sib
(schimband cu clarinet in mib), oboi, fagot, corn in fa,

% Grete Wehmeyer, Edgar Varése, Gustav Bosse Verlag, Regensburg, 1977.
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trompeta in do, trombon tenor $i contrabas — a patra coarda a
acestuia fiind acordatd mai jos, in do.

Ex.1
Instrumentation

Flate ) Flute

(alternant avec Petite Flite) (alternating with Piccolo)
Clarinette en Sib Clarinet in Bb

(alternant avec Clarinet en Mib) (alternating with Clarinet in Eb)
Hautbois Oboe
Basson - Bassoon
£or en Fa i B French Horn in F
Trompette en Do R Trﬁmpet inC A
Trombone-Ténor Tenor Trombone
Contrebasse (a cordes) * Contra-bass (stringed)*
- \
"dme Corde descendans  Ur *Tuning down to C. The harmonics

are to sound as written.

Tn Octandre, aspectul spatialititii capitd o conotatie deosebita:
pe parcursul piesei, unul dintre instrumente se opune solistic in
permanentd grupei celorlalte care il acompaniaza. Fiecare
instrument apare in posturd solisticd cel putin o datd in
discursul muzical, chiar si contrabasul, care deschide partea a
treia cu un solo. Celelalte instrumente, care acompaniaza
instrumentul solist, se grupeaza, in cele mai multe cazuri, in
bloc. Acest lucru se poate observa cu claritate intr-un pasaj din
partea a treia, unde trompeta, repetand de cinci ori acelasi
motiv, schiteaza pregnant pe fondul sonor static al
acompaniamentului (p. 111, m. 33-39).
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Aceasta nu este totusi intotdeauna o reguld, in unele
cazuri doar doud sau trei instrumente se grupeaza,
acompaniind solistul. Doar in putine locuri se formeaza blocuri
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de mai multe instrumente (de ex. alami, lemne) care
dialogheaza (p. I, m. 19-21).
Ex. 3

——

L §=5e—3 d

1 -jp_(f,i'” e sauvage)

Crﬁl&i
£

i 5
o -
Ho s
Bass? ;3
Gor fl3 i %
A 7= : "". — =3
1 ) D o
e 4 EE] * 2=/
Trin, (PR gty g N ==z ! =
ki ke TN

S s flant Fr=t f=t fr—"ff i

In aceste cazuri, in care Varése se decide si reuneasca
instrumentele, se doreste construirea unor anumite puncte
culminante sau finaluri, precum sférsitul partii intéi si al celei
de-a doua (p. I, m. 78-81).

Ex. 4
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Tn momentele in care la instrumentele grupate astfel nu
apar sunete tinute ci salturi, se creeaza un tablou sonor atonal,
extrem de difuz (p. I, m. 22-24).

Compozitorul ingaduie rar ca doud sau mai multe instrumente
sd se contrapuncteze liniar in discursul lor, aceastd tehnica
folosind-o doar in debutul partii inti (m. 1-6)

Ex. 6
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si in Fugato-ul din partea a treia (p. 11, m. 9-17).

Ex. 8

In privinta formei, Octandre este cea mai traditionald
compozitie a lui Vareése. Aceasta este singura lucrare in care
intalnim structurarea in parti:

| Assez lent (m. 1-19)

Lourd et sauvage (m. 19)
1 Tres vif et nerveux
Il Grave (m. 1-8)
Animé et Jubilatoire (m. 9-23)
Subitement trés vif et nerveux (m. 24-45)
Mouvement initial, Animé et Jubilatoire (m. 46)
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Tn Octandre, descoperim un material motivic pe care
este construitd intreaga piesd. Acest material este expus in
primele sase masuri ale lucrarii. Oboiul incepe cu un motiv
alcatuit din none, septime si secunde (p. I, m. 1-5). Tn acest
debut putem remarca faptul ca in primele patru masuri apar 11
sunete diferite, ele fiind: solb, fa, mi, re#, re, do#, do, si, fa#,
fa, la. Sunetul care ,,lipseste”, al doisprezecelea, sol, apare in
masura 9 in nuanta de fff.

Ex. 9

() /
Ssser Lent
.» 63-66

Tehnica dodecafonica, desi in Density este expusa tot
atat de subtil, este pentru Varése cu sigurantd neimportanta ca
principiu. Aici este mai mult vorba de legatura lui Varése cu
acel limbaj al ,,atonalitatii libere”, actual in acea perioada.”
Aceasta insumare a zece ori unsprezece sunete, In pasaje
melodice relativ scurte, o regasim si in alte lucrari, de exemplu

% Ibid.
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in Ameriques, realizand astfel glissando-uri cromatice prin care
sunt simbolizate sunetele sirenelor, nefiind vorba despre o
tehnica seriala propriu-zisa. Totusi trebuie sd amintim ca 1923,
anul in care a aparut Octandre, este tocmai anul in care
Schoénberg si-a formulat si cristalizat metoda de compozitie
bazata pe doudsprezece sunete.

Cu ajutorul catorva observatii am putea arata ca pentru
Varése continutul intervalelor de nona, septima si secunda ar
avea un rol mai important decat reprezentarea sirului de
doudsprezece sunete ca scop in sine: repetarea solo-ului din
deschiderea lucrarii la finalul partii intdi, cu remarca ,,dans le
sentiment du début, un peu angoissé”, aduce doar primele trei
masuri, deci doar aparitia a patru sunete. La inceputul partii,
celelalte 7 sunete rimase apar doar in masurile 5 si 6. In afara
de aceasta, combinatia intervalelor de nond si septima este
caracteristica pentru toate pasajele unde se executd salturi, in
partea a treia observdm segmente lungi, in care salturile
contrasteazad in permanenta cu repetari de sunete (p. 11, m. 46-
52).

Ex. 10
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Asadar, putem concluziona cd deoarece intervalele de
nona si septima sunt regasite pe intregul parcurs al piesei, cu
rol de salturi, prima masurd a lucrarii reprezintd un motiv de
baza al lucrarii Octandre.

Un al doilea motiv important este interpretat de
clarinet, ca un contrapunct pentru oboiul solo de la debutul
piesei (p. I, m. 5-6).
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Caracteristica de baza a acestui motiv ar fi repetarea
unui sunet. Importanta motivului este evidentd, el fiind citat
exact si de corn in masura 27 (p. 1),

g - et 1} s
la fel cum din materialul acestui motiv sunt derivate si alte
constructii, de exemplu, motivul clarinetului din partea a doua
(m. 51),
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preluarea lui de catre trompeta, precum si tema expusa de flaut
la debutul partii a doua, toate se bazeaza pe repetari de sunete
(p. I, m. 2-10).
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Ex. 14
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O analiza motivica in Octandre pe cale traditionala
este justificatd, deoarece ea demonstreaza cat de riguros este
organizatd piesa In jurul acestor doud elemente motivice de
baza. Se aratd astfel si ca cele trei parti sunt legate intre ele
intr-o mare masura. Diferenta dintre cele doud motive este
evidenta si ne conduce la o abordare de principiu, demonstrand
repetari de sunete. Permanenta confruntare a acestor doud
motive reprezintd esenta lucrdrii. Avem ca rezultat o
desfagurare in linii (reprezentate de salturi) si in efecte
percusive (motivul repetitiv). In cadrul ansamblului se creeaza
astfel o Tmpartire intre suflatori si o percutie imaginara.

in partea intdi, oboiul debuteaza cu motivul de salt, in
masurile 5-6 clarinetul contrapuncteaza prin al doilea motiv,
oboiul continuand cu motivul sau. In masurile 9 si 10, oboiul
insotit de flaut efectueaza pasi mari de septimd si nona,
insumand un ambitus de aproape trei octave. In misura 15
fagotul are salturi de septima care sunt preluate de corn, flautul
si oboiul realizdnd repetéri de sunete ornamentate cu triluri, se
unesc apoi cu clarinetul in salturi, in timp ce cornul, trompeta
si trombonul {in un sunet lung.
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Din masura 19 instrumentele au repetari izoritmice,
realizandu-se astfel efectul de grupa de percutie amintit.
Varése numeste acest punct Lourd et sauvage.

Ex. 16
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Urmeaza patru masuri (22- 25) in care tabloul sonor
este extrem de disonant, instrumentele avand salturi, conduse
in miscari contrare. Trompeta se evidentiaza cu un solo (m.
23). In masura 26 clarinetul reia notele repetate, oboiul, fagotul
si contrabasul le preiau, in timp ce cornul (m. 27) citeaza cu
exactitate motivul masurilor 5-6. Aici fagotul schiteaza o linie
in pasi de secundd (m. 27), care se va concretiza apoi In
melodia Fugato-ului din partea a treia (p. 11I, m. 12). Partea
intai se Tncheie cu solo-ul oboiului, citind motivul cu septime
si none de la Inceput. Varése noteaza aici: ,,dans le sentiment
du début, un peu angoissé ”(p. 1, m. 30).
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Partea a doua este patronatd de motivul repetitiv.
Flautul piccolo Tncepe Tres vif et nerveux cu sunetul sol diez
timp de zece masuri (m. 2-10), pe care il {ine apoi Incid sapte
masuri (m. 11-17).

Ex. 18
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Repetitia sunetului, cat si tinerea sa sunt definitorii pe
parcursul partii a doua pand in masura 66. Acolo flautul
recurge din nou la salturi de nond si septimd, oboiul si
clarinetul intonand n acelasi ritm none si cvinte micgorate (m.
66-70). Avem din nou un peisaj atonal pregnant. In aceasti
parte observam ca aceasta confruntare dintre cele doua motive
coincide cu pozitionarea solisticd a unui instrument fatd de

restul grupei.
Ex. 19
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In partea a treia, surprinzator, Varése compune un
Fugato realizat de oboi, fagot si clarinet (p. 111, m. 9-17).
Ex. 20

Tema acestuia este dezvoltatd din salturile de secunda
si nona ale temei oboiului din partea intai (p. I, m. 1-6).
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Fugato-ul se desfasoara doar in cadrul a noud masuri
(m. 9-17), fiind urmat de cunoscutele sunete repetate, care, din
masura 24, Trés vif et nerveux, constituie o reluare a unui
segment din partea a doua (p. 11, m. 51-65).
Ex. 22
> 19
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Un nou Animé et Jubilatoire aduce in final (m. 46)
citatul prescurtat al temei Fugato-ului (m. 9).%

% Ibid.
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Concluzii

Privind structura lucrarii Octandre, putem comprima
formularea ,bataie contra linie”. Acestui principiu 1 se
subordoneazda alegerea motivelor, precum §i gruparea
instrumentelor. Structurarea piesei in parti, intrepatrunderea
acestora, precum si repetitia constituie cheia acestei piese.
Aceste componente dau lucrarii, precum si altor lucrdri din
creatia lui Varése acel caracter de povestire si o nuantd
rapsodicd. Ascultdtorul este patruns de caracterul expresiv al
piesei, remarcdnd in acelasi timp programatica interioara.
Octandre ne duce cu gandul la un fel de poem simfonic pentru
solisti suflatori, cu o evidentd structura motivicd, o piesa in
ramele traditiei, in ciuda disonantelor radicale.

Daca ar fi sa ne gandim la o piesd a lui Varése care sa
ne sugereze O presupusd apropiere a acestuia fatd de
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neoclasicism, Octandre ar fi cea mai potrivitd. Un motiv ar fi,
inainte de toate, aceasta structurare in parti. Cu toate acestea,
faptul cd Varése nu-i aprecia deloc pe unii contemporani care
apelasera la genuri si forme din trecut este bine cunoscut. Intr-
unul din multele interviuri radiofonice cu muzicologul Charles
Charbonnier compozitorul se destdinuia: ,,... unul dintre cele
mai sterile curente ale timpului nostru: intoarcerea la forme ale
trecutului, Neoclasicismul.” Ar fi cu sigurantd o abordare
gresita sa incadram Octandre n acest curent, bazdndu-ne doar
pe cateva puncte de legatura cu formele traditionale.

Varese visa deja din anul 1906 la emisia sonora
realizata pe baza energiei electrice, fiind pentru inceput foarte
interesat de sirenele electrice concepute de fizicianul german
Ferdinand von Helmholtz si apoi continudnd pe tot parcursul
vietii cautarea de noi surse de producere a sunetului. Lucrarea
sa Deserts este una dintre primele lucrari ale secolului XX in
care au fost incluse mijloace electronice, denumite de Varese
»son organise”. Varése a fost foarte probabil si primul
compozitor care a reunit intr-o lucrare exclusiv instrumente de
percutie (lonisation). In unele lucréri se remarca influente din
culturi non-europene, un alt element inovator al creatiei sale.
Tn Ecuatorial foloseste elemente din folclorul amerindian, iar
lonisation se inspira din muzica balineza. Varése a cautat si o
conexiune intre diferite stiinte (fizicd, matematica, astronomie,
mineralogie) si muzicd, o sursd principald a inspiratiei sale
fiind procesul cristalizarii mineralelor.

Varese a fost un compozitor adept al progresului si a
tot ceea ce e nou. Luand in considerare toate aceste idei
inovatoare ne dam seama ca nu a simtit lipsa trecutului nici un
moment. In creatia sa, nu se regisesc reproduceri ale vreunui
stil istoric si nici forme caracteristice neoclasicismului, pe care
de altfel chiar le ignora. Varése era un idealist atras n
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permanenta de acest continuu progres. El aparfinea primei
generatii care s-a confruntat direct cu fenomenul
industrializarii si cu revolutia tehnologicd de la inceputul
a se confrunta cu aceastd evolutie. S nege prezentul si sa se
refugieze Th amintirile trecutului, regretandu-1, sau sa creada in
idealul progresului, fiind astfel de partea viitorului. Varése
facea fard indoiald parte din a doua categorie, fiind caracterizat
sugestiv de Serge Garant, ih Un esprit de genese, ca fiind un

om ,,modern, lipsit de nos‘calgie”.96

% Serge Garant, Un esprit de genese, Liberte, 5., Editions de I’Hexagone,
Montréal, 1959.
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Sigismund Toduta (1908-1991) — Concertul pentru
oboi, corn englez / oboi d’amore si orchestra de coarde
(1985-1989)

Sigismund Todutd — repere biografice

Compozitorul, pedagogul si muzicologul roman
Sigismund Toduta, s-a nascut la Simeria (Hunedoara), la data
de 17 mai 1908 si s-a stins din viatd la 3 iulie 1991, la Cluj-
Napoca, la véarsta de 83 de ani. Tntre anii 1918-1926 tanarul
Sigismund Todutd a urmat cursurile Liceului romano-catolic
de baieti din Alba-lulia, studiind pianul cu Elisa Rieszner,
renumitd elevd a lui Franz Liszt. Incepand cu anul 1926,
Toduta isi continud studiile muzicale la Conservatorul de
Muzicd si Artd Dramaticd din Cluj. Aici urmeaza cursurile
sectiei de pedagogie muzicald, studiaza pianul si compozitia,
fiind Indrumat de profesori renumiti precum Ecaterina Fotino-
Negru (pian) si Martian Negrea (compozitie), absolvind cu
succes Tn anul 1936. Tn paralel, in aceeasi perioadd, Todutd a
facut si doi ani de studii de drept la Universitatea din Cluj, la
indemnul tatilui sau. In perioada imediat urmatoare finalizarii
studiilor, activeaza ca profesor de muzicd la Liceul Sf. Vasile
cel Mare din Blaj, unde este remarcat de catre Mitropolia
greco-catolica si sustinut financiar de catre banca locald
Patria, pentru a-si continua perfectionarea profesionald la
Roma, unde se inscrie la Institutul pontifical de muzica sacrd,
in anul 1936. Aici, urmeaza numeroase cursuri §i seminarii, in
urma carora primeste licenta in cantul gregorian, magisterium
in compozitie sacrd. La aceasta institutie, Todutd este prezent
si la cursurile clasei de orga, avandu-| ca profesor pe Ferruccio
Vignanelli. Activitatea bogata de pe parcursul anilor de studii
este rasplatitd prin obtinerea titlului de doctor in muzica
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(analizd si stilistica muzicald), la 14 noiembrie 1938. Fiind
fascinat de marea traditie a muzicii italiene, in aceeasi perioada
(1936-1938), Toduta se perfectioneaza la Academia Santa
Cecilia din Roma. Aici i-a avut ca profesori pe Alfredo Casella
(pian) si Ildebrando Pizetti (compozitie). In aceasti etapa a
carierei sale, in care a studiat si s-a perfectionat la scoli de
renume din tard si striinatate, Sigismund Todutd a obtinut un
numar impresionant de sapte diplome universitare de
specialitate. Dupa revenirea in tard, incepand cu anul 1947,
Toduta se impune ca proeminent pedagog la Conservatorul din
Cluj, unde preda pe parcursul intregii activititi numeroase
cursuri: folclor, teorie-solfegiu-dictat, armonie, contrapunct,
fuga, forme muzicale si compozitie, fiind si conducitor de
doctorat in stilisticd muzicald. Sigismund Todutd construieste
la Cluj o scoald de compozitie ,,unitard, coerenta, in adevarata
traditie a artei muzicale roménesti”.*” Pe parcursul prodigioasei
cariere, Todutd ocupd importante functii de conducere si
stiintifice: rector al Conservatorului ,,Gheorghe Dima” (1962-
1965), director al Filarmonicii din Cluj (1971-1974), membru
al Academiei de Stiinte Sociale si Politice (1970-1989),
membru corespondent al Academiei Romane (incepand cu
anul 1991).

Universul creatiei, lista lucrdrilor compuse de
Sigismund Toduta

Compozitorul Sigismund Todutd a avut o indelungata
activitate de creatie, in care a abordat majoritatea genurilor si
formelor muzicale, avand o preferinta deosebitad pentru formele
muzicale mari. Creatia sa Insumeaza peste o sutd de lucrari:
lucrari vocal - simfonice, lucrari simfonice si concertante,

9 Fundatia Sigismund Todutd, www.sigismundtoduta.org/ro/studii_ro.php
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lucrdri instrumentale de camerd, lucrari corale, lieduri. Tn
operele sale se remarca prezenta principiilor arhitectonice
caracteristice Barocului si Clasicismului, definindu-si si
perfectionandu-si stilul componistic prin Tmbinarea acestor
principii structurale cu elemente modale, elemente eterofone si
cromatizarea intensiva a modalului-diatonic. Toduta nu a fost
atras in mod special de noile tehnici de compozitie, tehnicile
seriale si post-seriale, des folosite de cétre contemporanii sai,
cu toate acestea, compozitorul, acceptand dupa spusele sale,
faptul ca: ,muzica a intrat intr-o noua erd”®®, a recomandat
discipolilor sai studiul creatiilor noii scoli vieneze si
aprofundarea tehnicilor serial-dodecafonice. in creatia sa,
Toduta pune in valoare virtutile melosului folcloric roméanesc,
intr-o fuziune complexd cu marile coordonate ale muzicii
universale, astfel devenind ,,primul compozitor roméan care,
dupa George Enescu si Paul Constantinescu, ajunge la un

adevarat stil personal”.*

Lista lucrarilor compuse de Sigismund Toduta:*®
Muzica vocal-simfonica:

- Missa pentru cor mixt cu acompaniament de orchestra
(1937)

- Psalm 97 pentru cor mixt, solisti si orchestra (1937)

- Psalm 133 pentru cor, solisti si orchestra (1939)

- Miorita balada-oratoriu pentru solisti, cor mixt si orchestra,
versuri populare varianta V. Alecsandri (1957-1958)

98 Liviu Comes, Ganduri si amintiri despre Sigismund Todutd.

9 Larousse - Dictionar de mari muzicieni, Editura Univers Enciclopedic,
Bucuresti, 2000.

100 http://www.sigismundtoduta.org/ro/compozitii_ro.php
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- Copiii canta Suita pentru cor de voci egale si orchestra de
coarde, versuri de Ana Voileanu-Nicoara (1960)

- Balada steagului pentru soprani, cor mixt si orchestra,
versuri de Victor Tulbure (1961)

- Pe urmele lui Horea oratoriu pentru solisti, cor mixt i
orchestra, versuri populare (1978)

- Mesterul Manole opera-oratoriu in trei acte, dupa drama
omonima de Lucian Blaga (1980-1983)

- 4 Lieduri pentru soprana si orchestra, versuri de W.
Shakespeare, Fr. V. Schoeber, R. M. Rilke, Ch. Baudelaire
(1988)

Muzica simfonica si concertanta:

- Egloga pentru orchestra mare (1933)

- Trei schite simfonice pentru orchestra mare (cca. 1936)

- Variatiuni simfonice pentru orchestra mare (1940)

- Concertul (nr. 1) pentru pian si orchestra inchinat unui mare
roman (1943)

- 4 Intabulaturi pentru lauta de Valentin Greff

Bakfark transcriere pentru orchestra de coarde (1950)

- Divertisment pentru orchestra de coarde (1951)

- Concertul nr. 1 pentru orchestrd de coarde (1951)

- Simfonia | (1954)

- Simfonia a I1-a in re minor, cu orgd, ih memoria lui George
Enescu (1956)

- Simfonia a I11-a Ovidiu (1957)

- Uvertura festiva (1959)

- Simfonia a V-a (1962/1975)

- Concertul pentru suflatori si percutie (1975)

- Concertul nr. 2 pentru orchestra de coarde (1972-73)

- Concertul nr. 3 pentru orchestra de coarde in stile
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antico (1974)

- Stampe vechi pentru orchestrd de coarde (1974)

- Simfonietta in antico stile (1977)

- Concertul nr. 4 pentru orchestra de coarde si orga (1980)
- Concertul pentru flaut si orchestra de coarde (1983)

- Concertul (nr. 2) pentru pian si orchestra (1986)

- Concertul pentru oboi si orchestra de coarde (1989)

Muzica instrumentald de camera:

- Cvartet de coarde (1936)

- Preludiu pentru pian (f.a.)

- Pirintele Hubic vizut de Dr. S. Toduta pentru pian (1940)
- Piesa [fara titlu] pentru pian (f.a.)

- Passacaglia pentru pian (1941)

- 3 Schite pentru pian (1944)

- Sonatina pentru pian (1950)

- Suita de cantece si dansuri pentru pian (1951)
- Sonata pentru flaut si pian (1952)

- 10 Colinde pentru pian (1952)

- Sonata pentru violoncel si pian (1952)

- Sonata (nr. 1) pentru vioara si pian (1953)

- Adagio pentru violoncel si pian (1954)

- Sonata pentru oboi si pian (1955)

- 4 Schite pentru arpa (1958)

- 4 Piese pentru pian (cca. 1958)

- 6 Piese pentru pian (cca. 1960)

- 3 Piese pentru arpa (1978)

- Trenia pentru pian (1970)

- Preludiu — Coral — Toccata pentru pian (1973-74)
- Tertine pentru pian (1975)

- Joko 4 piese pentru arpa (1978)
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- pentru pace pentru pian (1987)

- Sonata nr. 2 pentru vioara si pian (1981)

- Sonatina pentru vioara si pian (1981)

- 6 Piese pentru oboi solo (1981)

- Simfonia B-A-C-H pentru orga (1984)

- 7 Coral-preludii pentru orga (1985)

- Recitativo pentru pian (cca. 1985)

- Sonata nr. 2 pentru flaut si pian (1987-88)
- Sonata pentru flaut solo (1989)

- Sonata pentru violoncel solo (1989)

Muzica corala:

- Liturghia (nr. 1) Sf. Iean Gurd-de-Aur in stilul melodiilor
bisericesti din Blaj pentru cor mixt (1937)

- Psalm 23 pentru cor mixt (1937)

- Psalm 97 pentru cor mixt si orga (1938)

- Psalm 133 pentru solisti, cor si orchestra (1939)

- Arhaisme pentru cor mixt, versuri Mihai Celarianu (1942)
- 20 Coruri pentru voci egale (1958-59)

- 5 Melodii banatene pentru voci egale barbatesti (1955-58)
- 10 Coruri mixte (1950-56)

- 15 Coruri mixte (1969)

- Triptic pentru voci egale, versuri Ana Voileanu -Nicoara
(1951)

- Norul pentru voci egale, versuri Vlaicu Barna (1951)

- Cantec de leagiin in forma de canon pentru voci egale
(1955)

- Imn pentru pace pentru cor de copii, cu acompaniament de
pian, versuri Vlaicu Barna (1956)

- Codrule, cdnd te-am trecut pentru voci barbatesti (1960)

- fniltimi pentru voci barbatesti, versuri stefan Bitan (1961)
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- 2 Madrigale pe versuri de Dante pentru cor mixt (1965)
- 6 Cantece populare (1973)

- La raul Babilonului pentru cor mixt (1974)

- Liturghia (nr. 2, 1974)

- Cantec pentru pionieri pentru cor de copii si pian, versuri
de Ana Voileanu--Nicoara (1976)

- La curtile dorului 3 madrigale pe versuri de Lucian

Blaga (1978)

- 4 Madrigale pe versuri de Lucian Blaga pentru cor mixt
(1981)

- 10 Miniaturi corale pentru voci egale, versuri populare

- 3 Coruri pentru voci egale versuri Lucian Blaga (1986)

- Doini 1, Doini 2, Joc pentru voci egale si pian, versuri
populare (1985)

- 2 Coruri pentru voci egale, versuri A. Blandiana(1989-90)

Lieduri:

- Somnoroase pasirele pentru voce (S),versuri Mihai
Eminescu, (1942)

- Tacerea ta, pentru voce (S), versuri Octavian Goga (1943)
- Curcubeul dragostei, pentru voce (S), versuri Mihai Beniuc
(1947)

- Bureti, pentru voce (S), versuri Vlaicu Barna (1951)

- Dac-as fi, pentru voce (S), versuri de loan Brad (1952)

- 4 Cantece populare pentru voce (Bas) si pian (1953/1961)
- 9 Mai 1895, pentru voce (T), versuri Lucian Blaga (1956)

- La obarsie, la izvor, pentru voce (T), versuri Lucian Blaga
(1956)

- Colinda, pentru voce (T), versuri Lucian Blaga (1957)

- Melancolie, pentru voce (T), versuri Lucian Blaga (1957)

- Insomnii, pentru voce (S), versuri de Lucian Blaga (1977)
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- 14 Lieduri pentru voce si pian (3 pentru MS, 3 pentru T, 3
pentru Bar., 5 pentru Bas-Bar.), versuri Lucian Blaga (1978-
1980)

- 16 Lieduri pentru voce si pian, pentru MS, versuri Ana
Blandiana (1982, 1984, 1986)

- 5 Lieduri pentru voce (S) si pian, versuri W. Shakespeare,
Fr. v. Schober, Ch. Baudelaire, R. M. Rilke, E. Montale
(1987)

- 5 Lieduri pentru voce (Bar. sau MS) si pian, versuri Lucian
Blaga (1983/1988)

Sigismund Todutd (1908—-1991)
Concertul pentru oboi, corn englez/oboi d’amore si orchestrdi
de coarde (1985-1989) — analiza lucrdrii

Compozitorul Sigismund Todutd a compus trei lucrari
importante dedicate oboiului: Sonata pentru oboi si pian
(1956), Sase piese pentru oboi solo (1981) si Concertul pentru
oboi, corn englez / oboi d’amore si orchestrd de coarde (1985-
1989). Concertul pentru oboi este ultima lucrare de anvergura
din creatia compozitorului. Sigismund Todutd a avut o stransa
colaborare cu oboistul Aurel Marc. Tn interpretarea acestuia,
Sonata pentru oboi si pian a fost inregistratd la Radio
Bucuresti in anul 1979, inregistrare deosebit de apreciatd de
catre compozitor, fiind catalogata drept ,,de referinta”. Dupa
acest eveniment, colaborarea dintre compozitor si interpret
continud. Compozitorul dedica lucrarile ulterioare compuse
pentru oboi, oboistului Aurel Marc, care le prezintd in prima
auditie. Astfel, cele Sase piese pentru oboi solo sunt
interpretate in prima auditie in 1982, la Conservatorul de
Muzica ,,G. Dima” din Cluj-Napoca, iar Concertul pentru
oboi, corn englez / oboi d’amore si orchestra de coarde este
interpretat In prima auditie in anul 1986, la Satu-Mare, cu
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Filarmonica Dinu Lipatti, iar mai apoi, intr-o varianta
definitivd, in anul 1989, in colaborare cu Filarmonica
Transilvania din Cluj-Napoca. A doua variantd a acestei
lucrari, mai elaborata, este consideratd de catre compozitor
drept ,,adevarata prima auditie absoluta”, datoritd completarilor
aduse fatd de prima versiune, compozitorul fiind deosebit de
receptiv si unele sugestii facute de interpretul Aurel Marc.
Intre cele doud variante apar modificari evidente de naturd
ritmico-melodica, mai ales in stima solisticd, in toate cele trei
parti ale concertului.

EX. 1 - prima varianta:
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EX. 2. - a doua varianta:
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EX. 3 - prima varianta:
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EX. 4 - a doua varianta:
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Cea mai consistentd completare constd in aparitia unei

cadente introductive 1n debutul primei parti a lucrarii, element



142

rar Tntalnit Tn structura unui concert instrumental. Tn ansamblu,
toate cele trei parti ale versiunii finale devin mai lungi ca
dimensiuni, textul muzical devine mai complex.

Se poate remarca un aspect interesant in procesul de
elaborare al acestui concert. In partea intdi - Recitativo si
partea a treia - Finale, avem ca instrument solistic oboiul
modern. In partea a doua a lucrarii - Arioso, compozitorul da
interpretului posibilitatea de a alege ntre oboi d’amore si corn
englez, doua cunoscute instrumente din familia oboiului. Acest
aspect da Iintregului concert instrumental o nota de
originalitate, prin diversitatea culorilor timbrale ale
instrumentelor din familia oboiului, puse in alternantd. Pentru
oboistul interpret, interpretarea folosind doud instrumente
diferite din cadrul acestei lucrari, este o experienta interesanta
dar si dificild din punct de vedere tehnic, avand in vedere
faptul ca timpul fizic de pregatire a anciilor si schimbare a
instrumentelor este extrem de scurt, Tn succesiunea celor trei
parti. Oboistul trebuie sa posede o tehnicad impecabild a emisiei
sonore, pentru a se putea adapta instantaneu de la un
instrument la altul, farda o Iincdlzire sau o preludiere

intermediara.
Ex.5
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Sigismund Toduta a introdus in aceastd lucrare multe
elemente componistice noi: a folosit diferite instrumente din
familia oboiului, punand in valoare calitatile lor expresive, a
extins la maxim unele granite existente in ceea ce priveste
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componistica a lui Sigismund Toduta, Concertul pentru oboi,
corn englez / oboi d’amore si orchestra de coarde, reprezinta
un moment semnificativ, atat pentru valoarea sa intrinseca, cat
si pentru elementele noi pe care le aduce: unitatea celor trei
parti, concizia motivelor, dar nu si a frazelor de larga
instrumentelor din familia oboiului, mai putin utilizate in roluri
solistice (oboi d’amore, cornul englez), bogatia ritmicii si a
cantilenei de esenta folclorica.”*

In ultima perioadi a creatiei, Sigismund Toduti a
compus mai multe lucrdri concertant-simfonice, Concertul
pentru oboi, corn englez / oboi d’amore si orchestra de
coarde, ultima lucrare de anvergura a compozitorului,
incadrandu-se in aceasta categorie. Din punct de vedere al
formei muzicale, 1n unele lucrdri concertante, precum
Concertul pentru pian si orchestra nr. 2, tiparul formei de
sonatd este usor de identificat. Alte lucrari concertante, precum
Concertul pentru oboi, corn englez / oboi d’amore si orchestra
de coarde, Concertul pentru flaut si orchestra de coarde, prin
structura formei, se 1Incadreazi 1n categoria suitelor
concertante. Tn acest context, putem observa cateva elemente
care justifica apartenenta Concertului pentru oboi, corn englez
/ oboi d’amore si orchestra de coarde la genul suitelor
concertante, si anume: denumirea semnificativd a partilor
(Recitativo, Arioso, Finale), absenta unui dialog evident intre
momentele de tutti si solo, respectiv lipsa momentelor de
ritornel (elemente caracteristice in concertele preclasice si
clasice).

101 Aurel Marc, Excelenta oboiului in creatia marilor maestri, Editura Media
Musica, Cluj-Napoca, 2008, p. 163.
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Recitativo

Partea Tntai a Concertului pentru oboi, corn englez /
oboi d’amore si orchestra de coarde este intitulatd sugestiv
Recitativo. Tn cadrul discursului muzical apar o serie de
elemente specifice folclorului roménesc: parlando - rubato
specific doinei, patosul bocetului, intonatia vorbirii cantate.
Ideile muzicale nu se succed simetric intr-o forma muzicala
traditionald, c¢i mai mult sub forma epicd, de recitativ. In
debutul acestei parti, compozitorul introduce o cadentd a
oboiului solo, caracterizatd de elemente melodice melismatice,
cu o ritmici liberd. In aceasti cadenta, cu un pregnant caracter
improvizatoric, solistul are placerea sd interpreteze liniile
melodice cu imaginatie si sa puna in valoare frumusetea si
bogatia motivelor tipice folclorului roméanesc. Este important
de observat faptul ca aceasta pozitionare a cadentei la
inceputul primei parti a lucrérii este atipicd, daca ne gandim la
forma traditionala de concerto.

Ex. 6
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La o privire de ansamblu a acestei cadente
introductive, in functie de structurarea materialului tematic si
conceptia interpretativa, se pot delimita trei segmente: primul
segment, de la inceputul cadentei pana la momentul p subito
(re nota intreaga), al doilea segment, de la momentul un poco
agitato pana la un poco meno,cu rol de concluzie intermediara,
al treilea segment, de la momentul esitando pana la calando,
finalul segmentului si al cadentei realizeazd tranzitia spre
inceputul propriu-zis al primei parti, unde orchestra isi face cu
subtilitate aparitia acompaniind oboiul solist.

Dupa cadenta introductivé, partea intdi a concertului
se desfdgoara intr-o forma ce poate fi consideratd o tipologie
tripartita, In care oboiul este acompaniat de orchestra de
coarde. Asadar, putem distinge si aici, la fel ca si in cadenta,
trei segmente muzicale distincte (A-B-Av). In primul segment
(patrimea = 66 — nr. 10), oboiul se afla intr-un dialog
permanent cu orchestra. Acest dialog are un caracter
responsorial, oboiul solist continud ideile muzicale din
cadentd, iar orchestra aduce ca raspuns motive muzicale noi, in
special motive cu un caracter repetitiv (nr. 1-3). Al doilea
segment (nr. 10-nr. 24) poate fi privit ca o concluzie tensionata
a confruntarii solistului cu orchestra, din segmentul precedent.
Acest aspect se poate remarca in stima solistului, unde
motivele repetitive ale orchestrei din segmentul ntai sunt
preluate de catre oboi (nr. 14-16) si introduse 1n discursul
melodic, care capata in desfasurarea sa 0 tot mai mare
complexitate. Spre finalul segmentului al doilea, apare o noua
cadenta solistica, mai scurtd decat cea de la inceputul lucrarii.
Aceastd cadentd constituie punctul culminant al primei parti,
avand si un rol de tranzitie (poco a poco calmandosi) spre
finalul partii.
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Al treilea segment (nr. 24-final), finalul miscarii, este
cel mai scurt dintre cele trei segmente, regasim atmosfera
linistitd de la inceputul partii, dialogul oboiului cu orchestra
dobandeste un calm progresiv, pana la ultima masura, incheiata
cu o coroana care se pierde in liniste (Smorzando).

Arioso

In aceastd parte mediani a concertului apare un
element deosebit, care da intregii lucrdri o nuantd de
originalitate si diversitate. Compozitorul introduce un nou
instrument in posturd solistica — cornul englez sau oboiul
d’amore, la alegerea interpretului. Aceste instrumente au un
timbru special, mai cald, putin diferit fatd de cel al oboiului.
Timbrul moale, acoperit, reuseste sd se integreze cu efect in
caracterul liric, meditativ al miscarii. ~ Aceastd parte, dupa
cum sugereaza si denumirea (Arioso) este structurata intr-0
forma muzicala tipica de arie (A-B-Av). In strofa A apare tema
principala a Arioso-ului la instrumentul solist (nr. 4-17).
Aceasta tema, cu caracter liric, are in structura sa doua fraze
ample (a — nr. 49 si av — nr. 9-17), in care solistul
interpreteaza linii melodice cantabile, imbogatite cu ornamente
specifice doinei folclorice. Orchestra acompaniazd prin
interventii scurte, 1dsdnd solistului libertatea de a interpreta
discursul muzical in agogica dorita, aspect sugerat de catre
compozitor prin notatia cu sageti (nr. 4-6).
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Strofa B (nr. 17-51) este cea mai consistenta din punct
de vedere al dimensiunii si a complexitatii tematice. Strofa
poate fi impartitd in doud sectiuni (nr. 17.-33 si nr. 33-51). Tn
prima sectiune, discursul solistic devine tot mai tensionat prin
cresterea gradatd a dinamicii si a tempo-ului (nr. 17, patrimea
= 63) pand la momentul de culminatie al sectiunii (nr. 28,
patrimea = 84). In a doua sectiune a strofei B este introdusi o
tema secundara cu un caracter generos (ben cantando, nr. 33 -
37) urmata de un scurt moment cadential, unde improvizatia
solistului este acompaniata cu precizie ritmica de orchestra (nr.
41 - 43), dupa care revine aceeasi temd secundard, in finalul
strofei (nr. 44 ). Strofa Av (nr. 51) este o repriza a temei din
debutul partii. De aceastd data tema principala este dinamizata
prin introducerea elementului cadential, des 1intdlnit 1in
desfasurarea acestei lucrari (nr. 55-56, Quasi cadenza, assai
rubato). In finalul partii a doua regisim aproape identic,
atmosfera linistita a finalului partii intai (Smorzando).

e Wi 1 gpes
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Finale

Partea a treia a Concertului pentru oboi, corn englez /
oboi d’amore §i orchestra de coarde este cea mai complexa
miscare a lucrarii din punct de vedere al constituirii tematice,
fiind si partea cea mai consistenti ca dimensiuni. in alcituirea
discursului muzical, compozitorul, inspirat din folclorul
roménesc, foloseste un material tematic de naturd modala:
,Finale se bazeaza pe un element melodic de scara modala
ascendentd cu caracter nonoctaviant (la#-si-do-re-mi-fa-sol-la
becar), unde modelul declarat chiar de la inceputul primei
articulatii - structura de tetracord (primele patru note din
partida oboiului solo) - si unele transpozitii ale acestuia
reprezintd cAmpul sonor, din care rezulti si forma”.’%? Finale,
are ca arhitectura muzicala o forma de sonatd modificata, in
care, pe langa tema principalda, apare ca idee secundarda o
elaborare a temei intai, in mai multe variante evolutive. Prima
sectiune a partii (nr. 1-31), poate fi considerata drept Expozitie,
in care este introdusd tema principald cu caracter modal la
orchestra (nr. 1-3) si apoi este preluatda la oboi (nr. 3).
Discursul muzical are un pregnant caracter dansant (Allegro
giocoso), redat prin inlantuirile de triolete efectuate intr-0
combinatie scanteietoare de staccato cu legato si alternanta
accentelor pe timp si pe contratimp.

Ex. 10

IIl. FINALE

Allegro giocoso 1J=126)

102 1hid., p. 175.
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In aceasti sectiune putem delimita trei segmente
constitutive: primul segment (nr. 1-12) expune tema, al doilea
(nr. 12-24) dezvolta tema intr-un registru superior, al treilea
(nr. 24-31) are rol de concluzie si tranzitie spre sectiunea
urmadtoare. Debutul sectiunii a doua a acestei parti este usor de
identificat. Este introdus un caracter muzical diferit, mai
cantabil (leggiermente scherzando) si o schimbare brusca de
tempo (de la - patrimea = 112 la 92). In sectiunea a doua se
produce o elaborare a materialului sonor din prima sectiune,
aceastd evolutie se produce in patru segmente muzicale
distincte, asemanatoare unor scurte variatiuni. Primul segment
(nr. 31-45), in care tetracordul tematic reapare putin variat
(la#-si-do#-re), este caracterizat de caracterul cantabil, redat
prin linii melodice ample cu legato si aparitia notatiei tenuto in
loc de staccato.

Ex. 11
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Al doilea segment (nr. 45-64) readuce -caracterul
dansant (giocoso), sunt introduse o serie de ornamente
(apogiaturi, mordente), precum si multe cromatisme. Al treilea
segment (nr. 64-74) revine la atmosfera contrastanti de natura
cantabild (cantabile e affetuoso), materialul sonor este alcatuit
din nou pe o structura tetracordica ce apare succesiv n registre
sonore extreme (supra-acut, grav), in linii melodice ample, de
cantilend (nr. 64, nr. 68, nr. 71). Al patrulea segment (nr. 74-
83) aduce o acumulare treptatd de tensiune, prin cresterea
gradatd a dinamicii (poco f — ff) si prin suprapunerea treptata a
vocilor, pani la momentul de culminatie al sectiunii (nr. 83). In
continuarea desfagurarii discursului muzical, in momentul
imediat urmadtor, apare subit o reexpunere variatd a
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materialului ritmico-melodic din zona tematica (scherzo).
Acest moment nu poate fi insd considerat drept o reprizd
propriu-zisa, c¢i mai degraba o falsa repriza cu rol de tranzitie
spre repriza. In aceastd sectiune tranzitorie (nr. 83-106) apar
elemente din sectiunea expozitivd (expunere in formule de
triolet cu staccato Th combinatie cu structuri ritmico-melodice
preluate din celelalte parti ale lucrarii, Recitativo si Arioso, nr.
92).

Repriza acestei parti debuteaza la nr. 106 (Tempo
primo). Tn cadrul reprizei reapare materialul tematic de baza de
la inceputul partii a treia (structura tetracordica originala - la#-
si-do-re).

Ex. 12
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Acest material este supus unei elabordri treptate cu
tendintd conclusivd, pand in momentul de culminatie al
miscarii (nr. 128). In finalul lucrarii este introdusd o scurti
sectiune cu rol de Coda (nr. 129).

Ex. 13

“ [
Je138 a tempo giusto

%Wb o F e

m—x—’ s =

*
Hitpv 2o
H

Aceasta sectiune este caracterizatd de dinamism, sunt
reluate si combinate elemente tematice din toate cele trei parti
ale lucrarii (nr. 133, nr. 139). Finalul partii si al concertului
aduce un efect surprinzitor, oboiul solist dialogheaza scurt cu
orchestra, sugerdnd o ipostazi de intrebare si rispuns. In
ultimele doud masuri ale lucrarii, cu rol de concluzie generala,
oboiul oferd raspunsul decisiv printr-un efect spectaculos de
glissando pana la cel mai acut sunet posibil, nedefinit ca
notatie.
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Ex. 14
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Concluzii

Concertul pentru oboi, corn englez / oboi d’amore §i
orchestra de coarde este o lucrare deosebit de importanta
pentru repertoriul oboistic contemporan. Importanta acestei
lucrari constd in primul rdnd in faptul ca autorul Sigismund
Toduta introduce o serie de elemente inovatoare expuse de
catre interpret prin tehnici noi de executie caracteristice
muzicii contemporane. In aceste sens, in desfisurarea
discursului muzical apar multiple efecte de glissando, este
prezentid extinderea extremd a ambitusului instrumental, este
necesard utilizarea respiratiei duble, intdlnim si o serie diversd
de elemente noi de notatie. Un alt aspect important din punct
de vedere al caracterului inovator al lucrarii, un element poate
nemaiintalnit in repertoriul contemporan romanesc, ar fi
introducerea unui al doilea instrument din familia oboiului
(corn englez sau oboi d’amore, la alegerea solistului) pentru
interpretarea unei sectiuni a lucrarii. Nu in ultimul rénd,
trebuie sd remarcam modul exceptional Tn care toate aceste
elemente inovatoare sunt combinate cu profunzimea si patosul
limbajului muzical, inspirat din folclorul romanesc.

Ultima lucrare de mare importantd a compozitorului
Sigismund Toduta devine astfel, prin originalitate si diversitate
o adevarata capodopera: ,,Concertul pentru oboi, corn englez /
oboi d’amore si orchestrda de coarde, ultima lucrare de
anvergurd a compozitorului Sigismund Toduta, se impune ca o
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sinteza si in egald masura ca o apoteoza. Varietatea mijloacelor
componistice folosite, abila lor gradare, elaborarea materialului
tematic din selectarea judicioasa a surselor folclorice, limbajul
muzical si constructia discursului alcituiesc o osmoza perfecta.
Concertul pentru oboi, corn englez / oboi d’amore §i orchestra
de coarde, ingloband vasta experientd a unei bogate creatii
muzicale, precum si alte implicatii de sinteza artistica de ordin
superior, cu ample semnificatii, reprezintd fard indoiala o

lucrare de exceptie in ansamblul muzicii roménesti si

universale contemporane”.*3

Tncheiere

Creatia pentru oboi a secolului XX este
semnificativ influentata de colaborarea permanenta dintre
compozitori si interpreti. Aceste colaborari au avut
ramificatii si in zona constructorilor de instrumente, care
au perfectionat instrumentul din punct de vedere tehnic,
aducéndu-l la un design si un sistem mecanic care sa
corespunda abordarilor tot mai exigente ale interpretarii
repertoriului contemporan. Urmarind aspectul colaborarii
dintre instrumentist si compozitor observam ca, in unele
cazuri, oboistul poate deveni el insusi compozitor.

Avand o capacitate sporitd de intelegere a
compozitor experimenteaza, testdnd limitele si extinzand
mijloacele de exprimare existente in limbajul muzical al
creatiei contemporane. In acest fel, in completarea
tehnicilor traditionale de executie, apar noile tehnici de

103 |bid., p. 187.
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executie si noile elemente de notatie ce corespund
acestora. Aceste tehnici inovatoare sunt capabile sa aduca
sonoritati cu totul speciale, care sa imbogiteasca arta
interpretativa si sd propulseze creatia muzicald spre un
nou nivel.

Tn abordarea partiturii contemporane, oboistul
trebuie sd aiba in vedere urmatoarele aspecte principale:
aspectul teoretic, aspectul tehnic si dimensiunea expresiv-
estetica. Din punct de vedere teoretic, interpretul trebuie
mai intai sd 1si creeze mai intdi o imagine de ansamblu
asupra intregii opere a compozitorului respectiv. Tn acest
fel oboistul se va familiariza cu limbajul componistic
specific fiecarui compozitor, insistind in analiza de
structura a lucrarii respective si decriptarea noilor
elemente de notatie. Aceastd primd etapa teoretica este
importanta si este de preferat ca aceste aspecte structurale
sa fie bine clarificate de la inceput si nu oarecum
,descoperite” pe parcursul aprofundarii textului muzical.
Astfel, interpretul poate sa-si elaboreze o anumita
strategie premergatoare abordarii materialului si va studia
separat si diferentiat momentele problematice. Dupa ce
interpretul are o oarecare reprezentare mentald a lucrarii,
poate trece la abordarea ei directd, tehnicad. Din
perspectiva tehnicii instrumentale, oboistul va urmari in
primul rand respectarea extrem de riguroasa a partiturii si
deprinderea rapida a noilor tehnici de executie, specifice
muzicii contemporane.

Creatia muzicala contemporana este fundamentata
pe transmiterea unui mesaj valoric-afectiv de natura
profund abstractd, bazat pe confruntarea permanentd a
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valorilor estetice contrastante. Tn interpretarea muzicii
contemporane, oboistul trebuie sa fie In permanentd
preocupat de modul in care publicul recepteazd acest
mesaj cu valente abstracte. Interpretarea va fi desavarsita
in momentul in care publicul participa in mod afectiv,
integrandu-se in atmosfera creata de instrumentist, dar si
la nivel intelectual, activ in cautarea continud a
contextului.
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Repertoriul pentru oboi — secolul XX

(lucrari reprezentative

)104

Anul Autorul Titlul lucrarii
compu-
nerii
1905 Loeffler, Charles (1861-1935) Deux Rhapsodies; ob, vl, pf
1921 Bax, Arnold (1883-1953) Quintet for oboe and strings;
Hue, Georges (1858-1948) Petite Piece; ob, pf
Nielsen, Carl (1865-1931) Kvintet
Saint-Saéns, Camille (1835-1921) Sonata, Op. 166, ob, pf;
1922 Hindemith, Paul (1859-1963) Chamber Music for Five
Woodwinds, op. 24, No. 2
1923 Honegger, Arthur (1892-1955) Trois Contrepoints; fl, eh, vl, vnc
1924 Prokofiev, Serge (1891-1953) Quintet, Op. 39; ob, cl, vl, via, db
Schénberg, Arnold (1874-1951) Quintet, Op. 26;
1925 de Breville, Pierre (1861-1949) Sonatine; ob, pf
1926 Poulenc, Francis (1899-1963) Trio; ob, bsn, pf
Smith, David Stanley (1906-1965) Sonata, op. 13; ob, pf
1927 Goossens, Eugene (1893-1962) Concerto for Oboe and Orchestra,
Bliss Arthur (1891-1959) Op. 46;
Villa -Lobos, Heitor (1887-1959) Quintet, ob and qtr.
Quintette; fl, ob, eh, cl, bsn
1929- Mueller, Florian Concerto; ob, orch.
1930 Crawford-Seeger, Ruth (1901-1953) Diaphonic Suite 1; solo oboe
Ibert, Jacques (1890-1962) Trois Pieces Breves,
Roussel, Albert (1887-1959) Aria; ob, pf
1933 Jacob, Gordon (1895-1986) Concerto nr.1, ob, orch.;
Raphael, Gunther (1903-1960) Sonata in B-minor; ob, pf
Wolf-Ferrari, Ermanno (1876-1948) Idillio Concertino, Op. 15; ob, pf
1934 Piston, Walter (1894-1976) Suite for Oboe and Piano
1935 Britten, Benjamin (1913-1976) Phantasy Quartet; ob and gtr.;
Britten, Benjamin (1913-1976) Two Insect Pieces; ob, pf
1936 Britten, Benjamin (1913-1976) Temporal Variations; ob, pf

104 http://nl.wikipedia.org/wiki/Lawrence_Singer
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Finzi, Gerald (1901-1956)
Wolpe, Stefan (1902-1972)

Interlude; ob and gtr. quartet;
Suite im Hexachord; ob, cl

1938 Hindemith, Paul (1895-1963) Sonata; ob, pf
Jacob, Gordon (1895-1986) Oboe Quartet; ob, qtr.
Reizenstein, Franz (1911-1968) Three Concert Pieces; ob, pf
Martinu Bohuslav (1890-1959) Four Madrigals; ob,cl,fag
1939 Bozza, Eugene (1905-1991) Fantaisie Pastorale, Op. 37; ob, pf
Bozza, Eugene (1905-1991) Divertissement, Op. 39; eh, pf.
Milhaud, Darius (1892-1974) La Cheminee du Roi Rene;
Skalkottas, Nikos (1904-1949) Concertino for Oboe and Piano
1940 Barlow, Wayne (1958) The Winter's Passed; ob, gtr.
Weinberger, Jaromir (1896-1967) Sonatine; ob, pf
1939- Wolpe, Stefan (1902-1972) Sonata; ob, pf
1941
1941 Hindemith, Paul (1895-1963) Sonata; eh, pf
Martin, Frank (1890-1974) Petite Complainte; ob, pf
1942 Reizenstein, Franz (1911- 1968) Sonatina; ob, pf
1944 Bowen, York (1884-1961) Sonata, Op. 85; ob, pf
Vaughan-Williams, Ralph Concerto for oboe and strings;
(1872-1958)
1945 Jolivet, André (1905-1974) Serenade;quintet, solo ob
Still, William Grant (1895-1978) Incantation and Dance; ob, pf;
Strauss, Richard (1864-1949) Oboe Concerto; ob ,orch.
1946 Szalowski, Antoni (1907-1973) Sonatine; ob, pf
1947 Burkhard, Willy (1900-1955) Piece, Canzona, ob.
Coolidge, Elizabeth S. (1864-1953) Sonata; ob, pf
Dutilleux, Henri (1916) Sonata; ob, pf
Foss, Lukas (1922) Concerto; ob, orch.
Ginastera, Alberto (1916-1983) Duo; fl,ob
Martinu, Bohuslav (1890-1959) Quatuor; ob, vl, vc, pf
Wolf-Ferrari, Ermanno (1876-1948) Concerti no; Op. 34; eh, orch.
1948 Carter, Eliott (1908) Quintet;
Fine, Irving (1914-1962) Quintet;
Francaix, Jean (1912-1997) Quintette;
Jacob, Gordon (1895-1986) Rhapsody; eh, gtr.
Schuller, Gunther (1925) Trio; ob, kin, vla
Scott, Cyril (1879-1970) Concerto; ob, orch.
1949 Hanson, Howard (1896-1981) Pastorale, Op. 38; ob, pf
Honegger, Arthur (1892-1955) Concerto da Camera; fl, eh, qtr.
Ibert, Jacques (1890-1962) Symphonie Concertante; ob, orch.
1950 Borris, Siegried (1906-1987) Sonata, Op. 48, No. 1; ob, pf

Carter, Elliot (1908)

Eight Etudes and a Fantasy; fl, ob,
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Fricker, Peter Racine (1920-1990)
Searle, Humphrey (1915-1982)
Wilder, Alec (1907-1980)

cl, bsn

Concertante, Op. 13; eh, qtr.
Gondoliera, Op. 19; eh, pf
English Horn Sonata; eh, pf

1951 Alwyn, William (1905-1985) Oboe Concerto; ob, orch
Arnold, Malcolm (1929) Sonatina; ob, pf
Britten, Benjamin (1913-1976) Six Metamorphoses aher Ovid,
Schuller, Gunther (1925) Op. 49
Sonata; ob, pf; Joseph Marx
1952 Castelnuovo-Tedesco, Mario Concerto da Camera, Op. 146; ob,
(1895-1968) orch.;
Etler, Alvin (1913-1973) Introduction and Allegro; ob, pf
Haas, Joseph (1879-1960) Ein Kranzlein Bagatellen, Op. 23;
Zimmermann, Bernd Alois ob, pf
(1918-1970) Konzert for oboe and orch.
1953 Piston, Walter (1894-1976) Fantasy for English Horn, Harp &
Strings;
1954 Baur, Jurg (1918) Fantasie; ob, pf
Bozza, Eugene (1905-1991) Lied; eh, pf
1955 Childs, Barney (1926) Four Involutions for Solo English
Koetsier, Jan (1911-2006) Horn
Martinu, Bohuslav (1890-1959) Drei Stucke; eh, str. quartet
Milhaud, Darius (1892-1974) Oboe Concerto
Sonatine; ob, pf -
1956 Barber, Samuel (1910-1981) Summer Music Quintet,
Jacob, Gordon (1895-1986) Concerto nr.2; ob, orch.
Krenek, Ernst (1900-1991) Sonatina for Solo Oboe
Kubizek, Karl Maria (1925-1995) Sonata; ob, pf
Stockhausen, Karlheinz (1928-2007) No. 5 Zeitmass
1957 Arnold, Malcolm (1921) Concerto, Op. 39; ob, gtr.
Cooke, Arnold (1906-2005) Sonata for Oboe and Piano
Martin, Frank (1890-1974) Piece Breve; fl, ob, harp
Pedrollo, Arrigo (1878-1964) Concertino for Oboe and String
Seiber, Matyas (1905-1960) Orchestra
Villa-Lobos, Heitor (1887-1959) Improvization; ob, pf
Wilder, Alec (1907-1980) Duo for Oboe and Bassoon
Concerto; ob, gtr. orch., perc.
1958 Milhaud, Darius (1892-1974) Concerto; ob, orch.
Vaughan-Williams, Ralph Blake Songs; voice, ob;
(1872-1958)
1959 Childs, Barney (1926-2000) Five Little Soundpieces; solo oboe

Malipiero, Riccardo (1914-2003)
Rubbra, Edmund (1901-1986)

Sonata; ob, pf
Sonata in C, Op. 100; ob, pf;
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1960 Baur, Jurg (1918) Concerto Romano; ob, orch.
Kelemen, Milko (1924) Sonata; ob, pf;
Martinu, Bohuslav (1890-1959) Oboe Concerto; ob, sm. orch.;
Rochberg, George (1918-2005) La Bocca della Verita; ob, pf;
Shinohara, Makoto (1931) Obsession; ob, pf
1961 Bennett, Richard Rodney (1936) Sonata; ob, pf
Francaix, Jean (1912-1997) L'Horloge de Flore; ob, orch.
Holliger, Heinz (1939) Mobile; ob, harp
Huber, Klaus (1924) Noctes Intelligibilis Lucis; ob,
Martino, Donald (1931) cembalo -
Cinque Frammenti; ob, db
1962 Cooke, Arnold Sonata; ob, cembalo;
Hekster, Walter (1937) Hieroglyphs; solo oboe
Poulenc, Francis (1899-1963) Oboe Sonata; ob, pf
Wildberger, Jacques (1922-2006) Rondeau; solo oboe;
Wyttenbach, Jurg (1935) Sonata for oboe solo (rev. 1972);
1963 Jacob, Gordon (1895-1986) Sonata; ob, cembalo;
Maderna, Bruno (1920-1973) Konzert fur Oboe und
Schwartz, Elliott (1936) Kammerensemble
Oboe Quartet; ob, gtr.
1964 Berkeley, Lennox (1903-1989) Sonata; ob, pf;
Penderecki, Kryszystof (1933) Capriccio; ob, 11 qtr.;
1965 Bartolozzi, Bruno (1911-1980) Concertazioni per oboe; ob,
chitarra, via, db, perc.;
Castiglioni, Niccolo (1932-1996) Alef; solo ob
Johnson, Robert (1911-1938) Fantasy; ob, perc, db
Maderna, Bruno (1920-1973) Aulodia; ob d'amour, guitar;
Wouorinen, Charles (1938) composition; ob, pf;
1966 Albright, William (1944-1998) Sonata; ob, cembalo
Arnold, Malcolm (1921) Fantasy; solo ob
Berge, Sigurd (1929-2002) Solo
Castelnuovo-Tedesco, Mario Eclogues; fl, eh, guitar
(1895-1968)
Fortner, Wolfgang (1907-1987) Aulodie; ob, orch.
Krenek, Ernst (1900-1991) Vier Stucke; ob, pf
Tansman, Alexandre (1897-1986) Suite Concertante; ob, sm. orch.
1967 Bartolozzi, Bruno (1911-1980) Collage; solo oboe

Debras, Louis (1820-1899)
Holliger, Heinz (1939)
Jacob, Gordon (1895-1986)
Maderna, Bruno (1920-1973)
Schwartz, Elliott (1936)
Sestak, Zdenek (1925)

Sequenza Il; solo oboe
Siebengesang; ob, orch, voices,
loudsp.

Sonata; ob, pf;

Concerto per Oboe 1, Concerto 2
Ninas; fl, ob, tape
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Zonn, Paul (1938)

Music for oboe; solo oboe w/tape
or 3 ob.
Chroma; ob, pf; Wilma Zonn

1968 Andriessen, Hendrik (1892-1981) Variaties; ob, pf
Hekster, Walter (1937) Diptych; ob, cello
Hekster, Walter (1937) Double; 2 ensembles; jazz trio, ob,
xyl, via, thn
Matthus, Siegfried (1934) Musik fur Oboeinstrumente; ob
(ob, EH, schalmei, ob d'am) and pf
Schenker, Friedrich (1942) Monolog; solo ob
Schickele, Peter (1935) Gardens; ob, pf
Schwartz, Elliott (1936) Aria nr.5; ob, bells
Stockhausen, Karlheinz (1928-2007) Spiral for a soloist
1969 Berio, Luciano(1925-2003) Sequenza VI, solo oboe;
Bezanson, Philip (1916-1975) Concertino; ob and str.orch
Fricker, Peter Racine (1920-1990) Refrains; solo obe
Globokar, Vinko (1934) Discours 111 solo oboe;
Hekster, Walter (1937) Fluxions; fl, ob, vnc, harpsichord
Maderna, Bruno (1920-1973) Concerto Il; ob, musette, ob d'am.
Milhaud, Darius (1892-1974) orch
Parker, Alice (1925) Stanford Serenade, ob,11 instr.
Schwartz. Elliot (1936) 5 Fragments; ob, baritone
Spratlan, Lewis (1940) Miniconcerto; fl, ob, vl, via, vnc
Sydeman, William (1928) Quintet; ob and qtr.
Variations: ob, harpsichord
1970 Amy, Gilbert (1936) Repons; solo oboe
Becker, Gunther (1924) “'Hz"; ob "/microphones, vol. pea.,
amp. and speakers
Bennett, Richard Rodney (1936) Oboe Concerto; ob and orch.
Bozza, Eugene (1905-1991) Suite Monodique; solo oboe
Hekster, Walter (1937) Occurence Il; ob, vl, via, vnc
Lehmann, Hans Ulrich (1934) Cadence. solo oboe
Lehmann, Hans Ulrich (1934) Monodie; solo oboe
Martin, Frank (1890-1974) Trois danses; ob. harp, str.
McCabe, John (1939) Dance-Prelude; ob d'am, pf
Roxburgh, Edwin (1937) Eclissi; ob, vl, via, vnc
Shinohara, Makoto (1931) Reflexion; solo oboe
Tull, Fisher (1934-1994) Concertino, ob, str.
Yun, Isang (1917-1995) Piri; solo oboe
1971 Bozza, Eugene (1905-1991) Sonata; ob, pf

Denisow, Edison (1929-1996)
Francaix, Jean (1912)
Globokar, Vinko (1934)
Jacob, Gordon (1895-1986)

Solo. solo oboe;

Quartet; EH, vl, via, vnc;
Atemstudie; solo oboe;
Seven Bagatelles; solo oboe;
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Lehmann, Hans Ulrich (1937)
Levine, Bruce

Maderna, Bruno (1920-1973)
Schibler, Armin (1920)

Thiele, Siegfried (1934)
Wildberger, Jacques (1922-2006)

Variety for oboe solo/Tractus
Monologue 1; solo eh

Solo; musette, ob, ob d'am, eh
Dithyrambus; solo oboe
Proportionen; ob, vie, pf

Pour les neuf doigts; solo oboe;

1972 Filippi, Amadeo de (1898-1990) Ex Tempore; solo oboe
Foss, Lukas (1922) The Cave of the Winds; quintet
Kohn, Karl (1926) Encounters IV; ob, pf
Lehmann, Hans Ulrich (1937) Discantus; solo ob
Ligeti, Gyorgy (1923-2006) Doppelkonzert; fl, ob and orch
Ohana, Maurice (1913-1992) Sarc; solo oboe;
Persichetti, Vincent (1915-1987) Parable 111 solo oboe, Op. 109
Weber, Alain (1930) Synecdoque; solo oboe

1973 Berkeley, Lennox (1903-1989) Sinfonia Concertante Op. 84; ob
Lewis, Robert Hall (1926-1996) and orch;
Littmann, Reinhard Monophony Il; solo oboe
Luttmann, Reinhard Meditations I; solo oboe
Maderna, Bruno (1920-1973) Meditations II; eh and organ
Mimaroglu, Khan Terzo Concerto per Oboe
Thilman, Johannes Paul Monologue 11 solo eh
(1906-1973) Tristan-Kontemplationen; eh; pf
Tisne, Antoine (1932) Dinos; ob;eh;

1974 Cunningham, Michael (1937) Sonata with piano, Op. 57
Corina, John Sonet; ob;qtr.
Machonchy, Elizabeth (1907-1994) Three Bagatelles; ob and tarps. -
Pilss, Karl (1902-1979) Sonata in E minor; pob, pf
Polin, Claire (1926) Telemannicon; ob canonic w/tape
Reale, Paule (1936) or live
Robb, John Donald Vala; solo eh
Rouse, Christopher (1949) Trio; ob, vl, pf
Steinke Greg (1942) Insani; ob, perc, voice

Four Desultory Episodes; solo
oboe or oboe and tape

1975 Berio, Luciano (1925) Chemin 1V; ob and 11 str.
Bond, Victoria Recitative; eh and gtr. trio
Corina, John Partita; ob and perc.
Hekster, Walter (1937) Auroras of Autumn; ob and orch
Persichetti, Vincent (1915-1987) Parable XV, Op. 128; solo eh

1976 Cope, David (1941) Indices; solo obo(ist)

Luening, Otto (1900-1996)
Tull, Fisher (1934-1994)

Nocturnes; ob, pf
Fantasy on L'Homme Arme; ob, pf
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1977 Persichetti, Vincent (1915-1987) English Horn Concerto
Stockhausen, Karlheinz (1933) Plus-Minus; experimental
Yun, Isang (1917-1995) Double Concerto for Oboe, Harp
and Chamber Orchestra
1978 Charpentier, Jacques (1933) Concert No. 6; ob and str.
1979 Chenoweth, Gerald (1943) Oboe Quartet: Estampie; solo
oboe
Lutostawski, Witold (1913-1994) Epitaph for oboe and piano
1980 Mueller, Florian 24 Etudes in the New Style; solo
oboe or eh
1981 Lutostawski, Witold (1913-1994) Double Concerto for oboe. harp
Singer, Lawrence and orch;
Sensazione for English Horn solo
1986 Carter, Eliott (1908 ) Oboe Concerto
1994 Yun, Isang (1917) Quatuor; ob, str






