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PREFATA LA EDITIA ROMINEASCA

In vechiul plan de invitimint al conservatoarelor noastre nu figura orches-
trafia ca obiect de studiu obligator. In forma sa de organizare, invitamintul artistic
de dinainte de 23 August 1944 nu prezenta numai aceasti lacuni., Ceea ce frina
indeosebi dezvoltarea procesului de invagimint era lipsa totald de lucriri didactice,
atit originale, cit gi traduse.

Reforma invitimintului muzical, cit si transformarile continutului acestuia
in anii regimului de demoeratic populari — au pus ca sarcind editarea de
manuale gi tratate care si corespundd necesititilor culturale noi,

Sub acest semn apare pentru prima oard in limba romini tratatul de orches-
tratie de N. A. Rimski-Korsakov, considerat in literatura didactica universali ca
o lucrare fundamentald, alituri de cele de Hector Berlioz $i Frangois Auguste
Gevaert,

Traducitorii s-au striduit si redea cit mai fidel, fatd de textul original rus,
consideratiile precise ale lui Rimski-Korsakov, fapt pe care alti tdlmacitori, ca de
pildd autorul versiunii franceze, nu l-au respectat, mergind pind la o liberi
repovestire a textului i dind astfel loc la confuzii de termeni §i denaturiri
de sens,

Tinind seami de precizirile Academiei R.P.R., traducitorii sperd si contribuie
la intrebuintarea cotectd a unor termeni muzicali care se pronuntd gresit in vor-
birea obignuita, ca de exemplu: timbre, in loc de timbruri; flauti, oboi, clarineti
fagoti, tromboni — in loc de flaute, oboaie, clarinete, fagoturi, tromboane etc.
Altor termeni, care nu gi-au gisit pind in prezent corespondente in limba romina,
traducittorii si-au dat silinga si le giiseasci formuliri adecvate spiritului limbii
noastre, ca de pildi ,zona cintatului exptesiv' a unui instrument — notiune
introdusa de Rimski-Korsakov, folositd curent in muzicologia sovieticd §i care are
alt sens decit ceea ce intelegem prin registrul, Mtinderea sau ambitusul unui
instrument,

Autorii versiunii rominesti au renuntat — in aceastd edific — la traducerea
textelor literare ce insotesc exemplele din volumul II. O traducere arbitrard a
acestor fragmente de libret, ce contin numeroase propozitiuni si cuvinte trunchiate,
ascunde primejdia unor grave denaturdri, S-au pistrat insa unele indicatii de
regie privind coloritul si pitorescul orchestral.

Aparitia in limba romini a PRINCIPIILOR DE ORCHESTRATIE de
Rimski-Korsakov are menirea de a pune Fe muzicienii romini in legiturd cit mai
strinsd nu numai cu procedeele tehnice, dar maj ales cu ideijle realiste ale gcolii
muzicale ruse, a ciiror inriurire a determinat drumuri noi in muzica universali,

LIVIU RUSU
BOGDAN MOROIANU



PREFATA REDACTORULUI LA EDITIA II

Principiile de orchestratie ale lui N. A. Rimski-Korsakov, editate pentru
prima oara in anul 1913 si traduse intr-o seric de limbi strdine, sint in prezent
0 carte cunoscutid compozitorilor si muzicologilor din lumea intreaga. Necesitatea
publicirii unci noi editii la noi, fatd de interesul imens pentru educatia muzicala
in domeniul teoriei si compozitiei, nu stiu daci urmeaza si fie demonstratd.

Redactorului i s-a pus problema: sia publice cartea in acea form& in care
| a fost editati mai intii, sau si aduci o seric de completiri, mai mult sau mai
| putin insemnate, diferitclor parti, dezvoltate in micd misurd sau cu totul neatinse
de citre autor? Dupi o scamd de ezitiri, m-am hotdrit si las lucrarea lui
N. A. Rimski-Korsakov neatinsi, pe de o parte ca monument istoric, pe de alta
ca un manual ce nu are dupa caracterul siu unul analog in literatura muzicald
pedagogici, intrucit este intemeiat pe experienta creatoare a autorului insugi, pe
exemplele din lucrdrile sale proprii. In felul ei, accasti ,automonografie” apare
ca un document al unei anumite cpoci, exprimat printr-o metodd creatoars
precisa.

Fira indoiala, insd, ci tinerii nostri muziceni sovietici vor invita foarte mult
din aceste indrumiri pe care ni le-a lasat marele compozitor, pe baza imensei
i salc experiente personale.

In editia de fatd, exemplele date in volumul I sint mult mai sistematic distri-
buite; volumului II i se adaugd un indice al exemplelor privind piirgile scparate
ale cartii §i un indice al aperelor, Toate acestea usureazi simtitor folosirea volu-
| mului IT.

i M. STEINBERG
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- PREFATA REDACTORULUI LA EDITIA 1

Rimski-Korsakov a fost multd vreme preocupat in decursul activitagii sale
muzicale de un manual de orchestratic, S-a pdstrat un caiet gros de 200 de
pagini acoperite cu un scris marunt, care datcaza din anii 1873—1874. Caictul
acesta contine o introducere cu privire la problemele generale de acusticd, apoi
o clasificare a instrumentelor de suflat gi, in sfirsit, o descriere amanuntita a struc-
turii si a digitatiei flautelor de diferite sisteme, a oboiului, a clarinetului si a
cornului.t

In Cronica vietii mele muzicale (editia 1, p. 120), gisim dedicate acestei
lucrdri urmitoarele rinduri:

». .. Mi-am propus si alcdtuicsc, in limita posibilititilor, un manual complet
de instrumentatic si, in acest scop, am facut diferite schite, insemndri si planuri,
relative la o descricre amanuntiti a tehnicii instrumentelor. Vroiam sd impar-
tdgesc lumii, in acest domeniu, nici mai mult, nici mai putin decit fotul. Alcituirea
unui astfel de manual sau, mai bine zis, a schitelor lui mi-a luvat nu putini
vreme din intregul sezon al anilor 1873-—1874. Dupa ce am citit cite ceva din
Tyndall §i din Helmholtz, am scris o introducere la lucrarea mea, in care m-am
straduit si expun legile acustice privitoare la principiile fundamentale ale instru-
mentclor muzicale, Lucrarca trebuia sd inceapd cu monografii detaliate ale
instrumentelor pe gruputi, cu schite si tabele, cu descrierea tuturor sistemelor
intrebuintate astizi, Nu mi gindisem inci la o a doua parte a lucririi, care
trebuia sa fic consacratd combinidrilor de instrumente, Dar am vizut cutind ca
mersesem prea departe, Indeosebi pentru suflitorii de lemn, existau o mulfime
incalculabild de sisteme, datorita faptului ca fiecare maistru constructor, sau fiecare
fabrics, isi avea sistemul propriu. Prin addugarea vreunei clape de prisos, fabri-
cantul prevede instrumentul siu fie cu un tril nou, fie ii ujurcazd un pasaj
oarecare, dificil pe instrumentele altor constructorl. Nu era nici o posibilitate si ma
descurc in aceastd problema. In grupul sufldtorilor de alamid, am intilnit instru-
mente cu trei, patru §i Einci; pistoane, constructia acestor pistoane nefiind
totdeauna acceasi la instrumentele diverselor firme. Puterile mele, evident, nu ar
fi fost suficiente si descric toate acestea; §i prin aceasta ce utilitate ar fi putut
oferi cititorului manualul meu? Toate aceste descrieri detaliate ale diferitelor sis-
teme, ale avantajelor si inconvenientelor ar fi incurcat pind la sfirsit pe cel
dornic cit de cit si sc instruiascid. Fireste cia el s-ar fi intrebat: Pentru care
din aceste instrumente si scric? Ce este posibil si ce nu este practic? $i, decep-
tionat, ar fi aruncat voluminosul meu tratat. Aceste consideratii imi slabird din
ce in ce entuziasmul pentru lucrare si, dupd ce m-am frimintat cu ea un an,
‘am abandonat-o0“. '

! Acest manuscris se giseste in prezent in arhiva familiei Rimski-Korsakov.
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In 1891 N. A.!, devenit un artist desivirsit §i recunoscut, autor al Fetei
de zipadé, al Mladei, al Seberazadei, maestru al tuturor procedeelor tehnicii
orchestrale si avind in urma sa o experienti pedagogicd de doudzeci de ani —
se intoarce din nou la ideea unui tratat de instrumentagie. S-au facut schite, se
pare, la diferite epoci, in cursul apilor 1891—1893, perioadd in care, dupd
reprezentarea Mladei, Nikolai Andreevici si-a intrerupt lucrdrile de compozitie.
Schitele sale, asupra cirora nu gisim in Cromicd nimic in afari de scurte
aluzii, s-au pastrat in trei caiete de muzicd. Din ele a fost luatd prefata neter-
minatdi de autor (1891), reprodusd in cartea de fati si cuprinzind idei foprte
importante §i ingenioase.?

upa cum se aratd in Cronicd (p. 297), starca generald de deprimate a auto-
rului, legata de diferite evenimente din acea rerioadd, s-a risfrint si asupra atitu-
dinii lui Rimski-Korsakov fata de lucrarea sa. Nemultumit de schitele sale, N. A.
a distrus 0 mare parte din ele si a abandonat din nou manualul.

In 1894, N. A. compune Noaptea de Ajun, §i de atunci incepe perioada cea
mai rodnici a activititii sale creatoare. In decursul acestei perioade, N, A. este
absorbit in intregime de creatie. Nici nu termini bine o operi si concepe planurile
celor urmitoare. Abia in anul 1905, tot sub influenta evenimentelor externe,
activitatea de compozitor a lui N. A. se intrerupe din nou si din nou iese la
suprafata problema manualului de instrumentatie. Inci din 1891, dupi cum
aratd schitele pastrate, planul lucrdrii a fost alcituit cu totul altfel decit fusese
conceput mai inainte. Ideea de a descrie in amdnunt diferitele instrumente din
punct de vedere tchnic a fost pirdsitd, iar atentia principald a fost indreptatd
asupra studierii timbrurilor si a combinarilor lor.

Planul lucrdrii a suferit, in ceea ce priveste detaliile, numeroase modificiri;
printre hirtiile lui N. A., acest plan s-a p#strat in mai multe forme. In vara
anului 1905, N. A, a trecut la rcalizarea intentiei sale vechi si schiti in ciornd
sase capitole ale manualului care formeazi baza cirtii de fati. Cu aceasta,
insd, lucrul s-a oprit din nou; schitele manualului au fost puse de o parte. In
Cronicd, N. A. atribuie aceasta lipsei de entuziasm si sentimentului de obosecals:
~Munca asupra manualului de orchestratic a fost lisatd in suspensie. Pe de o
parte, forma lui nu mergea cum trebuie, iar pe de alti parte voiam si astent
reprezentarea Kitejului, spre a scoate din aceastd lucrare citeva exemple” (p. 360).

Asa a trecut timpul pind in toamna anului 1906. Din nou se produse un
reviriment al fortelor sale creatomre: compunerea Cocosului de aur, inceputd
toamna, inainta repede §i absorbi in intregime pe N. A. in tot cursul iernii si
verii anului 1907, O dati sfirsitd partitura, in toamna anului 1907, N. A. incepe
din nou sa se gindeascd la manual. Totusi, fucrul nu merge bine; N, A. avea
indoieli in ceea ce priveste utilitatea planului adoptat si, cu toate insisfentele
prictenilor si elevilor sdi, nu se hotdra si trcaci la terminarea definitivii a cartii.
O indispozitie persistent, prevestitoare a unei boli grave, inceputi in decembrie
lﬁﬁ? stinjenea munca sa energici, O mare parte a timpului trecea in recitirea
x:echzfor schite i in clasificarea exemplelor. Pe la 20 mai, pleaci in vilegiatura
ge wvard la proprietatea sa de la Liubensk, gubernia Sankt-Peterburg, si, abia
restabilit dupd al treilea atac chinuitor de angind pectorald, N. A. trecu, in
sfirsit, la prelucrarea si transcricrea pe curat a celui dintii capitol al manualului.

! Nikolai Andreevici (nota trad.)

 * Aceastd prefatd fusese tiparitd mai fnainte. (N. A, Rimski-Korsakov, Articole si insemndri
mugicale. SPB 1911).
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Acest capitol a fost terminat la 7 iunie!, pe la orele 4 dupa amiazi: iar in
aceeasi noapte se produse un al patrulea, cel mai puternic atac al bolii, care
i-a provocat moartea. :

Mi-a revenit fericirea sji pregitesc pentru tipar aceasti wltimd lucrare a lui
Nikolai Andreevici. Acum, cind apar aceste Principii de orchestratie, gisesc ne-
cesar sa spun citeva cuvinte despre trisiturile esenfiale ale acestei cirti, cit si
despre munca redactional} pe care a trebuit si o indeplinesc.

Voi trece repede peste prima chestiune, Dupd cum va vedea cititorul in tabla
de materii, lucrarea de fatd, in afari de exemple, se deosebeste de alte manuale
mai ales prin sistematizarea materialului, nu pe grupuri orchestrale (ca, de exem-
plu, la Gevaert) ci dupi elementele constitutive ale muzicii, luate separat. Orche-
strarea elementclor melodice si a elementelor armonice (cap. II si III) face
obiectul unei examiniri speciale, ca si (cap. IV) diversele cazuri particulare ale
facturii orchestrale generale. Ultimele dous capitole sint consacrate muzicii de
operd; al sasclea din ele constituie oarecum o anexi §i nu sc referd direct la
expunerea precedenti,

N. A. a schimbat de mai multe ori titlul lucrdrii, spre a nu adopta pini
la urmd nici unul, Titlul de fatd mi se pare a corespunde cel mai bine continu- -
tului acestei cirti. Ea cuprinde intr-adevir wprincipii in sensul deplin al cuvin-
tului. Nimeni si nu se astepte si desprinda din carte revelatia ,secretelor
marelui instrumentator: ninstrumentatia este creatie, iar creatia nu se poate in-
vita®, o spune insusi autorul in prefata lucriirii sale.

Totusi, in misura in care clementele creafiei, ca in orice artd, sint strins
legate de elementele tehnicii, accastd carte va putea revela foarte multe celui
care studiaza orchestratia. N. A. Rimski-Korsakov a repetat de multe ori ¢ de
fapt o orchestrafic bund insearmmi o conducere bund a vocilor.

In afari de aceasta, mai poate fi invatati cea mai simpli artd a intrebu-
intdrii diferitelor timbruri izolate si a combindrilor lor; mai departe insd, dome-
niul studiului se termini. Tn acest sens, cartea de fatd oferd aproape tot ce este
necesar elevului care studiazj orchestratia, daci nu ar fi si tinem seami de unele
probleme pe care N. A. nu a putut si le atingd. Printre astfel de probleme,
enumer orchestrarea unei lucriiri muzicale polifonice, precum si figuratia armonici
si melodicd. Totusi, pind la un anumit grad, solutionarea acestor probleme se
desprinde din cuprinsul capitolelor II si IIT ale lucrdrii de fatd. Nu am wvrut si
incarc cu adidugiri excesive prima editic a lucririi; daci acestea vor fi gisite
necesare, ele vor putea fi incluse intr-o editie ulterioars. Astfel, a trebuit inainte
de toate si elaborez si si prepar pentru tipar schitele lui N. A. ficute in vara
anului 1905, Aceste schite formeazi o expunere destul de inchegatd a tuturor
celor sase capitole ale cartii. Primul capitol, dupd cum am aritat mai sus, a fost
terminat de autor chiar in preziua mortii; capitolul acesta a apirut in aceasts lucrare
intact, in afari de citeva mici schimbiri de stil, fird nici o importants. In
celelalte cinci capitole, m-am striduit si pistrez peste tot — unde aceasta a fost
posibil — textul schitelor otiginale, neficind decit si schimb pe alocuri ordinea
expunerii §i sd aduc citeva mici completiri acolo unde ele s-au vidit a fi indis-
pensabile. Schitele din 1891—1893 aproape ci nu le-am intrebuintat; ele sint
prea fragmentare, iar, dupi continut, corespund, in general, redactirii ulterioare.

Consider ci trebuie si ma opresc ceva mai mult asupra exemplelor muzi-

‘cale din lucrarea de fati. Dups proiectul original, exemplele trebuiau si fie

1 20 stil nou (N.R.).
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din lucrdrile sale orchestrale. Nikolai Andreevici revenea adeseori in discutii
asupra importantei pedagogice pe care o ate examinarea unor astfel de momente.
Dar el nu a realizat aceasti parte a planului siu. Redactind cartea de fati, eu
nu am ctezut posibil sd-mi asum alegerea excmplelor de acest fel si, de aceea,
ma voi multumi sd citcz numai doud exemple pe care le-a indicat autorul insusi:
1. Povestea tarului Saltan 220, masura 7 — tema reicse prea putin la alamuri,
din cauza pauzelor de la tromboane (usor dc corijat dacd liasim s cinte trom-
boanele); 2. Cocogul de aur 233, masurile 10—14 — daci se respects nuantele
dinamice atribuitc grupului alimurilor, contratema de la viole si violoncele,
dublate de catre lemne, aproape ¢ nu sc aude. Se poate semnala de asemenca
exemplul Nr. 75 din aceasti carte, la care se referd nota de la pag. 69 din text.!
Ma limitez la aceste trimiteri. :

In incheierea rindurilor de fatd, tin si exprim profunda mea recunostingi
fatd de Nadejda Nikolaevna Rimski-Korsakova, care a binevoit si-mi incredin-
teze redactarea acestei cirti, dindu-mi de asemenca prilejul de a indeplini, intt-o
slabd masutd, datoria sfintd fati de memoria neuitatului mecu invititor,

Petersburg, decembrie 1912,

MAXIMILIAN STEINBERG

! In editia prezentd, pag. 55.
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EXTRAS DIN PREFATA AUTORULUI (1891)

Epoca noastrd — epoca postwagneriani — este cea a coloritului stralucitor
si_pitoresc in orchestrid. H. Berlioz, M. Glinka, Fr. Liszt, R. Wagner, compozi-
torii francezi cei mai noi, — Delibes, Bizet si altii — noua scoald rusi —
Borodin, Balakirev, Glazunov si Ceaikovski — au impins aceastd laturi a artei
pini la limitele extreme ale strilucirii, ale expresivitatii si frumusetii sonore,
aruncind in umbrd, din acest punct de vedere, pe coloristii ce i-au precedat
— Weber, Meyerbeer §si Mendeclssohn, fati de al cirqr geniu ei rdmin, desigur,
indatorati in progresul lor. Alcatuind cartea mea, am avut drept scop principal
de a elucida cititorului deja instruit principiile esentiale ale orchestratiei pito-
resti §i expresive din vremea noastrd, consacrind o parte importanti studierii
sonoritdtilor (timbruri) §i combinatiilor orchestrale. '

M-am straduit si arit felul de a obtine o anumitd sonoritate, omogenitatea
doritd §i forta necesard, apoi si elucidez caracterul miscarii figurilor, desenelor,
ornamentelor cele mai adecvate fiecirui instrument sau fiecirui grup orchestral,
generalizind toate acestea sub forma unor reguli cit mai scurte si mai clare, intr-up
cuvint — sd ofer celui interesat un material cit mai bine pus la punct. Cu atit
mai putin pretind sd invit pe cineva de a utiliza acest material in scopuri
artistice, in limbajul poetic al artei muzicale. Dupd cum un tratat de armonie,
de contrapunct sau de forme di elevului un material armonic sau contrapunctic,
arhitectonic si formal, precum §i procedee tchnice corecte fard si invete pe
nimeni si creeze cu talent, tot astfel un manual de instrumentatie poate si
invete pe cineva doar si emitd un acord de un anumit timbru, dispus sonor si
omogen, si reliefeze melodia pe fondul armonic, si dea fiecirui grup miscarea
convenabila, intr-un cuvint si reelucideze toate problemele similare, dar el nu
poate si invefe pe nimeni si instrumenteze artistic si poetic. Instrumentatia este
0 creatie, iar creatia nu se poate invita.

Cit de gresit gindesc unii care spun: cutare compozitor instrumenteazd
admirabil, sau cutare compozitie (orchestrali) este exceptional instrumentati.
Or, instrumentatia este unul din aspectele sufletului insugi al lucrarii. Lucrarea
insasi este ginditd orchestral si cuprinde in insdsi conceptia ei anumite culori
orchestrale, proprii numai ei §i numai autorului ei. Este oare posibil si se separe
muzica lui Wagner de orchestratia sa? Aceasta ar fi ca §i cum am spune: cutare
tablou al cutiirui pictor este admirabil colorat in culori.

Printre compozitari, vechi si noi, citi nu sint cirora le lipseste coloritul, in
sensul unui sunet pitoresc; acesta, ca si spunem asa, este in afara orizontului
lor creator i totusi se poate oare spune ci ei m# cunosc orchestratie? Poate ci
multi dintre acestia o cunosc mai bine decit unii colorigti. Qare Brahms nu
stic sd orchestreze? Insd el nu are o sonoritate strilucitoare si pitoreascd; aceasta
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inseamnd ci in insasi facultatea inerenti creatici sale nu existi nevoia i ten-
dinta spre ca.

Existd aici un secret, pe care nimeni nu-l va putea invidta, iar cel ce-l po-
sedd este dator sA-1 pastreze cu sfingenie §i si nu incerce aJ scidea prin vulga-
rizari scolastice.

Se cuvine sd vorbesc aici despre un fenomen frecvent intilnit: orchestrarea
de lucriri striine dupi schitele unui compozitor. Cel ce orchestreazi dupa astfel
de schite trebuie si fie pitruns de ideea creatorului, si-i ghiceascid intentiile
nerealizate si, indeglinindu-le, si dezvolte si si desidvirseasci ideea creati de
autorul insusi si agezati la temelia lucrarii sale. O asemenea orchestratie este
tot o creatie, desi subordonati altuia, unui strdin. Dar a orchestra o compozitie
pe care autorul ei nu a destinat-o orchestrei este, dimpotriva, partea proasti si
nedoritd a chestiunii. Totugi, mulfi muzicieni au cizut si cad in aceasti gresealy.!
In orice caz, aceasta este ramura cea mai de jos a orchestratiei: ceva asemdnitor
cu colorarea fotografiilor sau a gravurilor. De buni seami, si colorarea se poate
face mai bine sau mai riu.

Am avut parte de o practic multilaterali $i de o buni scoali in materie
de orchestratie. Mai intii, toate compozitiile mele am putut si le ascult executate
de orchestra model a Operei ruse din Petersburg; apoi, in al doilea rind, de-
oarece am cunoscut diferite curente muzicale, am orchestrat pentru diferite for-
matii orchestrale, incepind cu cele maj simple (in opera mea Noapte de mai am
scris pentru trompete si corni naturali) si sfirsind cu cele mai somptuoase; in al
treilea rind, am dirijat in decurs de citiva ani corurile muzicii militare a Depar-
tamentului Marinei si astfel am putut sa studiez instrumentele de suflat; in al
patrulea rind, am format o orchestr§ de elevi foarte tineri pe care i-am invitat
si poatd interpreta satisficdtor lucriri de Beethoven, Mendelssohn, Glinka etc.
Toate acestea m-au determinat si prezint lucrarea ca un rezultat al intregii mele
practici.

La baza acestei luctdri am acceptat urmitoarele principii fundamentale:

1. Intr-o erchestrd nu existd sonoritifi urite.

I. O compozitie trebuie si fie scrisd in asa fel incit sd poatd [i executatd
#50r: cu cit partidele executantilor sint mai usoare, mai practic realizate, cu atit
se obtine mai bine expresia artistici a gindirii compozitorului.2

IIT. Lucrarea trebuie si fie scrisd pentru efectivul orchestral real pe care
se conteazd sau cel putin pentru efectivul realmente dorit (dacd autorul are in
vedere si introduci ceva nou) si nu pentru un efectiv iluzoriu, astfel cum per-
sistd incd a face multi compogitori care introduc in partiturile lor instrumente
de alami cu acordaje inutilizabile, ale ciror partide sint executabile numai
datoritd faptului cd nu se cinti in acordajele indicate de autor.

Este greu si oferim vreo metods pentru invitarea orchestratiei fird
profesor. In general, este de dorit o trecere treptatd de la o orchestratie simpla
la una din ce in ce mai complicats.

! In manuscris, este asezat un semn de intrebare la marginea acestei fraze (nota redac-
torului rus). _

2 A. Glazunov a caracterizat cu ingeniozitate diferitele grade ale calititii orchestratici, pe
care o divide in trei categorii principale: 1. Orchestratie care sund bine la o executie aproape
corectd, si admirabil cind s-a tepetat indeajuns, 2, Orchestratie ale cirei efecte nu se realizeazi
. bine decit dupd mari griji i eforturi ale dirijorului §i ale executangilor. 8. Cu toate eforturile
orchestrei si ale dirijorului, orchestratia nu se viideste niciodati satisficitoare. Evident, orchestratia
trebuie sd aibi ca ideal unic prima din aceste categorii. (Nota autorului)
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In cea mai mare parte, cel ce studiazy orchestratia trece prin urmitoarcle
faze de dezvoltare: 1. perioada  tendintei

citre instrumentele de percusiune
—— treapta cea mai de jos; in cle, el presupune intregul farmec aj sunetului
si in ele isi pune toate sperantele sale; 2. perioada pasiunii pentru harpi —
orice acord ii apare necesar si fie dublat ey sunetul acestuj instrument;
3. perioada urmitoare — adorarea instrumentelor de suflat de lemn §i de alam3,
tendinta citre suncte astupate, iar coardele se prezintd fie cu surding, fie in
bizzicato; 4. pericada dezvoltirii unuj 8ust superior, coincizind totdeauna cu
preferinta pentruy grupul coardelor in locul celuilalt material, ca tiind cel mai
Ogat §i mai expresiv, Impotriva acestor riticiri ale perioadelor 1, II, III,
urmeaza si lupte autodidactii. Cel mai bup manual va fi totdeauna citirea
partiturilor §i auditia executiilor cu partitura in ming. Aci este greu de stabilit
© ordine oarccare. Trebuie si ascultdm i si citim totul, iar de preferingd —
muzica cea mai noud; ea singurd ne va invita cum trebuje sd orchestram, cea
veche ne va furniza exemple folositoare in sens negativ., Weber, Mendelssohn, -
Meyerbeer (in Profetul), Betlioz, Glinka, Wagner, Li
noi ai scolilor francezs §i rusd — jati exemplele
Berlioz §i Gevaert se striduiesc din toate puterile si arate exemple extrase
din lucririle lui Gluck. Idiomul acestor excemple este prea vechi $i  strdin
urcchii noastre muzicale de astazi, de aceea nu poate fi util .Se poate spune
acelasi lucru despre Mozart si Haydn (un mare orchestrator si pdrinte al orches-
tratici contemporane),

Gigantica figurd a lui Becthoven rimine aparte. Intilnim la el clanurile
leonine ale unei fantesij orchestrale profunde §i nesecate, dar exccutia, in
aminunt, rimine cu mult inapoia intentiilor sale mari, Trompetele sale pdtrun-
i i i cornilor, alituri de trisy-

buinfarea plind de culoare
care elevul se va izbi de

szt §i compozitorii cej mai
cele mai bune. Zadarnic

a suflitorilor de lemn, se reunesc inte-un tot, in
milioane de contradictii.

Degeaba se crede ci incepdtorul nu ar putea gasi in orchestratia contemporani
a lui Wagner si a altora exemple instructive simple; din contra, sint acolo mai
multe, mai clare si maj desavirsite decit in asa-zisa literaturd clasici,




EXTRAS DIN PREFATA ULTIMEI REDACTARI

Scopul meu, intreprinzind accasti lucrare, este de a elucida principiile
orchestratici contemporane oarecum sub un alt aspect decit se face aceasta de
obicei in manuale. Aceste principii m-au condus la otchestrarea propriilor mele
lucrdri i, dotind si impértisesc compozitorilor tineri i elevilor citeva idei,
redau exemple extrase din propriile mele partituri sau fac trimiteri la ele,
strdduindu-mé sd ardt in mod deschis §i obiectiv atit momentele lor reugite, cit
§i cele nereugite, Nimeni nu ar putea cunoaste atit de aproape ca autorul insusi
impulsurile si intentiile ce-l caliuzesc in timpul creatiei. Dimpotrivd, adeseori
explicarea unor atari intentii, ficutd de citre mulgi cercetitori, onorabili si
seriogi, este dupa pirerea mea extrem de nesatisficitoare. Multor fenomene
simple li se acordi uncori o semnificatie peste masurd de filozofica, alte ori
excesiv de poeticd. Adesca, atitudinea de veneratie fati de nume de autori din
trecut (citeodatd depirtat, iar alti dati destul de apropiat) determind prezen-
tarca exemplelor nereusite drept bune, in timp ce cazuri de neglijentd sau de
ignorantd, usor explicabile prin imperfectiunea tempotara a tehnicii etc., provoaci
pagini intregi de explicafii fortate pentru apirarea, iar uneori §i pentru pros-
livirea exemplului nereugit.

Aceasti carte este destinati celor care au deja cunostinte cu privire la
tehnica instrumentald, dupa excelentul manual al lui Gevaert sau dupd oricare
alte tratate existente la noi, precum gi celor care cunosc intrucitva partiturile
compakzitiilor orchestrale, De aceea, mi voi preocupa numai supeirficial, in treacit,
de problemele tehnicii (digitatie, intindere, procedec de emisiune a sunetelor
etc.)!. Lucrarea de fati va cuprinde mai ales: combinirile de instrumente, atit
in grupurile luate separat cit si in intreaga orchestrd; obtinerea sonoritatii, a
forfei, a omogenititii, reliefarea vocilor, varietatea coloritului §i expresivitatea
in orchestraie, cu aplicatie in special la muzica de opera.

! O scurtd privire a acestor probleme formeazi astizi continutul capitolului intii al aces-
tei cirfi, (Nota redactorului)
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Capitolul 1

PRIVIRE GENERALA ASUPRA GRUPURILOR
ORCHESTRALE

A. .C_oardele:

Componenta cvartetului de coarde si numirul de interpreti in orchestra
contemporand de operd sau de concert se prezinti sub forma urmitoare:

Orchestrd Orchestra Orchestra
mare mijlocie mica
Niolial T - 16 12 8
Violini II g 14 10 6
g TS S 12 8 4
Violoncelli . . . 10 6 3
| Contrabbassi . . 8—10 4—6 2—3

Numarul violinelor prime ajunge pini la 20 si pind la 24 in orchestrele
mari, fatd de care se majoreazi in mod corespunzitor si celelalte instrumente cu
coarde. Un asemenca efectiv totusi copleseste componenta normali a grupului
instrumentelor de suflat de lemn, al ciror numir intr-un astfel de caz trebuje
dublat, Dar mai des intilnim orchestre cu numirul violinelor I mai mic de opt,
ceea ce nu este de dorit, deoarece echilibrul dintre grupurile coardelor si sufla-
torilor se rupe cu totul. Se poate da compozitorului sfatul de a tine seama in
orchestraie de forta sonoritigii grupului coardelor unei orchestre de formatie
mijlocie, In cazul executdrii partiturii sale de citre o formatie mai mare, e|l va
avea numai de cistigat; in cazul interpretirii de citre una mai mici, va pierde
mai putin, )

In cazul cind dispunem de cinci partide in grupul coardelor, numirul
vocilor armonice poate fi sporit — pe lingd folosirea, in ficcare partidd, a
coardelor duble, triple si cvadruple — prin divizarea fiecirei partide in dous,
trei, patru si chiar mai multe pirti sau voci independente (divisi). Cea mai
frecventd este impirtirea uneia sau a maj multor partide principale, de ex. a
violinelor prime ori secunde, a violelor sau a violoncelelor, in 2 voci, iar execu-
tanfii se impart fie pe pupitre, — pupitrele 1, 3, 5 etc. executd vocea superioari,
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iat 2, 4, 6 etc. cea inferioari — fie partea dreapti a fiecarui pupitru executd
partea superioard, iar cea stingi — vocea inferioari. Diviziunea pe trei voci
(a 3) este mai putin practici, deoarece numdrul exccutantilor fiecarei partide nu
este intotdeauna divizibil integral cu 8, iar o impdrtire egald devine intrucitva
dificila. Totusi, sint cazuri in care, pentru mentinerea uniformititii timbrului,
diviziunea in trei nu poate fi evitati $i atunci sarcina dirijorului consti in
a veghea ca ea si fie realizati cum se cuvine. In impartirea partidelor
pe 3 voci, cel mai bine este si se mentioneze in partiturd ci pasajul respectiv.
urmeazd sa fie executat de trei sau de sase pupitre (Viol. I — p. 1, 2, 8), ori
Fo de sase sau de doisprezece executanti (6 V-celii div. a 3) si asa mai departe.
' Divizarea fiecarei partide in patru sau mai multe voci se intilneste rar si de
preferingd in piano, intrucit o astfel de divizare reduce in mod considerabil forta
| sonoritatii grupului coardelot.

|5 Notd. In orchestrele cu un numir insuficient de coarde, executia partiturilor in care abundi
i o divizare migiloasi a cvartetului devine extrem de anevoioasi §i nu produce efectul dorit,

! Divisi oferd posibilitatea formirii urmitoarelor grupdri speciale ale coardelor:

a Viol. 1 div, Viol. 1l div. Viole div. d V-celli div,
5' a) Viol. 1l div. b) Viole div. c) V-celli div. ) C-bassi div,

J Sint posibile si alte cambinatii, intilnite mai rar:

| Viol, 1 div. . Viol. Il div. _\ Viole div.
| ®) Viole div. 9 Vecelli div.” & C-bassi div, €t

Notd. Este evident ci timbrul grupirilor 4 §i e este aseminitor, dar este preferabild gru-
parca b deoatece, in felul acesta, numirul executantilor de la Violini 11 (14—10—6) si de la
Viole (12—8—4) estc aproape egal la ambele instrumente: in formatia orchestrald generals,
rolurile acestor instrumente corespund mai bine unul cu aleul §i, in sfirgit, interpretii violinelor
secunde sint amplasati de obicei mai aproape de violisti decit de violonistii primi, de unde se
obtine mai multd egalitate in forgd §i unitate in executie,

Cititorul va giisi exemple de toate felurile de divizare a coardelor in nume-
roasele extrase din partituri ale cartii de fagi; explicatiile indispensabile, in ceea
ce priveste felul meu de a folosi divisi, le voi prezenta la locul lor, M opresc
aci la acest procedeu orchestral, numai spre a arita schimbirile survenite prin
acesta in componenta obisnuiti a cvartetului orchestral.

Din toate grupurile orchestrale, cel al coardelor este mult mai bogat prin
procedecle variate de a produce sunetul; de asemenca, este cel mai capabil de
a realiza tot felul de treceri de la o nuantid la alta, Numeroasele trisituri de
arcus ca legato, détaché (sciolto), staccato, spiccato, portamento martellato, stac-
cato uyor, saltando, du talon, a punto d'arco, NMNMN si VVV in diferite alternante
§i grupiri, toate nuntele posibile de intensitate, de la fortissimo pind la pianissimo,
crescendo, diminuendo, sforzando, morendo — sint proprii grupului coardelor.

Posibilitatea de a recurge la intervale usor de executat (coarde duble) si -
chiar la acorduri (de trei si patru note) face ca ecxponentii grupului coardelor
s fie nu numai instrumente melodice ¢i si armonice (firda a se recurge la
divisi)\,

Dupi gradul de mobilitate si de suplete, violinele ocupi primul loc intre
instrumentele din grupul coardelor; dupd ele urmeazi violele, apoi violoncelele

! Enumerarea acordurilor usor de executat, inclusiv explicarea felului in care se EXEecutd
trdsdturile de arcuy, nu intrd in cadrul lucririi de fagd,
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si, in sfirsit, contrabasurile care dispun de aceste caracteristici intr-un grad mai
mic. Limitele extreme ale unei executii orchestrale total nestinjenite, ce trcbuie
avute in vedere, sint:

pentru violine: pentru viole: FH———

R
e "‘HH‘:‘

I ﬁmlrw

pentru violoncele: E pentru contrabasuri; E

Sunetele inalte care urmeazd dupid aceste limite, redate in tabloul anexat
al-intinderii instrumentelor cu coarde, trcbuie si fie intrebuingate cu prudentd,
adicd in note tinute, in #remolo, in desene mclodice lente si cutgiitoare, in
succesiuni in formd de gama de vitezi moderatd, in pasaje cu note repetate,
evitind pe cit posibil salturile,

Notd. La instrumentele cu coarde este necesar si se evite, din numdrul pasajelor rapide,
gamele cromatice peste misurd de precipitate gi de lungi, precum i figurile bazate pe ele, care
sint greu de executat §i sund inghesuit §i neclar, lisindu-le pe seama instrumentelor de suflac
de lemn.

Limita extremd acuti a unei executii orchestrale comode trebuie conside-
ratd, pe fiecare din cele trei coarde grave ale violinelor, violelor si violoncelelor,
aproximativ pozitia a patra (adicA octava ori nona coardei libere).

Nobletea, moliciunea, cildura timbrului si omogenitatea sonorititii pe toatd
intinderea fiecirui exponent al grupului coardelor, constituie una din superio-
tititile esentiale ale acestui grup fati de alte grupuri orchestrale. De altfel,
fiecare coardd a instrumentului cu arcus oferdt intr-o oarecare misurf un caracter
deosebit, la fel de greu de explicat prin cuvinte ca §i caracteristica generala a
timbrurilor lor. Coarda acuti a violinei (i) se distinge prin strialucite; coarda
acutd a violei (la) printr-un timbru ceva mai strident si de o nuan{d nazala;
coarda superioard a violoncelului (lz) — prin claritate si este aseminitoare cu
timbrul vocii de piept. Coardele la §i re ale violinelor §i coardele re ale violelor
si violoncelelor sint ceva mai slabe §i mai gingase decit celelalte. Coardele invelite
ale violinelor (sol), ale violelor si violoncelelor (sol si do) dispun de un timbru
relativ aspru. In general, contrabasurile ofera o sonoritate destul de omogend, putin
cam surdd pe cele doud coarde inferioare (mi si la) i oarecum stridentd pe
cele doud superioare (re §i sol).

Notd, Cu exceptia punctelor de orgd, contrabasurile joacii foarte rar un rol independent, api-
- rind de obicei in octave cu violoncelele, iar uneori si la unison cu acestea, sau dublind fago-
turile; de aceea, nici timbrul lor izolat §i nici caracterul propriu al fiecirei coarde in parte nu
poate fi remarcar,

Accastid pretioasd facultate de a realiza o succesiune legati de sunete si O
vibrare a coardelor apisate face din grupul instrumentelor cu coarde exponentul
prin excelenti al cantabilititii inaintea celorlalte grupuri orchestrale, la care
contribuie §i calititile mentionate mai sus: cildurd, moliciune $i noblete a tim-

2 — Principii de orchestralie, vol, I. ; 17
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brului. Totusi, sunetele instrumentelor cu coarde situate in afara limitelor vocilor
omenestt — de pildd notele inalte ale violinei, care trec dincolo de limitele
-

acute ale sopranului, aproximativ mai inalte decit E §i notele inferioare

ale contrabasurilor, mai grave decit cele de bas profund, aproximativ mai joase

L

decit E (sunet scris) — pierd din puterea lor de expresie si din cildura

timbrului. Sunctele coardelor libere, avind o sonoritate mai clary §i ceva mai
puternica in comparatic cu cea a coardelor apasate, nu dispun de expresivitate,
din care cauzi, pentru a da cintuluj puterea de expresie, executantii preferd
totdeauna coardele apasate.

Comparind intinderile fiecirui instrument cu coarde cu intinderile vocilor
omenegti, trebuie sd recunoastem: violinelor — intinderea de alto-sopran--un
registru supraacut; violoncelelor — intinderea bas-tenor-un registru supraacut,
iar contrabasurilor — intinderea basului grav (basso profondo)+-un tegistru subgrav,

Intrebuintarea flageoletelor, a surdine $i a pozitiilor speciale exceptionale
ale arcugului determind uncle modificir] esentiale de timbru si de caracter in
sonoritatea instrumentelor cu coarde.

Flageoletele, foarte intrebuingate in prezent, schimbi considerabil timbrul
grupului coardelor. Rece si transparent in piano, rece si stralucitor in forte,
timbrul acestor sunete, nepermitind o interpretare expresivd, face din ele in
orchestratie un element decoratiy §i nu unul esential. O forgd redusi a sonorititii
impune prudenti in intrebuintarea lor, spre a nu fi acoperite. In general, li se
incredinpeazi in cea mai malre patte note prelungite, tremolando, sau gcurte
otnamente izolate si, din cind in cind, melodii de o simplicitate extremi. O
Oarecare asemanare a timbrului lor cu sunetele flautului face din flageolete un
fel de tranzigie inspre instrumentele de suflat,

O alta schimbare esentiald in timbrul coardelor provine din intrebuingarea
surdinelor. Sonoritatea clari si_cantabild a coardelor devine, prin folosirea sur-
dinelor, matd in piano, pufin suieritoare in forte, iar forta sonoritatii slibeste
simtitor,

Punctul coardei unde se aplici arcusul influenteazi de asemenea caracterul
timbrului si forta sonoritatii, Pozitia arcusului lingd calug (sul ponticello), intre-
buintat mai ales in tremolando, da o sonoritate metalicy, iar pozitia arcusului pe
limbd (sul tasto, flautando) — o sonovitate stearsd,

Notd. O schimbate totali in caracterul sonoritdtii o aduce cintatul cu lemnul arcugului
(col legno). Acest procedeu apropie instrumentul cu coarde mai mult ca orice de xilofon sau de
un pizzicato surd §i il voi trata in capitolul instrumentelor cu sunete scurte,

Toate cele cinci partide ale grupului coardelor, cu numirul relativ de execu-
tanti indicati mai sus, se prezinta orchestratoruluj ca voci aproximativ de aceeagi
fortd. Cea mai mare sonoritate o dau in orice caz violinele prime, in primul
r‘ﬁl‘&’ din cauza pozitiei lor armonice: ca orice voce superioard, ele se aud mai
sonor decit celelalte; in al doilea rind, violonistii primi de obicej dispun de un
ton mult mai mare decit cei secunzi: in al treilea rind, in cea mai mare parte a
orchestrelor se atribuie un pupitru in plus violonistilor primi fata de cei
secunzi, ceea ce se face tot in scopul de a asigura vocii superioare cea mai mare

2
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sonoritate, ca una ce are cel mai frecvent o semnificatic melodicid principala.
Violinele secunde i violele, in calitate de wvoci intermediare ale armoniei, se
aud mai putin. Violoncelele si contrabasurile, care executi in majoritatea cazurilor
vocea basului pe doul octave (,,in octave™), se aud mai clar.

Ca incheiere a privifii generale asupra grupului coardelor, urmeazi si
se spuni cd natura acestui grup o constituie cintatul de diferite caractere, tot
felul de fraze rapide §i fragmentate, motive, figuri §i pasaje diatonice §i croma-
ticc — ca element melodic. Capacitatea“de a prelungi sunetele fira oboseald, in
legitura cu o diversitate de nuante, cintatul in acorduri, posibilitatea divizarii
multiple a partidelor (divisi) fac din grupul coardelor un bogat clement armonic.

B. Suflitorii

Lemnele

Daca componenta grupului coardelor, abstractie ficind de numirul executan-
filor, se prezinta unitard prin cele cinci partide principale care corespund cerintelor
oticirei partituri orchestrale, grupul insttumentelor de suflat de lemn este foarte
diferit, atit in numdrul vocilor cit si in alegerca sonoritatilor in raport cu dorinta
orchestratorului. La grupul suflitorilor de lemn se pot recunoaste trei componente
tipice principale: componenta dublid, componenta tripld si componenta cvadrupli.

5 £ e e b

Componenta dubli Componenga tripld Componenta cvadrupli

(IT — Flauto piccolo) |(III — Flauto piccolo) 1 Flauto piccolo (IV)

2 Flauti I. II 3 Flauti I. II, TII 3 Flauti 1, II, 1II
(I1 — Flauto contralto) |(III — Flauto contralto)
2 Oboi I. II 2 Oboi I II 3 Flauti 1. II, III

(I — Corno inglese) |1 Corno inglese (IIT) 1 Corno inglese (IV)
(I — Clarinetto piccolo) |(II — Clarinetto piccolo)

2 Clarinetti I. II 3 Clarinetti I. II. III : 8 Clarinetti I II. III
(I — Clarinetto basso) | (IIl — Clarinetto basso) |1 Clarinetto basso (IV)
2 Fagotti I. II 2 Fagotti I, I1 3 Fagotti 1. II. 1II

1 Contraffagotto (III) 1 Contraffagotto (IV)

Cifrele arabe indici numirul executantilor fiecirei categorii sau specii; cifrele
romane — partidele pe carc le interpretcazi. Sint puse intie paranteze speciile
de instrumente care nu necesitd mirirea numérului de executanti, dar pe care
acelasi instrumentist le ia pentru un timp sau chiar pentru toati durata unei
buciti, lasind la o parte instrumentul principal pentru cel special. De obicei flau-
tistul prim, aboistul prim, clarinetistul prim si fagotistul prim nu-si schimba
instrumentele lor cu cele speciale, avind in vedere ca este necesar si-si pastreze
neschimbati ambugura, deoarece partidele lor detin adesea o foarte mare rispun-
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dere. Partidelc flautelor mic §i alto, ale cornului englez, ale clarinetelor mic si
bas si ale contrafagotului cad in seama interpretilor secunzi si terti care, schim-
bind total sau temporar instrumentele lor principale, se exerseazi in acest scop
in cintatul pe instrumentele speciale.

Adesea, componenta dubli se intrebuinteazi cu addugirea unui flaut mic
ca instrument permanent, Mai rar se intilneste utilizarea a doudt flaute mici, ori
a doi corni englezi ete., fird ca pentru aceasta sa sporeascii numirul executantilor
ceruti de componenta originard tripli ori cvadrupla.

Nota 1. Unii autori, folosind in cursul unei lucriri mari, de ex. otratorii, opere sau sim-
fonii, componenta dubli obignuitd, introduc, pentru perioade de durati mai mult sau mai putin
lungd, instrumentele speciale sau — cum sint denumite in asemenea cazuri — suplimentare, nece-
sitind ficcare prezenta unor terti executanti in plus, nefolosindu-se de setviciile acestora din urmi
in cursul intregii lucriri, cum ficea de ex. Meyerbeer. Aliii, dimpotrivd, cum ar fi Glinka, se
striduiesc sd nu majoreze numirul executantilor prin introducerea unor instrumente suplimentare
(cornul englez in Ruslan). La R. Wagner se intilnesc toate cele trei tipuri ‘de componenti (dubld
in Tannbduser; tripld in Tristan; cvadrupla in Nibelungi).

Nota I, Din lucririle mele, singura in care a fost intrebuintati componcnta cvadrupld este
Mlada, Pskoviteanca, Sadko, Povestea tarului Saltan Legenda oragului nevazut Kitej si Cocosul
de aur comportd componenta tripld; in toate celelalte, se intilneste componenta dubld, cu un numir
mai mult sau mai putin mare de instrumente suplimentare, §i numai Noaptea de Ajun cuprinde
— aldturi de doud oboaie i doudt fagoturi — trei flaute §i trei clarinete, oferind astfel un tip
de componentd intermediari intre cea dubli §i cea tripli.

Chiar dacd grupul coardelor dispune de o anumiti diversitate de timbruri,
corespunzdtoarc diferitilor sii exponenti, si de o varietate de tegistre, cores-
punziatoare diverselor coarde ale instrumentului, acecasti varietate si diversitate
este de calitate mult mai subtild si mai putin vizibila. Tn grupul suflitorilor de
lemn, dimpotrivi, diversitatea timbrurilor diferitilor sai exponenti: flaute, oboaie,
clarinete, fagoturi, este cu mult mai sensibild, ca de altfel §i varictatea registrelor
fiecdruia din exponentii amintiti. In general, grupul suflitorilor de lemn dispune
de mai putini suplege. decit cel al coardelor, in sensul mobilititii, al capacititii
de nuantare si al trecerii subite de la o nuantd la alta, din care cauzi el nu dispune
si de acel grad de expresivitate pe cate o observim la grupul coardelor,

La ficcare din instrumentele de suflat de lemn, cu disting o zond a cinta-
tului expresiv, adici aceea unde instrumentul respectiv se videste cel mai in
stare si abordeze toate nuantele posibile, gradate ori subite, de fortd §1 intensi-
tate sonora (forte, piano, cresc, dimin, sforzando, morendo etc.), ceea ce di
posibilitate executantului sé cinte expresiv in sensul cel mai strict al cuvintului.
Totusi, dincolo de limitele zonei cintatului expresiv, instrumentul posedd mai
degraba o frumuscte (culoare) a sunctului decit expresivitate, Termenul ,zond
a cintatului expresiv®, introdus probabil pentru prima oard de mine, nu este
aplicabil exponentilor din limita extrem acuti $i nici din cea extrem3 gravi a scirii
muzicale orchestrale generale, adici flautului mic si contrafagotului, care nu po-
seda de loc o astfel de zona si apartin categorici instrumentelor de culoare §i nu
celor de expresie. :

Toti cei patru exponenti principali ai grupului lemnelor: flautul, oboiul, cla-
rinetul si fagotul, pot fi, in general, considerati ca instrumente de forti egali.
La fel trebuic considerati si exponentii lor speciali: flautele mic si alto, cornul
englez, clarinetele mic si bas si contrafagotul. La fiecare din aceste instrumente
se observd cite patru registre numite grav, mediu, acut §i supraacut si posedind
o oatccare diferentd de timbru §i de fortd. Este greu si se stabileascd limitele
precise ale registrelor, deoarece registrele vecine aproape ci se confundi in ceea
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ce priveste forta si timbrul, trecind pe nesimtite de la unul la altul; dar diferenta
de fortd si timbru peste un registru, de pilda intre grav §i acut, cste destul de
vizibila. '

Cei patru exponenti principali ai grupului lemnelar pot fi infagisati in gene-
ral in doud categorii: a) instrumente cu timbru nazal, de o sonoritate oarecum
intunecatd — oboaie si fagoturi (cotnul englez i contrafagotul) — i b) instru-
mente cu timbru de picpt, cu o sonoritate oarecum luminoasi — flautele §i clari-
netele (Flautele mic si alto, clarinetele mic si bas). O astfel de caracteristica, prea
clementard si rigidi, a timbrurilor poate fi atribuiti mai degrabd registrelor
medii §i acute ale acestor instrumente. Registrele grave ale oboaielor §i fago-
turilor, fard a-i pierde timbrul lor nazal, dobindesc o anumitid densitate §i aspe-
ritate, iar cele supraacute se disting comparativ prin timbrul lor uscat §i .gol.
Timbrul de piept si luminos al flautelor si clarinetelor capiti in registrele grave
o nuanti nazali §i intunecatd, iar in cele supraacute videste o stridenti
remarcabila.

Netd. Definitiile verbale ale calititii timbrurilor sint extrem de dificile §i imprecise. Ele
trebuie imprumutate din domeniul vizual, tactil, chiar gustativ., Legitura dintre reprezentirile
luate din accste domenii, oarecum striine muzicii, §i reprezentirile auditive este totugi pentru
mine certd, Asemenea imagini de imprumut sint inerente tuturor celor ce doresc si-gi comunice
impresiile muzicale, In general, aceste definitii verbale, imprumutate de la impresiile din dome-
niile vizual, tactil §i gustativ, fiind aplicate la muzicd, devin excesiv de rudimentare. Nu trebuie
ca unele din ele si fie luate in sens direct reprobabil. Intrebuintind expresiile: gros, strident, gol,
uscat etc., eu inteleg caracterizarea unui sunet artistic acceptabil si nicidecum sensul cotidian
reprobabil, Sunetele instrumentelor care nu mai oferd vreo semnificatic artistici sint clasate de
mine in categoria swnetelor imutilizabile, semnalindu-le prin aceasti denumire, cu aritarca cauzelor,
Cu exceptia acestora, rog a socoti toate celelate sunete si timbruri orchestrale drept frumoase din
punct de vedere artistic, ins#t numai cind slujesc diferitelor scopuri.

Instrumentele cu timbru luminos, de piept — flautul si clarinetul — sint
mult mai mobile; in aceastd privinti, primul loc il ocupd flautul; dar dupd
bogitia si maleabilitatea nuantelor, ca si dupd capacitatea de expresie, prioritatea
o are fird indoiald clarinetul, capabil s& sustind sunetul pind la stingerea si
disparitia totali.

Instrumentele cu timbru nazal, — oboiul si fagotul — avind in vedere
particularitatea pe care o oferd de a emite sunetul printr-o ancie dubla, dispun
comparativ de o mai mici mobilitate si maleabilitate a nuantelor. Destinate
adeseori, la fel ca flautele si clarinetele, si cxecute tot felul de game §i de pasaje
rapide, aceste instrumente sint totusi melodice prin excelentd, in sensul larg al
cuvintului — adicid instrumente de o mult mai calmi cantabilitate; pasaje si
fraze cu caracter ceva mai vioi li se incredinteazi mai frecvent in cazul dublarii
lor cu flautele, clarinetele sau instrumentele din grupul coardelor, in timp ce
frazele ori pasajele rapide apar la flaute si clarinete adeseori in mod independent.

Cele patru instrumente principale, ca si cele speciale, posedi in acelagi grad
capacitatea atit pentru legato si staccato, cit §i pentru gruparea variati a acestor
maniere; dar staccato-ul oboaielor si fagoturilor, foarte penctrant §i precis, cste
indeosebi preferabil, in timp ce flautele §i clarinetele exceleazd in legato, usor si
lung, la oboaie si fagoturi sint preferabile fraze mixte si staccato, la flaute §i
clarinete — fraze mixte si legato. Caracteristica generald aritatd aici nu trebuie,
totusi, sd impiedice pe orchestrator sd recurgd la intrebuintarca lor in sens invers.
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Comparind particularitatile tchnice ale instrumentelor de suflat de lemn,
este necesat sia indicim urmatoarcle difercnte esentiale:

a) Repetarea rapidi a unei singure note prin lovituri de limba simple este
proprie tuturor suflitorilor de lemn; o repetare incd §i mai deasi se poate efec-
tua, cu ajutorul dublei lovituri de limbd (tu-cu-tu-cu), numai la Fflaute, ca
instrumente ce nu poseda ancie.

b) Clarinetului, datoriti constructiei lui deosebite, i se potrivesc mai putin
salturi rapide de octavi, proprii flautelor, oboaiclor si fagoturilor.

c) Acordurile arpegiate s§i intervalele melodice ondulate in legato sint fru-
moase numai la flaute si clarinete, nu_insa la oboaie_si._fagotugi,

Din cauza necesitatii de a respira, nu trcbuie s se incredinteze instrumen-
telor de suflat note prea mult prelungite sau un cintat fird rigazul micar citorva
pauze scurte, ceca ce, dimpotrivd, este pe deplin posibil la grupul coardelor.

Incercind sa caracterizez timbrul celor patru exponenti principali ai grupului
lemnelor din punct de vedere psihologic, imi asum curajul si formulez aproxi-
mativ urmitoarele definitii generale pentru doud registre — mediu §i acut:

a) Flautul. — Timbru rece, cel mai adecvat, in major, melodiilor cu
caracter gratios §i ugor, iar in minor celor cu o nuanti de tristete superficiald.

b) Oboiul. — Timbru naiv si vesel la meclodiile in major, duios si trist
in minor.

c) Clarincetul. — Timbru flexibil §i expresiv, adecvat, in major, me-
lodiilor cu caracter visdtor si vesel; in minor — celor cu caracter visitor §i trist,
sau pasionat si dramatic.

d) Fagotul. — Timbru bitrinesc §i mucalit in major, bolnavicios si trist
in minot, -

In registrele extreme, grav si supraacut, timbrul acestor instrumente se re-
prezinti pentru mine in chipul urmitor;

In registrul grav In registrul supraacut
a) Flaut. — Mat, rece Stralucitor
b) Oboi. — Salbatic Uscat
¢) Clarinet — Résunitor Strident
d) Fagot — Sinistru Incordat

Notd, Fird indoiald ci o anumiti atmosferi muzicald, veseld sau tristd, usoard sau pro-
fundi, vioaie sau visitoare, mucaliti sau bolndvicioasd, nu poate fi evocatd numai prin timbruri
ci depinde in special de conturul melodic, de armonie, de ritm, de tempo si de nuangele dina-
mice, adici de constitutia generald a unei buciti muzicale date, Alegerea insttumentului cu
timbrul sdu depinde pc deasupra de locul pe care-l ocupia melodia sau armonia in cele sapte
octave ale scirii generale orchestrale; de pildi, o melodie de un caracter usor §i wvesel, cu o
tesiturd de tenor, nu poate fi incredintatd flautului, iar o melodie de un caracter bolnivicios
§i trist, cu o tesituri de sopran acut — fagotului. Totusi nu trebuie si se uite proprietatea
pe care o au timbrurile de a se adapta atmosferei melodice, §i nu se poate si nu fim de acord
c¢d, in primul caz, caracterul mucalit al fagotului va cipita lesne o nuanti de veselie usoard; iar,
in cel de-al doilea — caracterul tristetii superficiale a timbrului flantului se va apropia de atmo-
sfera bolnivicioasd §i tristi a melodiei, Cazul cind caracterul melodici coincide efectiv cu carac-
terul timbrului instrumentului pe care este cxecutatd, trebuie considerat deosebit de pretios din
punct de vedere al impresiei produse de acesta. In afari de aceasta, sint cazuri in care senti-
mentul artistic pretinde intrebuinarea unui timbru de caracter cu totul opus atmosferei melodiei
(comicul, ironia, fantasticul, bizarul etc.).

Cu privire la caracterul, timbrul §i importanta instrumentelor speciale, voi
spune urmaétoarele: -
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Importanta flautului mic si a clarinetului mic consti mai ales in prelungirea
in sus a scirii muzicale a exponentilor lor principali, — a flautului mare i a
clarinetului mare. Pe lingd aceasta, particularititile caracteristice ale registrelor
cele mai inalte ale instrumentelor principale apar oarecum intr-o formid exagerata
la instrumentele speciale. Astfel, timbrul suieritor din registrul supraacut al
flautului mic atinge o fortd §i o stralucire uimitoare, dar nu este potrivit pentrn
nuante cu mult mai potolite. Registrul supraacut al clarinctului mic este mai stri-
dent decit al clarinetului obisnuit. Registrele grave si medii ale ambelor instru-
mente mici corespund mai palid cu registrele flautului si clarinetului obisnuit
§i de acca aproape nu joacd nici un rol in domeniul orchestratiei.

Importanta contrafagotului constd in prelungirea in jos a scirii muzicale a
fagotului obishuit; deoscbirile caracteristice ale registrului grav al fagotului se
regasesc incd mai accentuate in registrul corespunzitor al contrafagotului, iar
registrele mediu §i acut ale acestuia din urmé isi picrd insemnitatea lor in com-
paratie cu instrumentul principal. Registrul subgrav al contrafagotului se distinge
prin densitatea timbrului siu ameningitor, pe lingd o considerabili fortd in
piano.

Notd. Astizi cind limitele scirii orchestrale s-au extins considerabil, mai intli in acut
(pind la do din octava a 5-a) §i mai tiziu in grav (pind la contra-do inclusiv), flautul mic a
devenit un instrument indispensabil al grupului suflitorilor de lemn, iar in urma lui, ca o anexa
tot asa de utili apare i contrafagotul. In ceea ce priveste clarinetul mic, acesta nu se intre-
buinteazi deocamdati decit ca instrument de culoare in cazuri relativ mult mai rare.

Cornul englez sau oboiul alto (Oboe contralto), asemdniitor, in ceea ce pri-
veste caracterul sonoritatii, cu exponentul siu principal, dispune totusi de o
gingdsie mai mare a timbrului siu lenes si visdtor; cu toate acestea, registrul sdu
grav rimine destul de strident. Clarinetul bas, cu toati aseminarea sa cu clari-
netul obignuit, este, dupa timbrul registrului grav, mai sumbru si mai mohorit
decit acesta din urmd, iar in registrul acut nu oferii strilucirea sa argintie si se
potriveste oarccum putin cu stirile de bucurie si veselie. In ceea ce priveste flautul
alto, un instrument astizi inci destul de rar, ce pastreazi in general caracterul
flautului obignuit, are un timbru cu mult mai rece §i oarccum sticlos in registrul
sdu mediu i acut. Toate aceste trei instrumente speciale, in afari de faptul ci
servesc la prelungirea in jos a scirilor muzicale corespunzitoare exponentilor
principali ai grupului lemnelor, au in plus o semnificatic de culoare §1 sint intre-
buinate adesea ca instrumente solo.

Notd. Din cele sase instrumente speciale examinate aici, flaurul mic si contrafagotul au
fost intrebuintate in orchestri mai devreme decit altele; totugi, acesta din urmd dispare pentru
multd vreme in perioada post-beethoveniand §i apare din nou abia la sfirgitul secolului XIX.
Cornul englez gi clarinetul bas, apirute in prima jumitate a veacului trecut in lucririle lui Berlioz,
Meyerbeer si ale altora, se mengin multi vreme in calitate de instrumente suplimentare, iar in
urmid se stabilesc ca elemente permanente, mai intii ale orchestrei de operd, iar mai tirziu si ale
celei de concert. Foarte rate au fost incercirile de a introduce in orchestre clarinetele mici
(Berlioz si altii); acest instrument, de altfel ca si flautul alto, a fost introdus de mine in
opera-balet Mlada (1892), iar apoi folosit in ultimele mele opere — Noaptea de Ajun §i Sadko;
flautul alto se gaseste in Legenda oragului nevizut Kitej §i in versiunea remaniati a operei
Pskoviteanca,

In timpul din urmi, a inceput si se aplice surdine grupului suflitorilor de
lemn, care constau dintr-un tampon moale, introdus in pavilion, sau inlocuit
citcodatid cu o bucati de stofd ficuti ghem. Innabusind sonoritatea oboaielor, a
cornului englez si a fagoturilor, surdinele permit acestor instrumente si atingi
limita celui mai mare pizno, inabordabild fird concursul lor. Aplicarea surdinelor
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la clarinete nu are nici un sens, deoarece si firi ele aceste instrumente pot
ajunge la un pianissimo deplin. Pini in prezent, nu reuseste aplicarea surdinei
la flaute, cu toate ci aceasta ar fi foarte de dorit, mai ales pentru flautul mic,
Surdina face imposibili producerea notei cele mai joase a instrumentului

E la fagot si E | la oboi si corn englez.

b - AL

Asupra registrului supraacut al instrumentului, surdinele nu au efect.

Alimurile

Componenta grupului suflitorilor de alami, ca si cea a grupului lemnelor,
nu oferd o omogenitate absolutd §i poate varia dupi cerintele partiturii. Totusi,
la grupul alamurilor se pot observa in timpul de fatd trei componente tipice —
corespunzatoare celor trei componente ale lemnelor — dubla, tripli si cvadrupla.

Dau mai jos urmatorul tabel:

Corespunzind cu Corespunzind cu Corespunzind cu

componenta dublj componenia tripld componenta cvadreupld
a lemnelor a lemnelor a lemnelor

(II — Tr. piccola)

2 Trombe I. II 3 Trombe I. IT. TII 3 Trombe I. II. III
(IIf — Tromba c-alta) | (II1 — Tr. c-alta sau
sau Tromba bassa)
2 Cornetti I, II
[2 Trombe I. 11

4 Corni I, 11, TIL. IV 4 Corni I. II, TII, IV 6 sau 8 Corni I. II. IIIL
IV. V. VI. VIL. VIII

3 Tromboni I. II. III 3 Tromboni I. II. III 3 Tromboni I, II. III

1 Tuba | 1 Tubal 1 Tuba

Indicatiile sint aceleasi ca in tabelul suflitorilor de lemn.

Evident cd cele trei componente pot si-si schimbe aspectul dupa dorinta
orchestratorului. In muzica de operi, ca si in cea simfonicd, se intilnesc nume-
roasc pagini §i chiar parti fird participarea tubei, a tromboanelor sau a
trompetelor, sau un instrument oarecare nu apare decit temporar, in calitate de
instrument suplimentar.

In tabelul de mai sus m-am striduit si redau componentele cele mai tipice
§i mai intrebuintate in timpul de fata.

Nota 1, In afari de instrumentele indicate in tabel, trebuie amintit ci Wagner a introdus
in Nibelungii sii citeva noi, si anume un cvartet de tube (mici) tenor §i bas si un trombon
contrabas; introducerea unor astfel de instrumente, pe de o parte, apasii fira indoiali destul
de greu asupra componentei grupului coardclor si al suflitorilor de lemn, iar pe de altd parte
duce la o oarecare depersonalizare a timbrurilor grupului aldmurilor. Se pare ci din aceste caugze,

' In ultima vreme, se intrebuinteazi uneori doud tube, de pildi la A. K. Glazunov
(Fantezie finlandezd). (Nota red.)
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introducerea acestor . instrumente nu s-a extins la compozitorii cei mai noi; de altfel nici
R. Wagner insusi nu s-a folosit de ele in al sdu Parsifal. In ultima vreme, in schimb, intilnim
la citiva compozitori (Richard Strauss, Skriabin) pind la cinci partide de trompete,

Nota 1. De la jumitatea veacului trecut, instrumentele de alama naturale ao dispirut
complet ‘din orchestre, cedind locul celor cromatice; cu toate acestea, am intrebuingat in Noapte
de mai — a doua din operele mele in ordine cronologici — cornii §i trompetele naturale,
schimbind acordajele lor si intrebuintind cu cficacitate, in afari de notele bune astupate, sunetele
naturale. Introducind astfel de instrumente in partitura mea, am ficut acest lucru in mod con-
stient, pentru practica mea personald.

Posedind mult mai putini mobilitate in comparagie cu grupul lemnelor,
cel al suflatorilor de alamid este superior celorlalte grupuri orchestrale prin
forta sonoritdtii sale. Luind in consideratic forta relativa a sonoritigii fieciruia
din exponentii principali ai acestui grup, din punct de vedete practic pot fi
socotite ca fiind cgale: trompetele, tromboanele si tuba contrabas. Ca fortd,
cornetele le sint pugin inferioare, sonoritatea cornilor in forte este aproape de
doud ori mai slabd, iar in piano abia pot si sune la egalitate cu cle, Posibilitatea
unci astfel de egaliziri se bazeazi pe introducerea la corni a unor nuante
dinamice superioare cu un grad fata de ceilalti exponenti ai alimurilor; de pildi,
daci la trompcte sau tromboane este indicat pp, cornii urmeazi sﬁ aiba p.
Dimpotriva, pentru a se realiza in forfe un echilibru de sonoritate intre corni
§i trompete ori tromboane, vor trebui st se dubleze cornii: 2 Corni = 1 Trom-
bone = | Tromba.

Ficcare instrument de alamid poseda destuld egalitate in intinderea scdrii
sale muzicale si in unitatea timbrului sau, ca si nu mai fie nevoie de o
impértire a lor pe registre, In general, la fiecare instrument de alamd, timbrul
devine mai luminos gi sonoritatea mai puternica in suire si, dimpotrivi, in coborire
timbrul se intunecd, iar sonoritatea descreste intrucitva. In pianissimo, sonoritatea
lor este moale, iar in fortissimo pugin cam asprd §i trosnitoare. Capacitatea inten-
sificdrii treptate a sunetului de la pianissimo la fortissimo i, invers, a diminuirii
acestuia este considerabila, sf ——==— p este deosebit de frumos.

Se pot spune urmitoarele despre diferitii. exponenti ai grupului suflitorilor
de alami, luati in parte, cu privire la caracterul si timbrul lor:

a) 1. Trompetele (Trombe in si bemolle — la). Sonoritate clard si
oarecum stridentd, evocatoare in forte; in piano, sunetele acute sint dense, argintii,
iar cele grave, oarecum comprimate,

2. Trompeta alto (Tromba contralta in fa). Instrument inventat de
mine i intrebuintat pentru prima dati in partitura primei mcle opere-balet
Mlada. Scopul folosirii ei: obtinerea sunetelor grave (dintre armonicele 2 §i 3
ale trompetei naturale obisnuite), de o densitate si de un farmec comparativ mai
mare. Imbinarea pe trei voci a doud trompete obisnuite cu o a treia alto suna
mai omogen decit trei trompete cu un acordaj unitar. Convins fiind de frumusetea
si utilitatea trompetei alto, am continuat s-o intrebuintez in multe din operele
mele ulterioare cu o componentd tripla a lemnelor. : '

Notd. Spre a evita dificultitile in intrcbuintarea trompetei alto in orchestrele teatrelor
particulare sau in eventualele executii la concerte, am ecvitat si dau acestui instrument cele patru

note mai grave ale scirii sale cu intervalele lor cromatice; datoritd acestui fapt, execufia partidei
de trompetd alto a devenit posibild si pentru trompete obisnuite (in si bemol ori in la).

3. Trompeta mica (Tromba piccola in mi bemolle — re) este
inventati de mine si intrebuintatd pentru prima oard tot in partitura Mladei, cu
scopul de a obtine executia cu totul comodid a unor sunete supraacute cu timbru
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de trompetd. Instrumentul, dupa acordaj si intindere, se aseamand cu cornetul mic

al orchestrelor militare.

Notd. Trompeta mici (Tromba piccola in si bemolle—1la), cu o octavd mai sus decit
trompeta obignuitd, incd nu a primit o aplicatie in lucririle artistice muzicale.

b) Cornetul (Cornetto in si bemolle — la). Timbrul se apropic de
cel al trompetei, dar este intrucitva mai slab si mai moale. Este un instrument
splendid, comparativ putin intrebuintat astizi in orchestra de opera sau in cea
de concert, Exccutantii buni gtiu si imite la trompete timbrul cornetului si la
cornete caracterul trompetelor.

c) Cornul (Corno in fa). Destul de sumbru in regiunea inferioara si
luminos, oarecum rotund si plin, in cea superioard, timbrul siu este moale §i
patruns de frumusete poctici. In notele sale medii, instrumentul scesta
se aratd fodrte convenabil si aseminitor cu timbrul fagotului, din care cauzi
si serveste de tranzitie sau legiturd intre grupurile alimurilor si lemnelor, In
general, cl este, fira si avem in vedere mecanismul pistoanelor, un instrument
putin mobil §i oarecum lenes in ceea ce priveste emisiunca sunetului,

d) Trombonul (Trombone). Timbrul este sumbru, amenintitor in
sunetele grave, solemn gi strilucitor in cele mai inalte. Dens §i apisitor in piano,
este sonor si puternic in forte, Tromboanele cu mecanism de pistoane posedi mai
multd mobilitate decit cele cu culisc, totusi acestea din urma sint fird indoiala
preferabile pentru egalitatea si noblefea sunetului, cu atit mai mult cu cit cazurile
in care sc foloscste sonoritatea tromboanelor, dupi caracterul lor, au putini
nevoie de mobilitate,

¢) Tuba bas sau contrabas (Twba c.-bassa). Timbrul este
dens i aspru, mai pufin caracteristic in comparagic cu cel al tromboanclor, dar
prefios pentru forta §i marca frumusefe a sunetclor sale grave. La fel ca si
contrabasul §i contrafagotul, tuba are insemnitate mai ales pentru a dubla la
octava inferioard vocea de bas a grupului ei, Datoriti mecanismului pistoanclor,
mobilitatca este suficienta,

Grupul alamurilor, posedind mai multi omogenitate a sonorititii la fiecare
din exponentii sdi in comparatie cu grupul lemnelor, estc mai putin propriu unui
cintat expresiv in sensul strict al acestui cuvint. Totusi, se poate si in acest grup
urmiri pind la un anumit grad o zond a cintatului expresiv la mijlocul scirilor
lui. Ca si flautului mic §i contrafagotului, trompetei mici si tubei-contrabas nu li
se poate aproape de loc atribui notiunea de cintat expresiv. Repetarea rapida a
uncia §i aceleiasi note (figuratic ritmici rapida) prin lovituri sizple de limba este
proprie tuturor instrumentelor de alami, dar lovitura dwblé de limbi nu este
aplicabild decit la instrumentele cu mustiucuri mici, adici la trompete si cornete,
unde repetirile sunetului pot atinge fard dificultate rapiditatea unui tremolando.

Cele spuse despre cerintele respiratiei la grupul lemnelor se referd pe deplin
si la ce]l al alimurilor.

Din intrebuintarea sunctelor astupate §i a surdinei rezultdi schimbiri in
caracterul timbrului grupului alimurilor; cele dintii nu se practicd decit la trom-
pete, cornete §i corni, deoarcce forma tromboanelor si a tubelor nu permite
astuparea pavilionului cu mina. Surdinele se aplica usor la oricare din instrumen-
tele de alami; totusi se intilnesc foarte rar in orchestré tubele-bas cu surdini.
Timbrurile notelor astupate si cele ale notelor asurzite cu surdine sint aseméana-
toare intre ele. La trompete, sunetele obfinute prin surdind sint mai agreabile
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decit sunetele astupate; sentru corni, insa, se intrebuingeazi deopotrivi ambele pro-
cedee: sunctele astupate — pentru note izolate si fraze scurte, surdine — pentru pasaje
muzicale mai lungi. Nu incerc sd descriu ptin cuvinte o anumitid diferentd intre §
sunetele astupate si sunctele obtinute prin surdind, ldsind cititorului grija de a i
dobindi o cunoastere efectivd in practica si de a-si forma din observatiile proprii _
o parere despre valoarea acestei diferente; voi spune numai cd, in general, timbrul
asurzit, intr-un fel sau altul, capiti in forte un caracter salbatic si trosnitor, iar
in piano ramine gingas si mat, cu sonoritatca mult mai slaba, pietzind cu aceasta i
ocazie orice stralucire argintie §i apropiindu-se de timbrul oboiului sau al cornului
englez. Sunetele astupate sint insemnate cu semnul - deasupra notei, dupd care,
in cazul incetirii acestui procedeu, se asaza uncori deasupra primei note deschise
semnul o. Punerea si scoatcrea surdinclor sint marcate prin mentiunea: con
sordino si senza sordino. Sunetele alimurilor cu surdine produc oarecum o ]
impresie de departare, -

C. Instrumentele cu sunete scurte

Coardele ciupite

Cind cvartetul orchestral, in componenta sa obisnuita (Viel. I, Viol. I, V-le,
V-celli, C-bassi), cinti fird ajutorul arcusului, prin atingerea coardelor cu virfu-
rile degetelor, nu pot sa-l consider altfel decit ca un nou grup independent, cu
un timbru ce-i apartine exclusiv, e care il denumesc, impreund cu harpa la care
sunetele se produc prin acelagi mijloc, grupul instrumentelor sau al coardelor
ciupite,

L . B R i S L Tk W
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Notd, Acestui grup apartin fird indoiald gi chitarele, titerele, balalaicile, precum i ocele
cintate cu un plectron — domrele, mandolinele ete, care, chiar dacd se intilnesc din cind in cind

fn partiturile orchestrale, nu intrd in cuprinsul cirgii de faga. 1
Pizzicato |
Desi dispune de o intreagd rezervid de nuante dinamice, de la ff la pp, I

pizzicato, totusi, se preteazi pugin la expresivitate, fiind prin excelentd un clement
de culoare. Sonor §i posedind oarecare durati pe coardele libere, pe coardele
apidsate devine in mod simtitor mai scurt si mai surd, iar in pozitiile inalte este |
cam uscat. ‘

La aplicarea unui pizgicato in execugia orchestrald, se observd doua maniere ;
principale: a) cintatul pe o singurd voce si b) in acorduri. Repeziciunca miscarii |
degetelor miinii drepte, in scopul de a cinta note pizzicato, este simgitor mai micd i
decit repeziciunea arcugului si, de accea, pasajele ce trebuie executate pizzicato i
nu pot fi niciodata la fel de rapide cu cele executate arco. In plus, grosimea I
coardelor influenteaza la rindul ei asupra repeziciunii cintatului pizzicato, din |
care cauzd, pe contrabasuti, acesta necesitd o alternantd de note mult mai lenta decit
la violine, : i

In alegerca acordurilor pizzicato, totdeauna sint preferate pozitiile unde se
pot intilni coardele libere, a ciror sonoritate este mai clari. Acordurile din patru
note (de patru sunete) permit si fic atacate deosebit de puternic si hotirit,
deoarece teama de a agita o coardi de prisos este aici exclusa, Pizzicato pe notele
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flageoletelor naturale este plin de farmee, dar foarte slab in ceca ce priveste

sonoritatea (estc deosebit de bun la violoncele).

Tabloul de mai jos arati scara tuturor sunetelor pizzicato intrebuintate pe fiecare din
exponentii cvarterului.

TABLOUL D S
~ Piazzicato SRS
Violino ___—e 2 ELREE
" i s s s S .
U e et
_Viola RIS I-]Ia . F 3 i
j ir5 | 1l_ — _:.:?—_:'.: — {E} : _F'“"‘ R
[~ B o)
Violoncello i N RS E TN
:;L_______,__.,.._-—-- o L= i r
Contrabbasso 510 2
B = == —
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Nofele cuprinse in linia punclod sint seci, fird sonoriale 3/ nu Se pol infrebuinfa find dublores for de cétre sullitors,

Harpa

In calitate de instrument otchestral, harpa (Arpa) este un instrument aproape
exclusiv armonic §i de acompaniament. Majoritatea partiturilor cuprinde numai
o singurd partidia de harpd; in ultimul timp, totusi, se intilnesc din ce in ce mai
mult partituri cu douit sau chiar trei partide de harpe, care din cind in cind se
reunesc intr-una singuri.

Notd. Orchestrele complete §i bogate cuprind cite 8 si 4 harpe, Partiturile operelor mele
Sadko, Legenda oragului nevdzut Kitej i Cocogul de awr sint dispuse pentru doud partide de
harpa, iar partitura operei-balet Mlada — pentru 3,

Rolul principal al harpelor constd in executia acordurilor i a figuratiilor
lor. Permitind fiecirei miini numai acorduri de cel mult patru sunete, harpa
necesita o dispozigie strinsd a lor si o distanti neinsemnati de la o mini la
alta. Acordurile harpei se executd totdeauna frinte (arpeggiato): dach autorul
nu doreste aceasta, trcbuie s3 mentioneze: mon arpeggiato. Luate in octavele
medii §i inferioare, sund intrucitva prelung, stingindu-se incetul cu incetul. Cind
armonia se schimbd, executantul opreste de obicei vibrafia de prisos a acordului,
aplicind mina pe coarde. In schimbirile de acorduri rapide, acest mijloc se
aratd impracticabil, iar sunetele acordurilor aliturate, amestecindu-se unul cu altul,
pot produce o cacofonie nedoritd. De aceea, executia clard si distinctd a desenelor
melodice mai mult sau mai putin rapide se dovedeste posibild numai in octavele
superioare ale harpei, ale ciiror sunete sint mult mai scurte si mai seci.
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aproape totdeauna se intrebuinteazi numai octavele mare, mici, intiia si a doua,
lasind zonele extreme grave §i acute pentru cazuri speciale si dublari la octave.

Harpa este prin natura ei un instrument diatonic, deoarece orice cromatism
al ei se obtine prin actiunea pedalclor; din aceeasi cauzi, si modulatiile rapide
nu sint proprii acestui instrument, iar orchestratorul este obligat si aibi totdeauna
acest lucru in vedere. Evident ci, prin intrebuintarea a doud hatpe ce cinti pe
rind, se pot inlitura dificultitile in aceastd privinti.

Notd. Reamintesc cititorului ci la harpd nu sint nici dubli-diezi, nici dubli-bemali, din
care cauzi anumite modulagii, care par invecinate, nu pot fi efectuate decit cu ajutorul enarmo-
nici. De exemplu, trecerile de la tonalititile do bemol major, sol bemol major si re bemol
major la tonalititile sau la acordurile subdominantelor lor minore sint impracticabile din cauza
dubli-bemolilor; prin urmare, astfel de treceri trebuic si se faci de la tonalititi achivalente
enarmonic, adici de la tonalititile si major, fa diez major sau do diez major, Invers, nu sint
posibile, din cauza Jubli-diezilor, trecerile de la le diez minor, re diez minor $i sol diez minor
la tonalititile sau la acordurile dominantclor lor majore, trebuind schimbate cu trecerile de la
si bemol minor, mi bemol minor §i {& bemol minor.

Un proceden tchnic absolut propriu harpei este glissando. Presupunind ca
cititorului ii sint cunoscute aminuntele reacordirii harpei cu ajutorul pedalelor ci
duble in acorduri de septima de diferite specii, ca si in gamele diatonice majore
§i minore ale tuturor tonalititilor, voi remarca numai ci la glissando in formi
de game, datoritd prelungirii vibragiei fieciirei coarde, se produce un amestec
cacofonic de suncte; de aceea, nu pot fi intrebuintate ca efect pur mugical decit
in octavele supcrioare ale intinderii harpei, in conditiile unui piano deplin, unde
sunctul coardelor sc prelungeste putin si ramine suficient de precis; folosirea
gamclor glissando in forte, cu participarca coardelor grave §i mijlocii, poate fi
admisid doar ca efect muzical decorativ.

Glissando pe acorduri de septimi sau de nond, obtinute enarmonic, se intil-
neste mai des §i, cum nu implicd indeplinirea conditiilor prevazute mai sus,
permite orice fel de nuante dinamice.

Din toate sunetele flageolete, nu se intrebuinteaza la harpa decit cele la
octavid', o migcare rapida in flageolete este dificild. Printre acordurile in flageolete
sint posibile numai cele cu trei voci, in dispozitie strinsd, cu doud note pentru
mina stingd §i una pentru cea dreapti.

Timbrul gingas si poetic al harpei se potriveste tuturor nuantelor dinamice,
dar nu are o forta considerabild, de aceea orchestratorul va trebui si fic foarte
precaut §i numai cu trei sau patru harpe la unison poate si infrunte un oarecare
forte al intregii orchestre. In glissando se obtine o intensitate simtitor mai mare
a sonorititii, in raport cu rapiditatea executirii sale. Sunetele flageolete, cu timbru

! Sint bune mai ales cele in limitele octavelor mare, micd, intfia §i a doua (scrise). (Nota
red. ruse) !
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gingas si de un farmec incintator, au o sonoritate foarte slabi si pot fi utilizate
numai in piano. In gencral, ca s§i pigzicato, harpa nu cste un instrument de
expresie ci de culoare.

Instrumentele de percusiunc §i sonore, cu sunet determinat si cu clape

Timpanele
Dintre toate instrumentele de percusiune §i sonore, timpanele — element
indispensabil al oricarei orchestre de operd sau de concert — ocupd primul loc.

O pereche de timpane (Timpani), acordate in tonica §i dominanta tonalitagii
principale a lucririi, a constituit de mult un patrimoniu obligatoriu al ansamblului
orchestral pind in cpoca becthoveniand inclusiv; de la mijlocul secolului trecut
insd, atit in Apus cit si in partiturile gcolii ruse, s-a simtit din ce in ce mai
mult nevoia de trei sau chiar de patru suncte de timpan in cursul aceleiagi lu-
crari sau chiar pirti muzicale. Dacid in zilele noastre, timpanele cu pirghie,
pentru reacordarea instantanee, sint relativ rare din cauza scumpetei lor, in
schimb 8 timpane cu piulite se gisesc in orice orchestrd buna. Orchestratorul
poate de asemenea conta §i pe faptul ci un executant cu experientd care dispunc
de trei timpane cu piulite va gisi intotdeauna, in timpul unor pauze suficient de
lungi, posibilitatea de a schimba pe orice notd acordajul dintre timpane.

Zona schimbarilor posibile, pentru o pereche de timpane din perioada beetho-
veniand, se socotea in felul urmitor:

) ‘ Cromatic : Cromatic
Timpanul Y] Timpanul IF———— —o—"
. _-L--b-ﬂ-"-"

L% ]

mare — — mic

Astiizi insd este greu de spus ceva precis despre limita superioard a scirii
muzicale a timpanelor, decoarece accastd limita depinde pe de-a intregul de
mirimea §i de calitatea timpanului mic, ale cirui dimensiuni sint de marimi
diferite, Recomand orchestratorului sd se limiteze la intinderea:

Cromatic
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Notd. Pentru lucrarca mea opera-balet Mlada, s-a construit un timpan superb de dimensiuni
deosebit de reduse, care didea pe re bemol din octava intii.

Timpanele sint un instrument care dau tot felul de nuante dinamice, de la
un fortissimo extrem, tunitor, pini la un pianissimo abia perceptibil, iar in
tremolo, el se preteazi la formele cele mai gradate de crescendo, diminuendo,
$fp si morendo. :

Drept surdind, pentru asurzirca sunctului timpanelor, se intrebuinteazi de
obicei o bucatd de stofd agczatd pe membrand, indicatd in partiturd cu menfiunea:
Timpani coperti (timpane acopetite).

Pianul gi celesta

Tntrebuintarea timbrului pianului in lucririle orchestrale (in afard de
concertele pentru pian cu acompaniament de orchestra) se intilneste aproape
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exclusiv in lucridrile scolii ruse. Aplicatia accasta are un rol dublu: timbrul pia-
nului, pur sau asociat cu cel al harpei, se intrcbuinteazi pentru a reproduce pe
cel al unui instrument popular, — guzla — dupi exemplul lui Glinka; sau este
intrebuintat in felul unui joc de clopotei sau de clopote, cu o sonoritate foarte
gingasid. Ca element al orchestrei, iar nu ca instrument solo, pianina este prefe-
rabila pianului cu coada.

Astazi, mai ales in al doilea din cazurile de aplicare amintite, pianul incepe
si cedeze locul instrumentului cu clape numit celestal (sau piano Mustel), intro-
dus de Ceaikovski. Incintitor prin timbrul lamelor metalice, care la acesta in-
locuiesc coardele, instrumentul are o sonoritate intrutotul asemidnitoare celei a
clopoteilor cu un sunet foarte gingas, dar nu se giseste decit in orchestrele bogate;
acolo unde lipseste, va fi inlocuit printr-o pianini §i nu prin clopotei.

Clopoteii, clopotele, xilofonul

Garnitura de. clopotei sau metalofonul (Campanelli, Glockenspiel) poate fi
simpld sau cu clape. Desigur, din lipsa unei perfectioniri, acesta din urma este
de obicei mai palid in sonoritate decit primul. Intrebuintarea se aseamini con-
siderabil cu cea a celestei, dar timbrul este fira indoiald mai clar, mai sonor,
mai strident.

Garniturile de clopote mari, ficute in forma de calote metalice sau de
tuburi suspendate?, uncori chiar sub forma de clopote de biserici de dimensiuni

Clopotei, celestid si xilofon

* TABLOUL E
sund réu ;
Campanelli
{ (cuchape e A :
e i e
= <
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sunet necler
%) Acest sunet lipseste adeseori

! In italieneste Celeste. (Nota trad.) ;

?In anii din urmid au apdrut clopote sub formi de bare metalice suspendate. Ele dan
(lucru de altfel foarte rar) suncte destul de curate i fiind portabile, sint potrivite pentru a fi
utilizate pe estrada orchestrelor de concert, (Nota red. ruse)
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reduse, reprezinti mai degrabi un atribut al scenelor de operd, iar nu al
orchestrelor.

Garnitura de lemnisoare sonore, peste care se loveste cu doud ciociinele, se
numeste xilofon (Xylopbone)l. Timbrul siu cste ca o pocniturd rdsundtoare, iar
sonoritatea destul de stridentd si puternicd.

Pentru completarea cnumerarii sonoritatilor §i timbrurilor, tecbuie sd amintim
procedeul de & cinta la instrumentele cu coarde cu lemnul arcusului risturnat,
numit col legno. Sonoritatea uscatd dc col legno aminteste in parte pe a unui
xilofon slab, in parte de un pizzicato linigtit, cu un amestec de pocniturd. Sund
cu atit mai bine, cu cit numirul executantilor este mai mare.

Instrumente de percusiune si sonore cu sunet nedeterminat

Grupul instrumentelor de percusiune §i sonore fird sunct determinat: 1.
trianglul (Triangolo), 2. castanictcle (Castagnetti), 3. zurgaldii (Sonagli), 4. tam-
butina (Tamburino), 5. vergelele (Verghe), 6. toba mica (Tamburo), 7. talgerele
(Piatti), 8. toba mare (Cassa) si 9. tam-tamul (Tam-tam), nepretindu-se nici la
armonie, nici la melodie si neputind juca decit un rol ritmic, pot fi socotite in
rindul instrumentelor ornamentale. Neavind de loc importantd muzicald intrinseca,
aceste instrumente vor fi mentionate in aceastd carte doar in treacdt; aici voi
semnala numaj faptul ¢, din instrumentele ornamentale cnumerate, 1, 2 §i 3
pot fi considerate ca instrumente acute, 4, 5, 6 §i 7 ca instrumente cu un registru
medin, 8 si 9 ca instrumente grave, intelegind prin aceasta capacitatea lor de
a se asocia, in zonele corespunzatoare ale scirii muzicale orchestrale, cu instru-
mentele cu sunete de iniltime determinata.

Comparatie intre for{a sonoritiitii grupurilor orchestrale
i combinarea timbrurilor

Comparind intre cle forta sonoritdtii fiecdrui grup cu suncte lungi, se poate
ajunge la urmitoarele rezultate, desi destul de aproximative:

Dintre exponentii grupului alimurilor, cel mai puternic ca sunet, trom-
petele, tromboanele si tuba dispun de cca mai mare fortd, In forte, cornii sint
de doud ori mai slabi: I Tromba = 1 Trombone = 1 Tuba = 2 Corni.

Suflitorii de lemn, in forte, sint in general de doua ori mai slabi decit
cornii: 1 Corno = 9 Clarinetti = 2 Oboi == 2 Flauti = 2 Fagotti.

In piano, toate instrumentele de suflat, lemne sau alamuri, pot fi consi-
derate ca fiind egale. ;

Este mai greu de comparat forta instrumentelor de suflat cu aceea a instru-
mentelor cu arcus, deoarece depinde de cfectivul de interpreti al celor din urma,
dar, bazindu-ne pe componenta mijlocie a unui cvartet de coarde, se poate spune
cid in piano, fiecirei partide a coardelor (adicd tuturor violinelor prime, sau
tuturor celor secunde etc.) urmeazi si i se socoteascd la egalitate cite un suflator
de lemn, de exemplu un flaut, un oboi, un clarinet sau fagot (Violini I = 1 Flauto
§. a. m. d.). :

I In limba italiand se numeste Silefono. (Nota trad.)
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Este insd mai greu de stabilit o comparatie intre forta instrumentelor cu
sunet scurt §i cea a instrumentelor cu sunet lung, din cauzi ci atit mijloacele de a
produce §i emite sunetul, cit §i caracterul acestuia la o categoric sau alta se
deosebesc prea mult intre ele. '

Fortele reunite ale grupurilor cu sunet lung inndbuse usor sonoritatea proprie
coardelor ciupite, indeoscbi sunetele gingase ale pianinei, ale celestei si col legno.
In ceea cc priveste clopoteii, clopotele si xilofonul, sunctele stridente ale acestara
din urma striibat firi greutate fortele reunite ale grupurilor cu supet lung.
Acelagi lucru urmeéazi si se spuni despre timbrurile sonore, zgomotoase, frema-
tdtoare, trosnitoarc si tunitoare ale timpanelor si ale tuturor celorlalte instrumente
ornamentale,

Influenta timbrurilor unui grup asupra altuia se manifestd in dublirile exponen-
tilor unuia cu exponentii celuilalt, in felul urmétor: timbrurile grupurilor suflitorilor
de lemn se contopesc strins cu timbrul coardelor pe de o parte, cu timbrul ali-
murilor pe de alta. Intirind pe uncle ca §i pe altele, ele condenseazii timbrul
coardelor §i inmoaie timbrul suflitorilor de alama. Timbrul coardelor se preteazd
mai putin la o contopire cu timbrul alimurilor; in reunirea acestora, ambele tim-
bruti se aud oarecum separat. Reunirca la unison a celor trei timbruri di o
sonoritate condensati, moale, compacti.

Unisonul tuturor sau al citorva dintre suflitorii de lemn absoarbe in timbrul
sau o partida de coarde adiugatd lui, de ex.:

2 Fl. + 2 Ob. + Viol. I sau 2 Ob. + 2 Cl. + Viole sau 2 CL +2 Fg. +
V-celli.

Timbrul unui instrument cu coarde, addugat la unisonul lemnelor, transmite
acestuia din urmd doar o mai mare coerentd si moliciune, predominarea timbrului
raiminind de partea suflitorilor.

Dimpotrivd, adiugarea unui lemn la unisonul tuturor sau citorva partide
ale coardelor, de ex.:

Viol. 1 + Viol. Il + 1 Ob. sau Viole + V-celli + | Cl. sau V-celli +
C-bassi + 1 Fag., transmite unisonului coardelor doar o densitate mai mare,
impresia generald obtinindu-se de la coarde.

Timbrul coardelor cu surdind se contopeste mai putin favorabil cu timbrul
suffdtorilor de lemn, ambele timbruri auzindu-se scparat.

In ceca ce priveste grupurile coardelor ciupite si cel de percusiune sonori
la unirea lor cu grupurile instrumentelor cu sunete lungi, timbrurile lor mani-
. festd urmitoarea actiune reciproci: grupurile suflitorilor, lemne si alamuri, intiresc
§i redau oarecum mai clar sonotitatea unui pizyicato, a harpei, a timpanelor si a
instrumentelor de percusiune, acestea din urmd ca si cum ar indspri si reliefa
sunetele' sufltorilor. Asocierea instrumentelor ciupite si a celor de percusiune cu
grupul coardelor este mai putin compactd, iar timbrurile unora si altora suni
disociat. Asocierea grupului de instrumente ciupite cu cel de percusiune si sonore
este totdeauna strinsd si mulfumitoare in sensul intiririi si reliefarii sonorititii
ambelor grupuri, ;

O oarecare aseminare de timbru a flageoletelor instrumentelor cu arcus cu
timbrul flautelor (obisnuit §i mic) face ca cele dintii si apard ca o tranzitie citre
instrumentele de suflat in octavele cele mai inalte ale sciirii orchestrale. In
afard de accasta, dintre instrumentele grupului coardelor, viola oferd prin timbrul
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sdu oarccare analogie, desi depirtata, cu timbrul registrului mediu al fagotului
si al registrului grav al clarinetului, stabilind astfel intre coarde gi suflatorii de
lemn un punct de contact al timbrurilor in octavele medii ale scirii orchestrale.

Legitura dintre grupul lemnelor si grupul alimurilor o realizeazi fagoturile
si cornii care, in piano s§i in megzoforte, oferi oarecare aseminare de timbruri,
si de asemenea §i registrul grav al flautului care aminteste de timbrul trompe-
telor in pianissimo. Notele astupate sau cu surdina ale cornilor §i ale trompetelor
amintesc de timbrul oboaielor §i al cornului englez si se leagd cu e¢le destul
de strins.

Spre a sfirgi aceastii trecerce in revistd a gruputilor archestrale, socotesc necesar
sa fac urmditoarele consideratii generale:

Rolul muzical esential apartine mai ales celor trei grupuri ale instrumentelor
cu sunet lung, ca exponenti ai tuturor celor trei factori principali ai muzicii —
melodie, armonie §i ritm. Grupurile instrumentelor cu sunet scurt, desi uneori
apar in mod independent, nu au cu toate acestea, in majoritatea cazurilor, decit
un rol ornamental, de culoare; grupul instrumentclor de percusiune fird sunet
determinat nu poate avea nici semificatiec melodici si nici armonici ci numai
una ritmica.

Ordinea in care sint privite aici cele sase grupuri orchestrale — coarde,
suflitori de lemn, suflitori de alami, instrumente ciupite, de percusiune §i sonore
cu sunete determinate, de percusiune §i sonore cu supete de inaltime nedeter-
minatdi — indicd in mod evident rolul acestor grupuri in arta orchestratici, ca
exponenti ai factorilor de al doilea ordin — culoarca §i expresia. Ca exponent
al’ expresiei, grupul coardelor sti pe locul intii. In grupurile ce-i urmeazi in
ordinca aritatd, expresivitatea slibeste treptat, iar la sfirsit, in ultimul grup, al
percusiunii, rimine numai culoarea singuri.

De asemenea, in acecasi ordine stau grupurile orchestrale si in raport cu
impresia generald pe care o produce orchestragia. Grupul coardelor poate fi
ascultat vreme indelungata fird oboseald, datoritd variatelor sale proprietati (cu
titlu de exemple, poate sluji muzica cvartetelor de coarde si de asemenea existenta
unor piese destul de lungi, numeroasele suite, serenade etc. compuse pentru
orchestrd de coarde). Este de ajuns introducerea unei singure partide din grupul
coardelor ca sd se improspateze un fragment muzical menit a fi cintat numai
de grupurile suflitorilor. Timbrurile suflatorilor, dimpotrivii, aduc mult mai repede
0 saturatie; acestora le urmeazd instrumentele de ciupit §i, in sfirsit, instrumentele
de percusiune §i sonore de toate genurile, care nccesiti insemnate pauze pentru
folosirea lor,

De asemenca, este in afard de orice indoiald ci asocierca frecventd a tim-
brurilor (dublare, triplate etc.), producind timbruri complexe, duce la o oarccare
depersonalizare a fieciruia din ele si la o monotonie a culorii generale si cit
intrebuintarea timbrurilor izolate sau simple da, dimpotriva, posibilitatea unei mai
mari varictati a culorilor orchestrale:
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Capitolul II

MELODIA

Melodia, fic scurtd sau lungd, motiv sau fraza, trebuie neapirat si se
degajeze in cazul cind este acompaniati de alte voci. Degajarea poate fi artifi-
ciala sau naturald. Prima nu depinde de caracterul timbrului - melodici si se
realizeazd cu ajutorul unor nuange dinamice mai accentuate decit la celelalte voci.
Dimpotrivd, a doua — degajarea naturald a melodiei — se obtine printr-o selec-
tare, adicd prin contrastul unui timbru, sau prin intirirea sonorititii cu ajutorul
dublirii, triplirii etc., sau incd prin incrucisarea instrumentelor (de exemplu,
violoncelele deasupra violelor sau violinelor, clarinetele sau oboaiele deasupra
flautelor, fagoturile deasupra clarinetelor).

Melodia situatd la vocea superioari se relicfeazd prin insisi pozitia sa;
melodia la bas — intr-o oarecare misurd pentru acelasi motiv. La vocea mijlocie,
*melodia se desprinde cel mai putin si de aceea se impune in special folosirea
procedeelor mentionate mai sus. Aceleasi procedee se intrebuinteazi si la melo-
diile pe doud voci (in terte sau sexte), precum si la combinarea melodiilor, adici
in structura contrapunctica.

Melodia la instrumentele cu arcus

Nenumdrate sint cazurile intrebuintirii variate in sens melodic a instru-
mentelor cu arcug; cifitorul le va gisi in multiplele exemple ale manualului de
fata. In afard de contrabasuri, cu sonoritate surdd §i putin supld, care in mod
obignuit se utilizeaza unite (la octavd sau la unison) cu violoncelele, celelalte
elemente ale grupului coardelor — wviolinele, violele si violoncelele — sint
exponentii de sine stititori ai conducerii melodiei. '

a) Violinele .

Melodia de tesdturd alto-sopran -+ un registru supraacut revine mai ales
violinelor prime (Viol. 1), uneori celor secunde (Viol. 11) sau chiar amindorora
asociate la unison (Viol. I |4 II), ceea cc di mclodiei o sonoritate mai denss,
fard sd altereze moliciunea timbrului. :

Exemple:

Nr. 1. §eberazada, pattea 11 IB]. Melodie piano (Viol. 1), de caracter
gratios. : '

Nr. 2. Legenda orasului nevizut Kitej [283],

Nr. 3. Capriciu spaniol |F|. Violinele prime in registrul de sus, nedublate,
se situcazd cu o octavd mai sus decit sufldtorii de lemn. Sonoritate foarte rafinati.
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Antar 12| | Melodie usoara, gratioasa, de origine orientala, cu caracter de
dans (Viol. I con sord.). Surdincle ii dau un timbru mat, o usurinti aeriani.

Antar, inainte de |70/, Frazi melodici descendentd, Viol. I con sordini, piano.

Logodnica tarului @ -— Melodie pianissimo (Viol. 1) de caracter dra-
matic, nelinistit. Acompaniament armonic (Viol. 1l si viole tremolando — voci
intermediare; la bas — V-celli).

b) Violele

Melodia de tesaturd tenor-alto <= un registru supraacut este apanajul
violelor. Totusi, melodiile largi, cantabile se incredinteaza mai rar violelor decit
violinelor sau violoncelelor, pe de o parte din cauza timbrului oarecum nazal
al violelor, mult mai potrivit pentru fraze ori motive scutte si de caracter, iar
pe de alti parte, avind in vedere cfectival lor mai mic, In majoritatea cazurilor,
melodia incredinfati violelor se dubleazi cu alte coarde sau cu suflitori,

Exemple:

Nr. 4. Pan-Voievod, duct din actul II [145] . Melodie larga, cantabild la
viole, dolce, la unison cu partida de mezzo-sopran.

Nr. 5. Cocosul de aur 193] . Melodie curgatoare, cantabili.

Nr. 6. Sadko, tablou muzical I__ﬁj — Viole con sord. Motiv scurt, cu caractet
de joc, pianoe, in re bemol major, (Acecasi muzicd in mi major, in tabloul 6 al
opetei Sadko, are o sonoritate ceva mai stridenti).

c¢) Vieoloncelele

Violoncelul, ca exponent al conducerii melodiilor de tesdturd bas-tenor -+ un
registru supraacut, dimpotrivii, este mult maj des intrebuintat in melodiile canta-
bile cu o atmosfera pasionatd i incordatd, decit in desene melodice i fraze
caracteristice si rapide. Cintul melodic se incredinteazd in majoritatea cazurilor
coardei superioare (l@), avind in vedere farmecul timbrului ei cantabil de piept.

Exemple:

Nr. 7. Pan-Voievod [134] , nocturna ,Clar de lund“, Melodic largi, canta-
bild dolce ed espressivo, evoluind maj departe in octave cu Viol, I.

Nr. 8. Fata de zipada [31] (de la masura 5). Melodie cantabils pe coarda la,
cantabile ed espress., imitind melodia Clar. 1. :

Nr. 9. Fata de zipadi [2H)]. Frazs cantabild, cu mici fiorituri ornamentale.

Antar [56]. Melodic cantabila pe coarda /.

f—

Antar I_éj Acceasi melodie in e bemol major, pe coarda re (dublati de
fagot).
d) Contrabasurile

Tesatura basso profondo -+ un registru subgrav, impreuni cu o sonoritate
[inndbugita, fac ca contrabasurile si se preteze putin la interpretarea frazelor si melo-
diilor cantabile. In mod obisnuit, astfel de melodii se incredinteazd contrabasurilor,
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la unison sau in octava cu violoncelele, Mi striduiesc si gdsesc intre compozitiile
mele orchestrale exemple de fraze cit de putin corespunzitoare, incredintate contra-
basurilor fara sprijinul violoncelelor sau al tagoturilor.

Exemple:

* Nr. 10. Legenda orasului nevazut Kitey [3%6] .  Contrabas solo, dublat
mai intii de contrafagot, apoi de fagot. Caz rar de notare a partidei de contrabas
in cheia de alto (la sfirgitul frazei).

" Nr. 11. Cocosul de aur 1120], C-passi+ C-fag.’

Asocierile la unison

a) Violini 14-Violini Il. Evident ¢i asocietea la unison a volinelor prime
cu cele sccunde nu poate si aduci vreo schimbare in timbrul de violind, impri-
mindu-i doar mai multi densitate si in acelagi timp moliciune, ca urmare a
miririi numdrului interpretilor. Cel mai des se intilneste asocierea la unison
a ambelor partide ale violinelor cu dublatea in acelagi timp a melodiei de
citre unul din instrumentele de suflat de lemn. Numirul considerabil al wvioli-
nelor unite impiedici in acest caz timbrul instrumentului de suflat sd predomine
in sonoritatea complexd ce se formeaza, care continua si reprezinte un timbru
violonistic, de cea mai mare densitate si suculent,

Exemple:

Nr. 12. §eberazada, partea III, la inceput. Melodic cantabila (Viol. I411)
mai intii pe coarda re, apoi pe coarda sol.

Nr. 13. Cocogul de aur |70 . Viol I-+1I con sord,

Noapte de mai, noertura | D |, Melodie piano, animati; la inceput cantabild,

Viol. J
apoi evoluind in octave V;gt. i; 8, capiti o structurd figurativa,

b) Violini+Viole. Conducerea violinelor la unison cu violele, similard cu
asocicrea precedentd, nu oferdi vreun caracter deoschit. Predoming timbrului violinii.
Ca si in asocierea precedentd, sonoritatea obtinutd este densi si moale,

Exemple:

Nr. 14. Sadko |208] . Viol, I+Viol, H+V-le sul G. Melodie cantabili i
linigtita pianissimo, la unison cu cintul artigtilor si tenorului din cor,

Cocogul de anr [142] Aceeasi asociere.

¢) Viole+-Violoncelli, Asocierea violelor cu violoncelele di o sonoritate
densi, suculentd, in care predomini timbrul de violoncel.

Exemple:

Nr. 15. Fata de zipadi |5| — Aparitia Primdaverii. V-le-+V-celli+Cor. ingl.
Aceeasi frazd cantabild, meyzo forte cantabile, ca in exemplul Nr, 9, dar situati
cu o tertd mai sus §i intr-o tonalitate mai clari si mai luminoasd; sund decosebit
de strilucitor si de intens. Alipirea cornului englez nu schimbi esential timbrul
general complex in care predomind violoncelele.

Nr. 16. Cocosul de aur |11]. V-le+V-celli con sord.
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d) Violini--Violoncelli. Asociere aseminatoare cu cca precedentd, in care
predomini timbrul violoncelelor. Sonoritatea este incd si mai condensata.

Exemple:

Nr. 17. Fata de zipadé 1288] — Primdvara coboard pe lac. Viol. I+Viol. 11
-V-celli-+Cor. ingl. Frazi cantabild, identicd cu Nr. 9 si 15. Cornul englez se
pierde in timbrul general complex. Timbrul predominant este cel al violoncelelot.
Sonoritate incd §i mai clard,

Nr. 18. Noapte de mai, actul III [L], corul rusalcelor. Addugarea unuoi
violoncel la melodia violinelor imprima acestora din urmi o nuanti a timbrului
de violoncel.

e) Violini 1+ 11-+Viole--Violoncelli. Conducerea la unison a violinelor,
violelor si violoncelelor, posibili numai pentru melodiile. de fesiturd tenor-alto,
concentreazii intreaga fortd a sonoritdtii accstor instrumente intr-un singur timbru
complex, atingind o mare forta si intensitate in forte si 0 neobignuitd densitate
si moliciune in piano.

Exemple:

Nr. 19. Seherazada, partea 11 E._f_rg.zﬁ energica, fortissimo.
Miada. Dans lituanian, inainte de |36].

Milada, actul III [40] — Dansul si mimica Cleopattei. Melodic cantabild cu
ornamente colorate de provenientd otiental.

f) Violoncelli-+Contrabbassi. — Asociere care, dind in regiunea basului pro-
fund o sonoritate densi si moale, poate fi intrebuintatd, prin insdgi natura ei,
numai rareori in fraze de bas §i in motive de tesdturd grava.

Exemple:

Nr. 20. Sadko @ Un motiv figutat petsistent, forte, de caracter §i sono
ritate aspre. s

Nr.21. Legenda oragului nevazut Kitej |240| . Fraza pianissimo, de caracter
sinistru, mMoONstruos.

Conducerea coardelor in octave

a) Conducerea in octave a violinelor Ienll

Conducerea in octave a violinelor prime cu cele secunde este un procedeu
obignuit si foarte des intrebuintat pentru desenele melodice de toate genurile §i
in special pentru cele a ciror fesiturd depiseste tesdtura sopranului acut. Dupd
cum am maj atras atentia, timbrul coardei acute (mi), iesind din limitele sopra-
nului inalt, pierde din ce in ce mai mult expresivitatea si suculenta sa. In plus,
desenele melodice ale violinelor in registrul supraacut, cind nu sint conduse in
octave, sund oarecum separat, mai mult de cit ar fi de dorit. Prin conducerea in
octave, se restabilesc expresivitatea, suculenta si echilibrul timbrului. Cititorul va
gisi in modelele cartii de fatd numeroase exemple de conducere a violinelor in
octave; voi da aici citeva, mai ales dintre cele cantabile:
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Exemple;
Nr. 22. Logodnica tarului 1166] . Melodie cantabili piano.

Nr. 28. Povestea tarului Saltan [227] . Melodic cantabild, cu note repetate,
doice, espr. e cantabile, oes
Nr.24. Sadko, opera [207], Exemplu, poate unic in felul siu, de tesiturs

extremd acutd la violinele prime.

Notd. Executia este dificili, dar pe deplin posibila. Sint suficiente, pentru exccutia vocii
superioare a melodiei, unul sau doud pupitre ale violinelor prime; celelalte violine prime pot fi
reunite cu cele secunde. In felul acesta, sc diminueazi caracterul strident al timbrului octavei
superioare, executia devine mai agreabild §i mai curati, iar timbrul mult mai expresiv al octavei
inferioare se intireste,

* Nr.25. Pskoviteanca, actul II1 [63] .

—

Logodnica tarului [206] | Melodie ampld, cantabild, megzo piano; vocea
inferioard la unison cu cintul sopranci.

Seherazada, partea TIT | J]. Melodic cantabily in sol major, dolce e cantabile
(identicid cu nr. 12).
Sadko, tablou muzical E E:gg ;1] 8 on sord. Scurt motiv d:E: dans,

pianissimo, pe care violinele il reiau dupa viole (vezi nr. 6).
" Cocosul de aur |156]
* Cocosul de aur 1165|

" Antar, partea 1 |11]

b) Conducerea in octave a violinelor divizate (divisi)

Conducera in octave a violinelor prime sau secunde, divizate in doug pérti,
slabegte fird indoiald sonoritatea melodici, micsorind numérul executantilor fiecirei
voci la jumitate, ceea ce cu deoscbire se resimte in orchestrele mici. Totusi, acest
procedeu este intrcbuintat din cind in cind, daci melodia este situatd intr-o

regiune suficient de inaltd §i cel mai adesea cu dublarca ei de citre suflitorii
de lemn.

Exemple:

: — . 2 Viol. soli

Nr.26. Fata de dipadi |283|, corul florilor — Va'al.: I+-FL. I] 8. Frazi
cantabild pianissimo, in octave, mergind impreuni cu cintul corului de femei
(Sopr. I), preluatd de la Corno inglese. La octava inferioari sint toate violinele
prime+flautul; la cea superioardi — numai doud violine soli. Vocea superioara
se aude suficient, deoarece intr-un pianissimo general totdeauna executantii de la
primul pupitru au posibiltatea si cinte cu ton mai mare.

e Viol. 1 A
Fata de zipadd [166] — V;az. 11 | 8 mezxzo forte espressivo. Dublare par-

tiala a cintecului Kupavei (Soprano). Melodia dublati de catre flaut si oboi.

¢) Conducera in octave a violinelor cu violele.

Conducerea in octave a violinelor prime sau secunde cu violele este un
procedeu obignuit, mai ales in acele cazuri cind melodia octavei inferioare depiseste
limita coardei cele mai grave a violinei—sol.

Viol. (I sau 11)
D Viole J 8.
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Exemple:
Fata de zipadd 1132, finalul actului I Melodie animati, agitatd, piano.
Viol. 1+11 : Viol. 1
2) Viole ]3 i 3) viol H+Vfoze]3
Aceste doudt dispozitii nu sint intrutotul egale. Prima se intrcbuinteazi cind

dorim si asigurdm mai multd strdlucire vocii superioare; cea de a doua, pentru
a2 atribui vocii inferioare mai multd densitate si cantabilitate.

Exemple: : i
Nr. 27. Sadko, inainte de LE_;ﬂﬂ — g:ggg H_”] 8. Pasaj animat, forte, cu note
repetate,

S i _ Viol. 1
Nr. 98. Fata de wipadd 137, finalul agtului I— V;o.i. H+V—.!e] 8. Frazi

cantabild, transmisd apoi la flaut si la clarinet (vezi de asemenca Nt. 8).
d) Conducerea in octave a violelor cn violoncelele.

Acest procedeu se intrcbuingeaza mai ales atunci cind violinele sint ocupate
cu altceva.

‘Exemple: Viol
P e
* Legenda orasului nevdzut Kitej 159] — V’-Z elli ] 8 cu dublarea de citre

fagoturi.

¢) Conducerea in octave a violinelor cu violoncelele.

Se intrebuinteazi mai ales pentru fraze cantabile si expresive, daca melodia
violoncelelor se situeazi pe coardele la §i re. Acest procedeu, ca sonoritate, este

preferabil celui precedent; exemplele sint numeroase.

Exemple:

Nr. 29, Antar [43] — E{gi.iE§+Vzol- ”] 8. Melodie cantabild de prove-

nientd orientald. RO
s LR — Viel. 1 i
Nr. 30. Seberazada, p. 111, inainte de [Pl — viol 11+V-celli 8 si

Viol, 1--11 NSl
Vl-zeﬂi i ] 8. Primul din aceste doud cazuri se intilnegte foarte rar.

Seberazada, p. 111 E - gfg;;] 8. Melodic cantabild, mezzo forte

appassionato (vezi de asemenea Nr. 1).
. TTET Viel. 1
Pan-Voievod [134] nocturna ,Clar de luna® — Vfgelfi] 8. Continuarea

melodici cantabile de citre violoncele (vezi Nr. 7).
Noapte de mai, actul II1 [B,C,D| — Ya’fe'llj; _HI:I 8. Frazd melodicd forte.

£) Conducerea in octave a violinelor cie contrabasurile.

Este un ptocedeu obignuit de a conduce vocea basului, precum si desenele
melodice cu tesaturd de bas. Exemplele sint nenumirate.

Uneori desenul melodic la contrabasuri apare simplificat fagd de ccl al
violoncelelor.
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Exemplu:

Fata de zdapada |91, aria Primdverit.

g) Conducerea in octave a violelor cu contrabasurile.

Procedeu destul de rar; se intrcbuinteazi cind violoncelele sint ocupate cu
altceva.

Exemplu:
Nr. 31. Legenda orasului nevizut Kitej 12231 (masurile 6—8).

h) Conducerea in octave cu dublarea la unison a [iecdrei voci.

Pentru melodii a ciror tesiturd se desfisoard in octavele mijlocii, condu-
cerea violinelor prime si secunde in octave cu violele si violoncelele formeazid o
sonoritate frumoasd, putin cam aspri. Se intrecbuinteazi destul de frecvent.

Exemplu:
Fata de zipadd 58], , 165] si [68], Una si acceasi melodie, de doud
ori pianissimo, firad dublﬁri, apm mezzo forte si forte, dublatd de citre suflatorii

de lemn. .
Mlada, actul II, dans lituanian, inceputul. Temd animati, piano.

Pskoviteanca actul 11 [28] ,

Nota 1. Mi se pare util s atrag atentia asupra faptului ci melodiile sitvate in limita
acuti extremii a sciirii muzicale orchestrale (de la jumitatea octavei a 38-a) sint de obicei
dublate la octava inferioari; dimpotrivi, meclodiile concepute in limitele grave extreme (aproxi-
mativ de la mijlocul octavei mari) vor fi dublate de octava superioari,

i
Sadko |207| (vezi Nr. 24),

Nota 11, Cunducerca in octave a instrumentclor de acelagi gen (afari de wvioline), de

exemplu a violelor, a violoncelelor sau a dontrabasurilor divizate 1”;? L 8, E:i:ﬁ: H] 8,

C-bassi 1
C-bassi 11
executa pe diferite coarde, §i nu va exista corespondenta necesard in caracterul timbrurilor,

]B in general nuw este de dorit, cid in acest caz vocile care constituie octava se vor

Nota 1lI. Se intilneste uneori conducerea in octave dupid schema urmiltoare:

Vle+V-celli 1 8
C-bassi~+V-celli 11

Conducerea melodiilor pe douid octave

a) Viol. 1] 8 Viol. 1]8

. ”] g g:ﬁiu:q]fi se intrebuingeazit pentru melodii ample,

cantabile, cu un caracter de extrema intensitate, de preferat in forte.

Exemple:
Nr. 82, Antar |65] V'm: I <
e V-ui 11 3
V-le+V-celli

b) V-le Viol. I+1 18 Viel14-111+-V-le | 8
V-celli sau V-le-+V-celli 8 sau 'V -celli : ] 3
C-bassi ]8 C-bassi C-bassi .



Se aplica in condigiile utilizirii registrelor grave ale ficcarui instrument,
de preferintd in motive §i fraze cu caracter aspru sau brutal.

Exemple:

Nr. 88. Fata de zdpadd [215] Dansul saltimbancilor.
Legenda orasului nevdzut Kitej [66], inceputul actului IL

Viol. 1 -+11+V-le |8
Notdé. Incgalitatea dublirii in cazul: V-celli g nu este de mire importanta, deoarece
’ C-bassi
in conduccrea pe mai multe octave, sunetele armonice ale unei octave sustin in mod reciproc
sonoritatea ccleilalte.

Conducerea melodiilor pe trei si patru octave

Viol.1. 18
Viol. 11 | 8
Dispozitia Viole se intilneste foarte rar si de obicci cu sustinerea de
V-celli ] 8
C-bassi | 8
citre instrumentele de suflat.
Exemple: A
Legenda orasului nevizut Kitej 1150] ( allargando).
Viol. 1 ] 8
* 8 i Viol. 11
Seberazada, pattea IV, incepind de la misura 10 — 0y eui] 8.
C-bassi 18

Conducerea melodiilor in terte §i sexte

Conducerea melodici a coardelor in terte necesitd mai frecvent timbruri egale
la ambele voci; dar la conducerca in sexte, se pot intrebuinta deopotriva §i
timbruri deosebite. De aceea, la' mersul textelor in octave, se intilneste procedeul
conducerii violinelor prime §i secunde divisi, ficcare in terfe; neluind in seamd
o oarecare diferentd intre numirul unora si altora, tertele capiti o sonoritate cgald.
Se poate adopta acelagi procedeu la asocicrea violelor cu violoncelele. Pentru
conducerea in sexte nu existd necesitatea si se recurgl la acest procedeu,

Exemple:

* Nr. 84. Legenda Kitejului @_gﬂ' -ﬁr ﬁ:ﬂ g 8.

* Legenda Kitejului D"Eﬂi'ﬂ ! ]ﬁ.
Viol. 1
S Wigh IS
Vezi de asemenea Legenda Kitejului 23] — Viole I 8 (nr. 31).
Viole 11 3

Conducerea in octave, terte si sexte se face de obicei in ordinea normald a
dispozitiei tesaturilor fiecirui instrument, cu evitarea unei sonoritdfi cdutate, in
stare si apard prin incilcarca ci. Totusi, se intilnesc astfel de incilcdri in cazuri
speciale. Astfel, in exemplul de mai jos, vocea superioard, condusa in sexte, este
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interpretati de violoncele, iar cea infericard pe coardele grave ale violinelor, ceea
ce produce o sonoritate de un caracter cu totul original.

Exemplu: -
Nr. 35. Capriccio spaniol ﬁ—g};fhf + H:IB'

Melodia la suflitorii de lemn

" Alegerea unui instrument sau altul pentru melodii de caracter §i de dispo-
ziii diferite, este determinata de proprietitile instrumentelor, examinate in amanunt
in capitolul precedent, si este lisata intr-o foarte largd misurd la gustul personal
al instrumentatorului. In sectiunca de fatd, vor fi semnalate numai mijloacele cele
mai bune, din punct de vedere al sonorititii §i al timbrului, de a asocia lemnele
la unison §i in octave, precum §i de a conduce melodia in terte, in sexte si
amestecat. Cititorul va gisi in orice partiturid exemple de intrebuintarea lemnelor
solo. Aci se impune cu necesitate si ne marginim la exemplele cele mai caracteristice.

Exemple de lamne intrebuintate solo:

l. Flauto piccolo: Nr. 36. Povestea tarului S_:rﬁz_m@; Fantezia
sirbd [81; Fata de zipadi B4]. * Legenda Kitejului [356] (vezi Nr. 126).

2. Flauto grande Nr. 37. Seherazada, partca IV, inainte de | Al _(El.
@ 2 in registru grav). Antar E_I Servilia @; Fata de zdpadd @, |183],
Poveste |L|; Noaptea de Ajun f@ " vezi de asemenea §i exemplele Nr, 122,
ORI, RIBCRIREFB0. . e o s S e i

Flauto (dubla loviturd de limba): Nr. 38. Pskoviteanca, actul III, dupi [10];
Pan-Voicvod @; Seberazada, partea 1V, dupa [VI. LK

3. Flauto contralto: Nr. 39. Legenda Kitejului (44|, s

4. Oboe: Nr. 40. Seberazada, partea I1 [Al; Nr. 41, Fata de zipadi 150];
Nt. 42 si 43. Cocosul de aur P71 si 97 ; * Noapte de mai, actul III [Kk];
Logodnica arului 108 (vezi Nr. 284); Fata de zdpadd [112], 1239] (vezi de ase-
menea exemplele Nr. 121, 252).

5 Corno inglese: Nr. 44, Capriccio spaniol 1E]; Nr. 45. Cocosul de

aur 1011 ; Fata de zapadi 97|, 7283] (vezi Nr. 26); * vezi de asemenea Nr. 252,
289, 290. -

6. Clarinetto piccolo: Nr. 46 Mlada, actul IT 133 ; Mlada, actul III
[B7 (vezi Nr. 299). ar

7. Clarinetto: Fantegia sirbé E;j; Capriccio spaniol |Al; Fata de
zdpadd [90],109], [224] 227] [231] (vezi Nr. 8); Noapte de mai, actul 1, inainte de
[X|; Seberazada, parteg II1 |D[; Poveste IMI; Logodnica tarului [Bol, [203]; Coco-
sul de aur 97 (in registrul grav, vezi Nr. 43). * Vezi de asemenea Nr. 23,
104, 118, 126, 177, 100; figuratie la CL — Nr. 2, 18, 152, 171.

8. Clarinetto basso: Nr. 47 si 48. Fata de zipadi [243] 5i [246—247];
“vezi de asemenea Nr. 292 .

9. Fagotto: Nr. 49. Boieroaica Vera Seloga E_LT Nr. 50. Cocogul de
aur [249) ; Nr.51. Miada, actul III, dupa [29]; Anmtar [39]; Seberazada; p. 11,
inceputul (vezi Nr. 40); vezi de asemenca Nr. 78.

47



T e Y Y e ca—_—. 1 0 ¢ W Ny T BT TR
'

R T T TR N UL T N S L Ao il T PHETT Tr g prew r e g (0 ey S R L e genrmpamp Ly el e TN, WAy eren gy

R v Ay T 1 e

10. Contraffagotto: Legenda Kitejului, inainte de [84], [289; vezi de
asemenea Nr. 10 (C-fag.--C-basso solo). '

Ordinea sonord cea mai naturald a suflitarilor de lemn, din punce de
vedere al tesiturii lor in cadrul intregii scari muzicale orchestrale, este urma-
toarea, incepind de sus: Flauti, Oboi, Clarinetti, Fagotti (asa cum s-a acceptat
«a fie dispusd in partiturile orchestrale). Intervertirca acestei ordini, de pildd a
face si cinte fagoturile deasupra clarinetelor sau oboaielor, sau flautele dedesubtul
oboaielor §i clarinctelor — si chiar fagoturile deasupra flautelor — duce la
afectarea si rafinarea sunetului, desi in uncle cazuri speciale poate si fie intre-
buintatid cu folos si si serveascd unor scopuri artistice. Totusi, recomand elevului
si nu abuzeze de acest procedeu.

Asocierea la unison

Reunind doud tipuri de instrumente de lemn la unison, se obtin urmatoa-
rele timbruri complexe:

/ a) Flaut - oboi. Timbru mai dens dccit al flautului §i mai moale decit

al oboiului, In piano, timbrul flautului va predomina in grav §i cel al oboiului
— in acut. Exemplu de intrebuintare: Nr. 52. Fata de zapadd 3] ,

/' b) Flaut -+ clarinet. Timbru mai dens decit al flautului, mai mat decit

al clarinetului. In grav, predomind timbrul flautului; in acut, cel al clarinetului.

Exemple: Nr. 53. Legenda Kitejului @; de asemenca 1339 i @

¢) Oboi -+ clarinet. Timbra mai dens decit timbrul fiecirui instrument
separat, In grav, predomini timbrul nazal §i intunccat al oboiului; in acut,
timbrul de piept si luminos al clarinetului. Exemple: Nr.54. Fata de zipadd 19},
[115] .Vezi de asemenea Legenda Kitejului [681, 1701, |84]| —2 Oboi -+ 3 Clar.
(Nr. 199—201).

d) Flaut -+ oboi -+ clarinet, Timbru foarte dens. In grav, predomind flautul;
‘in mediu, oboiul; inacut, clarinctul. Exemple: Mlada, actul 111 ; * Sadko |58]
(2 FlL. “+ 2 Ob. + Cl. picc.). '
S € Fagot -~ clarinet. Timbru de o densitate considerabilia. In grav, predo-
mind timbrul posac al clarinetului, in acut timbrul morbid al fagotului. Exemple:

s

* Mlada, actul II, dupa |49],
) Fagot -+ oboi si
@) Fagot + flaut.

“ Combinatiile de la f si g precum si: fagot + clarinet -+ oboi §i fagot -
clarinet - flaut sint foarte rare, in afard de anumite cazuri de tutti orchestral,
in care cle servesc exclusiv sa intireascd forta sunctului §i nicidecum scopul
de a forma un nou timbru complex. In toate asocierile aseminitoare, a caror
tesiturd este foarte restrinsi (limitatd aproximativ la intinderea octavei I), va
reiesi in treimea ei inferioard timbrul notclor grave ale flautului, iar in treimea
mijlocie, timbrul sunetelor inalte ale fagotului, Clarinetul, datoritd faptuloi cd-i
sint proprii numai unele note medii cu mult mai slabe, sc relicfeazi putin prin
timbrul sau in astfel de asocieri.

h) Fagot -+ clarinet 4 oboi - flaut. Combinatic de asemenea foarte rari.
Timbru dens, greu de definit prin cuvinte. Timbrurile instrumentelor separate
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care-l compun se degajeazi mai mult sau maj putin in conformitate cu principiile
cnungate mai sus. Exemple: Nr. 55. Fata de zipadi 301} ; Noapte de mai,

actul I Q44 | ; uvertura Sirbdtoarea luminoasd, inceputul.

Asocierea la unison a doud sau a maj multor timbruri, care di imbinarii
acel farmec cunoscut al densitatii, al moliciunii si al fortei sunetului, duce in
acelagi timp la o anumitia depersonalizare a coloritului §i a expresivititii tim-
brului complex, fati de cel simplu. Particularitdgile timbrurilor simple, datoritd
suprapunerii, pierd din caracteristica lor. De accea, nu trebuie sd se recurgi la
astfel de asocieri decit cu o prudentd extremi, spre a se evita si se ajungi la
o lipsd nedoritd de varietate si de caracter. Pentru melodii si fraze, care pretind
exclusiv o suplete a expresiei, urmeazi si se prefere instrumentele solo, adici
timbruri simple. Se poate exprima acceasi idee si cu privire la asocierca la unison
a doud timbruri egale: 2 flaute, 9 oboaie, 2 clarinete, 2 fagoturi, In asemenca
cazuri, timbrul, nepierzind nimic din particularititile sale caracteristice si cigtigind
numai in forta si densitate de sunet, pierde totusi din suplefea expresiei, deoarece
instrumentul solo se simte din acest punct de vedere totdeauna mai liber decit
unul dublat. In general, in virtutea lucrurilor, in forte s-a recurs mai dese ori
la dublari si la un amestec de timbruri decit in piano, si de asemenea atunci
cind caracterul coloritului gi al expresiei este mai de grabid de ordin general,
masiv, decorativ, decit special, personal si intim,

Asupra acestui punct nu mi pot opri sA nu-mi exprim dezaprobarea, fata
de procedeul dublirii intregii componente a suflatorilor de lemn, facuti de unii
dirijori in fata unei nemasurate miriri a componengei cvartetului de coarde, care
este determinata adesea de dimensiunile cxagerate ale sililor de concert. Sint
convins cd, atit dimensiunile silii de concert, cit §i efectivul orchestrei trebuie sé
aibd limitele lor cunoscute pentru o muzici artisticd. Concertele-monstre trebuie
i aibd un program alcituit din lucrari destinate special acestui scop si, prin
urmare, scrise in conditii artistice deosebite, de cate nu ma voi preéocupa aci,

Conducerea in octave

Pentru conducerea unei melodii in octave, ordinea normali a instrumen-
telor este preferabili din cauza naturaletei mai mari a sonoritifii,

Fi. I, Fl. Ob, 0b. Clar. :’ 3
8 Ob. Clar,  Fag. Clar.  Fag. Fag. :

Asocierea in octave a flautului cu fagotul se intilneste rar, din cauza prea
marii necorespondente a registrelor, Intervertirea ordinii de mai sus, de ex.
agezarea fagotului deasupra clarinetului sau oboiului, a clarinetului deasupra
oboiului sau flautului, a oboiului deasupra flautului, produce o sonoritate nena-
turald, afectatd, din cauza confuziei registrelor, intrucit instrumentul cel mai aray
trebuie si cinte in registrul acut, iar instrumentul cel mai acut — in registrul
grav, si lipsa de corespondentd dintre timbruri se face atunci simtita,

Exemple:
> Nr. 56. Capriccio spaniol J0] — ffé, 8.
: e o oty
Nr. 57. Fata de zipads 1254, — Cor. ;'ng!.] 8.

* el Fl,
b Nr. 58. Seberazada, p. TII Yk = Clar. ]8.

4 — Principii de orchestratie, vol. 1. ; 49




Nr. 59. Boieroaica Vera $Seloga ﬁ_mmf;i‘g ] 8.
Sadko [195] — gf;r, ingl.] 8.
Pan-Voievod [132] — g:ar. :IB.

Legenda tarului Saltan|39]— Fag. ]_8, precum si alte numeroase exemple
in indiferent care partitura.

Conducetea in octave a instrumentelor cu timbru identic, ca, de pilda,
2 flaute, 2 oboaie, 2 clarinete sau 2 fagoturi, nu sc poate exclude, dar nici
recomanda, decoarece instrumentele, cintind in diferitele lor registre, pat a nu
corespunde pe deplin unul cu altul. Totusi, procedeul acesta se intrebuinteaza cu
folos in dublarea de citre instrumentele cu arcus sau in pigzicato, in special
daci, in acest caz, instrumentele nu se depirteazi prea mult de registrul lor
mediu. Procedeul este foarte bun pentru notele tinute §i repetate.

Exemple:

Noapte de mai, actul I[T] — gi I;I] 8.

* Sadko, dupi @ - gg {11] 8, dublate in pizz.

* Servilia, dupi E — gz‘g {1:] 8 1+ pizz.

Octavele cu instrumente din acecasi specie, de ex.: :
g Fag. Clar. Ob. Cl. picc. Flauto Fl. piec. ]8 : d

C-fag. Cl. basso Cor. ingl. Clar.  FL c-alto Flauto sint totGeauha
bune. _

Exemple: :

0b.
~/  Nr. 60. Mlada, actul III, inainte de E —_ C.b:'ngl.] 8.

v/ Fata de vapadd |5 | — T:E pwc.]s (vezi nr. 15).

2 Logodnica tarnlui [133] — jl;i pm']ﬂ,

Legenda tarului Saltan EP_I—;; pice ]8, (vezi nr. 36).

il L. bict,
op - Sl duph TE— . ]3.

/ Legenda Kitejului [240] — E‘ffg‘;g' ]8 (vezi nr. 21).

La fel ca in grupul coardelor, in gencral este preferabil sa se dubleze la
octavia melodiile situate in octavele extreme acutc sau in cele cxtreme grave,
adiugind in primul caz octava inferioara, iar celui de al doilea octava superioara:
de pildi, se va dubla melodia flautului mic la octava de catre flautul mare,
oboi sau clarinet; melodia contrafagotului, a fagotului sau a clarinetului bas se
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va dubla la octava sﬁperioarﬁ de catre fagot, de clarinetul bas sau de clarinetul
obisnuit, -

Fl. picc. FL. pice. Fl. pice,
8| mt -

: 0b. Clar.
[Fczg. Cl. basso Clar. Clar. Fag. Fag. s
8 C-fag. Fag. Fag. Cl. basso  Fag. Cl basso ] :
Exemple:
» i ; TAan T FE. piCC
Nr.61. Mlada, actul 11, dans lituanian 132 — Cl. pice ]8.

" Legenda tarului Saltan [39] — lgbp m] 8.

Sadko 0] — [k i ] 8.

" La conducerea in octave, se poate recurge si la timbruri mixte, tot ce a
fost spus mai sus se referd §i la cazuri de aceastd naturi,

Exemple:
Nr.62. Servitia [i68 — 5~ z'.*'.;‘é'b',.,,gg ]g,

e 4 —L-
Nr. 63. Logodnica tarului 120} — ggf_F g!i.--l'c- ;'ngl.] 8.

b
Pan-Voievod [134] — gﬁ-‘L-gjr £ng£.] 8 (vezi Nr. 7)

BT FlL-}-Fl, c-
Mlada, actul 11T |41]| — Cg.-:tcg_ E:f:::, 8.

—_—

Conducerea pe 2, 3 si 4 octave

$i in acest caz urmeaza si ne ciliuzim dupa principiile precedente, respectind
ordinea normald a dispozitiei instrumentelor: :

Fl. - Ob, Fl. Fl. ]8.
Pe 2 octave; 0Ob. Cl. Cl. Ob.
Cl. Fag. Fag, Fag. I 8,

FL. ] 8
b.
Pe 3 octave: 3. |8
Fag. ] 8.
Se aplicd de asemenea si amestecul timbrurilor.
Exemple: .
Nr. 64. Capriccio spaniol [P] — melodie pe 3 octave:
Fl. pfc:c 8
2 Fl.
2 0b.+ClL |8
Fag. ] 8.
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Fl. pice.+2 FI.] 8 :
* Nr. 65. Antar, p. 1, inceputul — 2 Ob.4-2 Clar. 8 de asemenea
: 2 Fag.

[{Cl — pe 8 octave (FL picc. cu o octavd. mai sus).

S FL. pfcc.]B
* Nr. 66. Seberazada, partea III 1G] — CL 1
c.i |8

Logodnica parului L‘Il_l — melodic pe 2 octave.
Rl
* Legenda Kitejului |212| — Clar. basso.
Contraffag. | &
Fl,

* Mlada, actul 111, dupi  [42] — Ob.
. irzg{.] 8.

Conducerea melodiei in terte si in sexte

Succesiunile melodice in terte sau in sexte pretind fie doud instrumente de
acelasi timbru (2 FL, 2 Ob., 2 CL, 2 Fag.), fie timbre diferite, dar distribuite in
ordinea normala:

Fl. Fl, Ob. Clar, Ob. ] 5 :
0Ob. Clar. Clar. Fag. Fag. 3 (6).

Daci se ristoarni ordinea normald, de c::.?f' g Eig'].‘% (6), se obtine
o sonoritate stranie si afectatd, Pentru mersurile in terte, cel mai bun procedeu, din
punct de vedere al egalitagii sunetului, constd in folosirea unor perechi de instru-
mente identice; pentru succesiunile in sexte, se potrivesc mai bine instrumentele
de timbruri diferite. Totusi, ambele procedee sint bune si utile. Pentru succesiuni °
mixte din terfe §i sexte sau din terte, cvinte §i sexte, ca de exemplu:

e
=

ambele procedee sint la fel de potrivite,

Exemple:
Nr. 67. Capriccio spaniol, inainte de |V | — diferifi suflatori in terte.
Legenda Kitejulni 124] — diferite lemne in mod succesiv.

Noapte de mai, actul 111 E — gz:, ] 5
Sadko EO=2] — 1y | 3 (6).

Servilia [228] — ;ﬁ] 3 s5i 55]3.
Cocogul de aur 1232 — 3 %b. :l 6.

* Sadko [43] — toate lemnele pe rind; timbruri pure.
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In cazurile conducerii in terte sau in sexte a unor voci dublate, se preferi pro-
cedeul urmator:

gigg] 3 (6) sau Efiég] 3 (6) etc., de asemenca:

FlL.4-06. Ob.-1-FL.
FJ.‘?‘CL ] 3 (6) sau FE"I“‘CL ] 3 (ﬁ) etc.

In caz de triplare a vocilor, sint posibile procedeele urmitoare:

Fl.-+0b.14Cl. 0b.-+2 Fl. :
Fﬂ--f—Ob.-{-Cﬂ.]S (6) sau 0b.+2 Cl.] 3 (6) etc.

Exemple:
ey Ob.+-CL.
" Nr. 68. Noaptea de Ajun 1187 — Ob.:;—-gl.]a'

" Legenda Kitejului [202—203] — diverse timbruri mixte.

Conducerea simultani in terte si sexte

é“ﬂf—“i;» i:iiijﬁ‘:“ﬂ— A== F T;F“:—“_H In afard de pmcedeulr

i v Gy o evident:
Fl. Ob.
Ob. sau CL , existd procedee complexe cu dublarea vocilors
Cl. Fag

Vocea superioari Ob.--T1,
Vocea medie Fl.++Clar.
Vocea inferioara Ob.4-Clar.

Exemplul urmitor aratd un procedeu complex, de caracter oarecum nedefinit:

e FL,
Nr. 60. Legenda Kitejului [35] — Ob.4-Cl, 5i FL.+Ob,
Cl. Ob.

Melodia la suflitorii de alami

Scara naturald de care suflitorii de alamd s-au folosit in mod exclusiv pina
la inventarea pistoanclor,

13

: 9 0 (n =

) 2 3 4 5 W 5 =

P g e R S S =3 Oy A P Tl L) il '

@:‘ e e - - === §
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si din care s-a format urmitoarea succesiune pe doud vodi;
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————— £ e o3
e

~ a»

]

a dat nastere cu ajutorul ritmului unei categorii intregi de motive si de fraze nu-
mite de obicei fanfare, semnale sau apeluri de trompete.
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In muzica cea mai noud, datoritd intrebuintirii pistoanelor, aceastd scari a
devenit accesibila, in orice tonalitate, fiecirui instrument de alami cromatic, fard
schimbarea acordajului instrumentului. Nu se poate si nu convenim ci frazele si
motivele cu astfel de caracter de fanfard sint cele care se potrivesc cum nu se
poate mai bine caracterului §i timbrului instrumentelor din grupul aldmurilor.
Adaugirea citorva note ce nu apartin scarii naturale, pe care le pot executa toate
alamurile cromatice, a imbogatit categoria motivelor in forma de fanfara si a dus
la o insemnata varietate. Motivele de fanfari la una, doud sau trei voci sint de
preferingd apanajul trompetelor si al cornilor, dar pot apirea uneori si la trom-
boane. Categoria mclodiilor cu caracter de fanfara si a celor apropiate lor este
cea mai potrivitd, dupi pdtereca mea, in vederea obtinerii unei sonoritiiti pline,
deschise §i clare a notelor medii si acute ale cornilor §i trompetelor.

Exemple:

Nr. 70. Legenda Kitejului @-5—[ si altele — 8 Tr-be, 4 Cor.
Servilia |20] — Tr-be.

Noaptea de Ajun ITfﬁl — Cor., Tr-be.
Boieroaica Vera $eloga, mccputul uverturii §i dupd
Pskoviteanca, actul 111 | 3 | — Cornetti,

Fata de zipadi 1195] — Tr-be,

* Sadko [264] — Tr-be con sord. (vezi Nr. 252).
Pan-Voievod |-19_1| — 2 Tr-bni, Tr-be.
Tr-be
Corni

s Cor., Tr-be.

—

* Cocogul de aur 120] — 2 Cor. si ] 8 (vezi mai departe).

Dupi melodiile cu caracter pur de fanfari, cele care se preteazi cel mai bine
timbrului aldmurilor sint melodiile diatonice fara modulatii, de caracter triumfal
sau indrdznet si evocator in major, sumbru §i funebru in minor.

Exemple:

Nr. 71. Sadko | _“[ — Trba. * Sadko [49] — Tr-ba (vezi Nr. 120).
Nr. 72 Fata de zipadi 11| — Tr-ba.

Sadko, inainte de [181] — Tr-bni (vezi nr. 27).

Uvertura Sdrbdtoarea luminoasi |\M| — Tr-bni.

Capriccio spaniol |E | — Alternantd de suncte deschise si inchise la corn
(vezi nt. 44).

Pskoviteanca, actul 11, inainte de Iﬂj — Tr-ba c-alta, ceva mai departe —
3 Corni.

Mlada, actul II [33] — Tr-ba c-alta (vezi nr. 46).

Timbrul poetic si duios al cornului in piano permite mai multi latitudine in
alegerea melodiilor si a frazelor de structurd diatonicd sau cu caracter de fanfara.

{Exemple: !

* Nr. 78. Antar [40], e
Noapte de mai, uvertura |[13].

54




——

Noaptea de Ajun T1]

Fata de zdipadd 185],

Pan-Voievod |37],
" Pskoviteanca, uvertura [12] (vezi nr. 191).

Melodiile de structurd cromatica $i enarmonicd se potrivesc cel mai putin cu
caracterul alimurilor, dar totusi se intilnesc nu rare ori, mai ales in muzica wag-
neriand si constituind un abuz deplorabil in orchestratia celor mai noi compovzitori
verigti italieni. Totusi, frazele energice cu caracter de fanfara, dar comportind note
cromatice, sund la alimuri ciudat de frumos,

Exemple:

Nr. 74. §eberazada, part. IT1 [D]; * vezi de asemenea nr..234.

In general, pasiunca si duiogia isi giisesc cel mai putin expresia in timbrul
suflitorilor de alamd, transformindu-se intr-unul dulceag si fad. Dimpotrivi, forta
§i energia, refinute sau libere, precum §1 0 oarecare simplicitate elocventit constituie
calitafile principale si nepretuite ale grupului descris.

X - Conducerea la unison, in octave, in terte si in sexte

Exigentele mai mici de expresie ce se ivesc la instrumentele de alamé in vir-
tutca a inscsi naturii lor, permit asocierea la unison a instrumentelor de acelasi gen
tot atit de bine ca §i folosirea lor solo. Conducerea a § tromboane la unison si de
asemenea a 4 corni se intilneste frecvent, dind timbruluj instrumentelor reunite
gradul cel mai inalt de plenitudine si de forta.

Exemple:

Nr.75. Sadko 305|1 — 3 Tr-pui.

Nr. 76. Noapte de mai, inceputul actului ITT — 1, 2, 8, 4 Corni,
Nr. 77, veberazada, partea 1V, p. 204 — 3 Tr-bui.

Fata de zdpadd | 5| — 4 Corni (vez nr. 15).

Fata de zipada 19| — 4 Corni+2 Tr-be,

Sadko 175] — 1, 9, 8 Tr-be.

Legenda Kitejului, sfirsitul actului I — 4 Corni (vezi nr. 70).
Mlada, dans lituanian — 6 Corni (vezi Nr. 61).

Datoritd egalititii de timbru descrise mai sus si fortei sonoritigii fiecirui
exponent al grupului de alami, ca i unej treceri treptate de la timbrul intunccat
al notelor grave la timbrul luminos al celor inalte, conducerea melodici a alimu-
rilor de acelasi gen, reunite in octave, in terte sau in sexte, di totdeauna rezultate

' Autorul a introdus in partitura operei modificarea urmitoare: de la a 5-a la a 9-a misuri
dupi | 805 |, precum i de la a 5-a la a 9-a dupi |306 |, partidele de Clar. I si Clar. IIl se vor

citi la unison ou Clar, I, trompeta cintd f in lod de fortissimo; in ex. 75, primul din pasajele sem-
nalate este rectificat in felul acesta, (Nota red, ruse)
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stralucite. Din aceeasi cauzi, intrcbuintarea unor instrumente diferite, in ordinea
normald a tesaturii lor, de pilda:

Tr-ba Tr-ba Tr-bine 2 Tr-bni 2 Tr-be 2 Cornt

2 Corni  Tr-bne Tuba Tr-bne+Tuba 2 Tr-bni Tuba

dublate sau nedublate, sund totdeauna foarte bine. Numai intr-o mai mici misurd
se poate recomanda conducerea in octave a cornilor deasupra tromboanclor:

2 Cornt :’ 4 Corni
1 Trbne | 8 sau Q2 Tr-bni

Exemple:

Sadko, inainte de [120] — g:iz] 8.
=7 2 Trbe

Sadko 15| — 4 Corni ] 8.

Fata de zdpada 1222] — g*r-z.;:zf;i Tm’;zz] 8.

Pskoviteanca, actul III [10| — é g::g:::‘:-}-Tr-ba] 8 (vezi nr. 38).

Cocogul de aur 1125] — ;::i‘r;c] i

Vezi de asemenea Iate de zipadd [325—326] — ;:gﬁz ] 8 (nr, 95),

Reunirea grupurilor in melodie

A. Reunirea la unison a suflitorilor de lemn cu alimurile

Reunirca unui instrument de suflat de lemn cu unul de alami produce un
sunet complex, cu predominarea timbrului de alami, de o sonoritate vidit mai
puternicd decit accea a fieciruia separat, dar in acclasi timp putin mai moale
in comparagic cu sonoritatea instrumentului de alamd. Timbrul instrumentului de
lemn se pierde in timbrul cclui de alama i, transmitindu-i o moliciune mai mare,
il depersonalizeazd in acelasi timp intr-o oarecare misurd, la fel cum s-a remarcat
cu ocazia contopirii a doud timbruri diferite in grupul lemnclor. Exemplele unor
astfel de dubldri in melodie sint totusi destul de numeroase. Trompeta cste instri-
mentul care dublcazi cel mai des: Tr-ba+Clar., Tr-ba+ Ob., Tr-ba-+FL, la fel
ca Tr-ba+Clar.+Ob.+FL.; mai rar se intilnesc dubldri ale cornilor: Cor. Clar.,
Cor.--Fag. Se intilnesc de asemenea cu dubliri tromboanele si tuba:
T'r-bne+Fag., Tuba+ Fag. Reunirea timbrurilor cornului englez, al clarinetului bas
si al contrafagotului cu timbrurile alimurilor — de tesiturd corespunzitoare —
aratd de asemenca proprietitile descrise mai sus.

Excmple:
Legenda Kitejului 156] — Tr-bﬁ_ Cor. ingl.
*¥ Mlada, actul 1II, inainte de |34| — 3 Tr-bni+Clar. basso.

In general, reunirca la unison a unui instrument de lemn cu unul de alami
imprimd melodiei o mai multd coerentd (legato) in comparatie cu un instrument
de alami solo.
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B. Conducerca in octave a lemnelor cu alimurile

Conducerea in octave a cornilor cu clarinetele, cu oboaiele sau cu flautele
. ; w1 Trbe

se¢ intrebuinteazd des ¢ des in locul combiniri 8
teazi destul de des in ! b_IICar.(sauQCar.) :
in acele cazuri cind dorim si imprimdm octavei superioare o moliciune pe care
trompeta nu o poate atinge. Dacd nu se dubleazi cornul, atunci la partea supe-
rioard este de dotit dublarca clarinetelor, a oboaiclor sau a flautelor. Dar daci
in grav cintd 2 corni la unison, atunci pentru egalitatea fortei sint de dorit trei

sau patru instrumente de suflat de lemn, mai ales in forte:

g| 2 Ob. sau 2 Clar. sau 2 FI. 1 O5.+1 CZ:Er.]B_
I Cor. de asemenea T H

2 Cor.

Pentru conducerea unei voci cu o octavd maj sus decit trompetele, sint de

dorit trei sau patru suflitori de lemn, In registrele acute, ne putem multumi gi
cu doud flaute:

2 FlL+2 C!dr.] 8

o
n
[}
o
=]
=3

oo o - =
- D.__...n--_...u__ e ""q - LT g
i 3- e S oo S -%P-"-”—. -...:._-._.._
U Trebs Tr-ba s

Suflatorii de lemn in octave cu tromboanele sint putin de dorit pentru vocea
superioard §i urmeazi si sc dea preferingd trompetelor,

Exemple de conducere in octave

* Fata de zdpads [T1] — gj::l_a'] 8.

Ob+Cl. 6
" Legenda tarului Saltan, inainte de [180] — 8-;5: cl; - 3
Cor, ]

* Trebuie de asemenca mentionati conducerea in octave a timbrurilor mixte
ale suflitorilor de lemn cu alimurile.

Exemple:

N 75 M, s 0, g 5] — 3542 Cor 4T 7,

(registru grav)

*Nr.79. Mlada, actul 111, inainte de [35] — unison general.
Mlada, actul 111, inceputul scenci 3 -—;;f;‘i 'Eﬁigbzma ]

In conducerea melodiei pe doud sau trei octave, este greu sd sc obtind o dis-
pozitie cu totul egali; trebuie si ne limitdm, in octavele superioare, la un flaut mic
sau la doud flaute, fird dubliri cu oboaicle sau clarinetele,
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Exemple:

Fl. pice. ] 8.

* Seberazada, p. IV, a 15-a misurd dupa W] — 2 FL.+2 Ob.
‘ 2 Tr-be 18-
Fl. picc. 18 '

* Legenda tarului Saltan 1228] — 2 FL.+2 Ob.
Tr-ba-+ Cor. ingl.] 8.

C. Reunirea coardelor cu suflitorii de lemn

Din punct de vedere al celor examinate in prezenta sectiune, — ce se referd
atit 1a melodie, cit §i la armonie, figuratic si polifonie — socotesc necesar a expune
urmitoarele principii fundamentale.

Toate asocicrile sau dublirile timbrurilor din grupul coardelor cu timbrurile
din grupul suflitorilor de lemn trebuie socotite bune; un instrument de lemn,
mergind la unison cu unul cu coarde, intdreste §i condenseazd sonoritatea celui
din urmi; dimpotrivi, timbrul acestuia din urméd inmoaie timbrul instrumentului
de suflat. Intr-o astfel de reunire, va predomina caracterul instrumentului cu coarde
in cazul cind fortele instrumentelor reunite sint egale, de pildd: cind partida
violinelor este dublati cu un oboi sau partida violoncelelor cu un fagot, Dacd mai
multe lemne sint reunite la unison numai cu o singurd partidi a cvartetului de
coarde, vor triumfa suflitorii. In general, asocierile depersonalizeazd intrucitva
caracterul pe care-l oferd ficcare instrument scparat, in care caz instrumentul de
suflat pierde mai mult, iar nu cel cu coarde.

Dublarea la unison

Trebuic socotite drept ccle mai bune i mai naturale acele asocieri intre
instrumente ale ciror tesituri coincid sau corespund mai mult sau mai putin
intre cle:

Viol.+FL (FL c-alto, FL. picc.), Viol.+Ob., Viol.*+Clar. (Clar. picc);
Viole+Ob. (Cor. ingl.), Viole+Cl., Viole+Fag.; :
V-celli+Cl. (CL. basso), V-celli+Fag.; :

C-bassi+Cl. basso, C-bassi+Fag., C-bassi+ C-fag.

Aceste asocieri se intrebuinteazi: a) spre a se obtine un timbru nou, de un
anumit gen; b) pentru a intdri sonoritatea coardelor; ¢) pentru a inmuia timbrul
suflitorilor.

Exemple: $

Nr. 80. Noapte de mai, actul 111 [Bb] — V-le+Clar.

Nr. 81. Sadko B — Viol.+Ob.

Nr.82. Sadko |17| — V-le+Cor. ingl.

Nr. 83. Sadko — V-le+Cor. ingl.

Nr. 84. Povestea tarului Saltan 1301, mis. 10 — V-celli+V-le+3 Cl.+Fag.
Fata de zipadi 5] — V-celli+V-le+Cor. ingl. (vezi Nt. 15).

Fata de zdpada |28] — V-le+0b.+ Cor, ingl.

e

-]

=
|
&2
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Fata de zipadd N8 — Viol 14114+ 0p. 41

Fata de yipadi 1288] _ Vipr 1417 +V-celli+ Cor. ingl, (vezi Nr. 17).
Servilia [59] — Viol. sul G411

Povestea taruiui Saltan [39] — Viol. 141149 Clar

Povestea tarudui Saltan [156—150] — Viol, detaché-F Il legato
Logodnica farului [10] — V-le+V-celli+ Fap.

Antar, partea IV @3__1 — V-celli+2 Fag,

seherazada, p. 111 @ — V-le4-0Ob. 4 Cor. gl

Conducerea vocilor dublate in octave

Cazurile de conducere in octave la instrumentele cu coarde, impreund cu
dublarile de citre suflatori ale ambelor voci, sint multiple si nu necesity explicatii
deosebite, deoarece aplicarea lor decurge din tot ce s-a Spus mai sus. Aici se aduc
exemple de conducere a melodiei in octave, cu dublarea fiecirei voci, $i chiar 3
pc 2 §i 3 octave,

Exempile:

Nr. 85. Pskoviteanca, inceputul uverturii - V0. 1+11+2 Cl, ] 8.

V-le+V-celli+2 Fag.
Nr, 86. Sadko _@_l = g:;zif:':%;f;m ] 8.

T V-ceili+Fag.
R Chmdit fue ]3' ;

T V'ZG—I'E CL
Sadko 1235/ — V-celli+ C-bassi+2 ng.] 8.

V-celli+ Fag, ]
C-bassi+ Fag, 8,

Legodnica taruluyi [14] —

Logodnica tarului L1 5:25 ‘{f div. _tg{,] 8.

Logodnica tarului [166] — g:gg ;;:Fé‘.;?] 8 (vezi Nr. 29).

Pe doui i trei octave:

Viol. 1+ Fl, pice. 8,
Nr. 87. Kagcei [108] — Vol 11+ F1+0p. ]

V-le+V-celli+2 CL.+Cor. ingl.+Fag.] 8
o Viel+s Ei qg,
Servilia |93 — V.jp+9 Ob.
V-celli+2 Fag.] 8.
Viol. I+Fl, 8.
geberazada, p. 111 IMT — Vier. 11+ 0Ob. ]
: V-celli+Cor. ingl.] 8.
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Exemple de conducere a melodiei
in terte §i in sexte

Nr. 88. Servilia |111] — Coarde si lemne in terte.

Nr. 89. Servilia 1251 — Acceasi, in terte §i sexte.

Servitia TH] — L 07 L G LY iordio. ] 3.

Kagscei nemuritorul 90| — De asemenea in terte si sexte.

g Meritd a se acorda mai multi atentic cazurilor in care, din doud wvoci ce
merg in octave, numai una este dublati. La astfel de asocieri, in melodiile cu
fesiturd de sopran cste preferabili conducerea in octave a sufldtorilor, cu dublarca
numai a vocii inferioare de citre un instrument cu coarde, de exemplu:

Fl. picc. ]8 Fl., ] 3 :
Fl.+Viol. | ® 0b. (CL)+Viol. | ©
Exemple:

' * Nr. 90. Seberazada, partea IV E — %’—g&li 1.9 Car.] 8.

2 Fl--Fl. picc :
Viol. 1}+11+9 OE?.] 8 (vezi Nr. 133).

In melodii cu tesiturd de bas, sau cind dorim si imprimdm o sonoritate
mult mai moale basului in octave, cste preferabil si conducem in octave violon-
; celele cu contrabasurile, dublind violoncelele cu un fagot, si lisind contrabasurile

i Povestea tarului Saltan 1102 —

i V-celli-|-Fag. ! i :
fira dublare: C-baﬁ; 8 8. De altfel, uncori obligia la accasta si tesitura
| gravi a vocii contrabasului — daci in componenta orchestrei nu existi un

contrafagot.!

Exemplu: .

- R V-le--Fag. 18,

| Nr.91. Povestea tarului Saltan 92| — V-celli-+Fag.
C-bassi ] 8.

D. Reunirea coardelor cu suflitorii de alami

Totala neasemiinare a timbrurilor grupurilor coardelor si sufldtorilor de alami
estc cauza care face ca din asocierea lor la unison si nu rezulte o unire atit de
contopitd ca cea pe care o intilnim la dublirile coardelor cu lemnele. Instrumentele
: de alamd i cele cu coarde reunite la unison le auzim separat. necontopindu-se in

i ! Procedeul dublirii in octave a instrumentelor cu coarde de citre suflitorii de lemn (de

i Fi, Ob, ; . i e T litditi
I €X. vriot A Vecelti B etc), adesea intrebuingat de clasici in vederea obtinerii unei cgalititi a

sunctului, este evident putin de dorit, avind in vedere ci timbrele respective ale celor doud gru-
puri nu corespund pe deplin; in ultimul timp totusi, in tendinta citre un colorit cit mai mare,
procedeul a inceput si se intilneasci in partituri (la compozitorii francezi). (Nota red. ruse).
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timbrul complex general. In modul cel mai natural se reunesc instrumentele inrudite
. ; i -celli Tr-bni

prin tesdturd, de pildd: Viol.+Tr-ba; Viole+ Corno; g_gz s;i 4 T:; 3 ; : (pentru

efecte brutale si masive).

Asocierea cornilor cu violoncelele, foarte intrebuintatd si frumoasa, are ca
rezultat un timbru complex, moale,

Exemple:

* Nr.92. Cocosul de anﬂ — V-le con sord.-}Cor,
Legenda tarului Saltan |29| — Viol. 1+-114Cor.

E. Reunirea tuturor celor trei grupuri

Reunirea la unison a exponentilor tuturor celor trei grupuri se intilneste
mai des decit cea precedentd, deoarece, in urma participirii unui instrument de
suflat de lemn, timbrul general complex ni se prezintd intreg §i mai contopit,
In raport cu numirul instrumentelor ce participi la reunirea unuia sau altui
grup, sc obtine predominarea unuia din cele trei timbruri. Combinatiile ccle mai
naturale si mai intrebuintate sint urmitoarcle: Viol.-+Ob. (FL., CL)-+Tr-ba;

. : 3 V-celli :
Viole (sau V-celli)-+Clar. (C. ingl.)+Corno; C-bassit 2 Fag.+3 Tr-bni e Tuba.

Aceste reuniri se¢ utilizeaza de preferinti in forte sau intr-un pizno dens,
masiv.

Exemple:

Nr. 93. 5i 94, Fata de zdpadd [218 si 2191 — Viel. I-+-11+Clar+Cor. si

Viol, 14-114-Clar+Tr-ba. b
et = S £ o 25 &
N».95. Fata de zapada i3] — ¢ pes EVolet Lag ATrbne] o

Ton 1 " é
* Nr. 96. Pskoviteanca, actul I11, inainte de |60 | — gfbasffg-_fg:f:—%"uba]&

Pan-Voievod [224] — Viol.-+Fag.-1-Cor, §i Viol.+Cl-+Tr-ba (sunete astu-
pate la aldmuri), o
" Mlada, actul 111, dupa 23] — Viole+2 ClL.+Tr-ba c-alta.
L o V-le+Tr-bani |8
Servilia |18 — V-celli4+-Tr-bne-+ClL. basso '
C-bassi-+-Tuba-|-Fag. 18 (vezi Nr. 62).

———

" Pskoviteanca, uvertura, a 4-a masurda dupid [ 9| — Violed-V-celli--

+Cor. ingl.-+2 ClL+CL basso-+2 Fag.+-4 Cor. (La corni, mclodia este intr-o
formd simplificata), ! :
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Capitolul II1

ARMONIA

Consideratii generale

Arta orchestratiei cere o dispozite echilibratd §i frumoasi a acordurilor
constitutive ale armoniei. In afard de aceasta, conditiile necesare penttu obti-
nerea unei sonorititi bune sint, intr-o piesdi muzicald dati, claritatea, corecti-
tudinea, puritatea conducerii vocilor. Nu se poate obtine o sonoritate frumoasd
acolo unde mersul vocilor este rdu §i neglijent.

Notd, Unii inteleg prin orchestratie numai alegerea instrumentelor gi a timbrurilor i pre-
supun ci bucata datd sund rdu numai ca urmare a nereujitei acestei alegeri; totusi, adesea cauza
proastei sonorititi constd exclusiv in conducerea proastd a vocilor §i bucata respectivd, oricare ar
fi instrumentele care ar interpreta-o, va suna tiiu. Dimpotrivi, in multe cazuri, fragmentul in care
acordurile sint bine dispuse si vocile corect conduse va suna bine in transpunerea la oricare grup
orchestral: coarde, suflitori de lemn sau de alami.

Instrumentatorul trebuic si aibi in mintea sa o analizi armonicid exacta
a bucitii ce urmeazi si fie orchestratd. Dacd exista in schita pregatitoare
anumite confuzii in ceea ce priveste numirul vocilor armonice §i mersul lor,
ele trebuic lamurite §i puse in ordine. De asemenea, trebuie sid se observe aici
ca instrumentatorului ii este necesard o intelegere limpede a formelor sintactice
ce constituie structura bucitii muzicale date, adicd impirtirea ei in motive, fraze,
perioade, precum si o reprezentare clard a limitelor acestora. Trecerea de la
un numir de voci armonice la altul, de exemplu de la armonia pe patru voci
la aceea pe trei voci, de la cea pe cinci voci la unison etc., trebuie sd coincidad cu
o schimbare a motivelor, a frazelor sau a perioadelor; in caz contrar, instrumen-
tatorul se va lovi de greutiti numeroase §i de netrecut; de pildd, daci in
miflocul unui pasaj de acorduri cu patru voci se nimereste unul pentru cinci
voci, va trebui la un moment dat si intervind incd un instrument care, prin
ptezenta sa, poate strica sonoritatea acordului, sau nu va da posibilitatea sd
se obtind rezolvarea bund a unei disonante sau un mers armonic corect,

Numiirul vocilor armonice §i dublirile

Prin firea lucrurilor, armonia in imensa majoritate a cazurilor este la
patru voci, atit in acorduri izolate, de sine stitatoare, §i succesiuni de acorduri,
cit si in cazurile cind formeazi un fond armonic. O armonie care la prima
vedere pare s cuprindd 5, 6, 7 si 8 voci, in mod obisnuit se compune din voci
armonice principale si suplimentare; Vocile armonice suplimentare nu sint

62




AR

altceva decit repetarea sau dublarea la octava vecind a uneia a doud sau a
tuturor celor trei voci superioarc ale armoniei autentice la patru voci; basul

poate fi dublat sau repetat numaj la octava superioard. Voi lamuri faptul prin
~exemplu] schematic:

A. Dispozitie strinsi |

h . armaonie |3 patry vooi tublerea wnel voo :
A : = g =8 %
— 8 —i—a ; i o i
T —po—+3 3= S e
i = = :
i
!|
dublsres & doud voei & Gublores & trei vocor = E
ﬂ' 0 13' o} o] sl g ﬁ O »
:H: — a 8 s —5 &
> o = o
B. Disporitie larga i
: diblorea & 2 voci superiosre
A eérmonie ls 4 vocs dublarea unei voci e g o o e ]
» 3
i T T H 1y —s'_ H # g_ t —i . g
- [ 43 ___“______a o X o T — | — & o o i
Sy a8 — oo 1y —8——mr——n 0 S o o
11 [ &) i¥ [ & | I J

Notd, In dispozitia largs, se pot dubla la octavd numai vocile de sopran §i alto ale armo-
niei. Dublarea tenorului nu este de dorit, intrucit di o dispozitic strinsd in loc de una largd,
Dublarea basului la octavi produce, in dispozijia largd, un efect greoi, nedorit,

Vocea basului nu trebuie in nici un caz sa intre in mijlocul celor trei voci
superioare:

Réu:

In raport cu depirtarea mai mare sau mai mici a vocii basului fati de
celelalte trei voci superioare, dublarea acestora din urma poate si nu fie totald:

oo |
.t
H!E.-'I:’[.-E - F
r -
Bun:
ﬂ‘ -
5 — [ & s Fa e =

Notd. Unisonurile, rezultind din dubliri. corecte,
deplin egald, totusi nu trebuie evitate, deoarece,
mersul corect al vocilor.

Cu toate ci sonoritatea lor nu este pe
in aserienea cazuri, urechea noastrd apreciazi
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Octavele consecutive, ce incadreazi vocile superioare, ca in exemplul de
mai jos, sint cu totul de nedorit:

Riu:

Cvintele paralele, rezultind din dublarea celor trei voci superioare ce pro-
greseazi prin acorduri de sextd, nu au nici o importanti:

f_g_&“‘" f=—f g
:ELHIE e s e e
un = g = =

Basul acordurilor de septimi risturnate nu trebuie niciodati dublat in cele
trei voci superioarc:

- o { wFhy
s o Q e o e -
r{‘Eﬁ:—::—_ut = = = @:&—-_‘*—: r}f S oo
4 E: o
Bun: U QB
o e g 1 e et e o
e~ i— R M oo g i
il o e = s
3 ‘g’ 2 % 4 £
- 3

Acelagi lucru se referd la acordurile de
micgorat:
" bﬂ.

LR

Bun: Rau:
Qo i
. = e
7 7 :

Regulile armonice privind intirzierile rimin pe deplin valabile in scriitura
orchestrald; in ceea ce priveste notele de trecere si de schimb, precum si antici-
patiile, in cazul unor timbruri diferite si la o anumitd rapiditate a migcarii
pot fi permise multe libertiti, de ex.:

. gp
Un timbru: o - I}:'

Alt timbru:
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Un timbru

Urmitoarele figuratii si altele asemindtoare pot fi de asemenea intrebuintate
simultan cu formele lor simplificate:

k) 3 3
Un timbru:
- T —
5 1 m
Alt timhru: :iéjl _d - ’l_
= _““-—...____-_--__‘__‘-——._._‘,.—-
: ; !
Al treilea timbru: S e

oooew

Pedalele superioare si interioare sau sunetele tinute sint, datorit§ varietifii
timbrurilor, cu mult mai libere intr-o compozitie pentru orchestrd decit intr-una

pentru pian, cvartet sau oricare alta:

T

Se vor gasi in extrasele de partiturd ale cirtii de fatd multe exemple de
intrebuintare a unor asemeneca procedee,

Dispozitia acordurilor

Ordinea naturali a sunetelor (gama naturala):

i B 3 % 15 %
R O R T e e e o> be jla =
TS - o - T in— - 4]
_’n oy | . e B
= = GUE‘ —

- 4.
poate servi ca model pentru dispozitia acordurilor intr-o lucrare pentru orchestra, ea

indicind folosirea intervalelor largi in grav §i a celor cu mult mai strinse, pe
misura ascensiunii, in octavele superioare:

e

§ — Principii de orchestratie, vol. I. 65



Vocea basului trebuie si se depirteze extrem de rar mai mult de o octava de
vocea medie superioard (vocea de tenor a armoniei). Omiterea sunetelor acordu-
lui la vocile superioare nu este de dorit:

] 5 @
r 4 1 tTl';- -4
o —2 {
T —8 —8 =
De evitat:
-
E‘: L ¥ ] =3
7 L% £

De altfel, sexta deasupra, precum si dublarea la octavi a vocii armonice supe-
rioare pot fi uncori bune:

—
foan
o |
g|lé

Atunci cind mersul corect al vocilor duce in mod inevitabil la un interval
larg in partea superioard a unui acord, ca de exemplu in succesiunea acordurilor
treptelor V si VI, o astfel de dispozigic trebuie sa fie acceptati:

Lo
DRz

;. L bn

Bun:

Ar fi dimpotriva foarte riu ca, intr-un astfel de caz, si se adauge voci de
umpluturd acordului treptei VI, introducind pentru aceasta o noui voce:

Nu e bine:

Din cele de mai sus, se vede cd umplerea regiunii mijlocii intr-o compozitie pen-
tru orchestrd are o mare importantd. Nimic nu ar putea fi mai riiu decit acordurile
avind partea de sus §i de jos departate una de alta printr-o regiune mijlocie
goala, mai ales in forte (in piarto, asemenea cazuri incd pot fi intilnite), De aceea,
mersurile prin miscare contrard, in care cele trei voci superioare se depirteazi
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incetul cu incetul de basul ce coboari, trebuie si fie umplute treptat, prin intet-
ventia unor voci intermediare.

Exemplu schematic:

) 1 J o o4
———3 ;T;, £ S
P T— be 4 o
o 5 25 2 5 b
I id -

Mersurile contrare, care se apropie intre cle, pretind la inceput dublarea, iar
pe masura apropierii — suprimarea vocilor intermediare care dubleazi:

Exemplu schematic:

L
HE"-;:—_
-

e
e
—¥

—
.-
(3.~

Armonia la coarde

Necesitatea unei sonoritati egale a vocilor ce constituie armonia este in afard
de orice indoiald, Totugi, echilibrul deplin al forei lor se va remarca maj putin
in acordurile scurte §i sacadate, decit in acordurile prelungite si legate. Cele doui
cazuri vor fi examinate separat; dupi cum, in primul caz, se pot intrebuinta
coarde duble, triple sau cvadruple pentru mirirea numdrului de voci armonice
la fiecare exponent al coardelor, in cel de-al doilea caz pentru acelasi scop nu
sint potrivite decit coardele duble si divizarea partidelor (divisi).

A. Acordurile scurte. Coardele triple si cvadruple, cu alte cuvinte acordurile
de trei §i patru voci, nu pot fi atacate decit scurt la instrumentele cu arcus.

Notd. Precum se stie, doud sunete superioare ale unor astfel de acorduri pot fi ¢inute si pre-
lungite; acest caz, mult mai complex, il las deocamdati la o parte,

Acordurile scurte, luate arco, suni bine numai in forte (sf) si aproape tot-
deauna cu conditia de a fi sustinute de instrumentele de suflat. Egalitatea dispo-
zitiei sunetelor, ca si cursivitatea conducerii vocilor, sint de ordin secundar in
executarea de citre instrumentele cu coarde a acordurilor scurte, compuse din
note duble, triple sau cvadruple; dimpotriva, pe primul plan apar aici comodita-
tea cxecuiei si sonoritatea. Urmeazi s fie folosite numai acele coarde duble,
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triple §i cvadruple care sint usoare si comode executiei. Acordurile cu participarea
coardelor libere sint preferate pentru sonoritatea lor mai mare. La astfel de acor-
duri participi de obicei violinele prime, secunde si violele, diferitele note fiind
repattizate intre ele in conformitate cu usurinta executiei si cu ceringele sonori-
titii. Tesdtura violoncelului fiind mai gravé, acest instrument, pentru consideren-
tele enuntate in partea generald a capitolului de fata, apare mai rar cu acorduri,
¢l executind de obicei, impreund cu contrabasul, notele inferioare ale acordurilor.
Numai in cazuri rare se intimpli ca si fie atribuite contrabasului coarde duble,
triple sau cvadruple, ci mai adesea — octave cu o coarda libera.

Exemple:

e e

Nr. 97. Fata de zipadd N71]; vezi de asemenea inainte de [140] i
inainte de [200], G
* Nrt. 98, Povestea tarului Saltan 1135
[182].
" Capriccio spaniol, inainte de [V|(vezi nr. 67).
Seberazada, p. 11 |P| (vezi nr. 19)

. vezi de asemenea |141] si inainte

Adeseori, acordurile izolate se leagd cu un desen melodic al vocii superioare,
subliniind cu un sforgando scparat anumite momente armonice.

Exemplu:

Nr. 99, Fata de zipadd, inainte de [126); vezi de asemenea [326]

B. Acordurile tinute gi tremolando. Acordurile tinute sau prelungite mai
mult sau mai putin timp, ca si cele tremolando, care in multe cazuri le inlocuiesc
pe acestea, cer egalitate in distribuirea fortei sonore. In sensul considerentelor
exprimate, conform cdrora toti exponentii grupului coardelor — cu o distribuire
a sunetelor in ordinea normald a tesiiturilor — pot fi considerati egali in ceea ce
priveste forta sonoritatilor (vezi capitolul I), este evident ci un pasaj la patru
voci in dispozitie strinsd, cu dublarea in octave a basului, va avea o sonoritate
suficient de omogeni. Cind — in urma depirtirii de bas a celor trei voci supe-
tioare — urmeazi si se recurgd la marirea numirului de voci spre a umple golu-
rile regiunii intermediare a armoniei (vezi cele de mai sus), atunci o astfel de
inmultire a numirului vocilor se face prin intrebuintarea coardelor duble la vio-
line sau viole, sau daci este nevoie, la ambele. Procedeul diviziirii partidelor
(divisi), intrebuintat citeodati, este de evitat in astfel de cazuri, deoarece asocierea
unor voci divizate intr-unul §i acelasi acord, la un loc cu altele nedivizate nu va da
o sonoritate omogend, Dimpotrivd, daci o asociere de sase sau gapte voci este in
intregime incredintati coardelor divizate in mod egal, omogenitatea sonoritifii se
obtine fird indoiali, de ex.

div szal I
¥ VYol I
di Vieol. 11
ik { Viol. 11
div { Vile |
| V-le

Daci armonia celor trei voci superioare, astfel intdritd, este incredintatd
instrumentelor divizate, vocea de bas, executati de ciitre violoncelele §i contra-
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basurile nedivizate, se va dovedi cam greoaie, din care cauzi ea trebuie s fie ate-
nuata, fie impunind nuante dinamice cu un grad mai mic decit cele atribuite voci-
lor superioare, fie indicind o micsorare a numarului executantilor.

In acordurile tinute sau tremolando, executate forte pe coarde duble, con-
ducerea vocilor nu este totdeauna respectati ci, dimpotrivd, se aleg intervalele
cele mai comode pentru executie,

Exemple:
Nr. 100. Noaptea de Ajun 1161 — Divisi mare,
f , V-le div. :
Nr. 101. Noaptea de Ajun @ — V—cilliﬂ.:iiv._ patru voci armonice.

: Nr. 102. Fata de zipadd | 187—188 | — patru voci armonice, Viel I,
Viol, 11, V-le, V-celli.
Nr. 108. Legenda Kitejului E — Fond armonic la coarde.
Nr. 104. Cocosul de aur [ 4| — Fond la coarde.
Cocogul de aur [125] — Fond ondulat, la coarde (vezi nr. 271).
Seberazada, p. 11, inceputul — 4 C-bassi soli div. (vezi nr. 40).
Fata de zdpadd 28] — 4 V-celli soli divisi,
Logodnica tarului 179 — Acorduri cu toate coardele (vezi nr. 243).

Legenda Kitejului 1240] — (vezi nr. 21).

Legenda Kitejului [283] — Fond armonic la coatde (vezi nr. 2).

Daci intr-un acord cu sunete multiple, in forte sau in sfp, in care se folosesc
coarde triple sau cvadruple, una sau doua note superioare se mentin la fiecare
insttument sub forma sunetelor prelungite sau tremolando, atunci distribuirea sune-
telor trebuie sé fie egald, de exemplu: »

] .1‘
Viol. I =

p e
| efpi 1 "B
'h'ic-Lli ﬁh ‘%

o7 I

('3 |
Vie = = H
s 7 e 7 2
Viee 0b, R
Rt
Armonia la suflitorii de lemn

Trecind la tratarca sectiunii de fatd, reamintesc inci o dati cititorului cele
spuse la inceputul capitolului.

Constitutia armonica, atit in formuldrile de acorduri de sine stititoare, cit si
in alcatuirca unui fond armonic din perioade omofonice sau contrapunctice, nece-
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sitd mai intii de toate o senoritate egali. Sc ajunge la aceasta in felul urmitor:

17, Instrumentele, care formeazi acordurile, trebuic sa fie intrebuintate in
acclasi fel, adicd fie mereu dublate, fie mereu firad dublare, afari de cazurile
unde este indispensabil si se reliefeze o voce oarccare,

De evitat:
: : Ve,
200,

2 : ———T i ="
551 o E -
< R G2 . 2Cl.

* .

* Yorg

2°. Ele urmeazi sa fic folosite, respectind in general ordinea normali a tesi-
turilor, afard dc cazurile de incrucisare §i de incadrare despre care se va vorbi
mai departe:

T L
De cvitat: By
TR 1o

" De altfel, asezarea oboaiclor sub clarinete nu se intrebuinteazi rar, mai

ales in forte:
ﬁ%

3”. Este de dorit folosirea lor in registre identice sau vecine, exceptindu-se
doar cazurile cind se urmireste realizarca unui colorit ciutat;

SR
De evitat: %;E FL. 1I suni slab, iar Ob., prea strident,
L4

4". Este preferabil si se incredinteze instrumentelor de aceeasi specie sau
timbru intervalele consonante §i moi (octave, terte si sexte) si nu pe cele stridente
sau disonante (cvinte, cvarte, secunde si septime), afara de cazurile cind vrem si
scoatem in relief i sd subliniem aceste disonante. Aceasti reguld este deosebit de

importantd pentru scriitura oboaielor, cu timbrul lor incisiv:
L

0

De evitat: W

Armonia pe patru si pe trei voci

Formarea armoniei la grupul suflitorilor de lemn va fi privitd de mine din
doud puncte de vedere: a) prin componenta dubla: 2 Fi., 2 0b., 2 Clar., 2 Fag., si
b) prin cea tripli: 3 FL, 2 Ob.+ Cor, ingl., 3 Clar., 2 Fag. -+ C-fag.
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A. Componenta dubld. Pentru formarea unei armonii din patru sunete la
suflitorii de lemn, apar in mod evident trei procedee de distribuire a timbrurilor:

1° prin suprapunere (ordinea riguros normald a tesdturilor), 2° prin incru-
cisare si 8° prin incadrare. Ultimele doud procedee implici numai intr-o anumiti
masurd o abatere de la ordinea normali a tesiturilor:

1 Soprapunere 2 Incrucisare 3. Incadrare

ﬂ e ] 0o gn'nFl
4 B B "nl
7y e+ — -
oy 8
fals
Aplicind unul din aceste trei procedee, trebuie si se aibd in vedere: a) in ca-
zutile formarii acordurilor izolate — tesiitura acordului, spre a nu se intrebuinta

simultan registrele moi i slabe ale unor instrumente cu cele puternice si stri-
dente ale altora;

Supraovnere Incadrare fncmmwe
Jq Fl. g'l 1 Cl.

Putin recomandabil: Pycgem——i—tn——

08 excesiv.de  Nofele mjilpcii 1“%! Fa.
Ssiridente ale Haululyi Fy.iesé pres
extrem de sigbe  mult in 8fard

b) In cazurile succesiunilor de acorduri, se ia in seami mersul general al
vocilor: in majoritatea cazurilor se va atribui vocilor ce se miscid un timbru, si
celor ce stau pe loc — altele:

£ f.e 2 Cl, T!’BF“%’-—-‘& o - .
; - - : '—-‘-——_- "‘l' LA ) “I.'l }-H IE' Fﬂ-— i § X : :I:L “L-—:l"-‘““
"%!zﬁ:ﬂ! ____ﬂ‘ el — o e

In dispozitia largd a vocilor, acordurile de patru sunete se pot incredinta
unor perechi de timbruri numai cu conditia unei ordini normale a tesiturii lor,
adica aplicindu-se suprapunerea:

p FL {2 Cl. [ L‘jnh_; e

Bun: w fr—= elo.
o Tl ORgS

[

Incrucigarea si incadrarea in cazul acesta aduc cu ele in mod inevitabil o
lipsit supardtoare de corespondentd intre registre:

E . F £ ;
e | 4 38 BT L T
. 1o (M Sl yoTe

De ﬂVitat: i 12 s e = i

| F AR il LW

v O il

ete,

=
1
o

a1 [s[P

Pentru a aplica intr-un asemenea caz procedeul incadriirii, sint necesare trei
feluri de timbruri: :
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Este posibil si se intrebuinteze patru timbre diferite pentru un acord cu
patru sunete in dispozitie largd, desi acordul nu prezinti o omogenitate de
timbru. Pe misurd ce se urca, registrele diferitclor instrumente corespund mult
mai bine unul cu altul;

F o

0 Fl'n E = E,h- [+

F. FaT™ i L% s | y i g y
¥ o = 1 T ——
Lirs ok i o o e

e clln Ir el = g o—

i o . gt mai bine

salisfacdtor me/ bine

Intr-o dispozitie strinsi, acordurile de patru suncte cu patru timbruri dife-
rite sint putin aplicabile, din cauza unei insuficiente corespondente intre registre:

n =L 1 1
g g+ §
BLY, l. { miar &
" Fg ﬁ mai bine Wil
rau

Notd. In Mozart si Salieri, unde componenta lemnelor cuprinde 1 FZ, 1 Ob., 1 CL si | Fag.,
se Intilnesc, prin forga lucrurilor, acorduri de patru sunete ¢u patru timbruri diferite.

In asocierile unor acorduri cu trej sunete, — cel mai des intrebuintate pentru
construirea unui fond armonic, al cirui bas apare adesea exprimat de instrumentele
altui grup (de pildd, de citre coarde arco sau pizzicato) — urmeazi si ne con-
ducem dupd aceleasi considerente, Acordurile cu trei suncte se incredinteazi de
obicei unei perechi de instrumente de acelagi timbru §i unuia de alt timbru, s
nu la trei timbre diferite, Procedeul suprapunerii este cel mai adaptabil:

Fl.

E! L. m“ n'lm' mglﬁ ¥ _31["!
E‘: :‘: 1 Tl ] !f‘c-

r Fo 810 O8rg

Procedeul incrucisdrii sau al incadririi (in cazul dat este unul gi acelasi
lucru) se aplicd in dependentd de mersul vocilor:

0b & Incadrare
- ,ﬂﬂ'-‘?'hq,.,.-‘:"—'—-_-_-.______ : . _ _ -
%‘i : = i e

B. Componenta tripld. Dispozitia unci armonii strinse pe trei voci, la efecti-
vul unei componente triple a suflitorilor de lemn, este clard de la prima vedere:
orice reunire de trei instrumente apartinind unuia si aceluiasi timbru sund tot-

deauna minunat: A,
flan PR Ll o Opice.
%1_ - mﬁ“% P Ee—— =i
Nt ; b
: Fleats o0
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Pentru acordurile cu patru sunete in dispozitie strinsd, se va intrebuinta mai
ales procedeul suprapunerii, adicd trei instrumente de un timbru si al patrulea de
altul; sint posibile incrucisarea si incadrareca. Este nccesar sk sc tind seama de
corespondenta timbrurilor si de mersul ulterior al vocilor:

i y Oy ant Ol am. - 'I'I
L] |k — 1] Il
7 i

—ge i i g2t SRt =
e -+ | - 'FB e oy N

2ER3

Este mai putin de dorit intrebuintarea a trei instrumente de acelasi timbru
pentru o armonie cu trei sunete in dispozitie larga:

o e A ] 2F|
21an. e A 2] 2fl -
& : : :}_Eflh : {'::] 1A } a YT 1 L ) :M:‘_
£ i g e =
3 > — — o o o—Fg
réy mai bine mar bine réy mar bine mar bine

Prin folosirea in calitate de al treilea instrument a Fl ¢-qlto, C

. ingl., Clar.
basso sau C.-fag., dispozitia largd a celor trei sund binc:

il .ﬂ.‘ zno
e EA T ey S 2 Sl a2
_—““"G‘I'baas'u—%chg ;ju .; E.rngi. c;alltn

Pentru acordurile cu patru sunete, la trei instrumente de acelasi timbru se
va adduga inci unul;

«12Fg. 5 C.ingt. g
= —n = oo 'fm-{ﬂ'- o etc,
e 0 L 2

Armonia pe mai multe voci

La formarea acordurilor cu 5, 6, 7 si 8 sunete, independente sau reprezen-

tind un fond armonic, urmeazi si ne conducem dupid considerentele enuntate
in sectiunca precedenti cu privire la conducerea suflitorilor de lemn in octave.
Intrucit al 5-lea, al 6-lea, al 7-lea si al 8-lca sunet etc. nu sint altceva decit repe-
tarea la alte octave a celor trei voci supcrioare esentiale ale armoniej pe patru
voci, trebuie sd se aleagd, in masura posibilului, instrumentele care se preteazi

cel mai bine s formeze intre ele cele mai bune octave, Se va putea de asemenea
recurge la incrucisare si la incadrare:

A. In componenta dubli (dispozitie strinsa):
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Acordurile cu sunete multiple in dispozitic larga sint putin de dorit, deoarece
intervalele strinse apar in acestea alituri de cele largi:

A 2 [=

Notd. In majoritatea cazurilor, o astfel de dispozitic este intrebuintatd cind cele doud voci
superioare ale armoniei (*sau vocea de mijloc, aflati in alt grup) au o semnificatie melodici.

B. In componenga tripli:
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Procedeul suprapunerii cste forma cea mai convenabild pentru dispozitia
strinsd a trei instrumente, Intrebuintarea a trei instrumente (incrucisarea vocilor)

este mai pufin avantajoasd, deoarcce formeazi unele octave in ordinea anormald
a tesdturilor, de ex:

1] .
o= In exemplul dat, nu ¢ bine: &:%ﬁ
o BT K . =

Timbruri dublate

A. In componenta dublé a lemnelor este de dorit ca timbrurile dublate si
fie pe cit posibil amestecate unele cu altele:

de asemenca si:
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In acordurile cu patru sunete se poate intrebuinta de asemeneca si procedeul

clasicilor:
2F1. © 206
igﬂEl

X
v

In exemplul dat, daci sunetul do superior, datoriti registrului acut al flau-
tului, este destul de puternic, sunctele sol si mi ale oboaielor sint inmuijate prin
dubldrile de citre flautul II §i clarinetul 1; atunci do de la clarinetul I nedu-
blat, se aratdi mai slab in comparatie cu sunetele vecine dublate i si sol. In
orice caz, ambele voci extreme (cea superioard si inferioari) apar cu mult mai

slabe §i mai strivezii, iar cele doudd intermediare — mult maj puternice §i mai
dense,

B. Componenta tripld permite si se obtind, pentru acordurile cu trej sunete,
timbruri complexe foarte cgale:

() 3Fl.1q na0h | SBiag®
ey —aFH o Faoti H ot ————y e i
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Sint posibile si tripliri de timbruri:
atb. 3c1 3F
i
| et i e 5
3R 30b 30

Observatii generale

1. Orchestratorii cei mai recenti nu admit omisiuni de intervale in dispozitia
strinsa a acordurilor cu sunete multiple, ceea ce la clasici se intilnea adeseori:

n_8 8 In 8

rea L 1l -8
F = L& 1L I
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Asemenca omisiuni sint de un efect riu mai ales in forte. Din aceastd cauzi,
dispozitia largi, bazatd in esentid pe omisiuni de intervale, poate fi intrebuintata
in rarc cazuri §i numai in piano. Dispozitia strinsi este mijlocul cel mai raspindit
de a folosi armonia la instrumentele de suflat, atit in forte, cit si in piano.

2. In general, dispozitia unui acord cu sunete multiple si de intindere mare
s¢ face dupd ordinea sunetelor scirii muzicale naturale, necesitind in grav inter-
valele largi — octave sau sexte; la mijloc, intervale de mirime mijlocie —
cvinte §i cvarte; iar in acut, intervale strinse — terte §i secunde:
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3. In multe cazuri, corectitudinea conducerij vocilor pretinde o dublare tem-
porard a uncia din vocile armoniei, cu toate ci celelalte voci ramin nedublate.
In asemenea cazuri, urechea noastri se impacd cu intirirca temporari a uneia
dintre voci, apreciind corectitudinea §i ratiunca conducerii vocilor. Voi explica
printr-un exemplu schematic;
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In mdsura a 2-a a acestui exemplu, sunctul 7e apare dublat la unison din
cauza atingerii grupului celor trei voci superioare cu grupul celor trei voci infe-
rioare; in misura a 4-a, sunctul fa se giseste dublat in ambele grupuri.

4. Fondul armonic fiind in esentia pe patru voci, nici pe departe nu se incre-
dinteazi totdeauna cu toate cele patru voci ale sale gtupului suflitorilor. Adeseari,
una din vocile sale este atribuitd instrumentelor cu arcuy sau coardelor pizzicato;
cel mai frecvent, basul este cel ce rimine izolat, iar armonia prelungitd a suflito-
rilor se afld la cele trei voci supetioare. Daci insi melodia vocii superioare este
incredinfati tot unui instrument din grupul coardelor, atunci de partea armoniei
finute ramin in total doud voci intermediare. In primul caz, armonia celor trei
voci ale suflitorilor trebuie si fie plind prin ea insidsi, adicd fird participarea vocii
basului; pentru aceasta, intervalele goale — cvintele si cvartele — se evita. In
cazul al doilea, este preferabil si se imptime cclor doud voci intermediare acea
plenitudine impusi de scriitura pe doud voci,” adici folosirea de preferintd a
acelor intervale care formeazii o armonie deplind cu vocea melodica,

Tot ce a fost spus cu privire la intrebuintarea grupului suflitorilor de lemn
in armonic si la repartizarea timbrurilor simple si dublate se referdi mai ales la
acordurile tinute §i la succesiunile de acorduri sau la seriile de acorduri staccato,
alternate rapid. Pentru acordurile scurte, separate unul de altul prin pauze apre-
ciabile, o dispozitie sau alta a acordului i amestecul timbrurilor sint pe de o
parte mai putin perceptibile pentru ureche, iar pe de alta si legitura acordurilor in
ceea ce priveste mersul vocilor este mai putin remarcati. Nu este cu putintd si
nici necesar si se examineze nenumiratele cazuri posibile de asociere a timbrurilor,
de dubliri §i de dispozitie a acordurilor. Am avut in vedere si arit doar princi-
piile gencrale ale procedeelor si considerentele cilauzitoare. Insusindu-si tot ce s-a
spus, cititorul sau elevul, examinind cu griji pattiturile orchestrale cele mai
noi si ascultind executiile lor, va intelege in cc anume cazuri trebuie s se aplice
un procedeu sau altul. In general, trebuie s sfituim pe elev si se conducd dupi
ordinea normald a distributiei suflitorilor; sa aibi griji ca in acord si participe
numai voci nedublate sau numai voci dublate (afard de cazurile ce decurg din
conducerea vocilor); s intrebuinteze procedecle de incrucisate §i de incadrare a
timbrurilor cu buni gtiin{d §i, in sfirsit, s4 aibd in vedere in majoritatea cazurilor
dispozitia strinsd a acordurilor.

Execmple de armonie la suflatorii de lemn:

a) Acordufi independente.
Nr. 105. Noaptea de Ajun 148 — CI, 2 Fag.
Nr. 106. Noaptea de Ajun, inceputul — Ob., CL, Fag. (incrucisare).

76




s

*Nr. 107. Fata de zdpadd [197] — Fpy, 'pics., 2 Fl. (tremolando).
Nr. 108. Fata de vipadi 203] — 9 FI. Op, (registru acut).

Nr. 109. Seberazada, inceputul — Toate lemnele, in diferite dispozitii,
Nr. 110. Povestea tarului Saltan, inainte de 5] Timbruri mixte,

Nr. 111. Povesteq tarului Saltan 115] si alte pasaje analoge — Efect foarte

moale al lemnelor in triolcte,
Nt. 112. Sadko 172] — Acorduri cu trei voci, de timbruri pure si mixte,
Nr. 118. Logodnica tarului E_H_QEF — Toate lemnele,

Nr. 114. Legenda Kitejului, inainte ch}_ﬂj—-— Incadrare. (Ob. in registrul

supraacut),

Nr. 115. Legenda Kitejului, inainte de ,IE—H — Alternanta lemnelor cu
alimurile,

Nr. 116. Legenda Kitejului 67 — Toate lemnele (afard de Oboi) impreun
cu corul,

Nt. 117. Cocogul de aur, inainte de @ ~— Timbru mixt; la bas — 2 Fag.
Fata de zipadd @ 2L, Fap.

Fata de zdpadi @, més. a 5-a — 2 Ob., 2 Fag. (vezi Nr. 186).

" Uvertura Sdrbatoarea luminoasi 1Al — s R tremolando (vezi nr. 176),

" Povestea tarului Saltan _]T_fﬂ — 0b., 2 Fag.

Sadko, tablou simfonic IF‘J__F — 0b., 2 Clar., Fag,

" Sudko, opers [4] — Cop. ingl., 2 Cl.

Sadko, operi, inainte de I5] — Toate lemnele,

Legenda Kitejului [209] — Fy,, CL., Pag,

Cocosul de aur @ — Diferite lemne, acorduri cu patru voci (vezi nr, 271),
Cocosul de aur TQ_@ — Ob., Cor. ingl., Fag., C-fag.; vezi de asemenea Eﬂj
* Servilia f_—9_§_] — Acorduri la lemne in registrul grav (vezi nr, 137).

b) Fondul armonic (la care participd uneori cornii),

Nr. 118, Fata de zipads ETET — Dispozitie largs a lemnelor (voci dublate).
Nr. 119. Fata de zipadi [318—310] __ 2 Flauti
Nr. 120. Sadko [9] _ Ob.,, Clar., Cor, Fag.
Nr. 121 Sadko [V4] — Ciar., Fag,

Nr. 122. Sadko [195—106] — 2 Clar,, CL. basso.
* Nr. 123. Kagscei nemuritorul [80]
"Nr. 124, Legenda Kitejului [52] — fy, Fag.
*Nr. 125. Legenda Kitejului 1247 — 2 Clar,, Cl. basso,

"Nr. 126. Legenda Kitejului 355] — Cop. ingl. con sord., CL, 2 Fag,

*Nr. 127, Cocosul de aur E — CL., Clar. basso, 2 Fag., C-fag.

— Ob., Fag. con sord.
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* Nr. 128. Cocosul de aur [156] — Voci mobile: FL si CL
Noapte de mai, actul 111 E — 2 Fag., Cor. ingl. (vezi nr. 18).
Antar 168] — 3 Flauti,
Fata de zdpadd @ — 2 Clar., registru acut.
Fata de zdpadd, inainte de [50] — 2 FL, Fag.
Fata de zipadd [187] — 9 Ob., 2 Fag.
Fata de zdpada @.— 2 Cl., registru grav (vezi nr. 9).
Fata de zipadd 1283] — Fl., Cor. ingl., Cl., 2 Fag. (vezi nt. 26).
Seberagada, p. 11 @ — 2 Clar., Fag. (nota tinutd la Cor.) (vezi nr. 1).
Noaptea de Ajun E — § Clar.
Sadko m — Clar., Cl. basso, Fag., C-Jag.
Sadko [9| — 2 Clar. (vezi nr. 289, 290).
Logodnica tarului [80] — Clar., Fag.
Logodnica tarului [166] — Voci armonice mobile: FL. §i Clar. (vezi nr, 22).
Servilia 159] — Clar. (registru grav), Fag.
Legenda Kitejului [95| — FL, Ob. (vezi nr. 197).
Legenda Kitejului |68| — Cor. ingl., Fag., C-fag. (vezi nr. 199).
Legenda Kitejului 118 — Timbru mixt: 2 Ob., Cor. ingl. +'3 Clar.

" Legenda Kitejului [136] — Voci mobile: FL. si CL
Legenda Kitejului, inainte de @ — 8 Fl. (reg. grav) si 2 CL
Legenda Kitejului [223] — Fl., Ob., Clar. (vezi nr. 31).
Legenda Kitejului 273] — Cor. ingl., 2 Cl. si Cl. basso, Fag.
Cocosul de aur [90—41| — Cl. basso, Fag.; FL., Clar.; CL, CL basso.
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Armonia la alimuri

Scriitura armonici a acordurilor necesitd, ca si la grupul suflitorilor de lemn,
o dispozitic strinsd fird omiterca intervalelor,

Scriitura pentru patru voci

Este cvident ci cvartetul de corni prezintd toate inlesnirile unei sonoritii
echilibrate a acordurilor cu patru voci, fira conducerea basului in octave:
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Notd. In exemplcle schematice din sectiunea de fatd, am scris, pentru mai multd simplicitate,
cotnii i trompetele asa cum trebuie si sune in realitate, ca intr-o transpunere pentru pian,
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Atunci cind dorim si conducem vocea de bas in octave, se recurge rareori
la participarea trombonului sau a tubei, din cauza sonoritdtii mult mai puternice
a acestora din urmd, iar dublarea vocii de bag sc incredinteazi fagotului, dupa
cum sc¢ va arata mai tirziu. ;

Cvattetul de tiromboane si tubi apare relativ rar la patru vodi, intr-o dispozitie
strinsd a acordurilor, Cel mai adesca, trombonului cel maj grav si tubei li se in-
credinteaza conducerea vocii de bas in octave, iar cele trei voci superioare vor fi
preluate de celelalte doud tromboane superioare,-cu adaugirea unej trompete, sau
a doi corni reuniti la unison pentru echilibrarea sonorititii:

3 Trbni [©5. 2 Corni (1 Tr) AMnigg gTEDumiut‘n:-
i}-: .:': :'rlfl “n 2 hormiCey g ‘[.I“! .
Tuba & su Tuba g Sou o Tuba

Socotesc ca deosebit de reusitd dispozitia pe care am intrebuintat-o adesea,
in care basul, in octave, este incredintat la doi corni si tuba, iar celelalte trei
voci — celor trej tromboane:

83 Trbni
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In octavele cu mult mai acute, o asocicre de patru voci cu douj trompete se
va completa prin doui tromboane, sau prin patru cornj dispusi cite doi la unison
spre a echilibra sonoritatea:

A——H 55 HT-ETF.
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Cind dispunem de trej trompete, a patra voce va fi incredingatd unui trom-
bon sau la doi corni la unison:
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Se poate de asemenea, pentru acorduri izolate, si se recurgi la procedeul in-
cadrérii timbrutilor;
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sau tinind scama de cerintele conducerij vocilor:
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Scriitura pentru trei voci

mai bune asocieri sint obginute cu trei tromboane, trei corni sau trei

Cele
trompete. Daci se folosesc doud timbruri diferite, se va dubla numdrul cornilor:
g 4ornl g RCorni g
:_.:!'{;} ““-—'_ 21: = : d}:_ o - T
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Acorduri cu voci multiple

Cind participd toti exponentii grupului, se dubleazi numirul cornilor:
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‘i In asocierile de sapte, sase sau cinci voci, trebuie sa se lase anumite instru-
! mente de o parte:
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In asocierile disonante, secundele i septimele sint de preferat la timbruri

diferite:

In acordurile
cornilor nu este suficientd. Se va recurge atunci la dispozitia
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distribuite unei formatii cu doud trompete, dublarea numirului

urmatoare, in care,




pentru ca sd li se echilibreze forta, se atribuie cornilor o nuanti dinamici supe-
rioara cu un grad fatd de celelalte instrumente:
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In toate cazurile, unde o egalitate a fortei sonoritatii vocilor unui acord al
alamurilor nu poate fi obtinutd prin dublarea cornilor, urmeazi si se recurgd la
acelagi procedeu, cerindu-li-se o nuantd dinamica superioard cu un grad fati de
cea a tromboanelor §i a trompetelor.

Atunci cind acordurile in dispozitie largi sint dispuse pe mai multe ctaje
armonice, etajul cornilor va putea timine nedublat, i dispozitia generald a acor-
dului se va prezenta ca si cum ar fi corald,! de exemplu:
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Dublarea alimurilor

Cele mai frecvente dubliri de timbruri intre exponentii grupului alfimurilor
constau in juxtapunerea unui acord al cornilor la un acord identic al trompe-
telor sau tromboanelor, Timbrul moale §i rotund al cornilor, care intireste sono-
ritatea unor astfel de combiniri, inmoaie in acelagi timp intr-o masurd apreciabild
timbrurile mai stridente ale tromboanclor §i ale trompetelor:

4 R 3irbni |- 8] 4 Corni : 42Tk
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Cazu] juxtapunerii unui acord al tromboanelor la un acord identic al trom-
petelor:

se poate intilni extrem de rar, din cauza rcunirii unor sonorititi de cea mai mare
forta.

Dat fiind ci aldmurile se intrebuinteazi foarte frecvent in factura generalid
orchestrald pentru note tinute pe una sau pe doud octave, socotesc indispensabil

! Adici pentru cor dublu sau triplu,

6 — Principii de orchestratie, vol. 1. 81
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si iau astfel de cazuri in consideratic. Notele tinute se distribuie cel mai des la
doud trompete §i, de asemenca, la doi sau la patru corni dispusi in octave.
Aceastid octavd ecste tinutd uncori de trompete si corni:

A 2m 2 Corni 4. Corni 1T
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Tromboanele, cu timbrul lor greoi, participd mai rar in astfel de combinatii.
Pentru notele tinute pe doua octave, se intilneste cel mai des procedeul urmitor:
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O oarecare inegalitate a distribugiei, rezultind din dublarea notei interme-
diare, este compensati prin amestecul timbrurilor, care conferd sunctului tinut o
unitate de un anumit gen,

Exemple de armonie la sufldatorii de alami:

a) Acorduri independente

Nr. 129. Fata de zipadd, inainte de [289] — 4 Corni.
Nr. 130. Sadko @-— Timbruri mixte (juxtapunere) — 3 Cor.+3 Tr-be.
Nr. 181. Sadko [191=193] (Cintecul oaspetelui vareg) — Toate alamurile.
Nr. 132, Noaptea de Ajun, inainte de E — Toate alamurile cu surdine,
* Nr. 188, Povestea tarului Saltan [102], mis. a 7-a — 2 Tr-be, 2 Tr-bni+
4 Corni (juxtapuncre).
Nr. 184. Legenda Kitejului @-—- Acorduri scurte (juxtapunere),
* Nr. 185. Cocosul de aur 115] — Corni, Tr-bni (incadrare).
Fata de zdpadd 78] — 3 Tr-bni, 2 Cor.
Fata de zipadd 140] — 3 Tr-bni, 2 Cor. Alternarea acordurilor intre dife-
rite grupuri (vezi nr. 244). : ;
" Fata de zipadi [171] — Toate alimurile; mai departe 3 Tr-bni (vezi nr. 97).
Fata de dpadd @ — 4 Corni (sunete astupate),
Fata de wipadd 1289] — 'Toate alimurile.
' Noaptea de Ajun 1181 — 4 Cor.+3 Tr-bni ¢ Tuba (vezi nr. 237).
* Logodnica tarului 1178] — Alternantd a aldmurilor cu coardele (vezi

nr. 242). e
* Sadko, inainte de |9] — Toate alimurile (incadrare).

Sadko, inainte de [338] — Toate alimurile, fird tuba.
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Povestea tarului Saltan [230] — Toate alimurile, sonoritate foarte densi

(vezi Tabloul II de acorduri de la sfirsitul volumului II, ex, 12).
* Servilia |154] — Diferite afimuri.
* Legenda Kitejului 130] — 3 Tr-be, Tr-bui ¢ Tuba,

b) Fond armonic

Nr. 136. Fata de zipada @ mis, 6 — 4 Corni,
Nr. 187. Servilia [9] — Toate alimurile.

" Nr. 188. Povestea tarulii Saltan 127 — 4 Cor. con sord.+3 Trbni e
Tuba con sord. pp.

Nr. 140. Legenda Kitejului 298] — 8 Tr-bni.

Legenda Kitejului, inainte de [362] — Toate alimurile.

Fata de zipada (231 — 8 Tr-bni — fond moale (vezi nr, 8).

Antar [64—65 — 4 Corni, mai departe 3 Tr-bni (vezi nr. 32).

" Seberazada, p. 1 |A], |E|, [H], IKT, D — Fond armonic de o forgd
diferitd §i timbru diferit (vezi nr. 192—195),

Povestea tarului Saltan, inainte de |147] — Toate alimurile ff. (2 Ob. si

Cor. ingl. nu-au vreo importantd deoscbita).
" Pan-Voicvod 136 mas. 9 — 4 Cor., apoi Tr-bui, 2. Cor.

Reunirea grupurilor in armonie
A. Reunirea grupurilor suflitorilor: lemne cu alimuri

Sc intilneste fie sub forma juxtapuncrii unui acord de un anumit timbru
la acelagi acord de alt timbru (adici asocierca la unison), fie sub forma supra-
punerii, incrucigarii si incadrarii, : :

l. Reunirea la unison (juxtapuncrea timbrurilor),

Acest fel de asocieri de acorduri ofera aceleasi proprietigi ca si asocierile
melodice corespunzitoare (vezi Cap. II). Timbrul lemnelor, pierzindu-se in tim-
brul alamurilor, le intireste pe acestea din urma, dar le inmoaie si le atenueazi
intrucitva caracteristica proprie. Asocierile pot fi urmitoarele:

2 Tr-be-+2 FL.; 2 Tr-be-}-2 Ob.; 2 Tr-be+2 Clar.;

3 Tr-be|-3 Fl; 3 Tr-be+3 Ob.; 8 Tr-be+3 Clar.

Sint posibile si astfel de asocieri:
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Mai dcpaft:e:" 9 Corni+2 Fag.; 2 Cor.+2 Clar.;
3 Corni+3 Fag.; 8 Cor.+3% Clar.,
precum si: 2 Cor.+2 Fag.+2 Clar. etc.
Combinatiile; 8 Tr-bni-+3 Fag., sau 3 Tr-bni+3 Clar. se intilnesc cel
mai rar. '
Un acord incredintat tuturor alimurilor, cu juxtapunerea aceluiasi acord de
la toate lemnele in componentd dubld, di o sonoritate cxcelentd si omogena.

Exémple:

Nr. 141. Logodnica farului [50] —4 Cor.4-2 CL., 2 Fag.

Nr. 142. Logodnica tarului [142] — Juxtapunerca tuturor lemnelor la
alamuri, '

Nr. 143 Noaptea de Ajun 1160 — 4 Cor.+Fl, Cl., Fag.

* Nr. 144. Sadko, inainte de [79] — Cor., Tr-be-lemne dublate 1.

Nr. 145, Sadko [242] — Toate alimurile+Fl., Clar.

* Nr.146. Legenda Kitejului [10] — Cor. ingl., 2 Cl, Fag. legato+4 Cor.
non legato, .

* Nr. 147. Cocogul de aur [233] — gjeiggm] 8.

Pskoviteanca, actul 11 [30] — Juxtapunerc si incadrare. (vezi Tabloul II al
acordurilor, ex. 8). -

Legenda Kitejului @ — Toate alamurile-+lemne. :

Legenda Kitejului, inceputul — Cor., Tr-bni{-Clar., Fag. (vezi de aseme-
nea 15| — nr. 249),

Fata de zipada 1315 — 2 Cor.+2 CL i 2 Cor.+2 Ob. (vezi nr. 236).

Notele astupate sau innabusite cu surdine ale trompetelor si ale cornilor,
din cauza unei oarecare aseminiri cu timbrul oboaiclor si al cornului englez,
produc, intr-o asociete cu ele la unison, o sonoritate excelentd.

Exemple:

Nr. 148. Uvertura Sirbatoarea luminoasd, p. 11 — Cor.(+), Tr-be (registru
grav)+Ob., Clar,

* Nr. 149. Povestea tarului Saltan 1129 — 2 Ob., Cor. ingl.-+3 Tr-be con
sord. (dedesubt — 3 Clar.).

* Nr. 150. Legenda tarului Saltan [131] mids. 17 — Acceasi, cu corni,
* Nr. 151. Antar [T]— Ob., Cor ingl., 2 Fag.t4 Cor.(+).
* Noaptea de Ajun, inainte de [194] — Toate alimurile cu surdine-lemne.

Dublarca la unison a notelor astupate mijlocii ale cornilor de citre notele
registrului grav al clarinetului di o frumoasd sonoritate sumbri:

+

[
-

+

Asociate cu sunctele fagotului, efectul este mai putin caracteristic.

1 Greseala de tipar de la clarinete din partitura operei este corectatd in extrasul dat. (Nota
red. ruse)
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* Nri. 151 a. Noaptea de Ajun, p. 249 — Clszr.; F#g.+3 Cor.(+).
* Kagcei nemuritornl |29] mis. 11 — 2 Ob., 2 Clar.+4 Cor.(+).

Kagcei nemuritornl [107| mids. 6 — 2 Clar., Fag.+3 Cor.(+).

“ Miada, actul TII [19] — 3 Cor.(+)+3 Fag. si 8-Cor.(+)+3 Ob.
(vezi nr. 259).

2. Suprapunere, incrucisare si incadrare

Fagoturile §i cornii, astfel cum s-a aritat mai sus, au timbruri care apropie
cel mai mult intre ele cele doud grupuri: alimurile si lemnele. Armonia pe 4
voci, efectuatd cu doud fagoturi si doi corni, mai ales in piano, suni egal si fru-
mos, amintind o armonie de patru corni, cu o nuantd de mai mare transparenti.
In forte, cornii incep s& domine fagoturile §i este preferabili armonia cu patru
corni, Asocierea a doi corni cu doui fagoturi se intrebuinteazi de obicei in dispo-
zitia incrucisatd, pentru o mai mare contopite a timbrurilor. * In acest caz, este
mai bine sa se incredinteze cornilor intervalele consonante, iar fagoturilor — pe
cele disonante, de exemplu:

'_ECurni[& - 2Fg. &I o
— S o

il

Procedeul incadririi este de asemenea aplicabil, in care caz cornii incadreass
fagoturile §i nu invers:

2Corni

Fan T
i

12 Fg.

’Jn"

>

Acelagi procedeu al incadririi il intrebuintim si pentru octavele tinute ale
trompetelor, In piano, tertele flautelor in registrul lor grav, uneori reunite cu
clarinetele, plasate in interiorul octavelor trompetelor, produc o impresie exce-
lentd, putin cam misterioasa.

Intr-o scrie de succesiuni de acorduri, este preferabil sd se atribuie alimu-
rilor vocile care ramin pe loc, si lemnelor pe cele care sc migca, :

Timbrul clarinetelor nu permite de loc ca acestea si fie incadrate de corni,
dar in registrul lor acut si sub forma de etaj superior al armoniei, ele completeazi

la fel de bine ca oboaiele §i flautele acordul a patru cotni piano; dublarea notei
basului va putea fi incredintats fagotului:-

B @]3C. sau 30b, sau IFY,
\FEs g
e Sy
4 Corni
* - '
% T =
== e

Fo, L$) /
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In jorte, cornii predominid suflatorii de lemn si, din aceasti cauzi, etajul
superior al armonici urmeaza sia fie dublat:

20b.

n 2FL [Hn Jmry
7 “aled
_‘UV i¥

4Carni
£ |8
T Y . T
Fg o

Exemple:
a) Suprapunere

Nt. 152. Antar (50| — 3 FL, 4 Cor. (fond).
cu tromboanc si trompete.
Nr. 154. Sadko@ — Juxtapunere si suprapunere.
Nr. 155, Servilia |13] — 8 Flawti + 2 Ob., CL
4 Corni. &
Nrt. 156. Legenda Kitejului, inainte de 157 — Flauti, 3 Tr-bni. =~
Legenda Kitejului, acordul final (vezi Tabloul IIT al acordurilor, ex. 15).

Cocosul de aur, inainte de @ — Timbrul mixt al lemnelor, 4 corni.
% Sadko, tablou simfonic, [1], [9] — FiL, Ob., CL, Cor. (fond). ’
Sadko, tablou simfonic, inainte de E — -2 L Gl G o

Sadko, tablou simfonic, acordul final — FL, Cl., Cor.

* Antar [22] — FlL, Cl, Corni (fond).

* Fata de zipadd 1300 .— Toate lemnele i cornii,

* Seberazada — Acordurile finale ale partilor T si IV,

" Uvertura Sdrbdtoarea luminoasé Dl — Fl, Cl, Cor., cu nflﬁugarca

trompetelor si tromboanelor (vezi nr. 248).

Sy |
Noaptea de Ajun 1215, — > H'Escgﬁj] 8.

" Sadko, 'opcm 1165] — Juxtapunere si suprapuﬁere.

b) Incrucisare

" Nrt. 157. Antar, inainte de LL“"GT — Lemnc, corni si apoi trompete.
" Noaptea de Ajun, inainte de TEEI — Cor., Fapg.

Noaptea de Ajun @ — Clar., Cor., Fag.

* Povestea tarului Saltan, inainte de @ — Cor., Fag.

* Cocosul de aur @ — 3 Tr-bni, 2 Fag., C-fag. (vezi nr. 232).




¢) lncadrare

Nr. 158. Pskoviteanca, actul I [33] — Flaute incadrate de corni; mai
departe, corni incadrati de fagoturi.
Tr-ba
Nr. 159. Fata de zipadd 193 — FL, 9 ClI.
Tr-ba

" Nr. 160. Sadko, opera, inainte de 155] — Flaute incadrate de trompete,

* Nr. 161. Povestea tarului Saltan [50] — Trompete incadrate de lemne.

Nr.162. Povestea tarului Saltan [59] — Flaute incadrate de trompete;
clarinete incadrate de corni.

* Nr. 163, Legenda Kitejului [82] — Oboaie si clarincte incadrate de
trompete,

* Sadko, opera [105] — Fond armonic; oboaie fincadrate de trompete
(vezi nr. 260).

" Logodnica tarului, sfirsitul uverturii — Fagoturi incadrate de corni (vezi
Tabloul III al acordurilor, ex. 14).

i Cl.+Fag,.
" Sadko, tablou simfonic [3] — 4 Cor,
Cl.-Fag.
SR Fag.
" Antar, inainte de [37] ~ 2 Cor.(+)
Clar.

Aseminarea, semnalati mai sus, dintre timbrul cornilor astupati si timbrul
oboaielor si al cornului englez permite ca acestea si se asocieze intr-un acord,
de preferinta piano sau pugin sforzando:

4
:_. - L Seeren o -—
i:;?_i -

ofp 1Corno +

Exemple:

e Ob,, . ingl,
" Nr. 164, Legenda Kitejului, inainte de [256] — g Car.(f)ﬂ el i ]8.

" Noaptea de Ajun [75] — 3 Cor.(+) + Obaoe.
Logodnica tarului @T — Ob., Cor. ingl, Cor. (+) (vezi nr. 240).

" Legenda Kitejului I_Ej'}_'lj — ClL, 2 Fl, + 2 Ob.,, Cor ingl,, 3 cor(+);

Corno (+)

vezi de asemenea Povestea {arului Saltan, inainte de [115] — 2 Fl+ 9 Fag.

(nr, 110),

Daca la un acord participd tromboanele si trompetele, atunci flautele,
oboaiele si clarinetele se vor intrebuinga de preferintd spre a constitui etajul
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armonic situat deasupra trompetelor, Astfel, vor gisi
de dispozitii ale suflitorilor de lemn si de alamai:

loc urmétoarcle cazuri

= 8] 20b.r2F1 - F1.+0b,
1ol 0 20 gH+a
S 7 2Ty ar3f S——— 1 2T
& — h L ""ﬂlc._u.l“l”‘
= E ool Ej 4 Corni e o
= STin [§
AT At ?
ar kY Toba 1o
| Cfg. 5
: 2F.
£ ] anbl B] .
) £ 3F1.+30b.4 3CI. ()20
iy ST ﬁ
% -~ ete.
4 Corni 2, 3Trbni[2 z
oy R " :321-"-’5&"
= i L8]
o Tuba
Fl.pice, 2
0 2F1.+20b. 2064201, B0 2Fl.  2Fle206, 420,
- ar 11 oL t - . !
s e ) =
v o1 2Corni :
. : . el
525 sl 3Trbni S 3 Trbni Tr-ﬂ gg 4Carni |
oo Totaton
e¢fg. | & Tuba o5
2Fg.
Exemple:

* Nr. 165. Naapté de mai, actul 1 @ ~— 8 Tr-bni, 2 Ob.4+2 Cl., 2 Fag.
" Nr. 166, Fata de zdpadd [198]; vezi de asemenea [200] §i inainte de 210],

" Nr. 167, Noaptea de Ajun 208] ; vezi de asemenea [161], [212], mas. 14
(nr. 100, 153).

Nr. 168—169. Sad.&a,“ opera, inainte de [249], 302]; (vezi de asemenea
ne. 1200

Nr. 170, Sadko, opera [244] — Acord de tesiturd foarte intinsd; fagoturile
la limita gravd extrema.

Sadko, opera [142], [238]; vezi si [3 ] (nr. 86).

* Logodnica parului 1179 (vezi nr. 243).

* Antar [5| — Armonii ondulate ale cornilor si lemnelor, pe acorduri
stabile ale tromboanelor (vezi nr. 32).

* Sadko, tablou simfonic [20].
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Noapte de mai, pag. 325. Acordul final, do major (vezi Tabloul I al
acordurilor, ex. 1). :

* Miada, sfirsitul actului I (vezi Tabloul II al acordurilor, ex. 13);
actul I1 |20, G S

* $eberazada, partea 1 [E[, partea IT [P partea IIT M|, partea IV, pag.

— —— J

203 (vezi nr. 195, 19, 209, 77).

Observatii generale. Nu se poate atinge totdeauna o egalitate ideali a
distributiei in folosirea tuturor instrumentelor de suflat ale orchestrei, mai
ales ci intr-o scrie succesivd de acorduri, schimbindu-se pozitia lor melodici,
dispozitia se stabileste in dependentd de mersul vocilor; in practica, totusi, se
compenseazi o oarecare inegalitate in repartitia fortei prin fenomenul acustic
urmdtor: vocile unui acord ce suni in octave se completeazi reciproc in urma
coincidentei rezonantelor sunctului cel mai grav cu sunetul cel mai acut, iar
vocile superioare i5i gisesc in acest chip un sprijin in rezonantele armonice ale
vocilor grave, Totusi, depinde in intregime de instrumentator ca s ajungi la
cea mai mare egalitate posibild in repartizarea sonorititilor care, in anumite
cazuri dificile, trebuie si egaleze sonoritatea acordului prin distribuirea nuanteloe
dinamice, indicind pentru suflitorii de lemn, ca fiind mai slabi in privinta
sonoritdtii, nuante cu un grad mai puternice decit ale celor de alams.

B. Reunirea coardelor cu suflitorii

I. Reunitea coardelor cu suflitorii de lemn, sub forma juxtapunerii in
acorduri a unui timbru la altul, se intilneste foarte des, atit sub formd de
note tinute, cit si sub forma tremolando la coarde.

* In afard de dublarea totald sau partiald a partidelor cvartetului de
coarde, foarte obisnuitd, cazurile cele mai des intilnite §i mai naturale sint
urmitoarele:

FL. Clar,
Ob. (Cl) + Viol. div; Fag. -+ V-celli e Viole div. etc.
Exemple:
* Nr.171. Antar [57] — Viol. II, V-le div.+FL, Cor (figuratie la -
clarinet). R j
" Legenda Kitejului |295] — la fel; miscare ritmici la lemne si armonie

tinutd la coarde (vezi nr. 213).
" Sadko, tablou simfonic, inainte de E, si E, mis, 9.
" Seberazada, partea 1 @ — 6 Viol. soli+2 Ob. (2 FL), CL
* Antar [T] — intregul cvartet divisi--lemne (vezi nr. 151).

2. Reunirea coardelor cu suflitorii de alamd, ca urmare a unei totale
neasemindri a timbrurilor lor, este putin recomandabild in procedeul juxta-
punerii unui timbru la altul si mai ales in procedeele incrucisirii §i incadririi.

Cu toate acestea, cazul teunirii acestor grupuri se poate intrebuinta cind
armonia coardelor se executi sub form3i tremolando, iar armonia alimurilor
sub formad de note tinute, precum si in cazurile cind coardele executi acorduri
scurte gi intretdiate sforzando. In afari de aceasta, apar exceptii la corni, ale
caror acorduri dublate de violoncele sau de viole divisi, suna admirabil.
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Exemple:

Fata de zipadi [242] — Toate alimurile+coarde tremolando (vezi Tabloul
I al acordurilor, ex. 6). -

" Legenda Kitejulni, inainte de_ [240] — Ja fel (Cor., Tr-ba +).
" Sadko, operd, inainte de 34| — Cor.+V-le div., Tr-bni+V-celli div.\

C. Reunirea tuturor celor trei grupuri

Reunirea sub forma juxtapunerii de timbruri a grupului coardelor, al lemnelor
si_al alamurilor di o armonie consistentd si suculenti.

Exemple: .

Nr. 172, Logodnica tarului, inainte de ll_ﬁ_I — Ob., Fag.-\-Corni--coarde.

* Nr. 178. Sadko, sfirsitul tabloului 1 — Acorduri scurte.

* Nr. 174, Noaptea de Ajun [22] — Lemne--alimuri c. sord.--tremolo
la coarde,

Logodnica tarului, acordul final (vezi Tabloul I al acordurilor, ex, 5).

Sadko, acordurile finale ale tablourilor 2, 8 si 7 (vezi Tablourile I si IIT
ale acordurilor, ex. 9, 10, 18),

Legenda Kitejului @ (vezi nr, 250).

Fata de gapadd — sfirsitul operei (vezi Tabloul III al acordurilor, ex. 17)
si o multime de alte exemple,

Observatie generald, Echilibrul sonorititii si repartizarea intensitdtii joach
rolul cel mai important in acordurile tinute sau in cele figurate ritmic, unde
sonoritatea cste, asa zicind, la vedere; in acorduri scurte, nelegate intre ele,
cgalitatea sonoritafii are o mai mica semnificatie, desi aici se poate recomanda
compozitorului si nu fie neglijent fati de ca.

Prin sfaturile si precizirile ficute aici, m-am straduit si arit de care anume
considerente generale si esentiale trebuic s tind seami compozitorul, nesocotind
posibil sd trec in revistd toate cazurile ce se pot ivi in practica orchestratiei.’
Dupi ce am dat citeva exemple de acorduri cu sonoritate buni, trimit pe cititor
la partituri, a cdror examinarc constiincioasd poate singurd si-1 facd si cunoasci
temeinic principiile dispozitici instrumentelor si ale dublarilor lor,

e ‘ -

! Se va gisi de asemenea un excelent exemplu de asociere intre coarde si alamuri in antractul
ce preceda tabloul 2 din actul 1V al Hovangcinei de Musorgski, orchestratd de Rimski-Korsakoy,
(Nota red, ruse)

90




Capitolul IV

FACTURA GENERALA ORCHESTRALA

Orchestrarea diferiti a unuia si aceluiasi continut muzical

Sint cazuri, in care sensul i atmosfera unei perioade date sau ale unui
moment sint atit de clare si de indiscutabile, incit felul in care trebuie si fic
orchestrate nu provoaci niminui nici un dubiu, §i oricare alt procedeu in ale-
gerea timbrurilor §i in repartitia rolurilor se va dovedi inadecvat §1 necorespun-
zator. Voi da un exemplu clementar: Si ludm o perioadi scurtd in care o frazi
cu caracter de fanfard se desencazi pe unul sau mai multe acorduri tremolando.
Este in afard de orice indoiald ¢ orice orchestrator va incredinta, in cazul dat,
tremolo-ul cvartetului de coarde, iar desenul melodic cu caracter de fanfari
trompetei, §i nu invers: armoniile tinute — grupului alimurilor in figuratic
armonica rapida, iar fraza cu caracter de fanfard, unuia din exponentii cvartetului.
Dar §i in primul procedeu, in aparentd singurul adecvat §i rational, se pot ivi
indoieli §i probleme. Nu' cumva tremolo-ul coardelor urmeazi si fie dublat prin
acorduri finute la suflitori? Nu cumva fraza cu caracter de fanfari este de
tesaturd atit de inaltd sau de joasi incit si nu poatd fi incredintati trompetei?
Oare fraza accasta nu trebuie scrisi pentru dovdi sau trei trompete la unison,
sau pentru alte citeva instrumente? Putem oare intrebuinta in cazul dat ambele
procedee enumerate mai sus, fira denaturarca sensului si atmosferei muzicale?
Voi incerca si rispund la intrebarile puse. Dacd fraza este, prin tesitura ei, prea
joasd pentru trompetd, ca trebuie si fie incredingatd cornului sau trombonului,
ca instrumente inrudite cu trompeta; daci insi este inalti, atunci rimine sd
fie atribuitd oboaiclor §i clarinetclor reunite la unison, deoarece un astfel -de
timbru complex va fi cu mult maj inrudit cu trompeta prin caracter si forta
decit oricare altu]. Problema daci, pentru desenul de fanfara, este necesar si
se intrebuinteze o trompeti sau doud, unul, doi sau patru corni, un oboi cu
un clarinet sau doui oboaie cu doud clarinete, — trebuie rezolvatd in dependenti
de gradul dc intensitate destinat fragmentului respectiv. Daci dorim sa obtinem
o mai mare fortd de sonoritate, instrumentele se vor putea dubla, tripla sau
cvadrupla; pentru o intentic contrard, este preferabil un solo la alimuri si doud
lemne (1 Ob. 4~ 1 Clar.), Chestiunea daci un acord tremolando poate si fic
dublat cu un acord al suflitorilor se rezolvi in raport cu intentia autorului, care
lui insusi trebuic si-i fic clars, iar de citre instrumentatorul strdin — ghicita.

Daci autorul doreste o diferentd mule mai accentuatd intre fondul armonic
§i desenul melodic, atunci acordul nu trebuic si sc incredinteze sufldtorilor ci
sd se echilibreze intr-o misurd oarecare forta sonoritifii fondului cu forta sono-
rititii desenului prin ajutorul nuantelor dinamice artificiale: pp, p, f sau ff. Daca,
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dimpotriva, autorul vrea si realizeze o mai mare densitate a fondului armonic §i
o mai mica strilucire a desenului melodic, atunci acordul urmeazi si fie atribuit
suflatorilor. Problema: cirui grup al suflitorilor trebuie incredintat un acord, se re-
zolva asttel: culoarea sonord a fondului trebuie sd fie, in afard de forta si densitatea
sa, totdeauna alta decit culoarea sonord a desenului; de aceea, daci fraza cu
caracter de fanfard este incredinatd instrumentelor de alami (trompete sau
corni), armonia tinutd trebuic incredintati suflitorilor de lemn; daci insd
fanfara este incredintati lemnelor (oboaie si clarinete), atunci este mai bine ca
acordul si fie incredintat cornilor. Asadar, pentru a solutiona definitiv problema
ce-si propune, autorul trebuie sé fie congtient de intentiile sale, iar instrumenta-
torul strain sa fie pdtruns de intentiile autorului. Aci apare o noud problemi:
cate trebuie sd fie intentiile autorului? Aceastd problemd este mult mai complexa.
Intentiile orchestrale ale autorului trebuie si fie legate de problemele de forma
ale lucririi sale si de semnificagia estetici a perioadei sau a-momentului res-
pectiv, izolat §i in raport cu intregul. Alegerea unui procedeu orchestral este in
legdtura cu continutul muzical §i cu coloritul fragmentului, ca si cu cel al frag-
mentuluj urmdtor, si depinde de faptul daci perioada sau momentul respectiv
prezinti o concordantd sau un contrast fata de continutul muzical precedent sau
cel urmitor, §i de asemeneca, dacd reptezinti un punct culminant sau o treapti
in mersul general al gindirii muzicale. Evident, este cu neputinti sa ne gindim
la examinarea tuturor cazurilor de astfel de corelatii ale fiecdrui exemplu dat
in cartea mea, atit fatd de ceea ce precede, cit §i fati de ceea ce urmeazi. De
aceca sfituiesc pe cititor si nu se limiteze la exemplele date aci ci, ciutindu-le
in partituri, si se striduiascd sd-si explice relatia lor cu intreaga lucrare. Totusi,
in misura posibilitatilor, am si caut si ating aceste probleme in expunerea ce
va urma. Aici voi spune cd autorii tineri si firi experientd nu -au totdeauna o
constiingd clard §i limpede a propriilor lor intentii si ¢ succese in aceastd
directie se pot obtine numai prin citirea partiturilor bune §i prin audierca execu-
tirii lor, avind o cit mai marc atitudine critici fati de continutul acestora.
Indrézneala insd §i chiar rafinamentul procedeclor de orchestratie sint ceva
foarte diferit de capriciile autorului. Nu este deajuns si vrei: existd lucruri pe
care nu trebuie si le vrei.

Ideile muzicale cele mai simple sau mai potrivite: fraze melodice pe o
singurd voce la unison, de asemenea pe una sau mai multe octave,.sau acorduri
fard vreo semnificatie melodici a vocilor se orchestreazi in diferite feluri, inind
seama doar de tesitura fragmentului respectiv, de necesitatea dinamica, de gradul
dorit de expresivitate si de calitatea culorii. In multe cazuri, la aparitia acelorasi
idei muzicale, se aplicd de ficcare datd o nouid selectiune de instrumente, In con-
tinuarea expunerii mele, cind voi aborda chestiuni mai complexe, voi avea
deseori prilejul si mi intilnesc cu asemenea cazuri si de aceea nu face si ma
opresc -asupra lor acum.

Exemplu:

" Fata de zdpadd |58],|63!si inainte de [68| — unison cu o notd tinuti.
Pentru ideile muzicale mule mai complexe ca facturd, — melodice si
armonice, figurate si contrapunctice — numdrul diferitelor procedee de orches-
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tratie se reduce simtitor si adeseori nu admite mai mult de doud, cici fiecare
din elementele primordiale, ca melodia, armonia, figuratia si contrapunctul, com-
porta cerintele lor speciale in ceea ce priveste alegerca instrumentelor si a
timbrurilor, Ideile muzicale mult mai complexe, oferind un caracter special, marcat
cu precizie, nu admit de multe ori decit un singur procedeu de orchestratie,
cu cel mult citeva variante posibile in detalii, aproape imperceptibile daci nu
se depune o atentie incordata.

Exemplului de factura foarte simpld, pe care-l redau aici, voi incetca si-i
dau o altd orchestratie:

Exemplu:

Nr. 175. Boieroaica Vera Seloga, inainte de [35] — a) orchestratie existents,
"b) alt procedeu.

Fird indoiala ci si cel de al doilea procedeu ar fi produs o sonoritate satis-
facdtoare; dar un al treilea, un al patrulea si alte procedee ar fi mai putin satis-
facitoare, §i prin mirirea numarului unor astfel de procedee, usor se ajunge in
scurt timp la absurd. Astfel, atribuind acordurile la grupul aldmurilor, intreaga
perioadd s-ar ingreuna in mod simtitor si, in afari de aceasta, s-ar inndbusi reci-
tativul sopranului in notele grave §i medii. Dacd scurtul fz diez de la bas ar
fi atribuit coardelor arco, ar rezulta un accent de o asprime nedoriti: atribuirea
sa la fagoturi — o notd scurtd cu un caracter comic; iar la alimuri — un efect
brutal §i greoi etc. ...

Orchestrarea diferiti a perioadelor sau momentelor cu acelasi continut se
face in scopul de a modifica fic coloritul, fie forta sonorititii. Si intr-un caz, si
intr-altul, se recurge fie la intervertirea rolului pe care-] joacd fiecare grup de
instrumente in factura bucatii respective, fie la dubliri, fie la ambele reunijte la
un loc. Intervertirea rolurilor este un procedeu departe de a fi totdeauna apli-
cabil. In capitolele precedente, m-am striduit sa explic caracterul rolurilor potrivite
fiecirui instrument al orchestrei, precum si al fiecirui grup orchestral. Pe de
altd parte, existi multe procedee de dublare nerecomandabile, despre care de
asemenca am vorbit in capitolele precedente, dupi cum multe instrumente, din
cauza diferentei caracterelor lor, nu pot fi asociate in vederea diferitelor procedee
de orchestratie. Vor trebui deci aplicate, in problemele de factura generald orches-
trald, indicatiile dobindite din capitolcle precedente ale acestei cirti.

Un mijloc cu mult maj potrivit de a ajunge la o orchestratie diferiti a
aceleiagi idei muzicale este adaptarea in acest scop a continutului muzical res-
pectiv. Procedeele de realizare a unei astfel de adaptiri urmeazd si fie cnuntate:
a) trecerea totalid sau partiali a confinutului muzical la alte octave; b) transpunerca
intr-o altd tonalitate; c) extinderea tesaturii sale generale prin adiugirea de octave
superioare sau inferioare; d) schimbiri de aspect partiale si generale sau variante
in factura sa (cazurile cele mai frecvente) §i e) schimbarea nuantei generale dina-
mice: de pildd, aceeasi muzici in forte $i piano. Aceste procedee, destinate si
realizeze un alt colorit muzical, sau apirute spontan din cauze ale ciror ridicini
se gasesc in problema i forma insasi a lucririi, duc totdeauna la rezultate feri-
cite in ceea ce priveste aplicarea unei orchestratii variate,

Exemple:

Nt. 176, 177. Uvertura Sgrbétoarea luminoasd |A] g1 C|.

Nr. 178—181. Logodnica tarului, uvertura, inceputul | 1], | 2 |

—— —_

S
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Nr. 182—186. Povestea taruini Saltan |14
Nr. 187—189. Povestea taruiui Saltan |181], [246]
" Nr. 190—191. Pskoviteanca, uverturd | 5 | si [12],

E
|
!.

(=

" Nr. 192—195. Seberazada, p. I — inceputul din Allegro [A], [E], [M],

* Nr. 196—198. Legenda Kitejului |5, |__T [62], ‘

* Nr. 199—201. Legenda Kitejului |68], [70], [84],

" Nr. 202—203. Cocosul de aur Iﬁ :: (vezi de asemenea nr. 205—206,

207208, 215—214).
Noaptea de A,:rm "!153] si [179],
Sadko [99—101 ] —307 290 5i 75).
Capriccio spaniol — sa se comparc parnlc I si 111,
Seberazada, p. 111 — mccputul [AI 1],
Seberazada, p. M — [El, |G,

O astfel de orchestrare va;iata a unor perioade sau momente cu un con-
finut muzical identic sau apropiate constituic in sine principiul unui mare numar
de ‘procedee muzicale, precum crescendo, diminuendo, alternanta timbrurilor,
schimbarile de colorit cte. si, in plus, limpezeste considerabil esenta stilului
orchestral,

Tutti general

Prin termenul futii sc subintelege in mod obisnuit cintatul general in comun
al tuturor instrumentelor orchestrei, Expresia toate instrumentele din orchestri
este desigur conventionald i participarea tuturor instrumentelor, fard excludere,
nu este necesard pentru realizarea unui futti, Spre a simplifica unele lamuriri ce
vor urma, voi distinge doud feluri de tutti: mare si mic, aceasta independent de
componenta orchestrei — dubla, tripld sau maritd, Voi denumi un futti mare
participarca tuturor grupurilor cantabile ale orchestrei: coarde, suflatori de lemn
si de alama. Prin fwtti mic, inteleg participarea grupului alamurilor nu in com-
ponenta sa deplind, de exemplu: fard tromboane, tubda §i trompete, sau numai
cu doi corni §i douda trompete, sau cu doi corni §i unul sau trei tromboane,
insd fara trompete, tubd si perechea cealalti de corni, etc.

4 Corni, 2 Corni 2 Corni
L] - - - - . - . sau 2 Tr-bg S‘au . . L] - * - ] o ctc.
s TR Y @« & @& . @ 8 & @& 4 B 3 Tr"bﬂi

In ambele genuri de fwiti, componenta grupului suflitorilor de lemn poate
fi completa sau incompleta dupd continutul muzical al bucagii respective si tesa-
tura sa; astfel, de exemplu, in cazul unei tesaturi inalte, participarca flautului
mic va putea fi indispensabild, iar in cazul unei tesaturi grave, flautele mari pot
deveni de prisos, fard sa schimbe, prin lipsa lor, denumireca generald de Zuiti.
Participarea timpanclor, a harpei si a celorlalte instrumente cu sunecte scurte si,
de asemeni, a unui numidr mai mare sau mai mic de instrumente de percusiune,
nu le iau in considerare in definigia denumirii generale de tutti.
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Participarea unui mare numir de instrumente in #utti indici varictatea

cxtrema a procedeelor ce i se pot aplica. Diversitatea devine atit de mare, incit

sub acest raport nu se pot face nici un fel de generaliziri sau indicatii verbale;
de accea, eu consider cel maj potrivit lucru s34 dau citeva exemple de diferite
tutti, mici §i mari, care vor permite ccl mai bine cititorului si cunoasca §i sa-gi
insuseasci procedecle cuvenite. Voi da uncle exemple sub forma dubld de fusi
mic §i mare. Voi observa in general ¢d tutti, prin insdsi esenta lui, se intrebuin-

teazi cel mai des in forte i in fortissimo, in cazuri rare in pianissimo si in piano.

Exemple:

Nt. 204. Fata de vipada 1216] — Tuwti mare.

Nrt. 205—206. Sadko @I, @ — Tutti mari, cu cor, intr-o orchestratic
diferita.

Nr. 207—208. Noaptea de Ajun @ si E_T — Tutti mari, intr-o orches-

tratie diferitd, cu si fird cor.
* Nr. 209, veberazada, p. 111 M3 vezi de asemeni p. I I-E, _[_J_I, Iﬁj;

p. 1T [K], [P}, [R]; p. 111 [G], Ol; p. IV 1G], [P}, [Wi: si mai departe pini la [Y]
(nr. 193, 194, 19, 66, B R

Logodnica tarului, uvertura, |-T'_f
nr. 179—181).

" Logodnica tarului |_1ﬂ_| — Tutti mare.

" Logodnica tarului 1T7] — Tutti mare.
Pan-Voievod 'TE si @;I — Tutti mare.

Fata de zapadd [Tlﬂ §i @ — Twtti mic si mare,

12] §i 7] — Twtti mic si mare (vezi

Fata de zapadad 231 — Tusti mic, firi trompete (vezi ne, 8).
Fata de wipada |325—326] — Tutti mare cu cor (vezi nr. 95).

Sadko 13|, @, @ — Tueti mari (vezi nr. 86).

Antar 65 — (vezi nr. 32).
" Capriccio spaniol (B, [F], J1, TPI, [V]; IX=Z]| (vezi nr. 3).
" Uvertura Sirbitoarea luminoasd F|, 17, inainte de LT, YT, pina la sfirsit,
“ Simfonia 111, p. 1 D], [R—T], XI5 p. 11 [A], IEl; p, IV [A], H], [8].
" Sadko, tablou simfonic [20—24],
" Mlada, actul TIT [12] (vezi ne. 258).

* Pentru exemplele de acorduti in fueti, vezi tablourile speciale de la sfir-
situl volumului II.

Tutti la grupurile suflitorilor

Grupurile suflatorilor de lemn si de alama pot in multe cazuri si-si asume
singure un fuitéi pentru perioade mai mult sau mai putin lungi. Uncori aceste fufti
speciale sint formate numai din grupul lemnelor, cu toate ci in majoritatea
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cazurilor, se face cu participarea cornilor; alteori se gisesc alamurile singure, fira
participarea lemnelor; iar citcodatd insa, un fwfti la suflatori se formeazid cu
participarea ambelor grupuri, mai mult sau mai putin complete. Acompanierea
cu timpane si cu alte instrumente de percusiune a unor astfel de futti se intilneste
foarte des (,muzici ienicereascd”, dupa expresia muzicienilor germani). Un fuiti
de suflitori se acompaniazi destul de frecvent cu un pizzicato al violoncelelor §i
al contrabasurilor, mai mult sau mai puin semnificativ, iar uneori si al celorlalte
coarde sau al harpei, care di o precizie ceva mai mare vocilor sustinute de suflitori.
Un tutti al lemnelor si al cornilor nu atinge o putere destul de insemnata in
forte; un tutti al alimurilor dezviluie, dimpotrivd, o mare fortd de sonoritate.
Participarea coardelor sau a lemnelor la producerea pedalelor sau notelor ginute
nu aduce, in exemplele de mai jos, nici o schimbare in esenta acestor futti:

Exemple:

Nr. 210—211. Fata de zapada @, [151] (a se compara).

Nr. 212. Pskoviteanca, actul II L_HI; vezi de asemenea actul III |5 |,
* Nr.213—214. Legenda Kitejului _@, [B12] (a se compara).

* Nr. 215. Cocogul de aur [116]; vezi de asemenca J_B_ﬂ si [84],

* Antar [37] (vezi nr. 65).

Pan-V oievod rﬁ_], ﬁ?ﬁ?l, [262], ;

Povestea tarului Saltan 1141, |17], [26] (vezi nr. 182—184).

Pizzicato mare (tutti pizzicato)

Un pizzicato al intregului grup al coardelor, cdruia i se adaugd uneori harpa
si pianina, formeazi in anumite cazuri un caz special de Zutti, condifionat, pentru
o sonoritate mai mare, de participarea suflitorilor. Sonoritatea este mijlocie, iar
strialucirea suficienti,

Exemple:

[ —

 Nr.216. Fata de zdpadd, inainte de [128]; vezi de asemeneca @ si inainte

de [305],

* Nrt. 217. Uvertura Sdrbdtoarea Iuminaa:é@; vezi de asemenm@si E

* Nr.218. Noapte de mai, actul I, cintecul lui Golov, asocicre de arco
si pizzicato.

: Capriccio spaniol E, TE__T, inainte de [SI, inainte de [Pl : vezi de ase-
menca |O| (nr. 56).

Miada, actul II [15],

* Sadko [220] (vezi nr. 295).

* Legenda Kitejului @




Tutti la una, doui si trei voci

Sint foarte frecvente cazurile cind la executia unor pasajc avind una sau
doud voci pe una sau mai multe octave, participd un ansamblu orchestral mai mult
sau mai putin complet. Frazele melodice, care se formeaza, se instrumenteaza mai
mult sau mai putin simplu, prin mijlocul dublirilor obisnuite sau in stil inflorit,
cu aplicarea alternarii diferitelor timbruri, uneori acompaniate de note tinute,

Exemple:

" Nr.219—221. Legenda Kitejului |,1_4_2|, [144] | TI47] — Tusi pe trei voci
in orchestratic diferita.

" Legenda Kitejului [138], [139] — Ty pe o singura voce.

Cocosul de aur E_I_S_i .

Fata de zapada, inainte de [152], [174] [176],

Logodnica tarului [120=121] (vezi 63).

Solo la instrumentele cu coarde

Pe cit sint de frecvente la fiecare pas in orice piesd orchestrald melodiile,
frazele sau motivele scurte executate de un instrument de suflat solo (un solo de
acest fel, cind este mai mult sau mai putin de lungad durata revine de obicei instru-
mentului prim al lemnelor sau cornului prim), pe atit de rard este intrebuintarea
coardelor in solo, Cazurile in care violina primi sau violoncelul prim sc¢ intre-
buinteaza solo sint relativ mai dese; un solo de viola este destul de rar, iar unul de
contrabas constituic o raritate extremd. Se incredinfeaza instrumentelor solo accle
fraze care cer o expresivitate individuald deosebitd sau pasajele care, prin
dexteritatea §i finetea executiei, depiigesc nivelul tehnicii cintatului orchestral
§i pretind din partea executantului un studiu prealabil. Sonoritatea relativ slabi
a unui solo la coarde pretinde ca acompaniamentul si fie moale §i transpatent.
Totusi, trebuie si se evite un solo deoschit de dificil, in stil concertant, cdci
accsta transpunc oarccum centrul de greutate al atentici asupra instrumentului
solist. Coardele in solo se intrebuinteazi de asemenea $i in momente care nu
necesitd o expresie viguroasii sau o tehnicd inaltd, spre a obtine un timbru deosebit
si original, mult diferit de cel al coardelor ce cinti impreund. Sint cazuri cind
se intrebuinteazia doudl instrumente soli la unison, de pildd 2 Viel. soli, etc. Se
poate scmnala de asemenea, ca un caz foarte rar, intrebuintarea unui cvartet de
coatde solo.

Exemple:
Vieolino solo
Nr. 222—228. Fata de zdpada 164], [275],

* Nr. 224, Legenda Kitejului 1310 — V-np solo, pe fondul lemnelor si al

coardelor sul ponticello.
'Noa.'pfe de mai, p, 64—78.
Mlada, actul T 52[; actul ITI, inainte de [19],
* Poveste |W| -
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* Seberazada, p. 1 ICl, IG]; de ascmenca, cadentele de la inceputul
ficcirei parti. =

* Capriccio spaniol | _E

Fata de zipadad 1274,

e , IR si cadenta de la pagina 38.
— 2 Viol. soli (vezi nr. 9).

Viola sola:
Nr 225. Fata de yapada E:

* Nr. 226. Cocosul de anr 1163]; vezi de asemenea [174], [177],
Sadko [137],

Violoncello solo:

Fata de zipadd 1187 (vezi nr. 102)
Noaptea de Ajun, inainte de [29], [130],
Mlada, actul III @_ oy

* Cocogul de anr 177|, [180], (vezi nr. 229).

Contrabbasso solo:

* Nr. 227. Mlada, actul 11 [10—=12 | — caz special cu modificarea acor-
dajului coardei acute.

Quartetto solo:

" Nr.228. Povestea tarului Saltan W_@I — V-no I, V-no U, V-la, V-cello.
Noaptea de Ajun 222 — Viol., V-la, V-cello, C-basso.

* Nu trebuic si se omitd aici cazurile in care un instrument cu coarde in
solo se asociazia la unison cu unul de lemn. O astfel de dublate se intrebuin-
teazi in scopul de a obtine o mai mare puritate si plemtudmc a sunetulm, cu
: pistrarea timbrului solo (mai ales in registrele acute §i grave), sau pur §i simplu
1 ca efect de culoare.

Exemple:
* Nr. 229. Cocosul de aur ir [119] — V-no-\-FL. picc.; V-cello--Cl. basso
| * Mlada, actul 11 |52| — Viol.-+Fl.; actul IV [31| — Viel.-}-Fl.+ Arpa.

* Noaptea de A;mz [212] — 9 Viol.+Fl.+Cl. picc. (vezi nr. 153).
* Pan-Voicvod "3_7-[ — 2 V-ni+2 Ob.; 2 V-le+2 CL
* Legenda Kitejului |30 [306] — C-bassot+C-fag. (vezi nr, 10).
Legenda Kitejului [309] — Ve-no+-Fl,
" Dupi cum s-a spus in capitolul 11, 2 Violini soli sau Viol. solo-|-FL. (FL picc).
se dovedesc adeseori suficiente pentru dublarea unei melodii in registrul acut.

Exemple:

* Nr. 280. Uvertura Sirbitoarea luminoasd, p. 32 — 2 Viol. soli (flageolete).
* Nr. 281, Legenda Kitejului [297) — 2 Viol. soli-+Fl. pic.
Sadko |207‘ — vezi Cap. II, p. 42 si cx. nr. 24.
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Limitele extreme inferioare si superioare ale scirii muzicale
orchestrale; distantele mari

Se intilneste rar concentrarea intregii gindiri muzicale in limitele superioare
extreme ale scirii orchestrale (in octavele III si IV); si incd §i mai rar concentrarea
intregii tesaturi in limitele ¢i inferioare extreme (octava mare §i contra-octava),
unde intervalele strinse nu sint bine percepute de auz. In primul caz, nu se intre-
buinteaza decit suflatorii inalgi, flautele si flautul mic, precum si sunetcle cele mati
acute ale violinelor solo sau divisi; in al doilea caz — contrafagotul si registrele
erave ale fagoturilor, clarinetului bas, cornilor, tromboanclor i tubei. Primul caz
produce un colorit deosebit de luminos, al doilea unul excesiv de sumbru. Feno-
menul invers este prin firea lucrurilor, imposibil.

Exemple:
Nr. 232. Cocosul de aur 220]; vezi de asemenca |218], |2191

tesdturd grava.,

Servilia [168], masura 8 (vezi nr. 62).
* Nr. 233. Cocosul de anr 113/, [117]
* Nr. 234, Seberazada p. 11 p. 59—062.

: _ el tesiturd inalta.
Fata de zapadd, inainte de |29

* Legenda Kitejului, inainte de |34

Momentele si perioadele cu o distantd insemnata intre vocile grave si cele
inalte, fird ca octavele intermediare sa fie umplute, reprezintd cazuri extrem de
rare, fiind cu totul in contradicgie cu principiul fundamental al unei dispozitii
corecte a acordului. Totusi, sonoritatea lor stranie, neobignuitd, bizara, poate fi
utilizata in momente fantastice. In primul exemplu dat mai jos, motivul figurat
al flautului mic, dublat de hatpd si de cfectele jocului de clopotei, se gaseste la
distanti de aproape patru octave de vocea basului, cintatd de un contrabas solo
si tubdi; cu toate acestea, cvartele marite si cvintele micgorate de la cele doud
flaute din octava I, umplind oarccum mijlocul, micsorcazd distanta dintre vocile
extreme, ca §i cum le-ar lega intre cle. Impresia generald este cu totul de domeniul
fantasticului. -

Exemple:

Nr. 285. Fata de yépada 1299,
“ Nr. 236. Fata de ydipada 1315), mis. 5 i 6.
Fata de zdpada @ (vezi nr. 9).

Poveste @j

Cocogul de aur 1179], mas. 9 (vezi nr. 229).

Transmiterca pasajelor si a frazelor
Procedeul transmiterii pasajelor si frazelor de la un instrument la altul se

intrebuinteazi foarte des. Spre a lega mai bine intre ele fragmentele cintate
de diverse instrumente, nota cu care se termind fragmentul primului instrument
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trebuie si coincidd cu nota cu care se incepe fragmentul al doilea. Se recurge la
acest procedeu pentru pasajele si frazele de tesituri prea intinse ca si convind
aceluiagi instrument, sau in cazul in care dorim si repartizim o frazi la doud
timbre diferite,

Exemple:

" Fata de zdpadd 137 — Transmiterea meclodiei de la violine la flaut si

clarinet (vezi nr. 28). i
* Fata de wdpadd, inainte de [191] — Viol, solo — V'-cello solo.
Pan-Voievod |57| — Tr-bni — Tr-be; Cor. — Ob. + Cl.

Se intrebuinteazi un procedeu similar celui precedent la orchestrarea fra-
zclor sau pasajelor ce traverseazi toatd scara orchestrala sau o insemnati parte
a ei. In timp ce un instrument termind partea unui astfel de pasaj, con-
venabil lui ca tesdturd, alte doud instrumente alterneazi, inldntuind fragmentele
lor. printr-una sau mai multe note comune. Schimbul instrumentelor trebuie ficut
cu prevederca de a asigura echilibrul sonorititii intregului pasaj.

Exemple:
* Nr. 237. Noaptea de Ajun, inainte .515.,@ — Figuratie la coarde.
Nrt. 288, Cocosul de aur, inainte de | Y | — Suflitori de lemn.

* Cocogul de aur E— Fag. — Cor, ingl. (+V-celli pizz).

Fata de xdpadd |36], [38], [131] — Coarde.

Logodnica tarului [190] — Suflitori de lemn.

Sadko [72] — Coarde (vezi nr. 112);

Sadko @ — Coatde,

Noaptea de Ajun, inainte de [180] — Coarde, suflitori de lemn si cor
(vezi nr. 132).

* Servilia [111] — Coarde (vezi nr. 88).

Servilia |29|, mis. 5 — Ob. — Fl; Cl. — Cl. basso, Fag.

Alternanta acordurilor de diferite timbruri

1. Simpla alternantd a acordurilor atribuite diverselor grupuri este un pro-
cedeu foarte rispindit. Dacd existd diferente de tesdturd intre acorduri, adici
dacd unul este in grav, iar celdlalt in acut ctc., este recomandabil si observim
ca mersul vocilor, desi rupt prin trecerca de la un grup la altul, si se pistreze
totusi ca §i cum ar fi intr-o singurd octavd, mai ales in cazul mersului cromatic,
spre a se evita rclatiile false. :

Exemple:
Nr. 239, Pskoviteanca, actul 11 |29],

Nr. 240—241. Logodnica tarnlui [123], inainte de [124],

PSR §

* Nr. 242—248. Logodnica parului 1178], [179],
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* Notd. De altfel uncori, in vederea obtinerii unui contrast 5i mai mare de timbruri intre doui
acorduri aliturate, se poate neglija mersul obisnuit al vocilor.

Exemple:

* Seberazada, inceputul, mis. 8 (mersul cromatic in misura 12 se efectueazi la aceleasi instru-
mente, de aceea la inceput C/, [I apare deasupra CL I — vezi nr 109).

* Noaptea de Ajun, inceputul (vezi nr. 106).

2. Un alt procedeu excelent constd in treccrea usoard @ wnuiq §i aceluiagi
acord, sau chiar a rezolvdrii sale, de la un grup orchestral la altul. Acest pro-
cedeu cere o cursivitate perfecta in mersul vocilor, precum $i o tesiturd identici.
Primul grup ataci acordul in valori scurte, iar celilalt grup il preia simultan,
in aceeasi pozitie si dispozitie, fic la acecasi octavi, fie la alta. Nuantele dina-
mice atribuite grupurilor sa fie diferite.

Exemple: R
Nr. 244, Fata de zdpadd 1140| .

Pskoviteanca, inceputul uverturii (vezi nr. 85).

Adiugiri §i suprimiri de timbruri

Procedeul agsezirii sonoritdtilor unui grup lingd ale altuia (* sau chiar a
timbrurilor unuia si aceluiasi grup), intrebuintat atit pentru notele prelungite cit
§i pentru acorduri, transformd brusc sau treptat un timbru simplu inte-unul com-
plex; procedeul acesta coincide in mare parte cu intentia de a realiza un crescendo.
In timp ce primul grup efectueazi treptat un crescendo, al doilea intrd pianissimo
sau piano si efecucazi un crescendo mai rapid, Un crescendo general cistigd in
intensitate odatd cu schimbarea timbrului. Procedeul invers, al trecerii de Ja un
timbru complex la unul simply, prin intermediul suprimirii unui grup, coincide
de fapt cu diminuendo. :

Exemple: .
Nr. 245, Fata de zipada 1313],

Nr. 246, Servilia [228] ; vezi de asemenca D

Nr. 247. Logodnica tarului, inainte de |205],

]

" Nr. 248. Uvertura Sarbitoarea luminoasd D |.
" Nr. 249—250. Legenda Kitejului [5], @.
Fata de zipadd 1140] (vezi nr. 244).

Poveste E :

veberazada, p, 11 E (vezi nr, 74).

" Seberazada p. 1V, pag. 221.

Noaptea de Ajun @ (vezi nr, 143).

Repetiri de fraze, imitatie, ecou
Frazele care se imitd unele pe altele sint supuse, in ccea ce priveste ale-

gerea timbrurilor, regulii invocate deseori, a ordinii normale a tesaturilor., Daca
fraza data este imitatd la intervale sau octave superioare, imitatia accasta se va
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incredinta de preferintd unui instrument cu tesdturd mai inaltd si invers. Daca
rasturnim ordinea normald, sonoritatea devine afectatd, ca atunci, de pildi,
cind unei fraze din registrul grav al oboiului ii va rdspunde de sus clarinctul in
registrul acut etc. Cind alterneaza fraze diferite, dar aseminitoate prin caracter,
se va recurge la acelasi procedeu; in cazul alternarii unor fraze de caracter
diferit, ne vom conduce dupa timbrurile adecvate lor.

Exemple:
* Nt. 251, Capriccio spaniol |S|

Logodnica tarului 1157, [161
Legenda Kitejului | 40—41 |,

Asa-numitul econ, adicd imitatia la prima, cu o sonoritate mult mai slabd
si apoi cu un efect ca din departare, pretinde de la al doilea instrument un timbru
mult mai slab, dar aseminitor sau inrudit cu primul instrument. Un astfel de
ecou sau rasunet, produs de suflitorii de alama cu surdind dupa fraza unui
instrument de alamad fird surdind, suni cfectiv ca din depirtare. Trompetele cu
surdind ridspund admirabil frazelor de la oboi, iar flautele — frazelor de la
clarinete si oboaie. Ecoul printr-un suflitor de lemn, la fraza unui instrument cu
arcus si invers, dezviluic diferenti prea mare de timbruri pentru un astfel de
scop. Imitatia la octavd (cu o mult mai slabd sonoritate) di ceva analog cu
un ecou,

Exemple: Do
Nr. 252, Sadko 264,

Pskoviteanca, actul 111 | 3 |,
El — Acest exemplu nu reprezinti exact un ecou, dar

* Capriccio spaniol |E|
se apropic cu totul de caracterul acestuia (vezi nr. 44),
* Seberazada, partea TV, inainte de [O].

Acorduri sforzando-piano si piano-sforzando

In afard de modul de a obtine aceste nuante pe cale naturald, adica dina-
mici, dependenti de executanti, orchestratia oferd pentru acestea un procedeu
artificial, B

a) In momentul cind suflitorii cintd un acord piano, grupul coardelor ataca
acelasi acord scurt si tare (sf), de preferintd cu ajutorul coardelor duble, triple
si cvadruple, dupd dorintii. Pentru cazul invers, acordul sf de la coarde coincide
cu sfirsitul acordului suflatorilor. Este vadit ca primul caz serveste de asemenea
si pentru sf-dim., iar al doilea pentru cresc.-sf.

b) Procedeul de a atribui grupului coardelor un acord prelungit, iar suflito-
rilor unul scurt este mai putin frumos §i mai rar intrebuintat. * Cu mult mai
des, in astfel de cazuri, acordul prelungit se executd de ciitre coarde tremolando.

Exemple:

*Nr. 253, Legenda Kitejului, inainte de | 15—16 |,

* Seberazada, p. 11 1P|, mas. 14.

Boieroaica Vera Seloga, inainte de 135]: 38], mis. 10,
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Sublinierea unor momente izolate

In afard de nuantele dinamice = si sf, pentru evidentierea sau sublinierea
unor momente izolate servesc acordurile coardelor cu doud, trei si patru voci, aplicate
cu ajutorul conducerii melodice a fiecirei partide, acordurile scurte ale grupului sufli-
torilor, precum si unele desfasuriri in formi de game (avind cel mai frecvent
trei sau patru note), atit la coarde cit si la suflatorii de lemn. Aceste desfasuriri
in formd de gamd, ca un fel de aluneciri, sint intrebuintate cel mai des de jos
in sus, cu toate ci de multe ori se intilnesc si in sens invers; ele se scriu
mai frecvent cu note mici. Legato le uneste de obicei cu nota principald a acor-
dului, La instrumentele cu coarde, ele nu trebuic sd se termine pe coarde triple
sau cvadruple, fiind incomode pentru trasitura de arcus.

Exemple:

Nr. 254, Logodnica tarului 1_@ ~— desfasurari la coarde.

" Nr. 255. Seberazada, p. 11 [C] — acorduri scurte pizz.

* Seberazada, p. 11 [Pl — acorduri scurte la suflitori (vezi Nr. 19).

" Vezi de asemenca exemplul nr. 293 — sublinierea unor momente izolate
ale melodiei la coarde, cu clarinetele si fagoturile,

Crescendo si diminuendo

Scurte crescendo si diminuendo sint in majoritatea cazurilor de naturd dina-
micd, adicA naturale, Cele mai mult sau mai putin lungi se obtin prin mijloace
artificiale de orchestratie, in reunire cu procedecle dinamice. In afari de grupul
coardelor, cel mai simplu in ceea ce priveste nuantele sonore, crescendo cel mai
bun il realizeazd acordul alimurilor, ducindu-l pind la un sforzando stralucitor.
Cel mai bun diminuendo sc obtine la clarinete, care efectueaza o stingere totalid
a sunetului (morendo). Un crescendo orchestral prelungit se introduce prin
addugirea treptati de instrumente, in ordinea urmitoare a grupurilor: coarde,
lemne, alimuri, Diminuendo sc formeaza prin suprimare in ordinea: alamuri,
lemne, coarde. Lungimea prea mare a unor crescendo §i diminuendo treptate nu
permite si citdim exemple. Trimitind pe cititor la partituri, semnalez modeléle
urmatoare:

Exemple:

* Seberazada, pp. 5H—7, 92—96, 192—200,
* Antar 61, 51,

" Noaptea de Ajun @

* Sadko 165—166],

" Logodnica tarnlui @_—-BE

Cititorul va gisi cu usurintd crescendo si diminuendo cu mult mai scurte,
in numeroase exemple citate in aceasti carte.
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Succesiuni divergente si convergente

In majoritatea cazurilor, esenta armonicd a succesiunilor divérgente de
acorduri consti in urcarca treptati a cclor trei voci superioare, in timp ce
basul coboard, Astfel, distanta dintre cele trei voci suparioare si bas, la inceput
neinsemnatd, se mdreste din ce in ce mai mult. Succesiunile convergente oferd
un fenomen invers: cele trei voci superioare, aflindu-se la o distanta insemnata
fatd de bas, se apropic de el din ce in ce mai mult. Uncori, astfel de succesiuni
cer simultan gi intensificarea sau slibirea sonorititii, incepind cu piano spre a
ajunge la fortissimo, sau invers. Completarea necesari a regiunii intermediare in
succesiunile divergente de acorduri s¢ obgine prin introducerea treptatd de
voci noi, pe misura distantirii, astfel incit armonia celor trei voci superioare
s¢ dubleazi si se tripleazi. Dimpotrivd, in succesiunile convergente, armonia
dublatd g§i triplati a celor trei voci superioare dispare incetul cu incetul prin
reducerca treptati la ticere a vocilor ce dubleazi. In plus, daci armonia permite,
se va pistra in mijloc, pe tot parcursul succesiunii divergente sau convergente,
unul §i acelagi acord tinut, sau una si acecasi notd prelungitd, ceea ce asigurd
intregii succesiuni o deosebitd coerentd. Dau mai jos citeva exemple duble de
asemenca succesiuni, Primul exemplu reprezinti unul §i acelasi mers divergent
in piano, cu participarca vocii omenesti §i sub forma unui crescendo pur orches-
tral. Al doilea exemplu reprezinti doud succesiuni divergente identice, una cres-
cendo cu addugirea treptati de instrumente, cealaltd diminuendo, in cursul cireia
coardele trec treptat intr-un divisi pe mai multe voci, iar suflitorii tac succesiv,
Prima formi corespunde aparitici fantomei Mladei, iar a doua — disparitici
ei. Atmosfera si coloritul sint pe de-a-ntregul fantastice. Al treilea exemplu
prezintd o succesiune convergentd. Prima lui formd — un pianissimo fantastic
din povestea printesci Volhova despre minunitiile lumii submarine; a doua
forma, pur orchestrald — aparitia Regelui mirilor, intr-un crescendo viguros.
In ambele succesiuni apare, tinut pe loc, un acord de septimid micsoratd. Prelu-
crarca orchestrald a unor succesiuni de acest fel cerc o mare atentie din partea
creatorului.

Exemple:

Nr. 256—257. Logodnica {arului 1102] g [107],
Nr. 258—259. Mlada, actul 11T [12] i [19],
Nr. 260—261. Sadko I105] i [119],

* Nr. 262. Antar, sfirsitul partii II1.

Sadko E__zj (vezi nr. 112).

Sadko, inainte de [315],
* Noaptea de Ajun, inceputul (vezi nr. 106).

Notd. Nota tinutd intre vocile divergente permite si evitim umplerea intcrvalelor ce se
formeazi.

Exemplu:

Nr. 263. Cocogul de awr, inainte de|106].
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Timbrurile ca factori 2i armoniei

Fondul armonic

Figuratia melodicd, cu desencle ei bazate pe sunctele steiine de armonie,
— note de trecere, de schimb si anticipatii — daci acestea au o durati oricit
de putin insemnati, nu permite existenta ei concomitenti cu baza sa melodici
initiald in forma sa primitiva, lipsita de ornamentatie, de pilda:

E figuratie melpdicd :
i i —— g I'_,_'"-:F_ e S s e
==

e ‘

N i 1 i 1 =
T T
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t 1 T

Q) baza iniliali

A i
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Dacd baza initiald se transpune la octava inforioard, asperitatea intilni-
tilor dintre sunctele striine de armonie §i cele reale sint atenuate, Asperitatea
sunetelor striine de armonie se micsoreazi pe misurd ce mijcarca este mai
rapidd si se mareste pe misura incetinirii ei, de unde rezultd ci nimic nu poate
fi mai greu decit a se stabili vreo reguli in ccea ce priveste durata admisibila
sau ncadmisibild a acestor note. De asemenca, este fird indoiald ci sunctele
armonice care reprezinti terta bazei primitive (i) sint cele mai sensibile in
ceea ce priveste ciocnirea cu sunctele straine de armonie. Daci se mareste
numirul notelor figurate, de exemplu, prin figuri in terte, acorduri de sexte
etc., fenomenul se complici si mai mult prin aparitia la baza armonicd primitiva
sau pe fondul armonic a unor acorduri apartinind altor trepte, in contradictie
cu aceasta, S

Totusi, in domeniul orchestratici, in intimpinarea tuturor caracteristicilor
amintite ale sunetelor striine de armonie, se ridicd, ca un factor de importanti
extremd, diversitatea timbrurilor, Cu cit este mai mare deosebirea de timbruri
intre fondul. armonic si ornamentatiile figuratiei sau desenul melodic, cu atit
mai moale sund orice ciocniri cu sunctele strdine de armonie. O astfel de
deosebire de timbruri o prezinti, mai intii, vocile cintdretilor in raport cu
orchestra, apoi diferitele grupuri ale orchestrei: al coardelor, al suflatorilor, al
instrumentelor ciupite si al celor de percusiune si sonore, in raport unul fati de
aleul, O diferentd mai putin insemnati se observd intre grupurile sufldtoriloc
de lemn i de alami si, de aceea, intre acestca din urmi se intilneste mai des

o distantd de o octavi intre fondul armonic si desencle melodice sau ornamentele

figuratici. Fondul armonic nccesitd o sonoritate mai micd sau o nuantd dinamici
mult mai slabd in comparagie cu ornamentele sau desenul.

Exemple de fond armonic in acorduri

Nr. 264, Pan-Voievod, introduccrea. :
Legenda Kitejidui, introducerea (vezi de asemenea nr. 125 si 140).
* Mlada, actul TIT |10],

Fondul armonic poate fi descompus intr-o figuratie armonici, a cirej
miscare este de dorit si fie alta decit miscarea concomitenti a figuratiei melodice.
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Exemple: :

* Nr. 265—266. Legenda tardui Saltan [103—104] = 1128 = [149] = [162—165]
(vezi mai jos). :

Cel mai simplu si imobil fond armonic: acordul perfect al tonicii, sau cel
de septima micsoratd, permite intrebuintarea acordurilor cele mai diferite ale
altor trepte.

Exemple:

Nr. 267. Legenda Kitejului [326—328] — Suflitori de lemn si harpe pe fondul
coardelor. G Sl e

Nr. 268—269, Kagscei nemuritornl 133, 143 ],

* Nr. 270. Mlada, actul 11, inainte de |17, |18 [20],

* Nr.271. Cocosul de anr @ — Acorduri de septimd micsorati, pe un
fond ondulat al unui acord marit de trei sunete.

Ciocnirile nearmonice in anumite momente intre doud desene figurate ce
merg simultan, ca, de pilda, intirzierea unuia fata de celalalt sau miscarea si-
multand a unui desen prin augmentare cu unul prin diminuare etc., devin inte-
ligibile, sau se inmoaie pentru auz, cu ajutorul unui fond armonic tinut de
alt timbru.

Exemple:
Nr. 279—274, Legenda tarului Saltan [104], | 162 = 165 | (vezi de asemeni

[147—148)),

Uvertura Sﬁrb&’raargq_hm:_iggm:f, inainte de [V],
Legenda Kitejului 34|, |36 [297] (yezi nr. 34 si 231).

In general, permisiunea ciocnirii cu sunctele striine de armonie este o
problema foarte spinoasi in domeniul compozitiei; limitele duratei lor sint
foarte imprecise. In lipsi sau in caz de insuficientd a simgului artistic, compozi-
torul, care se bazeazi doar pe singura deosebire dintre timbruri, va cidea usor
intr-o cacofonie nedoritd. Incercirile de inovatie in acest domeniu, ficute in
muzica post-wagneriand cea mai recentd, sint descori extrem de indoielnice,
cultivind lipsa de discernimint a auzului muzical si a simtului estetic si ducind
la o concluzic monstruoasi: doud lucruri bune separat sint bune §i impreuni.

Efectele decorative

Numesc decorative acele procedee de orchestratie care se bazeazi pe un
anumit grad al imperfectiunii auvzului §i a atentiei. Renuntind la enumerarea
unor asemenea procedee si la prevederea celor ce ar putea lua nagtere, mid voi
referi la un mic numér ce mi-a cizut in mind in practica creatoare, Astfel sint:
arpegiile si gamele la harpi glissando, cate nu coincid cu arpegiul si gamele
altor instcumente, intrebuintate numai datoritd preferintei pentru sonoritatea
si stralucirea unor glissando lungi fatid de cele scurte.

Exemple:
Nr. 275. Pan-Voievod Ezﬁ_i .
Fata de zépadd 1325 (vezi nr, 95).
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* Seberazada, p. T [M| mas. 5 (vezi ne. 209).
" Uvertura Sdrbdtoarea luminoasi D! (vezi nr. 248).

* Aici se mai poate cita efectul de glissando al flageoletelor la instrumentele
cu coarde, de ex.:

Nr. 276. Noaptea de Ajun 180, mas. 18 — Violoncelli glissando.

Instrumentele de percusiune in legituri cu ritmul si coloritul

Folosirea instrumentelor de percusiune este totdeauna de dorit, in legiturd
cu desenul ritmic al oricarei voci din piesa orchestrala datid. Un ritm marunt,
ingenios, cste apanajul ‘trianglului, tamburinei, castanietelor si al tobei mici; un
ritm viguros §i simplu apartine tobei mari, talgerelor si tam-tamului. Loviturile
forte ale acestor instrumente coincid aprodpe totdeauna fie cu timpii tari sau
cu sincopele clar exprimate, fie, in sfirsit, cu niste sforzando izolate ale orches-
trei; motivele ritmice ale trianglului, ale tobei mici §i ale tamburinei sint foarte
diferite, Existd cazuri cind instrumentele de percusiune se intrebuinteazi pentiu
un ritm independent, atribuit lor fird si fie sustinute de vreun instrument cu
indltime determinati a sunetului.

" De asemeni, nu sint rare cazurile cind instrumentului de percusiune i se
incredinteaza un motiv ritmic, simplificat in raport cu motivul ritmic al altor
instrumente orchestrale.

Din punct de vedere al coloritului, grupurile care se preteazi cel mai bine
la asocierea cu percusiunca sint cel al suflitorilor de alami si de lemn. Trianglul,
toba micd si tamburina se armonizeaza cel mai bine cu sunetele inalte; talgerele,
toba mare si tam-tamul cu cele grave; trilul (tremolo) trianglului si ale tamburinei
— cu trilurile sufliatorilor de lemn sau ale violinclor; trilul tobei mici sau al
talgerelor cu baghete (colla bacchetta) — impreuni cu acorduri tinute la trompete
si corni; trilurile (tremolo) tobei mari si ale tam-tamului, impreund cu acordurile
tromboanelor sau cu sunetele grave tinute ale violoncelelor si ale contrabasurilor,
se prezintd ca asocierile cele mai potrivite. Nu trebuie si uitim ci toba mare cu
talgerele, tam-tamul si tremolo de tobi mici, folosite in fortissimo, sint capabile
sa innabuse orice tutti orchestral, ;

* Cititorul va gasi, in orice partituri, precum §i in numeroasele extrase din
prezenta lucrare,exemple de intrebuintare a diferitelor instrumente de percusiune.
Aici se indici exemplele cele mai caracteristice de tutti la instrumentele de per-
cusiune, : ~

Exemple:

Seberazada, pp. 107—119, de asemenea si numeroase locuri din partea TV,
* Antar [40], [43] (vezi nr. 78, 29).

———

" Capriccio spaniol |P| (vezi nr. 64); de asemenea a se indrepta atentia
asupra cadentclor din partea IV, acompaniate de diferite instrumente de percusiune.

* Uvertura Sirbatoarea luminoasd (K| (vezi nr. 217).

" Logodnica tarului [140],

* Legenda Kitejului 196—=197|, — | Bitélia de la Kerjent”.
* Pan-Voievod [T1—72]
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Instrumente pe scendi si in culise

Intrcbuingarea instrumentelor orchestrale pe scena sau in culise se face din
timpuri depértate (Mozart, Don Juan, orchestri de coarde in finalul actului I).
La mijlocul secolului trecut apar pe scendt orchestre de suflitori de alami §i mixte
(aldmuri §i lemne) — Glinka, Meyerbeer, Gounod si altii. Compozitorii cei mai
noi lasa la o parte aceasti formatie orchestrald grosolani, care reprezinti in sine
un spectacol ciudat, in cadrul decorativ antic, medieval sau legendar, al punerii
in scend a celor mai multe opere. In calitate de instrumente de sceni incep si
se intrebuinteze numai cele adecvate intr-adevir conditiilor reale, ce le intruchi-
peaza scena, Cu instrumentele din culise, invizibile pentru spectator, chestiunea
std mai simplu. Totusi, alegerea accasta in muzica contemporani este conditionata
de cerinte estetice mai mari decit intrebuintarea orchestrei militare de suflatori,
Partida instrumentului de pe sceni se executd cel mai adesea in culise, iar instru-
mentul de pe scend apartine recuzitei. Uneori, instrumentcle destinate si apard
pe scend sc comandi special in forma potriviti conditiilor de existentd §i epocii
scenice, de pilda cornii sacri (Mlada).

Dupi caracterul propriu al instrumentului ce cinti in culise, acompaniamentul
orchestral al partidei reale poate fi cu mult mai puternic sau cu mult maj tran-
sparent. Nu vidd posibilitatea de a introduce in accasti carte exemple de intre-
buintare a fiecirui instrument descris mai jos, cu acompaniamentul corespunzitor,

si de accea, dind exemple in unele cazuri, ma voi limita numaj la indicarca parti-
turilor de consultat:

a) Trompete:
Servilia [12], 125],

* Legenda Kitejului [53], 1551, (607,
" Povestea tarului Saltan [139 si mai departe.

b) Corni, sub formd de corni de vinatoare:
Pan-Voievod | 38-39 |,

c) Tromboane, pirisind orchestra pentru a se plasa in culise:

o

Pan-Voievod 1191|,

d) Cornete:
Pskoviteanca, actul 111 [ 3], |

=1

|

e) Corni sacri (instrumente naturale de alami in diverse acordaje):
Mlada, actul 11, p. 179 si mai departe.

f) Clarinete mici si flaute mici:
Nr. 299, 300. Mlada, actul III [37], [39],

g) Naiul sau fluiernl lui Pan, instrument de suflat, special comandat, cu
numeroase orificii, ce se miscd pe dinaintea buzelor. In exemplul dat, este acordat
intr-o gamd enarmonicd speciala (si bemol, do, re bemol, mi, fa dicz, sol, la),
sunind ca un glissando:

Mlada, actul III ﬁ!_i__l, @, (vezi nr. 300).
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h) Harpa, servind si producd efectul unei barpe eolicne:

Kagcei nemuritoru] [32] i mai departe (vezi nr. 268, 269).

i) Lire. Instrumente fabricate special, acordate in acorduri de septimi
inicsorati pentru a reda glissando :

Mlada, actu] 111 [39], T43], (vezi nr, 300).

k} Pianini sau pian:
Mozart 5i Salieri | 22—23 |

D Tam-t am, pentru ca sa imite clopotul de biserici:
Pskoviteanca actul 1 [57] si mai departe,

m) Toba mare (Fira talgere), ca si imite o salvii de tun:
Povestea tarului Saltan 1139 ¢i mai departe,

n) Timpanul mic — aici in re bemol (din octava I):
Mlada, actul 11T [41] si maj departe (vezi nr. 60).

o) Clopote in diverse acordaje:

Nr. 301. Legenda Kitejului E_&E' si mai departe, A se vedea de asemenea l_u_,:lj,
1323] i mai departe,

* Povestea tarului Saltan iiﬁﬂ' §i mai departe,

Sadko [128] i [139],

p) Org4:
Nr. 302. Sadko [299—300],

Sufldtorii de lemn si instrumentele cu coarde sc recomanda relativ putin pe
scend sau in culise, In literatura de opera rusd, coardele se gisesc intrebuintate
la Rubinstein (Goriuga) si — intr-o manicrd excelenti i caracteristici — la
Serov (Puterea vrdjmasi); sc va gasi acolo clarinetul mic in » bemol, imitind
fluierul sau trisca, intrebuingat in procesiunca de carnaval.l

Economia culorilor orchestrale

Urechea §i sentimentul estetic nu pot suporta deopotrivi fard oboseali, vreme
indelungati, grupurile orchestrale si instrumentele. In aceasti privintd, pe primul
plan std grupul coardelor; dupi el, cel al suflitorilor de lemn, apoi cel al alamu-
rilor, si in sfirgit timpanele, hatpa si pizzicato; dupi ele urmeazi instrumentele
de percusiune in ordinea urmitoare: trianglu, talgere, tobi mare, toba mici,
tamburind si tam-tam. Inci mai departe se plaseazi celesta, clopoteii si xilofonul,
care desi melodice, datoriti exclusivititii timbrului lar, se intrebuinteaza in

! Nu trebuie si se omitd mentionarea intrebuintirii fericite a unei mici orchestre in culise
(2 FL picc., 2 Clar., 2 Cor., 1 Tr-bne, Tamburino, 4 V-ni, 2 V-le, C-basso) ce se gascste in Noapte
de mai (actul II, tabloul | [M—P)),
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cazuri extrem de rare. Intre astfel de instrumente rar intrebuintate trebuie socotite
si pianina, precum i castanietele. fn plus, s¢ mai poate introduce in orchestrd o
intrecaga listd de instrumente populare, necuprinse in prezenta lucrare, precum chi-
tara, domra, balalaica, titera, mandolina, toba mici orientald, tamburinele etc.,
folosite din cind in cind de anumiti compozitori cu scopuri etnografico-estetice.

Astfel, gradul relativ mai marc sau mai mic de intrebuintare a instrumentelor
este in functic de ordinea aratatd mai sus. Técerea mai mult sau mai putin inde-
lungati a unui anumit grup sau a unui instrument face ca intrarea sa sa fie
indeosebi remarcati si plind de prospetime. Tromboanele cu tuba si trompetele
tac uneori multi vreme: instrumentele de percusiune se intrebuinteazi numai
din cind in cind, in cea mai mare parte nu in toatid componenta lor ci cite unul,
cite douit sau cite trei. Muzica populard de jocuri si cintece obligd sd sc recurga
la ele mai des. - . o S

Intrarea dupid o ticere indclungatd a unui grup oarecare, cu toatd componenta
sa, sau a cvartetului de corni si a cvartetului de tromboane si tubi trebuie si fie
hotiritoare in sensul nuantei dinamice, adica trebuie si se facd fie fortissimo, fie
pianissimo; piano si forte sint de un efect mai mic, iar mezzo piano, ca nuange de
intensitate medie, produc o intrare necaracteristica si fara relief. Este cazul si sc
spuna acelasi lucru §i despre nuantele dinamice de la inceputul i sfirgitul oricdrei
piese; aceleasi cauze fac ca nuantele mf §i mp sd fie aici putin dorite. Dimensiunile
extrasclor de partituri din aceastd carte nu permit sa se dea cxemple cu privite la
problema economiei culorilor orchestrale §i a intrarilor pline de efect dupd pauze
prelungite. Cititorul trebuic si observe aceste exemple in partituri.




Capitolul V

ASOCIEREA CINTULUI CU ORCHESTRA

Acompaniamentul orchestral al solistilor

Consideratii gencrale

Acompaniamentul orchestral al cintului trebuic si fie atit de transparent, incit
un cintire si poata rimine liber sa imprime cintirii sale, fird incordarea vocii,
nuantele dinamice §i cxpresivitatea necesard. In momentele care necesiti un mare
clan liric §i deplind sonoritate vocald (e piena voce), acompaniamentul trebuie si
susfina pe cintaref printr-un elan corespunzitor si prin intensificarea sonoritatii
orchestrale,

In cintul de operd se deoscbesc doud tipuri fundamentale: cintul arioso si
declamatia recitativa. Cintarea arioso, cu sunete lungi, in notele ei mai mult sau
mai putin prelungite se potriveste simgitor mai mult emiterii sunetului decit
declamatia, cu sunetele ei scurte. Cintul ornamental (cu fiorituri), pe de alta parte,
nu permite o mare intensitate a sunctului, In afard de aceasta, cu cit melodia
vocald este mai migcatd sau cu cit este mai miruntd structura ritmicd a oricireia
din partile sale, cu atit mai mult trebuic, din punct de vedere ritmic, sd se dea
libertate cintului, i cu atit mai putin trebuie si existe in acompaniament dubliri
corecte ale desenului melodic vocal sau ale figurilor ce coincid ritmic cu ritmul
cintului. Tatd cxigenta de care urmeazi si tind scama compozitorul in elaborarea
unui acompaniament orchestral, cu mult mai inainte de problema alegerii culorilor
orchestrale, Un acompaniament incilcit, greoi, innabuse si omoard cintul; pe de
altd parte, un acompaniament prea simplu nu este suficient de interesant, iar
unul mai slab nu sustine vocea.

In formele contemporane de operd, orchestra nici pe departe nu reprezinta
totdeauna un acompaniament al cintului, in sensul exact al cuvintului. Dimpotriva,
factura orchestrala, prin continutul ei, adesea concentreazi ideea principala in
intregime, cu toate ci devine destul de complexd. In astfel de momente, din

contrd, cintul este cel care acompaniazi orchestra, pierzind independenta sa
muzicald, si pastrindu-si, ca si spunem asa, o independenta literard. Firul melodic
si armonic al cintului declamator sau arioso se dovedeste dependent §i subordonat
in astfel de momente facturii orchestrale si apare ca §i cum ar fi suprapus peste
factura orchestrald sau scris dupa elaborarea ei. Evident ci factura orchestrali
a unor astfel de momente trebuic si fie gindita in functie de exigentele intentionate
fata de complexitatea si forma sonoritdtii, pentru ca nu numai vocea cintaretului
ci si textul exprimat de el si poata fi auzite clar, altminteri firul literar, care
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strdbate lucrarea, va fi rupt, iar expresia sau pitorescul facturii orchestrale va
rimine fari inteles. Sint momente muzicale care cer fard indoiald o forfd de
sonotitate considerabild, fird de care impresia va fi nereald. Forta necesard a sono-
rititii va putea fi de asa naturd, incit nici chiar un cintdref cu o voce fenomenala
nu s-ar putea lupta permanent cu ea, nu numai in cintul declamator ci si in
notele sustinute. In astfel de cazuri, si chiar daca vocea sc aude intr-o oarecarc
misurd, lupta peste puteri cu sonoritatea orchestrei se dovedeste fiard folos pentru
impresia csteticd generald. Avind in vedere accasta, compozitorul trebuic sd con-
centreze momentele de intensitate ale fortei sonore ale orchestrei in timpul pauzelor
pe care le are vocea, amestecind partida vocala cu pauzele ei intr-un fel potrivit
cu continutul ei literar, astfel incit cintul sd poatd rdmine nestingherit si natural,
folosindu-se pentru aceasta de piano orchestral, diminuendo etc, Cazurile unui
forte prelungit al orchestrei, trebuic sd coincida cu posibilitatea conducerii scenelor
de mimicd. Atenuarea artificialdi a fortei sonore a orchestrei, contrard sensului
momentului, cu scopul exclusiv de a permite vocii si fie auzitd, este cu totul
nedoritd, lipsind partea orchestrald de stralucirea §i relieful cuvenit. Este necesat
de notat ci o difetentd prea mare intre sonoritatea stralucitoare §i puternica a
momentelor pur orchestrale §i sonoritatea slaba a celor vocale provoaci o com-
paratie dezavantajoasi din punct de vedere estetic; de accea, alegerea mijloacelor
de intdrire a orchestrei: a componentei triple si cvadruple a sufldtorilor de lemn,
precum §i marirea numérului aldmurilor, necesiti multd prudentd §i artd in eco-
nomia culorilor §i a fortelor orchestrale.

Tn sectiunile precedente ale acestei cirti am afirmat nu o datd ideea legiturii
dintre factura orchestrald si factura continutului muzical insugi. Orchestrarca
unei luerdri vocale dezviluie intr-un mod clar aceastd legitura, ceea ce reicse din
observatiile facute mai sus. Exprimindu-ma pe scurt, voi spunc: bine orchestrat
poate fi numai ceea ce e bine compus.

Transparenta acompaniamentului. Armonia

Grupul coardelor trebuie considerat ca fiind cel mai transparent, care nu
umbreste cintul prin intermediul armoniei; urmeaza apoi grupul suflitorilor de
lemn; dupa aceea — grupul aldmurilor, in ordinea: corni, tromboane si trompete.
Timbrurile sonore orchestrale: pigzicato si harpa, prin sonoritatca scurtd §i flexi-
bilitatea in nuante, reprezintd fari indoiald mijlocul care favorizeaza reliefarea
cintului. In general, sunetele prelungite, mai mult decit sunetele scurte, sint in
stare si intunece desenul vocal, Coardele dublate de suflatorii de lemn sau de
alamd, grupul alimurilor dublat de cel al lemnelor formeaza mediul armonic
care poate considerabil si intuncce i sid acopere vocea. Tremolo de la timpane
si de la toate instrumentele de percusiune intuneci vocea in cel mai inalt grad,
dupa felul cum acesta intunecd i toate celelalte grupuri orchestrale. Dubldrile

. intre suflitorii de lemn si alimuri, ca, de exemplu, intrebuintarea a doui clarinete,

dous oboaie sau doi corni reuniti la unison pentru a forma o partidd armonica,
par de asemenea indezirabile, ca un procedeu ce intunecis cintul. Neconvenabila
pentru voce este §i intrebuintarea frecventa a notelor profunde si prelungite, ca,
de exemplu, notele contrabasului, care prin vuietul lor innibuse vocea cintiretilor.

Suprapunerea timbrurilor grupului coardelor peste timbrurile suflatorilor,
care intunccd cintul sau declamatia, picrde aceastd proprictate dacd unuia din
grupuri i se incredinteazi armonia prelungitd, iar instrumentelor ccluilalt grup
— figuratia; de pildd, daca armonia prelungiti este incredintatd clarinetelor §i
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fagoturilor, sau fagoturilor si cornilor, iar figuratia — violinelor sau violelor — sau
invers, daci armonia prelungiti este incredintatd violelor si violoncelelor divisi, iar
figuratia armonica — clarinetului,

Armonia prelungiti in limitele octave; mici §i ale jumdtitii octavei I nu
intuneca vocile femeiesti ale caror desene melodice evolueazi in afara unci astfel
de armonii. Dar ea nu intuneci nici vocile bdrbitesti care evolueazi induntrul ei,
deoarece vocile barbitesti suni ca §i la octava superioard, mai ales tenorul, In
general, vocile femeiesti se intuneci maj mult decit cele barbatesti din contactul
Cu 0 armonie de tesiturd aproape egala cu a lor. Fiecare grup orchestral intre-
buintat aparte, cu observarea unej forfe moderate de sonotitate, convine fiecirei
voci. Chiar reunirile a dousd sau trej grupuri pot fi avantajoase numai atunci cind
fiecare din aceste grupuri are rolul siu independent, iar grupurile izolate nu
participd in componenta lor intreagd ci numai partial. Nu este de dorit 0 armonie
la patru voci firi intrerupere. Numai daci este intreruptd de pauze, trecind
la un numir mai mic de voci si chiar la note izolate prelungite, acecasti armonie,
cind concentrati in limitele unei octave, cind trecutd la alte octave, cind dublati
la octavele superioare, va produce impresia cuvenita,

Intrebuintarea acestor procedee permite compozitorului si ving in ajutorul
cintului, slabind sau chiar suprimind cu totul o armonie greoaie la coboririle vocii
sau la trecerea cintului in declamare, pe misurd ce slibeste sonoritatea vocii, §i,
dimpotrivi, si sustind vocea in clan i in cintul amplu.

Ornamentele figurate si desencle contrapunctice ale acompaniamentului nu
trebuie s fie prea complicate, deoarece acestea necesitd ingrimddirea unui mare
numiar de instrumente, De altfel, se intilnesc si desene complexe; in astfel de
cazuri, este mai bine si fie incredintate, o parte din cle, la pizzicato sau la harpa,
ca sonoritdti ce intunecd mai putin cintul, Adaug citeva exemple de acompaniamente
ale cintului erioso.

Exemple:
Nr. 277. Fata de yipada (95,
Nr. 278, Sadko [143]

Sadko [204—206], — Cintecul oaspetelui venetian.

Logodnica tarului, aria intercalatd a lui Likov (actul I11).

Logodnica tarulu; | 16—19 |. — Aria lui Griazoni.

" Legenda Kitejului | 39—41 | 1222—223| (vezi nr. 81).

Fata de zipadd 18T=188], 212=213], dous cavatine ale lui Berendei (vezi
extrasele nr. 102 si 225), s

" Cocosul de aur [153—1517], [163],

Cintul ornamentat (cu fiorituri), care cere 0 emisiunc usoard a sunetului,
nccesitd de asemenca un acompaniament cit mai usor §i mai simplu, fird desene
cautate §i fira dubliri de timbruri,

Exemple: :
Nr.279. Fata de zipadd | 42—48 7], — Aria Fetei de zipadd in prolog
(fragment),

" Sadko [1%—197 — Cintecul oaspetelui indian (vezi nr, 122).

* Noaptea de Ajun 1_4520_' | — Aria Oksanei.
" Cocosul de aur 131—136] — Aria reginei din Semahan,

8 — Prineipii de orchestraile, vol. I, : 113
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Dublarea vucilﬁr

Dublirile melodice ale vocii de catre instrumentele orchestrei, atit la unison
cit si sub forma conducerii in octave, sint foarte frecvente, dar dublarea neintre-
rupti a unei oricit de lungi perioade vocale nu este nicidecum de dorit ci admi-
sibila numai pentru fraze izolate. Cele mai naturale dublici la unison ale vocilor
femeiesti le dau violinele, violele si oboaiele; dublirile vocilor birbétesti —
violele, violoncelele, fagoturile si cornii. Conducerea in octave se dispune de obicei
deasupra vocii. Tromboanele si trompetele, inndbusind sonoritatea vocii, sint putin
potrivite pentru dubliri vocale. Dublarea necintreruptd sau prea frecventd nu este
de dorit, pentru cii aceasta nu da cintaretului libertatea cintului i a expresei,
precum §i datoritd faptului cd in locul sunetului §i timbrului vocii omenesti,
pretioase prin cle insile, impune sd se asculte un oarecare alt timbru, complex.
Dublarea insi a anumitor fraze, dimpotrivd, infrumuseteazi, coloreazi si sustine
vocea. Dublarile trebuie ficute numai cind se cintd in tempo: exccutia simultana
a piacere, la unison sau in octave, este dificild §i urita.

Exemple:

Fata de zdpada | 90=52 |, Aricta Fetei de zipada (vezi nr. 41).

Sadko [309=311] __ Cintecul de leagin al Volhovei (vezi nr. 81).

In afard de dublirile facute cu scopul de a colora melodia vocald, existd
cazuri in care aceste dubldri se formeazd datoritd faptului ci vocii i se incredin-
teazi numai un anumit fragment al frazei melodice, datda in intregime numai
instrumentului orchestral. In astfel de cazuri, vocca dubleazi mai degraba instru-

mentul, si nu instrumentul este cel ce dubleazi vocea,

Exemplu:

Boieroaica Vera Seloga [307, |36 (vezi nr. 49).

Un mare elan liric al cintatului @ piena vece sau ridicarca dramatici a vocii,
pe notele situate in afara limitelor octavei normale a vocii, necesiti o sustinere
melodica si armonicd de cidtre orchestra atit in regiunea tesdturii vocale in
momentul respectiv, cit si in alte octave. Adesea, o astfel de culme melodici se
acompaniazi prin intrarea sau atacul subit al grupului tromboanelor sau al altor
instrumente de alam, i printr-un clan considerabil al coardelor. Intirirea sono-
ritagii acompaniamentului, in armonie cu intdrirea sonoritdtii vocii, ii imprimi
acesteia moliciune,

Exemple:

———

Nr. 290. Logodnica tarului 12061,
Nr.281. Sadko B4,
Boieroaica Vera Seloga 411 .
Servilia ,_12_'5-—Té?_'| :

Servilia [232],

Dimpotrivi, culmile melodice de contururi yi culori gingase este mai bine sa fie
lasate fard clanul si sustincrea orchestrei. Uncori insd, o sustinerc ugoard si tran-
sparentd, armonici sau melodicd, produce, cu ajutorul instrumentelor de suflat
moi, un cfect fermecator.
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Exemple:

Nr. 282. Logodnica tarului 214

Fata de zipada 188,

Fata de zdpadd 1318] (vezi nr, 119).

Dublirile melodice si sustinerca armonici a vocilor in ansambluri: ducte,

triouti, cvartete, etc. se practici foarte mult, deoarcce aduc cintatului in comun o
mare claritate §i precizie,

Exemple:

Nr. 283. Logodnica tarului [169] — sextet.
Logodnica tarului 117 — cvartet.

Fata de zipadé 292-293] — duet (vezi nr. 118).

Sadko |M—101| — duet (vezi nr. 288 si 290).

Legenda Kitejului 341] — cvartet §i sextet (vezi nr. 305),

Nu poate fi considerat urit procedeul acompanicrii cintului arioso de citre un
instrument solo. Instrumentele soli, intrebuintate in astfel de cazuri sint: violina,
viola, violoncelul, de asemenea flautul, oboiul sau cornul englez, clarinetul, clari-
netul bas, fagotul, cornul si harpa. Un astfel de acompaniament este in mare partce
contrapunctic sau contrapunctic-figurativ. Instrumentul solo cintd, in astfel de
imprejurdri, fic singur, fie ca voce principali, dominind vocea melodica din acom-
paniamentul orchestral general. Asociat in felul acesta cu cintul unuia din personaje
sau cu o situatie scenicd, un instrument solo poate deveni in miinile compozitorului
0 unealtd excelentd pentru caracterizare. Exemple de acest gen de acompaniament
sint numeroase, :

L

Exemple:

Nr. 284. Logodnica farudui [108] | — Sopran, violoncel s1 oboi.
Fata de zipaddi 150 — Sopran si oboi (vezi nr. 41).
Fata de zapadd

E_l — Contralto §i corn englez.
Fata de zipadd [243), [246] — Bariton si clarinet bas (vezi nr, 47—48),

* Cocogul de aur [163) — Sopran i alto (vezi nr. 226).

Este relativ rar ca instrumentele de percusiune si participe la acompania-
mentul cintului. Trianglul este destul de des intrebuintat, talgerele — ceva mai
rar. Sint cazuri de acompaniament cu o figurd sau cu un tremiolo de timpane,

Exemple:

" Nr. 285. Cocosul de anr [135]; vezi de asemeni [161], 197],
Fata de zdpada |97, |224] [247] (primul si al treilea cintec al luj Lel).
Povestea parului Saltan, inainte de [ 5 |,

Exemplele urmitoare pot servi ca modele ale unor mari elanuri de expresie
st de sonoritate in timpul pauzelor cintului, despre care am vorbit mai sus:

Nr. 286. Logodnica tarului 181],
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Recitativul si declamatia

Acompaniamentul scenclor cu recitative si al frazelor melodice declamatoare
trebuie si fie transparent, pentru ca declamatia si se poata efectua fara forgarea
vocii, fatd de un text care sd se distingd cu claritate. Acordurile tinute ale coar-
delor sau ale suflatorilor de lemn, precum si tremolo, sint procedeele cele mai
adecvate, lasind recitativului toatd libertatea de a se produce nestingherit din punct
de vedere ritmic (@ piacere). Acordurile scurte ale coardelor, din cind in cind
dublate in difesite combinatii cu suflitorii, formeazi de asemenea un procedeu
excelent, Acordurile scurte si schimbarea acordurilor prelungite sint totdeauna
preferabile in decursul frazelor vocale, in timpul pauzelor, deoarece in astfel de
cazuri, la executarea recitativelor @ piacere, dirijorul §i orchestra vor putea urmiri
mai comod devierile fata de ritm ale cintaretului. Momente mult mai complexe,
melodice, cantrapunctice §i figurate impun cintaretului executarea recitativului iz
tempo. Frazele interpretate dupd continutul textului se disting printr-o mai mare
cantabilitate a recitativului si necesiti o sustinere orchestrala mai puternicd. For-
mele contemporane ale operei, impreuna cu cerintele textului, mai exigente in raport
cu trecutul, constituie adesca un amestec continuu si o alternare intre cintul decla-
mat §i arioso, fati de gesidtura muzicald a orchestrei, mobild si schimbitoare, efec-
tuata in corelatie cu conginutul textului §i cu mersul actiunii scenice. Procedeele de
scriiturd orchestrald si orchestratia scenelor de acest fel pot fi apreciate numai cu
ocazia examinarii fragmentelor muzicale de o durati mai insemnatd, incomodi de
a fi cuprinsi printre exemplele acestel lucrdri; de aceea, trimigind pe. cititor la
partiturile de operd, mi limitez in a reda aci doar exemple scurte.

Exemple:
Nr. 287. Fata de zipadd 119 ],

Nr. 288. Logodnica tarului 124—125],

Urmitoarele exemple duble, egale din punct de vedere al continutului muzical,
pot arata foarte limpede diferenta in orchestratiec a momentelor instrumentale §i -
vocale: ; _

Excemple:
Nt. 280—291. Sadko | 99—101 | [305—307] (s4 se compare cu nr. 75).

Boieroaica Vera Seloga [3=T1 i 28],
Cintul in culise trebuie si fie acompaniat deosebit de transparent.

Exemple:
* Nr. 292. Sadko B10], [318], [320],
* Legenda Kitejului [286—289), 304—306],

Acompaniamentul orchestral al corului

Corul, fiind o unitate sonord simgitor mai puternici decit vocea solistilor,
pretinde mai pugind precautiune in ceea cc priveste acompaniamentul orchestral.
Dimpotrivii, o prea mare finete §i gingasie din partea orchestrei ar putea sd dduneze
sonorititii corului, In general, orchestrarca lucrdrilor corale se reduce la orches-
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trarea celor pur instrumentale. Este evident ci orchestratia in aceste cazuri trebuie I
sd urmireascd nuantele dinamice indicate pentru cor si sd fie in concordanti cu
ele. Dublarea unui grup orchestral de citre altul, asocierile la unison intre instru-
mentele identice, ca 2 Ob., 2 Clar., 4 Cor., 3 Tr-bni etc. sint pe de deplin posibile
dupi cerintele artistice ale continutului muzical.

Dublirile vocilor corului de citre instrumente sint in majoritatea cazurilor
binevenite, In momentefe cantabile, dublirile pot fi melodice, in care cazuri desenul
melodic al instrumentelor orchestrale este adesea maj bogat si mai inflorit decit
cel al vocilor corale,

Exemple:
Pskoviteanca, actul TI, [3—8 |; actul TIT | 66—69 |,
Noapte de mai, actul I [ X=Y | ; actul III | L—Ee |, | Ddd—FIt |, i
Fata de yipada | 6173, [147—153 | [323=328, : f‘
Mlada, actul 11 [22=31], [45—63]; actul TV [31—36 |, |
Noaptea de Ajun |59—61 | |115—123 |,
Sadko [37=30], [50=53], [79—86], [173], {177}, (187, [180", [218—221],

1233, | 270273,
Logodnica tarului 129—30 |, [40—42 ], [50—59 ], [141],
Povestea tarului Saltan :.—Ef:?Tl__f, | 91—93 | |133—145 | ﬁ:m‘rl
Legenda Kitejului | 167 |, [1T7—178 |,
Cocogul de aur | 237—238 | [262-264 ),

* Cititorul va gisi, de asemenca, exemple de acompaniamente orchestrale
ale corului in multe extrase referitoare la alte sectiuni ale acestei cirti.

Cind este vorba de exclamatii izolate sau de fraze in recitativ melodic, dublirile
melodice nu sint totdeauna oportune; adesea se recurge la dubliri armonice, care
formeazi numai o sustinere instrumentald a cintului.

Repetirile de note in declamatie, care nu fac parte integrantd din structura
ritmicd a frazei sau din figuratia ritmici a unui acord, nu se vor orchestra, dublin-
du-se numai baza lor melodici sau armonici. Uneori se simplifica structura ritmici a
frazei corale in raport cu dublarea sa orchestrali.

Exemple:

Nr. 298. Logodnica tarulii | 96 |,

Nr. 294. Pskoviteanca, actul 1, inainte de | 75 |

Perioadele corale, al ciror confinut muzical este complet prin el insusi si
care formeazi ca un fel de cor # cappella, adesea nu se dubleazi de citre orches-
tratie ci se acompaniazid doar prin notele tinute ale instrumentelor sau printr-un
contrapunct oarecare orchestral, de sine statitor, s

Exemple:

Nr. 295, Sadko 1219, |

* Povestea parului Saltan | 207 |,
¥ Legenda Kitejului | 167 | (vezi nr. 116).

* Cocosul de aur 1296 |,
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Corurile generale mixte, care depagesc prin efectivul numeric pe cele bir-
bitesti si femeiesti, se orchestreaza mai viguros. Orchestratia corutilor barbitesti
si, mai ales, a celor femeiesti trebuie si ofere ceva mai multa transparenta. In
general, compozitorul trebuie totdeauna si aibd in vedere componenta si efectivul
corului in momentul respectiv al lucririi sale, deoarece conditiile scenice pot
reclama uneori un cor redus. Efectivul aproximativ al corului in astfel de cazuri
trebuie si fie indicat de cdtre compozitor in partiturd, si dupi ea urmeazd si
se conduca in orchestratie.

Exemple:
Nr. 296. Pskoviteanca, actul I | 37 ],
Sadko | 171, 1 20|,

e

* Legenda Kitejului | 62 | (vezi nt. 198)

Notd. Trebuie si se aibi in vedere de asemenea ci un fortissimo al unei orchestre intirite,
cu o componentd cvadrupld a suflitorilor de lemn si cu o componentd miritd a alimurilor (uneori
chint cu o componentd tripld), cste in stare sd acopere si un foarte mare cor mixt,

Orchestrarea corurilor in culise trebuie si fie tot atit de transparentd ca §i
orchestrarea cintului solo pe scend.

Exemple: s
* Nr. 297, Sadko 1102],

* Pskoviteanca, actul 1125—26, [907]; actul III E{—_’lﬂf}:{
% Noapte de mai, actul 1, inainte de [XI; actul IIT [Bbb—Coc |,
* Legenda Kitejului 154=56 | (vezi nr. 196—197).

Solo cu cor

Cintul melodic sau recitativul declamat al solistilor, executat impreuni cu
corul, pretinde o mare prudenta in scriitura corald. Pe fondul unui cor birbitesc,
vocile feminine sole se desprind liber; la fel se poate spune si despre vocile bir-
batesti peste fondul unui cor de femei, deoarece, in ambele cazuri, tesitura solis-
tilor nu coincide cu tesitura corului. Cintul sau declamatia solistilor impreuni
cu un cor de acelagi gen cu vocile lor sau mixt reprezintd insemnate dificultati.
In astfel de cazuri, corul trebuie si se scrie in tesdturd gravi, iar vocea solistului
— in cea inaltd. Corul trebuic si cinte piano, iar solistul @ piena voce. Este un
avantaj considerabil ca solistul s fie plasat cit mai aproape de rampa, iar corul
spre fundul scenei. Orchestratia trebuic sa corespundd ceringelor de solo si nu
celor ale corului. : '

Exemple:

Nr. 298. Fata de zapada | 143 |,

Pskoviteanca, actul I1 1371 (vezi nr, 296).

Cind corul cintd in culise, cintul sau declamatia soligtilor se aud totdeauna bine.
Exemple:

Pskoviteanca, actul 1 125—20 |,

* Noapte de mai, actul 11T | Cec |,
* Sadko | 102, [111 ],
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Capitolul VI (anexi)

VOCILE

Termeni tehnici

Din toti acei termeni confuzi §i incurcati, ce se intrebuinteazi in practica vocali
spre a indica intinderea, tesitura si caracterul vocilor omenesti, se desprind patru
tipuri fundamentale: sopran (soprano), alto sau contralto, tenor (tenore) si bas
(basso). Aceasti diviziune este acceptatd pretutindeni pentru componenta coral,
cu subdiviziuni in primi §i secunzi, in functie de felul cum se interpreteazi de
cintiret fiecare voce superioard si inferioard in cazul subdivizérii partidei sale pe
doud voci (Sopr. I, Sopr. II etc.). Pe cit de exact poate fi determinatd intinderea
unui instrument, in raport cu factura lui in genere acceptatd, pe atit intinderea
exactd a vocii unui cintiret depinde de calititile sale personale. In acest fel, este
posibil sd se determine limitele precise ale fiecdrei voci-tip. Pentru impiirtirea
vocilor corale in prime si secunde, la formarea unui cor ne orientdm, evident, dupj
calititile individuale ale cintiretilor adunati, §i vocile unui tip cu o tesdturd ceva
mai inaltd se repartizeaza la primi, iar cele cu una mai grava — la secunzi,

Pentru vocile soligtilor, existi incd, in afari de termenii principali amintiti,
termeni pentru tesiturile intermediare: mezzo-sopran (. sopr.) — intte sopran '
si alto — si bariton (baritono) — intre tenor si bas.

Notd, Astfel de voci intermediare sint reprezentate in coruri: mezzo-soprano de citre sopra-
nele secunde §i de altistele prime, iar baritonul — de ciitre tenorii secunzi sau bagii primi — dupi
calititile individuale ale cintiretilor si dupa caracterul timbrurilor lor vocale, potrivite mai mule
sau mai putin cu o voce-tip sau alta.

In afard de cei §ase termeni stabiliti, in felul acesta, pentru a desemna vocile
solistilor, mai existi o multime de denumiri ce caracterizeazs in parte intinderea,
in parte timbrul, in parte gradul de agilitate. Astfel de termeni sint: soprano leg-
giero, soprano giusto, Soprand inaltd, soprani de coloraturi sau de fioritura,
soprand lirica, dramatici, tenor lejer, tenore altino, tenor baritonal, tenor liric si
dramatic, basso cantando, basso profondo etc. La toati aceasti lunga listd de
termeni se mai adaugi inci unul: mezzo carattere, adicd intermediar, de pilda,
intre soprana liricd si dramatici etc, Observind cu atentie semnificatia unor astfel
de termeni, se vede usor ci ei se referd la nogiuni foarte diferite; de pilda, ter-
menul de soprand de coloraturd indici numaj supletea si agilitatea vocii, termenul
de tenor dramatic — caracterul unei voci capabile sa exprime intense emotii dra-
matice sufletesti; iar termenul de basso profondo (bas profund sau grav) — doar
aptitudinea de a emite suncte grave,

Examinarea aminuntiti a procedeclor de atac si de emisiune a sunetului,
capabile numai si incurce pe compozitor, priveste in intregime pe profesorul de

L

119



cint. Limitele si pozitia exact determinati a registrelor vocale (la vocile de femei:
de piept, medium, de cap; la vocile de bérbati: de picpt, mixt si falset) constituie
problema profesorului, al cdrui scop consti in a egaliza scara muzicald vocald a
cintdretului, astfel ca trecerile de la un registru la altul sa fie cu desavirgire
neobservate. Preocuparea sa trebuie de asemenea si fie o egalizare pe cit posibil
mai bund a emisiunii sunetului pe fiecare din vecalele: 4, o, e, i, #, Exista voci de
la naturd egale, suple si agile. Preocuparea profesorului trebuie si fie dezradaci-
narea defectelor inndscute ale respiratiei, determinarea precisd a tesdturii vocii,
asa-numita pozare a vocii, egalizarea sunetului, pronuntarea vocalelor, atribuirea
supletei si aptitudinii de nuantare si frazare etc. Compozitorul, insd, trebuie sa
conteze pe voci suple si egale, fard sd sc preocupe de calititile sau de defectele
individuale ale cintiretilor. Pe de alti parte, cazurile compunerii unei partide
speciale pentru un anumit interpret se intilnesc rar; pe de altd parte, compozitorii
si libretistii acestora simt din ce in ce mai rar necesitatea specializirii unui anumit
personaj al actiunii in vederea cintatului cu fiorituri, pistrind pe altul exclusiv
pentru momente dramatice si puternice si privindu-l de cintatul liric §i lejer. Con-
ditiile poetice si artistice ale timpului de fatd cer mai multd varietate in mijloacele
intrebuintate pentru ficcare personaj al actiunii sau interpret vocal in general,

Solistii
Intindere gi tesiiturii

Recomand compozitorului si se conduci dupd intinderea aproximativid a celor
sase voci de solisti, ardtatit in Tabloul F. Pentru ficcare, o acoladi indici o octavi
pe care o voi denumi normald, sau registrul vocal normal, In limitele acestei octave,
compozitorul poate fi liber si conducd melodia vocald fird obosirea urcchii cu
suncte extreme si fard surmenarea cintiretului. Intrebuingarea acestei octave nor-
male se poate recomanda §i pentru cintul declamator al recitativelor. Notele ce
urmeazd in sus constituie acel registru de rezervd de care se poate folosi compo-
zitorul pentru punctele culminante ale melodiei; notele ce urmeazi in jos la ficcare
voce, dincolo de registrul normal, constituie registrul grav de rezervd, pentru
redarea inflexiunilor grave melodice sau a profunzimilor. Mentinind vreme inde-
lungatd o melodie vocald in registrele de rezervi, este obositor pentru cintares
si apisitor pentru auz; este de dorit si ne folosim de ele pentru scurt timp sau
pentru un moment ce iese din limitele octavei normale, deoarece, in caz contrar,
melodia vocald s-ar strimtora §i s-ar limita in cuprinsul acestei octave. Pentru
limurire, voi da exemple de mclodii vocale pentru diferite: voci:

Exemple:

* Logodnica parului 1102—109] (fragmente, vezi nr. 256, 280, 284) — Aria
Marfei (soprani). '

* Logodnica tarului T_r_ﬁ_'"ﬁ — Aria lui Griaznoi (bariton).

* Fata de zdpadi — Cele trei cintece ale lui Lel (alto).

Sadko [ 46—49 | (fragment, vezi nr. 120) — Aria lui Sadko (tenor).

Sadko @-@ — Aria Liubasci (mezzo-soprani).

Sadko [191—193 | (fragment, vezi nr. 131) — Cintecul oaspetelui vareg (bas).

120 : .




Tabloul F

i)
Soprano [H=— — . e n A
te) e t i = ; i o B
5 e e e e =
oA ’ i : o T
" . excepfronal narmal exceplional
et
Contralto F;
e e '—1'——!' wor——
3 ¥ —i—'LZL_“#_'] 'r_" m_"_ oo
st X _._..-‘ i
n exceplional normsl rxrepﬁanaf
Tenore é— Lo e -
" | g o
© - —v—< e s ===
..... e AT I b
excepfional normal exceplranal
Basso ;‘}::: e e —pp o P
===——=s====ccc -
_____________ J \ et . T =
exceptional normal ext e'pfzmef

Soprano r f f
t‘xfepf;}:;ﬁ;f- R
e e SRR
soprano - ———— £
L7 ; ,J" —J:_-? .[ ‘r-“L- _i _+____ 1o _—i 1 | . —
E.pr:fmm?f ngrmal exttpfwn}f :
Centralto |2
—
SRS - I D : —
S g L pp—— s
."} excepfional normal exceplional
Tencre @___: = 1 ‘_w 'L'}FF#
o S e '“;;F{iff’+* —
—ed S R S T KT o g =
‘excepfronal aarenal exceplional
i o Y T -
Baritono | ok i Ti ——p—f— £. r -?— E
e ' :
Rl e i TR G T T S e
exceplional nm'naf exrepf:bnai
Basso | ——T— £
= W __,;¢;+ E -t
- “Ix T s B
exceplional narmal exceptional

121



Tt ten,

o R

Vocalizarea

O buni melodie vocald trebuie sd contind note de durate diferite (cel putin
trei valori, de pildd: doimi, patrimi §i optimi, sau pétrimi, optimi §i saisprezecimi).
O structurd ritmici monotond este nepotriviti pentru o. melodie vocald si con-
stituic apanajul meclodiilor instrumentale in cazuri exceptionale. Meclodia canta-
bils, in sensul adevirat al acestui cuvint, trebuie si congind un numir suficient
de note lungi in funcgic de tempo; este mai bine si se schimbe notele lungi in
acelasi timp cu silabele textului. Notele scurte singute, care se schimba odata
cu silabele textului, precum si notele repetate in declamatie. nu produc suficientd
impresie de cantabilitate i apar in executie oarecum sacadat. Doud sau trei note
scurte, legate intre ele, atribuite unei aceleasi silabe, dau deja impresia de canta-
bilitate. Descnele melodice legato, alcituite dintr-un numir mai mare de note
pe o singurd silabd, necesitd prudentd din partea compozitorului la folosirea tex-
tului in vederea declamatiei — iar din partea executantului o mai mare artd si
suplete a cintului (fiorituri). Posibilitatea de a respira la loc potrivit este o con-
ditie indispensabild a melodiei vocale. Nu se poate respira in mijlocul unui cuvint,
iar uncori nici in cursul unei fraze literare, din pricina sensului ci. Pauzele apatr
de asemenea ca un atribut necesar al melodiei vocale.

Noid. Nu trebuie si uitim ci nu orice cuvint admite vocaliza sau figura de doui, trei sau
mai multe note, cum sint, de pildd, multe substantive, pronumele, numeralele, prepozitiile, conjunc-
tiile si multe din pirtile de vorbire. De pildd, este cu totul imposibil si caraghing voealizarea cuvin-
telor: ,care”, ,el“, cte. Pentru vocalizare se potrivesc acele cuvinte, care parcit singure cuprind in
ele o anumitd dispozitie lirica,

Exemple:

Nr. 803. Sadko 1236 | — Aria lui Sadko (tenor).

Sadko [309=311], fragment (vezi nr. 81) — Cintecul de leagin al Vol-
hovei (soprana).

Fata de zdpadd 19| — Aria Primaverii (mezzo-soprani).

Fata de zdpads [ 187—188 | 212213 | (fragment, vezi nr. 102 i 225).
Cele douit cavatine ale lui Berendei (tenor).

Fata de wipadd 12471 — Arioso al lui Mizghir (bariton).

Vocale

Pentru desenele melodice, vocalizate pe o silabi, precum si pentru notele acute
si tinute lung, alegerea vocalei nu este de micd insemnitate. Difcrenta de pozitie
a buzelor si a gurii pentru emisiunea vocalei deschise @ si a celei inchise # este
cunoscutd fieciruia. Asezind vocalele in ordinea progresivd a deschiderii lor mai
mari sau mai mici, incepind cu cea mai deschisd, obtinem seria: @, o, e, i, i, #
(diftongii ia, i, i nu pot fi prelungiti fira si se transforme in &, o, u). Pentru
notele acute ale tuturor vocilor de femei, este preferabild inaintea celorlalte vocala a;
pe notele inalte ale vocilor barbatesti sint preferate vocalele o si e, Vocalele i §i
inmoaie stridenta notelor inalte la bagi, iar vocala @ este potrivita pentru emi-
siunea de citre acestia a sunetelor cele mai grave. Fioriturile ornamentale lungi
sint scrise adeseori pe interjectiile @b, sau simplu pe vocala a.

Este evident ci un compozitor, avind in vedere conditiile literare si scenice,
va trebui si tind seama de acestca numai intr-o anumitd mdsurd. :
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Exemple:
Nr. 304. Sadko f_ 31,

, 1318319 | (vesi nr. 110),

Fata de zipadi |29

Supletea si agilitatea

Ficcare voce dispunc de cea mai mare suplete si agilitate in octava normali,
In general, vocile de femei se disting printr-o mai mare agilitate in comparatic cu
cele barbatesti. Dar pentru fiecare gen de voci, cele inalte sint mai agile decit cele
grave, Astfcl, sopranul este cea maj supla dintre vocile femeiesti, iar tenorul —
dintre cele birbatesti, Desi au posibilitatea folosirii unor fiorituri ornamentale
destul de ingenioase §i a frazirii lor in sensul unei alternante dintre staceato si
legato, agilitatea vocii omenesti este considerabil mai micd in comparatie cu cea
a instrumentelor muzicale, Intr-o succesiunc oricit de putin rapid4, mai comodi
decit toate este miscarea diatonici prin trepte, apoi miscarea prin terte (arpeggio).
Salturile mai mari decit cvarta sint, intr-o succesiune rapidd, peste misura de
dificile. Foarte dificil este si cromatismul. Saltutile de octavd si mai mari, de la
note scurte, sint cu totul nedorite, Notele supraacute urmeaza sd fie pregitite
fie printr-un mers prin trepte, fie printr-un salt hotiirit de cvartd, de octavi etc.
De altfel, nu sint rare cazurile in care se intrebuinteaza note acute firi o astfel
de pregitire,

Exemple:

Fata de zipadi | 46—48 | (fragment, vezi nr. 279). — Aria Fetei de zipada
(soprano).

Fata de zipadi[9—97] — Primul cintec al lui Lel (alto).

Sadko f_l_gﬁ:ﬁﬁ,] (fragment, vezi nr. 122) — Cintecul oaspetelui indian
(tenor).

Sadko szlg"i-_aﬁ"ﬁ | — Cintecul oaspetelui venetian (bariton).

Pan-Voievod 120—26| — Cintecul de leagin al Mariei (soprani).

Coloritul si caracterul vocilor

Coloritul timbrului vocii, strilucitor sau mat, sonor sau surd, privit ca insugire
individuald a fiecdrui cintiret, nu poate intra in calculul compozitorului atunci
cind compune §i apartine de domeniul executiei, ca §i de o alegere potrivitd a
interpretilor. In ccea ce priveste caracterul vocii, din punct de vedere al supletii
§i al capacitatii de expresic, se ivesc aici neaparat doud tipuri fundamentale de
voci: dramatice si lirice; cele dintii sint mult mai puternice ca fortd si mai bogate
ca intindere; cele de-al doilea sint mult mai gingase §i mai suple din punct de
vedere al agilitatii si al nuantelor dinamice. Desigur, asocierea rar intilniti a cali-
tatilor unora si altora este fenomenul pe care compozitorul trebuie si-l doreasca
cel mai mult; totusi, acesta, cind compune, va trebui si tind seama mai mult sau
mai putin de acele insusiri necesare scopului sdu artistic si poetic. In lucririle vocale
mari §i complexe, compozitorul poate fi sfatuit si se tind mai mult sau mai putin,
pentru fiecare din vocile alese, de un tip sau de altul; in afari de aceasta, daca se
folosesc in lucrare doui voci cu aceeasi denumire, de pildi: doud soprane sau doi
tenori etc., se va mentine diferenta amintitd mai sus a caracterelor lor, precum si o
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oarecare diferenti de intindere si de tesdturd pentru fiecare voce omonimd, scriind
in general pe una din ele ceva mai sus decit alta. Nu rareori se intilneste un carac-
ter de voce mixt sau intermediar, numit megzo carattere, care reuneste proprietigile
vocilor dramatice i lirice intr-o misurd ceva mai micd. Vocile de acest fel sint
totdeauna utile compozitorului, avind in vedere caracterul mixt al anumitor roluri,
mai ales in partidele mici. In timpul de fatd, in afard de partidele de tip dramatic
sau liric, se pun pe primul plan din ce in ce mai mult partidele legate de viata
insdagi. In aceste partide, necesitatea unui timbru mai mult sau mai putin puternic
sau gingas, o tesdturd mai mult sau mai putin gravd, o agilitate mai mare sau mai
mici sint determinate de insusi scopul artistic. Pentru partide situate pe al doilea
si al treilea plan, compozitorul poate fi sfituit si se mentind la o intindere vocald
moderatd, precum i la cerinte tchnice moderate,

Notd. Dupi Meyerbeer, care a ficut si apard in lucririle sale voci ample de mezzo-soprani
si de bariton, R. Wagner crecazi pentru cerintele lui un tip amplu §i puternic de soprani dramatici,
reunind in el intinderea si calititile sopranei cu cele de mezzo-soprand, precum §i un tip amplu de
tenor dramatic, posedind intinderea si calititile atit ale tenorului cit si ale baritonului, Pretinzind
de la aceste voci atit eulmi puternice cit si profunzimi sonore considerabile, o respiratie ampla si o
nemaipomeniti rezistentd la oboseald (Siegfried, Parsifal, Tristan, Brunnbilde, Kundry, Isolda), el
conteazit pe voci fenomenale. Se intilnesc intr-adeviir astfel de voci, dar multi cintirefi si cintirefe
inzestrati cu mijloace vocale excelente, dar nefenomenale, striduindu-se, prin practica repertoriului
wagnerian, si creascd intinderea si puterea vocii lor, si-o strich, zdruncinind-o si pierzind justetea
intonatiei, precum si capacitatea cantabilitiyii yi supletei nuangelor, Eu cred ci cerinte mai moderate
si mai mult discerndmint cu privice la ele, intrebuingarea iscusiti a notelor acute i grave, a unui
cantabile, precum si lipsa unei sonorititi orchestrale strivitoare vor fi intotdeauna mai avantajoase
pentru compozitor — nu numai din punct de vedere practic, dar §i artistic — decit procedeul deco-
rativ wagnerian,

Asocierile vocilor

Conducerea armonici si contrapuncticd a vocilor este cel mai bun mijloc de
a le pistra caracterul melodic si individualitatea in ansamblu. O compozitie exclu-
siv contrapunctici §i una pur armonici nu se intilnesc decic rareori, Cea dintii
¢ulburd si oboseste oarecum auzul; a doua, foarte des intrebuinfatd in cor, sim-
plifici prea mule conducerea vocilor §i depersonalizeazi caracterul melodic propriu
fieciirei voci.

In general, vocile sint conduse in ordinea normali a tesiturilor, Incrucisarea
vocilor se foloseste foarte rar si trebuie si fie ficutd in scopul degajirii melodice
a vocii ce trece deasupra vocii vecine ca tesiturd, de pildd, tenorul mai sus de
contralto, mezzo-sopranul mai sus de sopran etc,

Reunirea a doui voci

Combinirile cele mai usoare din punct de vedere al tratdrii a doud voci se
obtin in cazul conducerii unor voci ce se gdsesc una fatd de alta in raport de
Sopr., M.-sopr., C.-alto
Ten., Barit., Basso
terte si octave (aceasta din urma se intrebuinteaza foarte rar) di totdeauna com-
biniri suficient de sonore, iar o conducere contrapuncticd nu reclami in mod nece-
sar nici o depirtare frecventd a vocilor mai mare de o decimd, nici incrucisarca
vocilor, totdeauna nedoriti firi motive deosebite pentru accasta,

octava: 8 . Conducerea in decime, sexte, iar uneori in
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Exemple:

Sadko @:ﬁn—] — Sopran §i tenor (vezi nr. 289 si 290).
Servilia !__@ — Sopran i tenor,

Pskoviteanca, actul 1 r’_ﬂ_‘iﬂ_l — Sopran si tenor,

Kagcei nemuritorul |_ﬁ_2_-"_ﬁ_3:f — Mezzo-sopran si bariton.

: 3 ¥ s Soprano
Vocile aflate una fati de alta in raport de cvartd sau de cvintd, ca: 5

C.-alto
C.-alto Ten. ? ; :
4 : > cev aproape una fata de alta; mer-
Siwe o, 9 Basso  trebuie conduse ceva mai aproape ¢ ;

surile in decime se intilnesc rar, cele in sexte si in terte — frecvent; asocierile
la unison sint posibile, Distanta dintre doui voci depiseste rareori octava, dar se
pot ivi cazuri care reclami incrucisarea, permisd numai pentru o scurtd durats.

Exemple:

Fata de zipadd L_f-"i‘—_jﬁz}_: Sopran i alto,
" Noaptea de Ajun [T8—80 | — Alto si tenor.
" Legenda Kitejului (338 | — Tenor si bas.

; M.-sopr, [ Ten. Barit,
Vocile, aflate in raport de tergd: 3 [i?f.:apr. . [ Cl';}:;gr, Barit., |_Basso

necesitd conducerea in terte, in sexte si la unisonuri, i permit incrucisarea intr-o
., Masurd  considerabili, Dimpotrivi, distanta ce depiiseste octava se intilneyte
penitru momente scurte §i in general este pugin de dorit.

Exemple:

" Logodnica tarului ﬁﬁi_::jqpran §1 mezzo-sopran.
" Povestea tarului Saltan |56 | — Sopran si mezzo-sopran,

: 2 : Sopr.,

La o conducere a vocilor aflate in taport de duodecimi: 12 [Brxfm , inter-
valele apropiate nu sint prea bune, deoarece un astfel de caz face ca vocea supe-
rioard si cinte in registrul grav, iar vocea inferioard in registrul ei acut. In acest
fel, conducerea la unison dispare; tertele nu sint de dorit; cel mai des, conducerea

se manifestd in decime, Distanta depiseste adescori decima, iar o incrucisare este
de neconceput,

Exemplu:
" Povestea parului Saltan [ 254—255 |,

s o : M,- ; A ;
Relatiile de decimi 10 g’;’:‘; sau ij:pr se intilnesc destul de frecvent.

Presupun ca explicatiile precedente sint pe deplin suficiente pentru aplicarea lor in
aceste asocieri. :

Exemplu:
Fata de zapada | 291300 | (fragment, vezi nr. 118). — Sopran si bariton.

: - . : Sopr. Ten, ; =i
Intrebuintarea a doud voci Omonime ¢, Tep Ctc, impune terfe si uni-

sonuri, distantiri ce depasesc rarcori sextele si in mod inevitabil incrucisirile, fard
de care mersul vocilor nu ar putea avea nici o amploare,
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C-alto  M-sopr,

Notd. Alte combinatii posibile ale vocilot: 5 " tiu necesitd comentarii speciale,

Exemple:

* Noapte de mai, actul I, pp. 59—64 — Mezzo-sopran si tenor,

In general, un duet frumos necesitd o conducere clard a vocilor, o pregdtire
a disonantelor printr-o notd comund sau printr-un salt comod si rezolvarea lor
corectd; se vor evita intervalele goale: cvartele, cvintele, undecimele §i duodecimele
perfecte pe timpii tari, mai ales cele oarecum prelungite, Dacia una din voci este
condusi melodic, iar alta recitia folosind notele armonice ale acompaniamentului,
procedeul evitdrii intervalelor goale poate si nu fie strict obligatoriu.

Notd. In lucrarea de fati nu este locul 84 intrim mai adine in regulile i procedeele condu-
cerii vocilor, cici acestea sint apanajul unui manual de contrapunct liber. Aici urmeazd sd spunem
cii vocile omenesti acompaniate de orchestri se aud totdeauna separat, ca ceva inchegat yi indepen-
dent de acompaniamentul orchestral; de aceea, nu trebuic si contim pe ajutorul orchestrei ea pe
un mijloc pentru a umple un gol sau alte neajunsuri in conducerea vocilor. Regulile armonice si
contrapunctice trebuie si fie aplicate vocilor in intregime §i in aminunt, factura lor nefiind depen-
denti niciodata de acompaniamentul orchestral,

Reunirea a trei, patru si mai multe voci

Tot ce s-a aritat mai sus cu privire la relatiile reciproce a doud voci sc aplica
si combindrilor de trei, patru, cinci §i mai multe voci. O lucrare pe mai multe voci
este rarcori pur contrapunctici; de obicei, in afard de conducerca contrapuncticd
a unei voci, se intilneste la celelalte voci o conducere in terfe, sexte, decime sau
tergiadecime: se intilnesc de asemenca si partide declamatorii armonice. Aceasta
diversitate in procedeele de conducere simultand a vocilor ugureaza auzului per-
ceperca intregului §i permite si se atribuic anumitor voci desenul sau culoarca
caracteristicd adecvata, fard ca sa se confunde cu desenul sau culoarca altor voci.
O distribuire ingenioasa a pauzelor si a intrdrilor vocilor face mai uyoard perceperea
intregului si imprimd detaliilor relieful nccesar.

Exemple: ;
Fata de zdpadd| 267 | — Trioul final din actul 1IL

e

Logodnica tarului | 116—118 | — Cvartetul din actul 1L
Logodnica farului | 168—171 | — Sextet din actul II1 (fragment, vezi nr. 283).
Servilia | 149—152 | —— Cvintetul din actul IIL

Se intilneste mai rar o conducere pur armonica a vocilor solistilor, cu pre-
dominarca omofonica a vocii superioare. Contopirea tuturor vocilor intr-un tot armo-
nic, fard reliefarea partidelor izolate i a individualititii lor ca in stilul coral, sc
intrebuinteaza cel mai adesea in cintece sau ansambluri scenice in formd de cintari,
cum sint imnurile, rugiciunile ete. Examinind o astfel de conducere pentru patru

Sopr.

. Alto 3 ey k =
voct y llu 8¢ poatc sa nu observim ci acestei componenge de patru voci in

en.

Basso \
mod natural i s¢ potriveste dispozitia larga (mai ales in forte), deoarece in acest
caz, vocile se dovedesc a fi aproximativ in accleasi registre: grav, mediu sau acut,
in timp ce in dispozifia strinsd, vocile se pot gisi la un moment dat in registre
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absolut diferite; totusi, ambele procedee trebuie sz tie intrebuintate, fird de care
flu se poate evita cit de cit o succesiune continu de acorduri,

Exemple: .
Nr. 305, Legenda Kitejului | 341,
Fata de zdpadd 1178 | — Imnul supusilor lui Berendei.

A doua jumitate a acestuj model din urmi poate servi ca exemplu de con-
ducere armonici a unui ansamblu de sase voci cu predominarea vocii superioare,
tatd de care celelalte voci dau impresia ci o acompaniazi.

Corul

Intindere i tesitury

Intinderea vocilor coruluj €ste ccva mai limitatd decit
Registrul de rezervy al fieciruia (vezi Tabloul F.) se limit
teepte care depagesc in acut octava normald; doua trepte in grav de la octaya
normald constituje registrul de rezervi inferior, Linijle prelungite punctate aratd
limitele pe care compozitorul poate si le intrebuingeze in cazuri rare, deoarece
in orice cor mare trebuie sa se intilneasci citeva voci capabile sj depiseasci
limitele in general acceptate, apropiindu-se in acest fe] de intinderea vocilor
soligtilor, In multe coruri se intilnesc in numéru] basilor unul sau maj multi
cintdreti capabili si coboare in mod sensibil mai jos decit limita registruluj inferior
de rezervd (asa-numitij pedaligti),

a vocilor soligtilor.
caza numai la doug

Notd. Totusi, intrebuingarca unor astfel de suncte grave este posibil
absolut al corului, cu condiia unor note finute lung, ceea ce igi gisejgte apl
in corurile fird acompaniament (a cappella).

ad numai intr-up Piano
icatia aproape exclusiy

Diferenta de intindere intre vocile prime si cele secunde se poate determina
aproximativ in felul urmator: octava normald si adaosul de rezerva inferior
constituic domeniul vocilor secunde, iar adaosul de rezeryi superior, impreuni cu
Octava normala — domeniul vocilor prime

Componenta efectivi a coturilor se prezinti aproximativ in felul urmitor:
pPentru un cor mare, treizeci si doua de petsoane pentru fiecare din cele patru voci
(sopran, alto, tenor $i bas); pentru un cor idjlocin — de la 16 la 20; pentru
unul #ic — de la § la 10 persoand, In general, vocile de femei sint adesea ceva
mai numeroase decit cele barbitesti, Vocile prime ale fiecirei voci omonime sint
totdcauna ceva maj numceroase decit cele secunde.

Conditiile scenice impun adeseori o divizare a corului in doud sau chiar in
trei coruri separate, ceea ce Pentru un cor mic este in orice caz extrem de dificil,
fiecare corist fiind intr-un asemenca caz aproape transformat in solist.

Procedecle scriiturii corale de operd sint extrem de variate, In afari de
practica fundamentaly a scriiturii armonice §i contrapunctice pe patru voci, ce
concentreazd gindirea muzicald in intregul ei, corul se intrebuinteazi si sub forma
unei intriri melodice say declamate ale unor vogj separate, cu fraze sau motive
mai mult sau mai putin lungi sau scurte; se intrebuinteazi de asemenca conducerca
pe o singuri voce a melodiei, la unison sau in octave; notele repetate in decla-
matie la una din voci say in acordurile intregului cor (recitare); relicfarea
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melodica a unei voci (de preferinta a celei superioare) fatd de acompaniamentul
armonic al celorlalte: exclamatii izolate ale corului intreg sau ale anumitor voci
si, in sfirgit, folosirea pur armonicd sau in acorduri a corului, atunci cind ideca
principali melodicd sau figuratia apartine orchestrei. Dupa ce am indicat astfel
principalele procedee tipice scriiturii corale, recomand cititorului, pentru cunoas-
terea si asimilarca lor, sa se refere la pattiturile de operi si la reductiile pentru
pian, in care se pot intilni inca multe altele ce nu au putut fi cuprinse in genera-
lizarile si enumerdrile ficute aici.

In afara de tot ce s-a spus, mai apare incd un procedeu important: sub-
divizarea unui cor in formatii corale distincte. Principala §i cca mai naturald cste
divizarea in coruri de bdrbati si coruri de femei. Se intilnesc de asemenea, desi
mai rar, coruri formate din voci de alto, tenori si basi, precum si din soprani,
alto si tenori. Atit in corul mix (general) cit si in cel de birbati si femei, precum
si in celelalte formatii corale amintite, apare inca un procedeu important: diviziunea
fiecirei voci in doud sau chiar in trei partide (divisi). Corurile de barbati §i de
femei, aparind ca unitdti corale independente, ofera pretext de a le alterna fie
unul cu altul, fie cu corul mixt. Astfel, subdiviziunile fac si mai bogate §i mai
complexe procedeele de scriiturd corald, enumerate mai sus. Repct: numai prin
lectura §i studierea partiturilor corale, clevul poate si-5i dezvolte tehnica scrii-
turii corale, in cartea de fatd fiind posibil de a lamuri numai principiile ei
fundamentale. :

" Melodia

Melodia corald este mai restrinsd decit melodia solo, in sensul intinderii si
mobilitatii. In pozarca si prelucrarea vocii, cintiretii sau cintdretele din cor sint mai
prejos decit solistii. Uneori, melodia corald poate oferi, prin caracterul ei, destuld
asemanare cu melodia unui solo vocal de intindere mijlocie i de agilitate nein-
semnatd, dar adeseca melodia coralda poate fi considerabil mai monotopd ca ritm
si mai pugin libera, datoritd folosirii unor fraze si perioade mai mult. sau mai
putin scurte, care se repetd §i se succed una dupd alta, in timp cc melodia solo
necesitd perioade construite mule mai liber si mult mai lungi. In acest sens,
melodia corald in gencral se apropic mai degraba de melodia instrumentali.
Pauzele si momentele schimbirii respiragici nu joacd un rol tot atit de important
in melodia corald ca in melodia solo, deoarece schimbarea respiratici poate fi
ficutda nu cu toti cintaretii in acelasi timp, jar posibilitatea unei odihniri scurte
a fiecirui cintire in parte elimind necesitatea pauzelor, Grija unor vocale potrivite
trece in cor, de asemenca, pe planul al doilea.

Tot ce s-a spus mai sus despre dobindirca cantabilitatii in melodie, despre
alternanta notelor scurte cu cele lungi, despre vocalizarea pe o silaba. etc., arc
valoare si pentru melodia corald, dar nu apare aici cu atita strilucire ca in
solo. In melodiile corale este preferabil sa nu se atribuic mai mult de doud sau
de trei note pentru vocalizarea uneia §i aceleiasi silabe, spre a se evita anumite
stingdcii de executie. Exceptiile, totusi, se intilnesc mai ales in vederea unor efecte

comice sau bizare.

Excemplu: _ e
Nr. 306. Cocogstil de aur [262 |; vezi, de asemenea, inainte de [123 ],
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A. Corul mixt

Asocierea la unison

Cele mai simple §i mai naturale asocieri la unison sint intre soprani i
~ altisti, precum si intre tenori si basi. Aceste asocieri imprima vigoare si densitate
timbrului complex ce rezulta si sint utile pentru scoaterea in relicf a melodiei
la 0o voce acuta sau grava; pe lingd aceasta, adeseori se recurge la divizarea
celorlalte voci pentru obtinerea unei plenitudini armonice. Unisonul dintre tenori
si altigti dd un timbru complex, de un caracter particular si oarecum fantastic,
si se intrebuinteazi destul de rar.

Exemple:

Fata de zdipada |64 |,

Sadko | 208 | (vezi nr. 14).

Conducerea in octave

Combinarea naturali §i foarte frumoasd a vocilor in octave o reprezinti:

. G o b ODE, e sl bt . ;
sopranii cu tenorii 8 T P si altistii cu basii 8 ;, dind o sonoritate puternici

en. Bassi Sopr

si stralucitoare. Conducerea in octave a sopranilor cu altistii 8[A1fz’ ', precum

. : 3 Ten. 2 . J i ] .
§i a tenorilor cu basii S[Bmfﬁ’ se intrebuinteazi mai rar, fiind apanajul corurilor

de femei sau de birbati §i permit numai o melodie de fntindere foarte limitatd.
Diferenta de registre in care cintd vocile amestecate prin acest procedeu nu da
0 sonoritate asa de egald cum se obgine prin octavele vocilor de gen diferit.

Exemple:

Fata de zipada |60, [61] _ Procesiunca Carnavalului,
Fata de zdpadd | 113 | — Ceremonia nuptiali.
Sadko 137 | — Corul oaspetilor din tabloul I.

w ) W Sopr'I #
Octavele unei voci omonime divizate, de pildi 8 [Sopr [ €tc. se intrebuin-

S, 3 : ; Bassi | : s i
teazd putin §i se intilnesc mai ales la basi 8 Bassi 11» 12 care-i obligd uneori

circumstantele mersului vocilor §i de asemenea dorinta de a avea partida de bas
in octave.

Exemple:

" Pskoviteanca, actul 111 [68] — Corul final (vezi nr, 312).
Sadko | 341 | — Corul final.

Conducerea in octave a vocilor dublate de barbati si de femei

Sopr, " Alti. ; : =
8 Tei. i Baesis da o sonoritate foarte frumoasa si densé.

Exemplu:
Fata de wipadd 1323 | — Corul final.

8 — Principii de orcheslraiie, vol. 1. 120



Sc obtine o sonoritate plind de vigoare si de stralucire din teri;el.e efectuate
Sopr. 3

: ey ; & Alti.
de soprani cu altisti, dublate la octava de tertele tenorilor cu basii: 8| o ]
y ke A

Bassi
Exemple:

Mlada, actul 1 1_2‘__4:5; actul 11, inainte de

Cocogul de aur | 235 |,
Conducerea vocilor intregului cor in octave duble se intrebuinteaza rarcori si,
in cea mai mare parte a cazurilor, formeaza asocierile urmitoare:

31,

Sopr.-+ Alti Sopr.
Ten. JS sau B[Alt’i—l—Tmz.
8| Bussi Bassi |8

Exemple:
Fata de zépadd | 319].

e ———

i
Sadko, inaintc de |182],

At —

Diviziunea vocilor (divisi) si intrebuinfarea
armonici a corului mixt

Structura pur armonicid a corului mixt pe patru voci devine mai naturald
i mai sonord daca armonia este in dispozitic largd, in care forta sonoritatil
celor patru voci diferite se repartizeaza cit mai egal.

Exemple: oo
Nr. 307. Sadko | 144 ] — Inceputul tabloului 3

In exemplul dat mai sus, se vede intrebuingarca celor patru voci in dispozitie
largd, susginind un fond armonic, in timp ce ideea muzicald melodica este con-
centrati in orchestrit. In exemplul 308, cu un continut muzical asemanator, desenul
melodic se gaseste la sopran, iar printre celelalte voci care dau armonia acom-
paniatoate, partida tenorilor este divizata.

Exemplu:
Nr.'308. Sadko [152 1,

Spre a se obtine un acord in dispozitie strinsd cu o sonoritate plind si egald,
maij ales in forte, se recurge la diviziunea vocilor in felul vrmator:
[~ Sopr. 1
_Sopr. 11
Alti
CTen. 1
| Ten. 11
[ Bassi 1
| Bassi 11

Trei voci armonice superioare, distribuite intre doi soprani §i altigti, se
dubleazi la octava inferioara de citre doi tenori si basul prim, iar vocea inferioard
a armoniei revine basului secund; asadar, tenorii cintd in octave cu sopranul, basul
prim cu alto, iar basul secund in mod independent. Se obtine o sonoritate plina si
puternica. :
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Exemple:
Fata de zapadd | 327 |

e

Mlada, actul 11 | 20 |

it

— Sfirgitul operei,
— Cortegiul printilor.

Pskoviteanca, actul 11 [19] (vezi nr. 212).

Se recurge la diviziunea partidelor in cazurile cind unei voci i se atribuie
0 semnificatic melodici, pentru a completa la celelalte voci armonia e acompania-
toare, In functie de tesitura vocii superioare, divizarea se aplici la diferite Voci.
Nu sint rare cazurile cind un motiy armonico-melodic, repetat in diverse tonali-
tati, sau pe diferite trepte, necesitd, pentru mentinerea aproximativ egali a tiriei
corului, de fiecare dati o distributie deosebitd a vocilor si diferitele lor sub-
divizari. Ca exemplu, voi da dous fragmente al ciror continut muzical este identic,
dintre care cel de al doilea (f« major) se afld cu o tertA mai sus decit primul
(re major). In primul fragment sint asociati la unison sopranii cu altigtii spre a
intiri melodia, deoarece melodia, daci ar fi distribuitid sopranilor singuri, ar fi
prea slabd; tenorii i bagii, executind armonia, sint divizagi. In cel de al doilea
caz, melodia, gasindu-se cu o terta mai sus, este destul de puternicd la soprani;
iar altigtii participi la armonia acompaniatoare, din care cauzi vocile inferioare
sint altfel divizate,

Exemple:
Nr. 309—310., Pskoviteanca, actul 1 St i S A

Sadko |_17§l si f-l_'??_; (vezi nir. 205 §i 206); a se compara de asemenca cu [_1_53_92
(aceeasi muzicd in sol major).

In momentele contrapunctice cu mai mult de patru voci, divizarea partidelor
s¢ face in functie de necesititile polifoniei pentru obfinerea unui numar suficient
de voci reale. Se intilnesc subdivizari ale aceleiasi voci in trei partide, de exemplu;
3 soprani, 3 altisti etc,

Exemple:

Nr. 312, Pskoviteanca, actu] II1 [ 60 — Corul final,
Serviliq | 233 | — Corul final.
Miada, actul 1V [35—=36] — Corul final.

Totusi un fugato si imitatiile fugate pentru cor mixt se scriv de obicei la
patru voci; un numir de voci mirit se intrebuinteazd mai degrabi in cresterile
vocale, conforme cu exemplele citate mai sus. Cind sint intrebuintate astfel de
procedee, compozitorul trebuie si aibi o deosebita griji mai ales la dispuncrea
ultimului acord, spre care tinde cresterea vocilor, ca spre o culme si un scop al ei,
Mersul unei asemenea cresteri, dupd intrarea fiecirei voci, trebuie si fie astfel
orientat, incit si asigure ultimuluj acord cea mai buni dispozitie din punct de
vedere al sonorititii. Pe lingd aceasta, plenitudinea armoniei, ce se formeazi intre
fiecare voce subdivizati sau in fieccare grup, se dovedeste foarte pretioasi, iar
dacid acordul final este disonant, dorinta de a scoate in relief notele disonante
caracteristice poate reclama necesitatea une; incrucigdri oarecare a vocilor. Reco-
mand cititorului si examineze cu grija mersul wvocilor $1 dispozitia acordurilor
finale din exemplele precedente, - -

In general, procedeul incrucigirii vocilor nu trebuic si fie intimplitor,
Dispozitia partidelor corale, totdeauna preferabild in ordinea normald a gesiturilor,

9 131



poate fi incdlcatd numai pentru scurta vreme, spre a reliefa frazele melodice
sau declamate ale unei voci situate mai sus decit vocea ei vecina.

Exemplu: e
Pskoviteanca, actul 1] 79]; actul TI[5]; aceul III| 671

e it e

B. Corurile de femei si birbati

Pentru a realiza trei voci in corurile de femei, se divid fie sopranele, fie

Sopr. 1 Sopr. Ten. 1
altistele:  Sopr. Il sau Alti I ;in corurile de birbati — tenorii sau basii: Ten. 11
Alti Alti 11 Bassi
Ten.
sau Bassi I . Se alege unul sau alt procedeu de divizare, tinind seama de vocea
Bassi 11

care trebuie s fie reliefatd sau de tesatura grupdrii pe trei voci. Ambele procedee
de divizare alterneazi, trecindu-se liber de la unul la altul. Cind corul este la
patru voci, procedeul de divizare este evident:

Sopr. 1 Ten. I

Sopr. 11 Ten. 11
Alti 1 Bassi 1
Alti 11 Bassi 11

Spre a se reliefa un mers melodic la o voce intermediard a unui ansamblu
de trei voci, se va putea aplica procedeul urmitot:

Sopr. 1 Ten. 1
Sopr. 114-Alti 1 sau Ten. 11+Bassi 1
Alti 11 Bassi 11

In scriitura pe trei voci cu predominarea mclodicd a vocii superioate, dispo-
zitia acordului poate fi largd sau strinsa,

Exemple:

Nr. 311. Sadko [270—272] — Cor de > femei.
Pskoviteanca, actul I, [25—26 |, [ 2831 (cor de femei).
Sadko, inainte de I181]— Cor de birbagi (vezi nr. 27).

In scriitura pe patru voci, dispozitia acordurilor este de preferintd strinsd,
altminteri pozitia vocii superioare va fi prea inaltd, iar cea inferioard — prea joasa.

Exemple:

Sadko [181] — Cor de barbati.
Pskoviteanca, actul 11 | 36—38 1 — Cor de femei (vezi nr. 296).

Cazurile unei scriituri pe doud voci, in special cele contrapunctice, nu nece-
sitd lamuriri deosebite, ca si corurile 1a o singuri voce (la unison).

Exemple:

Sadko | 50| — Cor de birbati.

Mlada, inceputul actului I G e

Pskoviteanca, actul III | 13—15],

Servilia | 26 |,

————
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Cind corurile de birbati si de femei sint tratate pur armonic, dispn'zi;ia_
vocilor trebuie si fie strinsi, deoarece numai printt-o dispozitie strinsd poate fi
obtinutd o sonoritate egali a acordului cu voci de acelasi gen, Succesiunile de
acorduri cu trei voci sint mai frecvente decit cele cu patru voci; uncori trebuie
sd ne limitim numai la cele pe doud voci.

Exemple: <
Fata de zipadi [19 | — Corul pisirilor.
Fata de zipadi |281—285| _ Corul florilor (vezi nr, 26).

Intr-un fugato sau in imitatiile fugate la trei voci, la corurile de acelasi
gen se intrebuinteazi procedeul tratirii temei principale (subiect si rispuns) de
citre doud voci, iar contrasubiectele de citre una din voci, procedeu gratie ciruia
tema dublatd reiese mult mai puternic si mai reliefatd decit contrasubiectul.

Exemple:

Sadko | 2021,

" Logodnica tarului @E

Corurile de femei si de birbati, in afard de rolul lor de unitdti corale
independente, apar i ca grupuri separate ale corurilor mixte, intrind in alternanta
cu ele,

Exemple:
Fata de zapadi | 198 | — Imnul supusilor luj Berendei (vezi nr. 166),

In majoritatea cazurilor, corurile de femei nu contin efectiv in structura lor
basul armoniei; daci aceasti voce de bas se gdseste in regiunea gravi, si nu se
conduci vocea inferioard a corului in octave cu aceasta, Armonia incredingati unui
cor de femei cuprinde de obicei cele trei voci superioare ale acordurilor, iar
basului i se acordi acompaniamentul singur. Trebuie s se observe ci in acordurile
de sexta, aceasta reguld poate determina formarea unor cvarte $i cvinte goale

in armonia coral, lucru ce trebuic evitat. In exemplul Nr. 311 (Sadko 270]), acest
lucru este remediat printr-o conducere inaltd a basului; mai departe, intervalul
gol (}) apare numai pentru un scurt moment, iar §i mai departe este evitat prin

intilnirea tuturor vocilor in octave (3. In exemplul Nr. 304 (Sadko | 831), basul
armonic grav este cvitat cu scrupulozitate in corul de femei, iar in pozitia inaltd
este dublat, '

Pentru incheierea acestui capitol, gisesc necesar sd formulez urmitoarele
consideratii :

1. Procedeul divizirii vocilor trebuie s slabeascd fard indoiali sonoritatea
lor in comparatie cu a vocilor nedivizate; totusi, cum a putut cititorul vedea in
capitolele precedente, egalitatea de sonoritate in dispozitia acordurilor la orchestra
este una din conditiile unei bune orchestratii. Dar in ceea ce priveste corul, lucrul
se prezintd intrucitva altfel. Orchestra, chiar dupd numeroase repetitii, cintd totusi
dupd note, deoarecc nu este cu putintd pentru un instrumentist si memoreze toate
partidele pind’ in cele mai mici detalii. Corul, la opera, dimpotriva, este instruit
sd cinte pe dinafara, iar pentru executiile la concerte aprope pe de rost. Maestrul
de cor poate si realizeze, intr-un fel sau intr-altul, diviziunile indicate de autor,
mdrind sau micsorind numirul executantilor oricirei partide, In afari de aceasta,
€l are de asemenea posibilitatea deplind si egalizeze forta vocilor divizate si
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nedivizate, modificind intrucitva nuantele dinamice. In orchestrd, compozitorul are
de a face cu o mare diversitate de timbruri, in ccea ce priveste caracterul si forta.
In cor — in afarid de diferenta dintre cele patru timbruri corale, el intilneste
uniformitate, In sfirsit, nuantele pe care le executi un cor ce se miscd pe scend
citeodats nu pot fi atit de fine ca nuantele variatclor timbruri ale orchestrei care
stid pe loc. In virtutea a tot ce s-a spus, s¢ poate afirma cii un compozitor, in
problema divizdrii in partide a vocilor corale, poate si procedeze mai hotarit,
in timp ce in domeniul orchestcei i se cere cea mai mare prudentd si precautie.

II. Urmirind o distribuire cit mai egald cu putinta a fortei vocilor in acordul
din coturile de birbati si de femei pe trei voci, eu tecurg adescori la dublarea vocii
mijlocii, indicata la pag. 132. Intr-o astfel de distribuire, maestrul de cor are
deplind posibilitate sa egalizeze sonoritatea corului, facind si treaca un anumit
numar de voci de la o partidi la alta. In acelasi timp, voi observa ca atunci
cind vodile unuj cdr sint divizate in trei partide, maestrii de cor atribuie partida
superioari sopranelor prime sau tenorilor primi, divizind pe din doud sopranele
secunde sau tenorii secunzi, spre a le incredinta celelalte doud partide rimase. Con-
sider o astfel de distribuire ca fiind extrem de gresitd, deoarece acordul sund
incgal. Este necesar, in general, si se atragi atentia maestrilor de cor asupra
intaritii sonoritatii vocilor intermediare, deoarece tendinta de a subdiviza vocea
superioard favorizeazi numai melodia singurd si nicidecum armonia.

II1. Conducerea corectd si ingenioasd a vocilor in coruri este 0 mare garantic
cit exccutia va fi curatd gi fideld. Deficiengele in conducerca vocilor fac studicrea
foatte dificild, iar adesea corul cel mai bun si mai experimentat nu poate evita
si distoneze dacd mersul vocilor este nesatisficitor, Dacd mersul vocilor este
corect §i dacd disonantele sint preparate, combinatiile cele mai stridente si
ncobisnuite, modulatiile subite si depdrtate se interpreteaza relativ ugor §i con-
vingdtor, ceea ce nici pe departe nu intrd in socoteala compozitorilor, dar in schimb
este totdeauna simtitd si apreciati de cintdregi. Ca cxemplu, voi indica o modu-
latie foarte dificild in acorduri disonante ce se gseste in exemplul Nr, 169 (Sadko

[302]), care cu un alt mers al vocilor este indoielnic si poata fi executatd. Este mai
bine si se straduiascd compozitorul cu o problemd, decit interpretii in mod steril.

31 iulic (13 august) 1905
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