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ADNOTARE
Carstea Sergiu. Repertoriul trompetistic al secolului XX — spatiu de valorificare a
noilor mijloace de expresivitate interpretativa. Teza de doctor in studiul artelor si
culturologie, specialitatea 653.01 — muzicologie. Chisinau, 2018.

Structura tezei: Lucrarea cuprinde: introducere, 4 capitole, concluzii generale si
recomandari, bibliografia compusa din 221 titluri (in limbile romana, engleza, franceza,
italiana, germand, rusa si ucraineand), note, anexa cu exemple muzicale, 139 pagini de text de
baza. Rezultatele obtinute sunt reflectate in 11 lucrari stiintifice.

Cuvintele cheie: articulatie, concert, interpretare instrumentald, mijloace de
expresivitate, miniatura, repertoriu didactic, repertoriu trompetistic, sonata, stil componistic,
stil interpretativ, timbralitate, trompeta.

Domeniul de studiu: Istoria si teoria artei de interpretare muzicala la trompeta; Istoria
si teoria genurilor si stilurilor muzicale.

Scopul si obiectivele tezei: identificarea si analiza mijloacelor de expresivitate
componistice si interpretative in piese pentru trompeta solo, cu acompaniament de pian sau
orga si 1n lucrari concertante compuse pe parcursul sec. al XX-lea; constientizarea expresivitatii
ca subiect de cercetare muzicologica; elucidarea complexului de procedee interpretative ca mod
de atingere a nivelului inalt de expresivitate in abordarea repertoriului trompetistic al sec. XX
relevarea rolului metodelor moderne de studiu in solutionarea problemelor tehnice, legate de
activitatea interpretativa a trompetistului.

Noutatea stiintifica a tezei constd in realizarea in premierd a unei cercetari complexe
axate pe examinarea mijloacelor de expresivitate ca o parte componentd importantd a
limbajului componistic si a stilului interpretativ in repertoriul trompetistic modern. Caracterul
inedit al lucrarii se datoreazad si altor aspecte: pentru prima datd In muzicologia autohtona
mijloacele de expresivitate sunt abordate ca factor determinant In evolutia tehnicii
interpretative la trompeta si a repertoriului pentru acest instrument; mai multe lucrari pentru
trompeta ale compozitorilor autohtoni si straini pentru prima data devin obiecte ale investigatiei
stiintifice.

Problema stiintifici solutionatd constd in aprofundarea cunostintelor in materie de
descriere si analizd a mijloacelor de expresivitate componistice si interpretative in repertoriul
trompetistic modern si reflectarea evolutiei repertoriului solistic pentru trompetd prin prisma
factorului expresivitatii. Astfel, cercetarea complexd a lucrdrilor selectate cu evidentierea
mijloacelor de expresivitate si formularea concluziilor au determinat inldturarea mai multor
lacune si inexactitdti in discursul teoretic dedicat problemelor fundamentale ale artei interpretarii
la trompeta.

Semnificatia teoreticd a cercetdrii constd in fundamentarea axiologica a explorarii
mijloacelor de expresivitate artisticd, nucleu semantic important al creatiei muzicale. Totodata,
studierea unui vast material, vizand numeroasele aspecte ale artei interpretative la trompetd, a
permis imbogdtirea aparatului conceptual al subiectului investigat, materializat pe plan teoretic in
sistematizarea informatiilor, obtinute dintr-un volum considerabil de lucrari stiintifice, cu referire
la identificarea mijloacelor de expresivitate, descoperite si utilizate de compozitori, precum si la
transferul acestora In practica didactica si interpretativa a trompetistilor. Rezultatele investigatiei
ar putea impulsiona cercetarea unor probleme legate de aspectele tehnologice si artistice ale
interpretdrii instrumentale, devenind un punct de reper pentru studiile teoretice si metodologice
ulterioare in acest domeniu.

Valoarea aplicativd a lucrarii. Materialele tezei pot servi drept surse cognitive
suplimentare in studierea disciplinelor de specialitate (/nstrument, Ansamblu cameral,
Metodica predarii instrumentelor de suflat, Istoria artei interpretative s.a.) In cadrul
institutiilor de Tnvatamant superior si mediu de specialitate. De asemenea, rezultatele obtinute
ar putea constitui un suport metodologic util in coroborarea si eficientizarea procesului
instructiv-didactic, in formarea de competente, abilitdti profesionale in randul studentilor,
masteranzilor, precum si in practica interpretativa a trompetistilor. Concluziile si recomandarile
autorului vor contribui la ridicarea nivelului interpretativ al scolii autohtone de trompeta.



AHHOTALIUA
Kbipcrsa Cepaxny. Penepryap nis Tpyosl B XX Beke Kak 00J1aCTh 0CBOCHHMS HOBBIX
HCNIOJTHUTEIbCKUX CPEICTB BHIPA3UTEJIbLHOCTH. JliccepTanys Ha COMCKaHNe CTelleH! TI0KTopa
HCKYCCTBOBEJIECHHS U KYJbTYPOJOIMH 10 criennaabHoCcTH 653.01, My3bIKOBeIeHHE.
Kummnay, 2018.

Crpyktypa paborbi: Jluccepranusi BKJIIOYACT: BBEACHHE, 4 TJIaBbl, OOIIME BBIBOABI W
pekoMeHaauuu, Oubnuorpaduio u3 221 HauMEHOBaHUWI, MpPUMEYaHUS, NPUIOKEHHUE C
MY3bIKaJIbHBIMH TpuMepamMu, 139 cTpaHul] OCHOBHOrO TeKCTa. Pe3ynbTaThl HCClIeIOBaHUS
oTpakeHbl B 11 omyOIMKOBaHHBIX HAYYHBIX pabOTax.

KiroueBble cjioBa: apTUKYJISIIMSA, BbIpAa3UTENIbHBIE CPEACTBA, HHCTPYMEHTAIBLHOE
UCTIOJHUTENIbCTBO,  UCHOJMHUTEIbCKHM  pemepTyap  Tpybaua,  HCIOJHUTEILCKUNA  CTHIIb,
KOMITO3UTOPCKUI CTUIIb, KOHLIEPT, MUHUATIOPa, COHATa, TEeMOPAIIbHOCTD, TPYOa.

O0JacTh UccIeI0BAaHMS: UCTOPHSI U TEOPHsI MY3BIKaJIbHOIO HCIOTHUTEILCTBA HA TPYOE;
UCTOpPHUS U TEOPUS MY3bIKAIbHBIX KaHPOB U CTHIICH.

Hemn u 3agauM MCCJIeJOBAHUS: BBIABICHHE U AaHAIW3 HOBBIX HCIOJHUTEIBCKUX U
KOMITIO3UTOPCKUX CPEJICTB BBIPA3UTEIBHOCTH B Mbecax MAjsl TPyObl COJO, B COMPOBOXKICHUU
dopTenuaHo UM OpraHa M B MPOU3BENCHUAX sl TPYyObl ¢ opkecTpoM XX BeKa; OCMBICICHHE
npoOJIeMbl BBIPA3UTENBHOCTH Kak CQepbl MY3bIKOBEIYECKOTO HCCIEIOBAHUSA; PACCMOTPEHUE
KOMILUIEKCA  HMCIIOJIHUTENILCKAX ~ CPEICTB  Kak  Crocoba  JOCTHIKEHUS  BBICOKOTO  YPOBHS
BBIPA3UTENFHOCTH B HCIOJHEHUU COBPEMEHHBIX MPOU3BENEHHUM Ui TPYOBI, PAaCKpPBITUE POIU
COBPEMEHHBIX METOJIOB OOYUYEHHSI B PEIICHUHN TEXHUYECKUX U XYA0KECTBEHHBIX 3aJau, CBI3aHHBIX
C UCTIOTHUTEIBCKOW AEATENbHOCTBIO TpyOaya.

Hayuynasi HoBu3Ha pa0oTbl. BrepBbie MpoBenIeHO KOMIUIEKCHOE HCCIEI0BaHuUE,
HAIPaBIEHHOE HAa M3YyYEHUE CPEJCTB MY3bIKATbHON BBIPA3UTEIHLHOCTH KaK Ba)KHOIO KOMIIOHEHTa
KOMIIO3UTOPCKOTO ¥ HCIOMHHUTEIBCKOTO CTUJISI B COBPEMEHHOM pemepryape uisi TpyOBbI.
OpuruHanbHBIA XapakTep IUCCepTallid CBSi3aH U C JIPYTMMH acleKTaMu: B TEpBBIA pa3 B
HAIIMOHAJILHOM ~ MY3BIKOBEIGHUM  CPEICTBA  BBIPA3UTENBHOCTH  PACCMATPUBAIOTCS KAk
OTpeeNsomuil (pakTop BONIOIMU HCIIONHUTENHCTBA HA TPYOE U pa3BUTHUS perepTyapa i 3TOro
WHCTPYMEHTA; 1Nl psiZl MPOU3BEACHUN Uil TPYObl MOJJIABCKUX U 3apyOEKHBIX KOMIIO3HUTOPOB
BIIEPBbBIC CTAHOBUTCS 0OBEKTOM HAYYHOTO HCCIIEIOBAHMUS.

Pemienne mocTaB/ieHHOW HAay4yHOl mMpoO0JieMbl COCTOMT B YIUIYOJIGHUW 3HAHHM,
OTHOCSIIIMXCSA K OOJNACTH KOMIIO3UTOPCKHX U HCIOJIHUTENbCKUX BBIPA3UTEIBHBIX CPEACTB B
COBPEMEHHOM perepTyape Aisi TpyObl, MPEIOMICHHOM CKBO3b MPH3MY BBIPA3UTEIBHOCTH.
MHorocTopoHHUl  aHanu3  BBIOpaHHBIX  TPOM3BEACHUI C  aKIIEHTOM Ha  CpeacTBax
BBIPA3UTEIHbHOCTH, TIOCTYXXUBIIMM OCHOBOW Ui KOHKPETHBIX BBIBOJIOB, CIIOCOOCTBOBAI
YCTPAaHEHHUIO OMNpENENCHHbIX TMpoOeIOoB ¥ HETOYHOCTEH B TEOPETHUUYECKOM OCBEIEHUU
dbyHIaMeHTalbHBIX MTPOOJIeM UCKYCCTBA UCIIOIHUTEILCTBA HA TPYOe.

Teopernueckoe 3HaYeHUe IUCCEPTAIMU 3aKIIOYAETCS B aKCHOJOTHYECKOM OOOCHOBAaHHH
OCBOCHHSI CpPEACTB XYA0KECTBEHHOH BBIPA3UTENBHOCTH, BaXXHOTO CEMaHTHYECKOTO  sjipa
MY3BIKaJIbHOTO TBOpYECTBA. B TO ke BpeMs, MpHUBIIEYCHHE OOLIMPHOTO MaTepHaa, MOCBAIICHHOTO
MHOTHM acleKTaM HCIOIHUTENIhCTBA HAa TPyOe, MO3BOIMIO O0OTaTUTh KOHIIENITYadbHBIN ammapar
UCCIIEyeMOro MpeMeTa U CHUCTEMATU3UPOBAaTh TEOPETUYECKYI0 HH(OpMAIUIO, MOTYyYEeHHYIO W3
3HAYUTEIBHOTO 00bEMa HAy4yHBIX TPYJAOB, B KOTOPBIX PAacCCMATPUBAIOTCS  CPENCTBA
BBIPA3UTENFHOCTH, HCIONIB3YeMble B KOMIIO3HUTOPCKOM, MEAaroruuyecKO M HCHOIHHUTENbCKOM
npakTuke. Pe3ynmpTaThl  HMCCIEOBaHMS MOTYT  CTHUMYJIMPOBaTh  JajbHEWIee U3yueHHe
TEXHOJIOTUYECKUX U XYA0KECTBEHHBIX aCTIEKTOB MHCTPYMEHTAIILHOTO UCTIOIHUTENBCTBA, CTAHOBSICh
OPUEHTHUPOM JUISI TIOCTEAYIOMIUX TEOPETUYECKHX M METOAOJIOTUYECKHX pa3pabOTOK B JaHHOM
obactu.

IIpakTnyeckass 3HAYMMOCTB. Marepuanbl AUCCEPTAIMU MOTYT OBITh MCHOJBb30BaHbI B
Ka4yecTBE JIOMOJIHHUTEILHOTO HWCTOYHUKA WH(OpPMAIMU JUIi  OCBOSHHS CIEIHUATBbHBIX YUeOHBIX
mucturine — (Mucmpymenm,  Kamepnoui  ancambnwn,  Memoouxka — npenooagauus — OyXoevix
uHcmpymenmos, Mlcmopus ucnoiHumenscko2o ucKyccmea v ip.) B CpEAHUX U BBICIINX MY3bIKAJIbHBIX
yueOHBIX 3aBefieHUsIX. Kpome TOro, TONyYeHHbIE pPE3YyJIbTaTbl MOTYT OBITh  TOJIE3HBIM
METOJIOJIOTMYECKUM TIOJICIOPBEM ISl Pa3BUTHS M COBEPIICHCTBOBAHMS y4eOHOro Mporiecca, s
dbopMUpOBaHHS KOMIETEHIMH, MNPOPECCHOHABHBIX HABBIKOB CTYICHTOB, a TaKkke s
UCTIOTHUTENBCKOM  JeATENpHOCTH  TpyOaueil. BbpBogbI ©W  pekoMeHJaluMu  aBropa  OyayT
CIOCOOCTBOBATh TIOBBIIICHUIO MPOGECCHOHAILHOTO YPOBHS HAIIMOHATBHOW HCHONTHUTEIHCKOM
IIKOJIBI.



ADNOTATION
Carstea Sergiu. Trumpet repertory in the music of 20th century - a space of
developing new means of performing expression. PhD thesis on Art study and Science of
Culture, specialty 653.01 — Musicology, Chisinau, 2018.

Structure of the thesis: The work is comprised of: introduction, 4 chapters, general
conclusions and recommendations, bibliography of 221 titles (in Romanian, English, French,
Italian, German, Russian and Ukrainian), notes, annexes with music examples, 139 basic text
pages. The results are reflected in 11 scientific works.

Key words: articulation, concert, instrumental performance, means of expression,
miniature, teaching repertory, trumpet repertory, sonata, composing style, performing style,
timbre, trumpet

Field of study: history and theory of musical performing art on the trumpet; the history
and theory of musical genre and styles.

The aim and objectives of the thesis: the identification and analysis of composing and
performing expressiveness means in solo trumpet works, with piano or organ accompaniment
and concert works composed during the 20™ century; acknowledgement of expressiveness as a
subject of musicological research; elucidation of the complex of performing means as a way of
achievement of the higher level of expressiveness while approaching the 20™ century trumpet
repertory; emphasizing the role of modern study methods in solving technical problems,
connected to the performing activity of the player.

The scientific novelty of the thesis is in completing, for the first time, a complex research
based on the examination of expressiveness means as an important counterpart of the
composition language and of the performing style in the modern trumpet repertory. The
innovative character of this work comes also from other aspects: it is for the first time in our
musicology the expressiveness means are approached as a determining factor in the evolution of
the performing technique for the trumpet and of the repertory for this instrument; it is also for the
first time that several works for trumpet by national and international composers become objects
of scientific investigation.

The scientific problem solved consists in deepening the knowledge, in the field of
describing and analyzing the means of composing and performing expressiveness in the modern
trumpet repertory and the reflection of the evolution of the trumpet solo repertory from the
viewpoint of performing expressiveness. Thus, a multilateral analysis of selected works with
emphasis on means of expressiveness and formulating conclusions contributed to the elimination
of certain gaps and inaccuracies in the theoretical coverage of the fundamental problems of the
art of trumpet performing.

The theoretical significance of the thesis consists in the axiological substantiation of
exploring the means of artistic expressiveness, an important semantic nucleus of musical
creation. At the same time, the study of a vast material, dealing with numerous aspects of the art
of performing at the trumpet, allowed the enrichment of the concept apparatus of the researched
subject, materialized on the theoretical level in information systematization, obtained from a
large volume of scientific works, with reference to the identification of expressiveness means,
discovered and used by composers, as well as to their transfer to teaching practice and the
players’ performance. The results of this investigation could give an impulse to the research of
certain problems connected to technological and artistic aspects of instrumental performance,
becoming a landmark for further theoretical and methodological study in this field.

The applicative value of the work. The materials of the thesis can be used as additional
cognitive sources in the study of specialty matters (Instrument, Chamber Ensemble, The method
of teaching wind instruments, History of performing art etc.) in specialized medium and higher
education institutions. Also, the given results could become a useful methodological support in
corroboration and streamlining of the teaching-instructive process, in the formation of
competence traits, in professional abilities amongst students, master students, as well as in the
performing practice of trumpet players. The author’s conclusions and recommendations will
contribute to improving the performing level of the national trumpet school.



LISTA ABREVIERILOR

AND - acid dezoxiribonucleic

AMTAP — Academia de Muzica, Teatru si Arte Plastice
cap. — capitol

cl. — clarinet

dim. — diminuendo

div. — divisi

DL- doodle, tip de articulatie specific jazz-ului
ed. — editie

ex. — exemplu

fag. — fagot

fig. — figura

fl. — flaut

GP — grupul principal

G.P. — pauza generala

GS — grupul secundar

ITG — International Trumpet Guild

intr. — introducere/introductie

mas. — masura, masuri

min. — minut, minute

n.n. — nota noastra

nr. — numar

op. — opus

p. — pagind, pagini

sec. — secol, secole

sect. — sectiune

SMS — Short Message Service, Serviciu de mesagerie scurta

tr. — trompeta

trb. — trombon

T —tema

UCMM - Uniunea Compozitorilor si Muzicologilor din Moldova
UCMR — Uniunea Compozitorilor si Muzicologilor din Romania
UNMB — Universitatea Nationald de Muzica Bucuresti

UVT — Universitatea de Vest din Timisoara

v.1 —vioara 1-a

v.2 —vioara a 2-a

VL — tremolando din valve

vol. — volum

I'MIIN nm. I'Hecunbix — ['ocyaapCTBEHHBIN MY3bIKAJIIBHO-IIEIarOTUYECKU HHCTUTYT UM.
I'necunbIx

JC. — JMCCepTaus

U3Jl. — U3JlaHue

KOH(}. — KOH(epeHIUs

Martep. — MaTeprabl

MI'K — Mockosckas I'ocynapcrBennas Koncepsaropust
MEXIYHAp. — MEKTyHAPOIHBII

Hay4. — HAy4YHBII

nep. — epeBo.

C. — CTpaHUIa, CTPAHHIIBI

TI'TY — TamO0BCKUi1 rocy1apCTBEHHBIN TEXHUYECKHI YHUBEPCUTET
XJAAJIM — XapkiBcbKa Jiep>KaBHaA akajieMis JU3ailHy 1 MUCTEITB
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INTRODUCERE

Actualitatea si importanta temei abordate. Creatiile muzicale instrumentale din sec. XX
constituie un univers aproape infinit si o diversitate impresionanta de mijloace de expresivitate,
personalitatea artisticd a interpretului. Tema abordata in tezd implica investigarea repertoriului
trompetistic modern, deoarece in acest domeniu aproape nu existd cercetari axate pe mijloacele de
expresivitate, cu toate ca In muzica pentru trompeta din sec. XX acestea reprezintd o latura foarte
importantd. Lucrarile selectate pentru analiza prezintd o varietate remarcabila a mijloacelor de
expresivitate, care se datoreazd mai multor aspecte legate atat de evolutia limbajului componistic
cat si a tehnicii de interpretare si, nu in ultimul rand, a ideilor si tehnologiilor inovative in
constructia trompetelor.

Istoria de aproximativ 3000 de ani de existenta a trompetei a cunoscut mai multe perioade
pe parcursul cdrora acest instrument — identificat pe buna dreptate printre cele mai vechi
instrumente muzicale din grupul de alamuri — nu o singurd datd si-a schimbat aspectul,
constructia, functiile si rolul in cultura muzicala si in viata societatii. Totodata, in pofida celor
circa trei milenii de istorie, trompeta este un instrument modern deoarece evolutia ei este strans
legata de progresul tehnic si incepe odata cu descoperirea si prelucrarea metalelor, fiecare etapa a
progresului reflectdndu-se in calitdtile sonore ale instrumentului. Nu o datd s-a schimbat
grosimea metalului si componenta aliajelor din care se confectionau trompetele, s-a perfectionat
continuu calitatea sudurii elementelor etc. Pe parcursul veacurilor acest instrument a avut o
evolutie spectaculoasd de la un simplu tub metalic adaptat pentru emiterea sunetelor, pana la
formidabilele trompete moderne, construite cu folosirea tehnologiilor de ultima ord care

Din Antichitate, cu parere de rau, nu au ajuns pand in prezent texte muzicale sau descrieri
referitoare la muzica pentru trompetd, Insd acele marturii singulare de care dispunem la ora
actuald vorbesc ca initial trompeta a servit doar in scopuri militare (diferite semnale pentru
dublarea comenzilor in timpul luptelor), pentru ca mai apoi sd se faca prezentd la manifestarile
publice civile, iar In 1607 pentru prima data sa fie introdusa in partitura de orchestra de catre
Claudio Monteverdi in opera Orfeo. Ca instrument solist trompeta apare pentru prima data in
istorie in concertul de la curtea Marelui duce de Toscana Ferdinand al II-lea de Medici din vara
anului 1634, avandu-i ca protagonisti pe trompetistul virtuoz Girolamo Fantini si celebrul
Girolamo Frescobaldi, compozitor si organist al bisericii San Pietro din Roma. Acest eveniment
a fost descris de Pierre Michon Bourdelot in anul 1636 in scrisoarea sa catre Marin Mersenne,
teolog, filosof, matematician si teoretician In domeniul muzicii, supranumit si “parintele

acusticii” [a se vedea 216].



Epoca barocului este consideratd pe buna dreptate epoca de aur in istoria trompetei
naturale, ea fiind prezentd in creatia unor compozitori ca H. Purcell, A. Scarlatti, A. Vivaldi,
G. Ph. Telemann, atingdnd apogeul in muzica lui G.F.Héndel si J.S.Bach. Si totusi
ale momentului si nici chiar maiestria unor interpreti ca G. Fantini sau C. Bendinelli nu asigura
trompetelor un loc 1n randul instrumentelor soliste decat incepand cu hotarul sec. XVIII-XIX,
cand constructia lor a suferit modificari esentiale.

Aparitia trompetei cromatice (Klappentrompette) a lui A. Weidinger (1792) a constituit o
adevaratd revolutie, creAnd premizele nasterii repertoriului solistic. In sec. XIX s-au efectuat
modificari majore In constructia trompetei, aceasta devenind un instrument foarte solicitat in
toate formatiunile muzicale ale timpului — orchestra militard, orchestra simfonica, diferite
grupuri de muzica de camera, dar si ca instrument solist.

Odata cu aparitia trompetei cromatice se diversifica si repertoriul instrumentului. Apar
primele concerte pentru trompetd si orchestra semnate de Fr. J. Haydn, J. N. Hummel, in care se
releva dialogul muzical intre trompeta solistd si orchestrd, punand in valoare calitatile noului
de alama, in special trompetei. De exemplu, P. I. Ceaikovski incredinteazd trompetei mai multe
momente solistice importante, intensificand dramatismul in punctele culminante din simfoniile IV,
V si VI, iar cornetului in A — mai multe interventii solo in baletele sale.

Tot 1n aceasta perioada a aparut un numar mare de lucrari pentru cornet sau trompeta solo
cu acompaniament de pian sau orchestrd. Unele dintre ele (Variatiuni pe tema Carnavalului
venezian de J. B. Arban, Variatiuni pe teme din 7raviata de A. Ponchielli, Concertul pentru
cornet sau trompeta in 4 si orchestrd op.18 de O. Bohme, Piesele concertante nr. 1 si nr. 2 de
V. Brandt s.a.) sunt incluse in repertoriul concertistic al trompetistilor solisti si in zilele noastre.

Calitatile tehnice ale trompetei s-au perfectionat in timp odata cu modificarile in
constructia ei, iar instrumentistii si-au cizelat madiestria si au evoluat gratie aparitiei diferitelor
metode tehnice de studiu.

In acelasi timp, in contextul evolutiei generale a limbajului componistic compozitorii
trompetistic imbogdtindu-se cu lucrdri remarcabile ca Legenda de G.Enescu, Intrada de
A. Honegger, Gavotte de Concert de H. Suttermeister — toate pentru trompeta in C si pian;
Rustiques pentru cornet sau trompetd in B si pian de E. Bozza — piese care se releva printr-un
limbaj componistic complex si solicitd modalitdti interpretative deosebite.

Investigatia aspectului expresivitatii este extrem de importantd, deoarece in vastul
repertoriu trompetistic al sec. XX majoritatea lucrarilor sunt scrise folosind un limbaj componistic
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modern, unde mijloacele de expresivitate componistice si interpretative au un rol primordial. In
incercarea de a reflecta cat mai pe larg geografia scolilor componistice, diversitatea acestora si
totodatd similitudinile ce existd intre diferite scoli, pentru identificarea unor mijloace de
expresivitate componistice si procedee interpretative noi am selectat pentru analiza o serie de piese
care, din punctul nostru de vedere, cel mai elocvent ilustreaza cele mentionate anterior. Mai multe
dintre aceste lucrari au fost create de compozitori celebri precum G. Enescu, P. Hindemith,
J. Frangaix, L. Berio, E. Ewazen in colaborare cu interpreti ilustri, iar unele dintre ele au fost
compuse chiar de trompetisti — O. Bohme, A. Vizutti, T. Dokshitser, S. Friedmann s.a., astfel
intrunind calitatile necesare pentru a identifica mijloacele de expresivitate proprii limbajului

Majoritatea lucrarilor scrise pe parcursul sec. XX, incepand cu Concertul pentru trompeta
in A/cornet si orchestrda op.18 de O. Bohme (1902) sau Legenda pentru trompetd si pian de
G. Enescu (1906) si terminand cu Sonata pentru trompeta si pian de E. Ewazen (1995) sau
Hymnus phantasticus de D. Dediu (2008), constituie certe valori artistice fiind totodata si niste
repere reprezentative in repertoriul trompetistic. Spectrul mijloacelor de expresivitate si al
procedeelor interpretative noi prezente In aceste creatii constituie un subiect important al
cercetdrii. Astfel identificarea, analiza si descrierea mijloacelor de expresivitate ca parte
componentd esentiald a limbajului componistic si a stilului interpretativ modern devine una
dintre tintele principale ale investigatiei.

Despre muzica in general si despre muzica sec. XX 1n special nu se poate vorbi fara
abordarea problemei expresivitatii si a mijloacelor de expresivitate, problema care a preocupat in
egald masura compozitorii si interpretii din toate timpurile. Trompeta intrd mai tarziu in categoria
instrumentelor soliste de rand cu instrumentele cu coarde si cele aerofone de lemn, motivul fiind
legat de aparitia tardivd a trompetei cromatice, capabile sd interpreteze o lucrare de anvergura.
Problema diversificarii mijloacelor de expresivitate in muzica pentru trompeta incepe sa-i preocupe
pe interpreti si compozitori abia la confluenta secolelor XIX-XX. Actualitatea subiectului abordat
in teza este determinata de Insdsi practica artistica, iar relevanta aspectului expresivitdtii muzicale
si in particular a celei interpretative focalizeaza atentia cercetatorilor in special pe lucrarile pentru
trompeta scrise In a doua jumatate a sec. XX. Acest nou si remarcabil segment repertorial, care este
bazat in mare parte pe diferite efecte sonore si pe un melanj de culori timbrale, configurate pe
dinamica si articulatii, poate servi ca model pentru o investigatie suplimentara, privind mijloacele
de expresivitate n muzica sec. XX si solicita la ora actuald o examinare detaliata, iar rezultatele
acestei cercetdri si analize vor pune la dispozitia compozitorilor si interpretilor noi informatii,

identificand noi perspective in abordarea problemei expresivitatii.
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Actualitatea temei de investigatie devine evidentd, daca efectudam o radiografie”
analitica a lucrdrilor pentru trompeta compuse pe parcursul sec. XX, unde putem observa o larga
si variata paletd de efecte sonore, nuante dinamice si articulatii, care prin diversitatea lor trezesc
atat curiozitatea interpretilor, cat si interesul cercetdtorilor. Repertoriul trompetistic in general,
precum si varietatea mijloacelor de expresivitate in lucrarile muzicale de diferite genuri, care
formeaza acest repertoriu in particular, nu si-au gasit pana in prezent o reflectare adecvata in
literatura de specialitate. Anume aceste aspecte au conditionat alegerea temei investigatiei
noastre.

Materialul analizat in teza de doctorat a fost selectat ludnd in considerare mai multe
aspecte, precum valoarea artisticd a lucrarii, continutul de procedee de interpretare inedite,
multitudinea si diversitatea mijloacelor de expresivitate atat a limbajului componistic, cat si a
celui interpretativ. Argumente importante in selectarea pentru schitele analitice anume a acestor
piese pot servi si considerentele practice si artistice, subsemnatul valorificand toate lucrarile
analizate in activitatea sa solistica si didactica.

In Republica Moldova, desi exista premize, pe parcursul deceniilor fiind compuse mai
multe lucrdri pentru trompetd in diverse genuri (de la miniaturd pana la concert), intreg spectrul
de probleme ce tin de utilizarea mijloacelor de expresivitate in procesul de interpretare la
instrumentele de alama, inclusiv trompeta, nu a avut o abordare teoretico-analitica, fiind atins
doar tangential 1n unele studii dedicate muzicii instrumentale. Astfel am decis sa cercetdm in teza
si creatii ale compozitorilor moldoveni V. Beleaev si B. Dubosarschi.

Diversitatea mijloacelor de expresivitate interpretativa precum si problema expresivitatii
in repertoriul trompetistic al sec. XX capatd o importantd majord in activitatea solisticd a
trompetistilor, dar si in pregatirea instrumentistilor de orchestra si a cadrelor didactice,
evidentiind necesitatea aprofunddrii cunostintelor in materia stabilitd ca obiect de cercetare cu
scopul de a ridica nivelul interpretativ, astfel oferind tinerilor muzicieni un suport suplimentar in
incercarea de a urma o cariera de solist-instrumentist.

Scopul investigatiei consta in identificarea si examinarea noilor mijloace de
expresivitate si procedee interpretative in piesele pentru trompetd solo, in cele cu
acompaniament de pian sau orgd si in lucrdrile concertante pentru trompetd si orchestrd din
repertoriul trompetistic al sec. XX.

Pentru realizarea scopului sunt propuse urmatoarele obiective:

- evidentierea mijloacelor de expresivitate si procedee interpretative in repertoriul trompetistic al
sec. XX ca subiect de cercetare muzicologica;

- identificarea si analiza mijloacelor de expresivitate in repertoriul trompetistic modern;
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- examinarea limbajului componistic si a procedeelor interpretative ca laturi importante ale
cercetarii expresivitatii in lucrarile analizate;

- fundamentarea coordonatei timbrale ca mijloc de expresivitate in repertoriul trompetistic
contemporan,;

- formularea unor indicatii metodice pentru Imbunatatirea nivelului interpretativ si, in special,
pentru depdsirea problemelor tehnice si interpretative In lucrarile moderne pentru trompeta.

Din punct de vedere al metodologiei tema tezei cuprinde un subiect chemat sa reflecte
diverse aspecte ale stiintei muzicale si ale practicii interpretative moderne, necesitdnd o abordare
care imbind atat examinarea compozitionald, cat si stilistico-interpretativa a creatiilor selectate.
Investigatia se axeaza pe o analizd comparativa a diferitelor scoli nationale de interpretare, care
au conditionat aparitia In perioade diverse a mai multor creatii reprezentative pentru trompeta.
Caracterul multiaspectual al cercetdrii a solicitat utilizarea mai multor metode specifice
muzicologiei istorice: metoda comparativ-istoricd, celei sistematice: metoda analitica,
hermeneuticii: cea comprehensivd, dar si metode din domeniul istoriei si teoriei artei
interpretative.

Noutatea stiintifica a tezei consta in realizarea in premiera a unei cercetari complexe
axate pe examinarea mijloacelor de expresivitate ca o parte componentd importantd a
limbajului componistic si a stilului interpretativ in repertoriul trompetistic modern. Caracterul
inedit al lucrarii se remarca prin urmatoarele aspecte:

- pentru prima data in muzicologia autohtona problemele interpretative si repertoriale ale
muzicii pentru trompeta sunt abordate din punct de vedere al expresivitdtii precum si sub
aspectul conexiunii dintre evolutia nivelului tehnicii interpretative, a repertoriului si a
constructiei instrumentelor;

- majoritatea lucrarilor examinate in teza, in special cele din repertoriul trompetistic
national pentru prima oara devin obiectul investigatiei stiintifice;

- in tezd se intreprinde o analiza multilaterald a materialului muzical, Imbinind metoda
muzicologica tradifionald cu descrierea mijloacelor de expresivitate noi, folosite in premiera de
catre compozitori si interpreti.

Problema stiintifica solutionatd rezida in identificarea de pe pozitii muzicologice a
valentelor artistice ale mijloacelor de expresivitate componistice valorificate in actul de
interpretare a repertoriului modern si reflectarea evolutiei repertoriului solistic pentru trompeta
prin prisma factorului expresivitatii. Astfel, cercetarea complexa a lucrarilor analizate in teza cu
evidentierea mijloacelor de expresivitate si formularea concluziilor sunt in masura sd inlature
mai multe lacune si inexactitati in discursul teoretic dedicat problemelor fundamentale ale artei
interpretdrii la trompeta.
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Semnificatia teoretica a cercetdrii constd in fundamentarea axiologicd a explorarii
mijloacelor de expresivitate artisticd, nucleu semantic important al creatiei muzicale. Totodata,
studierea unui vast material, vizdnd numeroasele aspecte ale artei interpretative la trompeta, a
permis imbogatirea aparatului conceptual al subiectului investigat, materializat pe plan teoretic in
sistematizarea informatiilor, obtinute dintr-un volum considerabil de lucréri stiintifice, cu referire
la identificarea mijloacelor de expresivitate, descoperite si utilizate de compozitori, precum si la
transferul acestora in practica didactica si interpretativa a trompetistilor. Rezultatele investigatiei ar
putea impulsiona cercetarea unor probleme legate de aspectele tehnologice si artistice ale
interpretarii instrumentale, devenind un punct de reper pentru studiile teoretice si metodologice
ulterioare 1n acest domeniu.

Valoarea aplicativi a lucrarii. Materialele tezei pot servi drept surse cognitive
suplimentare in studierea disciplinelor de specialitate (Instrument, Ansamblu cameral,
Metodica predarii instrumentelor de suflat, Istoria artei interpretative s.a.) In cadrul
institutiilor de Tnvatamant superior si mediu de specialitate. De asemenea, rezultatele obtinute
ar putea constitui un suport metodologic util in coroborarea si eficientizarea procesului
instructiv-didactic, in formarea de competente, abilititi profesionale in randul studentilor,
masteranzilor, precum si in practica interpretativa a trompetistilor. Concluziile si recomandarile
autorului vor contribui la ridicarea nivelului interpretativ al scolii autohtone de trompeta.

Aprobarea rezultatelor obtinute. Teza a fost realizatd in cadrul Academiei de Muzica,
Teatru si Arte Plastice din Republica Moldova fiind discutata si recomandatd pentru sustinere la
sedinta catedrei Muzicologie si compozitie si la sedinta Seminarului stiintific de profil de la
AMTAP, specialitatea 653.01 — Muzicologie.

Anumite aspecte din tezd au fost reflectate in 10 articole publicate si in comunicarile
prezentate in cadrul conferintelor stiintifice nationale si internationale organizate la Chisindu,
Balti, Tasi, Timisoara.

Sumarul compartimentelor tezei. Teza este structuratd in urmatoarele compartimente:
adnotari in limbile roména, rusa si engleza, lista abrevierilor, introducere, patru capitole de baza,
incheierea concentrata pe concluzii generale si recomandari, referinte bibliografice, note, anexa
cu exemple muzicale.

Introducerea releva actualitatea temei investigate si aplicativitatea cercetdrii In practica
studiului, formuleaza scopul si obiectivele tezei, noutatea stiintificd a rezultatelor obtinute,
semnificatia teoreticd i valoarea aplicativa a lucrdrii, contine informatii privind aprobarea
rezultatelor.

Capitolul I reflectd problema mijloacelor de expresivitate ca obiect al cercetarii
muzicologice. Aici se propune o trecere in revista a principalelor surse de documentare stiintifica
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asupra trompetei, pornind de la tratatele medievale pana la cercetarile din zilele noastre. De
asemenea In acest capitol sunt analizate cele mai cunoscute metode de studiu a trompetei
elaborate de catre personalititi din domeniul pedagogiei trompetistice a sec. XX care au
conditionat evolutia nivelului tehnicii de interpretare, urmatd de aparitia unui segment nou in
repertoriul trompetistic al sec. XX. Capitolul contine si descrierea analitica a literaturii stiintifice
si metodice consacrate mijloacelor de expresivitate interpretativa.

Capitolul II cuprinde analiza a sase lucrdri pentru trompetd solo precedatd de o
incursiune in istoria muzicii pentru trompetd solo incepand cu sec. XVIII si pana in zilele
noastre. Acest segment repertorial, fiind un laborator de creatie pentru compozitori si interpreti,
reprezentd o posibilitate remarcabild atat pentru comparatia si explicarea mai multor mijloace de
expresivitate componistice si interpretative cat si pentru formularea unor recomandari metodice
necesare tinerilor trompetisti In vederea depdsirii numeroaselor dificultiti si obstacole in
procesul de studiere si interpretare a acestor lucrari. Piesele fara acompaniament, selectate pentru
anaizd, sunt considerate de catre specialisti unele dintre cele mai reperezentative din aceasta
categorie de creatii, ele continand o mare diversitate a mjloacelor de expresvitate.

in capitolul III este investigati o parte importanti a repertoriului trompetistic —
miniaturile pentru trompeta cu acompaniament de pian sau orgd create pe tot parcursul sec. XX.,
care reflectd diversitatea de stiluri componistice si interpretative din diferite tari, ilustrand
totodatd evolutia limbajului componistic impreund cu tehnica de interpretare. In miniaturile cu
acompaniament de pian sau orga se suprapune dialogul dintre cele doua instrumente, evidentiind
expresivitatea timbrald si punand in valoare sonoritdtiile caracterisice ale ambelor instrumente.

Capitolul IV prezinta analiza detaliata a unor lucrari de anvergurd — sonate si compozitii
pentru trompeta si orchestra semnate de compozitori ce reprezintd diferite scoli componistice si
diferite perioade istorice ca cele mai complexe creatii din punct de vedere al expresivitatii, astfel
fiind relevate diverse stiluri componistice si traditii interpretative, accentul fiind pus pe relatia
dintre partida trompetei si cea a pianului (in cazul sonatelor) si a diverselor instrumente sau
compartimente orchestrale (in cazul lucrdrilor concertante). Sonatele pentru trompetd si pian din
sec. XX se caracterizeazd prin folosirea unui limbaj muzical elevat, format din combinarea
mijloacelor de expresivitate traditionale si noi aparute, cu modalitati interpretative extraordinare,
devenind creatii de o valoare majora incontestabila. In creatiile pentru trompeti si orchestra se
descoperd cea mai bogatd paletd a expresivitdtii interpretative, a culorilor timbrale orchestrale si
a plurivalentei in acest sens a limbajului componistic.

in Concluzii generale si recomandiri sunt expuse rezultatele principale ale

investigatiei.
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1. MIJLOACELE DE EXPRESIVITATE INTERPRETATIVA LA TROMPETA CA

OBIECT DE CERCETARE STIINTIFICA: ANALIZA SITUATIEI iN DOMENIU

1.1. Istoria trompetei reflectata in stiinta muzicii

In istoria existentei sale trompeta a avut diverse apliciri, timp de o foarte lungi perioada
cea mai importanta fiind folosirea ei in scopuri militare, de semnalizare, in diverse ceremonii si
solemnitati, datoritd sunetului luminos si puternic si doar in 1607, gratie lui C. Monteverdi,
pentru prima dati trompeta este introdusi in orchestra de opera'.

Prima mentionare a trompetei in stiinta muzicii o gasim 1n tratatul lui Johannes de Grocheo De
Musica (aprox.1300) unde aceasta figureaza sub denumirea latind bucina si cea franceza buisine si
este un instrument de suflat care poseda doar trei sunete (octava, cvinta si cvarta), folosind doar
primele patru sunete ale sirului de armonice, fapt confirmat si de mostrele cele mai vechi de muzica
pentru trompeta ajunse pana in zilele noastre.

Peste circa doua secole Sebastian Virdung in tratatul sdu Musica getutscht (Basel, 1511
[61]) — primul tratat ilustrat consacrat instrumentelor muzicale pomeneste cinci instrumente
aerofone fard orificii din care face parte si trompeta: Sackpfeiff (cimpoiul), Felttrumer
(trompeta), Busan (instrument cu culisa, echivalent trombonului), Thurnerhorn (cornul de turn)
si Clareta (o varietate a trompetei renascentiste, instrument cu culisd cu o mensura foarte
restransa care sund in registrul acut). Din pacate, autorul nu oferd decat imagini ale acestor

instrumente fard o descriere a lor [61, p.19].

Intre anii 1614 si 1620 muzicologul german M. Praetorius publici cele trei volume ale
tratatului sau Syntagma Musicum [162], considerat pe buna dreptate una din cele mai importante
lucrari muzical-teoretice din sec. XVIL, in care dedicd un capitol intreg descrierii cu lux de

amanunte a tuturor instrumentelor, inclusiv celor aerofone, folosite Tnh muzica laica a timpului sau.

16



Aceastd este una din primele prezentdri si clasificari a instrumentelor de alama, incluzand
trompeta, cunoscute in istoria stiintei muzicale [162, Vol. II, placheta VIII, p. 236]. Praetorius
descrie in detaliu trompeta, materialul din care este construitd, dimensiunile ei, in functie de tipul
instrumentului, calitdtile sonore si timbrale. Instrumentele din perioada respectiva erau construite
cu imperfectiuni tehnice majore, dimensiuni neajustate si chiar Praetorius recomanda in anumite
cazuri reducerea sau inlocuirea corului de trompete in muzica oratoriala (Clarino, Principal, Alter
Bass, Volgan, Grob si Raddergrob) cu alte instrumente. ,,El (Praetorius) sugereaza, ca din cauza
volumului de aer de care trompetistii au nevoie ei tind sa grabeascd tempoul, astfel dirijorul fiind
nevoit sa-1 echilibreze pe parcursul pasajelor de trompetd. De asemenea existd probleme de
echilibru sonor, de aceea este necesar un amplasament special al trompetelor, indepartat de
orchestrd™ [163, p. 257]. Aceastd problemd a persistat o perioadd destul de indelungatd, un
important factor fiind talentul personal al trompetistilor, care, in afara perfectionarii in arta
interpretarii, imbundtatau si calitatea instrumentelor lor.

La inceputul sec. XVII apar primele tratate de interpretare la trompeta semnate de Cesare
Bendinelli (1542-1617) Tutta L'arte Della Trombetta (c. 1614, [138]) si Girolamo Fantini (1600-
1675) Modo per imparare a sonare di tromba (1638, [192]). Despre Bendinelli se spunea in
versuri:

,, Caesaris invicti timuerunt classica gentes

Dum iubet exciri Galla cruenta iuba.

Sed tua cum primum nostras dulcedine perflat

Aures, celesti qua canis arte, tuba;

Non pavidi trepidant homines iam Caesaris arma,

Caesaris at sonitus aure bibisse iuvat”.

(,,Lumea are frica de apelurile de trompeta ale invincibilului Cezar,

Cand cocosul galic cheama la lupta cu a sa rosie creastd, /

Dar, cu trompeta ta, cu care canti cu acea cereasca arta, /

Ne-ai mangaiat auzul pentru prima data, /

Nu se mai teme lumea de-acel zgomot fioros,/

Dar dimpotriva, e o bucurie de a asculta /

Al lui Cezar (Bendinelli) acel sunet frumos™) [139, p. 3].

In prefata tratatului sdu Bendinelli scrie: ,,Cel care doreste sa studieze aceastd metoda trebuie
sa aibad o buna constitutie corporala si cand incepe sa practice trebuie sd aseze mustiucul pe buze
astfel ca trompeta sd fie cu palnia In paralel cu solul, chiar putin mai ridicatd. Practicantul trebuie
sa atace notele cu fermitate, dar si cu delicatete” [139, prefata]. G. Fantini, autorul tratatului Modo
per imparare a suonare di tromba (1638), face parte din generatia urmatoare a trompetistilor, care
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au propulsat trompeta de la uzanta ei militard la rolul de instrument muzical. Acest tratat a fost
studiat de catre muzicologi si trompetisti destul de detaliat, deoarece Fantini dedica descrierii
practicii muzicale o mare parte din lucrare, in timp ce semnalele militare sunt plasate pe planul
secund, acest fapt fiind comentat de autor in adnotare: ,,Modalitatea de a invata sa cintam la
trompeta atat pentru razboi cat si cu orga, cu trompeta cu surdind, cu cembalo si orice alt
instrument” [192, prefatd]. G.Fantini a fost supranumit de catre contemporani “Monarhul
trompetei”, iar M. Mersenne in 1636, fiacand remarcd la o scrisoare primitd din partea
muzicografului si medicului P. Bourdelot il descrie astfel: ,,Hieronymo Fantino, excelentul
trompetist din Italia” [citat dupa 100, p. 225]. Referitor la primul concert de trompeta si orga din
istorie din 1634 de la curtea Medici, protagonistii caruia au fost G. Fantini si G. Frescobaldi, este
notabila o cronica a evenimentului: ,,Cantul venea uneori acompaniat de maiestria inegalabila a
trompetei lui Girolamo (Fantini) faimosul trompetist al S.A.” [192, p. 230].

Acelasi M. Mersenne detaliaza constructia trompetei si piesele ei componente: ,tuburile
cilindrice se pot separa unele de altele la fel ca mustiucul. Constructorii le asambleaza din mai
multe sectiuni, deoarece este dificild realizarea unei singure piese din arama” [193, p. 58],
referindu-se si la extensia diapazonului: ,,in ce priveste diapazonul, acesta este minunat de
amplu, daca este cintat cu maiestrie de la nota cea mai grava la cea mai acuta, care acopera o
treizecidoime (patru octave plus o cvartd), care depaseste diapazonul spinetelor si orgilor” [193,
p. 59], trecand apoi la capacitatile sonore, explicate din punct de vedere al acusticii: ,,trebuie
mentionat ca sunetul trompetei se naste dintr-un singur numar de batdi (oscilatii ale coloanei de
aer), fie puternic sau Incet (f sau p): asta se intdmpla din cauza madririi fluxului de aer (vitezei
coloanei de aer), care largeste amplituda batailor, dar nu mareste numarul lor” [193, p. 63].

Informatii pretioase despre trompeta sec. XVII gdsim in tratatul lui D. Speer
Grundrichtiger Unterricht der musikalischen Kunst (Lectii de baza corespunzatoare artei
muzicale, Ulm, 1687). Din aceastd lucrare aflim ca in perioada respectiva cea mai raspandita
trompeta era cea in D.

In anul 1795 a fost editata cartea lui J. E. Altenburg Versuch einer Anleitung zur heroisch-
musikalischen Trompeter und Pauker-Kunst (Instructiuni pentru arta eroica muzicald a
trompetistilor si timpanistilor [194]) care este cel mai vechi tratat imprimat de interpretare la
trompeta si o sursd esentiald si indispensabild pentru istoria trompetei baroce. Autorul acestui
tratat a fost trompetist in a doua generatie astfel reusind sd generalizeze experienta artei
interpretative a epocii de aur a trompetei naturale. Altenburg expune toate cunostintele
acumulate la momentul scrierii cartii sale in domeniul artei trompetistice. El face referinta la cel
putin 108 lucrdri, dintre care 104 ale unor autori cunoscuti precum si la compozitii noi ale unor
autori anonimi. Mai mult decat atat, literatura de specialitate citatd de Altenburg acopera
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domeniile muzicii vechi, oficiale si religioase. Acesta expune, de asemenea, tehnica
instrumentald a timpului sdu. Exemplele cuprind un domeniu larg de istorie a trompetei si
reflectd experienta aprofundata a autorului privind practica trompetistica in societatea timpului
sau. Altenburg a descris traditia neintrerupta a practicii trompetei incepand cu Vechiul Testament
(facand referinta la fiii lui Aaron) pand la epoca in care a trait argumentand necesitatea de a
ridica statutul social al trompetistului in societate. In acest tratat sunt expuse unele compozitii
mici semnate de autorii timpului, in cea mai mare parte necunoscute. De exemplu, existd un duet
mic pentru douad clarine, un Bourrée pentru doua clarine, un 7rio in forma de poloneza si un cor
pentru trei clarine, trompetd principala si tambur. In plus, exista o anexa care contine un concert
pentru sapte trompete cu tambur, o micd fugd pentru doud clarine scrisd aproape un secol mai
devreme extrasd din lucrarile lui Heinrich Ignaz Franz Biber [217].

Timp de un secol trompeta a avut o evolutie extraordinara, atit in perfectionarea
constructiei cat si Tn desavarsirea tehnicii de interpretare. Pentru prima datd au aparut lucrari
pentru trompetd cu acompaniament de orga sau orchestra scrise de cei mai renumiti compozitori
ai vremii, precum G. Ph. Telemann, J. F. Fasch, L. Mozart, H. Purcell, G. Clarke, J. M. Molter,
J. S. Bach, trompeta jucidnd un rol foarte important si in creatiile lor oratoriale. ,,La mijlocul
sec. XVII, cand trompeta se afla la apogeul dezvoltarii sale, instrumentistii erau specializati in
interpretarea in diverse registre, precum clarino (octavele a 2-a si a 3-a) in care este posibild
executarea liniei melodice cu stralucire si delicatete, sau registrul mediu, cu sunet consistent, plin
de armonice, numit principal ” [177, p. 920].

Diverse aspecte ale istoriei trompetei baroce si mai multe probleme de interpretare la acest
instrument au fost analizate de S. Proskurin in teza sa de doctorat Trompeta in epoca Barocului:
instrumentariul, repertoriul, traditiile interpretative [108].

In aceasti cercetare autorul analizeaza terminologia si diverse sisteme de clasificare a
instrumentelor prezente in literatura de specialitate din epoca respectivd, descrie varietatile
instrumentelor, materialele din care erau confectionate, atelierele si maestrii cel mai cunoscuti ai
timpului. De asemenea, S. Proskurin examineaza repertoriul trompetistic, utilizarea trompetei in
diverse genuri muzicale (simfonice, oratoriale, operd), atentionand in mod special asupra
creatiilor oratoriale ale lui J.S. Bach si F. Handel. Destul de detaliat sunt analizate genurile
muzicii instrumentale in care participa trompeta (suita, sonata, concertul s. a.). Un capitol aparte
revine expunerii traditiilor existente in arta interpretativa la trompeta baroca. Autorul urmareste
evolutia acestora in practica interpretativa a secolelor XIX-XX, acordand o atentie deosebitd
interpretarii la instrumentele autentice.

In opinia noastra, in teza de doctorat a lui S. Proskurin in paragraful 1 Interpretarea la
trompeta in epoca Barocului (Mcnonnumenscmeo na mpybe 6 snoxy bapokrxo) din cap. 4 Traditii
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interpretative (HMcnonnumensckue mpaduyuu) este necesara o abordare mai ampla in privinta
diferentelor dintre stilurile de interpretare francez, german, englez si italian, care erau conditionate
de modalitatea diversa a construirii trompetelor in aceste tari, dimensiunile lor, materialul de baza
din aliajul metalelor s. a. Aceste aspecte influenteaza sonoritatea instrumentului si implicit tehnica
de studiu, de aici rezultand tratarea diferita a acelorasi tipuri de articulatii — elemente decisive in
definirea stilului interpretativ al principalelor scoli trompetistice europene.

Spre sfarsitul sec. XVIII a inceput declinul popularitatii trompetei, concomitent,
schimbandu-se si rolul ei in orchestra. Diminueazad considerabil si atentia compozitorilor fata de
interpretative ale trompetei, ceea ce s-a si intAmplat in anii ’90 ai sec. XVIIL. In baza
experimentelor si desenelor anterioare Anton Weidinger (1766-1852), trompetist virtuoz din
Viena, membru al Corpului de trompetisti de la Curtea Imperiala din Austria, a construit si a
experimentat in 1792 trompeta cu 5 clape (Klappentrompete), mecanismul fiind asemanator cu
cel de la instrumentele de lemn. ,,Trompeta avea cinci orificii pe tuburile principale, care erau
acoperite de clape. Trompeta experimentald in Es nu se limita la notele naturale, avand
posibilitatea sa interpreteze o gama cromatica pe tot diapazonul instrumentului” [153, p. 324-
randul instrumentelor capabile sa interpreteze o lucrare muzicald complexa. Astfel au aparut
concertele pentru trompetd si orchestra de Fr.J. Haydn (interpretat in premiera pe 22 martie
1800) si de J. N. Hummel (interpretat in ziua de Anul Nou 1804), dedicate lui A. Weidinger, care
a fost primul interpret al concertelor.

In mostenirea artistica a lui Haydn, care contine un foarte mare numar de creatii de diverse
genuri (de la simfonic la cameral, de la oratorial la concertant), Concertul pentru trompeta si
orchestra in Es-dur ocupd un rol foarte important, compozitorul scriind practic pentru un
instrument nou, inca neexplorat. Totusi lucrarea este una foarte reusitd, numarandu-se printre
concertele cele mai interpretate din repertoriul trompetistic universal. ,In stilul sdu caracteristic,
Haydn transmite afectiunea sa fata de folclor, iar talentul de a transforma o linie melodica simpla
intr-o lucrare muzicala complexa a fost admirat atdt de contemporanii sdi cat si de toate
generatiile de iubitori de muzica. Acest lucru este notabil in Concertul pentru trompeta si
orchestra (1796), cu o orchestratie complexd — o adevdratd capodopera, in care compozitorul
dezvaluie pentru prima datd calitatile sonore si abilitatile tehnice ale trompetei cromatice nou
aparute” [ 150, p. 4].

Initial Concertul pentru trompeta si orchestra (Concerto a Trombe Principale, 1803) de
J. N. Humme!’ a fost compus pentru trompeta in E, insd interpretat pentru prima dati de acelasi
Weidinger la trompeta in Es. ,,Concertul are o extindere a diapazonului mai mare decat cel al lui
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Haydn, astfel la data primei interpretari se presupune ca Weidinger a modificat linia melodica a
trompetei, in special a partii a doua, din cauza imperfectiunilor in constructia trompetei si nu se
stie cert dacd acest lucru a fost coordonat cu Hummel sau a intervenit in timpul executarii
lucrarii” [220] .

Inventia lui Weidinger nu s-a bucurat de popularitate, trompetele cu clape fiind inlocuite
foarte curand de instrumentele cu mecanism rotativ. Astfel concertele lui Haydn si Hummel
raman practic singurele lucrdri concertante scrise pentru trompeta cu clape, astdzi fiind
interpretate la trompeta moderna, dotatd cu mecanism rotary (patentat de Josef Kail, 1835) sau
valve (patentat de Francois Perinet, 1835). ,,Concertele pentru trompeta si orchestra de Haydn si
Hummel, scrise la distantd de sapte ani unul de altul, ambele apartin perioadei clasice si stau la
baza repertoriului trompetistic universal. Daca in primele simfonii ale lui Haydn trompetele
subliniaza Tn mod frecvent doar tonica si dominanta tonalitdtii lucrarii, in creatiile ulterioare
instrumentele de suflat aveau un rol mult mai important, interpretand linii melodice, in special
oboiul si cornii, devenind apoi instrumente soliste, trompeta fiind un instrument nou in acest
grup” [140, p. 9].

Perioada romantismului a insemnat pentru instrumentele de alama o renastere din toate
punctele de vedere. Perfectionarea constructiei lor a dus la valorificarea calitdtilor sonore si
interpreteaza diferite genuri de muzica, iar in a doua jumatate a sec. XIX devine un instrument
solist. J. B. Arban (1825-1889), cornetistul francez care a revolutionat stilul de interpretare la
trompeta si autorul celei mai importante metode de studiu al acestui instrument, scrie: ,,Ar parea
ciudat sd-mi asum apararea trompetei Intr-un moment cand acest instrument exceleaza prin
calitatile sale, atat in orchestrd, cat si in concertele solistice, si este la fel de indispensabil si
preferat de public ca si flautul, clarinetul, si chiar vioara, instrument care in scurt timp si-a
castigat aceastd pozitie datoritd frumusetii tonului sau, perfectiunii mecanismului si, pe buna
instrumentistilor-solisti au calitdfi incontestabile; cineva are un ton exceptional, altul are o
abilitate deosebita de a executa pasajele, celdlalt, o rezistentd muscularad extraordinard, iar cineva
interpreteazd cu o expresivitate deosebitd, insd toate aceste calitafi aproape cd nu se gasesc
impreund la un singur interpret” [136, p. 1].

Compozitori remarcabili ai sec. XIX, precum H. Berlioz si N. A. Rimski-Korsakov, in
tratatele lor de orchestratie, descriu calitdtile tehnice si timbrale ale trompetei si a altor
instrumente de alami si propun cateva idei pentru imbunititirea acestor calititi. In ordinea
partiturii In Tratatul de instrumentatie si orchestratie moderna de Berlioz [186] dupa
instrumentele aerofone de lemn si corn urmeaza capitolul dedicat trompetei, descrierea careia
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este la fel de complexa ca si a celorlalte instrumente. Autorul relateaza atat despre existenta
trompetelor in B, C (Ut), D, Es, E, F, G si foarte rar in As acut, care se pot modifica in toate
aceste tonalitdti cu ajutorul retortelor suplimentare, apoi vorbeste despre sonoritatea trompetei in
diferite registre, exemplificand si argumentand ideile sale. In mare parte descrierea trompetei se
refera la dinamica, dat fiind faptul cd trompeta este un instrument cu o voce puternica,
rasundtoare, patrunzatoare, de exemplu fanfarele din finalul operei Les Huguenots de Meyerbeer,
insd Berlioz aduce si exemple din Gluck (I/figenia in Taurida) si Beethoven (Simfonia VII), care
au folosit cu maiestrie trompeta in pianissimo.

Tratatul Principii de orchestratie a fost conceput initial de catre N. A. Rimski-Korsakov in
anii 1873-1874, revenind asupra lui in 1891-93 si ulterior in 1905 fard a finaliza insd lucrul
asupra cartii. Dupa schitele si textele neprelucrate, lasate de N. Rimski-Korsakov, discipolul sau
Maximilian Steinberg a editat si a pregatit pentru tipar aceastd ultima lucrare a compozitorului,
care a aparut in 1913, fiind ulterior reeditatda in 1946 [113]. Descrierea alamurilor, inclusiv a
trompetei, la Rimski-Korsakov este in linii generale asemanatoare cu cea a lui Berlioz, 1nsa in
detalii difera. Rimski-Korsakov vorbeste mai putin despre partea tehnica a instrumentelor, adica
despre extindere, diapazon, sonoritate, Insa atinge problema expresivitatii. Dar fiind faptul ca in
perioada respectiva trompetele si cornii naturali erau aproape in totalitate inlocuiti cu
instrumentele moderne, cu rotor sau pistoane, Rimski-Korsakov se refera la calitatile timbrale si
consonanta acestor instrumente. Analizand grupul de trompete Rimski-Korsakov descrie
instrumentele care constituie grupul respectiv, de exemplu de la trompeta piccola in D si in Es, la
trompeta alto grava in F. Vorbind despre componenta tripla in orchestra el recomanda folosirea
trompetei alto in F pentru a treia voce pentru a obtine un acord mai amplu ca sonoritate i timbru.
Rimski-Korsakov acordd o mare atentie expresivitatii vocii fiecarui instrument, cu epitete
caracteristice vocii umane. De exemplu, descrierea cornului: ,,Cornul in Fa — destul de sumbru in
regiunea inferioara si luminos, oarecum rotund si plin, In cea superioard; timbrul sdu este moale si
patruns de frumusete poetica” [113, 1, p. 29], sau despre tuba: ,,timbrul este dens si aspru, mai
putin caracteristic in comparatie cu cel al tromboanelor, dar pretios pentru forta si marea frumusete
a sunetelor sale grave ” [113, 1, p. 29]. lata ce scrie autorul despre ansamblul corului de alamuri:
,»QGrupul aldmurilor, posedand mai multd omogenitate sonoritdtii la fiecare din exponentii sdi, in
comparatie cu grupul lemnelor, este mai putin propriu unui cantat expresiv in sensul strict al
acestui cuvant. Totusi, se poate urmari si in acest grup pana la un anumit grad o zona a cantatului
expresiv la mijlocul scarilor lui [113, 1, p. 29]. Amintim ca de la publicarea tratatului lui Rimski-
Korsakov pana in prezent a trecut mai bine de un secol, timp in care constructia instrumentelor de
alama a evoluat foarte mult, iar tehnica de interpretare moderna permite o abordare diferita si mult
mai elaborata a aspectului expresivitatii.
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Autorul vorbeste si despre surdine, care sunt capabile sa ,,schimbe caracterul timbrului
trompetei si cornului, trombonul si tuba neputand folosi surdina din cauza formei instrumentului™*
[113, 1, p. 31]. Un moment important in descrierea aldmurilor in lucrarea lui N. A. Rimski-
Korsakov este recomandarea sa privind echilibrului dinamic al timbrului instrumentelor. Stiind ca
instrumentele de alama au o putere a sunetului diferita, de exemplu trompeta suna putin mai tare
decat cornetul, iar cornul sund de doud ori mai slab, si astfel, recomandarile dinamice ar fi
urmatoarele: daca trompeta si trombonul au pp, cornul ar trebui sa cante in p,iar in f cornul trebuie
dublat, de ex.: 2 corni = 1 trompetd = 1 trombon. In ceea ce priveste efectul de crescendo si
diminuendo de la pp la ff si inapoi este de o ,,frumusete deosebita”, caracteristica doar pentru
grupul de alamuri [113, 1, p. 287".

Profesorul E. Tarr a dedicat “trompetei romantice” un articol, aparut in Historic Brass
Society Journal in 1993 [175], in care descrie evolutia constructiei trompetei intre anii 1800-1850,
diverse tipuri de trompete si aplicarea lor in fanfarele militare si in orchestra simfonica, precum si
metodele de studiu, elaborate pentru trompeta cromaticd de mai multi trompetisti si profesori ai
vremii. ,,Trompeta era un instrument de opt picioare (apr. 2,4 m), in C (¢ "), in timp ce cornetul si
fligornul in C aveau patru picioare (1,2 m), ca si in prezent. Trompeta a fost de doud tipuri —
orchestrala si militara. Trompeta orchestrala (7Trompette d'Harmonie in Franta) a fost mai Intai
construitd in G, mai tarziu — in F si prevazuta cu retorte care schimbau acordajul in E, Es, D, C, B;
trompeta militara franceza (Trompette d'Ordonnance) a fost construitd in Es, dar nu avea retorte
suplimentare de schimbare a tonalitatilor. Trompeta de orchestrd in F sau in G trebuie sa fie privite
ca o versiune mai scurti a trompetei baroce, acordajul cireia era in D sau in E. In aceastd perioada
de tranzitie aceste tipuri de trompetd au existat desigur concomitent” [175, p. 214].

In diverse lucrari de specialitate, tratate de orchestratie, instrumentatie si organologie ale
autorilor din sec. XX (W. Piston [161], A. Carse [146; 82], A. Popa [41], N. Gésca [35], s. a.)
modalitatea combindrii timbrale cu alte instrumente, si totusi problemele legate de limbajul
interpretativ ramanand in continuare un subiect putin explorat.

In anii *30 din sec. XX trompeta devine un instrument nelipsit atit din componenta
orchestrei simfonice, cit si a orchestrelor militare, iar in SUA si a fanfarelor civile si a
orchestrelor de jazz — formatii ce ocupa un spatiu tot mai important in viata culturald din aceasta
tara. Tot in aceasta perioada se perfectioneaza constructia trompetelor — un factor decisiv care
incurajeaza compozitorii sd foloseasca trompeta altfel decat in perioada clasicismului sau
solistic apar piese de mare valoare artistici. In 1906 G.Enescu scrie Legenda — o piesa
emblematica, care devine pentru repertoriul trompetistic francez, dar si pentru cel universal un
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model al fructificarii mijloacelor de interpretare si al posibilitatilor timbrale ale trompetei in C,
intens promovatd de M. Franquin, caruia i-a fost dedicata piesa.

In prima jumitate a sec. XX trompeta isi consolideazi pozitia de instrument de majora
importantd in orchestra, astfel in creatia unor compozitori ca G. Mahler, I. Stravinski,
C. Debussy, M. Ravel, S.Rahmaninov, D. Sostakovici, A. Copland, G. Gershwin, trompeta
joacd un rol decisiv atat in sectiunile de tensiune maxima cat si in interpretarea unor solo-uri de o
delicatete deosebita. Repertoriul solistic se imbogateste considerabil cu piese de mare valoare
artistica, precum Sonata pentru trompeta si pian de P.Hindemith, Intrada de A.Honegger,
concertele pentru trompeta si orchestrd de A. Goedike, A. Arutiunian, H. Tomasi, V. Peskin, ele
fiind prezente si acum 1n repertoriul concertistic al multor trompetisti. Aceastd evolutie
repertoriald se datoreazd deasemenea si perfectiondrii constructiei trompetelor, fapt care a
contribuit la modernizarea stilului de interpretare. In acest context cercetitorul rus V. Berezin
mentioneaza: ,,Experienta si traditiile sec. XIX-XX insumeazd diverse particularitati, privind
interpretarea modernd la instrumentele de suflat precum: traditiile didactice si interpretative a
diferitor scoli nationale, activitatea concertistica, stilul de interpretare, moda, editurile muzicale
si, nu 1n ultimul rand, inregistrarile din studio” [57, p. §8].

Anii 70 ai sec. XX au adus noi cercetdri si imbunatatiri ale trompetei si a accesoriilor, iar
in domeniul de interpretare, noi metode de studiu si bineinteles, se edificd un nou segment
repertorial folosind limbajul componistic modern. Compozitori ca L. Berio, E.Bozza,
D. Bughici, G. Delerue, A. Jolivet, M. Landovski, O. Negruta, A. Pahmutova, K. Stokhausen,
E. Tamberg, H. Tomasi, M. Wainberg, A.Zimmerman, V. Beleaev si multi altii, abordeaza
trompeta ca instrument solistic creand adevarate capodopere pentru trompetd solo sau cu
acompaniament. Limbajul componistic folosit de ei e un amalgam de mijloace de expresivitate,
proprii jazz-ului sau folclorului, precum si diverselor stiluri de interpretare, legate de
posibilitatile tehnice moderne ale trompetei. Un element foarte important al limbajului
componistic modern este timbralitatea si trebuie sa mentiondm ca el este fructificat la maxim in
muzica pentru trompetd aparutd recent, deoarece experienta acumulatd in domeniul interpretarii
muzicale si noile ei tehnici au permis compozitorilor includerea unor mijloace de expresivitate si
procedee avansate, care au la baza interactiunea dintre cele doua componente esentiale ale
interpretdrii muzicale — tehnica si expresivitate. Comparand unele lucrari pentru trompeta, care
apartin reprezentantilor aceleiasi perioade a sec. XX, dar provin din diferite scoli componistice,
putem observa in fiecare dintre ele o tratare individuald a dinamicii sau a articulatiilor cu
intensitate si caracter similare, care In contextul lucrarilor vor realiza diferenta de abordare si vor
evidentia amprenta stilistica a fiecarui compozitor. Un exemplu elocvent in acest sens sunt doua
concerte pentru trompeta si orchestra de H. Tomasi si A. Arutiunian, care au fost scrise in aceiasi
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perioadd, respectiv 1949 si 1950, unde putem identifica diferenta limbaj componistic, forma
muzicala si materialul tematic, structura dinamica si procedeele interpretative.

Repertoriul trompetistic a constituit subiectul unor cercetari stiintifice si a fost analizat de
mai multi specialisti Tn domeniu ca T. Dokshitzer (URSS-Rusia), N. Géascd (Roménia),
Fr. Immer (Germania), Ed. Tarr (Marea Britanie), trompetistul si compozitorul A. Plog (USA),
A. Popa (Romania) I. Usov (URSS-Rusia) s. a. Examinand literatura existentd constatdm ca
mijloacele de expresivitate interpretative adesea sunt tratate destul de superficial in pofida
faptului ca aspectul expresivitatii in repertoriul trompetistic al sec. XX este unul esential,
deoarece la ora actuald el a devenit foarte larg si divers cuprinzidnd mai multe stiluri si forme
muzicale. La ora actualda repertoriul trompetistic solistic cuprinde lucrdri pentru trompeta
incepand cu sec. XV pand in prezent si se interpreteaza cu diverse instrumente — de la copii
fidele ale instrumentelor de epoca pana la instrumente experimentale ale sec. XXI, construite cu
ajutorul tehnologiei moderne si a ultimilor descoperiri din domeniul acusticii. La ora actuala
trompetistii folosesc o tehnica de interpretare avansata, si totusi experimenteaza diverse ajustari
la constructia instrumentelor moderne pentru a obtine o calitate deosebita a sunetului, o mai mare
lejeritate n interpretarea diferitor pasaje complicate, o mai largd paletd a nuantelor dinamice,
articulatii diversificate — totul pentru o expresivitate majora. Vorbind despre mijloacele de
expresivitate trebuie mentionatd paleta larga de culori ale sonoritatii trompetei, cu o largad gama
de nuante. Multi dintre compozitorii celebri, care pe parcursul sec. XX au completat repertoriul
trompetistic cu lucrari de valoare, au folosit frecvent diverse procedee interpretative proprii jazz-
lui sau folclorului, fiecare dintre lucrari fiind ancoratd fie Intr-un anumit sistem stilistic
caracteristic pentru diferite perioade din evolutia jazz-ului, fie in traditiile folclorice ale
poporului cdruia apartine compozitorul, rezolvarea problemelor interpretative realizidndu-se in
mare parte datoritd existentei literaturii analitice din domeniu.

Din numeroasele lucrdri pentru trompeta care apartin curentului avangardist muzicologii si
specialistii in domeniu ca obiect de cercetare aleg cel mai frecvent Sequenza X de Berio, aceasta
lucrare fiind un model perfect pentru analiza conceptuald a limbajului componistic si
interpretative a trompetistului. in acest context destul de relevante par studiile lui J. Inpett [155]
si J. Halfyard [154].

Evidentiem trei aspecte importante, legate de modul de abordare a problemei expresivitatii
in lucrarile pentru trompeta din sec. XX:

- perfectionarea tehnologiei constructiei instrumentelor;

- 0 noud abordare a tehnicii de interpretare la trompeta;
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- mijloacele de expresivitate componistice si interpretative ca o componentd

esentiala legata indisolubil de stilistica interpretarii.

1.2. Metode pentru studiul trompetei

Mai multe aspecte legate de diferite mijloace de expresivitate sunt abordate tangential in
metodele de studiu pentru trompeta, motivul fiind incercarea de a rezolva problemele ce tin de
tehnica: respiratia, precizia emisiei sunetului, intonatia, rezistenta si altele, aceastd tema fiind
abordatd si in mai multe monografii, articole, carti de specialitate, fard aceasta solida temelie
subiectul expresivitdtii fiind lipsit de substantd. Din acest motiv am considerat oportun sa
analizam cele mai importante metode de trompeta.

Metodele de studiu elaborate de catre personalititi din domeniul pedagogiei si didacticii
trompetistice din sec. al XX-lea au fost conditionate de necesitatea ridicarii nivelului tehnic de
interpretare, impus de aparitia unui segment nou in repertoriul trompetistic al sec. XX. Elementul
liant al metodelor moderne este modul practicarii lor, cu respectarea exactd a recomandarilor,
insd cel mai important lucru este constientizarea progresului in studiu, comparand eficienta
noilor reflexe psihofizice, obtinute dupd perioada de studiu a metodei cu cele de dinainte de
practicarea metodei alese.

Multi dintre autorii acestor metode au folosit ca model structura renumitei metode de
J. B. Arban (La grande méthode complete de cornet, 1859 (Marea metoda competa de cornet)
[136]), care nici in zilele noastre nu si-a pierdut actualitatea si valoarea. Limbajul interpretativ
al domeniului trompetistic din sec. al XX-lea solicitd noi exigente tehnice, astfel eminenti
instrumentisti ca Merri Franquin (1848-1934, Franta), Herbert L. Clarke (1867-1945, SUA),
James Stamp (1904-1985, SUA), Carmine Caruso (1904-1987, SUA), Timofei Dokshitzer
(1921-2005, Rusia), Max Sommerhalder (1947, Germania), elaboreaza diferite metode de
studiu avansat si contribuie la formarea stilului modern de interpretare. Se poate spune ca acest
nou stil se caracterizeaza prin precizia emisiei, intonatia deosebit de curata, tonul amplu cu o
paleta foarte bogata de culori, controlul asupra dinamicii, extinderea diapazonului cuprinzand
aproape patru octave. Toate aceste realizdri au permis compozitorilor din sec. XX sd scrie
lucrari de un inalt grad de complexitate si dificultate, incluzand mijloace de expresivitate si
procedee interpretative inedite. Printre numeroasele metode de studiu, care au fost concepute
pe parcursul sec. al XX-lea se pot identifica cateva, care au adus o contributie importanta la
revolutionarea stilului de interpretare. Elaborate in tari si In perioade diferite, punctul lor
comun constd in Tnaintarea unor noi idei, modalitati si tehnici care in decursul timpului au

contribuit la atingerea nivelului maxim al noului stil interpretativ al sec. XX.
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Cele mai cunoscute si practicate metode din sec. XX sunt Technical studies for Trumpet
(Studii tehnice pentru cornet) de H. L. Clarke (prima publicatie 1912 [148]), Musical
Calisthenics for Brass (Exercitii muzicale pentru alamuri)® de C. Caruso (utilizarea lor a inceput
in 1942, iar apoi au fost mai multe publicatii revazute, cea care este practicata actualmente a fost
publicata in 2002 [147]), Warm-ups and Studies for trumpet (Incdlzire si studii pentru trompetc)
de J. Stamp (prima publicatie 1978 [170]) si Cucmema xomnaexcuwix ynpasichenuti mpyoaua de T.
Dokshitzer (1985 [77]). Bineinteles, existd mult mai multe metode aparute in sec. XX, insa
putem spune cu certitudine ca majoritatea lor este inspirata din metodele citate mai sus.

Metoda lui H. Clarke a generat mai multe opinii ale trompetistilor si profesorilor care au
practicat-o sau au predat-o, toate avand un punct comun — ea este extrem de eficace pentru
obtinerea rapidd a rezistentei, sincronizarea perfectd a aparatului interpretativ, calitatea si
consistenta sunetului. In prefata Studiilor tehnice Clarke scrie: ,,Toate exercitiile din aceasti
carte nu sunt foarte grele, dar extrem de eficace, daca sunt practicate zilnic. La inceput vor fi
cantate rar, iar pe parcurs marind viteza, dupa indicatiile metronomului. Dupa ce am practicat
aceste exercitii zi de zi pe parcursul al multor ani am atins performante deosebite in registrul acut
si chiar dupd un concert de doud ore musculatura faciald si ambusura raman flexibile si
maleabile” [148, p.5]. C. Gordon, cornetist, trompetist si profesor cu renume mondial, discipol al
lui H. Clarke, noteaza despre Studiile tehnice urmatoarele: ,,Fiecare trompetist are nevoie de
doua lucruri: Studiile Tehnice de Clarke si mancare buna... Despre metoda lui H. Clarke se poate
spune cd este una dintre cele mai importante in care fiecare trompetist va gasi ceva absolut
indispensabil pentru el. De fiecare datd va descoperi noi lucruri precum dezvoltarea abilitétii
degetelor, controlul respiratiei si alte importante elemente” [citat din: 164]. Un alt renumit
profesor al sec. XX, P. Thibaud, referindu-se la popularitatea si eficacitatea metodei, mentiona:
»Daca Arban este Biblia trompetistilor, atunci Clarke este Nou/ T estament!”” .

Trompetistul si profesorul J. Purtle, un expert recunoscut in metoda lui Clarke, descrie
rezultatele studiului si sugereaza ca In urma studierii metodei se va obtine o mai mare libertate in
folosirea aparatului interpretativ cu o mult mai mare eficacitate si un control desavarsit asupra
lui: ,,Practicand exercitiile din aceasta metoda cu o singurd respiratie, conform instructiunilor,
studentul va dobandi rezistenta fara un efort suplimentar sau distrugerea ambusurii. Muschii care
controleaza buzele trebuie sa fie antrenati pana cand devin elastici si puternici, amintindu-si
mereu ca doar o usoard presiune si nu forta bruta este necesard pentru a produce un sunet. Astfel
constatam ca este posibild interpretarea exercitiilor pe toata extinderea diapazonului cu o calitate
egala a sunetului, in cazul in care acestea sunt practicate in conformitate cu instructiunile care

preced fiecare studiu. Toate exercitiile din metoda sunt interpretabile si nu prezintd dificultate,
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daca sunt practicate lent la inceput si nu pentru un timp prea indelungat. Ceea ce a fost un ajutor
pentru mine ar trebui sa aiba cu sigurantd un rezultat bun si pentru alti trompetisti” [164].

In viziunea lui C. Caruzo asupra studiului trompetei [147] se pune problema rezistentei ca
una esentiald, conectand-o cu posibilitatea rezolvarii multor probleme ce tin de interpretare.
Multi dintre trompetistii practicanti ai acestei metode au atins un foarte inalt nivel de
performantd artisticd, datoritd elimindrii problemei de rezistentd, care adesea este resimtita de
catre trompetisti ca o problema fara rezolvare, pentru ca dupa practicarea Calistenicilor muzicale
sd constate cd au reusit sa-si vadd Implinit visul lor — realizarea imaginatiei lor artistice. ,,L-am
intalnit prima datd pe Carmine Caruso cand eram in liceu in Ardsley, New York, in 1968. A
predat in formatia noastrd de liceu exercitiile de baza de incélzire pentru repetitiile noastre de
orchestra de suflatori. Am avut o fantasticd trupa, care a castigat multe premii la diferite
competitii!! Am practicat si predau aceastd metoda de atunci. Aceste exercitii, cand sunt
practicate in mod corect, ajuta la pregétirea aparatului dumneavoastrad interpretativ pentru a reda
muzica cu mai multd usurintd si rafinament. Acesta este modul meu de a onora marele meu
profesor, Carmine Caruso si metoda lui, care a imbogétit viata noastrd ca instrumentisti” scrie
Julie Landsman [158].

Metoda lui Caruso este practicatd nu doar de trompetisti, ci si de restul interpretilor la
instrumentele de alami, majoritatea dintre ei obtinand rezultate remarcabile. In general, in ultimii
ani mai multe metode pentru trompeta sunt studiate de catre cornisti, trombonisti si tubisti, acest
lucru demonstrand eficacitatea lor pentru toate instrumentele din familia de alamuri. Acelasi
J. Landsman mentioneaza: ,,Abordarea metodei lui Carmine si regulile de aplicare erau
mijloacele pe care le-a folosit pentru a evidentia talentul studentului. Dar modul in care au fost
aplicate este ceea ce defineste cu adevarat personalitatea lui Carmine Caruso. La orele sale nu a
existat niciodatd o atmosferd negativa: calitatea era edificatd pe analiza si corectia noncalitatii,
registrul acut era construit pe registrul grav. Reducerea presiunii mustiucului pe buze a venit de
la analiza problemelor care duc la presiunea excesiva. Totul se petrecea intr-o lume a realizarii.
Carmine mi-a spus: dacd urmezi instructiunile unui profesor si nu reusesti sa atingi obiectivele,
este vina profesorului, nu a elevului! Nu am mai auzit asa ceva Inainte sau dupd aceea. La el
elevul niciodata nu a "gresit". El elimina povara greselilor de pe umerii elevilor, purtand-o pe
umerii sdi si a lasat studentul liber sa se dezvolte fard sentimentul de vina sau indoiald de sine.
Daca ai studiat cu Carmine, nu ai putea da gres. Era atat de simplu. Carmine mi-a salvat viata de
trompetist” [209].

La inceput aceastd metoda era practicatd de trompetistii de jazz, deoarece ei aveau nevoie
de o foarte mare rezistentd pentru a-si putea exprima pe deplin ideile muzicale, dar totodata sa
reziste mai multe ore pe scend. Bineinteles cd si trompetistii de muzica clasicd au descoperit
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metoda, fapt care a dus la aparitia unui intreg segment repertorial de muzicd modernd. Succesul
lui Markus Stockhausen, expert in interpretarea muzicii moderne renumit pentru experimentele
sale In domeniul interpretarii muzicii moderne si al lui Reinhold Friedrich, profesor, solist, prim-
trompetist in orchestre simfonice europene de prim rang a fost posibil datorita practicarii de catre
el anume a acestei metode. Vorbind despre confortul pe care o acorda practicarea metodei
Caruso putem sa identificam doud aspecte: psihic si fizic, care permit sincronizarea perfecta a
aparatului interpretativ si echilibrul dintre cele doua aspecte extrem de importante pentru
interpretarea unor lucrari ca Sequenza X de L. Berio, Nobody knows de trouble I see de
A. Zimmermann, §. a., care solicitd de la trompetist rezistentd, lejeritate, flexibilitate,
prospetimea sunetului, precizie, jocul de articulatii, diversitate dinamicd si timbrala.
M. Stockhausen marturisea: ,,Eu ii sunt cu adevarat recunoscator lui Carmine pentru lectiile lui...
Consider metoda lui unica, drept una dintre cele mai autentice abordari ale studiului, care duc la
un rezultat pozitiv deplin. Exercitiile sale au focalizat ambusura mea si practicind metoda, am
obtinut forta si rezistentd, mi-am dezvoltat considerabil registrul acut...” [172, p. 3].

Warm-ups + studies [170] de James Stamp, publicatd pentru prima datd in 1978 a facut
inconjurul lumii datorita rezultatelor deosebite in studiul zilnic al trompetei a tuturor celor care
practicd aceasta metoda. Este una dintre putinele metode care include notele pedale — notele din
registrul grav din afara ambitusului trompetei prestabilit din constructie. Diapazonul trompetei in
B coboara pana la nota fa# (nota reald — mi) din octava micd, insd anumite exercitii din metoda
includ note pana la nota B; din contraoctava, inexistente in ambitusul trompetei, si care la prima
vedere sunt utile doar pentru relaxarea muschilor orbiculari, insa In consecintd au foarte mare
importantd in fixarea stabilitdtii musculaturii ambusurii, flexibilitatea ei, egalitatea timbrala si
consistenta sunetului. Exercitiile de respiratie recomandate de Stamp cumulate cu cele de
antrenare a musculaturii ambusurei si ameliordrii calitatii sunetului formeaza echilibrul
psihofizic, extrem de necesar si util in situatii de stres, cu atat mai important la instrumentele de
suflat, unde este nevoie de un control riguros si o gestionare foarte strictd a respiratiei
interpretative. Multi trompetisti consacrati practicd aceastd metoda obtinand rezultate
exceptionale. T. Stevens, trompetistul pentru care L. Berio a scris Sequenza X si care a interpretat
in premiera piesa, spune despre metoda lui Stamp: ,,Eu cred cd James Stamp este unul dintre cei
mai buni profesori de alamuri din lume. Perspicacitatea sa exceptionald ii permite sd transmitd
cunostintele sale tuturor. Eu nu cunosc macar un singur caz cand el nu ar fi reusit sa aiba
rezultate, fie un instrumentist de orchestra, un jazz-man, un solist-instrumentist sau un elev de 12
ani!” [170, prefata].

Iata cateva comentarii culese din dialogurile subsemnatului intretinute in perioada anilor
1988-1989 cu cativa trompetisti de faima internationald, pe marginea metodei lui Stamp:
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Pierre Thibaud (1922-2004), profesor la Conservatorul National Superior de Muzica,
trompetist si profesor de notorietate internationald. ,,Am fost surprins sd observ cd James avea un
sunet proaspat si o flexibilitate deosebita timp de opt sau noud ore de studiu cu participantii la
cursurile sale, iar trompeta sa avea intotdeauna un ton de flaut...”.

Socrates Anthis, profesor, prim trompetist al Orchestrei Radio din Atena, Grecia:,,Dupa ce
am participat la cursurile de vard cu J. Stamp viata mea s-a schimbat...””.

Antoine Cure, profesor, prim trompetist al orchestrei Intercontemporaine, condusa de
Pierre Boulez, Franta: , Warm-ups + studies sunt o adevirati terapie pentru noi...”'".

Metoda este comentatd foarte mult In diverse articole si publicatii, sunt propuse diferite
modalitati de studiere a ei, insd recomandarile lui Stamp — de altfel foarte clare si concise —
raman cele mai indicate pentru practicarea metodei, ca fiind si cele mai eficace.

De asemenea, consideram necesard mentionarea metodelor de studiu elaborate de
Gheorghii Orvid, Mihail Tabakov si Timofei Dokshitzer, deoarece ele reprezintd o sintetizare a
experientei interpretative si didactice a acestor mari trompetisti, extrem de utila pentru evolutia
profesionald a trompetistilor.

In 1933 G. Orvid (1904-1980) elaboreazi metoda sa Illkora o mpy6er (Metoda de
trompeta [106]) — prima metoda sovietica de studiu in care autorul propune rezolvarea diverselor
probleme tehnice si de interpretare. Metoda este structuratd in trei sectiuni precedate de o
introducere. In afari de sugestiile generale, referitoare la tehnica de interpretare, clasificarea pe
criterii de complexitate a capitolelor, introducerea mai multor lucrari muzicale din repertoriul
universal si sovietic, noutatea metodei lui Orvid in opinia cercetdtorului A. Pautov se datoreaza
in mare parte ,,sistemului de gimnasticad cotidiand a trompetistului” [107], propus de autor
constand in controlul muschilor orbiculari, responsabili pentru suportul vibratiei buzelor, care
produce sunetul, prin intermediul miscirii separate alternative a grupurilor respective. In
sectiunea dedicata nivelurilor de pregatire initial si mediu G. Orvid atrage atentia la
familiarizarea elevilor cu gradatiile dinamice, ceia ce i1 va ajuta ulterior s le aplice cu succes in
interpretarea lucrarilor muzicale. Un aspect important al metodei este includerea unor piese de
genuri si stiluri diferite din repertoriul universal, material foarte important pentru formarea unor
aptitudini in privinta stapanirii gradatiilor dinamice, dexteritatii in manuirea instrumentului,
obtinerii rezistentei musculare, lejeritdtii In interpretare, folosirii cu pricepere a diferitor
modalitdti si procedee interpretative. Rolul metodei se manifesta in a oglindi mai multe aspecte
ale educatiei muzicale: educatia artisticd a studentului; tehnicii ambusurii; calitatii sunetului;
competentei in interpretarea in cadrul ansamblului de muzica de camerd; cunoasterea diferitor

stiluri de interpretare.
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In prim-plan este pusa problema educatiei artistice, capacitatea studentului de a transmite
intreaga profunzime a continutului lucrdrii muzicale, stdpanirea stilurilor de interpretare
corespunzdtoare diferitor epoci. Meritul principal al metodei lui G. Orvid consta in faptul ca
metoda sa de studiu a deschis calea catre o noud modalitate progresiva de studiu si a trasat
directiile de baza in crearea de manuale si literaturd pentru trompeta. Sectiunea finala este
dedicata observatiilor lui Orvid in privinta artei interpretative in general, dar care abordeaza
anumite probleme-cheie in particular: analiza textului muzical si descifrarea ideilor muzicale;
individualitatea artisticd a interpretului; valorificarea mijloacelor de expresivitate si a
procedeelor interpretative pentru dezvaluirea cat mai completd a imaginii muzicale a lucrarilor.
Scopul autorului de a pune in evidentd atdt mijloacele tehnice, cat si descoperirea functiilor
artistice ale acestora a fost atins, ficand din metoda sa un manual necesar fiecarui profesor sau
interpret [204].

Unul dintre intemeietorii scolii sovietice de trompetd este considerat Mihail Tabakov
(1877-1956), cu o cariera care cuprinde o perioada lunga a istoriei trompetei in Rusia si URSS.
Circa 40 de ani a fost trompetist-solist in orchestra Teatrului Mare din Moscova, dar si unul
dintre fondatorii primei orchestre simfonice fard dirijor din Rusia Sovietica — Persimfans.

Ilpocpeccusnasn wrona ona mpyowr (Metoda de studiu progresiv pentru trompetei) a lui
M. Tabakov [117] a fost la momentul aparitiei una dintre cele mai moderne la acea vreme, care
avea ca scop organizarea studiului zilnic al trompetistului. In cele patru compartimente autorul
prezintd un material sistematizat, care se adreseaza diferitelor nivele de pregétire a trompetistilor,
de la debutanti la profesionisti. Motivul conceperii ei constd, dupd cum spune Tabakov, in ,,lipsa
unei modalititi de studiu, bine organizate. In unele dintre ele gisim doar material tehnic, expus
pe larg, insd nu In mod progresiv — de la simplu la complicat — altele limitandu-se la materialul
artistic. In decursul a mai bine de 40 de ani de carierd ca muzician si profesor am acumulat o
experienta interpretativd si didactica considerabild, iar faptul ca mai multi dintre elevii mei au
devenit laureati ai concursurilor de interpretare confirmd corectitudinea principiilor mele
pedagogice, astfel aparand dorinta de a-mi impartasi experienta elaborand acest sistem de studiu
[117, prefata]. Modul 1n care este realizatd metoda este unul inedit, autorul prezentand in fiecare
compartiment game, exercitii si lucrari muzicale cu acompaniament de pian, corespondente
gamelor si exercitiilor parcurse, plecand de la cele simple la cele mai dificile, astfel realizandu-se
progresivitatea propusa. In afard de tehnica desivarsitd, Tabakov considera frumusetea si
plenitudinea sunetului trompetei o calitate absolut indispensabild in activitatea orchestrald si
solistica, el avand un sunet flexibil, larg, bogat In armonice pe toatd extinderea. Dezvoltarea
acestui tip de sonoritate constituie scopul principal al metodei sale. M. Tabakov considera
dezvoltarea unui timbru frumos, sensibil, flexibil pe intregul diapazon ca principiu de baza al
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scolii ruse de interpretare. ,,Sunetul este principalul mijloc de expresivitate, cu ajutorul caruia
exprimam ideea lucrarii si identificim imaginea ei muzicala. Sunetul este cea mai de pret calitate
a artistului”, spunea adesea Tabakov [206].

Mai multe generatii de trompetisti sovietici au fost formate de Tabakov, iar printre discipolii
lui se numara trompetisti si profesori marcanti, cei mai notorii fiind G. Orvid si T. Dokshitzer.

T. Dokshitzer (1921-2005), este pe buna dreptate considerat in lumea muzicala o
personalitate unicad in domeniul interpretarii repertoriului romantic pentru trompeta, fiind si
initiatorul unui stil deosebit in interpretare. Mai multi compozitori din perioada sovietica i-au
dedicat lucrdri muzicale de amploare, iar colaborarea lor cu trompetistul a dat nastere unor
capodopere care se interpreteaza astizi pe toate scenele lumii, ca de exemplu, concertele pentru
trompeta si orchestrd de A. Arutiunian, A. Goedike, V. Peskin, A. Pakhmutova, E. Tamberg s.a.

Cucmema KomnjiekcHviX ynpadicHenuti mpyoauya (Sistemul de exercitii complexe ale
trompetistului [77]) de T.Dokshitzer este o metodd polivalentd, care pune la dispozitia
trompetistilor o sinteza a exercitiilor de ordin tehnologic si artistic, sugerand o analizd proprie a
practicarii zilnice din ambele puncte de vedere. Iatd ce scrie autorul metodei in prefati: ,,In
fiecare zi ne confruntdm cu mai multe intrebari, precum: cu ce incepem studiul zilnic; cum il
edificam astazi; cat timp trebuie sa rezervam studiului si ce metoda sa studiem; care deprinderi
se vor dezvolta in rezultatul studierii anumitor exercitii si care este efectul asteptat. Raspunsul la
aceste Intrebari fiecare trompetist trebuie sa-1 gaseasca in mod individual, deoarece procesul
evolutiei deprinderilor interpretative este individual si este legat de caracteristicile profesionale
ale fiecaruia dintre noi si, nu in ultimul rand, de starea ambusurii” [77, p. 5].

Dintre toate metodele aparute in sec. XX aceasta se deosebeste prin complexitatea ei,
deoarece in afara de recomandari ce tin de tehnica, respiratie si organizarea zilnica a studiului,
durata lui in functie de scopul stabilit, timpul de recuperare si modalitatea mentinerii ambusurei in
conditie optima inainte de concert si chiar alimentarea trompetistului, autorul vorbeste pe larg
despre mijloacele de interpretare. Recomandarile metodice din prefatd trebuie apreciate ca un
manual adevarat pentru trompetistii care doresc sa imbratiseze cariera de artist de orchestra sau cea
solistica, astfel rezolvand anticipat multe probleme care apar pe parcursul studiului la trompeta.
Metoda este divizatd in trei mari capitole, fiecare dintre ele continand mai multe paragrafe, in care
autorul se referd la procedee tehnice, cat si la modalitatile interpretative, aceste doud lucruri fiind
foarte detaliat explicate teoretic si cu ajutorul exemplelor muzicale corespunzatoare.

Dupd premiera baletului Spartacus de A.Hachiaturian la Teatrul Mare din Moscova,
compozitorul si-a exprimat admiratia fata de interpretarea lui Dokshitzer: ,,...doresc sd-mi exprim
cele mai inalte sentimente fata de interpretarea lui T. Dokshitzer — un poet al trompetei” [citat dupd
115], iar A. Seleanin, completeaza: ,,Poet al trompetei... Cat de exacta este expresia... cine a auzit
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macar odatd interpretarea lui Dokshitzer nu va uita niciodata sunetul trompetei sale, care se revarsa
liber, cu putere si frumusete, cu o expresivitate apropiatd de vocea umana, tehnica fenomenala si
talentul lui unic de interpretare” [115]. Despre activitatea lui Dokshitzer ca instrumentist s-a scris
in foarte multe publicatii, Insd nu la fel de completa este informatia privind lucrarile sale teoretice,
dedicate in mare parte laturii interpretative, putin elucidata in articole, teze si alte studii. ,,Diverse
aspecte ale teoriei si practicii in domeniul creatiei si interpretarii instrumentale au fost relatate n
lucrarile teoretice ale unor renumiti instrumentisti din tara noastra, printre care si T. Dokshitzer,
care a reusit sa sintetizeze experienta personald in domeniu interpretarii cu explicatiile mijloacelor
tehnice si abordarea din punct de vedere muzicologic a lucrarilor selectate pentru interpretare” [91,
introducere, p.5]. Din punct de vedere al viziunii interpretative metoda lui T. Dokshitzer este
indispensabila pentru orice profesor sau instrumentist, deoarece este singura metodd in care pe
langd indrumarile argumentate ale rezolvarii problemelor tehnice este analizata pe larg si problema
abordarii aspectului expresivitatii.

Scoala trompetistici romaneasca isi are rddacinile ancorate in activitatea fanfarelor
folclorice istorice, care aveau un rol important in cultura muzicald roméneasca''. La sfarsitul sec.
XIX, cand instrumentele de alama au inceput sd fie folosite pe larg in fanfarele militare si in
orchestrele simfonice nu doar ca instrumente cu functie coloristica timbrald, ci si solistica, in
anumite regiuni, in special in Banat, s-au dezvoltat fanfarele ldutaresti, care au cunoscut o
inflorire sub influenta muzicii sarbesti, austriece si germane, iar unii dintre membrii acestor
formatii devin instrumentisti in fanfarele militare ale Imperiului Austro-Ungar. Din mediul
fanfarelor militare au iesit mai multi trompetisti, care apoi au devenit instrumentisti in
orchestrele simfonice din centrele culturale din Romania, precum Bucuresti, lasi, Cluj Napoca,
Timisoara, Arad.

Fondatorii scolii romanesti de trompetda Vasile Tecuceanu (1873-1947) si George
Adamachi (1899-1980), ambii profesori la Conservatorul din Bucuresti in perioade succesive, au
format mai multe generatii de instrumentisti s1 profesori. Printre discipolii lui G. Adamachi se
numard si autorii celor doud metode de trompetd — Dumitru Eremia (1910-1976) si Dumitru
Ungureanu (1921-2012). In anul 1958 a fost publicati una dintre primele manuale romanesti de
studiu pentru trompetd de D. Carbunescu [8], acum insd nemaifiind de actualitate, ne-am
concentrat atentia asupra celor elaborate mai tarziu de D. Eremia [33] si D. Ungureanu [45].
Metodele sus-numite reprezintd doud aspecte diferite ale istoriei trompetei in Romania. Autorii
acestor metode provin din medii diferite — D. Eremia, de formatiune militara si D. Ungureanu —
trompetist in orchestra Radiodifuziunii, orchestra Operei Nationale Bucuresti si profesor la

liceele de muzica nr. 1 si nr. 2 din Bucuresti.
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Cunoscand problemele muzicienilor din fanfarele militare si dorind sa ofere anumite solutii
pentru depisirea lor D. Eremia'? realizeazd Metoda pentru trompetd — fligorn, care in opinia
noastrd este utild si pentru alte instrumente de alama, precum cornetul, bas-fligornul, eufoniul,
trombonul s.a. Cele sase capitole ale metodei lui D. Eremia contin exercitii de game si studii,
notiuni generale despre emisia sunetului si articulatii. O scurta istorie a evolutiei trompetei,
incepand cu trompeta naturald pana la cea modernd, prezentatd in partea introductiva, ajutd
elevul sau studentul sa selecteze sonoritatea necesard in functie de stilul si perioada in care a fost
scrisd lucrarea. Importantd sub aspect informativ este descrierea constructiei trompetei, pentru ca
elevul sa cunoasca principiile de bazd a functionarii ei.

In primul capitol autorul descrie grifura, sau in limbajul modern, pozitiile digitatiei, dar
concomitent elaboreaza si exercitii simple cu note lungi, astfel formand ambusurul debutantului
— un proces greu, care trebuie trecut cu rabdare. Capitolele urmatoare sunt elaborate in mod
progresiv incluzand exercitii de game majore si minore, de arpegii, o sectiune, este dedicata
ornamentatiilor, iar 1n al saselea capitol, care este si ultimul, autorul introduce studii
caracteristice si cateva teme cu variatii si fantezii, in care studentii pun in practicd aptitudinile
capatate pe parcursul studiului metodei. Metoda a fost elaboratd pentru fanfarele muzicii
militare, astfel, multe aspecte, care tin de respiratie, de emisie, de diversitatea articulatiilor sunt
prezentate destul de schematic. Totusi, pentru acea perioada, metoda a fost foarte utila, deoarece
simplitatea prezentarii materialului didactic inlesnea insusirea lui, permitdnd ca dupa o scurta
perioadd de timp elevii scolilor militare”® si poata fi incadrati in fanfarele militare ceia ce
corespundea cu cerintele vremii.

In 2011, la editura Blechpresse Muzikverlag, Germania, a fost publicatd metoda completa
de trompetd in trei volume a lui D. Ungureanu'®, ingrijitd de nepotul autorului, trompetistul
Constantin Coman [45]. Aceasta metoda se bazeaza pe experienta de circa 40 de ani de activitate
in calitate de interpret si profesor a autorului. ,,Modesta mea contributie, sub forma acestei
metode de trompetd, este dedicatd generatiilor viitoare de tineri trompetisti care doresc sa
aprofundeze cunoasterea acestui instrument sau sa 11 descopere menirea si sd isi pund in valoare
talentul ” consemneaza autorul in prefata lucrarii [45, p. 5].

Primul volum, intitulat Tehnica elementard, contine notiuni despre pozitia corpului,
functionarea ambusurii, informatii despre ce este mustiucul, respiratia, emiterea sunetelor,
registrul trompetei si pozitiile digitale. Este foarte importantd succesiunea in care sunt expuse
notiunile de baza, deoarece si in practica zilnica trebuie respectatd ordinea exersarii propusa in
acest volum. Tot aici gasim si descrierea articulatiilor, notiuni despre dinamica si modalitatea de
folosire a acestor importante elemente ale expresivitdtii. Un alt aspect important constituie
exercitiile dedicate dezvoltarii ritmului, cu exercitii in diverse masuri binare si ternare, ritmul
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punctat, sincope si alte formule ritmice. Este important de mentionat duetele si scurte piese cu
acompaniament de pian din acest volum, care dezvolta usor simtul ansamblului din primul an de
studiu, exercitiile si piesele fiind in tonalititi de pana la doud semne de alteratie.

Volumul 11, Aprofundarea si dezvoltarea tehnicii elementare cuprinde exercitii de intervale
si de game cu toate semnele, cromatice, enarmonice, pentatonice, hexatonice. Exercitiile de
articulatie dubla si tripla sunt elaborate Tn modul progresiv, astfel elevul formandu-si corect
reflexele. Explicatiile autorului, care precedd fiecare capitol sunt succinte si accesibile
invataceilor, evitandu-se astfel excesul de informatii, care duce uneori la detalierea exagerata,
pierzandu-se esenta.

Al treilea volum, Perfectionarea si insusirea deplind a tehnicii elementare include exercitii
pentru dezvoltarea ambusurii, fiind urmate de studiul gamelor diatonice majore si minore si de
diverse exercitii de triolete, saisprezecimi, de intervale si arpegii, care dezvoltd precizia, ritmica,
intonatia si rezistenta fizicd. La sfarsitul volumului sunt incluse zece studii melodice, inspirate
din creatii ale compozitorilor roméni si din muzica universald, studii care solicitd un nivel
avansat al tehnicii interpretarii.

Metoda lui D. Ungureanu este excelent prezentata grafic si contine de asemenea poze cu
diferite modele de trompete, de la cele naturale la cele moderne, cu scurte explicatii, astfel
ajutand elevii sa cunoasca si istoria trompetei.

Suntem de acord cu opinia prof. V. Hristescu care releva ca ,,aceastd metoda de trompeta
este o lucrare didacticd roméneasca in care se folosesc motive si fraze muzicale, ritmuri si
melodii in stil romanesc si clasic cu simetriile binecunoscute in orice lucrare didactica si artistica
buna. Elaborarea metodei are la bazd progresivitatatea exercitiilor, esalonarea elementelor ce
compun tehnica trompetei, in functie de cunostintele muzicale pe care le are elevul la varsta
respectiva” [citat dupa 45, prefata].

Si cunoscutul trompetist si profesor la clasa de trompetd a UNMB 1. Vaduva apreciaza
metoda lui D. Ungureanu, spunand despre ea ca este ,,bine documentata, bine ganditd, insumand
o bogata si inedita informare, o lucrare sistematizata, structuratd cronologic, pertinenta, redactata
cu mare seriozitate si responsabilitate, o lucrare benefica si la obiect” [citat dupa 45, prefata].

Toate metodele descrise mai sus propun solutii similare in rezolvarea problemelor tehnice
si interpretative, chiar dacd sunt expuse in diferite forme, avand diferite structuri, impreund au
contribuit la revolutionarea stilului de interpretare la trompeta in a doua jumatate a sec. XX, fapt
care a generat schimbari radicale in abordarea studiului tehnic, a repertoriului clasic si modern si
in special, unificarea conceptiei tratarii stilurilor de interpretare, modificari in constructia

instrumentelor si a accesoriilor indispensabile, precum mustiucurile si surdinele.
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Bineinteles, la baza evolutiei stilului de interpretare se situeazd metodele tehnice, inclusiv
cele analizate mai sus, insd nu trebuie neglijatd nici importanta practica a studiilor moderne
precum 48 de studii moderne de V. Reynolds [166], 25 de studii moderne de D. Uber [180], 15
studii tehnice moderne de S. Carstea [9] si multe altele, care au rolul de a familiariza tinerii

instrumentisti cu limbajul si tehnicile moderne de interpretare.

1.3. Elucidarea mijloacelor de expresivitate interpretativa la trompeta in cercetarea
muzicologica

Reprezentand un complex de procedee interpretative, acestea sunt strans conectate
reciproc, cu un grad inalt de interactiune intre tipul de articulatie, dinamica si timbru, procedee
de importantd majora in definirea caracterului lucrarii si a interpretarii textului muzical. Aparitia
mai multor mijloace de expresivitate in sec. al XX-lea, noi in repertoriul trompetistic, a fost
conditionatd de un proces cu mai multe aspecte, printre care: - evolufia rapida a procedeelor
tehnice de interpretare la trompeta;

- aspiratiile instrumentistilor de a ridica la un nivel cat mai inalt tehnica interpretativa;

- existenta unor noi metode de studiu tehnic al trompetei;

- cresterea calitatii in constructia instrumentelor;

- cercetdrile in domeniul acusticii; dezvoltarea modalitdtilor de prelucrare cu o mai mare
precizie a metalelor si aliajelor — materialele necesare pentru constructia trompetei,

- cercetari cu aplicarea metodelor stiintifice ale aerodinamicii In configurarea cupei
mustiucelor pentru diverse trompete (B, C, D, Es, F, piccolo) etc.

Muzica instrumentald a sec. XX este o proiectie fideld a diversitatii stilistice a limbajelor
componistice si a imaginii generale a artei muzicale moderne, care, la randul ei reprezintd o
reflectie a contemporaneitdtii si inovatiei In repertoriul trompetistic al sec. XX existand lucrari
muzicale care reprezintd unele dintre curentele muzicale din secolul trecut (expresionismul,
constructivismul, neoclasicismul) realizate in diverse tehnici componistice si antrenand mijloace de
expresivitate din cele mai variate (inclusiv din muzica electronicd). Suntem intru totul de acord cu
opinia cercetatorului I. Andrievschi care afirmd ca limbajul componistic modern ,,se manifestd prin
expresivitatea fonetico-timbrald, incluzand sferele sonore, dar si neregularitatea ritmicd, asimilata
cu intonatia fluxului vorbirii...” [49, p. 16]. De la inceputul sec. al XX-lea trompeta a ocupat un loc
important in orchestrele simfonice, in fanfarele militare, in orchestrele de jazz si in cele de muzica
populara. Totodata in diferite tari au inceput sa apard tot mai multi trompetisti solisti renumiti,
precum H. Clarke (SUA), T. Dokshitzer (URSS/Rusia), M. Andre (Franta), F. Jones (Anglia),
A. Scherbaum (Germania), R. Cafarelli (Italia) si multi altii, care au contribuit la crearea si
consolidarea stilului interpretativ in domeniul muzicii academice, iar in jazz, unde trompeta are un
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rol deosebit de important, personalititi precum L. Armstrong, M. Davis, M. Ferguson,
K. Andersen, A. Sandoval au devenit creatori ai propriului stil interpretativ, preluat si cizelat apoi
de generatii intregi de trompetisti. Identificarea propriul stil de interpretare se poate obtine prin
acumularea unei baze de procedee tehnice si modalitati interpretative, culorii timbrale personale
ale sunetului si poate servi la modernizarea procesului didactic, indispensabil in instruirea tinerilor
trompetisti. N. Kurov pe buna dreptate mentioneaza: ,,Recunoasterea trompetei la inceputul sec.
XX ca instrument solistic si ca participant indispensabil in orchestra precum si includerea studiului
ei ca disciplind speciala in institutiile de invatamant de profil a condus la resimtirea acutd in
perioada respectivd a lipsei unei literaturi in domeniul teoretic, pedagogic si metodologic, care
trebuie sa reflecte diversele aspecte ale utilizarii mijloacelor moderne de instruire pentru formarea
muzicienilor 1n clasele de trompetd, abordand probleme speciale, ca sunet de calitate, precizie,
intonatie, acuratete, respiratie interpretativa corecta, dezvoltarea calitdtilor tehnice si artistice ale
trompetistilor” [91, p.7].

Aspectul viziunii interpretative este abordat destul de rar din punct de vedere conceptual in
diverse studii, teze sau articole dedicate trompetei, astfel lasdnd o marja foarte largd pentru
dezbaterile pe marginea acestui subiect. Mai frecvent se examineaza in detaliu aspectul tehnicii
de interpretare, problema fiind considerata una fundamentald. Bineinteles, ambele aspecte sunt
strans conectate si se completeaza reciproc.

Reprezentant marcant al scolii de alamuri nord-americane din sec. XX, Philip Farkas a
analizat mai multe probleme tehnice fundamentale, legate de ambusur, de pozitionarea
mustiucului la toate instrumentele de alama, de directionarea coloanei de aer, presiunea
mustiucului pe buze, controlul respiratiei, cu toate ca titlul cartii sale este Arta interpretarii la
instrumentele de alamd. In capitolul dedicat articulatiilor Farkas descrie in detaliu procedeele
tehnicii emisiei sunetului si executdrii mai multor tipuri de articulatii: atacul simplu, clar, atacul
legato, sforzando, staccato, “clopot” (un tip de accent). In viziunea lui Farcas ,...atacul consti in
retragerea varfului limbii de la dinti, permitand accesul aerului spre buze, facandu-le sa vibreze
la momentul potrivit” [132, p.45]. In privinta rolului atacului el expune foarte plastic urmitoarea
idee: ,,Comparand sunetul instrumentului cu un material de constructie precum lutul sau
cimentul, ne putem imagina ca limbii 1i revine functia de a face cardmizi sau alte piese mai mari.
O casd poate fi construitd doar dacd avem caramizi suficiente, deci la fel si ideea muzicala poate
fi exprimatd cu ajutorul mai multor note de inaltime si volum dinamic diferit” [132, p. 46].
Mentiondm ca in terminologia moderna nu se mai foloseste notiunea de atac, ea fiind inlocuita
de conceptia emisie, procedeu descris de Farkas drept atac. In aceastd lucrare, de altfel utila si
interesantd, Farcas trateaza foarte minutios tehnica, mijloacele de expresivitate interpretative
ramanand neabordate.
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Profesorul J. Thompson a detaliat exercitiile de incalzire, numite buzzing (bazait) — un
procedeu care este recomandat de mai multi profesor si care a fost sistematizat de cétre J. Stamp in
metoda sa. Cartea lui Thompson The Buzzing Book. Complete Method (Incdlzire. Metodd completi
[178]) prezintd interes din punct de vedere tehnic, fiind dedicatd in special emisiei sunetului.
Autorul considera pe buna dreptate ca ,,exercitiile de Incalzire cu mustiucul au multe beneficii daca
se executd sistematic si cu atentie. Deoarece mustiucul are o rezistentd mai micd decat
instrumentul, procedeul ajutd instrumentistul la obtinerea deprinderii de a utiliza mai mult aer.
Acest marit flux de aer permite buzelor s se relaxeze si sd vibreze mai liber, producand un sunet
mai calitativ. De asemenea, obligd instrumentistul sa foloseascd auzul cu mai mare eficienta,
procedeu pe care il folosesc si cantiretii. in plus, contribuie la fixarea mustiucului pe buze in
pozitia optima. In cele din urma, procedeul buzzing determin instrumentistul sa sincronizeze mult
mai bine toate grupurile musculare ale aparatului interpretativ”’ [178, p. 1]. Procedeul detaliat de
Thompson este foarte important pentru precizia emisiei sunetului si, Tn consecinta, pentru precizia
articulatiilor, nsa, de asemenea, este unul tehnic, care poate fi utilizat doar in anumite cazuri, ca
mijloc de expresivitate in contextul caracterului frazei muzicale. Totusi, in cursurile de maiestrie,
sustinute de el, Thompson explicd si exemplificd exercitiile din metoda si vorbeste despre
rezultatul obtinut cu ajutorul exercitiilor. ,,Intrebare: cum putem aprecia calitatea sunetului dupa
practicarea exercitiilor? Raspuns: sunetul devine bogat, cald, proiectat, curat, stralucitor, deschis.
intrebare: In ce fel bogat? Raspuns: in armonice, adicd poate avea culoare de fligorn, sunet
german, rusesc, de cornet, poate fi si mexican...(demonstreaza)”"”. Si aici observdm omiterea
abordarii aspectului expresivitatii in discursul dedicat mai degraba tehnicii de emisie, decat rolului
mijloacelor de expresivitate, chiar daca se vorbeste despre sonoritdti caracteristice sau diverse
tipuri de articulatii.

Mai multi profesori si instrumentisti din Rusia sunt mult mai preocupati de latura
expresivitatii, aceasta tema fiind abordata frecvent 1n diverse lucrari teoretice dedicate trompetei,
problema tehnicii fiind plasatd pe planul secundar. Bineinteles, ambele aspecte sunt strans
conectate si se completeazd reciproc. Accentul pe o latura sau pe alta trebuie pus in functie de
varsta si nivelul de pregatire al interpretului: unui elev si chiar student i se va cere concentratia
atentiei asupra acuratetei si exactitatii in executarea textului muzical, categorii care tin mai mult
de tehnica, iar un solist consacrat si experimentat va fi preocupat de mijloacele de expresivitate,
tehnica sa, deja cizelatd, fiind doar un mijloc pentru transmiterea continutului filosofico-muzical
al lucrarii interpretate, aici un rol important jucand si nivelul de cultura al interpretului. In acest
context vom cita opinia lui T. Dokshitzer pe care o Tmpartdsim intru totul: ,,Poate aparea
intrebarea retorica: este oare posibil sa Inveti pe cineva interpretarea muzicald? lar raspunsul este
urmator: nu numai ca este posibil, ci este chiar necesar! Daca profesorul are ca scop educarea
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muzicald a discipolilor, el trebuie sa lucreze atdt la latura tehnicd, dar si la cea interpretativa,
incurajand interesul elevului fatd de acest aspect, ajutdndu-l sd Inteleagd mai bine caracterul
muzicii, frazarea, culorile dinamice cu ajutorul exemplificarii unor simple piese muzicale sau
chiar studii. Cu timpul acest fapt ii va trezi discipolului gandirea muzicala proprie, iar peste 5-7
ani de studiu aceste deprinderi se vor dezvolta de la sine, devenind un sprijin important in
atingerea de catre interpret a celei mai inalte trepte — creatia” [76, p. 5].

O tema dezbatuta pe larg in diverse lucrari teoretice, teze de doctorat sau articole stiintifice
este cea a articulatiilor. In articolul consacrat examinarii diferitelor aspecte ale articulatiei si
emiterii sunetului, cercetatorul din Ucraina M. Krupei scrie: ,,Factorul articulatiei — atacul
sunetului ca element important al emisiei, este o tehnicd auxiliara prin care interpretul confera
specificatia necesard 1n contextul caracterului frazei muzicale, prin formarea sonoritatii, ceia ce
contribuie considerabil la identificare si construirea caracterului ei” [196, p. 2].

In disertatia sa N. Volkov prezintd o descriere detaliati a problemei emiterii sunetului
legate de articulatii, care la randul lor conditioneaza stilul de interpretare. Nu putem sa nu fim de
acord cu afirmatia autorului care scrie ca ,,articulatia este un proces cu functie dubla — emiterea
sunetului si formarea lui, dirijat catre obtinerea unui rezultat creativ si conditionat de mai multe
conditii obiective: caracterul muzicii, calitatii instrumentului si a caracteristicilor acusticii salii,
dar si a factorilor subiectivi, ca personalitatea instrumentistului sau starea sa psihofizica” [62, p.
6]. Problema articulatiilor devine tot mai actuald si mai des abordata in dezbateri online, discutii,
congrese, conferinte si alte intruniri. Lipsa literaturii dedicate acestei teme este o problema destul
de acuta si semnalizata de mai multi experti in domeniu. Spre exemplu, F. Valeeva mentioneaza:
»Conceptia artei articulatiilor este un proces complicat si multidirectional, care presupune nu
numai tehnica interpretarii lor, dar si intelegerea regularitatilor articulatiilor si a potentialului
creativ al lor. In practica pedagogica problema articulatiilor este abordata destul de sumar, ca una
legata doar de emiterea sunetului, ne fiind luate in consideratie particularitatile de stil ale
articulatiilor, nu se fructifica toata paleta lor de procedee. Lipseste literatura dedicatd problemei:
programe, studii, s. a. Situatia se datoreazd cercetdrii insuficiente a problemei dezvoltarii
maiestriei articulatiilor, care inca nu a devenit un obiect de cercetare” [60, p. 2].

Articulatiile sunt un element interpretativ esential in redarea caracterului frazei muzicale,
iar T. Dokshitzer, a elaborat o intreaga teorie a articulatiilor, prezentatd atat in lucrarile sale
teoretice [75; 76; 77], cat si pe discul inregistrat de el la Moscova la studiourile firmei Melodia
ca supliment sonor la lucrarea [lImpuxu na mpyoe (Tipuri de articulatii la trompeta) [79; 80],
unde explica si exemplifica importanta diversitatii articulatiilor.

In cartea sa 3sykouseneuenue na MeOHbIX OYXOBLIX UHCIPYMEHMAX KAK APMUKYIAYUOHHO-
wmpuxosoti ghpenomen (Emisia la instrumentele de suflat de alama ca fenomen al ariculatiei [133])
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compatriotul nostru stabilit in SUA A. Haritonov'®compard in mod pertinent si convingator
conceptiile unor reprezentanti notorii ai scolii interpretative sovietice Y. Usov si V. Sumerkin cu
cea a lui T. Dokshitser, apreciind complexitatea si claritatea conceptiei lui Dokshitzer. ,,Intr-o mai
mare masurd in intelegerea esentei diferentelor dintre articulatiile dure si cele moi ne ajutd
aprecierea lui Dokshitzer. El mentioneaza atit miscarea diferita a limbii (pentru tipul de articulatie
duri — rapida si pentru cele moi — mai lentd). In afara de indicatiile de mai sus, gasim aici si o idee
noud — continuitatea expiratiei coloanei de aer. Urmatoarele propuneri dezvoltd aceastda idee:
»Articulatia moale nu este recomandata pentru emiterea sunetelor initiale ale frazei, inaintea carora
inspiram de obicei, ci este folosit ca o modalitate pentru sunetele urmatoare, repetitive, legate de
continuitatea coloanei de aer”, spune Dokshitzer. La prima vedere, este ciudat ca alti autori ai
lucrarilor dedicate aceluiasi subiect (Sumerkin, Usov, Sedrakyan) ignora discutia despre conceptia
importantd a emisiei de tip moale si nu amintesc de ea. De fapt, o astfel de atitudine nu este
intamplatoare. Lipsa totala de atentie la expunerea ideii de articulatii in stilul Dokshitzer (il vom
numi "postulatul lui Dokshitzer"), demonstreaza lipsa de intelegere a importantei postulatului, sau
faptul ca ei nu sunt de acord cu aceasta conceptie” [133, p. 39].

In opinia noastri, emisia sunetului este un procedeu tehnic, iar articulatia este unul de
expresivitate. Deseori trompetistii folosesc o articulatie durd la Inceputul frazelor in piano cu
caracter de cantilend pentru evitarea unei ratiri regretabile si in aceste cazuri se produce
transformarea caracterului frazei — un aspect al interpretarii nedorit de multi muzicieni si de
ascultatori. Problema poate fi rezolvata destul de simplu — folosind emisia din coloana de aier,
fara utilizarea limbii, acesta fiind un procedeu modern, care poate fi considerat ca principiu in
multe cazuri similare si nu numai, in functie de dorinta de a obtine o culoare timbrald, o
articulatie sau dinamica speciala.

Unul dintre cele mai importante tipuri de articulatie la instrumentele de alama este
staccato. Putem spune cd el se gaseste chiar in "ADN”-ul lor, deoarece este un procedeu
caracteristic, limpede si luminos, descendent al semnalelor militare, care a dat numele de clarino
registrului acut al trompetei naturale. Problema staccato este des abordata in lucrarile teoretice,
in care descoperim mai multe opinii fata de acest procedeu.

Spre exemplu, in cartea autorilor B. Dikov si A. Sedrakyan citim: ,,Staccato este un
procedeu interpretativ, caracterizat prin emiterea sunetelor sacadate. Acest lucru se realizeaza
prin intermediul miscarii rapide a limbii care incepe si Incheie sunetul cu ajutorul loviturilor de
limba” [74, p. 190].

T. Dokshitzer asa defineste acest tip de articulatie: ,,Staccato — este accentuarea scurta a

sunetelor. In staccato atacul este sacadat, sunetul se stinge repede, inchiderea sunetului fiind
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lejera, fara participarea limbii. Staccato se interpreteaza cu atacul simplu, iar in tempo miscat, cu
articulatie auxiliara” [79, p. 60].

Yu. Usov mentioneaza urmatoarele: ,,Staccato se caracterizeaza prin executarea sunetelor
sacadate scurte, durata carora este redusa la jumatate” [126, p. 73].

V. Sumerkin atribuie denumirea staccato unui grup de procedee cu articulatie durd si
constatd ca ,,In toate materialele didactice se mentioneaza cd, atunci cand se interpreteaza
staccato, durata notei se scurteaza cu jumatate. Aceastd recomandare trebuie tratatd cu precautie.
Daca observam varietatea procedeului staccato 1n expresivitatea muzicald, punctul poate
insemna nu reducerea duratei, ci doar articularea mai clard sau mai pregnanti a sunetului. In
general, un muzician in activitatea sa ar trebui sd ia In considerare intotdeauna doud aspecte
legate de punerea in aplicare a procedeului: tehnic si expresiv”’ [116, p. 63].

Comparatia definitiilor citate i-a permis lui A. Haritonov sd concluzioneze urmdtoarele:
,» 1. Dokshitzer expune viziunea cea mai consecventd care se bazeaza pe definitia generald a
articulatiei ca suma de procedee tehnice si, in consecintd, incearcad sd caracterizeze latura
tehnologica a fiecarei etape de emisie a sunetului. Definitia propusa de B. Dikov si A. Sedrakyan,
de asemenea, prezintd destul de metodic procedeul in cauza. Definitiile lui Y. Usov si V. Sumerkin
sunt mai putin concrete si mai putin coerente, acest fapt putand fi considerat ca fiind un pas inapoi
nu numai in raport cu Dokshitzer, ci si cu Dikov si Sedrakyan. Definitia lui Sumerkin iese in
evidenta si mai mult subliniind in mod deliberat combinarea a doud caracteristici ale articulatiei —
cele ideatico-expresive si tehnologice. Si acest lucru, in opinia noastra, constituie o eroare
metodologica majora” [133, p. 22]. Spre deosebire de A. Haritonov, considerdm opinia lui
Sumerkin una plauzibila, deoarece staccato prezinta o articulatie care tine si de expresivitate,
insumand mai multe laturi, care pot fi aplicate in functie de dinamicd, diapazon, caracterul frazei
si, nu in ultimul rand, de perioada in care a fost scrisd lucrarea.

Articulatiile, alcatuite din emisia sunetului, formarea, consistenta si nuantele lui au un rol
esential in determinarea stilului si, in consecinta, a caracterului lucrarii. Acestea sunt in legatura
stransa intre ele fiind determinate si de continutul textului muzical, apartenenta compozitorului la
0 epoca si scoala componistica, iar a interpretului — la o scoald interpretativa anume, dar si de
calitatea instrumentului, de mediul in care se interpreteaza lucrarea si de caracteristica
psihofiziologica a trompetistului [62, p. 3].

Un rol insemnat in obtinerea unei sonoritdti deosebite si executarea cu precizie a textului
muzical il are calitatea instrumentelor'’, care in zilele noastre a atins un nivel impresionant.
Cresterea calitatii in constructia instrumentelor bazate pe cercetari in domeniul acusticii $i pe
ultimele realizari in domeniul tehnologiei de prelucrare (cu o mai mare precizie) a metalelor si
aliajelor — materiale necesare pentru constructia trompetei, a contribuit considerabil la aparitia in
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sec. XX mai multor tipuri de articulatii noi, mai multor mijloace de expresivitate neintalnite
anterior repertoriul trompetistic. Cele mai frecvente sunt frulato, tremolo, dudle thong, valve
tremolo glissando, portato, dar si diverse combinatii ale articulatiilor traditionale, caracteristice
mai multor genuri de muzica, precum folclorul, muzica clasica, jazz-ul, deci trompetistul trebuie
sd cunoascd foarte bine genurile si procedeele caracteristice de interpretare. Rezolvarea
problemei rezistentei fizice a fost una dintre cele mai importante realizari ale conceptiei didactice
din sec. XX, foarte multi trompetisti reusind sa o depaseasca, fapt care a creat premizele aparitiei
unui nou stil de interpretare cu noi sonoritati si mijloace de expresivitate.

O conceptie originald despre expresivitate este prezentatd in cartea recent aparutd a
compozitorului Liviu Danceanu expusa intr-o forma filozofica, care denotd si un element
educativ. ,,Dintotdeauna Frumosul in muzica a fost inseparabil de Sacru. De aceea, este atat
Frumos in componistica actuala cam citd doza de Sacru a mai rdmas in ea. De altfel, muzica
savantd si sacrul se Intalnesc In Frumos. Cat timp Frumosul va fi asociat preponderent cu
notiunea de placere, el va face din creatia muzicald ceva aflat la periferia spiritului, bulversand
orice experientd artisticd intimd si intensd. Or, compozitorul contemporan tocmai pe o atare
experientd mizeaza, ferindu-se sa fie considerat drept complice a unor explorari estetice in stare
sd privilegieze aspectul atragator (armonii simple, seducétoare, forme simetrice, neaccidentate,
ritmuri blande, confortabile, culori dulci, ademenitoare), in detrimentul fortei si rezistentei
opusului muzical (idee, concept, sens, tintd)” [27, p. 68, 69].

Nu doar muzicienii, ci si filosofii sunt preocupati de expresivitatea muzicald, deoarece
aceasta influenteaza puternic educatia si dezvoltarea gandirii si imaginatiei. Cercetdtoarea din
Rusia I. Unzhakova chiar a realizat o tezd de doctorat in filozofie in care examineaza
expresivitatea ca principiu existential al muzicii [121, p.4], o problema neexploratd pana acum
din punctul de vedere al filozofiei. Autoarea defineste expresivitatea ca o calitate ontologica a
muzicii, considerand definitorie pentru muzicd nu doar prezenta expresivitatii ca mijloc
(deoarece mijloace sunt armonia, melodia, ritmul, forma etc.), ci existenta ei ca scop. Astfel, in
opinia savantei expresivitatea constituie o conditie transcendentala a existentei muzicii sau o
modalitate de explicare directd a ideilor muzicale.

Luand in considerare aceste aprecieri exprimate in diverse perioade ale sec. XX, putem
conchide cd actualmente cele doua laturi ale viziunii interpretative — tehnicd si de expresivitate,
foarte strans legate si care interactioneaza intre ele, sunt clasificate in mai multe moduri, deseori
separat, Insd se poate spune ca interpretarea nu poate exista fard niciuna dintre ele. Datorita
metodelor de studiu moderne (Caruso, Stamp) se modifica conceptia emiterii sunetului din atac
in emisie, astfel articulatiile devenind parte a laturii de expresivitate. Metodica didactica actuald
trebuie sa ia in considerare repertoriul modern, care presupune nu numai o pregatire tehnica
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exceptionald, dar si o viziune interpretativd originala, bazatd pe practicarea si perfectionarea
mijloacelor de expresivitate, uneori acestea ajungand o expresie matematica a expunerii In timp
(adesea se cere respectarea strictd in secunde a duratei notelor sau pauzelor) si spatiu (conditii

acustice speciale si calcularea dinamicii 1n functie de acestea) a ideilor muzicale.

1.4. Concluzii la capitolul 1

Mijloacele de expresivitate analizate in repertoriul trompetistic al sec. XX constituie
ansamblul de trasdturi fundamentale ale tezei noastre. Abordarea unor metode sau lucrari
muzicale pentru reflectarea acestui subiect am considerat ca este necesara, deoarece numarul de
studii teoretice, dedicate problemei expresivitatii este restrans.

1. De la primele mentionari si descrieri ale trompetei in diverse tratate ale autorilor vremii
pana la perioada modernd, unde in lucrarile teoretice contemporane, dedicate ei, putem urmari
evolutia trompetei din mai multe aspecte, ca de exemplu constructia, care a evoluat de la un
instrument rudimentar, cu posibilitati limitate ale tehnicii de interpretare si de expresivitate, la
unul modelat cu utilizarea ultimilor realizari in tehnologia moderna a ramurii, care este capabil
sd interpreteze piese muzicale de inaltd performanta. Evolutia in constructia trompetei a
conditionat dezvoltarea tehnicii de interpretare, aparitia metodelor de studiu, Tmbogatirea
repertoriului si implicit a largit paleta de mijloace de expresivitate. In decursul a mai bine de 450
de ani de cand trompeta este utilizatd in deplind masura ca instrument muzical 1n toate ipostazele
acestuia s-au cristalizat diverse stilurile de interpretare legate de perioade istorice si de traditii
muzicale diferite.

Atentia acordatd trompetei de marii ganditori ai perioadei renasterii si barocului
demonstreaza interesul si atractia lor fatd de sonoritatea solemna si stralucitoare a acestui
instrument, care devine indispensabil in orchestrele din timpurile lui J. S. Bach si G. F. Héandel.
Repertoriul trompetistic din prima perioadd de glorie a trompetei poate fi considerat o fundatie
solida pe care a fost edificat repertoriul universal in secolele urmatoare pana in prezent.

Epoca clasicismului a fost pentru trompeta una decadenta, motivul fiind evolutia limbajului
componistic, care pretindea de la instrumentele de suflat o tehnica de interpretare adusa la o
urmatoare treaptd calitativd, inglobdnd noi mijloace si procedee de expresivitate si de
interpretare, unde trompeta nu putea sa se incadreze din cauza constructiei invechite tehnic si
conceptual. Doar doi compozitori de renume — Fr.J. Haydn si J. N. Hummel — au abordat
trompeta ca instrument solist (crednd fiecare cate un concert pentru trompeta si orchestra in Es-
dur, ce-1 drept cele mai interpretate pand in prezent), abia dupa aparitia Klappentrompette, prima

trompeta cromatica.
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Urmeaza perioada romantismului, care, datoritd perfectionarii trompetei cromatice,
includerii ei tot mai mult In orchestra simfonica, rezultd cu o explozie de piese pentru cornet sau
trompetd, cu acompaniament de fanfara, orchestra sau pian. Evolutia acestui segment repertorial
se proiecteaza pana la inceputul sec. XX.

2. In opinia noastra repertoriul trompetistic al sec. XX necesiti o analizi minutioasi a
mijloacelor de expresivitate cu referire la putinele lucrarile de specialitate din domeniu, acest
aspect constituind unul dintre punctele de referintd ale tezei noastre. Includerea 1n acest exercitiu
analitic a unor metode moderne de studiu a fost indispensabild, deoarece numarul de lucrari
teoretice, dedicate problemei expresivitdtii este restrans. Metodele de studiu din sec. XX
constituie o sursa de formare a unor deprinderi si reflexe, care asigurd cizelarea mijloacelor de
expresivitate moderne si a procedeelor interpretative noi si studierea lor in detaliu, permitand o
sintetizare si o clasificare a acestora. Astfel se creeaza o noua abordare a tehnicii de interpretare,
care se caracterizeaza prin precizia emisiei, intonatia deosebit de curata, tonul amplu cu o paleta
foarte bogata de culori, controlul asupra dinamicii, extinderea diapazonului cuprinzand aproape 4
octave, aceste elemente fiind fundamentale in abordarea repertoriului trompetistic modern.
Legatura stransd dintre modalitatea abordarii studiului cu metodele si aplicarea deprinderilor si a
reflexelor formate 1n interpretarea in special a pieselor moderne, necesita o tratare detaliata, data
fiind complexitatea lor din punct de vedere tehnic, al expresivitatii si al unei conceptii
interpretative noi.

3. Cercetarea subiectului dedicat mijloacelor de expresivitate in repertoriul trompetistic
este destul de succinta in literatura de specialitate, problema fiind mai putin elucidata in lucrarile
muzicologice de profil si inclind mai mult cétre tehnica de interpretare, astfel noi am considerat
necesard identificarea legaturii dintre limbajul componistic si mijloacele de expresivitate
interpretativa.

Tema expresivitatii in repertoriul trompetistic e strans legatd de genul muzical, de traditiile
didactice si scolile trompetistice din diverse tiri, ceia ce contribuie la formarea stilisticii
interpretdrii, aceste probleme nefiind suficient examinate in literatura de specialitate, am
considerat importanta abordarea detaliata a lor in teza noastra.

Discrepanta dintre tehnologie si expresivitate in favoarea primei, in tarile vest-europene si
in ordinea inversa in URSS si térile est-europene a creat o polarizare repertoriala si a stilului de
interpretare. La sfarsitul sec. al XX-lea - inceputul sec. al XXI-lea, odatd cu aparitia mijloacelor
noi de comunicare si accesul la informatie aceste doud aspecte devin interactive, crednd un nou
stil de interpretare, inca putin elucidat in literatura de specialitate, temd care poate atrage
interesul specialistilor in domeniile didactic si aplicativ, practica moderna de studiu fiind
ancorata tot mai mult in latura expresivitatii. Importanta cercetarii si analizei mijloacelor de
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expresivitate in repertoriul trempetistic din sec. XX vor putea pune la dispozitia compozitorilor
si interpretilor un nou subiect de studiu, datd fiind noutatea stiintificd a cercetdrii aspectului
interpretativ al repertoriului modern.

Generalizand cele expuse constatam ca:

- studierea mijloacelor de expresivitate interpretative este necesara, deoarece in
investigatiile muzicologice latura expresivitdtii in repertoriul trompetistic este elucidata
insuficient;

- metodele de studiu din sec. XX constituie o sursd de formare a unor deprinderi si reflexe,
care asigura cizelarea mijloacelor de expresivitate moderne si a procedeelor interpretative noi si
studierea lor 1n detaliu, ceea ce permite o sintetizare si o clasificare a acestora;

- abordarea detaliata a diferitelor aspecte precum conexiunea dintre limbajul componistic si
expresivitatea interpretativa, traditiile didactice ale scolilor trompetistice din diverse tari si
stilistica interpretarii, genul muzical si perceperea formei muzicale in lucrarile interpretate
reprezinta niste repere importante ale investigatiei noastre.

In urma analizei gradului de studiere a problematicii dezbitute in tezi si in rezultatul
sintetizarii informatiei stiintifice privind diferitele aspecte tehnologice si artistice ale
repertoriului modern pentru trompeta in literatura stiintifica consideram necesara congtientizarea
expresivitatii ca unul din aspectele fundamentale ale artei muzicale si cunoasterea temeinica a
diversitatii limbajelor componistice, a mijloacelor de expresivitate interpretative, a modalitatilor
de aplicare a acestora in repertoriul trompetistic modern. Aceastd constatare a condus la
formularea scopului cercetarii care rezidd in identificarea si examinarea noilor mijloace de
expresivitate si procedee interpretative in piesele pentru trompetd solo, in cele cu
acompaniament de pian sau orgd si in lucrdrile concertante pentru trompeta si orchestra din
repertoriul trompetistic al sec. XX.

Pentru realizarea scopului au fost enuntate urmatoarele obiective:

- identificarea mijloacelor de expresivitate interpretative in repertoriul trompetistic al sec. XX ca
subiect de cercetare muzicologica;

- examinarea limbajului componistic si a procedeelor interpretative ca laturi importante ale
expresivitatii In lucrarile analizate;

- descrierea si analiza mijloacelor de expresivitate in repertoriul trompetistic modern;

- relevarea complexului de procedee interpretative ca mod de atingere a unui grad nalt de
expresivitate in abordarea repertoriului trompetistic al sec. XX;

- fundamentarea entitatii coordonatei timbrale ca mijloc de expresivitate in repertoriul

trompetistic contemporan;
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- formularea unor indicatii metodice pentru Imbunatatirea nivelului interpretativ si, in special,
pentru depasirea problemelor tehnice si interpretative in lucrarile moderne pentru trompeta.

In rezultatul examinarii situatiei in domeniul de cercetare, a studierii si analizei critice a
surselor bibliografice s-a constatat necesitatea stringenta de aprofundare a cunostintelor in
materie de descriere si analizd a mijloacelor de expresivitate componistice si interpretative in
repertoriul trompetistic modern si reflectarea evolutiei repertoriului solistic pentru trompeta prin
prisma factorului expresivitatii, astfel fiind identificatd si problema propusa spre solutionare
in tezd. Analiza complexd a lucrdrilor selectate cu evidentierea mijloacelor de expresivitate
componistice si interpretative si formularea concluziilor vor contribui la inlaturarea mai multor
lacune si inexactitati in discursul teoretic dedicat problemelor fundamentale ale artei

interpretative la trompeta.
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2. LUCRARILE PENTRU TROMPETA FARA ACOMPANIAMENT - UN
SECTOR REPERTORIAL FAVORABIL PENTRU DESCOPERIREA SI
APLICAREA UNOR NOI MIJLOACE DE EXPRESIVITATE

2.1. Din istoria aparitiei muzicii pentru trompeta solo

Inca din perioada de inaintea primului recital de trompeta din istoria muzicii (apr.1634,
G. Fantini si G. Frescobaldi) trompetistii faimosi de la curtile aristocratilor vest-europeni nu se
limitau doar la interpretarea fanfarelor ceremoniale traditionale, ci dorind sd-si demonstreze
maiestria, adesea Infrumusetau si prelungeau acele scurte semnale personalizate, care
acompaniau aparifia si participarea la diferite ceremonii a patronilor lor. Astfel, publicul prezent
la aceste ceremonii se delecta ascund intregi recitaluri interpretate de catre trompetisti.

La inceput instrumentele de alama erau imperfecte si doar incepand cu sec. al XVlI-lea,
odatd cu Tmbunatatirea constructiei, trompeta incepe sa fie consideratd instrument muzical, iar
mai tarziu, in sec. al XVIll-lea, devine capabild sa interpreteze o gama cromatica, astfel apar
doua creatii fundamentale in repertoriul trompetistic din perioada clasicismului — Concertul in
Es-dur de Fr. J. Haydn (1796) si Concertul in £ dur de J.N. Hummel (1803), ambele interpretate
in premiera de trompetistul virtuoz din Viena Anton Weidinger. Incepand cu sec. XIX, cand
constructia ei a suferit modificari esentiale, trompetistul Josef Kail scrie Variationen fiir
trompette in F (1826). Odata cu aparitia trompetei cromatice dotata cu valve sau cilindri a avut
loc o schimbare radicald in folosirea trompetei atat ca instrument de orchestra, dar mai ales ca
instrument solistic. Cei mai importanti compozitori ai vremii au incredinfat trompetei sau
cornetului fragmente solistice importante in creatiile lor muzicale: Berlioz — doua interventii solo
de cornet in Simfonia Fantastica si in uvertura Carnavalul roman; Donizetti — solo de trompeta
din opera Don Pasquale; Meyerbeer — semnalele solemne din opera Hughenotii; Wagner — solo
de trompetd in Amurgul zeilor; P. Ceaikovski — mai multe solo in balete, cel mai vestit fiind
Dansul Napoletan din Lacul lebedelor etc.

Dupa cum vedem, madiestria §i spiritul inovator al multor eminenti compozitori si
instrumentisti au adus o contributie importanta la evolutia trompetei si, mai ales, la Tmbogatirea
repertoriului pentru acest instrument.

Marele cornetist francez J. B. Arban (1825-1889) a plasat trompeta pe pozitia unui
instrument solist in rand cu vioara, flautul, clarinetul si alte instrumente. In lucrarea sa Grande
méthode complete pour cornet a pistons et de saxhorn [136] publicatd in 1864 Arban a inclus si
cele 14 studii caracteristice pentru trompeta, care pot fi considerate pe buna dreptate primele
exemple de piese originale pentru trompeta solo. Majoritatea sunt compuse intr-o forma tripartita
simpld a-b-a;. Unele, ca de exemplu nr. 3 si nr. 8, contin si mici cadente, care le confera o forma

muzicald mai evoluata, iar nr. 10 si nr. 11, avand forma tripartita a-b-a, includ atat schimbari de
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tempo si de caracter precum Allegro — Piii lento — Tornando al tempo primo, cit si modulatii. In
aceste studii Arban foloseste diverse procedee tehnice cu scopul formarii unor dexteritati si
arpeggiato dificil tehnic pentru trompetd, care se extinde pe toate functiile principale ale
tonalitatii, schimbari de formule ritmice (grupuri de triolete de saisprezecimi si sextolete de
saisprezecimi, care fiind interpretate chiar si intr-un tempo destul de miscat trebuie sa se distinga
ritmic foarte clar), modulatii, salturi la intervale de septimd, sextd sau arpegii pe sunetele
septacordului micsorat cu rezolvari in miscare de saisprezecimi in tempo allegro moderato.
Extinderea pasajelor pe doud octave presupune o tehnica de interpretare foarte avansata
pentru acea perioadd, egalda cu folosirea diferitor tehnici si mijloace de expresie In muzica
modernd, scrisd in a doua jumatate a sec. XX si In sec. XXI. Pentru a obtine o mai mare
expresivitate a linie melodice Arban recurge frecvent la apogiaturi, mordente, gruppetto, diferite
tipuri de articulatie ca: staccato, détaché, accent, martélé, legato, iar rallentando, ritardando si
coroanele folosite cu maiestrie de el accentueaza expresivitatea acestor mici piese muzicale. E
oportund 1n opinia noastrd o comparatie intre procesul creativ al pictorului si al muzicianului:
pentru a crea o opera de anvergura pictorul isi pregateste intai niste schite, apoi picteazd mici
tablouri — studii — cu motive care vor face parte din opera de baza. La fel si Studiile
caracteristice ale lui Arban sunt indispensabile in procesul de pregitire a unui recital si
practicarea lor este necesara pentru sincronizarea celor doud laturi — tehnica si cea creativd — a
procesului de pregétire chiar §i a unui recital de muzica modernd. Textul muzical destul de
simplu, cu scriitura tradiionald, permite interpretului sa-si concentreze atentia asupra jocului de
nuante si culori ale tonului si a articulatiilor. Acest proces este caracteristic si pentru studiul
lucrarilor de muzicda modernd din sec. XX. Bineinteles, existd o diferentd notabilda intre
mijloacele tehnice si cele de expresivitate, folosite de catre Arban in studiile sale si cele din
piesele pentru trompetd solo, apdrute in a doua jumatate a sec. XX, Insd punctul comun este
expresivitatea. Putem constata totusi, cd Studiile caracteristice ale lui J. B. Arban au inspirat
autorii primelor lucrdri pentru trompeta solo din sec. XX (majoritatea dintre ei trompetisti, deci
buni cunoscatori ai metodei), ca Tromba Solo (1971/1972) de K. Hvoslef, Parables pentru
trompeta solo (1975) de V. Persichetti, Solus (1975) de S. Friedman, Five bagatelles (1976) de
R. Shinn s. a. Aceste compozitii la randul lor au generat un repertoriu intreg de lucrari scrise
pentru trompeta solo, la care au contribuit §1 compozitori renumiti ai sec. XX ca Eugenne Bozza,
Luciano Berio, Malcolm Arnold, Witold Lutoslawski, Giacinto Scelsy, Giacomo Manzoni,
Karlheinz Stockhausen s. a. Piesele acestor compozitori se disting prin combinatia de mijloace

de expresivitate si efecte sonore specifice muzicii moderne, total noi in tehnica interpretarii a
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trompetei si maiestria cu care aceste mijloace sunt aplicate este o particularitate dominanta in
creatia acestor mari maestri.

Aceste piese sunt create si interpretate cu diferite ocazii speciale, cum ar fi festivalurile
de muzici moderna sau concertele dedicate creatiei unor autori anume. In procesul didactic
studierea acestor lucriri este indispensabild pentru evolutia tinerilor instrumentisti. In tarile est-
europene segmentul repertorial pentru trompeta solo s-a dezvoltat mai tarziu, la sfarsitul sec.
XX, inceputul sec. XXI, odatd cu aparitia unor lucrari precum Scherzo sarcastico (1995) de
V. Beleaev (R.Moldova); Homo Ludens V sau un interview de 10 min. cu un bdlbdit (in
trompeta) pentru trompetd solo in B (2005) de V. Runchak (Ukraina), Mouvement pour un
Dromadaire égaré (2013) de G. Almasi (Romania) s. a. Autorii lucrarilor muzicale prezentate
provin din diverse tari si apartin scolilor de compozitie cu traditii diferite, insd toate piesele
pentru trompeta solo reunesc anumite caracteristici:

- mijloacele de expresivitate moderne,

- notatie specifica,

- diferenta foarte accentuatd a nuantelor dinamice in fraze scurte,
- rezistenta fizica a interpretului si alte mijloace specifice.

Aparitia lucrarilor de acest tip a fost determinata de dorinta compozitorilor de a experimenta
noi modalitati de sonoritate si procedee de interpretare cu un instrument care cucereste tot mai mult
spatiu in zona muzicii moderne, o altd motivatie fiind interesul profesional al trompetistilor de
nivel foarte Tnalt si dorinta lor de a avea in repertoriul lor lucrari de acest gen, care sd duca la
intermediul pieselor solo de muzicd modernd. Compozitille moderne pentru trompeta fara
acompaniament sunt o provocare profesionald pentru instrumentistii de astazi, datd fiind
complexitatea lucrdrilor. O notd distinctivd a acestor piese constd In respectarea cu strictete a

indicatiilor autorului, care paradoxal, determina in final libertatea interpretativa a instrumentistului.

2.2. Repertoriul pentru trompeta solo ca laborator de creatie pentru compozitori si

interpreti

Aparitia acestei categorii de lucrdri se datoreaza in mare parte trompetistilor, precum
instrumentului si a instrumentistului, iar unii dintre acestia creeazd si lucrdri pentru trompeta
solo. Totusi cea mai mare parte dintre ele a fost scrisd de catre compozitori in colaborare cu
instrumentistii, dedicandu-le lucrarile, sau compunand piese pentru diferite ocazii: congrese
profesionale, concursuri, sau la comanda diferitor institutii si asociatii. De exemplu, Sequenza X
(1984) de L. Berio a fost comandatd de catre Filarmonica din Los-Angeles pentru trompetistul
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Thomas Stevens, fiind dedicata lui E. Fleischmann, care a initiat aceastd idee; I Remember
(1997) de D. Wilson a castigat premiul I la concursul organizat de Liga Trompetistilor din SUA,
in 1998 si este dedicatd celor patru “monstri sacri” ai jazz-ului L. Armstrong, Cl. Brown,
M. Davis si D. Gillespie; K. Stockhausen a compus si a dedicat mai multe piese (in perioada
1975-1997) fiului sau Markus, un excelent trompetist; Five Bagatelles (1976) pentru trompeta
solo de R. Shinn au fost scrise pentru trompetistul D. Hickmann; Solus (1975) de S. Friedmann
este dedicati lui Sidney Mear; Episode Troisiéme (1982) de B. Jolas a fost compus la cererea
Conservatorului National Superior de Muzica din Paris; Scherzo sarcastico (1995) de V. Beleaev
a fost scris la indemnul subsemnatului.

In acest capitol am selectat pentru analizi cateva lucriri dintre cele mai cunoscute, ele fiind
inregistrate de trompetisti din diferite tari, astfel observandu-se diverse viziuni asupra limbajului
componistic contemporan si al abordarii diverse a folosirii mijloacelor de expresivitate moderne.

Comparand aceste Inregistrari putem observa cat de importanta este pregatirea profesionala
a fiecaruia dintre instrumentisti, dar si creativitatea lor. Dificultatea pieselor fara acompaniament
este amplificatd prin faptul ca trompeta, fiind un instrument monofon, trebuie sd transmita
policromatismul caracteristic pentru aceste lucrari, al carora text muzical se afla intr-un cadru
ritmic riguros, care necesitd precizie in interpretarea formulelor ritmice complexe si a
metronomului indicat. Ele au mai multe caracteristici comune:

- diapazonul largit de aproximativ trei octave, care pleaca de la notele pedale (note grave care
nu existd In diapazonul trompetei) si ajunge in registrul supraacut, depasind octava a treia;

- diferenta maximd de nuante dinamice — de la ppp la fjf si folosirea lor intr-un mod
netraditional;

- utilizarea unei game de culori ale sunetului care adesea necesitd o tehnica speciald de emitere a
sunetului si de schimbare a culorii prin diferite mijloace — surdine de mai multa tipuri, acoperirea
palniei cu mana, apropierea palniei de pupitru la distan{d mica, dublarea sunetului cu vocea s. a.

Spre exemplu, B. Jolas in Episode Troisiéme foloseste surdina harmon cu palnia mici
pozitionata diferit, care in consecintd produce diverse culori ale sunetului, sau obtine aceste efecte
cu ajutorul articulatiilor dar si al numeroaselor modalitati interpretative ca frullato, glissando,
portato, doodle thong, tremolando, acoperirea pavilionului trompetei cu ména stdnga pentru
diversificarea tonului si in acelasi timp a pentru coborarea acelasi sunet cu un semiton, un efect
sonor care se obtine doar folosind mana. Pe langd toate acestea ea utilizeaza diferite formule
ritmice, combinate cu efectele dinamice de sf'In p apoi crescendo si accelerando in acelasi timp.
Compozitorii V. Beleaev (in Scherzo sarcastico) si V. Runchak (in Homo Ludens V) recurg la

articularea coloanei de aer pe ritmul dat in diferite pozitii fara sunet care genereaza un efect sonor
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inedit — un procedeu mai special doodle combinat cu tremolando din valve, (DL+VL) este folosit
foarte reusit de catre L. Berio in Sequenza X si de T. C. Heyde in Apparitionen I.

Procesul de formare a repertoriului de muzicd modernd pentru trompetd, si In special
piesele fara acompaniament, se manifesta prin aparitia unui sir de lucrari de mare valoare
artistica, dar si prin stabilirea modalitatilor specifice de studiu si de interpretare a pieselor de
genul respectiv. Odata cu nasterea acestui repertoriu a aparut o generatie de instrumentisti ca
Th. Stevens (SUA), A.Cure (Franta), M. Stockhausen (Germania), E. Aubier (Franta),
H. Handerberger (Suedia), G. Cassone (Italia), personalitati marcante in domeniu, care au studiat
in detaliu problemele de interpretare legate de mijloacele specifice de expresie din aceste piese si
au Inregistrat o mare parte din lucrdrile citate mai sus. Fiind si profesori la institutiile de
invatdmant din tarile respective ei au reusit sd transmitd pretioasa lor experientd mai multor
generatii de instrumentisti.

Colaborarea dintre compozitori si interpreti a avut dintotdeauna un formidabil rezultat,
dand nastere unor opere de exceptie. In cadrul acestei colaboriri avem, pe de o parte, provocarea
profesionald a interpretilor, curajul lor de a aborda acest repertoriu specific, iar pe de alta parte
dorinta compozitorilor de a crea noi lucrari si de a explora noi forme, folosind un nou limbaj
componistic §i experimentand noi sonoritati si mijloace de expresie cu un instrument complex ca
trompeta. Mentionam ca aceste piese sunt greu de interpretat, ramanand astfel inaccesibile pentru
o mare parte din instrumentisti care nu au pregatirea tehnica si nivelul necesar de cunostinte in
domeniu, de aceea este important ca acest repertoriu sa se studieze 1n institutiile superioare de
invatdmant muzical 1n ultimii ani de studiu, cdnd studentii au atins deja un grad suficient de
profesionalism §i sunt capabili sa asimileze materialul.

Multi dintre profesorii de trompetd nu abordeaza piesele moderne deoarece le considera
prea dificile pentru nivelul studentilor lor sau inutile In viitoarea cariera a discipolilor. Ambele
motive sunt gresite, pentru ca In acest repertoriu exista si lucrdri accesibile pentru studenti, iar in
cariera lor de instrumentisti vor avea de interpretat intotdeauna muzica contemporana fie in
componenta unor ansambluri de muzica de camera, solo sau in orchestra. Abilitdtile tehnice si
interpretative, dobandite in procesul lucrului asupra pieselor moderne au un inalt grad de
aplicativitate Tn munca zilnicd a unui trompetist profesionist si ii oferd o sigurantd majord in
executarea oricarui gen sau tip de muzica.

Selectarea urmatoarelor lucrari pentru analizd s-a efectuat reiesind din mai multe
considerente, piesele alese de noi avand unele caracteristici comune in folosirea limbajului
componistic §i interpretativ, dar si anumite diferente 1n ceea ce priveste forma, durata,
diapazonul, mijloacele de expresivitate componistice si interpretative. Un motiv important este si
interpretarea lor frecventa in concerte, acest fapt fiind un indiciu al aprecierii importantei lor din
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punct de vedere artistic. Majoritatea dintre piesele analizate in acest capitol au fost interpretate
de subsemnatul in diverse concerte, astfel analiza lor poate fi considerata o completare teoretica
a abilitatilor practice deja acumulate, astfel intregind aspectul interpretativ cu cel analitic.

2.2.1. Solus (1975) de Stanley Friedmann (a.n. 1951) este o creatie de succes care a intrat
in repertoriul obligatoriu a doud concursuri internationale notorii de alamuri din Miinchen,
Germania si din Toulon, Franta. Acest fapt demonstreaza cat de importanta este aceasta lucrare
in repertoriul trompetistic mondial. S. Friedmann este trompetist, compozitor si profesor de
renume international. Doctor in Arte Muzicale si compozitie, el este profesor la mai multe
universitati de muzica din SUA, iar din 1998 preda la Academia de Arte Interlochen din
Michigan. Cunoscut in special ca un compozitor pentru instrumente de alama, el a scris mai
multe piese, comandate de Asociatia Internationald a Trompetistilor, Asociatia Internationala a
Cornistilor, Asociatia Internationald a Trombonistilor si a diferitor ansambluri de muzica de
camera si solisti. In calitate de trompetist profesionist S. Friedmann a ocupat postul de prim
trompetist in mai multe orchestre importante din lume: filarmonicile din Los-Angeles, din Noua
Zeelanda, din Israel si din Hong Kong.

Solus este o lucrare in forma de suitd constituitd din patru parti: [ Introduction; II
Furtively (clandestin, pe furis); IlI Scherzando and Waltz,; IV Fanfare. Toate cele patru parti, cu
toate ca au caracter diferit, sunt edificate pe baza unor motive comune si prin utilizarea unui
climat tonal unificator. Fiecare parte are o forma definitd: expozitie — dezvoltare — repriza — final.
Partea I, Introduction, si Ill, Scherzando and Waltz, sunt scrise cu indicatie de metru, respectiv
12/8 s1 5/8, dar in interiorul pieselor apar si schimbari ale metrului, in timp ce celelalte doua sunt
fard aceste indicatii, insa atat Furtively cat si Fanfare denotd anumite elemente ce determind
caracterul desemnat in titlu ceea ce evidentiaza programatismul latent al acestora. Introduction
prezintd un caracter narativ, chiar meditativ, materialul tematic fiind expus intr-o sonoritate
clard, dar cu o culoare timbrala Inchisa, care astfel creeaza detasarea sentimentald a unui narator
de textul recitat. in Furtively Friedmann foloseste surdina harmon cu palnie, care are o sonoritate
misterioasa cu caracter ironic, iar in combinatie cu procedeele precum culisarea retortei,
accellerando/rallentando aleatoric si tremolando, incadrate In schema dinamica creeaza perfect
acel caracter de clandestin sau pe furis. Formulele ritmice folosite de compozitor pot fi
considerate o noutate pentru acea perioada, datd fiind combinatia ritmicd din anumite fraze,
caracteristica pentru toate partile. (Ex. 1.1, 1.2, 1.3, 1.4, 1.5)

In partea a II-a autorul foloseste un mijloc tehnic de interpretare inedit — miscarea
culisanta a retortelor corespunzatoare pistoanelor 1 si 3, care pot cobori intonatia cu % de ton, a

notelor indicate din frazele respective — un procedeu imprumutat de la trombon (vezi ex. 1.2).
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Materialul tematic al partilor II si III, chiar daca acestea au o structurd diferita, se
deosebeste de celelalte doua prin diversitatea efectelor sonore, prin mijloacele de expresie si
dinamica, iar diversitatea articulatiilor subliniaza aceasta diferentd. Un procedeu interpretativ
inedit este folosit in Fanfare — pozitiile false (de exemplu pentru emiterea notei e se folosesc
pozitiile 1-2, Friedmann solicitand pozitiile 1 sau 2-3), cu ajutorul caruia Friedmann creeaza o
imagine legata de vechile sonoritati ale trompetei naturale, disonantele accentuand acest efect.

Combinarea mai multor tipuri de articulatie ca accente, staccato, legato si succesiunea
dintre ele cu nuantele dinamice si procedee noi ca tremolando, glissando de Y4 de ton cu ajutorul
retortelor, pozitiile false sunt elemente ale limbajului componistic modern, care evidentiaza
expresivitatea — un punct comun al tuturor pieselor de acest gen. Extinderea de aproximativ doua
octave si jumatate si durata de aproximativ doudsprezece minute solicitd de la trompetist o
pregatire tehnica solida si cunoasterea excelenta a procedeelor de interpretare moderne. Solus are o
Aici putem identifica combinarea armonioasd a limbajului componistic modern cu procedeele de
interpretare noi apdrute. Lucrarea este una dintre primele piese complexe de acest gen din
repertoriul trompetistic si poate fi considerata model de studiu al muzicii moderne pentru trompeta.

2.2.2. Cascades (1980) de Allen Vizzutti este o compozitie inclusd in programul diverselor
concursuri internationale de interpretare la trompeta ca piesa impusa, fiind frecvent interpretata si
in recitalurile celor mai cunoscuti trompetisti.

Nascut in 1952 la Missoula, Montana, A. Vizzutti a invatat sa cante la trompetd in
familie, tatdl sdu, Lido Vizzutti, fiindu-i primul profesor. La varsta de 16 ani, Allen castiga o
competitie de interpretare, iar ca premiu i-a fost acordat postul de prim trompetist al Orchestrei
Simfonice Mondiale de Tineret de la Interlochen, Michigan. Vizzutti a concertat in peste 60 de
tari, cu o serie de artisti si ansambluri de jazz, inclusiv Chick Corea, Doc Severinsen, Chuck
Mangione, Woody Herman s. a. In calitate de trompetist de muzica clasica el a fost invitat si
cante ca solist cu orchestre simfonice din Tokyo, St.-Louis, Syracuse, Honolulu, Milwaukee si
Phoenix pentru a numi doar cateva dinte ele. Allen Vizzutti a sustinut recitaluri la Hollywood
Bowl, Carnegie Hall, Banff, Centrul Artelor si Spectacolului, a evoluat la Montreux Jazz
Festival, Charles Ives Center si Lincoln Center din New York. El a inregistrat circa 150 de
coloane sonore, cum ar fi: Back to the Future, Star Trek, The Black Stallion, Rocky
11, Poltergeist 11, Fire Fox, Sudden Impact, 10, Under the Cherry Moon, Broadcast News, The
Electric Horseman si 1941.

A. Vizzutti a compus mai multe lucrari pentru orchestra care au fost interpretate in
premiera mondiald de asa colective ca Filarmonica din Los Angeles, Phoenix Symphony
Orchestra, Bridgeport Symphony Orchestra, Filarmonica din Rochester si Tonight Show
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Orchestra precum si piese Inregistrate de Woody Herman Band, Summit Brass si London
Symphony Orchestra.

Activitatea didactica a lui Vizzutti s-a desfasurat Eastman School of Music, Banff Centre for
Arts and Creativity, Kansas State University, Universitatea de Stat din West Texas, Universitatea
din Carolina de Sud, Skidmore Jazz Institute si Trompeten Akademie din Bremen, Germania.

Metoda sa pentru trompetd, publicatd de catre Alfred Music ocupa un loc important in
randul metodelor de inalt standard de studiu pentru trompetd. Am relatat cele mai importante
date din biografia lui A. Vizutti pentru a identifica legatura stransa dintre cariera sa de trompetist
si profesor cu cea de compozitor. Am mentionat mai sus ca adesea piesele pentru trompeta solo
au fost scrise de cdtre instrumentisti sau la comanda si cu participarea lor, Vizutti fiind un
exemplu convingdtor al acestei afirmatii. Cascades are o forma clasica tripartitd, materialul
tematic folosit bazandu-se pe o scriitura cu caracter modern, foarte sugestiv, datorita constructiei
pe intervale de nona, decima si undecima a temelor principale si secundare in partile miscate, dar
si in partea lenta a piesei. Cascades nu contine modalitdti interpretative deosebite, ca alte piese
(Episode Troisiéme de B. Jolas sau Sequenza X de L. Berio), insa structura tematica a sectiunilor,
in pofida ancadramentului clasic, limbajul componistic folosit de Vizzutti In aceasta lucrare este
unul contemporan, caracteristic anilor 80 ai sec. XX. Sectunea Cantabile pune in valoare
calitatile sonore ale trompetei intr-o extindere destul de larga, insd in prezent accesibila pentru
majoritatea trompetistilor. Vizzutti spune despre piesa sa in prefata la a doua editie: ,, Fondatorul
Brass Press (editurd nordamericana, achizitionata in 1999 de catre Editions Bim, Elvetia), Steven
Glover, m-a abordat cu ideea de a scrie o noud piesd pentru trompetd solo. Asa au aparut
Cascades. Piesa a fost un cadou pentru membrii International Trumpet Guild ca un supliment la
Revista ITG in 1981. In primele doud masuri ale piesei am folosit un motiv, pe care il cantam cu
prietenii pentru a ne distra in liceu.

Din punct de vedere compozitional piesa este bazatda pe trei idei muzicale, prezentate in
ordinea urmatoare:

a) introducerea in forma de unghi prin intermediul intervalelor de peste o octava;

b) structura tematica construitd pe saisprezecimi care este Intretdiatd de accentele plasate
aleatoriu pe diferite timpuri ale grupului de saisprezecimi;

c) sectiunea Cantabile (Ex. 2.1, 2.2,2.3).

In comentariile sale compozitorul mentioneaza: ,,Cele trei idei sunt dezvoltate si recapitulate
pe parcursul piesei. Ca trompetist am fost capabil sd explorez si sd prezint liniile tematice din
piesd, care par aproape imposibil de interpretat, dar se dovedesc a fi destul de interesante si pot fi
redate destul de usor. In comparatie cu prima editie, aceasta contine marcajele noi care indici mai
clar dezideratele mele muzicale si sugerand si puncte de pauza. Nu a fost obiectivul meu de a scrie
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o piesa care este dificila doar de dragul de a fi dificila. Initial am crezut cd mai putine marcaje ar
incuraja o interpretare mai individualizata a piesei, pe care o recomand cu cédldura. Dar de-a lungul
timpului a devenit evident faptul cd mai multe informatii ar fi de ajutor pentru majoritatea artistilor
interpreti, prin urmare, am introdus noi informatii editoriale. Denumirea Cascades provine atat din
imaginea vizuald a apei care aluneca in jos de pe o stdnca abruptd si de muntii magnifici care se
vad de la fereastra mea aici, in Pacific Northwest. Am compus 20 de alte schite in aceeasi perioada
de timp, care sunt, de asemenea, foarte interesante si foarte dificile. Ele sunt publicate intr-o
colectie numita Advanced Etudes si sunt prezentate de cdtre Editions BIM / Brass Press” [201].

Prima sectiune Allegro (cu cele doud idei a si b) prezinta o serie de intervale, edificate pe o
structura armonicd majora, primul motiv in C, al doilea in B, apoi intervine modulatia in D,
revenind la tonalitatea initiala.

Toate motivele au un punct comun — treapta a doua coborata cu un semiton — un procedeu
care apare 1n toate sectiunile allegro, obtindnd astfel conexiunea dintre secventele tonale. Din
punct de vedere tehnic ele sunt si cele mai dificile, solicitaind de la trompetist o abilitate
deosebita in interpretarea intervalelor largi, stabilirea tipului de articulatie si dinamica fiind si ele
de importantd majora 1n definirea caracterului acestor sectiuni.

Analizand introducerea (sectiunea a) observam ca autorul indicd dinamica myf, dar fara
nici o remarca speciald asupra articulatiilor, cum ar fi, martélé, accente sau staccato, deci el
doreste ca aceastd temad sd sune omogen. Anume aceastd omogenitate este destul de greu de
obtinut, fiindca prin natura sa sunetele acute la trompeta au o culoare mult mai deschisa, sunt
mai stridente in comparatie cu gravele, si trompetistul trebuie sa egalizeze expres dinamica i
articulatiile pentru a respecta indicatiile autorului si in final, a obtine acea imagine despre care
vorbea Vizutti in descrierea piesei. Sectiunea b are aceiasi dinamicad, Tnsa articulatiile sunt total
diferite, accentele marcand inegal anumite note din pasajele de saisprezecimi, astfel transmitand
sentimentul de repeziciune si involburare a apei curgatoare din cascada. Introducerea nu impune
un joc timbral deosebit, caracteristic altor lucrari muzicale din acest segment repertorial, insa
pasajele de virtuozitate, la prima vedere lipsite de expresivitate, creeaza impreund o imagine
foarte clard, sugerata chiar de Vizzutti.

Cantabile (c) prezintd o cantilend dispersatd pe un diapazon de circa doud octave —
modalitate de a demonstra sonoritatea pe aceastd extindere, alternand tonalitatile cu bemoli cu
cele cu diezi, aici autorul solicitdnd de la interpret atat controlul diapazonului, cét si al culorii
timbrale a pozitiilor, deoarece numarul armonicelor din sunetele cu pozitiile respective (pentru
diezi si pentru bemoli) sunt diferite. In aceasti sectiune lipseste indicatia de tempo sau
metronomul, dind astfel posibilitatea interpretului sa creeze caracterul dupa propria imaginatie.
Totusi, cunoscand povestea piesei, considerdm ca aceastd sectiune trebuie interpretata intr-un
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tempo mai lent, deoarece are un caracter contrastant, fiind flancata de doud sectiuni allegro.
Materialul tematic edificd o imagine de calm cu ajutorul culorilor pastelate ale dinamicii (p, mf,
crescendo mic) si a articulatiilor fine (detache, legato). Al doilea allegro dupa cantabile este
imaginea in oglindd a partii introductive, insd redusd ca dimensiuni, in care apar doar céteva
motive transformate tonal din primul allegro, acest fapt confirmand structura piesei: A-B-A
variat melodic si tonal. Datoritd structurii materialului tematic se impun procedee interpretative
neordinare, care constau in aplicarea cu mare exactitate a combinatiilor dintre articulatii si
dinamica, imaginatia sonoritdtii si abilitatile de control a timbralitatii, astfel reusind transmiterea
imaginii muzicale plazmuita de autor. Dificultatea tehnica Tmpreuna cu diferenta accentuata de
caracter a partilor face ca aceasta lucrare sa fie o provocare pentru tinerii trompetisti, ei trebuind
sa transmita aceste particularitati cu exactitate, pentru a putea construi imaginea intregii lucrari.

2.2.3. Betsy Jolas (a.n. 1926), reprezentantd a generatiei postbelice a scolii componistice
franceze, limbajul componistic al cdreia este similar cu cel al mai multor compozitori din
perioada respectiva, precum Berio sau Stokhausen, fiind insd patruns de un intens lirism,
apropiat de poezie si plin de sentimentalism. In muzica sa nu gisim serialismul in forma proprie
perioadei interbelice, acesta incluzand si anumite analogii tonale caracteristice. B. Jolas provine
dintr-un mediu artistic, iar intdlnirile cu Joyce, Stein si Hemingway, care au fost publicati in
revista literara, fondata de parintii ei Intre 1937-1947, au avut o influentd majord in educatia si
apoi in creatia sa. In 1940 emigreazi cu parintii in SUA, isi face studiile la Liceul Francez, apoi
la Colegiul Bennington, unde studiaza aprofundat polifonistii sec. XVI, in special Lasso si
Palestrina. Revenind 1n Franta in 1948, 1si continua studiile la Conservatorul din Paris, avandu-i
ca profesori pe O. Messiaen si D. Milhaud. In 1975 B. Jolas este promovati in functia de sefa de
catedra de analiza, iar in 1978 il succede pe Messiaen la catedra de compozitie.

Seria Episodes include noui piese pentru diferite instrumente printre care chitara electrica
sau contrabasul, adica instrumente mai putin solicitate ca instrumente protagoniste pentru muzica
moderna in perioada cand au fost scrise. Compozitoarea urmareste diferite scopuri in lucrarile
din acest ciclu, insd in fiecare dintre piese se observa dorinta compozitoarei de a scrie 0 muzica
expresiva, evidentiind vocea cilduroasi a instrumentelor ca saxofonul sau viola. In Episode II
pentru flaut Jolas creaza un subtil mijloc artistic de expresie din elemente de reexplorare a
conturului melodic vocal din Pierrot lunaire (Schonberg, 1912), aici fiind vorba de citarea
inexacti a liniilor melodice din partile vocale din aceastd opera, iar in Episode VI pentru viola
evidentiaza caracterul poetic pe de o parte si dorinta autoarei de a descoperi interioritatea
sunetului instrumentului pe de alta parte, folosind termini de expresie ca ardent, fervent, secret.
Lirismul si spiritul poetic al pieselor din acest ciclu pot fi considerate aspectul caracteristic
esential care traverseaza lucrarile.
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Episode troisiéme pour trompette en UT seule (1981), dedicat fiului compozitoarei,
trompetistul de jazz Antoine Illouz, a fost comandat de Conservatorul National Superior de
Muzica din Paris pentru concursul anual, care este si examenul de absolvire pentru cei care
finalizeaza ciclul de studii superioare. Piesa dureaza 6 min. si 30 de sec., iar in legenda sunt
prezentate explicatiile necesare. Scrisd in forma liberd, fara indicatie de masura, lucrarea in
schimb este strict metrizata de indicatiile de timp real — o anumita fraza sau o succesiune ritmica
trebuie interpretatd intr-un interval stabilit de timp (Ex. 3.1).

In afard de indicatiile obisnuite ca: espressivo, poco pit mosso, meno, al niente, crescendo,
diminuendo, autoarea foloseste si altele, care tin de specificarea punctuald a modalitatilor de
expresivitate si pot fi aplicate doar in aceasta piesa, ca: tres inegal (foarte inegal) referindu-se la
prima fraza (Ex. 3.2), ne pas reattaquer (nu reatacati), d 'un seul souffle le plus long possible (intr-
un singur suflu cat mai lung posibil). Piesa se caracterizeaza si prin folosirea nuantelor dinamice de
o foarte larga amplitudine de la fff'1a ppp, crestere si descrestere a sonoritdtii atat pe fraze foarte
scurte, cat si pe pasaje aleatorice lungi. Pentru a largi paleta culorilor timbrale — un aspect foarte
important al expresivitatii — Jolas recomanda utilizarea diferitor surdine: simpld, cupd, harmon
(Ex. 3.3, 3.4)"%, cu ajutorul cirora gama cromatica a sonoritatii este mult mai diversificata.

Compozitoarea utilizeaza varii mijloace de expresie ca: vibrato si senza vibrato, portato,
portamento, glissando, frullato, tremolando, staccatissimo, precum si anumite efecte sonore care
se obtin prin diferite combinatii ale pozitiilor pistoanelor, care permit interpretarea a % sau % de
ton (Ex. 3.5).

Un alt mijloc de expresivitate frecvent in aceasta piesa este dinamizarea frazei prin efecte de
intensitate — accentuarea uneia sau mai multor note 1n ff intr-o fraza lunga cu structura aleatorica,
interpretatd in ppp — procedeu des folosit in limbajul componistic al muzicii moderne (Ex. 3.6).

Analizand piesa constatdm ca nu se poate vorbi despre o forma muzicald definita, si totusi
putem identifica articulatii si pasaje, care se constituie 1n inldntuiri sau sectiuni cu caracter si
tempo diferit si pot fi identificate atdt prin combinatii ale nuantelor folosite, diferenta de
articulatii, cat si cu al formulelor ritmice neobisnuite, improvizatorice. Aceste sectiuni sunt
separate intre ele cu masurile de pauza generald cu coroand de duratd stabilitd — circa 2-3
secunde. Prima sectiune are trdsatura distinctivd a unui allegro, chiar daca tempoul indicat este
patrimea=60, aceasta datorandu-se pasajelor alternante de 16-mi si 32-mi, multe dintre ele
articulate staccato. Sectiunea a doua incepe de la indicatia d 'un seul souffle le plus long possible.
Aici fiecare frazd se bazeazd pe o constructie ritmicd inegald, aleatorica, in legato, si pp,
identificandu-se cu un /argo, tempoul nefiind indicat, doar durata fiecarei note (1-2 secunde).
Astfel particularitatea acestei sectiuni depinde in mare parte de imaginatia si pregatirea
profesionala a interpretului. Urmatoarea sectiune este mai scurtd — doar trei fraze — similare ca si
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material tematic, insa diferite ca formule ritmice: odatd tema apare in 8-mi, a doua oara in
triolete, si a treia — in 16-mi, toate trei fraze avand acelasi metronom: patrimea=60. Aceasta
modalitate contureaza un accellerando fara a schimba tempoul, care naste tensiunea necesara
pentru pregatirea §i atingerea punctului culminant al sectiunii, comund pentru majoritatea
pieselor instrumentale moderne. A patra sectiune, si ultima, este o combinatie dintre toate temele
din sectiunile anterioare, care insd este prezentatd ca o Inldntuire a temelor specifice pentru
fiecare dintre ele.

In aceasta lucrare B. Jolas a experimentat diverse sonorititi neconventionale, incadrate in
structuri ritmico-melodice, care aparent pot fi redate liber, insa disciplina de tempo a formulelor
ritmice, impusd de autoare, exigentele tehnice, constituie repere importante, necesare pentru
analiza si interpretarea piesei, astfel trompetistul putand crea imaginea pldsmuita de compozitor.

B. Jolas este influentatd in creatia sa de Webern, Boulez, Stockhausen, de conceptia lor
riguroasd privind contrapunctul si forma muzicala, interesul lor pentru timbre neobisnuite si
mijloace neexplorate ale articulatiilor, la voci si instrumente deopotriva, creatia lor contribuind
intens la formarea stilului propriu B. Jolas, dar vocalitatea, lirismul, caracteristic ei, se distinge
clar in lucrarile sale instrumentale, ea insdsi spunand: ,,...instrumentele sunt facute pentru a face
ceea ce vocea face in viata de zi cu zi — sa rada, sa planga, sa strige, dar Intr-un mod stilizat”
[citat dupa 187].

2.2.4. Creatiile lui Luciano Berio (1925-2003) planeaza intr-un areal al limbajului
componistic foarte diferit fatd de stilul clasic” din peisajul muzical din a doua jumatate a
secolului al XX-lea. Nascut in Oneglia (acum Borgo d' Oneglia ), Berio a primit primele lectii de
muzicd de la tatdl si bunicul sdu, care au fost organisti, apoi a urmat studiile la Conservatorul din
Milano, cu Giulio Cesare Paribeni si Giorgio Federico Ghedini, unde a studiat pianul. Berio a
trebuit sd abandoneze studiile de pian din cauza unei leziuni la mana primita in cel de-al doilea
razboi mondial, dar astfel s-a directionat citre compozitie .

La inceputul anilor 1950, Berio a plecat in Statele Unite unde a studiat la Tanglewood .
Mai tarziu a frecventat cursurile internationale Ferienkurse fiir Neue Musik la Darmstadt, unde a
fost In contact cu ilustri muzicieni ca Mauricio Kagel, Karlheinz Stockhausen, Pierre Boulez si
Gyorgy Ligeti.

Printre multe compozitii in care Berio a excelat, ciclul sau de piese pentru instrumente
solo, intitulate Sequenzas, este, probabil, unul dintre cele mai cunoscute din genul respectiv. El a
inceput ciclul in 1958, cu Sequenza I pentru flaut si l-a Incheiat in 2002 cu Sequenza XIV pentru
violoncel, finalizata cu un an Tnainte de moartea compozitorului. Ciclul include piese pentru mai
multe instrumente — vioara, viold, pian, clarinet, oboi, fagot, trombon, harpa, chitard, saxofon
soprano si alto, dar i pentru acordeon, si pentru voce (soprano). Astfel ciclul reprezinta interesul
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compozitorului pentru diferite grupuri de instrumente de orchestra — corzi, lemne, alama, apoi si
alte instrumente, pe care compozitorul le considerd capabile sd exprime ideile sale privind
personalitatea fiecarui instrument, iar in Sequenza I1I, scrisd pentru voce de soprano, dedicata
sotiei sale Cathy, subiectul este tratat in stil instrumental, cu vastd gama de culori si efecte
sonore caracteristice lui, se poate spune, chiar folosind elemente de teatru, textul fiind mai mult
sursd de nuante. Fiecare Sequenza are o duratd destul de scurta, insa acest aspect este inseldator,
data fiind densitatea imaginilor muzicale in fiecare dintre aceste piese care au un definitoriu epic
sau chiar labirintic. Titlul general se refera la procesul constructiei celor mai multe dintre aceste
piese care pleacd de la "o secventd de campuri armonice”. In primele Sequenze Berio era
preocupat mai mult de problemele de limbaj compozitional, dar in cele din urma a decis sa
exploreze fiecare instrument ca pe un fenomen in sine, cu propria istorie culturala prezentandu-1
intr-un unghi extrem de sofisticat al artei de performanta. Printre mai multe inregistrari integrale
a ciclului si separate a diferitor piese din Sequenzas, una dintre cele mai reusite inregistrari
complete ale ciclului a fost cea efectuatd de Ansamblul Intercontemporain la Deutsche
Grammophon (1057788, 1999 20/21).

Sequenza X a fost comandatd de Filarmonica din Los Angeles pentru Thomas Stevens —
unul dinte cei mai renumiti trompetisti ai sec. XX. Premiera ei a avut loc la 19 noiembrie 1984,
protagonistul fiind chiar Th. Stevens care a primit partitura doar cu noud zile Tnainte de data
stabilitd a premierei! Piesa i-a fost dedicata lui Ernest Fleischmann, directorul Filarmonicii din Los
Angeles din perioada 1969-1997, care 1-a convins totusi pe Berio sa compuna o Sequenza si pentru
trompeta In ciuda multor ani de rezistentd contra acestei idei.

Am inclus piesa in paragraful atribuit analizei pieselor fard acompaniament deoarece
Sequenza X este scrisd practic pentru trompeta solo, pianul fiind folosit doar ca un rezonator al
acesteia. Pianistul trebuie doar sa apese tastele, fira s emita sunete. In legenda piesei este indicat
un semn special — o sdgeata directionatd in jos (Ex. 4.1), cand trompetistul trebuie sa se Intoarca n
timp ce cantd un pasaj sau o notd in ff catre pianul deschis, astfel crednd rezonanta armonicd
necesara. Efectul inventat si folosit de Berio in Sequenza X este greu de sesizat incat pianul trebuie
sa fie amplificat pentru a putea fi auzit in sala. Pentru rezolvarea problemei compozitorul propune
o solutie tehnicd modernd — fixarea unui microfon de contact In partea inferioara a cutiei de
rezonantd a pianului. Sequenza X solicitd de la interpret folosirea unei largi varietati de tehnici
speciale de articulatie, de emitere a sunetului: frullato, note pedale, tremolando, pistoane si doodle
tonguing'’, precum si a unui diapazon largit. O mare parte a materialului muzical se axeazi pe
jocul de culori a instrumentului, de multe ori pe un singur sunet, folosind o tehnica speciala de
combinare a articulatiilor ca staccato dublu si doodle tonguing, care se alterneaza rapid si de multe
ori in combinatie cu fremolo din pistoane (Ex. 4.2).
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Multe dintre aceste tehnici, si in special doodle tonguing (DL), Berio le-a imprumutat de la
trompetistul de jazz Clark Terry. Cu toate acestea, el a inteles gresit modalitatea pe care o
folosea Terry producand acest tip de articulatie aproape legato. Compozitorul i-a cerut in
repetate randuri lui Stevens la repetitii o articulatie mai pronuntatd pentru doodle tonguing, insa
in acest caz doodle tonguing devenea de fapt staccato dublu si in cele din urma Berio a cedat
atunci cand si-a dat seama ca este imposibil de obtinut un doodle tonguing clar, asemanator cu
staccato dublu [223].

Nota distinctiva a lucrarii este varietatea timbralda — un aspect caracterisic limbajului
componistic modern — insd in cazul Sequenza X Berio nu recurge la ajutorul surdinelor, fapt
care solicitd de la trompetist atat rezolvarea dificultatilor tehnice, legate de procedeele
interpretative inedite, cat si analiza parcursului melodic, care presupune (sugereaza) o anumita
structurd tonal-armonica.

Sequenza X nu are o forma clar definita, nici masura nu este indicata, insad se pot identifica
pasaje cu caracter si duratd diferite, separate de coroane in forma patrata, care indica timpul de
pauza absoluta, de ex. 2, 3 sau 5 secunde (Ex. 4.3).

Aceste pasaje sau chiar sectiuni se deosebesc prin structura lor tematicd, dar mai ales prin
varietatea mijloacelor de expresie folosite de autor. Ele sunt atat de diferite din punct de vedere a
schemei tematice si al procedeelor interpretative, incat pot fi clasificate ca parti distincte separate
(Ex. 4.4).

In afara de particularitatile privind articulatiile piesa contine o multitudine de formule
ritmice care se alterneaza producand un efect sonor cu totul deosebit (Ex. 4.5).

Acoperirea palniei cu mana in pasajele cu articulatii alternante reprezintd o noutate
absoluta in tehnica de interpretate moderna propusa pentru prima datd in aceasta piesa (Ex. 4.6).

Textul muzical al lucrarii pune o problemd de rezistentd fizicd pentru orice trompetist.
Extinderea diapazonului piesei nu este foarte larg, totusi interpretarea ei necesitd un antrenament
special a musculaturii ambusurei — aspect important in abordarea studiului asupra ei. Este
indispensabil controlul aproape la nivel de reflex a ambitusului pe durata intregii piese, deoarece
chiar pe ultima pagina apare de 17 ori Do-ul din octava a 3-a, care solicita un efort deosebit. Desi
cea mai gravad notd in partiturd este un Do din octava mica, nota a fost ridicatd cu o jumatate de ton,
adica Do#, din cauza ca Stevens nu reusea sa emitd Do-ul natural cu intensitatea ceruta de Berio.
Stevens si Berio au cazut de acord ca partitura tiparita si editata trebuie sa includa pedala Do, dar
schimbarea nu a fost niciodata facuta (Ex.4.7).

In timpul interpretarii lucrdrii trompetistul trebuie si aiba o concentratie a atentiei

concomitent la trei aspecte, aparent diferite, insa care trebuie sincronizate, deoarece ele
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interactioneaza reciproc: rezistenta, executarea cu exactitate a textului si interpretarea lui in asa
fel incat atentia publicului sa nu se diminueze, pastrand tensiunea pana la incheierea lucrarii.

Pe 10 si 11 ianuarie 2008 trompetistul Gabriele Cassone interpreteaza Sequenza X in cadrul
unei serii de concerte, organizate de Filarmonica din Los-Angeles, apoi pe 12 ianuarie Cassone
impreund cu T. Stevens sustin un master-class dedicat acestei lucrari, in care ei au discutat
problemele tehnice si de interpretare ale piesei, iInchizand un capitol intreg de discutii despre una
dintre cele mai importante lucrari din repertoriul trompetistic modern. Au fost puse in discutie in
special articulatiile, dinamica si notele pedale. Concertul si master-classul au oferit o
oportunitate unica de a asculta performanta si analiza lucrarii din “interiorul” ei, din partea a doi
muzicieni extraordinari, care au un contact ’personal” cu piesa, ei oferind unele perspective in
modalitatea abordarii studiului lucrarii.

,In discutia cu Cassone compozitorul a invocat o metafor, comparand fraza muzicala cu
cea vorbita — diferentele subtile ale dinamicii si articulatiilor aruncd umbre pe intreaga piesa,
astfel aceste mici modificari pot transmite diferite sensuri in intreaga piesa” [205].

Dupa cum am mentionat anterior, Sequenza X de L. Berio este una din piesele destul de
frecvent analizate in literatura de specialitate. Iata ce scrie referitor la aceasta lucrare J. Inpett:
,In termenii caracteristici si de uzanta trompeta nu este prea des folosita in acest gen de muzica
(se refera la trompeta solo cu rezonante de pian — n.n.). Piesa are pasaje sustinute timp de mai
multe minute, extrem de neuzuale, chiar si in cele mai complicate si de virtuozitate lucrari, de la
Concertul Brandenburgic nr. 2 (1721) de Bach pana la Nobody knows the trouble I see de
A. Zimmermann in care ritmul fizic (fraze lungi de rezistenta) este sporadic (cu pauze destul de
lungi) ca o cursd mai lentd, pe cand Sequenza este un maraton continuu de 14-17 minute. In
aceastd compozitie Berio Incearcd sd combine modele de fraze caracteristice virtuozitatii
trompetistice cu sunetele lungi ale trompetei antice, alegand sa realizeze aceasta sinteza prin
acusticd. Timpul, miscarea si rezonantele sunt structurate Intr-un sistem temporal cu pauze de 5-
8 secunde, in care se aud rezonantele de la pian, in timp ce serii de cate 26 de secunde de
segmente variabile de la mici motive pana la fraze complexe sustin dezvoltarea. Tensiunea este
stabilitd prin urmare de echilibrul dintre miscarile rapide ale trompetistului (miscarile bruste cu
trompeta catre pianul descoperit) si sunetele lungi (albe) care impreuna sunt concepute ca un tot
intreg” [155, p. 84].

Merita atentie si viziunea exprimata de J. Halfyard apropos de lucrarea lui Berio:

,Whatley’® evocd simbolismul in asociatie cu trompeta in Sequenza X, dar sugereazi
existenta unor conotatii militare, religioase si de jazz, printre altele, in combinatie cu tehnici
avansate, cum ar fi tremolo de piston si de notele pedale, dudle tongue, combinat cu staccato
dublu, dar si extinderea paletei timbrale cu tehnica trompetisticd in forma sa naturala 154, p. 2].
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Credem ca aceste opinii, expuse in forma diferitd, insd avand un fond analitic similar, pot fi
considerate niste modele pentru analiza majoritdtii creatiilor apdrute recent In repertoriul
trompetistic modern si in special, al segmentului repertorial al pieselor fard acompaniament.
Sequenza X este consideratd pand in prezent una dintre cele mai dificile piese din repertoriul
modern, deoarece ansamblul complex al mijloacelor de expresivitate interpretativa, combinate
cu limbajul componistic modern constitue o arie unde sunt reunite teoria si practica la cel mai
inalt grad de dificultate.

2.2.5. In arta muzicali din Republica Moldova de la sfarsitul sec. al XX-lea un rol
important 1l joacd o noua generatie de compozitori care au reusit sa se orienteze spre curentele
moderne, devenite universale. Ne referim la Gh. Ciobanu, V. Beleaev, D. Kitenko, Tu. Gogu,
O. Palymsky, A. Bojonca s.a. Drept dovada serveste, de exemplu, Scherzo sarcastico pentru
trompetd solo de Vladimir Beleaev — unica lucrare moderna pentru trompeta solo din repertoriul
componistic moldovenesc. Compozitor talentat, V. Beleaev (1955) abordeaza diferite genuri de
muzica: simfonicd, de camera, vocald, instrumentala, de teatru. Provenind dintr-o familie de
intelectuali, implicatd activ in viata culturala a localitdfii de bastina a compozitorului
(Chiperceni) el a urmat studiile la liceul de muzica FEugen Coca, apoi la facultatea de
muzicologie si compozitie a Institutului de Stat al Artelor G. Muzicescu (actualmente Academia
de Muzica, Teatru si Arte Plastice). Curdnd devine membru al UCMM, 1n acelasi timp ocupand
diferite functii importante in cadrul mai multor institutii de culturd din Moldova. Lucrarile sale
au fost interpretate in cadrul Festivalului international Zilele muzicii noi, dar si la alte festivaluri
si intruniri muzicale din Franta, Germania, Romania, Austria, Spania, Danemarca, Rusia,
Ucraina, China etc.

V. Beleaev face parte din generatia de compozitori care s-au manifestat dupa “perestroica”,
compozitori de o formatiune moderna cu o abordare corespunzatoare in folosirea noilor tehnici
in compozitie si a noilor modalitati de utilizare a mijloacelor de expresie. Apritia acestei piese se
datoreaza unei idei comune a autorului si a lui Sergiu Carstea de a da nastere unei lucrari pentru
trompeta care sa exprime o noua conceptie interpretativa in contextul repertorial autohton.

Scherzo sarcastico — piesd pentru trompetd solo dedicatd subsemnatului, scrisd in 1996 si
revazutd in octombrie 2012, a fost interpretatd in premiera in acelasi an in sala de concerte a
Uniunii Compozitorilor din Moldova. Aparitia in repertoriul trompetistic din Republica Moldova
a unicii creatii pentru trompetd solo, utilizdnd un limbaj componistic modern si modalitati de
interpretare si mijloacele de expresivitate noi, folosite de compozitorii europeni la sfarsitul sec.
XX, este o lucrare ce necesita o pregatire tehnica deosebita a trompetistului, la fel si cunoasterea
diferitelor procedee si mijloace de interpretare a muzicii noi. Lucrarea prezintd interes atat din
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arhitectura piesei rolul principal il joaca juxtapunerea celulelor contrastante ale tempo-ului,
paletei de sonoritati, formule ritmice, care dau nastere unei forme libere. Se poate considera ca
piesa lui V. Beleaev, care contine mai multe momente de improvizatie, are tangente cu tehnica
aleatoricii limitate [44, p. 60]. Scherzo sarcastico este divizat in cinci sectiuni, care difera intre
ele prin tempo si caracter — Allegro-Lento-Moderato-Allegro-Lento senza metro-Tempo 1.

Compozitorul foloseste in premierd mai multe modalitati de expresie totalmente noi, pe
care le prezintd in legenda: articularea unei formule ritmice doar cu aer in instrument in
crescendo sau diminuendo (Ex. 5.1), alternarea vibrato cu sunet drept pe o nota lunga in registrul
grav cu amplitudine diversa (Ex. 5.2), articularea fard sunet, inspirarea prin instrument, un
”sarut” in mustiuc la sfarsitul piesei dupa un glissando fara sunet (Ex. 5.3),dar si modalitati de
interpretare caracteristice si deja utilizate frecvent in muzica modernd pentru trompetd, ca de
exemplu repetarea articulata a unei note in crescendo si accelerando (Ex. 5.4).

Chiar de la inceput piesa confirmad titlul de sarcastico, debutand cu o serie de pasaje
construite pe intervale excentrice neobisnuite pentru trompetd — mai degraba violonistice —, dar
care reusesc perfect sd transmita caracterul nonconformist al lucrarii, iar alternarea accentelor cu
staccato, detache n diferite nuante in fraze scurte conferd compartimentului initial Allegro o
nota distinctiva ce reaminteste o combinatie de elemente de tip mozaic (Ex. 5.5).

Lento este edificat pe un material tematic de caracter opus partii initiale, iar folosirea
surdinei welvetone subliniaza contrastul acestor doua compartimente initiale (Ex. 5.6).

Moderato prezintd un ostinato in registrul extrem grav al trompetei, scris intr-un pasaj
continuu de saisprezecimi, in nuanta de p si cu surdina harmon si este o pregatire perfecta a
reprizei (Ex. 5.7).

Lento senza metro are forma unei cadente unde in premierd sunt prezente mijloacele
interpretative moderne (Ex. 5.8).

In final autorul revine la tema initial, care fard sa fie dezvoltata (Ex. 5.9), incheie piesa cu
o nota lungd in registrul acut in ff, care la cererea autorului trebuie dusad la limita dinamicii,
consumand toata rezerva de respiratie, ca efectul inhaldrii aerului prin instrument sa fie cat mai
real (Ex. 5.10)

Tipurile de surdine necesare au fost introduse in varianta revazutd de citre compozitor in
octombrie 2012.

Folosirea in mare masura a diverselor efecte sonore si integrarea acestora in cadrul frazei
respectand cu strictete tempourile si indicatiile compozitorului conferd piesei o dificultate
tehnica deosebitd, insd odatd depdsita aceasta problema, trompetistul obtine o libertate creativa
complexa, care, paradoxal, este conditionatd anume de disciplina respectarii stricte a textului
muzical. Caracterul divers al fiecdrei sectiuni i1 acordd piesei complexitatea imaginii datorita
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fluiditatii, iar schema liniei melodice este individualizatd in toate sectiunile de miscéri in
intervale largi, ce defineste unitatea tematica si asigura conexiunea intre ele. Consideram aceasta
lucrare un precedent fericit in repertoriul trompetistic moldovenesc, fenomen care speram sa
duca la aparifia mai multor lucrari dedicate acestui instrument. Includerea pieselor de acest gen
in procesul didactic va ridica considerabil nivelul interpretativ al tinerilor instrumentisti,
ajutandu-i sa depaseasca atitudinea sceptica fatd de muzica noud, astfel incurajand si autorii catre
noi creatii originale pentru trompeta.

2.2.6. Compozitorul ucrainean Volodimir Runchak (a.n. 1960) absolveste Academia
Nationala de Muzica din Kiev in anul 1986 la sectiile de acordeon, dirijat si compozitie si devine
aproape imediat membru al Uniunii Compozitorilor din Ucraina. Actualmente este profesor la
Academia de Muzica din Kiev, fiind fondatorul si directorul artistic al festivalului de muzica
modernd Muzica Noua in Ucraina (Festivalul are loc anual la Kiev in fiecare an incepand cu anul
1988), dar se desfasoara si in alte tari. Un participant activ al festivalului este si Ansamblul de
muzica de camera condus de V. Runchak. Paleta genurilor de muzica abordate de V. Runchak este
foarte largd — de la simfonic la instrumental, iar stilul sdu componistic este caracterizat intr-un ziar
german 1n felul urmator: ,,V. Runchak a gasit echilibrul intre stilistica, limitele tehnologice si o
noud forma de libertate interpretativa. Folosirea unor mijloace de expresivitate neobisnuite in
lucrarile sale dovedeste dorinta lui Runchak de a merge mult mai departe, depasind modalitatile
limbajului componistic folosit de al{i compozitori al acestui gen de muzica, el neincadrandu-se n
limitele apartenentei a unei anume scoli de compozitie. De multe ori mijloacele sale de expresie
avangardiste sunt inedite si folosite doar de el” (ziarul Frankfurter Allgemeine Zeitung, num.158
din 2012). Aceasta remarca defineste cu precizie piesa Homo Ludens V.

La inceputul anilor 2000 trompetistul german Reynold Friedrich a sustinut un recital la
Kiev, unde, de fapt, a avut loc Intalnirea lui cu compozitorul in urma careia a aparut Homo
Ludens V, dedicatd lui R. Friedrich. Din mai multe motive trompetistul asa §i nu a mai interpretat
piesa, iar premiera a avut loc la Kiev in cadrul unei serate de creatie a compozitorului
V. Runchak, avandu-l in calitate de protagonist pe Serghei Cerevatenko, student al Academiei
Nationale de Muzica din Ucraina, clasa profesorului N. Balanko.

Piesa Homo Ludens V (2001) face parte din ciclul de 11 miniaturi pentru aproape toate
instrumentele orchestrei simfonice in care autorul incearcad sa exploreze bogatia lumii sonore si
infinitul mijloacelor de expresie proprii fiecdrui instrument. Runchak foloseste mijloace de
expresie si procedee interpretative inedite, adesea inventate pentru piesele sale. Primele doua
lucrari au doar titlul Homo ludens 1 si 11 respectiv pentru flaut (clarinet, saxofon) si pian. De la
Homo ludens III autorul introduce in titlul fiecarei piese cate o notd distinctiva, caracterizand
fiecare lucrare, astfel conturand caracterul programatic al lucrarilor. De exemplu, lucrarea pentru
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trombon (Homo ludens VI, 2005, 10’) se numeste 4 pair of anecdotes on a well known subject
for trombone (o pereche de anecdote cu subiect foarte bine cunoscut), sau ultima (XI, 2013, 6”) —
pentru fagot — Several competition SMS for bassoonist and members of the jury (mai multe SMS-
uri de concurs pentru fagotist si membrii juriului). Astfel putem identifica caracterul ironic,
grotesc al pieselor din ciclul Homo ludens, care se aseamana cu schitarea anumitor personaje sau
situatii caraghioase din viata cotidiana.

Homo Ludens V este edificatd din doud compartimente mari — Presto, senza metrum $i
Andante passione, contrastante ca structura tematica si realizare tehnica. Fiecare compartiment la
randul lui este subdivizat In segmente cu indicatii caracteristice, iar modalitatile interpretative si
mijloacele inedite de expresivitate nuanteaza diversitatea acestor segmente.

Presto, senza metrum debuteazd cu pasaje de vitezd maximad 1n 32-imi, fard emiterea
sunetelor reale, folosind frullato, coloana de aer impreund cu miscarea pistoanelor urmand sa
lase sa se Intr-auda notele — un soptit fara voce (Ex. 6.1).

Modalitatea folosirii formulelor ritmice, diferite ca lungime si expuse in forma aleatorica,
care sunt despartite de accente, reproduce starea unui cosmar — cand vrei sa vorbesti, dar constati
cu groaza cd nu ai voce (Ex. 6.2).

In quasi meno mosso, senza metrum compozitorul introduce vocea — trompetistul trebuie sa
incerce sa pronunte cateva litere intr-un ritm dat si cu o anumita intonatie, dar totusi improvizand
(Ex. 6.3).

Toata aceasta parte se interpreteaza in p, cu exceptia accentelor. De la indicatia Prestissimo
possibile, senza metrum va persista nuanta fff', dar de aceasta data cu trompeta, folosind din nou
frullato, acum, 1nsa, reprezentand furia, dar totodatd si convingerea protagonistului ca el va reusi
sa vorbeasca articulat (Ex. 6.4).

Urmatoarele pasaje constituie o alternare a diferitelor modalitati — soapta fara voce, sunet,
combinarea Intre acestea cu partile pronuntate in trompeta mai elaborate si mai complicate, care
pregatesc partea Allegro (Ex. 6.5)

Aceasta parte (metronom: patrimea=114) debuteaza cu o combinatie ritmica intre voce si sunet
de trompeta, notate pe doud portative paralele, care se alterneazd formand un caleidoscop ritmic
multicolor. De mentionat ca aici anumite note de la trompeta sunt cantate cu surdind (Ex. 6.6).

Pentru a reusi interpretarea acestor formidabile efecte, este nevoie de un antrenament special
in a folosi surdina in formula ritmica din interiorul pasajului. Indicatiile dinamice pentru pasajele
vocale sunt foarte importante, ca fiind un liant intre tonul trompetei cu surdina, fard surdina si
voce. Bineinteles, acestea sunt prezentate ca efecte sonore, care au scopul sa evidentieze conturarea
personajului — Homo Ludens. Succesiunea efectelor, a modalitatilor interpretative, alternanta
culorilor de ton intre con sordino si ordinario (fara surdind), glissando doar cu jetul de aer prin
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instrument, dar n diapazon si dinamica diferitd, acumuleaza tensiunea pana la maxim, degajand-o
finalmente in Quasi meno mosso, senza metrum — un pasaj aleatoric, care adauga un nou efect —
lovire usoara cu palma in mustiucul pus in trompetd — completand combinatia de efecte deja
prezente. Repriza compartimentului Prestissimo posibile senza metrum contine modificari in
succesiunea formulelor ritmce si se finalizeaza cu o vertiginoasa intrare attacca in partea a doua a
lucrarii — Andante passione (patrimea=70) si cu indicatie de masura (Ex. 6.7).

Aceastd sectiune se caracterizeaza prin tensiunea dinamica — fff, dar totodata si printr-un
material tematic cu caracter cantabile cu totul deosebit. Chiar daca la prima vedere pare ca
formulele ritmice care contin 32-imi §i pasajele in staccato, tremolando sau glissando
faramiteaza expunerea, ele, de fapt, doar scot in relief forta si totodatd delicatetea temei
principale (Ex. 6.8).

Treptat se schimba dinamica, fapt care duce la o scadere a tensiunii initiale, iar Andante
mosso ne introduce Intr-o atmosferad de calm si echilibru, datoritd temei expuse fard pasaje de 32-
mi dar si nuantelor de p, dar care in unele pasaje doar reamintesc framantarile protagonistului din
allegro initial (Ex. 6.9).

Din nou Quasi meno mosso, senza metrum, dar de aceasta data doar pentru a pronunta cu
greu, balbaindu-se, numele compozitorului si titlul lucrarii (Ex. 6.10).

Homo ludens V — unica 1n repertoriu trompetistic modern — poate fi inclusa in categoria
de teatru instrumental. Din punct de vedere al mijloacelor de expresivitate se prezintd ca o
lucrare muzicala cu douad fatete plasate opozitional: ironica si filosofica. Aceste doua laturii ale
caracterului piesei, bine sudate intre ele, focalizeaza atentia ascultatorului asupra lucrarii se
completeazd perfect in intentia autorului de a oglindi framantarile aproape fizice ale
protagonistului principal al miniaturii — “frompetistul balbdit, care trebuie sa acorde un
interview de 10 minute”. Aici compozitorul a reusit perfect acest lucru datoritd bunei
interpretative si mijloacele de expesivitate inedite, prezente in lucrare, rezultd o imagine
aproape cinematografica a starilor diferite ale personajului — de la cosmar la speranta, de la
tensiune maxima la eliberare sufleteascd. Paleta dinamica, nuantele timbrale si diversitatea
articulatiilor reprezintd gramatica limbajului interpretativ, pe care trompetistul trebuie sa o

foloseasca cu multd indeméanare si pricepere.

2.3. Concluzii la capitolul 2

1. Repertoriul trompetistic modern cuprinde o largad diversitate de lucrari pentru trompeta
solo, cu acompaniament de pian sau orgd, orchestra sau ansamblu de corzi, percutie sau banda
magnetica, segmentul repertorial pentru trompeta fara acompaniament fiind cel mai reprezentat.
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Punctul comun al pieselor pentru trompetd solo analizate in prezentul capitol este
originalitatea modalitatilor si a mijloacelor interpretative inedite, create de compozitori in
colaborare cu interpretii, proprii doar lucrarilor date si care au Tmbogatit limbajul componistic si
interpretativ al muzicii moderne cu noi procedee de expresivitate. Pe de alta parte, putem identifica
in toate piesele examinate mijloace de expresivitate similare, utilizate totusi In context diferit.

De exemplu S. Friedmann propune in Introduction (Ex. 1.1) din Solus combinatia dintre
tril de semiton si tremolando, separate de pasaje de saisprezecimi, adaugand un efect asemanator
cu glissando perfect pe un interval de semiton, efectuat cu ajutorul retortei, corespunzatore
pistonului trei care este, de fapt, o modalitate de interpretare caracteristica trombonului cu culisa.
Acelasi efect il obtine L. Berio in Sequenza X, insd mai elaborat: alternarea frullato, tremolando
si doodle thonguing®, iar efectul de glissando descendent pe semiton se obtine prin acoperirea
palniei cu palma manii stangi. Aceste exemple demonstreaza diversitatea punctelor de vedere ale
compozitorilor asupra acelorasi mijloace de expresie si a folosirii lor in contexte diferite,
caracterizdnd fraza sau exprimand ideea muzicald intr-un mod original, propriu limbajului
individual. O participare importantd in acest proces o are si interpretul care experimenteaza
abilitatile tehnice proprii la nivel maxim, dar si diversitatea de sonoritati a trompetei.

2. Adesea sunt folosite diferite mijloace de expresivitate imprumutate din jazz si folclor,
dar si utilizarea unor modalititi noi elaborate pentru piesa respectiva. In Cascades de. A. Vizzutti
si in Scherzo sarcastico de V. Beleaev expresivitatea este rezultatul logic atat al formei muzicale,
cat si al structurii tematice a lucrarilor. Avand idei muzicale diferite la bazd, constructia
materialului tematic este similard: ambii autori folosesc linii melodice bazate pe intervale si
arpegii in afara sistemului tonal in sectiunile Allegro, iar in partile mediane (Cantabile n piesa
lui Vizzutti, Lento in lucrarea lui Beleaev) se observda o similitudine in arhitectura tematica,
ambele demonstrand calitdtile sonore ale trompetei In nuante reduse pe un diapazon larg.
Sectiunile sunt Tncadrate in algoritmul masurilor de 4/4, 5/4 sau 6/4 care se alterneaza, in functie
de miscarea liniei melodice. Daca A. Vizzutti nu foloseste in Cascades mijloace si modalitati de
expresivitate caracteristice stilului modern, V. Beleaev utilizeaza din plin aceste procedee.

3. Mai multi autori ai lucrarilor instrumentale de acest gen au sistematizat piesele lor in
cicluri cu generic propriu. Trei dintre piesele analizate mai sus, Episode troisiéme, Sequenza X si
Homo Ludens V — fac parte din asemenea serii.

Cel mai reprezentativ si plurivalent ciclu, Sequenzas de Berio, este si cel mai extins din
punct de vedere al perioadei de timp In care autorul a lucrat la aceste compozitii, incepand cu
Sequenza I (1958) pentru flaut si incheind cu Sequenza X1V (2002) pentru violoncel, cuprinzand

piese pentru aproape toate instrumentele si pentru voce feminina.
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In ciclul sau de piese Episodes (noui la numar) B. Jolas scrie pentru mai multe instrumente,
incepand cu piesa pentru flaut, (1964), ultima piesa fiind scrisa pentru clarinet (1990).

Seria Homo ludens a lui V. Runchak este asemanitoare cu Episodes si Sequenzas deoarece
include 11 lucrari pentru aproape toate instrumentele orchestrale, insa totodata difera de celelalte
doua ca perioada si stil, dar in special ca tehnica componistica.

Toate cele trei cicluri au la baza idei muzicale si scopuri diferite: de la transformarea si
depasirea aspectelor instrumentale sau vocale idiomatice (in cazul lui L. Berio) la vocalitate si
lirism in ciclul Episodes (...instrumentele sunt ficute pentru a face ceea ce vocea face in viata de
zi cu zi) (in piesele B. Jolas) si apoi la grotesc in Homo ludens. Totusi gasim §i puncte comune in
toate ciclurile — toti autorii au inclus cate o piesd pentru voce (soprano), considerand vocea ca un
instrument perfect, iar instrumentele ca o voce interioard, astfel Inaintdnd conceptia de
performanta la nivel maxim atat a vocii cat si a instrumentelor.

4. Homo Ludens V de V. Runchak si Episode troisiéme de B. Jolas sunt piese originale,
complexe, in care mijloacele de expresivitate constituie o parte importanta a edificiului sonor al
lucrarii. Multe dintre ele au aparut in premierd la vremea respectiva, iar indicatiile frecvente
inserate de compozitor aproape la fiecare pasaj confirmd importanta lor in conceptia artistica a
lucrarilor. Consideram cd B. Jolas a anticipat in Episode troisiéme mai multe modalitati si
procedee interpretative si de expresivitate, utilizate ulterior de L. Berio in 1984. Combinarea
trilului de semiton cu tremolando apoi cu frullato, interpretarea pasajelor aleatorice intr-un
interval de timp determinat, folosirea notelor pedale — iata doar cateva puncte comune pe care le
putem identifica comparand Episode troisiéme cu Sequenza X, iar importanta didacticd si
valoarea artisticd a lucrdrii este indiscutabild si poate fi consideratd premergdatoare in aparitia
altor lucrari ca Homo Ludens V, Scherzo Sarcastico, Cascades, Post cards (A. Plog) si in sfarsit,
Sequenza X.

5. Mijloacele de expresivitate si procedeele componistice, folosite in lucrarile analizate in
acest capitol sunt inseparabile de cele interpretative, astfel realizdndu-se simbioza dintre ideea
muzicald, expusa de compozitor si interpretarea textului de catre instrumentist — aceastd
combinare insemnand de fapt crearea lucrarii. Tehnica moderna de compozitie este de fapt o
sintezd a limbajului componistic apartindtor a mai multor curente, apdrute in sec. XX, astfel n
aceste piese putem observa elemente proprii lor, ca de exemplu, hipercromatizarea si aleatorica
(Episode troisiéme), serialismul (Sequenza X), iar in piesele lui Beleaev si Vizutti putem vorbi de
poantilism — un procedeu propriu picturii — insd foarte bine folosit de ei in constructia pe
intervale largi a liniilor melodice din lucrarile nominalizate.

6. Lucrarile pentru trompetd farda acompaniament sunt o parte integrantd importantd a
muzicii moderne datoritd limbajului componistic si experimentarea unor sonoritdti inedite sau
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procedee interpretative originale. Este bine cunoscut faptul ca muzica secolului al XX-lea nu are
o gramatica sonord comund. Tonalitatea, aceastd mare descoperire a gandirii muzicale europene
culte, pe care se fundamenteaza muzica barocului, a clasicismului, a romantismului 1si pierde
importanta de odinioara in secolul al XX-lea. O dovada, in acest sens, o constituie
hipercromatizarea tonalitatii, scarile muzicale ale lui C. Debussy, O. Messiaen, trop-urile lui
J. Hauer, tehnica de serie, cea dodecafonicd a lui A. Schonberg, A. von Webern, tehnicile
aleatorica (K. Stockhausen, P. Boulez) si cea spectrald (G. Ligeti, G. Grisey). Se poate spune cu
certitudine ca piesele analizate in acest capitol se incadreaza in avangarda muzicii sec. XX

7. Din a doua jumatate a sec. XX tehnica trompetistica de interpretare a evoluat
spectaculos datorita aparitiei diferitor metode de studiu tehnic, bazate pe perfectionarea continua
a constructiei trompetei, pe acumularea materialului didactic, care cuprinde studii si piese care
includ modalitéti interpretative si mijloace de expresivitate noi.

Interpretarea acestui gen de muzica pentru trompeta este strans legata de analiza teoretica a
lucrarilor si indispensabilitatea pregatirii tehnice speciale, care include atat lucrul cu diferite
metode de studiu ajutdnd trompetistul sa acumuleze rezistenta si tehnica necesara pentru studiul
ulterior al pieselor, cat si abilitatea aplicarii diferitor mijloace de expresivitate noi, astfel
crescand considerabil nivelul tehnic si interpretativ al trompetistului, ceea ce 1i va permite apoi
sd abordeze orice compozitie cu grad de dificultate major din repertoriul trompetistic universal.

8. Plecand de la tehnica de studiu catre expresivitate si apoi spre repertoriu, observam cat
de strinsd este conexiunea intre aspectele mentionate mai sus. Din acest punct de vedere
repertoriul modern pentru trompetd fara acompaniament a ridicat indicele de dificultate in
tehnica interpretarii si a dezvoltat considerabil abilitdfile trompetistilor. Se poate spune ca s-a
nascut un stil nou de interpretare, daca luam in considerare aparitia noilor metode de studiu,
asimilarea si aplicarea noilor mijloace de expresivitate aparute odatd cu repertoriul modern in a
doua jumatate a sec. XX. Evolutia a avut un impact puternic si in schimbarea sonoritatii
alamurilor in orchestrele moderne. Bineinteles, lucrarile moderne pentru trompeta solo nu se
interpreteaza atat de frecvent cum ar fi de dorit, din cauza ca publicul larg nu este intotdeauna
pregdtit pentru asimilarea acestui gen de muzica.

9. Includerea pieselor pentru trompeta solo in programul de studiu al institutiilor muzicale
de invatamant si programarea lor In stagiunile concertistice ar putea familiariza publicul larg cu

IR

aproape nelimitate ale ei.
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3. MINIATURILE PENTRU TROMPETA SI PIAN (SAU ORGA) — MEDIU
PROPICE PENTRU STUDIEREA SI APLICAREA MIJLOACELOR DE
EXPRESIVITATE iIN DOMENIUL DIDACTIC SI CONCERTISTIC

Miniaturile instrumentale — lucrdri de dimensiune mica, la moda in sec. XVII-XIX —
constituie un segment important in repertoriul trompetistic al sec. al XX-lea, care contine o larga
varietate de lucrari de acest gen, diferite ca material tematic, stil sau grad de complexitate. Multe
dintre ele sunt adevarate bijuterii muzicale datoritd maiestriei autorilor n crearea acestor lucrari
complexe, cu un dialog echilibrat intre trompeta solistd si acompaniamentul pianului sau orgii.
Iata cateva lucrari de autori celebri, care sunt incluse in repertoriul curent al diferitor concursuri
si In programele didactice de nivel superior: Legenda de G. Enescu, Intrada de A.Honegger,
Lied, Badinage, Caprice si Roustique de E. Bozza, Konzertstiick nr. 1 (op. 11) sinr. 2 (op. 12) de
W. Brandt, Triptyque de H. Tomasi, Rondo for Lifey de L. Bernstein, Gavota de concert de
H. Suttermeister, Suita in stil antic de A. Schnittke, Rondo de S. Slonimski, Scherzo de V. Peskin
s.a., piese din repertoriul trompetistic solistic, care au un rol important in formarea profesionala a
tinerilor instrumentisti. Acest segment repertorial s-a dezvoltat considerabil 1n sec. XX datorita
evolutiei rapide a tehnicii interpretative si In consecintd, a sporit interesul compozitorilor fata de

trompeta ca instrument solist.

3.1. Diversitatea mijloacelor de expresivitate in piesele pentru trompeta si pian

Miniaturile pentru trompetd cu acompaniament de pian prezintd o larga varietate de stiluri
si forme, autorii carora apartin diferitor scoli componistice din mai multe tiri si perioade din
sec. al XX-lea si, prin urmare, aceste lucrari contin o mare diversitate de mijloace de
expresivitate si modalitdti interpretative, motiv pentru care au fost incluse in lista lucrarilor
selectate pentru analiza.

3.1.1. La inceputul sec. XX marele muzician roman George Enescu (1881-1955)
desfdsoara o intensd activitate didactica, concertistica si dirijorald, care se Imparte intre Bucuresti
st Paris, colabordnd cu numerosi muzicieni cunoscuti ai timpului, printre care A. Casella si
L. Fournier. In aceasti perioadi Enescu semneazi citeva din compozitiile sale cele mai
cunoscute cum sunt cele doua Rapsodii Romdne (1901-1902), Suita Nr. I pentru orchestra
(1903), prima Simfonie (1905), Sapte cantece pe versuri de Clément Marot (1908). Tot in aceiasi
ani el compune si emblematica Legendd pentru trompeta in C si pian (1906) in colaborare cu
Merri Jean Baptiste Franquin (1848-1934), trompetist, cornetist si fligornist, profesor de
trompeta la Conservatorul din Paris in perioada anilor 1894-1925, caruia 1i si dedicd piesa
devenitd in timp una dintre cele mai interpretate lucrari din repertoriul trompetistic. Tindnd cont
de perioada in care a fost scrisa, putem spune cd Legenda, la momentul aparitiei, a avut un
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impact puternic datoritd stilului componistic al autorului — o combinatie dintre romantism tarziu
si impresionism, format initial sub influenta profesorilor sai Jules Massenet si Gabriel Fauré, iar
mijloacele de expresivitate folosite de compozitor erau de o noutate absoluta.

Legenda reprezinta acel pas important in evolutia artei interpretative trompetistice — de la
posibilitatile tehnice limitate spre evidentierea calitatilor sonore si tehnice deosebite ale
instrumentului, puse in valoare de Enescu. In afara Frantei Merri Franquin este cunoscut de
trompetisti ca persoana céreia i-a fost dedicata Legenda, numele lui fiind scris sub titlul piesei.
Faptul ca Enescu nu mentioneaza “trompetd cromatica” sau “trompeta in C (Ut)” vorbeste atat
despre colaborarea stransa cu Franquin, cat si despre importanta trompetei ca instrument solist n
acea perioada in Franta [168, p. 29].

In versiunea originald Legenda este scrisd pentru trompeta in C, dar din cauzi ca aceste
trompete nu erau In practica uzuald n tarile est-europene si in SUA, ea a fost transpusa pentru
trompeta in B, Insd odatd cu aceastd transpunere lucrarea a pierdut din sonoritatea si stilul sau
epic, narativ, conceput de autor, capatand o nuantd exageratd de maiestuozitate si patetism.

Scrisa la Inceputul sec. XX, cand limbajul muzical suferea modificari importante, piesa contine
un sir de mijloace de expresie si procedee interpretative folosite In premierd intr-o lucrare pentru
trompetd si pian, precum diversitatea dinamicd, articulatiile notate de autor sau combinarea
formulelor ritmice grupate intr-un mod neobisnuit. Forma piesei este una tripentapartitd cu

elemente de sonata:

Fig.1
Forma A B A B Ay
planul tonal | ¢ D C C C

Introducerea scurtd in de /4 a pianului in diapazonul grav, Lent et grave, avand o densitate
armonicd de sorginte impresionistd, instituie o atmosfera narativda, accentuatd de miscarea
acordurilor in patrimi, pregiteste aparitia temei principale (A, primele 6 masuri) incredintatd
trompetei, care debuteazd in p — dinamicd putin folositd pentru inceputul unei piese pentru
trompeta solo la acea vreme. Introducerea are o constructie piramidald intr-un crescendo
progresiv pana la sf pe do din oct. 2, cat si ascendenta liniei melodice pe o octava, iar dupa
sforzato, revenirea in registrul mediu-grav si si reintoarcerea la p, ca imediat sa se lanseze intr-un
crescendo puternic, conducand fraza pand in f, stingdndu-se apoi in diminuendo, pana la p (Ex.
7.1). Linia melodica a temei principale este acompaniata de miscarea in patrimi a acordurilor
pianului, cu specificarea Fondu (topit) — indicatie a autorului pentru crearea caracterului narativ
al piesei. In acest segment dialogul este inci in faza incipienta, tema principal la trompet fiind

acompaniata de pasii acordurilor de la pian [168, p. 32].
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Procedeele interpretative, cristalizate de-a lungul timpului ca traditie de interpretare, pe
atunci erau o noutate absolutd. Combinatia dintre arhitectura frazelor, dinamica indicatd de
compozitor si tehnica modernd de interpretare bazatd pe varietatea de culori ale sonoritatii
trompetei — (culoare inchisa, catifelatd la inceput, iar catre sfarsitul frazei, in f, o culoare
stralucitoare a sunetului) — edifica un complex de noi de mijloace componistice, care sunt pe larg
utilizate ulterior in repertoriul trompetistic Tn a doua jumatate a sec. XX de cétre diversi autori In
piesele de muzicda modernd. Timpul de interpretare a frazei poate fi perceput in doud stari —
chronos, timpul cantitativ, secvential, fizic, care se poate masura (de ex., prima fraza dureaza
apr. 50 sec.) si kairos, timpul calitativ, contemplativ sau oportun, poate avea o mai larga
extindere temporald, in functie de maiestria interpretului.

Din mas. 7 dialogul dintre trompeta si pian evolueaza progresiv, aici autorul folosind cu
maiestrie formula ritmica punctatd, caracteristica pentru muzica de trompetd, care aminteste de
radacinile ei “militare”, insd in acest caz dialogul evidentiaza egalitatea dintre cele doua
traiectorii ale liniei melodice (Ex. 7.2).

Dupa reluarea 1n transpozitie a temei principale la pian din mas. 16, In masura 18 apare un
nou motiv la trompeta, (cis-moll) diferit ca material tematic, tonalitate, dar similar ca structura
dinamica (Ex. 7.3).

In aceasta sectiune observam un procedeu componistic caracteristic stilului impresionist:
celule tematice scurte, modulatii, subliniate de inflexiuni dinamice la fel de succinte, impreuna
cu indicatiile de expresie ale autorului, precum grave, espressif, hesitant, en dehors, pathetique,
completeazd paleta expreivitatii stilului enescian.

Sectiunea B, (Mouv', /4) structuratd piramidal, fird indicarea tonalitdtii de bazd, are
formula de triada, din punct de vedere tonal, ritmic si dinamic: frazal - triolete, sextolete si
formule punctate de 16-mi si 32-mi, in p (ex. 7.4);

- fraza secundd (Ex. 7.5) reprezintd o combinatie de formule ritmice binare si ternare,
avand directia tonald si dinamicd ascendenta (mf);

- a treia fraza (Ex.7.6) pastreaza caracterul dinamic ascendent (f) si edificd acea crestere a
tensiunii dusa la maxim folosind mijloacele de expresivitate caracteristice — toate edificand un
dialog muzical intens intre cele doud instrumente, intr-un tempo miscat, pe parcursul celor trei
propozitii, plasate pe o schema de trei trepte dinamice, astfel acumuland intensitatea necesara
pentru culminatia piesei.

Chiar daca prima propozitie din aceastd sectiune incepe in p, (pentru trompeta gracieux,
pentru pian tréz fondu) formulele ritmice folosite de autor in cele trei fraze amplifica expresivitatea
sl creeazd un vector ascendent al intregii sectiuni B, de la p gracieux prin mf (Animez) catre f
(MouV' agité), orientat spre finalul ei cu finalizarea in crescendo pani la f pe un pasaj descendent.

72



In acompaniament autorul foloseste un procedeu, care subliniazi expresivitatea materialului
tematic: utilizarea pedalei de sustinere a sunetului in pasajele de decimolete si nonolete apoi
inchiderea ei In momentul aparitiei motivului temei principale — acest procedeu se repeta in diferite
sectiuni ale piesei, dar cu scopuri diverse — creeazd o sonoritate de tip orchestral, evidentiind
diversitatea timbrald a ambelor instrumente si o poliritmie incadrata perfect in masura. In acest caz
kairos-ul are efectul comprimdrii temporale, datoritd combinatiei legato cu staccato in p a
pasajelor cu miscare ascendentd si descendentd rapida, interpretate cu dubla si tripld articulatie
suprapuse pe densitatea armonica a acompaniamentului — modalitati interpretative de un inalt grad
de dificultate — adancesc acest fenomen prin intermediul procedeelor descrise.

in sectiunea A, (1™ mouv', c-moll, °/4, chantant) tema principald sun la pian in doua
tonalitati diferite — e-moll (a), As-dur (b). Ritmul sincopat cu alternanta de pedala, folosita de
data aceasta cu o frecventa diferita, prepara repriza temei principale la trompeta in tonalitatea de
baza c-moll (c), in f-ff, care este si punctul culminant al piesei. Densitatea armonica, miscarea
unghiulara a pasajelor, formulele ritmice combinate si accentele sincopate in acompaniament
contribuie la acumularea tensiunii — un procedeu prezent in toata lucrarea — intensifica dialogul
trompeta-pian (Ex. 7.7).

Unisonul vocii superioare din acompaniament cu linia melodica a trompetei a primilor doi
timpi din masura a doua din culminatie accentueaza tensiunea creata anterior si dezvoltatd mai
intens Tnainte de Vif. Cresterea tempoului si amplificarea dinamicii cu un tréz marqué in pasajele
cromatice descendente sincopate, apoi si mai mult in miscarea de optimi (pressez beaucoup) si
Vite in miscare de patrimi finalizeazd aceeastd sectiune cu trei acorduri disonante si cadenta in
dominanta (ff, Sec).

Sectiunea B, debuteaza cu Vif-ul in */4 — doppio valore, cu f la trompetd si sff la pian care
dezvoltda un nou dialog, transformat, la un nivel superior al dinamicii si tempoului. Revin
motivele din sectiunea B, intr-o altd tonalitate si modificate: metrul, tempoul, dinamica si
caracterul pasajelor de trompeta si pian edificd un nou punct culminant, de aceasta data inferior
apogeului piesei din sectiunea anterioara (Ex. 7.8).

Propozitia urmdtoare este Expressiff — ul din sectiunea A, (mas. 18) modificat prin
schimbarea formulelor ritmice — tripla articulatie la trompeta — suprapuse pe tema principala in
tonalitatea modificata (a), dezvoltata in continuare cu un pasaj de gama cromatica la trompeta
pana la ultimul punct culminant al piesei in ff la trompeta si fff furieusement la pian (Ex. 11.9),
care se dizolva intr-o pauza cu coroana (tréz long).

Finalul piesei A, (6/4, I mouv', Réveur la pian, Ex. 7.10) este revenirea temei principale la
pian, modificatd tonal la inceput, ca apoi sd fie preluata de trompeta in tonalitatea de baza —
c-moll — dar de aceastd data cu surdina (cupa, recomandarea subsemnatului) pentru o sonoritate
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deosebita, cu caracter visator, fara inflexiunile dinamice din expozitie, cu un allargando
progresiv, la sfarsit lasand sa se intrevada o scurtd modulatie spre C-dur, ca apoi sa revind la
tonalitatea de baza c-moll (Ex. 7.11).

Pianul in aceastd piesd este un participant egal la dialogul muzical dintre cele doua
instrumente, rolul sdu fiind in mod cert influentat de impresionismul francez. Densitatea
armonica, procedeele interpretative, indicatiile si notdrile exacte a schimbarilor de caracter sau
dinamica sunt mijloacele cu care autorul opereaza cu iscusintd, creand discursul muzical al
ambelor instrumente, pe care apoi 1l transforma intr-un dialog echilibrat dintre trompeta si pian.
Enescu imbind perfect calitatile sonore si tehnice ale celor doud instrumente, crednd o
multitudine de culori si nuante timbrale si folosind diverse procedee interpretative, necunoscute
pana atunci si nu prea des practicate ulterior. Aparent Legenda predispune spre o largd libertate,
aproape improvizatorica a tratarii textului, si acest lucru creeaza uneori o conceptie gresita despre
disciplina de interpretare a piesei. Daca studiem cu atentie remarcile autorului si le respectdam cu
strictete, putem realiza o performanta extraordinara a acestei minunate lucrari, iar libertatea doritd o
obtinem aplicand in mod echilibrat mijloacele de expresivitate recomandate de G. Enescu.

3.1.2. Compozitor remarcabil al sec. XX, Artur (Oscar) Honegger (1892-1955), membru
al grupului Celor Sase (impreund cu Darius Milhaud, Francis Poulenc, Georges Auric, Louis
Durey, Germaine Tailleferre), nascut in Franta din parinti elvetieni, o mare parte din viata sa a
trait la Paris, unde a studiat initial vioara si armonia, apoi, dupa o scurtd perioada a aflarii la
Ziirich, el revine la Paris si continud studiile cu Charles Widor si Vincent d'Indy. Autorul a peste
140 de compozitii, printre care simfonii, oratorii, opere, balete, lucrari orchestrale, instrumentale
si de camera, el a abordat diverse limbaje — tonal, atonal, politonal, creatia sa fiind influentata de
muzica sacra germand (J. S. Bach, L. van Beethoven, M. Reger), dar si de cea franceza
(C. Debussy, Fl. Schmitt). Din punct de vedere stilistic muzica lui Honegger e greu de incadrat,
compozitorul neapartindnd nici unei scoli anume, el insusi, ca si prietenul sau George Enescu,
respingand clasificarea prea rigidd in muzicd in general. Diversitatea muzicii lui Honegger
vorbeste despre dorinta sa de a face din muzica un mijloc umanist de expresie, fara prea mult
formalism, o muzicd autentica, capabild sd exprime un mesaj psihologic. Dorinta sa de
perfectionare il face sa exploreze mai multe genuri si tehnici de compozitie — armonia lui
Debussy, ritmul lui Stravinsky, forma beethoveniana, stilul lui Schonberg (fard serialism),
muzica electronica si de film [213].

Intrada pentru trompeta in C si pian (H.193) de A. Honegger a fost comandatd pentru
Concursul de la Conservatorul National din Paris 1947** si de asemenea introdusi in repertoriul
Concursului International de Alamuri de la Geneva, editia 1947. Intrada, scrisa pentru o anumita
ocazie, a fost inclusd in repertoriul concertistic de mai mulfi trompetisti solisti din sec. XX,
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inregistratd in diverse studiouri, apoi inclusd in programul didactic, a devenit o lucrare
importantd in repertoriul trompetistic. Compusa in ultimii ani de viata, /ntrada reflectd maiestria
componisticdi maturd a lui Honegger, cunoasterea excelentd a posibilitatilor tehnice si
interpretative ale trompetei, aceste aspecte fiind evidentiate in dialogul ei cu pianul. Caracterul
festiv, sobrietatea solemnd a materialului tematic si densitatea armonica a acompaniamentului —
un exemplu minunat de combinare a sonoritatilor impresioniste si neoclasice, care amintesc de
textura orchestrald, caracteristica stilului componistic al lui Honegger — naste o imagine legata de
simplitatea cantului gregorian imbinat cu armoniile moderne. Piesa este scrisa pentru trompeta in
C (Ut), dar existd si varianta pentru trompeta in B, cu toate ca la ora actuald se practica
interpretarea la instrumentul pentru care a fost compusa in original.

Intrada (introducere muzicala in sec. XVI-XVII in muzica sacrd) este structuratd in
forma de lied tripartit cu repriza incompletd: A (a-b-c) maestoso */s— B (d-e-d,) allegro - A
(a) maestoso */4, primele doua sectiuni la randul lor fiind divizate in cate trei perioade cu
caracter divers.

Tonalitatea de baza a piesei este B-dur, dar fard sd fie indicata la inceput prin semne la
cheie, astfel pentru modulatiile efectuate pe parcurs autorul foloseste semnele accidentale. Planul
tonal al piesei: B-dur — B-dur/g-moll — B-dur este imbogatit cu modulatii directe in interiorul
sectiunilor, armura fiind inutila datoritd deselor modulatii enarmonice.

Piesa incepe cu un scurt pasaj ascendent introductiv la trompetd, sustinut de acordurile
masive ale acompaniamentului de pian, amplificate de pedald, care amintesc sonoritatea de orga,
iar indicatia Maestoso solicita de la interpreti alegerea mijloacelor si procedeelor interpretative
corespunzatoare caracterului (Ex. 8.1). Aici se recomanda articulatia detaché-marcato, pentru
obtinerea sonoritatii cu caracter ceremonial.

Dupa aceasta scurtd introductie urmeaza monologul trompetei sustinut in continuare de
pedala de la pian cu densitatea armonica lineara (Ex. 8.2).

In masura 5 din exemplul anterior observam o modulatie in Des-dur, tonalitate paraleld cu
minorul omonim al B-dur-ului principal. In segmentul urmétor apare prima interventie tematica in
acompaniamentul pianistic, care poate fi consideratd o celuld a dialogului dintre cele doud
instrumente (Ex. 8.3), care se intensificd pe parcursul intregii sectiuni, datoritd noilor modulatii
spre E-dur si c-moll, aceasta din urma marcéand si culminatia primei perioade (Ex. 8.4).

Dupd cum observam din ex. 12 d, miscarea din basul ascendent de la pian, dar in diminuendo,
se transforma la inceputul perioadei e intr-un ostinato, care se va mentine pe tot parcursul acestei
sectiuni, contrastante cu cele din perioadele anterioare, din punct de vedere a caracterului — subliniind

dialogul in canon dintre trompeta si vocile superioare ale pianului (Ex. 8.5).
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Canonul din sectiunea e se va dezvolta pe parcursul urmédtoarelor 5 masuri, pentru prepararea
modulatiei din perioada f. Este notabil faptul ca in aceastd sectiune linia melodica a trompetei este
notatd in as-moll, iar pianul in gis-moll — tonalitati enarmonice, ca urmare a particularitatilor ce tin
de constructia trompetei si de comoditatea interpretarii: tonalitdtile cu bemoli au o culoare mai
sumbra a sunetului la instrumentele de alama. Compozitorul a folosit acest procedeu pentru a
evidentia si mai mult diferenta de caracter dintre sectiunile b si ¢, dialogul dintre trompeta si pian
fiind deja diversificat prin structura ritmica a liniilor melodice (Ex. 8.6).

In urmitoarele masuri din aceasti perioadd enarmonismul apare la linia melodicd a
trompetei, ca o modalitate de pregatire a sectiunii mediane B (Ex. 8.7).

Sectiunea B, Allegro, debuteaza cu o introductie de pian intr-un tempo dublu fatd de
sectiunea A, cu o persistentd sacadatd in bas pe timpii 2 si 3, avand o densitate armonica
edificata pe nonacorduri pe sensibile, care creeaza o instabilitate armonica puternica, cu atat mai
asteptata fiind rezolvarea in tonalitatea de baza a sectiunii B (Ex. 8.8).

Pe aceiasi constructie armonica si ritmica a introductiei de pian din 4/legro ia nastere linia
melodica a trompetei, (b), in B-dur, avand la baza o relatie tonala de terte, cvarte si cvinte, care
poate fi consideratd drept un sistem de rezistentd pe care autorul edifica cu multd maiestrie
dialogul dintre trompetd si pian. In dialogul din sectiunea ¢ a sectiunii B este necesard
mentionarea unor procedee interpretative, care accentueaza diferenta de caracter ale sectiunilor A
si B cu ajutorul articulatiilor si dinamicii: daca accentele in A erau mai marcate, sunetul sustinut,
optimile si saisprezecimile articulate cu detaché, nuanta de f masiv, in B toate articulatiile sunt
mai putin marcate, optimile si saisprezecimile — in staccato, iar dinamica — intr-o nuantd
luminoasa de f, care poate fi obtinutd cu o sustinere speciald a coloanei de aer (concentratia
grupului muscular abdominal) si a unei pozitii a ambusurului care va Ingusta coloana de aer, in
acelasi timp va marind viteza ei (Ex. 8.9).

Dialogul dintre trompetd si pian este edificat pe factura ritmico-armonica a
acompaniamentului cu acelasi ostinato din bas de la inceputul perioadei, de aceastd data
modulat, pune in lumind linia melodica a trompetei. Melodia trompetei, structuratd pe relatia de
intervale de cvinta-cvarta se incheie intr-un schimb de replici destul de accentuat dintre trompeta
si vocile superioare de la pian, transmitdnd pianului linia melodica (Ex. 8.10).

Evolutia dialogului continud cu o serie de modulatii in linia melodica a trompetei care
concluzioneazd in sectiunea e;, articuland un material tematic nou, dar avand la baza nucleul
tematic din sectiunea A (d). Aceastd perioada poate fi considerata ca o variatiune a temei din
prima sectiune, datoritd aparitiei unei noi prezentari la trompetd — tripla articulatie — cu un

material tematic in acompaniament similar celui din compartimentul A. Aici misura este de */4 in
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allegro si sectiunea concluzioneaza cu reluarea temei principale din partea B, cu modulatie in G-
dur la num. (Ex. 8.11).

Suprapunerea celor doud tonalitdti creeaza tensiunea necesara pentru modulatia in G-dur —
ascensiunea catre o noud treapta a dezvoltarii pe planul tonal a materialului tematic din B. Tot
aici observam o nota distinctiva in structura ritmicd a dialogului trompetd-pian din perioadele b
si e — miscarea in °/4 se transformé in miscare de %, cu doimi, care este divizatd pe 2 masuri. In
consecinta se produce un efect de extindere temporala — kyros — a liniei temei principale, unde
apare din nou canonul.

Sectiunea A; — repriza piesei, pregatitd de modulatia de baza cu nucleul tematic expus la
trompetd apoi confirmat cu materialul din acompaniament de la sfarsitul sectiunii B, debuteaza in
Maestoso, similar celui de la inceputul piesei, insa cu modificari in fragmentul tematic de optimi,
care se desavarseste cu o Incheiere in concordanta cu caracterul intregii lucrari (Ex. 8.12).

Considerata piesa de un inalt grad de dificultate, /ntrada solicita de la trompetist un intreg
complex de calitati interpretative si analitice, care il vor ajuta sd rezolve problemele tehnice
legate de articulatii si respiratie, apoi cele de rezistenta si, in cele din urma, cele conceptuale,
legate de stilul componistic al autorului — toate fiind conectate intre ele. In privinta respiratiei
este necesard o analiza minutioasa a frazei introductive din sectiunea A, deoarece linia trompetei
cu o structurd tonala enarmonica necesitd o sustinere considerabild, iar articulatiile diversificate
vor completa bogata paletd de culori a acestei remarcabile lucrari muzicale — una dintre cele mai
reprezentative din repertoriul trompetistic universal din sec. XX.

3.1.3. Un segment important al repertoriului trompetistic a aparut in Rusia Sovietica in
prima jumadtate a sec. XX, datoritd consolidarii scolii interpretative de la Moscova, St. Petersburg
si Saratov, unde eminenti trompetisti si profesori strdini, invitati sa pund bazele scolii
trompetistice ruse, care au devenit si membri ai orchestrelor simfonice si teatrelor de opera din
centrele culturale importante din Rusia secolului XIX, printre care F. (®énop bormanosuy)
Richter (1826-1901), W. (Wilhelm) Wurm (1826-1904), A. Iohanson (1853-1916), A. Gordon
(1867-1942), W. (Bumnu) Brandt (1869-1923) au creat bazele unei scoli de interpretare
autohtone, traditiile careia au fost continuate apoi de catre M. Tabakov (1877-1956), P. Lyamin
(1884-1968), A. Shmidt (1899-1955), S. Eryomin (1903-1975), V. Shciolokov (1904-1975),
G. Orvid (1904-1980), iar T. Dokshitser la Moscova si Y. Bolshiyanov la Leningrad au reusit sa
edifice doud scoli de trompeta, diferite ca stil, ambele cu un nivel foarte inalt, discipolii carora
sunt la ora actuala cei mai importanti profesori si instrumentisti din Rusia. Mai multi compozitori
sovietici au scris diverse miniaturi pentru trompeta si pian, mai mult sau mai putin reusite, dorind
sd acopere lipsa materialului didactic in domeniul respectiv, unul dintre cei mai prolifici fiind

Vladimir Peskin (1906-1988) [207].
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Nascut la Irkutsk, Rusia, el a inceput sa studieze muzica la Academia de muzica din
Geneva, Elvetia, unde familia sa era deportatd din motive politice. Mai tarziu, in 1917, Peskin
studiaza la Universitatea de muzica din Irkutsk, iar din 1922 este student la Conservatorul din
Moscova, la clasa de pian a profesorilor S. Feinberg si A. Ostrovskaya. Din cauza unei boli
profesionale el a trebuit sa abandoneze cariera de pianist, astfel orientandu-se catre compozitie.
Din anii ’30 ai sec. XX a Inceput sd scrie mai mult pentru instrumentele aerofone, in special
pentru trompetd. In urma unei strinse colaborari cu trompetistul T. Dokshitzer V. Peskin a
compus mai multe lucrdri, printre care trei Concerte pentru trompeta si orchestra, Variatiuni
pentru trompetd i pian $i numeroase miniaturi [vezi 78].

Una dintre primele sale creatii, exceptand liedurile, compuse in adolescenta, este Scherzo
pentru trompeta si pian (1937), piesd de mare virtuozitate, care contine un complex de
procedee interpretative noi pentru acea vreme, iar dialogul dintre trompeta si pian reprezintd o
structura originala, care difera de limbajul componistic al autorului din perioada respectivd.”

Forma lucrarii este tripartitd: A-B-A; Planul tonal: b-moll - Ges-dur - b-moll Cu o structura
ritmica de '%/g care periodic se transforma in %, fara indicatii speciale de schimbare de masura, doar
prin intermediul grupdrii diverse a formulelor ritmice, piesa scrisd pentru trompeta in B, cu indicatia
autorului Al/legro molto, pune in relief o tehnica deosebita a articulatiei duble in staccato in registrele
mediu si acut, un procedeu interpretativ dificil si in prezent. Prima parte A articuleaza o structura
tripentapartita: a-b-aj-c-a-incheiere. Dupd o foarte scurtd introductiec a pianului, sund tema
principala (a), compusa din motive scurte ce stau la baza primei perioade si care vor reaparea pe
parcursul sectiunii A. Accentul in dialogul pian-trompetd in acest compartiment cade pe discursul
trompetei, pianul avand un rol secundar din punct de vedere tematic, Insd important din punct de
vedere al mentinerii caracterului ritmic ternar. Interventiile sale situate pe contratimp devin un
element esential in dialogul dintre cele doua instrumente (Ex. 9.1).

In perioada a doua (b) apare un nou element tematic, de data aceasta in partida pianului
(portativul superior) anticipand tematismul sectiunii mediane B. Prin deplasarea formulei de
doud 16-mi de la inceputul piesei din linia melodica a trompetei de pe contratimp pe timp, fiind
si accentuate, se subliniaza constructia ritmica binara de la pian (Ex. 9.2).

Combinatia dintre ternar si binar Tn aceastd sectiune este un mijloc de expresivitate folosit
de compozitor pentru a scoate in relief caracterul de virtuozitate al piesei, iar dialogul dintre pian
si trompeta 1n acest context este esential. Revenirea temei initiale (a;, Ex. 9.3) este modificata
atat Tn aspect melodic (linia trompetei), cat si ritmic (linia pianului).

Incepand cu nr. se configureazd modulatia tonald spre tonalitatea paraleld Des-dur, dar

s1 un material tematic nou (c), mai cantabil, edificat pe miscarea de patrimi din arpeggiato de pe
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portativul superior de la pian, apoi de la nr. IE trompeta preia linia de 16-mi, astfel evidentiind
caracterul noului material (Ex. 9.4).

Este important de mentionat ca in acest compartiment apar indicatii atat ale autorului cat si
ale lui Dokshitzer (primul interpret), precum la melodia ben marcato, poco tenuto sau sempre
legato e espressivo, prefigurand lirismul temei din sectiunea B.

Repriza a, apare si de data aceasta Intr-o noud variantd, relevand utilizarea tehnicii de
variatiuni ornamentale in partida trompetei si facturale la pian (Ex. 9.5).

Aparitia noii sectiuni B este precedatd de secvente care duc spre cadenta, iar crescendo
pana la ff'si molto ritenuto, allargando accentueaza incheierea primei sectiuni (Ex. 9.6).

Sectiunea B, contrastanta celei anterioare, se remarca prin dimensiunea ei — este mai scurta
—, schimbarea caracterului si, nu in ultimul rand, cu ajutorul dinamicii si articulatiilor: nuanta
mica (mp sau myf), legato la trompetd si détaché la pian. Mentionam ca détaché sub legato la
trompeta presupune un anumit tip de articulatie, inventat de trompetistul T. Dokshitzer, care
recomanda o articulatie intre fa si da, numita articulatia Dokshitzer (Ex. 9.7).

Dupa cum observam din exemplul de mai sus, aceasta sectiune ramanand Tn masura 2/
este mult mai apropiatd de /4 datorita gruparii diverse la vocea trompetei, dar si a sublinierii
timpilor 1 si 3 din formula de trei optimi. Aici procedeul este folosit de autor pentru diferentierea
caracterului muzical al sectiunilor, acesta avand caracterul de cantilend, iar tema principala din
aceasta sectiune — prezentatd in dialogul dintre trompetd si pian sau expusd in doud voci ( Ex.
9.8, num. 10).

Pentru revenirea la (4llegro molto initial) — sectiunea A, b-moll — autorul foloseste in a
tempo acelasi procedeu de modulatie — secvente tonale, de data aceasta la linia trompetei,
sustinute armonic cu acompaniamentul de pian si coroana Inainte de reprizd, prin care se face
remarcata tranzitia catre A,

In repriza A, (de altfel, puternic comprimata, limitindu-se doar la o singura perioada cu o
mica incheiere-coda) se reia tema principala de la inceputul piesei in varianta ei initiala, revenind
la tempo I (Ex. 9.9).

Scurta incheiere-codd bazata pe doud motive similare la trompeta si factura armonica si
acompaniamentului de pian modificate, prin comprimarea progresivd a metrului (mis. 66 '*/s, mas.
71 °/s, mas. 72 °/) cu miscare secventiali in bas si progresie armonici cromatici in care
consolidarea dominantei, are functia acumuldrii unei tensiuni majore, ca in masurile finale aceasta
tensiune sa fie concluzionata intr-un final triumfator, caracteristic stilului muzical sovietic din acea
perioada (Ex. 9.10).

Aceasta excelentd lucrare ramane de actualitate, Tn special pentru repertoriul didactic,

datd fiind complexitatea tehnica a partidei de trompetd, ansamblului dintre cele doua
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instrumente, forma ei clasicad si tonalitatea care pune in valoare sonoritatea trompetei, iar
acompaniamentul de tip orchestral, realizat cu maiestrie, scoate in relief toate aceste calitati ale
lucrarii, care o plaseazd in randul lucrarilor des interpretate si incluse in programele de
concursuri de interpretare, in special in tarile est-europene.

3.1.4. In perioada postbelica incepand cu anii *60 ai sec. XX scolile componistice din mai
multe tari est-europene precum Bulgaria, Cehoslovacia, Polonia, Romania, Iugoslavia, s. a., erau
strans atasate de scoala sovieticad datoritd apropierii dintre Uniunea Compozitorilor de la
Moscova si majoritatea compozitorilor din aceste tari, multi dintre care au studiat la Moscova
sau Leningrad, si, bineinteles, amprenta stilistica respectiva se face simtitd mai ales in lucrarile
scrise de ei 1n acea perioada de timp.

Unul dintre acesti compozitori a fost Jifi Pauer (1919-2007), influentat puternic de
D. Sostakovich, cu care coresponda, in acelasi timp fiind un admirator al lui B. Martinu si
B. Britten. Creatia sa cuprinde mai multe genuri printre care se numara opere, simfonii, creatii
corale si muzica de camera. Lucrarile instrumentale ale lui Pauer sunt focalizate pe alamuri, el
fiind aproape de artistii Filarmonicii din Praga o perioada lungd de timp (1958-1980), cat a
ocupat postul de director al acestei prestigioase institutii. Piesele pentru trompeta, corn, trombon,
tubd, dar si cele de muzicd de camera — duete, trio, cvartete s. a. pentru aceste instrumente
demonstreaza interesul sau fati de instrumentele de alama. In acelasi context se inscrie si un
ciclu din trei miniaturi pentru trompetd, trombon si tuba, toate cu acompaniament de pian —
Trompetina (1972), Trombonetta (1974-75) si Tubonetta (1976) — scrise intr-o perioada
apropiatd de timp cu stil si caracter asemandtor, chiar si durata fiecareia dintre ele fiind de
aproximativ 10-13 minute [215].

Trompetina este o lucrare complexd, in care compozitorul scoate in evidenta realizarile
tehnice interpretative ale scolii de alamuri pragheze — la acea vreme una dintre cele mai evoluate
din Europa de Est. Piesa este structuratd in trei compartimente: A (Allegro) — B (Adagio) — A,
(Allegro). Autorul foloseste un sistem intonational propriu in care predomina suprapunerile de
secunde in diferite ipostaze acordice cu modulatii cromatice in ascendenta, concluzionind de
fiecare datd cu un nou fragment tematic avand in acompaniament aceiasi distributie sonord in
forma de acord sau arpegiat — un procedeu folosit de impresionisti, in special de C. Debussy.

In prima sectiune (A) nu se poate identifica un plan tonal, ci doar un traseu tonal cu
reprezentare tematicd proprie. Instabilitatea tonala se materializeaza in aparitia fiecarui segment
tematic, reluat apoi in concluzie. Acompaniamentul este mai degraba o sustinere armonica decat
un dialog cu trompeta, cu toate cd in anumite momente el se prefigureaza prin replici scurte, dar
si elemente de polifonie — doud linii melodice diverse, expuse la trompetd si portativul superior
sau inferior la pian si acest procedeu va reveni pe parcursul lucrarii in context diferit. Toatd

80



lucrarea are 34 cifre, fiecare dintre ele corespunzand unui segment tematic separat, cu caracter si
armonie proprie. In sectiunea A — cea mai lungi dintre cele trei, care contine 12 numere, ale
caror segmente tematice reluate in diverse contexte, constituie acel mozaic, care pe intreaga parte
formeaza tabloul inchegat din punct de vedere tematic si armonic. Din exemplul de mai jos
putem observa un alt procedeu: doud segmente tematice diferite — cel de la inceputul lucrarii
(mas. 5, Ex. 10.1) si cel de la nr. (mas. 4, Ex. 10.2), in tonalitati diverse, respectiv.  d-moll
si es-moll, care sunt conectate cu o formula ritmica similard, procedeu componistic ce creeaza
contextul structural al intregii sectiuni.

La nr. 3 (Ex. 10.3) se naste un nou segment tematic, cu caracter si destinatie diferitad — de
temad secundara. La nr. mas. 6 (Ex. 10.4) observam un nou procedeu interpretativ —
tremolando la pian in diminuendo si la trompetd crescendo, cu scopul dinamizarii modulatiei
tonale si prepararii aparitiei noului segment tematic in nr. 6 (largamente). El se va desfasura pe
parcursul unei perioade de 8 masuri amintind in acompaniament formula ritmica de la Tnceputul
piesei, 1nsa aici avand ca suport armonic un poliacord in care se regaseste si sunetul fis (Ex. 10.5)

Miscarea vocilor de pe ambele portative In directii contrare, care creeazd instabilitate
armonicd — un septacord mare marit pe sunetul /' (Ex. 10.6) — un procedeu componistic folosit
pentru dinamizarea si prepararea urmatorului segment in ff din nr. (Ex. 10.7),
iar in nr. apare un nou motiv (Ex. 10.8), a carui densitate armonicd disonantd in
acompaniament demonstreaza atractia autorului catre un suport armonic neobisnuit.

Dupa acest scurt episod de giocoso, se poate spune chiar ironico, de doar 9 masuri, in
acompaniament continuad sirul de acorduri disonante care sustin un pasaj cromatic, astfel
preparand accederea la episodul final al sectiunii A.

De la nr. @ pana la nr. (Ex. 10.9) linia melodica a trompetei este insignifianta, se
poate spune ca e mai mult o sustinere armonicd a temei de la pian, care la un moment dat devine
o completare a pasajului ascendent cromatic si culmineaza cu un Fis (efect) in ff (Ex. 10.10),
avand sarcina de a duce la maxim tensiunea creata de acordurile disonante din acompaniament,
care apoi se concluzioneazd cu primul acord, cu care incepe a doua sectiune.

Sectiunea B, Adagio, nr. , reprezintd un nou compartiment cu continut tematic si
armonic, contrastant cu partile A/legro, care il flancheaza, deosebindu-se de ele nu doar prin
tempo si caracter, dar si prin structura metrica, tipul de acompaniament, la fel disonant.
Contextul armonic este cel care pune in evidentd tema de la trompetd — o expunere clard, cu
mentionarea caracteristicd amabile. Pentru accentuarea aspectului timbral al liniei melodice aici

autorul recomanda surdina Aush-hush, confectionatd din lemn, plastic sau metal, cupa ei din
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carton fiind captusit cu pasla fina, care produce o culoare a sunetului catifelatd si deosebit de
delicata (Ex. 10.11). n
Surdina hush-hush @

v

Dupa cum se observa din exemplul 14.11 in nr. apare un nou motiv, conectat la
constructia anterioard, nsa care aporteaza un alt caracter — agitato — suprapus pe un tremolando
disonant in masura de %, — un procedeu intercalat repetitiv cu modificari ale temei si armoniet,
prezent si la pian, nr. , astfel creand un scurt dialog imitativ (Ex. 10.12)

In partea lentd compozitorul combini sonoritatea policromi a trompetei folosind cu
ingeniozitate doua tipuri de surdind, Ahush si straight, in expunerea temei cu densitatea armonica
disonantd din acompaniament, de aceasta datd rolul dinamizarii 1l au cadentele trompetei cu
surdina straight, si cu pedala de orgd la pian, care de fiecare datd sunt modificate armonic, ritmic
si dimensional (Ex. 10.13).

Cadenta concluzioneaza cu revenirea temei initiale (a), de aceastd datd la pian, linia
melodica de la trompeta avand mai degrabd functie armonica — procedeu folosit si In sectiunea
A, bineinteles 1n contextul respectiv (Ex. 10.14)

Un procedeu stilistic folosit de compozitor putin utilizat in piesele pntru trompeta este pauza
generald de inaintea reprizei care pregiteste revenirea temei principale din sectiunea A, unde
compozitorul surprinde din nou: liniile melodice ale celor doua instrumente se schimba cu locul
dupa principiul contrapunctului dublu. A;, fermamente incepe la nr. , mas. 2, avand un tip
propriu de expunere, care dureazd pana la nr. , unde se revine la repartizarea planurilor sonore
ca si in expozitie, insd cu unele schimbari In acompaniament (Ex. 10.15, 10.16, 10.17, 10.18).

Trebuie mentionat si faptul ca intreg materialul muzical in reprizd este transpus cu un ton mai
sus fatd de expozitie si doar din nr. 25| discursul devine similar cu cel din sectiunea A (Ex. 10.19).

Modificarile cele mai importante sunt efectuate la finalul reprizei: noi elemente tematice,
intensificarea dialogului trompeta-pian, utilizarea poliritmiei, introducerea unei cadente solistice
— si tot acest melanj are functia de a reproiecta Intreg materialul piesei cu suplimentari tematice,
legate de prepararea finalului festiv, apoteotic, avand suportul armonic de maxima consonanta si
stabilitate pentru instrumentul solist (Ex. 10.20, 10.21, 10.22).

Trompetina este consideratd o lucrare cu grad de dificultate sporit, continand anumite
procedee interpretative complicate, ca de exemplu salturile de intervale peste octava, diferenta
mare de nuante, cadentele complexe, care au functia pregatitoare fie pentru schimbarea
caracterului, sectiunii, sau chiar temei insasi, ceia ce necesita de la interpret o buna cunoastere a
mijloacelor moderne componistice si interpretative. Se recomanda pentru anii II-III de studiu la

institutiile superioare.
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3.1.5. Repertoriul trompetistic romanesc, desi nu prea larg, a avut o evolutie importanta
incepand cu perioada anilor ’50, cand compozitori romani precum D. Bughici, F.Popovici,
A. Vieru, A. Popa, N. Petri, V. Jianu, T. Ciortea, S. Pauta, dar si altii, au scris numeroase lucrari de
mici dimensiuni pentru trompeta si pian. O mare parte a acestor creatii muzicale a fost scrisa la
solicitarea profesorilor de trompeta din institutiile de invatamant mediu si superior, dar si a catorva
trompetisti care desfasurau o activitate concertistica, precum I. Vaduva si E. Busingher.

Pastorala si Joc (1953) de Anatol Vieru este o mica suitd din doud parti pentru trompeta
si pian, avand la baza materialului tematic melosul folcloric romanesc. Piesele sunt scurte ca
durati, insa foarte bine structurate, continand un dialog muzical intre trompeta si pian. Imbinarea
reusitd a melodiilor ce au caracter folcloric si a acompaniamentului de pian cu structura
armonica influentatd mai degraba de expresionism, zugraveste un pastel muzical in culori
deosebit de diversificate. Totodata nu se poate trece cu vederea si faptul cd amprenta Legendei
de G. Enescu este destul de perceptibila in forma primei piese — Pastorala, de altfel, interpretata
frecvent singurd, fiind o mostrd interesantd din punct de vedere al limbajului muzical-
interpretativ abordat de compozitor.

Pastorala are forma de Lied tripartit A-B-A,, tonalitatea de bazad fiind As-dur, cu
modulatii in C-dur, G-dur, F-dur 1n interiorul sectiunii B (care demareaza in mas. 19, odata cu
prima modulatie) si revenirea la tonalitatea initiald n sectiunea A; (in mas. 40 cu un brillante
culminant). Inceputul Pastoralei se caracterizeaza printr-un dialog transparent dintre trompeta si
pian in masura de */4, Andante, tema trompetei fiind alcatuitd din cAteva motive simple, iar in
acompaniament semnalandu-se o miscare de patrimi in doud voci sustinutd de o pedald ostinato
pe tonica pentru confirmarea tonalitdtii de baza (Ex. 11.1).

Pe parcurs tot ostinato este modalitatea folosita de compozitor pentru sustinerea dezvoltarii
temei de la trompeta si concomitent pentru prepararea primei modulatii cu care Incepe sectiunea
B in mis.19 (Ex. 11.2). In continuare modulatiile la tonalititile indepartate genereazi o dezvoltare
progresiva pe parcursul a trei perioade — doua de opt masuri si una de patru, respectiv intre mas.19,
275136 (Ex. 11. 3).

Aici observam intensificarea dialogului dintre trompeta si pian cu replici alternante in
miscare de 16-mi la pian si 32-mi la trompeta (Ex.11.4).

Ultima si cea mai scurtd perioadd de 4 masuri, care incepe cu mas. 36, expune cel mai
concentrat dialog intre cele doud instrumente datorita schimbului de replici in 32-mi, cu miscari
in directii opuse la trompeta si pian, care duc la inceputul culminatiei piesei si revenirea la
tonalitatea de baza (Ex. 11.5).

La sfarsitul sectiunii B se prefigureaza din nou miscarea din bas din sectiunea A, insd de
aceastd datd fiind modificatd armonic si ritmic si avand o alta functie — de a sustine armonic atat
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ascendenta temei trompetei cét si pasajele de 32-mi de pe portativul superior al pianului — o
miscare dantelatd, care subliniazd masivitatea culminatiei (Ex. 11.6).

In mis. 50, unde incepe repriza A; observim revenirea la tema principala, insd modificata
ritmic cu specificare de caracter Un poco piu mosso si tranquillo, unde compozitorul foloseste
scriitura polimetricd — la trompetd masura este in %4, iar la pian in %/4 un procedeu componistic
folosit destul de des in muzica pentru trompeta a sec. XX, motivul fiind evidentierea caracterului
liric al frazei. (Ex. 11.7).

Piesa se incheie cu dialogul dintre trompeta si pian care decurge intr-o atmosfera linistita,
in pp, insa in ultimele masuri apar cateva acorduri disonante in ff — un procedeu care creeaza o
noud tensiune, insd de scurta durata, ca apoi incheierea sa revind la calm (Ex. 11.8).

Pastorala de A. Vieru reprezintd in repertoriul trompetistic romanesc si universal
compartimentul lucrdrilor cu scop didactic, chiar dacd piesa prezintd interes si din punct de
vedere interpretativ. Intr-o lucrare de dimensiuni mici trompetistul trebuie si-si demonstreze atat
calitatile de virtuoz, interpretand cu precizie pasaje dificile de 32-mi in contextul dialogului cu
pianul sau extinderea considerabild a diapazonului in acut cat si cele artistice, folosind cu
iscusintd indemanarea sa in executarea diferentelor dinamice dintre ppp si ff si, nu in ultimul
rand, rezistenta musculard. Se recomanda studierea piesei la sférsitul ciclului liceal de
invatamant sau in primul semestru al anului I al ciclului universitar. Repertoriul trompetistic
romanesc din perioada postbelicd nu este prea larg, si foarte putine dintre ele sunt miniaturi,
astfel Pastorala devine una dintre putinele piese de acest gen, care este interesanta si din punct
de vedere al limbajului muzical-interpretativ abordat de compozitor.

3.1.6. In Republica Moldova incepand cu anii 60 repertoriul trompetistic se imbogateste
cu mai multe miniaturi, unele dintre ele fiind scrise pentru diferite concursuri de interpretare din
Moldova. Astfel, V. Zagorschi scrie Scherzino, A. Sochireanschi — Studiul de concert,
V. Slivinschi — Oleandra, mai multe piese sunt semnate de S. Lungul, V. Rotaru s.a. Lucrarile
tehnice si de expresivitate ale trompetei sunt fructificate destul de mult, relevand o larga gama de
nuante si culori, inclusiv solicitarea registrului acut al trompetei.

Compozitor, violonist, violist, dirijor si profesor, Boris Dubosarschi (1947-2017) a fost o
personalitate importantd in lumea artisticd din Republica Moldova. Unul dintre fondatorii
teatrului evreiesc din Chisinau si dirijorul orchestrei teatrului, el a fost autorul unui mare numar
de lucrari de diverse genuri precum cantate, suite simfonice, concert pentru vioara, cvartet de
coarde, lucrari instrumentale, ciclu de lieduri, muzica corald, muzica de teatru s. a.

Capriccio pentru trompetd si pian (1982) existand si varianta cu acompaniament de
orchestra de camerd), scrisa de B. Dubosarschi, se deosebeste de alte miniaturi prin extinderea
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considerabild a ambitusului, prin utilizarea poliritmiei, ramanand totodatd in captivitatea
tiparului tradifional “folcloric” al liniei melodice a instrumentului solistic. Piesa a fost
interpretatd in premiera de catre trompetistul Petru Tabac, dar pana in prezent nu a fost publicata.
Lucrarea a fost selectatd spre analiza pentru originalitatea ei, dar si datoritd materialului tematic
deosebit de alte piese de acest gen.

Lucrare monopartitd cu influente ale melosului folcloric, Capriccio denotd elemente de
suitd, in care autorul foloseste limbajul componistic, propriu curentului neofolcloristic,
caracteristic multor compozitori moldoveni din anii *80. Modeldnd unele dintre partile suitei,
Dubosarschi reuseste sa puna in valoare sonoritatea trompetei in tonalitatile respective si totodata
sa imprime dinamism discursului muzical folosind elemente de polimetrie pe parcursul intregii
lucrari. Materialul tematic este un melanj dintre muzica folcloricdi moldoveneasca si cea
evreiascd, compozitorul folosind destul de des motivele caracteristice muzicii populare evreiesti.

Piesa este structurata in patru sectiuni cu caracter divers:

Fig.2
structura A (Rubato) B (4dagio) C (Andante) D (Allegretto)
planul tonal g-moll g-moll f-moll f-moll/F-dur

Sectiunea A (Rubato) debuteazad cu o cadenta la trompeta (Ex. 12.1), asemandtoare cu o
doina moldoveneasca si in acelasi timp cu un /amento evreiesc in minorul armonic cu treapta a
IV ridicatd, caracteristic ambelor genuri. Este remarcabil ambitusul acestei cadente, care se
extinde pana in octava a 3-a — procedeu rar intalnit in piesele pentru trompeta din acea perioada.

Dupi cadenti pianul continua in masura de /4 aceiasi temi cu caracter improvizatoric, cu
intercaldri ale acordurilor de dominanta (Ex. 12.2).

Sectiunea B (Adagio) In masura de */4 debuteaza cu traditionala introducere scurtd de
patru masuri care prepard tema de la trompeta. De aici incepe dialogul pian-trompetd, care se
defineste prin fraze scurte, repetitive, cu formule ritmice similare si elemente de poliritmie,
transmitand caracterul unei hore lente (Ex. 12.3).

Urmatoarea sectiune, C (Andante, Ex. 12.4), in masura de 34 si tonalitatea f-moll,
reprezintd o schimbare de caracter din punct de vedere ritmic si al dialogului intre instrumentele
participante. Ostinato de la pian din primele sase masuri din aceastd sectiune are functia de a
stabiliza noua tonalitate si a ornamenta tema trompetei, ce aminteste de dansul miresei — element
din folclorul moldovenesc.

Partea finald a piesei, sectiunea D (Allegretto), f~moll, ?/4, evocd un dans taranesc, Insa
limbajul armonic si poliritmia folosite de compozitor transmit mai degraba grotescul din acest

dans, dar cu un aspect pozitiv, binevoitor, sugubat (Ex. 12.5). In afarid de densitatea armonica
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proprie scriiturii lui B. Dubosarschi, in aceasta sectiune apar in acompaniament cateva formule
ritmice caracteristice mai degraba pieselor de jazz (Ex. 12.6).

Piesa se incheie cu o modulatie in F-dur si cu un scurt final in care nota culminantd a
trompetei este sustinutd de succesivitatea rapidd in triolete a acordurilor de noua tonica si
omonima dominantei reconfirmd zona de provenientd a surselor de inspiratie prin evitarea
relatiilor armonice tonal-functionale (Ex. 12.7).

Din exemplele extrase din manuscris putem observa cd autorul nu a indicat dinamica si
articulatiile, iar acest fapt solicita o abordare creativa din partea interpretului, care in functie de
caracterul frazelor sau a intregii sectiuni urmeaza sa stabileascd procedeele interpretative
potrivite. Piesa este destul de bine structuratd, continand un material tematic variat si poate fi
inclusa 1n repertoriul concertistic, iar din punct de vedere didactic, poate fi recomandata pentru
studiu 1n perioada primelor semestre din anul II din ciclul de licenta.

Miniaturile pentru trompeta si pian de compozitori ai sec. XX sunt foarte importante in
procesul didactic, deoarece dimensiunile lor restranse permit elevilor sau studentilor sa asimileze
mai usor problemele legate de tehnica interpretarii, mijloacele de expresivitate si sintetizarea lor
prin analiza lucrarii. In acest fel tinerii instrumentisti se vor obisnui cu studiul mai aprofundat al

lucrarii, folosind cu succes acest procedeu in cariera lor.

3.2. Probleme specifice de timbralitate in miniaturile pentru trompeta si orga

Incepand cu mijlocul sec. al XX-lea repertoriul trompetistic modern s-a imbogitit cu mai
multe creatii originale pentru trompetd si orga, care cuprind o varietate de particularitati de
expresivitate si sonoritati deosebite. De la primul recital de trompeta cu acompaniament de orga,
sustinut de G. Fantini si G. Frescobaldi (1634), duetul trompeta-orga supravietuieste timpurilor si
odata cu evolutia constructiei si tehnicii de interpretare la trompetd, ajunge sa reprezinte un
segment repertorial important in sec. XX. Trompetistul francez Maurice Andre a sustinut in
cariera sa de solist numeroase concerte cu acompaniament de orga, fapt care a Incurajat mai
multi compozitori sa abordeze acest gen. Astfel au aparut Semaine Sainte a Cuzco (1949) si
Variations gregorians (1964) de Henri Tomasi, Okna de Petr Eben (1976), Invocationes de
Bertold Hummel (1978), Mysteries Remaine de David Simpson (1979), Monteverdiana de
Daniele Zanettovich (1988), Prayer for the dead soldier de David Short si multe altele. In
compozitiile pentru instrumente solo si orga existd intotdeauna problema specificului registratiei
modeme). In momentul conceperii lucririi, compozitorul trebuie sa tind cont de faptul ca diferite
orgi au sonoritate diferitd. De asemenea nu pot fi ignorate nici particularittile acustice diferite
din biserici sau sdli de concert. Acesti factori neaparat trebuie luati in considerare ca fiind

86



importanti pentru rezultatul dorit, astfel ca ideile si sugestiile autorului in privinta registratiei sa
asigure individualizarea trompetei pe fundalul plin de culoare si caracter oferit de orga.

In mare parte lucririle moderne pentru trompetd si orgd, la fel ca cele din perioada
Renasterii, au la baza tematica religioasd si in acest sens se poate observa conexiunea in
contextul melodic, armonic si timbral cu lucrarile pentru trompetd si orgd a compozitorilor din
sec. XVII-XVIIL. Trebuie mentionat faptul ca aceste lucrari apartin autorilor din tarile
vesteuropene,cu religie preponderent catolicd sau protestantd, unde in biserici se foloseste orga
pentru slujbele religioase.

3.2.1. Semaine sainte a Cuzco (1964) de Henri Tomasi (1901-1971)** pentru trompeta in
C sau in B, trompeta piccolo si orchestrd de camera, pian sau orgd dedicatd marelui trompetist
francez Maurice Andre este o lucrare cu o duratd de aproximativ 6 minute, dar foarte concentrata
din punct de vedere al mijloacelor de expresivitate si procedeelor de interpretare, astfel devenind o
lucrare cu un grad de dificultate majord. Autorul fructifica posibilitdtile trompetei piccolo la
maxim, Intr-un mod diferit, iesind din tiparul sonoritdtilor obisnuite ale acestui instrument.
Divizata 1n trei mari sectiuni, piesa debuteazd cu un asertiv Allegro maestoso, H-dur — o
tonalitate cu sonoritate stralucitoare la trompeta 1n registrul acut, avand linia melodica construita
pe pasaje de arpegii, cu caracter solemn, martial si cu o densitate armonica in acompaniament,
corespunzdtoare stilului propriu compozitorului, influentat de impresionism, jazz si muzica
folclorica mediteraneand. O scurtd introducere de orgad prefigureaza caracterul mistic al piesei, iar
registratia indicata de autor pune in relief o gama de sonoritati insolite, astfel atingdnd scopul
urmadrit de autor — combinarea fantasmagorica a motivelor de origine crestind cu cele de sorginte
incasa, creand un univers muzical miniatural, pladsmuit de imaginatia sa. Dialogul dintre trompeta
st orgd din prima sectiune cu miscarea de 32-mi la trompeta, ostinato punctat si disonante create
din trisonuri suprapuse la orga, creeazd o atmosfera de tensiune si framantare, asemeni fiintei
umane care trebuie sa se infatiseze Divinitatii.

Lucrarea are forma tripartiti A-B-A, fiecare parte avand centrul tonal propriu. In prima
sectiune A (H-dur, */4, Lento, pesante, optimea=112) se disting trei linii independente: prima
linie este cea de la trompeta, in H-dur (f, sec, strident et cuivre) cu miscare de 32-mi, cu martele
si accente in punctele disonante ale melodiei (sol becar si si bemol), reprezinta o succesiune de
arpegii desfasurate, utilizand sunetele care formeaza acordurile din acompaniamentul de orga pe
portativele superioare; a doua linie (marcato sostenuto) este un ostinato pe portativele superioare
de la orgd, format din formatiuni sau consunari politonale alternante (H-dur superior si c-moll
inferior, Es-dur superior si A-dur inferior), care se va mentine pana la incheierea primei sectiuni;
linia a treia, din bas (comme un choral) apare abia In mas. 6 si reprezintd o tema coralica in
modul major-minor paralel alternativ C-dur — a-moll. Coexistenta acestor trei lini independente
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formeaza un contrapunct de straturi, un procedeu folosit intentionat de compozitor pentru a
accentua conexiunea dintre scriitura sa moderna si canoanele muzicii sacre (Ex. 13.1, 13.2).

Sectiunea B (murmure, comme une priere, Ex. 13.3) in care Tomasi recomanda schimbarea
trompetei (piccolo este inlocuitd cu trompeta in C), este divizatd iIn doud compartimente cu
tematism diferit (b, IEL Invocation, comme une improvisation dramatique (Ex. 13.4) si ¢, ,
con dolore, lamentoso, Ex. 13.5), insd avand caracter apropiat. Cu un suport armonic disonant
format din cvintacorduri si poliacorduri, cu o structura metricd in permanenta schimbare pe
parcursul intregii sectiuni ('/s, 2/4, 34, *4), discursul muzical din B reprezinti un exemplu
remarcabil de expresivitate, datoritd schimbului de instrumente si folosirea a doud tipuri de
surdine — ordinaire (simpld) si Robinson (cupd, dar cu o sonoritate speciald). Sectiunea B
debuteazad si se incheie cu sonoritatea estompatd a orgii solo (ppp). Trompeta intervine cu o
melodie bazatd tot pe miscare arpegiatd (in g-moll), Insa cu un caracter cu totul diferit de cel din
sectiunea A. Fiind acompaniatd de un acord sustinut timp 11 masuri in tremolando pe portativele
inferioare ale orgii format din trisonul cu doud terte (majora si minord) pe sunetul E (pp, trez
doux, murmurant), melodia are scurte interventii pe portativul superior articuland trisonul lui g-
moll, intretinand astfel un dialog imitativ cu trompeta. In compartimentul ¢ linia melodica a
trompetei reia intr-o forma variata (de la o altd inaltime si Intr-o altd invesmantare ritmica),
melodia coralica din A sustinutd armonic de cvinte si trisonuri alternante in fiecare masura pe
portativele inferioare ale orgii, in timp ce pe portativul superior se reia repetitiv, alternand cu
masuri de pauza, un nou motiv asemanator prin structura ritmica cu motivul din b (portativul
superior). In incheierea compartimentului ¢ trompeta intervine cu doud aparitii scurte (bazate pe
tema cu caracter de coral, Ex. 13.6), insa foarte importante, deoarece aici Tomasi evidentiaza
modificarile timbrale la trompeta prin folosirea surdinelor. Dupa scurta incheiere la orga in care
revine materialul din introducerea sectiunii, apare repriza A; (Ex. 13.7).

Ea (repriza) reia aproape fara modificari (in aceiasi tonalitate, cu aceleasi caracteristici de
expresivitate) materialul muzical de la inceputul piesei si doar ultimele trei masuri aduc mici
schimbari. Aici compozitorul conecteazd linia trompetei cu liniile din acompaniament,
intensificdnd miscarea de pe portativul superior in optimi, basul in triolete, apoi 16-mi, trompeta
pastrand miscarea de 32-mi. In penultima masurd basul revine la miscarea de optimi pe nota
linga de la trompeta in registrul supraacut, ultima masura concentrand armonia tuturor straturilor
intr-un singur acord in fff (Ex. 13.8).

3.2.2. Monteverdiana (1988) de Daniele Zanettovich (a.n. 1950)>, a intrat in repertoriul
trompetistic gratie interpretilor G. Cassone (trompetd) si A. Frige (orgd), care au inregistrat in
premiera lucrarea in catedrala din Aosta In anul aparitiei piesei, dupa care si alti trompetisti,

printre care si subsemnatul, au inclus-o 1n repertoriul lor. Piesa a fost orchestratd in 2011, pentru
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un concert dedicat creatiei lui Zanettovich la Timisoara. Stilul componistic al lui D. Zanettovich
este legat de muzica anticd si de cea din epoca gregoriand, mai multe lucrari fiind compuse ca un
dialog cu trecutul.

Monteverdiana este realizatd in forma libera, fara metru, subtitlul — Ricercare sopra
un’aria dell’Orfeo — indicand forma ei.

Lucrarea incepe cu o pedala continua la orgd pe nota D, care va persista pe parcursul
intregii lucrari, la inceput doar pe o singurd voce, apoi devenind o componentd a suportului
armonic in functie de evolutia liniei melodice de la trompeta, acelasi sunet — D — avand de
fiecare datd o alta destinatie n acord (Ex. 14.1, 14.2).

Dialogul improvizatoric dintre trompeta si orga permite folosirea unei game foarte largi de
mijloace de expresivitate care includ agogica, dinamica, diversitatea de culori timbrale, legate de
scriitura modernd, in pasajele de virtuozitate la trompetd cu accelerando si rallentando — un
procedeu specific scriiturii moderne si varietatea de registre la manualele de la orgad, s. a. Linia
melodica a trompetei in acest dialog este primara, deoarece replicile de la orga doar completeaza
dialogul continudnd melodia trompetei sau indicand schimbarea armoniei in acompaniament (Ex.
14.3, 14.4).

Piesa este divizata de tema lui Orfeo (Ex. 14.5), precedatd de un lung acord la orga de tip
cluster cu functie de cadentd — construit pe semitonuri de la Cis la B, apoi din nou ramane o voce
din acord pe care se va edifica tema, in crescendo continuu pand la /', cu un suport armonic
original Tn acompaniament dar sustinutd si de secventele melodice ale vocii secunde de pe
portativul superior (Ex. 14.6, 14.7).

Dupa aceastd scurtd, dar intensd culminatie revine dialogul intre cele doud instrumente cu
modificdri modale neinsemnate in replicile trompetei si ale orgii, sustinerea armonica avand in
continuare aceiasi structurd (Ex. 14.8). Piesa se incheie cu o stabilizare a tonalitatii d-moll, aici
compozitorul recurgind la #ril, intdi la orga cu registrul de flaut, apoi la trompeta, in p , procedeu
care evoca originea muzicala a piesei, finalizand replica descendenta a trompetei in unison cu D-ul
de la orga (Ex. 14.9). Sonoritatea cristalina trompetei in C In combinatie cu diversitatea timbrala
din acompaniament creeaza o imagine foarte sugestivd, apropiatd de sursa inspiratiei
compozitorului. Pentru a obtine rezultatul dorit autorul recurge la unele calitati neobisnuite ale
trompetei, precum articulatiile foarte delicate chiar in f — in Monteverdiana nu vom identifica
articulatii precum staccatto, accente, sau sforzato paleta combinatiei de culori si contraste timbrale
fiind foarte larga. Pasajele improvizatorice din dialogul trompetei cu orga sunt destul de greu de
interpretat din punct de vedere al timbralitatii, deoarece registrul fléte la orga impune o anumita

culoare de sunet la trompeta — clara, dar foarte delicata, care este destul de greu de executat.
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Monteverdiana este interpretatd destul de rar, deoarece nu prea multi trompetisti o includ
in repertoriul lor din motivele mentionate anterior. Piesa poate fi recomandata doar pentru anul
I de master, datd fiind complexitatea problemelor legate de interpretare si viziunea
conceptuald a lucrarii.

3.2.3. Gabriel Almasi (a.n. 1977) este un compozitor timisorean, care a absolvit facultatea
de muzica a Universitatii de Vest din Timisoara, pedagogie si compozitie cu Remus Georgescu,
apoi a continuat studiile de compozitie la Universitatea Nationald de Muzica din Bucuresti
(2002-2006) la clasa prof. Dan Dediu, dar si cu alti compozitori precum Aurel Stroe, Stefan
Niculescu, Doina Rotaru, Michael Obst, Ari Ben-Shabetai, Kevin Ernste (Cornell University,
New York), Gregory Mertl (Syracuse University, New York). Creatia sa cuprinde lucrari
instrumentale, pentru orchestra, muzica electroacustica, muzica de film si teatru.

Incantatie — unica lucrare pentru trompeta in Es din repertoriul romanesc si dintre putinele
din repertoriul universal, a fost scrisd in 2011 cu ocazia jubileului de 50 de ani al atelierului de
constructie a instrumentelor de alama Schagerl, din Austria, dedicatd subsemnatului, care a
interpretat piesa in premiera la Sala cu Oga din Chisindu, Moldova, 25.10.2014.

Lucrarea este o nocturna care aduce in contrast linia lirica a trompetei cu textura armonica
stralucitoare de la orga. O muzica lenta, intr-o continua evolutie de texturi corale. Initial
juxtapuse, ideile fuzioneaza intr-o singura fraza finald. Melodia trompetei este modala cu un usor
caracter popular, care se deschide in evantai cucerind treptat registrele. Masurile alternative nu ar
trebui sa Ingradeasca discursul musical, ele fiind utilizate pentru o mai buna sincronizare a celor
doud instrumente. Forma este libera, evolutiva, cu un anumit grad de improvizatie.

Incantatie debuteaza cu doud tipuri de semnale — armonia de la orgd, care raméane
suspendatd liber si semnalele melodice ale trompetei (Ex. 15.1). Motivele de debut de la
trompeta se dezvolta aditiv, concluzionand prima fraza printr-o cadenta, in masura 5 (Ex. 15.2).
In continuare evolutia melodica respecta principiul aditiv si formeaza o noua fraza, care
cadenteaza in masura 15 (Ex. 15.3). Semnalele trompetei influenteaza treptat textura corald de la
orgd In masura 18, moment care coincide cu punctul culminant ale acestei miniaturi (Ex. 15.4).

Culminatia este urmata de o relaxare, la finalul careia reapar semnalele armonice de la
orgd. De aceasta datd se utilizeaza tehnica responsoriala: un discurs melodic dens din punct de
vedere armonic la orgd este urmat de un raspuns liniar la trompeta (Ex. 15.5). Din masura 30,
melodica devine mai abrupta. Se utilizeaza principiul aditiv iar cele doua instrumente fuzioneaza
tot mai mult pana la cadenta finala (Ex. 15.6).

Suportul armonic general este alcatuit din complexe acordice polimodale, care formeaza
texturi armonice de diferite densitati. Nu existd planuri tonale, ci mai degraba acorduri de
referintd de tip semnal si de acompaniament, care dubleazd melodia trompetei. Densitatea
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armonicd, edificatd pe acorduri de sase sunete (mas. 33) evolueaza contextual, liber, in oglinda
sau in paralel, cu precadere in cadente.

Lucrarea este un experiment unic, in care compozitorul combind scriitura modernd, in
special n contextul armonic, cu intonatii din folclor, adesea Impodobite cu ornamentatii, proprii
genului. Materialul tematic al Incantatiei poarta amprenta melosului liric folcloric, care necesita
o abordare cu atentie a mijloacelor de expresivitate. Sonoritatea trompetei in Es este una
deosebita, intre piccolo si trompetele in C sau in B, paleta de nuante dinamice si articulatii aici
trebuie sd fie selectatd cu mare atentie. Miscarea melodica de la trompetad este predominant in
legato, iar pentru acompaniamentul de la orgd compozitorul recomandd registratia cu o
sonoritate apropiatd de flauti. Astfel sonoritatea de obicei deschisa, stralucitoare a trompetei in
Es aici trebuie sa aiba un timbru catifelat, cu multe armonice grave, articulatiile de tip detache
predominand in intreaga piesa, chiar si in momentele rare de /. Indicatiile de metru, */s, /s, ''/s
sau 9/16, de tempo, unde compozitorul indica patrimea = 52, 53, 66, 60 si alterndrile dese de
ritardando si a tempo confera Incantatiei un caracter improvizatoric, liber.

Majoritatea pieselor pentru trompeta si orga ale autorilor din a doua jumatate a sex. XX sunt
scrise la cererea trompetistilor, care au considerat necesare asemenea lucrari in repertoriul lor
concertistic, dorind sa exploreze noi sonoritdti in combinatia trompeta/orga. Astfel de lucrari au
aparut la inceput in Europa occidentald si SUA, apoi si 1n unele dintre tarile Europei de Est, unde
exista cu preponderenta biserici catolice cu orgd. H. Tomasi a compus doua lucrari de acest gen in
acelasi an, 1964: Semaine Sainte a Cuzco si Variations Gregoriennes sur Un Salve Regina, care au
si varianta de acompaniament cu orchestra de corzi, timpani, harpa si orgd, insa duetul trompeta si
orgd este considerat mult mai reusit si preferat de trompetisi datorita varietatii combinatiilor
timbrale dintre cele doua instrumente. Monteverdiana a fost orchestrata de autor in 2011, la
rugamintea lui S. Carstea si a trompetistului italian Marco Tampieri, dar aceasta variantad inca nu a
fost interpretatd. Referitor la /ncantatie, piesa prezintd interes din punct de vedere interpretativ si a
sonoritatii trompetei in Es cu combinatia registrelor de orgd, partea conceptuald si interpretativa
fiind predominanta fatd de cea tehnica si de virtuozitate si existd doar in varianta trompeta cu orga.

Sustinerea unui recital de trompeta si orgd pune probleme de ordin interpretativ, de cele mai
multe ori referitoare la acusticd si ansamblul cu orga, in acelasi timp cu un foarte important aspect,
cel al sonoritatii. Acustica de catedrala, specifica pentru aceste recitaluri, este indispensabild pentru

desfasurarea lor, alte conditii fiind inacceptabile si improprii pentru acest tip de muzica.

3.3. Concluzii la capitolul 3
1. In sec. XX repertoriul trompetistic este completat cu miniaturi instrumentale de compogzitori

celebri, aceste piese avand un grad inalt de complexitate. Recapituland repertoriul investigat, vom
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evidentia o serie de lucrdri, care cumuleaza o mare diversitate de mijloace de expresivitate si
procedee inedite de interpretare, printre care se distinge varietatea timbrala de culori si nuante ale
duetului trompeta-pian. Analiza pieselor selectate pentru acest capitol si studierea literaturii de
specialitate din domeniu privind tematica lui ne orienteaza catre concluzia ca aceste lucrari, care
reprezintd o multitudine de stiluri si forme din segmentul repertorial al muzicii pentru trompeta cu
acompaniament de pian, sunt prezentate destul de rar in lucrarile stiintifice, astfel decizia e a aborda
acest segment repertorial spre analiza il consideram o premiera in muzicologia autohtona.

2. Miniaturile reprezinta o parte valoroasd a repertoriului trompetistic modern si ilustreaza o
larga varietate de stiluri si estetici. Creatorii acestor scurte, dar complexe lucrari apartin diferitor
scoli componistice din mai multe tari si perioade din sec. XX, si prin urmare, fiecare dintre piese
conte o amprentd a scolilor nationale de compozitie si de trompetda, motiv pentru care au fost
incluse in lista lucrarilor selectate pentru analiza.

3. Piesele pentru trompeta si pian constituie cel mai larg segment repertorial, astfel necesitatea
sintezei aspectelor interpretativ si teoretic ale acestor lucrari il consideram de mare importanta, dat
fiind faptul ca manifestarea mijloacelor de expresivitate in sectorul dat este mai putin cercetatd si
analizata. Diversitatea de dimensiuni, forme si stiluri din repertoriul mentionat permite cercetarea in
detaliu a diferentelor limbajului componistic, mijloacelor de expresivitate, modalitatilor de
interpretare a acestor lucrari.

In piesele cu acompaniament de orga identificim o alti categorie de mijloace de expresivitate,
legate de acustica, sonoritate, timbralitate in conditii diferite de propagare a sunetului.

4. Genul de miniaturd instrumentala pentru trompeta si pian este explorat destul de mult in
sex. XX. Incepand cu Legenda de G.Enescu, care a reliefat posibilititile tehnice si de
expresivitate ale duetului trompeta-pian, miniaturile pot fi considerate un adevarat laborator de
creatie, care contribuie la instruirea in domeniul interpretativ a elevilor si studentilor din
institutiile muzicale de invatamant. In repertoriul trompetistic modern au aparut multe lucrari de
acest gen, care au contribuit la evolutia tehnicii de interpretare si descoperirea diferitor mijloace
de expresivitate in contextul imbindrii timbrale dintre aceste doud instrumente. Datoritd
maiestriei autorilor multe dintre miniaturile instrumentale pentru trompeta cu acompaniament de
pian sunt adevdrate bijuterii muzicale, cu un dialog echilibrat intre trompeta solistd si
acompaniamentul pianului.

5. Miniaturile sunt foarte importante in procesul didactic, deoarece dimensiunile lor restranse
permit elevilor sau studentilor s asimileze mai usor problemele legate de tehnica interpretarii,
mijloacele de expresivitate, aceasta fiind o modalitate prin care tinerii instrumentisti se vor obisnui

cu studiul aprofundat al lucrarii, folosind cu succes procedeul in cariera lor.
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6. Lucrarile moderne pentru trompeta si orgd, la fel ca si cele din perioada Renasterii, sunt
legate de tematica religioasd si in acest sens se poate observa conexiunea lor (in contextul
melodic, armonic si timbral) cu piesele pentru trompeta si orga ale compozitorilor din sec. XVII-
XVIII. Trebuie mentionat faptul ca cel mai frecvent ele apartin autorilor din trile cu religie
majoritar catolica sau protestantd, in care orga dintotdeauna a fost un instrument cu o puternica
semantica religioasa.

7. In compozitiile pentru instrumente solo (inclusiv trompeta) si orgi existi problema
specificului registratiei. In momentul conceperii lucrarii, compozitorul trebuie si tini cont de
faptul ca diferite orgi au sonoritate diferitd. De asemenea nu pot fi ignorate nici particularitatile
acustice diferite din biserici sau, mai rar, sali de concert. Acesti factori trebuie luati in
considerare ca fiind importanti pentru sonoritate, astfel ca ideile si sugestiile autorului in privinta
registratiei sd asigure individualizarea vocii trompetei pe fundalul acompaniamentului plin de
culoare al orgii.

8. Lucrarile moderne pentru trompetd si orgd nu sunt de mare anvergura, insa includ o
concentrare maximd de mijloace interpretative proprii ambelor instrumente si sunt foarte
solicitante fizic, acest lucru conditiondnd dimensiunea pieselor. Un detaliu important este
abilitatea trompetistului de a controla sonoritatea in contextul duetului cu orga concomitent cu
acustica specifica din catedralele enorme 1n asa fel incat mijloacele de expresivitate sa
corespunda caracterului piesei fara a-1 modifica. Timbralitatea este elementul cel mai important
in acest segment repertorial, deoarece posibilitdtile orgii in acest sens sunt foarte largi, iar
folosirea mai multor trompete in recitalurile de trompeta si orga completeaza varietatea timbrala
de la orga, astfel lasand posibilitatea demonstrarii unei bogate palete de culori timbrale. Lucrarile

pentru trompeta si orga sunt recomandate exclusiv pentru ciclul studiilor de masterat.
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4. EXPLORAREA UNOR NOI DIMENSIUNI ALE EXPRESIVITATII
INTERPRETATIVE IN SONATELE SI LUCRARILE CONCERTANTE PENTRU
TROMPETA

4.1. Sonatele pentru trompeta si pian ale compozitorilor din sec. XX — un capitol nou
in repertoriul trompetistic

Sonata este unul din cele mai vechi genuri de muzica instrumentald, cu o istorie
multiseculara, care a reusit sa se adapteze unor contexte stilistice diferite si sd-si pastreze locul
important ocupat in palmaresul genurilor instrumentale. Forma de sonatd poate fi considerata una
dintre cele mai complexe forme din creatia muzicald occidentala. Complexitatea ei inglobeaza
caracteristici din formele anterioare, precum structura tripartitd a macroarhitecturii, tehnici de
dezvoltare variationald, uneori utilizand procedee specific polifonice si creand, la randul sdu,
propriile sale tehnici de dezvoltare a materialului muzical [1]. Sonata preia caracterul ciclic din
suita instrumentald, care se regaseste si in genuri ca simfonia, cvartetul de coarde sau concertul
instrumental. Creatorii de la raspantia secolelor XIX-XX au scris sonate in care trateazd forma cu
foarte mare libertate si, fireste, realizeaza noi relatii si opozitii tonale, mai ales atunci cand triada
clasicd se dilueaza. Amintim sonatele pentru pian ale lui M. Reger, riguros construite si cu
multe linii polifonice in desfasurarile sonore, precum sonatele lui A. Skriabin, care sunt de o
bogatie tonala si modald deosebita, sau cele straussiene, mai apropiate de spiritul tonal [1].

Sonatele pentru trompeta si pian din sec. XX se caracterizeaza prin folosirea unui limbaj
musical complex, format din combinarea mijloacelor de expresivitate traditionale si noi aparute,
cu modalitati interpretative extraordinare, devenind creatii de o valoare incontestabil majora.
Autori cunoscuti si mai putin cunoscuti ca P. Hindemith, J. Frangaix, N. L. Platonov, K. Kennan,
H. Stevens, J. Stevens, E. Ewazen, V.Reynolds, J. Stephenson au imbogatit repertoriul
trompetistic din sec. XX cu lucrari, care fac parte din repertoriul concertistic curent.

Mentionam cd genul de sonata a aparut in repertoriul trompetistic incd din sec. XVII,
compus pentru trompeta barocd, insa descoperit si valorificat de trompetistul M. Andre si
cercetatorul si orchestratorul J. Thilde abia in a doua jumdtate a sec. XX. Cele mai des
interpretate sonate din acele timpuri, cele compuse de G. Fantini, G. B. Viviani, P. Baldassare, P.
J. Vejvanovsky, provenind din sonata da chiesa, difera mult de continutul si ideile muzicale ale
lucrarilor din sec. XX, intre ele existand o perioada de apr. 350 de ani. Daca in sec. XVII
sonatele erau cu acompaniament de orga, basso continuo sau orchestra de corzi, sonatele pentru
trompeta din sec. XX sunt doar cu acompaniament de pian si sunt atribuite genului muzicii de
camerd. In repertoriul trompetistic si ”sora mai micd” a sonatei — sonatina — ocupi o sectiune

importantd, deoarece repertoriul didactic are nevoie de aceasta forma pentru instruirea
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instrumentistilor de nivel mediu, insa si printre aceste lucrdri aparent aplicative gasim si lucrari
de complexitate si valoare muzicald majora, ca de exemplu Sonatina de J. Frangaix. Selectarea
sonatelor de P. Hindemith, J. Francaix, T. Ciortea si E. Ewazen pentru analizd a fost facuta
reiesind din urmatoarele criterii: reprezentativitatea scolilor componistice contemporane, nivelul
artistic ridicat, complexitatea mijloacelor de interpretare si expresivitate, diversitatea stilistica,
cuprinderea perioadei sec. XX in intregime.

4.1.1. Paul Hindemith (1895-1963) — unul dintre cei mai cunoscuti compozitori germani
ai sec.al XX-lea, dirijor, violonist, violist si profesor, este autorul unui sir de lucrari
instrumentale care au revolutionat conceptul interpretativ, impunand o noua abordare stilistica a
muzicii sale, bazate pe un sistem tonal, insd nu unul diatonic, ci cromatic. ,, Tonalitatea lui
Hindemith (el intotdeauna a fost un adversar inflacarat al atonalismului si al tuturor incercarilor
de a nega legitatile anterioare de legaturi sonore) prezintd o variantd a tonalitatii largite si se
deosebeste de alte tipuri de tonalitate prin faptul ca nu cunoaste stari modale, adica nu exista
decat intr-o singura forma. Ea contine 12 trepte si este polimorfa. Toate sunetele sunt relativ
egale in drepturi, dar se grupeaza in jurul tonicii” [26, p. 270].

In cartea sa, Unterweisung im Tonsatz. Theoretischer Teil, aparuti la sfarsitul anilor 30,
Hindemith descrie in detaliu sistemul sau. El sustine ca acest sistem prezintd o modalitate de
analizare a structurii armonice si oferd o abordare mai ampla decit cea traditionald. In cartea sa
Hindemith foloseste acest sistem pentru a-si analiza propria muzica, alaturi de muzica lui
J. S. Bach, dar si a lui A. Schonberg [a se vedea 26, p. 271].

Creatia lui P. Hindemith — in jur de 160 de lucrari muzicale — cuprinde practic toate
genurile de muzica: de la operad la lieduri, de la creatii simfonice la muzica de camerd vocala si
instrumentald, lucrari pentru pian sau orgd, genul de sonata fiind pe larg explorat de compozitor
in cele 35 de sonate compuse pentru toate instrumentele orchestrale (solo sau cu acompaniament
de pian), pian solo si chiar trautonium (un instrument electronic, inventat in anii *30 de Friedrich
Trautwein in Berlin).

Sonata pentru trompetd si pian, compusd in 1939 in Elvetia, este una dintre cele mai des
interpretate lucrari din repertoriul trompetistic este una dintre cele mai des interpretate lucrari din
repertoriul trompetistic. Pe parcursul anului 1939 compozitorul a creat mai multe lucrari
abordand diverse genuri, Sonata pentru trompeta si pian fiind ultima din randul lor in acel an,
finalizarea careia a coincis cu un moment istoric deosebit — inceputul celui de al doilea razboi
mondial si emigratia ulterioara a autorului in Elvetia si apoi in Statele Unite ale Americii. Sonata
reflectd cu o exactitate aproape cinematografica evenimentele din perioada respectiva, dar si

nelinistea sufleteascd de atunci a compozitorului.
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Lucrarea are trei parti, scrise in forme bine articulate, dar evitand tiparele clasice. Ciclul
contureaza structura: Mit Kraft — Massig bewegt — Trauermusik, primele doud parti fiind destul
de miscate, avand metronomul cu patrimea = 100, iar a treia — un mars funebru, realizat Intr-un
tempo foarte lent, patrimea = 40, cu o semnificatie profund filosofica si premonitorie legata de
apropierea razboiului. Fiecare parte, etichetatd cu o caracterizare generald este structuratd pe
sectiuni, care la randul lor se identifica prin caracter muzical propriu si metrica distincta.

Partea I, Mit Kraft (cu fortd) — denotd trasdturi evidente ale formei concentrice, Tnsa
analiznd cu atentie planul tonal descoperim aici si o forma de sonata cu repriza inversata unde
A este tema grupului principal, B — cea a grupului secundar, iar C poate fi interpretat ca un

episod in tratare.

Fig. 3
forma A B C A Ci B, Ay
planul tonal B/F | Cis A D H B/Es | B

Expunerea se caracterizeaza prin fermitatea caracterului temei principale si debuteaza in
masura de 4/4, intr-o dinamica puternica (f), cu caracter decis, bine pronuntat, ce reprezinta
avalanga care striveste totul in calea sa (Ex. 16.1).

In cadrul expozitiei tema suni in tonalitatile tonicii si a dominantei (B si F), avand si un al
doilea element, mai liric, care atenueaza intr-o anumitd masura caracterul navalnic al temei
principale si anticipeaza tema secundara (Ex. 16.2).

In mas. 28-29 apare un moment tranzitoriu reprezentat de un nou motiv melodico-ritmic de
apel de la trompeta, preparand modulatia spre tonalitatea temei secundare — Cis (Ex. 16.3).

Initial tema secundara este expusd doar la pian, reluarea ei fiind insotitd de un contrapunct
melodic contrastant la trompeti. Aici compozitorul foloseste polimetria — la pian '*/s si la
trompeta */,, un procedeu ritmic, care va sustine cresterea dinamica de la pp la ff (Ex. 16.4, 16.5).

In sectiunea C apare o noui tema expusa la trompeta cu radicina tonald A, (mas. 47, Ex.
16.6), avand caracterul opus celui al temei principale, dinamica in p, mici inflexiuni de
crescendo $i diminuendo, de aceasta datd metrul fiind asemanator la ambele instrumente: 12/8, 9/8.
Tema de la trompeta, edificatd pe intervale de cvartd-cvintd are in acompaniament o sustinere
armonicd secventiald de formd conica — ascendenta pe portativul superior si descendentd pe cel
inferior si invers, preluand tema de la trompetd In urmatoarele masuri (55, 56), astfel creand un
dialog care va pregati aparitia noii sectiuni A;.

In Breit (larg), A, sectiunea centrala a formei concentrice, reevaluand tema principala (Ex.

16.7), compozitorul solicitd acompaniamentului un fremolo dens al sustinerii armonice
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disonante, cu proiectie dinamica maxima, care impreund cu modulatia in D constituie punctul
culminant al p. L.

Etichetarea de cétre compozitor a sectiunii C; — Wie vorher (ca inainte), indica revenirea
materialului tematic modificat din C (mas. 91-94, Ex. 16.8), dinamizarea caruia se va efectua
prin intermediul modulatiei (mds. 100-101) in interiorul temei, de aceasta datd cresterea
dinamica fiind redusa, procedeu des folosit de compozitor.

Revenirea in B; a temei secundare cu modificari si de data aceasta initial doar in partida
pianului, insa in tonalitatea de baza B (mas. 107) si ulterior in cea a subdominantei — Es, (mas.
115) la trompetd sunand acelasi contrapunct melodic ca si In expozitie. Aceasta a doua trasare a
temei secundare in Es este pregititd de o miscare ascendentd in bas si secventele modulante pe
portativul superior al pianului Impreund cu un crescendo continuu si reprezintd o dezvoltare
ampla, care serveste prepararii sectiunii finale a acestei parti (Ex. 16.9).

Sectiunea finald A, reprezintd o reprizd sinteticd a temei principale la trompeta in
contrapunct cu cea secundard la pian (mas. 127, Ex. 16.10), relevand 1n acompaniament
densitatea armonica si factura polimetrica din sectiunile B si By, Intr-o continuad desfasurare, ce
concluzioneaza cu tonalitatea principala B la sfarsitul partii L.

Partea a doua, Massig bewegt (miscare moderatd), */4 include trei sectiuni, A-B-A;, avand
mai multe elemente tematice care se expun atat la trompetd, cat si la pian, inversandu-se cu locul
sau modificandu-se pe parcursul discursului. Suportul armonic, construit pe relatia de cvarte-
cvinte, rezultd din structura melodiei. Tema de baza a sectiunii A — Massig bewegt — contine cateva
elemente tematice expuse succesiv la ambele instrumente si care vor aparea de mai multe ori pe
parcursul acestei parti, in context tonal diferit, la pian sau la trompetd. Daca primul element (a) se
bazeaza pe miscarea treptatd, cel secund (b) readuce miscarea pe arpegii avand ca punct de pornire
saltul la cvarta — intonatie comuna pentru toate temele din p.I a Sonatei (Ex. 16.11).

Compartimentul central al formei — B Lebhaft (plin de viatd) sund ca un Scherzo vioi
structurat intr-o forma simpla cu trasaturi de rondo gratie revenirii multiple a celui de-al doilea
element tematic care indeplineste in contextul acestei sectiuni rolul unui microrefren (Ex. 17.12).

Fig.4

tematism ctd etd f ci+td

nr.mas. 442 7+3 7 4+3

In repriza A, — Wie zuerst (ca la inceput), intreg materialul tematic este expus in primul
compartiment A succesiv la ambele instrumente, care suna integral la trompeta pe fundalul unui
acompaniament agitat, iar in partida pianului observam reluarea elementului tematic secund (d)

din compartimentul B. Astfel si in aceastd parte mentiondm o reprizd sintetica, recapituland

97



partial materialul tematic al compartimentelor anterioare, atat de caracteristica pentru Hindemith
(Ex. 16.13, 16.14).

Dialogul pian/trompetd din aceastd parte este edificat pe combinarea si apoi separarea
elementelor tematice — procedeu caracteristic lui Hindemith, care, dupa expunerea lor, creeaza
discursul muzical folosind mai multe procedee precum diversitatea dinamica discreta, alternarea
metrica intre sectiuni, combinarea formulelor ritmice.

Aceasta parte se incheie cu o scurtd coda bazata pe materialul sectiunii mediane (B, Ex.
16.15).

Partea a treia, Trauermusik, este structurata in forma tripartita, constituita din trei sectiuni
mari: A — B — A () si Coda cu un plan tonal general B — 4 — B. Compozitorul foloseste un limbaj
propriu bazat pe reexpunerea frecventd a unor elemente de dinamica, ritm, metricd, suport
armonic cu scopul dinamizarii discursului muzical.

Prima sectiune Sehr langsam (foarte lent), in masura de 4/,, incepe cu expunerea temei de
bazad a marsului in registrul grav al pianului (ambele portative sunt notate in cheia bas), ceia ce
intensifica acel caracter funebru, indicat de compozitor la inceputul partii a treia (Ex. 16.16).

Dupa cum se observa din exemplul precedent, a doua expunere (variatd) a temei la pian
este 1nsotitd de replici ale trompetei cu aceeasi intonare caracteristicd de cvartd, care poate fi
numitd leit-intonatie a intregii sonate si care continud printr-un contrapunct melodic contrastant
completand tema marsului.

Sectiunea mediand Ruhig bewegt (linistit, Ex. 16.17), in '*/s, este un vals anemic,
caracterizat prin lirismul liniei melodice in care deslusim din nou intonatia de cvartd (ascendenta
si descendenta). Aceasta noud tema este initial expusa la pian, apoi transmisd la trompeta (mas.
26, Ex. 16.18) st in final (in repriza dinamizatd a compartimentului, mas. 35, Ex. 16.19) va fi
antrenata intr-un dialog intens dintre ambele instrumente.

In repriza marsului A, Wie am Anfang (ca la inceput) revine tema de la inceputul partii a
treia, de aceasta datd la trompetd, avand in acompaniament un contrapunct melodic in ritm
punctat, cu inflexiuni dinamice contrastante rapide de la pp pana la ff si inapoi la pp, fapt care
accentueaza dramatismul pana la caracterul funebru al intregii parti (Ex.16.20).

Coda — Sehr ruhig (foarte linistit), aduce material tematic nou prin citarea coralului Alle
Menschen miissen sterben (Toti oamenii trebuie sa moard) de J. S. Bach (Ex. 16.21) scris la
Wurtemberg in 1710 pe versuri de Georg Albinus. Insa contextul religios si muzical-conceptual
in care Hindemit a folosit citatul este diametral opus celui al lui Bach. Daca la Bach sustinerea
armonica consonantd a liniei melodice, fard inflexiuni dinamice, cu pulsul ritmic in optimi
legate, are rolul de a transmite linistea eternd, la Hindemit contextul premonitoriu al coralului
este realizat prin procedeele componistice proprii compozitorului, precum densitatea armonica
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disonantd din acompaniament, edificata pe relatia de intervale suprapuse, ostinato al ritmului pe
toata sectiunea, s. a. (Ex. 16.22).

Sonata lui Hindemith este una dintre cele mai complexe lucrari pentru trompeta si pian din
intreg repertoriul trompetistic universal. Mijloacele de expresivitate interpretative precum
semnalele trompetei In pp, expunerea unei teme lirice in ff in dialogul cu pianul, sau
componistice — discursul muzical dintre ambele instrumente — folosite de compozitor in aceasta
lucrare, impreuna cu indicatiile sale exacte pentru fiecare parte sau sectiune transmit fraimantarile
personale ale compozitorului legate de evenimentele sociale din perioada respectivd si
pesimismul in legdturd cu evolutia ei.

Timbralitatea in aceastd lucrare are o importantd primordiald, datoritd continutului ei, cu
atat mai mult ca Hindemith nu foloseste surdina. Pentru el schimbarea timbrului cu ajutorul
surdinei este prea direct, compozitorul lasand interpretul sa patrunda in interiorul filozofic al
lucrarii cu ajutorul diverselor nuante a indicatiilor dinamice. Chiar de la inceputul sonatei, Mit
kraft, se impune un f de culoare inchisa, fard stralucire, care va persista pe parcursul intregii
lucrari, inclusiv in coralul de la sfarsit — Alle Menschen miissen sterben. Putem identifica o
conexiune dintre cateva aspecte, care in opinia noastra determind caracterul muzical al Intregii
lucrari: tipul de trompetd folosit pentru aceastd sonatd (se recomanda trompeta de fabricatie
germand cu mecanica rotary), imaginatia interpretului, cunostintele lui teoretice si tehnica de
interpretare la nivel avansat cu structura tematica si polaritatea armonicd, analiza si sinteza
acestor elemente avand un rezultat unic in transmiterea ideii muzicale a sonatei.

Rezistenta fizica, tehnica de respiratie si eficienta in controlul sunetului, nivelul artistic si
capacitdtile emotionale, solicitate de la trompetist plaseaza lucrarea in categoria de complexitate
majord. Existd multe pasaje dificile, precum finalele partilor I, II si inceputul marsului funebru
(ITI), la fel si Coda, studiul carora trebuie abordat cu minutiozitate, necesitdind cunostinte
avansate in analizd, contrapunct, stilul si vocabularul componistic al lui Hindemith, cat si o
patrundere profunda in sintaxa emotionald a lucrarii. Sonata poate fi recomandatd pentru nivelul
avansat de interpretare a trompetistilor de la ultimul semestru de licenta sau masterat.

4.1.2. Dupa incheierea razboiului al doilea mondial si reorganizarea geografica a Europei,
Parisul a devenit un centru cultural european important, la fel si scoala componistica franceza,
legata de rolul determinant a lui Olivier Messiaen, Rene Leibowitz si Pierre Schaeffer. Din noua
generatie de compozitori face parte si Jean Francaix (1912-1997), compozitor, pianist si
orchestrator. Provenind dintr-o familie de muzicieni — tatdl muzicolog si pianist, iar mama
profesoara de canto — el este incurajat sa studieze muzica intai la Conservatorul din Le Mans, unde
tatal sau era director, apoi la Conservatorul National din Paris, unde la varsta de doar sase ani face
primii pasi in compozitie, puternic influentat de Ravel.”® M. Ravel spunea despre tanarul Jean
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parintilor baiatului: ,,Printre calitdtile copilului am observat, mai intdi de toate, pe cea mai
fructuoasa, pe care un artist o poate poseda — curiozitatea: nu trebuie reprimat acest dar pretios
vreodata, ori riscati sa vestejiti sensibilitatea acestui tanar” [137, p. 138] Parintii au urmat sfatul lui
Ravel, si J. Francaix a devenit un compozitor prolific, scriind circa 230 de lucrari intr-o mare
varietate de genuri.

Sonatina pentru trompetd de J. Frangaix a fost compusd in 1950 pentru Concursul de la
Conservatorul National Superior din Paris; Tn 1975 stima trompetei a fost modificata, fiind
transpusd in B, iar acompaniamentul de pian orchestrat, cele trei parti fiind intitulate Prelude,
Sarabande si Gigue. In 1986 el face o reductie de pian dupi orchestratia din 1975 si aceasti
ultimd versiune este actualmente cunoscutd, nelipsitd din repertoriul curent al trompetistilor
solisti nici din programele didactice, inclusd frecvent in programul diferitor festivaluri si
concursuri, lucrarea fiind considerata una de inalt nivel in repertoriul trompetistic.

Partea I a Sonatinei — Prelude — este scrisa in tonalitatea a-moll, 2/4, articuland forma
tripartitd simpld monotematicd A-A;-A cu planul tonal a-moll — Cis-dur — e-moll. Caracterul
Preludiului care poate fi asociat cu o miscare mecanicd, se datoreazd pulsului uniform de
saisprezecimi, practic neintrerupt pe tot parcursul piesei, dar si structurii periodice a discursului
muzical. Acest mecanicism impreund cu nuantele dinamice estompate (de la p pana la ppp) in
staccato la ambele instrumente aminteste de sonoritatea unor cutiute muzicale, iar imaginativ —
de un caleidoscop cu bucatele de sticla colorata, care formeaza diverse figuri geometrice.

Pe parcursul primei propozitii (Ex. 17.1) compozitorul recurge la utilizarea minor-
majorului paralel alternativ (a-moll — C-dur) cu treapta VI mobild din a-moll (ceea ce impreund
cu evitarea sensibilei, care apare doar in cadentd, imprimd discursului nuante modale) si
includerea acordului treptei III coborate din C-dur .

Cea de-a doua propozitie incepe din masura a noua, in tonalitatea de baza, insa in masura
13 intervine o ambiguitate tonald, unde apare unicul dialog Intre cele doud instrumente (in forma
unei imitatii libere) din aceasta sectiune, care pe acelasi material tematic, dar modulat cromatic
(subdominanta majora (doricd) din a-moll se egaleaza cu Il napolitand din Cis-dur) si cadenta
din masurile 16-19 pregéteste compartimentul A; (Ex. 17.2).

Sectiunea A, debuteazi in tonalitatea Cis-dur, dezvoltind aceeasi tema din A. In limbajul
armonic compozitorul foloseste un procedeu des intalnit in aceastd lucrare — ambiguitate
cromatica, extinsa pe toatd sectiunea (Ex. 17.3).

Repriza readuce materialul tematic in forma initiala in tonalitatea de baza a-moll, insa in
cea de-a doua propozitie apare o modificare tematicd, treptat transformata in codetta (mas. 53),
care va incheia Preludiul prin intermediul unei cadente modale (cu dominanta naturald) la
trompeta cu rezolvarea in tonalitatea de baza (Ex. 17.4).
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Procedeele interpretative si mijloacele de expresivitate indicate de compozitor in aceasta
parte reprezintd un amestec de nuante dinamice foarte reduse la ambele instrumente, precum p-
ppp si articulatiile de tip staccato in mare parte, creeazd acel introvertit caracter mecanic cu
schimbari tonale caleidoscopice, propriu lui Frangaix. Foarte concentrat din punct de vedere al
procedeelor, Prelude impune ambilor instrumentisti un stil de interpretare deosebit, asa-numit
francez, care trebuie sa fie familiar amandurora, astfel putand fi realizat caracterul acestei parti.
Atat trompeta cat si pianul, trebuie sd foloseasca un anumit tip de staccato in pp, foarte scurt,
insd bine proiectat, astfel reusind si din punct de vedere timbral preludrile in frazele scurte, fapt
care creeazd o imagine cu un continut variat.

Sarabande, cu miasura */, in tonalitatea d-moll, este divizata in doud sectiuni contrastante
si foarte diferite ca dimensiuni, tempo, imagine si caracter. Prima cuprinde o mica introducere si

cinci variante ale aceleiasi teme:

Fig.5
forma Introductia | a aj a a3 as
nr. de masuri | 4 16 16 16 16 16
planul tonal d d-c c-e-d |d-D d

Introducerea de la pian in pp pe o singurd voce creeaza atmosfera necesard pentru
expunerea temei A iar timbrul trompetei cu surdind cup accentueaza aceasta atmosferd. (Ex.
17.5). In interiorul temei putem observa dezvoltarea prin diminuare — procedeu folosit des de
compozitor. Acelasi procedeu il vedem si in varianta A, unde acesta se evidentiazd prin
asemanarea liniilor melodice de la trompeta si pian (Ex. 17.6).

Urmadtoarea variantd Az aduce o modificare timbrald, tema de aceastd data fiind la pian, iar
trompeta cu surdind straight avand rolul de a ornamenta tema printr-un contrapunct, cromatic de
tip ornamental (Ex. 17.7).

In masurile 68-69 compozitorul aplici procedeul de polifonie latentd pentru a sublinia
incheierea expunerii temei si trecerea la ultima variantd, cu rol de Codd (mas. 70) la sfarsitul
careia se revine la stabilitate armonica relativa (Ex. 17.8).

Dupa sonoritatile estompate si diafane care au dominat in primul compartiment din
Sarabanda sectiunea B se percepe ca o noua parte a ciclului deoarece, este contrastantd cu
discursul anterior: Risoluto in /s, in f, cu articulatii martele care corespund mai degrabi
caracterului partii finale, Gigue (Ex. 17.9). Acest compartiment incepe cu un scurt dialog
trompeta/pian, dupd care urmeaza o amplad cadenta solisticd a trompetei (Ex. 17.10) in pasajele

careia se identificd unele dintre caracteristicile structurii ritmice a frazelor din partea finala,
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indicatia in tempo de la inceputul compartimentului B confirménd rolul lui ca element important
de legatura dintre Sarabande si Gigue.

Gigue (Ex. 17.11) are o structurd multipartita cu trasaturi de rondo: a-b-a;-cd-a,-bj-a; care se
incheie cu o codetta. Totodatd aceastd parte denotd si Insemne ale unei structuri bipartite prin
prezenta unei scurte interventii a pianului (mas. 53-56) la mijlocul formei care se percepe ca o
introducere la compartimentul secund, asemenea introducerii pianistice la primul compartiment. inca
un argument in plus pentru o asemenea interpretare a formei poate servi si remarca scherzando care
insoteste aparitia unei teme relativ noi in compartimentul c¢. De asemenea si repriza identica a primei
perioade pare sa incheie foarte logic si firesc un prim compartiment structurat intr-o forma simpla

tripartitd. Aceasta varianta a formei poate fi schematic prezentata astfel:

Fig.6
forma intr. a intr. b codetta
tematism abta,a ¢ d a;tba,
nr.mas. 4 16 16 16 4 12888 8

Din aceasta schema se poate deduce inca o interpretare a formei, si anume ca una tripartita

cu repriza comprimata care arata astfel:

Fig.7
forma intr. a intr. b a codetta
tematism abta, a cd a;+ba,
planul tonal CChaC As E EsC

Compartimentul b, de asemenea contine doud propozitii, insd contrastante, prima — relativ
noud, iar a doua — reludnd materialul tematic din a intr-o altd tonalitate (a-moll). Repriza reexpune
identic prima perioada. Sectiunea c (Ex. 17.12) este precedatd de o scurtd introducere de 4 masuri,
urmatd de o noud tema la trompeta, formatd de aceastd datd dintr-o perioada de 12 masuri,
tonalitatea de baza fiind As-dur, compozitorul aici recurgand din nou la ambiguitatea tonala.

Compartimentul urmator d articuleaza incd o tema la trompetd in f intr-o formula ritmica
binard alternand cu cea ternard prin care se atinge culminatia dinamicd din Gigue, dar si readuce
(in a doua propozitie) materialul tematic din A (mas. 77, Ex. 17.13).

In Sonatina Frangaix foloseste un spectru larg de mijloace interpretative de expresivitate —
de la varietatea dinamica si multiple tipuri articulatii, la modificarile timbrale cu ajutorul
surdinelor, nuantelor dinamice diverse, uneori chiar a modificarii lor, iar indicatiile specifice
precum ironico, cantabile ma ritmico bene, perdendosi impun respectarea anumitor reguli legate
de stilul francez de interpretare, fara care lucrarea va pierde din expresivitate si originalitate Pe

de alta parte, In toate miscdrile sonatei densitatea armonicd este patrunsa de influenta puternica a
102




impresionismului, metrica bine determinatad a fiecarei parti si a intregii lucrari, completeaza
culorile timbrale ale dialogului dintre trompeta si pian, aceastd combinare a celor doud laturi —
mijloace de expresivitate interpretativa si componisticd — se contopesc intr-o simbioza perfecta.

Sonatina este o lucrare deosebit de delicatd din punct de vedere interpretativ, fapt care
impune o pregatire tehnica deosebitd pentru trompetist. Artistii care o includ in repertoriul lor
concertistic prepard minutios lucrarea din toate aspectele: analitic, interpretativ, tehnic, timbral,
s. a. La concursurile internationale unde Sonatina este inclusa In program se pune accentul pe
stilul de interpretare a lucrarii. Piesa poate fi inclusa in programul didactic pentru anii terminali
ai ciclului de licenta si primul an de masterat.

4.1.3. Unica sonatd pentru trompeta din repertoriul romanesc — Sonata pentru trompeta si
pian (1964) de Tudor Ciortea este o lucrare cu un nivel de dificultate ridicat, Sonata a fost
inregistratd de cdtre trompetistul Edmund Bushinger cu Nicolae Licaret la pian la firma
Electrecord in 1981, cu un an 1naintea disparitiei compozitorului.

Sonata are trei parti intitulate Preambul (Allegro moderato), Elegie (Larghetto) si Final
(Presto ma tempo giusto), mentinute in general intr-o structurd modald cu poliacorduri in
acompaniament, melodia fiind sustinutd de armonii modale instabile cu zone de stabilitate
armonica in cadente. Ca material tematic lucrarea prezintd o succesiune de teme, motive si
ritmuri inspirate din muzica folclorica romaneasca, fiind edificatd pe principiul de eterofonie
atunci cand prin decalarea sau dislocarea melodiei se naste densitatea armonicd a
acompaniamentului — un procedeu componistic folosit frecvent de G. Enescu.

Partea I — Preambul (Allegro moderato, */; ) — are structura tripartiti A-B-A, bazata pe trei
formatiuni tematice diverse si 6 centre armonice in cadente. Prima tema (T;) este expusa pe un
suport armonic disonant format din poliacorduri ce imbind initial trisonurile tonalitdtilor
monotertare (C-dur si des-moll). Acorduri cu o asemenea structura vor aparea pe parcursul intregii
parti (vezi. mas.1, 2, 26, 40, 41). T, se extinde pe o perioada de 13 masuri, in care se identifica si
dialogul dintre trompeta si pian, pastrand formula ritmica dar cu melodia modificatd (Ex. 18.1).

T, reprezintd o formatiune tematicd secundard scurtd care poate fi calificatd ca o cadenta,
deoarece in mds. 16 apare prima stabilitate armonica relativa (trisonul lui E-dur cu cvinta
coboratd), reinfortatd cu dinamica ff'si coroand (Ex. 18.2).

In sectiunea B apare o noud temi (T3) mp, legato, cu caracter contrastant, sustinutd in
acompaniament de al doilea centru tonal, fis-moll (mas. 17), iar in mas. 22 T; (soave) este expusa
la pian in cadrul dialogului imitativ, in continuare avand un al treilea centru tonal, e-mol/, cu rol
de cadenta (Ex. 18.3).

Reaparitia T; 1n sectiunea A; dupa o G. P. (mds. 34) sund pe un suport armonic disonant
format de data aceasta dintr-un cvintacord. Aici compozitorul foloseste procedeul de armonizare
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lineara cu mai multe centre armonice: Tn mas. 34, centrul armonic disonant este bazat pe relatia
de cvinte, In mas. 39 articuleaza trisonul lui H-dur cu doua terte (majora si minord concomitent)
si in mas. 42 codetta in c-moll cu septima si cu doud cvinte (naturald si coboratd), care prin seria
de secvente cadentiale in mas.45 incheie partea I in C-dur (Ex. 18.4).

Titlul Elegia si tempoul Larghetto sunt cele doua calificative fundamentale care exprima
caracterul muzical al partii secunde din Sonatd care denotd o puternici amprenta folclorica. In
structura bipartitd a — a; — codetta a Elegiei compozitorul alterneaza masurile de 9/g, 6/8, 5/8,4/8 si
3/s — procedeu cu ajutorul ciruia el reuseste sa expund cele trei teme diverse in cadrul ritmic al
intregii parti. Autorul recurge la heterofonie destul de des in aceastad parte, vizind vocile de la
trompeta si pian in ambele sectiuni. In cadenta secventiala de la sfarsitul sectiunii A se observi o
insiruire de provenienta folclorica: re, mib, fa#, la, sib. In acest caz este dificil de identificat
centrele armonice stabile, in afard de inceputul si sfarsitul partii cu As-dur. In ritm de hora cele
trei teme se transmit reciproc de la trompeta la pian crednd un dialog continuu cu ornamentatii
pseudofolclorice, perfect incadrate ritmic (Ex. 18.5).

In urmatoarele masuri (5, 6) sunt expuse simultan T; si T, crednd o heterofonie, care prin
densitatea sa armonica are functia de cadenta, care prepara aparitia T; — 0 noud tema in mas. 8 cu
culminatia in mas. 10, subliniatd de modificarea metrului si In mas. 12 observam cadenta
secventiala edificatd pe modul de origine folclorica (Ex. 18.6).

Revenirea la T) in sectiunea A; in mis. 15 se manifestd prin reaparitia metrului */s, dinamica
initiald p, tema de la trompetd fiind o replici ornamentatd a temei initiale de la pian, aici
compozitorul recurgand din nou la heterofonie. In mas. 20 un nou material tematic la trompeti este
suprapus pe T de la pian modificata cu sustinerea situata pe centrul armonic As-dur (Ex. 18.7).

Finalul Sonatei are o form tripartitd a — b — a,, ('*/s, Presto ma tempo giusto) fiecare
dintre parti fiind separatd in mai multe perioade. In Final compozitorul foloseste diverse
procedee precum contrapunctul, tehnica de imitatie secventiala, heterofonia, ambiguitatea
armonicd, iar elementele folclorice ale limbajului tonal si ornamentatiile specifice creeazd un
caracter muzical deosebit al acestei parti.

In sectiunea A (scrisa intr-o forma simpla tripartiti a-b-a;) se disting trei perioade cu
centrele tonale proprii: C — As — C. Prima perioada a (C-dur), cu ritmuri dansante si elemente din
modurile folclorice (secunda maritd) denotd o anumitd ambiguitate armonica (mas. 6), cu
cadenta in mas.11 si revenirea la C-dur in mas. 12 (Ex. 18.8).

A doua perioada (b, Ex. 18.9) este scrisd in 4s-dur, cu modulatie in mas. 17 in D-dur, iar
in mas. 19-20 (Ex. 18.10) in acompaniamentul de pian apar elemente de la inceputul partii intai a

sonatei intr-o forma modificata de dialog intre cele doua instrumente.
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Repriza variatei A; incepe in mas. 24 si reia in partida pianului tematismul initial expus la
trompeta care ulterior preia tema de la pian. Densitatea armonicd obtinutd prin procedeul de
decalare a linei melodice, acompaniamentul aici prezentdnd elemente de cadenta si functia
preparatoare pentru aparitia sectiunii B (Ex. 18.11).

Sectiunea B, meno mosso, elegiaco, 15/8, mas. 32, dupa primul acord stabil de F-dur,
prezintd un nou material tematic bazat pe motive scurte, care vor constitui fundamentul
dialogului dintre trompeta si pian pe baza de imitatii si secvente.

Aici compozitorul foloseste din nou contrapunctul si heterofonia pe parcursul intregii
sectiuni, cu formule ritmice de caracter folcloric in acompaniament, dinamica de p st mp si
aspectul timbral (trompeta cu surdind) subliniind caracterul mai intim al sectiunii (Ex. 18.12).

Incheierea sectiunii B cu un acord disonant (nonacord mic major pe sunetul @) in ppp si
ritardando poate fi considerata drept cadenta preparatoare pentru repriza A (Ex. 18.13).

Sectiunea A este o sintezd tematicd si tonald a finalului in care compozitorul reia materialul
tematic de la inceputul partii a IlI-a, in f, (mas .41, Ex. 18.14) de aceasta data la pian si continuat
de trompeta fara surdind — un dialog scurt (mas. 47, 48, Ex. 18.15), care se transforma in codetta in
masurile 50, 51 unde compozitorul revine in acompaniament la centrul tonal C-dur cu
ambiguitatea armonicd In portativul superior de la pian. Tema de la trompeta este edificatd pe
formula ritmica de la inceputul partii, incheind dialogul din codetta si revenind la centrul armonic
C-dur, care subliniaza stabilitatea armonica a finalului partii, dar si a intregii sonate (Ex. 18.16).

Multiplele mijloace de expresivitate utilizate de T. Ciortea in Sonatd, precum gradatia
dinamica, articulatiile diversificate, varietatea timbrald la trompeta sunt provenite din muzica
franceza, insd amprenta modald, ritmica si intonativa a folclorului romanesc coloreaza densitatea
armonicd din acompaniament. Un aspect important este combinatia dintre textura armonica cu
date impresioniste, structura modald folclorica cu timbralitatea trompetei, expusa intr-o gama
dinamica foarte larga. Sonata este consideratd o lucrare de anvergurd si nu este inclusd in
repertoriul didactic, Tnsa in functie de nivelul interpretului poate fi recomandata pentru ciclul
universitar terminal si studiile de masterat.

4.1.4. Eric Ewazen (a.n. 1954)* este unul din compozitorii contemporani care acorda o
atentie deosebitd instrumentelor de alamd fiind autorul mai multor sonate si concerte, dar si a
unor lucrari de anvergura pentru grupuri de instrumente de alama cu componenta variatd, precum
7 trompete, ansambluri de corni, de tromboane, cvintet de aldmuri, ansambluri de 8-10 si mai
multe instrumente de alama [156].

Scrisd la comanda International Trumpet Guild (ITG) si interpretatd in premiera la sediul ITG
de la Universitatea din Indiana de catre Chris Gekker impreund cu autorul la pian, Sonata pentru
trompeta si pian (1995) de E. Ewazen se compune din trei miscéri: I: Lento-Allegro molto-Lento
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tempo I-Allegro molto tempo II, 1. Allegretto; 11I: Allegro con fuoco-Allargando-Presto-
Prestissimo. In aceastd lucrare Ewazen nu foloseste o tehnici de compozitie moderni, caracteristici
acestei perioade, ca in alte compozitii ale sale, ci recurge la forma clasica tripartita si la un limbaj
componistic mai mult sau mai putin traditional. Totusi, compozitorul apeleaza destul de des la
diverse efecte sonore combinate precum pedala la pian si surdina la trompeta in partile miscate, iar
tehnica aplicdrii diversitdtii dinamice si timbrale vorbeste despre o lucrare muzicald de la sférsitul
sec. XX. In partile I si III materialul tematic de la trompetd este articulat pe fraze scurte, cu
salturi de intervale de cvarte-cvinte-sexte, structurate unghiular, aceasta impresie fiind
amplificatd de poliritmie alternanti. In acompaniament Ewazen adesea recurge la procedee
componistice moderne precum heterofonie, poliacorduri sau armonizare lineara. Partea II este
inspiratd din folclorul scotian, cu linii melodice bine conturate, acompaniamentul de pian
subliniind caracterul de balada prin procedee interpretative precum arpegiato si ritmul punctat in
miscarea ternara.

Partea 1 a lucrarii are forma de sonatd, in care se evidentiazd trei grupuri tematice
principale A (mas. 5-50) — B (mas. 61-85) - C (mas. 86-104), cu centrul tonal es-moll, dar cu
devieri tonale frecvente in functie de tema. incepand cu mas. 106 pana in mas. 182 unde reapare
lento Tempo I, compozitorul revine la cele trei grupuri tematice, de aceastd datd modificate tonal,
dupa care din mas. 186 pana la sfarsit in sectiunea Allegro molto Tempo II , noul material tematic
edifica finalul partii L.

Partea I incepe cu o scurta introducere (lento — 4 masuri, Ex. 19.1), tema de la trompeta
fiind sustinuta de un acompaniament transparent bazat pe relatia de cvarte, autorul folosind aici
procedeul de armonie lineara .

In Allegro molto compozitorul recurge la diverse procedee precum imitatia, armonia
lineard in acompaniament, sau modulatii directe, care se disting in linia trompetei, mijloacele de
expresivitate la ambele instrumente, bazate pe timbralitate si nuante ale dinamicii indicate.
Contrastul dintre miscarea de 16-mi din acompaniament si lirismul din tema trompetei in tempo
miscat (patrimea = 132) pe parcursul sectiunii A este caracteristic stilului componistic al lui
Ewazen, acest procedeu fiind folosit des de el si in alte creatii.

Sectiunea A (Allegro molto) debuteazd cu o miscare rapida, aproape arpeggiato, pe
portativul superior al acompaniamentului cu stabilizarea centrului tonal es-moll in bas, in timp ce
trompeta expune tema principala cu caracter liric, contrastantd cu miscarea uniforma a pianului
(Ex. 19.2).

Devierile tonale care Incep cu mas. 11, prezentate enarmonic in discursul dintre trompeta si

pian, reprezintd prepararea dezvoltarii din aceasta sectiune (Ex. 19.3).
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Intre masurile 25-32 apare o tranzitie, unde linia tematicd a basului este conectati
conceptual (vezi miscarea sincopatd) cu cea a trompetei (Ex. 19.4).

Revenirea la tema principald in mas. 33, de aceastd datd la pian, pe portativul superior —
tema, iar pe cel inferior — miscarea de 16-mi, este ornamentatd de interventiile tematice cu
caracter liric de la trompetd, care din mas. 41 se modifica esential cu ajutorul articulatiilor si
dinamicii (Ex. 19.5).

Dupa o scurtd tranzitie de 8 masuri (mas. 52-60) unde compozitorul concentreaza
materialul tematic in portativul superior la pian, in mas. 52-55 in es-moll (52-53) si E-dur (mas.
54-55) in urmatoarele masuri revine la miscarea de 16-mi In unda in C-dur si F-dur, astfel
pregdtind sectiunea B (tema secundard, Ex. 19.6).

Tema secundara incepe In mas. 61 cu o miscare repetitiva, care se alterneaza rapid intre
cele doua portative din partida pianului constituind o scurta introducere in pp staccato, caruia in
mas. 63 i se alaturd trompeta cu aceiasi nuantd si articulatie. Centrul tonal al sectiunii
deplasandu-se de la es-moll catre C-dur, dar si aici se vor explora de catre compozitor mai multe
tonalitati (D-dur, mas. 69, h-moll, mas.73, fis-moll, mas. 80) in functie de evolutia tematica la
ambele instrumente (Ex. 19.7).

Intre mas. 82 si 104, unde tema secundard se imparte in cdteva propozitii cu caractere
diverse: mas. 61-81 in pp staccato, cu scurte inflexiuni de crescendo/diminuendo pana la mf,
mas. 83-93. Revenirea trompetei la tema lirica, acompaniatd de arpeggiato, iar intre mas. 94-104
— cu elemente de fanfara — prezintd o concluzie a sectiunii, unde culminatia in ff"din mas. 104
este subliniatd de atingerea apogeului extinderii ambitusului intregii lucrari (Ex. 19.8).

Repriza incepe din mds. 106 cu revenirea la centrul tonal es-moll, tema principala sunand
din nou la trompeta si fiind preluatd de pian in mas. 110. Foarte rapid, in mas. 116 se reia
procesul de dezvoltare, tema principald fiind expusa in d-moll, dupd care compozitorul va
explora in continuare diverse centre tonale, Insa dezvoltarea temei principale focalizandu-se pe
evolutia ritmica (Ex. 19.9).

Tema secundard in repriza (mas. 134) isi modifica tonalitatea in Es-dur (omonima
tonalitatii principale), iar dupd expunere urmeazad o sintezd a materialului tematic din sectiunile
precedente, concluzionand cu o culminatie in mas. 168. In masurile urmitoare diverse formule
ritmice 1n arpeggiato cu pedald la pian au functia sustinerii melodiei de la trompeta, care treptat
va cdpata un caracter calm atat ritmic, cat dinamic si timbral (din mas. 182 — surdina la
trompetd). Reaparitia temei introducerii Lento Tempo I in es-moll, de aceastd datd fara
participarea trompetei, expusd la pian pe portativul inferior are functia pregatitoare pentru

urmatorul Allegro molto (Ex. 19.10).
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In Allegro molto (Tempo II, mas. 187) se revine la tonalitatea de baza a temei principale
din sectiunea A es-moll, aparitia elementelor ritmice (triolete de pétrimi la trompeta, mas. 193,
195) cu caracter liric la trompeta si modificari timbrale (surdina la trompetd) din tema secundara,
iar mai tarziu, Tn mas. 210 — elementele de fanfard (trompeta fara surdind) in 4-dur, prefigureaza
incheierea primei partii. Cu ajutorul imitatiei se intensifica si dialogul dintre trompeta si pian,
aici compozitorul folosind replicile ambelor instrumente (mas. 217-220). Dupa scurta tranzitie,
in care se stabileste centrul tonal G-dur In mas. 229, Ewazen expune un nou material tematic
bazat pe cel al temei principale, cu formula ritmicd pastrata, dar modificat tonal, timbral si
dinamic, care va incheia partea I (Ex. 19.11).

Partea a doua a Sonatei (Allegretto, J=48) reflectd destul de accentuat caracterul baladelor
folclorice scotiene, subliniat de masura %s. E important de mentionat ca datoritd dimensiunilor
impunatoare ale ciclului, care pun probleme de rezistentd, Ewazen a realizat partea a doua a sonatei
in pasaje miscate la trompeta pentru a reduce aceste dificultdti, un element ndscut din colaborarea
autorului cu trompetistul Chris Gekker. Articuland o forma de sonatd cu episod, partea a Il a
sonatei Tncepe cu o scurtd introducere in arpeggiato a pianului in Fis-dur, avand in calitate de
suport armonic un acord care Tmbind sunetele primei si cvintei din toate ceva trei functii tonale de
bazi— T, S, D. In mis. 5 intra trompeta care intoneaza tema principala (Ex. 19.12).

Autorul foloseste aici formula ritmicd, numitd scotch snap (franturd scotiana — formula
ritmica, tipica pentru baladele scotiene), urmarind doud scopuri: a) expunerea unei linii melodice
neobisnuite; b) evidentierea apogiaturilor Tn mas. 7 si 8 — un element important de ornamentatie,
care va persista pe parcursul intregii parti. Trebuie mentionat ca in acest segment Ewazen scrie
pentru pian in tonalitatea Fis-dur, iar la trompeta — Ges dur, (tonalitatea reald, trompeta in B
fiind instrument transpozitoriu), demonstrand cunoasterea excelentd a sonoritatii trompetei, el
stiind cd alamurile au un timbru mai bogat in tonalitdtile cu bemoli decat in cele cu diezi — un
fapt care tine de constructia instrumentului. Dupa expunerea temei la trompeta in mas. 10 pianul
revine in prim-plan preluind tema, trompeta trecand pe plan secundar. in continuare se reafirma
centrul tonal cu elementele melodice ale temei principale si enarmonisme In acompaniament,
pana la mads. 45, unde apare tema secundara din aceasta sectiune. Scrisd in cis-moll (la trompeta
in es-moll) tema are o constructie deosebita: linia melodica de la trompeta edificata pe timpi
reprezintd structura de bazd, iar acompaniamentul cu acorduri desfasurate in progresie
ascendentd apare ca o ornamentatie armonici. Inainte de revenirea formulei ritmice scotch snap
(mds. 62), in mas. 50 pianul preia tema secundard de la trompetd, transpusa in es-moll pe
portativul superior, iar mana stanga continud ornamentatia armonica, pana la mas. 54, unde se

modifica linia melodicd a trompetei, creand o culminatie dinamica in mas. 56, subliniatd si de
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schimbarea de metru (*/s, ). Acest procedeu este folosit de autor si in mds. 67, dar aici miscarea
ternara (9/8, pp) anunta inceputul tratarii (Ex. 19.13).

Evocarea tematica din Lento de la inceputul partii I conecteaza astfel ambele parti ale
sonatei, iar miscarea de octave in portativul superior suprapus pe pedala la pian in Es si C
conferd o ambiguitate armonicd pe intreaga sectiune, accentuatd si de intrarea trompetei in
mas.71 cu un G alternat cu Fis. Dacd in mas. 79 si 92 observam materialul tematic conectat la
tema principald, in mas. 100 tema secundard in descendentd este de aceastd datd realizatd cu
doimi si trepte dinamice diminuante. Noua tema din aceasta sectiune — episodul — apare in mas.
106 (Ex. 19.14), unde are loc si schimbare de metru (*/4), reprezentand un coral in As-dur, care
concluzioneaza in mas.134.

Repriza (mas. 134, Tempo I) aduce anumite schimbari fatd de expozitie: este mai scurtd (33
de masuri fatd de 66), ambele teme urmand imediat una dupa alta; are un plan tonal ce confirma
prezenta formei de sonatd, tema secundara fiind transpusa in tonalitatea omonima a celei de baza
(fis-moll). In repriza ca si in expozitie tema secundari este preluati de la trompeti la pian sunand
intr-o nouad tonalitate (as-moll). Pe parcursul catorva masuri (mas. 150-153) observam un
procedeu similar contrapunctului dublu, realizat insi la nivelul timbrului. In imbinarea initiala”
tema este articulatd la trompetd, pianul insotind-o cu acorduri arpegiate la ambele maini. in
“Imbinarea derivata” rolul celor doua instrumente se modificd: tema sund la pian, in timp ce
acordurile arpegiate se impart intre cele doua instrumente (mas. 143-145 si 149-150, Ex. 19.15).

Partea a doua se termind cu o scurta incheiere in care este reluat materialul introducerii la
pian (mas. 161). As-dur, tonalitatea omonima a celei de-a doua trasari a temei secundare in repriza,
fara participarea trompetei, incadreaza forma acestei parti intr-un arc, repetarea in diminuendo a
motivului scotch snap crednd o imagine de seninatate si detasare la sfarsitul partii (Ex. 19.16).

Partea Il a Sonatei (Allegro con fuoco) cu structura A-B-A-C-coda, este un final ce
incheie constructia impundtoare a ciclului. Semnul distinctiv al acestui final il constituie
structura metricd schimbdtoare (sau polimetria orizontald) care accentueaza Incadrarea
materialului tematic In schema ritmica, astfel evidentiind caracterul energic al partii.
Cla’1a, 1, 1718, 1g). In Allegro con fuoco ambele instrumente au o pondere solistica egald, in
comparatie cu celelalte doua, unde cu mici exceptii, pianul se situeaza pe planul secund.

Prima sectiune, A, Incepe cu o scurtd introducere (primele 5 masuri) unde ambele
instrumente stabilesc caracterul si tipul de miscare ce va domina in intreaga parte (Ex. 19.17).

Tema principala prezinta o perioada repetatd formata din doud propozitii simetrice, prima
fiind bazatd pe miscare secventiala ascendentd, iar a doua formand secvente descendente.
Trompeta sonorizeaza la unison tema de pe portativul superior al pianului, notata enarmonic.
Intreaga perioada se desfisoara pe pedala pe Cis mentinuti in bas la pian. La repetare trompeta
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intoneaza un nou contrapunct melodic. Dupa expunere tema se dezvolta prin diverse procedee
pana in mas. 42.

Din mas. 43 (Ex. 19.18) incepe expunerea temei secundare din sectiunea A, care se
evidentiaza prin diversitate dinamica, tonald (in special 1n partida trompetei) si caracter. Aceasta
tema are doud componente: unul ritmat (f) si unul liric (p), respectiv mas. 43-45 si 48, 53-55 —
ambele fiind prezente pe parcursul expunerii temei secundare pana in mas. 78, unde Incepe
sectiunea B (Ex. 19.19). Desi mentine caracterul ritmat, B-ul are un caracter mai liric, mai
linistit. In acompaniament observam doui tipuri de ostinato: primul pe portativul superior al
pianului este doar unul repetitiv in primele masuri, apoi dizolvand acordul in miscare de 16-mi,
iar al doilea continand o miscare cu schimbarea accentelor metrice pe portativul inferior (Ex.
19.20). Odata cu dezvoltarea ritmicd si evolutia tonald prin intermediul secventelor cromatice
ascendente se produce o revenire la pedala pe Cis in mas.114 care Insoteste repriza temei
principale din sectiunea A (Ex. 19.21). Si aici tema suna de douad ori, prima data exclusiv la pian,
iar a doua (din mas. 122) continand contrapunctul melodic (prezent si in expozitie) putin
modificat la trompeta (Ex. 19.22).

Sectiunea C, incepe in mds. 142. Ea contine material tematic contrastant fatd de
compartimentele anterioare. Polimetria, dinamica, intervalele largi din linia melodica a trompetei
functionand simultan genereaza o intensitate deosebita, marcand culminatia piesei (Ex. 19.23).

Allargando din mas.182 cu accellerando molto pregateste aparitia in mas.186 a Codei cu
un tempo dublu de miscat.

In masura 230 (Prestissimo, Ex. 19.24) Ewazen revine la tema principala din sectiunea A
pentru a inchide astfel ciclul tematic al lucrarii, pasajele descendente de 16-mi incheind intreaga
lucrare cu un final neobisnuit dar foarte concludent. Compozitia finalului denota trasaturi ale
unui rondo incomplet in care repriza finald este inlocuitd de coda la sfarsitul céreia, ca o scurta
amintire vor rasuna intonatii din tema refrenului.

Lucrare de mare anvergurd, Sonata lui Ewazen este una dintre cele mai plurivalente creatii
pentru trompeta si pian de la sfarsitul sec. XX. Pe durata de aproape 30 de minute trompetistul
trebuie sd interpreteze sau, in limbajul modern, sd creeze o lucrare complexa, care contine mai
multe sectiuni Intregi de un foarte Tnalt grad de dificultate, precum o serie de pasaje structurate
pe intervale largi sau lungi fraze cu caracter liric, care necesita o rezistenta fizica si un Inalt grad
de concentrare din partea interpretului. Extinderea diapazonului nu este excesiva, insd in
contextul dinamic al sonatei este extrem de dificil de coordonat mijloacele de expresivitate
interpretative pentru a reusi transmiterea energiei si fortei caracterului lucrarii.

In repertoriul didactic ea poate fi inclusi doar in ciclul de studii postuniversitare, data fiind
complexitatea mijloacelor de expresivitate si diversitatea procedeelor interpretative, care necesita
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o tehnicd de interpretare deosebita, cunostinte aprofundate Tn domeniul muzicii moderne si, nu in
ultimul rand, abilitati solistice. Timbralitatea este un mijloc de expresivitate deosebit de
important in aceasta lucrare, deoarece diversitatea materialului tematic din sonatd necesitd o
tehnicd speciala pentru redarea paletei de culori si nuante foarte variate si in acest scop chiar a
schimbului trompetei cu fligornul in partea a II-a a sonatei, experimentat in concert de S.Carstea
cu acordul compozitorului in iunie 2014, cu E. Ewazen la pian, rezultatul fiind foarte mult

apreciat de compozitor.

4.2. Dialogul timbral in lucrarile concertante pentru trompeta si orchestra

Lucrdrile cu acompaniament de orchestrd constituie cel mai complex capitol al Intregului
repertoriu trompetistic, in special segmentul repertorial din ultimele 3-4 decenii ale sec. XX,
aceasta perioadd acumuland experienta evolutiei limbajului componistic, dezvoltarea tehnicilor
de interpretare si largirea spectrului de procedee interpretative. De la primele lucrari pentru
trompetd cu acompaniament de orchestrd din perioada barocului caracterul lor, de obicei
maiestos, solemn, era evidentiat de sonoritatea stralucitoare limpede, clara a timbrului, datorita
caruia denumirea veche a trompetei era clarino. Acest aspect al sonoritdtii trompetei a fost cel
care a determinat in mare parte caracterul lucrarilor din repertoriul trompetistic universal,
incluzand si creatiile pentru trompeta cu acompaniament de orchestra. Spectrul larg al culorilor
timbrale ale sonoritatii trompetei este pe deplin fructificat in lucrarile cu acompaniament de
orchestra, evidentiindu-se bogatia sa — de la stralucire la delicatete, de la fermitate la finete.

Dupd structura limbajului componistic si interpretativ concertele si piesele concertante
pentru trompeta si orchestrd compuse in sec. XX — inceputul sec. XXI pot fi impartite in trei
perioade:

1. Prima perioada cuprinde prima jumatate a sec. XX si reprezintd perioadd in care
instrumentelor soliste aldturi de alte instrumente. Lucrari reprezentative din perioada respectiva
sunt concertele pentru trompetd si orhestrd de O. Bohme si A. Ponchielli, care pot fi considerate
cu certitudine drept modele dupa care s-au scris majoritatea lucrarilor concertante din repertoriul
trompetistic pana in anii *50 si chiar 60. Din aceeasi perioadd dateaza si concertele pentru
trompetd si orchestra din repertoriul sovietic de A. Goedike, V.Peskin, V. Shciolokov,
L. Kogan, S. Vasilenko, A.Pahmutova, s. a. Monopartite sau tripartite, aceste lucrari se
caracterizeaza prin folosirea materialului tematic inspirat din folclorul rus, acompaniamentul de
orchestra fiind realizat in stilul traditional, cu sonoritati foarte ample ale orchestrei complete.
Procedeele interpretative n aceste lucrari nu sunt prea diversificate, limitandu-se in mare parte la
diferenta dinamica, demonstrarea virtuozitatii iar extinderea diapazonului nu este destul de larga.
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2. A doua perioadd incepe de la mijlocul sec. XX, concomitent cu evolutia tehnicii de
interpretare, lucrarile pentru trompeta si orchestra devenind mult mai complexe, iar compozitorii
folosesc tot mai frecvent trompeta ca instrument solist. Apar lucrari de anvergurd in care se
identifica mijloace de expresivitate inspirate din alte genuri de muzica, precum folclorul sau jazz-
ul, ca de exemplu concertele pentru trompeta si orchestra de A. Arutiunian si H. Tomasi. Concertul
lui Arutiunian a impulsionat aparitia mai multor creatii influentate de folclor, precum concertele
pentru trompetd si orchestra de compozitori din fostele republici sovietice V. Azarishvili,
A. Azizov, V. Bagdonas, S.Kharim-Hodzhi, A. Mulear, V. Gomoliaka s.a., care au fructificat
popoarelor cdrora apartin. Concertul lui H. Tomasi a inspirat atdt compozitori francezi cat si din
alte tari sa foloseasca limbajul muzical al jazz-ului in creatiile lor. Astfel, in perioada urmatoare si
alti compozitori recurg la procedee similare — A. Jolivet, M. Arnold, J. Turrina, scriu concerte cu
influente puternice de jazz, D. Bughici — Concertul de jazz pentru trompetd si orchestra,
O. Negruta — Concertul pentru trompeta si orchestra cu influente combinate intre jazz si folclor,
iar J. Williams — Concertul pentru trompeta si orchestra cu influente ale stilului muzical propriu
coloanelor sonore, el fiind un compozitor dedicat acestui gen.

3. Perioada a treia, care corespunde cu imbogdtirea limbajului componistic, caracteristic
ultimilor trei decenii din sec. XX si Inceputului sec. XXI este reprezentatd, in opinia noastra, de
lucrarile urmatorilor compozitori: A. Zimmermann (Nobody Knows De Trouble I See, pentru
trompetd si orchestrd), K. Stockhausen (Michaels Reise um die Erde pentru trompeta si
orchestrd) si L. Berio (Kol/-Od (Chemins VI) pentru trompetd si ansamblu orchestral), care
deschid un nou capitol in explorarea tehnicii componistice si interpretative a trompetei, cu un
nou limbaj muzical si procedee interpretative inedite. Dialogul timbral dintre orchestra si
trompeta solista in lucrdri de acest gen este foarte intens, aici intervenind tehnici de compozitie si
mijloace de expresivitate interpretativa moderne inedite. Se poate spune ca Hymnis Phantasticus
de D. Dediu, Zamolxe de G.Malancioiu si Simconcertphonia de L. Danceanu se situeazd in
segmentul repertorial modern in grupul celor mai complexe lucrari pentru trompeta si orchestra,
din punct de vedere al limbajului cu mari resurse de expresivitate, cu efect cinematografic asupra
ascultatorului. Acest segment repertorial a contribuit in mare masurd la evolutia limbajului
muzical si a tehnicii de interpretare la trompeta, solicitdnd de la interpret o pregéatire
extraordinara, ele putand fi interpretate de trompetisti cu o bogata experienta solistica.

Din lista de lucrari concertante cu acompaniament de orchestra pentru analiza au fost
selectate trei compozitii: Concertul pentru trompeta si orchestra in f-moll (e-moll tonalitatea
originald) op. 18 de O. Boéhme (1899 prima publicatie), Concerto de H. Tomasi (1949) si
Hymnus Phantasticus de D. Dediu (2008) — piese care reprezintd diverse stiluri si curente din
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cele trei perioade diferite. Pe de altd parte, creatiile mentionate sunt des interpretate si contin un
ansamblu complex de mijloace de expresivitate interpretativa, comparabile intre ele in functie de
perioada si stil. Nu in ultimul rand, in urma examinarii acestor lucrdri putem observa evolutia
tehnicilor componistice si procedeelor interpretative din cele trei perioade diverse — Inceputul
sec. XX, mijlocul lui si inceputul sec. XXI.

4.2.1. Oskar Bohme (1870-1938/19417) a fost un trompetist si compozitor german care si-
a desfasurat activitatea in Rusia, avand insd un sfarsit tragic deoarece a devenit, din cauza
originilor sale, una din numeroasele victime nevinovate ale terorii staliniste*®.

Printre cele 48 de compozitii ale lui O. Bohme se numéara 24 de studii pentru trompeta in
toate tonalitatile, mai multe piese pentru trompeta sau cornet, lucrdri de muzicd de camera pentru
alamuri, printre care Trompetensextett in es-moll si Concertul pentru trompeta si orchestra op.
18 in f~moll care sunt cele mai cunoscute si cele mai des interpretate la ora actuald. Treptat, Insa,
si creatiile sale pentru aldmuri, uitate din cauza represaliilor, incep sa fie redescoperite.
Concertul pentru trompeta si orchestra op. 18 poate fi considerat una dintre cele mai importante
creatii ale sale, aparute la Inceputul sec. XX, 1n varianta cu acompaniament de pian, apoi in
1902/03 Bohme realizand si orchestratia.

In perioada respectiva niciunul dintre compozitorii cunoscuti la acea vreme nu a scris vre-
un concert pentru trompetd, astfel cei mai buni dintre trompetistii timpului, printre care se
numdra si O. Bohme, 1si creau singuri repertoriul, transcriind sau compunand lucrdri pentru
trompeta. Conceput initial in tonalitatea e-moll pentru trompeta sau cornetul in A4, uzuala in
perioada respectiva, Concertul pentru trompeta si orchestra de O. Bohme a fost publicat ulterior
de diverse edituri in aceastd variantd, pana cand in 1941 a fost transcris de F. Herbst in f~moll
pentru trompeta in B, astfel concertul supravietuind timpului si la ora actuald fiind una dintre
cele mai cunoscute si interpretate lucrari pentru trompeta si orchestra din perioada romantismului
tarziu din repertoriul trompetistic universal. Trompetistul M. Sommerhalder, care a ocupat postul
de solist in orchestra simfonica de la Radio Berlin in perioada anilor 1976-1979 a inregistrat
pentru prima data concertul acompaniat de pianistul Mario Venzago in 1979 cu trompeta rotary.
Au urmat apoi multe alte inregistrari remarcabile, printre care cele ale lui T. Dokshitzer cu
orchestra de suflatori si L. Naess cu orchestra simfonicd din Oslo, Norvegia, in tonalitatea
originald e-moll.

Neamt de origine, O. Bohme, ca multi alti muzicieni strdini, care au trait i activat in
Rusia, a fost fascinat de muzica rusd in lunga perioada de viatd petrecutd in aceasta tara.
Concertul pentru trompeta este un exemplu elocvent in acest sens, stilul lui putdnd fi comparat
cu diverse creatii ale compozitorilor rusi din perioada respectivd, unde motivele folclorice rusesti
simple sunt impletite in structura complexa a acompaniamentului din partitura orchestrala,
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puternic influentatd de stilul rus de orchestratie introdus de de Rimski-Korsakov [173, p. 15].
Totusi, radacinile germane ale lui Bohme se fac simtite mai ales in partea a doua a concertului
(Adagio religioso), temele muzicale purtand amprenta imnurilor religioase protestante.

Concertul are trei parti cu caracter diferit: Allegro moderato — Adagio religioso — Allegro
scherzando, articuland o structurd traditionald pentru concertul instrumental. Fiecare dintre parti
denotd particularitati caracteristice si se distinge prin melodismul legat de folclorul rusesc,
propriu intregii lucrari, Bohme folosind cu iscusintd calitatile tehnice si de expresivitate ale
trompetei in A sau a cornetului, precum sonoritatea, lejeritatea in interpretarea unor pasaje
arpeggiato sau legato, in intreaga lucrare.

Partea I, Allegro moderato este scris in forma de sonatd, avand urmatoarea schema:

Fig.8

Forma Introd. | Expozitia Tratarea | Repriza Coda
GP puntea GS + concl | GP GS GP puntea GS+concl

planul tonal | f [ As Clc f Es f

mas. 1-13 14-25 26-34 35-61 62 87-98 99-107 108-138 139

Dupa o scurta si energica introducere orchestrald, unde compozitorul recurge la unisonul
corzilor cu instrumentele aerofone de lemn, in timp ce aldmurile accentueaza acordurile cadentei
armonice pe dominantd cu un ritm punctat, urmata de o pauzd generald, menitd sa creasca
tensiunea si sa creeze starea de asteptare, in a tempo se stabileste tonalitatea de baza a expozitiei,
f-moll, unde trompeta solistd expune tema grupului principal (Ex. 20.1).

Acompaniamentul in aceastd sectiune este edificat pe miscare arpeggiato de 16-mi la
clarinet, viorile prime si viole, restul corzilor grave si viorile secunde marcheaza primul si al
treilea timp cu pizzicato — un procedeu caracteristic pentru acompaniamentul orchestral al
concertelor instrumentale din perioada romantismului. Compozitorul foloseste suprapunerea
timbrald a corzilor si a clarinetului pentru a obtine o sonoritate adecvatd linier melodice de la
trompeta, care este apropiatd de motivele melosului folcloric rusesc (Ex. 20.2).

De la a tempo tema principala se dezvolta cu ajutorul pasajelor de virtuozitate pe o
extindere destul de mare a diapazonului trompetei, in acompaniament corzile grave trecand la
arco, iar grupului de suflatori se alatura fagotul, flautul, cornii si oboiul vor sustine impreund cu
corzile replicile in staccato ale trompetei soliste, care, cumulat cu fragmentele culminante de la
trompeta, constituie un material tranzitoriu (puntea) pentru pregatirea sectiunii urmatoare (Ex.
20.3). Aici observam o contopire timbrald a instrumentelor de lemn si a celor cu coarde cu

trompeta solo 1n staccato — un procedeu care completeaza culoarea stralucitoare a trompetei cu
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sonoritatea caldd a lemnelor si corzilor, astfel atenuand timbrul trompetei pentru a evita
dezechilibrul dintre orchestra si instrumentul solistic.

Grupul secundar al primei parti (As-dur, Poco meno mosso), debuteazd cu o scurtd
introducere la oboi si viori, urmand expunerea temei cantabile la trompeta (Ex. 20.4), completata
de un contrapunct polifonic la viold si corn, sustinute de acordurile de cadentd armonicd in
dominanta (Es-dur) la sufldtori si contrabas. Aici trompeta este acompaniatd de instrumentele cu
coarde, expunerea temei fiind in p cu mici inflexiuni dinamice de cresc./dim. — un procedeu
interpretativ caracteristic cornetului (trompeta in acea perioada fiind folositd mai mult pentru
interpretarea frazelor cu caracter de semnal)®. intre mas. 11-13 al Poco meno mosso dialogul
imitativ scurt dintre oboi si vioara I, in care este implicata si linia melodica a solistului, prepara
modificarea temei de la trompeta.

Dezvoltarea tematica a materialului melodic al trompetei solo din grupul secundar este
efectuata cu ajutorul mai multor mijloace interpretative precum apogiaturi, triluri, pasaje ritmice
combinate de cvintolet cu 32-mi, iar culminatia (appassionato), precedatd de pasajul de
virtuozitate la vioara I si clarinet, preluat de trompeta solo, prezintd o linie descendentd in f°,
acompaniatd de vioara I cu aceiasi miscare. Instrumentele aerofone si restul corzilor (v. I, v-la,
cello) intensifica tensiunea culminatiei cu ajutorul acordurilor repetitive in optimi in staccato la
suflatori si pasaje de 16-mi la corzi, concluzia céreia se va efectua prin cadenta armonica,
dinamic (dim. p), cat si cu ritardando inainte de Inceperea noii sectiuni A; (Ex. 20.5) .

Tratarea debuteaza cu o sectiune orchestrala bazatd pe materialul tematic din grupul
principal si revenirea la Tempo I. Celula tematica este expusa in mod diferit de expozitie, in
forma de dialog intre mai multe grupuri de instrumente; inceputul este la oboi (a 2), flaute,
trompeta 1 si vioara 1, iar continuarea este la fagot, trompeta 1, trombonul bas si corzile grave
(contrabas si violoncel). Vioara 2 si oboiul ornamenteaza aceasta continuare, sustinutd armonic
de pedala de la corni si fagotul 2, iar clarinetele, vioara 2 si viola au figuratia armonicd alternanta
(f-moll — b-moll - Es-dur — As-dur — GD; — C-dur) care creeaza cadenta concluziva a sectiunii,
amplificata de dialogul dintre ob. 1, fl. 1, tr. 1 si ob. 2, fl. 2, cl. 1 si vni. 1 (Ex. 20.6).

Este neobisnuitd combinarea timbrald a diferitelor grupuri de instrumente in aceasta sectiune,
deoarece compozitorul implicd si instrumentele de alamd din orchestra precum trompetele sau
trombonul bas in expunerea tematica, astfel obtinand o sonoritate aparte si destul de rar folosita in
tehnice si particularitatile timbrale ale instrumentelor de orchestra din perioada respectiva.

Urmeaza revenirea temei grupului secundar, (Ex. 20.7) de aceastd datd modificata tonal
(poco meno, C-dur/c-moll), separatd in doud perioade diferite, a doua prezentand un material
tematic relativ nou, fiind incredintatd instrumentelor din orchestra (doua oboaie, flautul 1,
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clarinetul 1, vioara 1 si trompeta 1), in timp ce trompeta solistd interpreteazd variatiunile
arpeggiato, suprapuse pe materialul tematic din orchestra. In sectiunea aceasta notim din nou
cunoasterea de catre compozitor a instrumentelor de orchestrd. El evidentiaza cu dinamica f in
acompaniament instrumentele cu sonoritate estompata (corzile grave, vioara 2 si cornii), iar
oboaiele, flautele si clarinetele — in mp, trompeta solistd avand in registrul grav f'si n registrul
mediu — p. In a doua perioada toatd orchestra si solistul are dinamica p cu un crescendo in
cadenta armonica de la sfarsitul sectiunii.

Interventia trompetei este destul de solicitantd, deoarece trompetistul trebuie sa se incadreze
perfect cu pasajele de virtuozitate destul de complicate in pulsul ritmic orchestral, iar trilul alb,
diversitatea articulatiilor si a dinamicii indicate de autor presupune o foarte bund pregatire tehnica
a solistului. Aceste variatiuni sunt caracteristice mai mult cornetului decat trompetei. Mentiondm
ca articulatiile /egato, indicate diferit in pasajul final al acestei sectiuni din editiia originald
(P. Jurgenson, St. Petersburg 1896, e-moll) si cea moderna (Herbst, 1941, f~moll) au creat pareri
controversate in randul trompetistilor, unii considerand o greseala de tipar articulatiile notate in

partitura originali®’

(mas. 80 din partitura originala, Ex. 20.8).

Repriza Tempo I revine cu materialul tematic initial, Tnsd de aceastd datd Intr-o varianta
prescurtata, tema grupului principal fiind Tmpartita intre orchestra (oboaie, clarinete, viorile 1 si
2) si trompeta, unde apoi solistii din orchestra vor acompania trompeta (Ex. 20.9).

Modulatiile din punte spre Es-dur, apoi spre G-dur sunt efectuate prin intermediul pasajelor
trompetei soliste — procedeu componistic pe care Bohme 1l foloseste frecvent in partea I in diverse
contexte armonice tranzitionale. Aici observam o discrepantd dintre textul original si editia Herbst:
in cel original tema trompetei Tnainte de pasajul concluziv al sectiunii se incheie cu formula ritmica
optime cu punct si 16-me, care presupune continuitate, iar in varianta moderna aceiasi incheiere se
efectueaza pe patrime, ceia ce creeaza o anticipare nefondata a cadentei armonice in G-dur din
aceasta sectiune Tnainte de poco meno mosso (Ex. 20.10). Alte discrepante se observa si in notarea
ornamentatiilor la trompeta solo (mordente, triluri, s. a.) — aspect care contine diverse elemente
stilistice notabile. Conceptia interpretativa modernd sugereaza respectarea textului partiturii
originale, interpretarea lucrarii cu o copie a instrumentului de epoca pentru care a fost scrisa, astfel
reusindu-se reproducerea fideld a sonoritatii si a stilului lucrarii (n. n.).

In urmitoarea sectiune Poco meno moso, dupa nelipsita introducere scurtd de 4 masuri,
revine tema grupului secundar, expusd mai restrans: aici ea se manifesta divers — prin
modificarea tonala, de aceasta data ea apare in tonalitatea Es-dur — fara indicatia cantabile, totusi
caracterul ei ramanand la fel de liric, sustinutd de o orchestratie diversa, unde identificim un nou

contrapunct melodic independent interpretat de vioara 1 (Ex. 20.11) .
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A tempo din aceasta sectiune este o dezvoltare scurtd, dar foarte intensd, cu o serie de
secvente modulante si indicatii ale compozitorului poco a poco stringendo e cresc (Ex. 20.12),
care impreuna sporesc tensiunea si pregatesc reluarea materialului din introducere (Ex. 20.13).

De aceasta data orchestratia aceluiasi material tematic al introducerii este mai consistenta,
cu participarea compartimentului de aldmuri, care adaugd o noud nuantd in sonoritatea
unisonului corzilor cu lemnele, astfel evidentiind culoarea timbrald, necesard pentru prepararea
sectiunii finale, unde trompeta solista foloseste dubla articulatie — un procedeu interpretativ de
virtuozitate care reuneste lejeritatea si strilucirea sonoritatii (Ex. 20.14). Inainte de final atat in
partitura originald, cat si In transcriptia moderna existd o coroand generald, care permite
solistului sa includa propria cadentd melodica, pe care compozitorul nu a scris-o, dar a prevazut
posibilitatea includerii ei. Combinatia timbrald a trompetei cu viorile si viola In pp staccato
subliniaza Inceputului finalului Piu mosso, cu caracter de virtuozitate, expunerea temei fiind
sustinutd de grupul lemnelor pe acorduri de tip orga, apoi 1n pasajele trompetei in Des-dur si c-
moll intervin si cornii, care impreund cu lemnele si corzile, timbrul carora accentueaza motivele
modulante. Urmatoarele succesiuni de triolete pe arpegii de septacord micsorat ale trompetei
solo sunt dublate Tn acompaniament de figuratia ritmica binara si scurt dialog imitativ intre oboi,
trompeta si clarinet, care, impreund cu un crescendo general si sincopele de la trompetd
amplifici tensiunea necesara concluziondrii intregii parti (Ex. 20.15)*".

Prima parte a concertului este interpretatd deseori separat de celelalte datoritd formei sale
ample, bogdtiei materialului tematic si a diversitatii mijloacelor de expresivitate si procedeelor
interpretative prezente.

Partea I, Andante religioso, (patrimea=48) 3/4, este Tmpartitd in trei sectiuni A—-B—A;—
coda/tranzitie (Allegretto), cu planul tonal Des-dur — B-dur — Des-dur — C-dur. Introducerea
orchestrei (Ex. 20.16) incredintatd instrumentelor aerofone de lemn si alamurilor este o imbinare
a muzicilor religioase germane si rusesti, combinatia timbrala a suflatorilor amintind orga din
biserica occidentald, iar motivul coralului fiind apropiat de intondrile imnurilor religioase rusesti.
Crescendo de la p la ff pe parcursul a sase masuri si tremolando la grupul de coarde in ultima
masura a introducerii subliniaza caracterul solemn al intregii parti si creeaza atmosfera necesara
pentru expunerea temei principale.

Tema principala din sectiunea A (Ex. 20.17, 20.18) este divizatd in doud motive (a, b) care
se deosebesc intre ele, primul, destul de scurt (8 masuri) reprezentand expunerea temei cu
caracter calm, liric, in p, formula ritmica de baza fiind patrimea cu punct si trei optimi in legato,
iar pentru notele nelegate folosindu-se un tip special de articulatie®®. Pe parcursul acestui motiv
acompaniamentul orchestral subliniaza lirismul cu un contrapunct la clarinete si fagoturi in p si
pizzicato la corzi, care Impreuna transmit calmul si solemnitatea atmosferei create. Al doilea
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motiv este mai desfasurat (15 masuri), avand o extindere considerabild a diapazonului la
trompeta solistd, culminatia ajungand pani la ¢’. El incepe cu patru misuri inainte de intrarea
trompetei, cu arco la grupul de coarde, iar din urmétoarele masuri tema contrapunctului este
preluata de toti suflatorii, alamurile si percutia, cu un crescendo continuu de la p la - De aici se
intensificd tensiunea din linia melodicd si din acompaniament cu ajutorul diferitor procedee
interpretative la instrumentele din orchestra precum pizzicato in f la instrumentele cu coarde,
tremolando la lemne, martelé la alamuri si tremolo la timpani, accentuand modulatia in B-dur, in
care incepe urmatoarea sectiune (Ex. 20.19).

Sectiunea B debuteaza cu nucleul tematic modificat al motivului initial din tema principala
a sectiunii A (B-dur), interpretat de cornul 1 acompaniat de coralul celorlalti corni, fagoturi si
corzile grave pe o perioada scurtd de cinci masuri. In continuare, dialogul dintre flautul 1 cu
oboiul 1 la octava si vioara 1, sustinut de tremolando corzilor si coralul cornilor cu clarinetele,
edificd suportul armonic pentru tema principald de la trompeta solo din aceastd sectiune. Ea se
dezvolta rapid pe o perioada de doar cinci masuri, dar densitatea armonica din acompaniament,
stringendo e crescendo la trompetd si contrapunctul de la vioara I, (4s-dur’) creeazi rapid
tensiunea necesard pentru culminatia sectiunii si a intregului Adagio religioso, care
concluzioneaza cu un pasaj de cadenta de la vioara sustinut de acordul de dominanta la corzi si
lemne® (Ex. 20.20, 20.21, 20.22).

In sectiunea A revine tema principald a partii a II in pp, structurata in aceleasi doud perioade
ca in expunerea initiala, fiind acompaniatd de pizzicato de la corzi, care dupa de 8 masuri trec la
arco. Aici se face observat contrapunctul melodic modificat timbral fatd de expunerea initiala:
instrumentelor de lemn 1i se adaugd aldmurile rezultind o combinatie timbrald in stilul rus de
orchestratie si frecvent folosita de P. I. Ceaikovski s1 N. A. Rimski-Korsakov (Ex. 20. 23).

Perioada a doua a sectiunii tematic nu este modificata fatd de A, insa In acompaniamentul
de orchestrd observam anumite schimbdri timbrale, de aceastd datd alamurile fard trompete
avand o pondere redusd fatd de A. Totusi sectiunea A; manifestd o tensiune superioara, chiar
daca apogeul diapazonului e inferior celui din A. Acesta este un procedeu corespunzator
caracterului finalului partii, care dupd cadenta lunga de cinci masuri conclude in ff. El este
sustinut de fremolo la corzi si timpani, il la flaute, cornii si trompetele evocand in ff motivul
tematic initial. Urmeaza un diminuendo pana la pp pe acordul tonalitatii de baza in combinatia
timbrald lemne/corzi/corni avand in bas violoncelul/contrabasul la unison — imbinare timbrald ce
aminteste sonoritatea unei orgi de biserica (Ex. 20. 24).

Ultima sectiune a partii II, Allegretto, este considerata una de tranzitie, sau punte Intre
Andante religioso si Final, cu un caracter diferit de cel al intregii parti. Mentiondm ca metrul aici
este de %/, tempoul destul de miscat (optimea=132), iar modulatia spre C-dur fiind de fapt o
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cadenta pentru partea urmatoare — Rondo (F-dur). Dialogul dintre unisonul fagoturi/corni si
oboaie/flaute/clarinete, care, odata cu intrarea trompetei solo, se transforma in discurs polifonic
la care participa cornii si toate lemnele, crednd o sonoritate caracteristica stilului de orchestratie
rusesc, unde combinatiile timbrale sunt tratate cu mare atentie. Interventia trompetei solo, de
altfel foarte concisa, confirma functia de punte-cadentd a compartimentului final (ex. 20.25,
20.26, 20.27).

Aici consideram necesara o clarificare in privinta acestei sectiuni, deoarece mai multi
trompetisti o omit din motivul necesitatii unei pauze (de multe ori cauzata de problemele legate
de rezistentd, sau de conceptia interpretului: de exemplu T. Dokshitzer in inregistrarea sa a omis
aceastd sectiune, iar el nu avea probleme de rezistentd) Intre partea a Il-a si Rondo. Daca
trompetistul decide sa interpreteze sectiunea el trebuie sa lege attaca partile din cel putin doud
motive: metrul de % si tonalitatea finald C-dur, care este dominanta tonalititii de bazi a
finalului; trompeta solo incheie partea Il si incepe Rondo cu aceiasi notd — ¢ [173, p.75].

Finalul concertului — Rondo, Allegro scherzando (pitrimea=80) %/, este o proba serioasi
de virtuozitate pentru solist, chiar daca tonalitatea (F-dur) este una confortabild, totusi unele
dintre pasaje denotd un grad inalt de dificultate, ludnd In considerare tempoul destul de miscat.
Rondo aminteste de piesele de virtuozitate pentru cornetul solo, care in ciuda criticii si
comentariilor pe aceastd tema erau foarte populare in tarile europene la sfarsitul sec. XIX, iar
personalitdti marcante precum J.B. Arban, H. Clarke sau J. Levy au confirmat popularitatea lor
prin piesele de acest gen scrise si interpretate de ei si de generatiile urmatoare de cornetisti.

Tonalitatea de bazd a finalului este F-dur, insd pe parcurs Béhme include o progresie de
acorduri apeland la anumite succesiuni armonice, care sugereaza inspiratia autorului din folclorul rus.

Rondo este scris intr-o formd ce denotd trasdturile mai multor forme: cele de rondo
(simplu), cele ale unei forme tripartite mari cu coda, dar si cele de sonatd (prin modificarea

tonalitatii compartimentului d in repriza):

Fig.9

Forma A B Ay coda
tematism | aba cd ad

plan tonal | FCF Bg Fd F

Rondo (F-dur) debuteaza cu o scurta Insd intensa introducere in f care incepe cu un pasaj al
cvintetului de coarde la unison urmat de gama cromaticd descendentd la cvartetul de lemne
dublat de trompeta 1, impreuna cu replicile cu apogiaturi dintre corzi si lemne — tot acest dialog

prefigureaza caracterul de scherzando pentru intregul final (Ex. 20.28).
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Tema refrenului (a) este intonata de trompeta solo interpreteaza tema 1 in pp, acompaniata
de corzi si lemne in staccato pp, un procedeu interpretativ care contureaza caracterul muzical al
intregii parti pe care il putem numi con spirito sonoritatea trompetei aici fiind mai degraba
proprie cornetului, pasajele de virtuozitate in dinamica redusa subliniind acest lucru (Ex. 20.29).
Reluata ulterior de orchestra tema contureaza forma unei perioade repetate cu mici varieri.

Primul episod (b), articuland si el o forma de perioadd, nu este contrastant cu refrenul,
sunand mai curand ca o sectiune mediand a unei forme tripartite mici care pastreaza caracterul
general al muzicii, aducand doar o tonalitate noud. Repriza refrenului reia perioada initiald o
singura data, fara modificari.

Dupa o scurta tranzitie in care se produce modulatia spre tonalitatea B-dur, suna episodul
central, in care este citatd tema principald a partii [ a concertului (c) interpretatd de vioara I,
interventia trompetei solo incepand cu un tril, urmat de ornamentatii armonice in B-dur. In acest
episod compozitorul mai introduce un nou material tematic cu caracter liric (d), care va fi reluat
ulterior in repriza (Ex. 20.30, 20.31).

In cele ce urmeazi (Ex. 20.32), observdm o sintezi a urmitoarelor teme: citatul din tema
principald din p.I (c) modificat ritmic (°/s), in acompaniament — la v.1, flaute si oboi; tema
principald din rondo — la trompeta solo (a); tema lirica din episodul central al formei (d)
modificata tonal (F-dur) — la trompeta solo, care conduce la cadenta preparatoare pentru coda
(piu vivo 1n editia Herbst).

Este important de mentionat alternarea dinamica si timbrald a motivelor din aceasta
perioada: tema principald la viorile I, flaute si oboi, in mf cantabile, legato — sonoritate, care, In
interpretarea orchestrei se apropie de f— cu tema principald de la trompetad in p, acompaniata de
lemne si corzi arco, insa staccato. Urmeaza tema secundara in p la trompetd, acompaniata doar
de corzi cu figuratia armonica la vioara I, creeazd un mai mare efect de surpriza, care apare odata
cu tranzitia.

Dupa incheierea reprizei tranzitia spre coda se realizeazd printr-o cadentd perfectd, care
contine urmatoarea succesiune armonica: S-II7-II7a-K64-K64 (omonim)-D-T, urmand “conjunct”
coda (Ex. 20. 33).

Coda (piu vivo, Ex. 20. 34) este una de tip sintetic, compozitorul alternand motive scurte
de doud masuri ale temei principale din rondo si tot atatea masuri din introducerea la rondo,
trompeta solistd prezentdnd o succesiune de pasaje de mare virtuozitate care se alterneaza in
legato si staccato, apoi cu dubla articulatie in f si se incheie cu un arpeggio de mare dificultate
pe doud octave si jumatate, concluzionand finalul si intreg concertul.

Mentionam ca pentru solist aceasta codd este o Incercare serioasa a calitatilor sale si, nu
in ultimul rand, a rezistentei, deoarece interpretarea ei necesitd o tehnica extraordinara pentru a

120



pastra calitatea si prospetimea sunetului dupa o solicitare fizica remarcabild pe durata intregului
concert, iar executarea cu o singurd respiratie a celor 13 masuri din final cere coordonarea
perfectd a dinamicii si tempoului pentru a reusi sa cante ultimul arpeggio, atingdnd apogeul
extinderii diapazonului concertului — ¢’. Orchestratia transparentda de la inceputul codei ajuta
foarte mult solistul in aceastd privinta, alamurile intrand doar in ultimele masuri pentru a sublinia
caracterul solemn al finalului.

Concertul Tui O. Bohme pentru trompeta si orchestra, op. 18 este o lucrare deosebitd din
punct de vedere al expresivitatii, intrucat materialul tematic este influentat puternic de muzica
rusd, cea mai mare parte a melodiilor din partea I avand o structura diatonica simpla. Partea II cu
caracterul ei religios este o expresie a valorilor muzicale rusesti ale sec. XIX, dar si a celor
germane. Multitudinea de combinatii timbrale ale acompaniamentului reflectd cunoasterea
formidabila de cédtre compozitor a calitatilor timbrale ale instrumentelor din orchestrd. Timp de
circa 100 de ani concertul a suferit diverse influente, modificari, interpretari, insd prospetimea si
sensibilitatea liniilor melodice raman pilonul de rezistentd a lucrarii, fiind motivul includerii
concertului in patrimoniul repertorial universal. Lucrarea este recomandabild pentru ultimul an
de studii din ciclul de licenta si pentru masterat.

4.2.2. Henri Tomasi a compus mai multe lucrari pentru trompeta decat pentru oricare alt
instrument de alama. Printre acestea se numara: Concertul pentru trompeta si orchestra (1948),
Six etudes pour Trompette (1955, singura compozitie pentru trompeta farda acompaniament si
singura sa lucrare pentru un instrument de alama farda acompaniament), Triptyque (1957),
Semaine saint a Cuzco (1964) si Variations gregoriennes sur un Salve Regina (1964).

Premiera absolutd a Concertului pentru trompeta si orchestra de H. Tomasi a avut loc pe
13.11.1948, in Hilversum, in nordul Olandei, avandu-1 ca solist pe Jos Joots, iar la Paris Concertul
a fost interpretat prima data pe 07.04.1949 de Ludovic Vaillant, cdruia i-a si fost dedicat.

Concertul are trei parti: Vif — Nocturne — Final, fiind scris pentru trompeta in C (Ut), care
in scoala franceza de trompetd este un instrument orchestral si solistic promovat in Franta inca de
la inceputul sec. XX de M. Franquin.

Tomasi foloseste o structurd a formei muzicale destul de libera, partea I fiind apropiata de
forma de sonatd, insa fara rigorile clasice; partea II are o forma concentrica, din punct de vedere
a materialului tematic si dinamic; finalul are la baza genul muzicii de cabaret (gen muzical de
divertisment), expus In forma unui dialog intre trompeta solistd si mai multe instrumente din
orchestra, in care totusi se disting trei diverse sectiuni si coda.

Concertul are un centru tonal destul de bine definit, chiar daca implicatiile sale se fac auzite

pe o scurtd perioadd. Tonalitatea concertului este B-dur, desi compozitorul recurge si la alte centre
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tonale precum D-dur, cis-moll, a-moll In momente importante ale discursului. B-dur si D-dur apar
la inceputul partii I si la sfarsitul finalului, formand un ancadrament tonal al ciclului.

Rolul orchestrei in aceasta lucrare este unul definitoriu pentru caracterul ei, deoarece dialogul
dintre trompetd si orchestrd e construit pe replici scurte dintre trompeta solistd si mai multe
instrumente sau grupuri din orchestra. Interventiile orchestrale asigura continuitatea si consistenta
armonicd a dialogului, compozitorul folosind diverse procedee precum poliacorduri, armonizare
lineara sau heterofonie, caracteristice tehnicii componistice din sec. XX. Indicatii ale compozitorului
precum fantastique, tres lointain et espressif, vibrant et doux (fantastic, foarte Indepartat si expresiv,
vibrant si dulce) ajutd interpretul la crearea si redarea caracterului muzical al lucrarii. Nu mai putin
importante in acest context sunt combinatiile timbrale ale trompetei cu culorile instrumentelor din
orchestra, trompeta adesea folosind diverse tipuri de surdine (cupa sau simpld), la fel si instrumentele
din orchestrd — corzile (p. II), tromboanele si tuba (p. I) [188, p. 324].

Partea I — Vif articuleaza forma de sonatd liber interpretatd cu expozitia introductiva,
primele doua fraze avand aceasta functie dubla (Ex. 21.1).

Expozitia propriu zisa incepe la nr.cu tema grupului principal, care este expusa sub forma de
dialog intre trompeta solo si grupul de corzi — v.1, v.2, vla (Ex. 21.2).

In fraza a doua din expozitia introductivd, compozitorul foloseste un procedeu de
expresivitate mai degraba caracteristic baladelor din jazz: corzile cu surdind si trompeta cu
surdina cupa (Bol), — combinate, aceste culori timbrale corespund in totalitate lirismului
mediteranean, caracteristic muzicii lui Tomasi.

La nr.incepe sectiunea de tranzitie catre tema grupului secundar (puntea). Materialul
puntii este imprumutat din tema principald, fiind expus in dialogul dintre oboi, fagot si trompeta
solista. Aici compozitorul recurge la combinatia timbrala dintre trompeta cu surdina simpla, oboi
si fagot, care au sonoritatea apropiatd in acest context, dar si distinctd, fiecare avind nuanta
proprie. La nr. E ste prezentata tema secundara foarte scurtd — patru masuri — in orchestra la
fl. 1, 2, oboi 1, 2, v. 1, 2 linia cantabild fiind Insotitd de motive din tema principald la basii din
orchestra (fg., celli,” Ex. 21.3).

La nr. , prin repetdri insistente a unui motiv In acorduri interpretat de orchestra prezinta
o constructie din sapte masuri, care reprezintd sectiunea concluziva a expozitiei formei de sonata.
La nr. dezvoltarea este caracterizatd de alternante de fraze melodice care apartin ambelor
grupuri tematice, autorul decupand motive din ambele grupuri, obtine instabilitatea si cu ajutorul
metro-ritmicii. Dupa pasajul ascendent la trompeta solista, la nr. , apare un nou material
tematic de esenta cantabild (Ex. 21.4) prezentat de orchestra in unisonul flaute/oboi/viorile 1, 2 —

tema, iar violoncelul si viola — motivul din tema principala, xilofonul fiind un liant intre aceste
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doud grupuri. Acest material poate fi tratat ca un epizod 1n sectiunea dezvoltatoare a formei de
sonatd. Episodul se finalizeaza printr-o cadentd in es-moll cu o masura inainte de nr..

De aici incepe o pregatire a reprizei, caracterizata prin repetari a diverselor fraze atat la
trompeta solo cat si la diferitelor grupuri orchestrale. La nr. incepe repriza (Ex. 21.5), care
continua pana la nr. si este una de tip dinamic, modificérile fiind aduse ambelor teme —
principald si secundara, antrenate intr-un dialog strans, cu fraze scurte.

La nr. incepe coda formei de sonatd. Ea se bazeazd pe repetarea unei fraze initial in
orchestra, apoi la solist. Coda este oarecum neobisnuita, dat fiind faptul cd din materialul tematic al
expozitiei nu rdman decat formule ritmice, tematismul, insd, fiind dizolvat in aceste formule. Pe
finalul codei orchestrale Tomasi realizeaza o rarire a tempoului prin augmentare ritmica (Ex. 21.6).

Cadenta reprezinta o a doua subsectiune a codei. Materialul tematic al cadentei este de fapt
o sintezd a motivelor si frazelor prezentate in p. I, uneori modificate si chiar o fraza cu o tema
noud — en mesure, tempo di blues, unde Tomasi cu maiestrie include anumite secvente tematice
ale p. I. Originalitatea acestei cadente consta in suprapunerea trompetei soliste cu surdind simpla
peste replicile tobei mici fiind Tmpartitd in cateva sectiuni — solo si acompaniate, iar in sectiunea
en mesure, tempo di blues fiind indicat si metronomul. Cadenta are un grad foarte avansat de
dificultate, astfel compozitorul propune anumite pasaje ca facultative, care la vremea aparitiei
concertului In mare parte erau omise de trompetisti, insd la ora actuald cadenta se interpreteaza
integral (Ex. 21.7).

La nr. reintrd orchestra cu cornii harpa si corzile grave, in pp, astfel creand acea
atmosfera mistica si realizandu-se o coda generald (Ex. 21.8).

Partea II, Nocturne, Andantino, se defineste prin caracterul visdtor, romantic, chiar
sentimental, neavand insa o forma distinctd. Tomasi a folosit acest titlu pentru partile mediane in
noud dintre cele 16 concerte instrumentale ale sale. Aceasta parte este dominata de o deosebitd
expresivitate i melancolie, oferind un contrast stilistic major in comparatie cu celelalte doua.

Cele cinci sectiuni principale ale Nocturnei precedate de introducere ~A—B—-C-B'-A' —
sunt usor de identificat si prezintd o constructie concentricd piramidala din punct de vedere
dinamic si timbral, la care contribuie si sustinerea armonica din acompaniament, iar schimbarea
mai multor tipuri de surdind se sincronizeazd cu nuantele dinamice si timbrale din
acompaniamentul orchestral. Acest lucru se poate vedea in tabelul de mai jos:

Fig.10

Structura Reper Numarul masurii Surdina Dinamica
Introducere - 1-2 - pp
A 1 3-14 cup mute p
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Punte 1 3 14-16 - p-mf
B 4m. inainte de 3 17-30 straight pf
Punte 2 6 30-37 - mf-f
C Im. Tnainte de 8 37-43 senza surd. f
Punte 3 2m. inainte de 10 44-45 - f

B’ 10 46-53 straight mp
Punte 4 11 53-56 - mp
A’ 12 57-65 cup mute p

Materialul tematic din Nocturna este original, insd Tomasi conecteaza cu maiestrie celula
tematica din expunerea temei principale din p. I, masura a treia cu tema principald a Nocturnei si
o dezvoltd formidabil in sectiunea B;. Scurta introductie arpegiato a harpei este o pregatire
perfectd pentru intrarea trompetei In p cu surdina cupa (termenul francez - Bol). Indicatiile
compozitorului trés envelopés pentru harpa si espressivo e vibrato pentru trompeta, arpeggiato la
harpa suprapus pe pedala violoncelului si tremolando cu baghete foarte moi pe cinel creeaza
chiar de la Inceput o sonoritate deosebitd astfel transmitand atmosfera misticad si totodatad
visatoare a Nocturnei (Ex. 21.9).

In urmitoarele sectiuni Tomasi recurge la modificari timbrale la trompetd cu ajutorul
surdinelor, dar si In acompaniamentul orchestrei, aici folosind combinatii timbrale ale diferitor
grupuri de instrumente din orchestrd, precum lemnele, corzile cu surdine, cornii si celesta, in
interventiile orchestrei din puntile dintre sectiuni demonstrand o adevarata feerie de culori si nuante.

In sectiunea B schimbarea de surdini straight la trompeta completeazi dezvoltarea
dinamica a sectiunii de la p la mf, unde Tomasi foloseste procedeul combindrii timbrale dintre
trompeta solistd cu surdina simpld cu diferite instrumente din orchestra, precum unisonul cu
oboiul 1(nr. ) cu clarinetul 1 (nr. @, mas. 2) sau cu vioara 1 (nr. , mas. 3), aceste combinatii
fiind proprii mai degraba jazz-ului (Ex. 21.10).

Dupa interventia orchestrei de la nr. @, la n. incepe sectiunea C cu un nou material
tematic la trompeta fard surdina, foarte asemanator cu o improvizatie din jazz, suprapusd pe tema
principala a sectiunii B, care de aceastd datd este expusd de orchestra. Acest procedeu
componistic este caracteristic lui Tomasi, deoarece il regasim si In concertele pentru trombon,
clarinet sau corn (Ex. 21.11).

In aceasta sectiune linia melodica a trompetei este edificati pe alternarea unor pasaje pe un
diapazon destul de larg, valoarea dinamica (f, ff) indicand aici sonoritatea doritd de compozitor la
solist, iar absenta surdinei confirmi acest lucru. Impreund aceste elemente constituie apogeul

sonoritatii si intensitatea maxima a Nocturnei si a Intregului concert. Folosirea articulatiilor
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legato si detaché la trompeta solo in sectiunea C la succesiunea indicata de Tomasi alaturi de
densitatea armonicd a acompaniamentului evidentiazd caracterul de jazz al lucrarii. Aici
sonoritatea trompetei trebuie sa 0 domine pe cea a orchestrei, trompeta avand un rol decisiv in
evidentierea influentei jazz-ului, deoarece formulele ritmice combinate impreunad cu varietatea de
articulatii atipice, dinamica si indicatiile vibrant, apassionato creeaza Tmpreuna mozaicul de
sonoritati proprii jazz-ului.

Sectiunea B; incepe dupa o scurtd punte orchestrald (nr. ) cu un material tematic
apropiat celui din sectiunea B, modificat tonal, lungimea frazei fiind redusa la sapte masuri fata
de 14 din B. Schimbdri intervin si in acompaniament, la B; apardnd un nou element: pe
acordurile de harpa si celestd, dublate de corzi (divizia soli) cu tremolando in registrul acut, unde
primele doua viori au miscarea de 16-mi cu aceiasi armonie, procedeu prezent pana la incheierea
sectiunii (Ex. 21.12).

Aici din nou compozitorul recurge la combinatii timbrale inedite, in nuante foarte
estompate (ppp corzile, pp celesta, p, pp trompeta), care intensificd atmosfera de mister,
pregatind aparitia ultimii sectiuni,

Ultima sectiune A; este aproape identica cu prima — A — cu exceptia numarului de masuri
(sectiunea A are 12 mas., iar A; — 9) si absenta in acompaniament a tremolando la cinel, are
aceiasi pedala de Cis la violoncelul cu surdind, trompeta cu surdina Bol, dinamica pp, dar daca in
A autorul indicd molto espressivo, con malinconia, in A; indicatiile sunt dolce e vibrato si lipsesc
inflexiunile dinamice. Incheierea sectiunii si a Nocturnei pe un acord cis-moll in acompaniament
(violoncelul, vioara I, harpa si cinelul) cu un a la trompeta in pp contine doud elemente: de final
(cedez, diminuendo, coroand pe ultimul acord, ppp la trompetd) si continuare (tensiunea din
ultimul acord, care creeaza sentimentul de suspense si asteptare). Pe parcursul Nocturnei solistul
trebuie sa controleze cu foarte mare atentie sincronizarea dintre dinamicd, lungimea frazei,
volumul necesar de respiratie, articulatii, care vor conditiona atat calitatea sonoritatii proprii cat
st echilibrul sonor si timbral cu instrumentele din orchestra (Ex. 21.13).

Partea IIl, Final, Allegro giocoso, reprezintd un dans tumultuos, ce aminteste de stilul de
muzica de cabaret, Intrerupt periodic de interventii lirice, dar care pastreazad caracterul initial al
partii. Schema tematica a finalului este definitd de motive melodice in arpegii, semi-semnale de
fanfard, iar apogiaturile, figurile sincopate si gamele cromatice aduc o notd de jovialitate si
subliniaza caracterul ludic al intregii parti. Miscarea acordurilor din acompaniamentul orchestrei
care contin cvarte si cvinte paralele reprezintd un procedeu propriu acestei parti. Desi in partea
IIT ca si in partea I este indicata tonalitatea B-dur, totusi putem constata mai degrabd prezenta
unui centru tonal, deoarece Tomasi defineste clar tonalitatea doar cu patru masuri inainte de

intrarea trompetei soliste.
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Cele trei sectiuni ale finalului A (dans) — B (tema lentd contrastantd) — C (ar trebui de
precizat ce reprezintd aceasta sectiune la fel cum s-a facut pentru A (dans) sau B (tema lentd)
incadrate de o introducere si o codeta sunt conectate intre ele prin motivele transformate sau
derivate din temele A si B ale partii I. Dupa introducerea energica a orchestrei in mas. 17 apare
principalul material tematic in prima interventie a trompetei, reprezentand o transformare ritmica
a temei secundare din prima parte (Ex. 21.14, 21.15).

Bineinteles, aici trebuie mentionate diferentele esentiale de caracter dintre expunerile
tematice, tempo, dinamica, articulatii, surdine: A, p. I — lento, pp, legato, vibrant et doux, surdina
Bol si A, p. lll — allegro vivo, f, leger, surdina ordinaire. Astfel, caracterul partii III se stabileste
cu ajutorul complexului de articulatii incisive de tip staccato, dubla articulatie, accente, martele
si formule ritmice alternante binare si ternare, sincope in dialogul solistului cu orchestra.
Evidentiat de combinatiile timbrale ale acompaniamentului orchestral, discursul muzical
inregistreaza aceleasi procedee interpretative la trompeta si la percutie, in special la toba mica si
cinel. Interventiile trompetei cu surdind si fard surdind produc un efect alternant al sonoritatii,
dinamica variatd intre f, ff; fp cu crescendo pana la f pe un interval de timp foarte scurt
accentueaza rezultatul lui. Schimbarea de metru In dialogul dintre solist si grupuri de instrumente
din orchestra (lemnele, la nr. , mas. 5 si nr. , intensificat ritmic Intre trompetd si corni 4
mas. Tnainte de nr. ) — tot acest ansamblu de mijloace de expresivitate scoate in relief energia
si caracterul vioi al sectiunii (Ex. 21.16, 21.17, 21.18).

Sectiunea B Incepe la nr. cu un material tematic nou si se evidentiaza prin caracterul
sau liric atat la solist cat si la acompaniament, debutand cu un interludiu orchestral molto
espressivo cu linia melodica la viori, flaute, oboi si cornii 1, 3, sustinerea armonica fiind
asigurata de clarinete, fagoturi, corzile grave si arpeggiato la harpd — o combinatie timbrala
neobisnuitd. Debutul poate fi considerat o expunere a temei principale, continuatd apoi de
trompeta, cu rolurile inversate, unde trompeta cu surdind preia tema, iar sustinerea armonica este
la flaute si la harpa, arpeggiato la clarinetul 1. Un procedeu neobisnuit este folosit aici de
Tomasi: alternarea masurii de %/, (patrimea=pitrimea) cu cea de /, compozitorul indicind aici,
de obicei insa nu se subdivizeazad aceste masuri, astfel reusind transmiterea lirismului si stérii de
calm, care este indicatd de Tomasi prin molto espressivo pentru orchestra, si Poco meno ben
tranquillo pentru trompeta (Ex. 21.19, 21.20).

Este foarte important ca solistul sa reuseasca transmiterea acestui caracter dupd o sectiune
destul de mare in care sunt solicitate articulatiile de tip incisiv cu o dinamici foarte diversificata. In
scurta interventie de la trompeta expresivitatea se va evidentia daca vom folosi o articulatie subtila

pentru triolete de patrimi, iar diferenta dintre accentul in p din mas. 2 dupa nr. 23| si pp fara accent
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din mas. 4 sa fie sesizabila, deoarece acompaniamentul din orchestra (care implica doar clarinetele
in registrul grav si fagoturile cu harpa) permite aceste nuante.

Sectiunea C si codetta, Molto vivace, incepe la nr. si reprezintd o sinteza a mai multor
motive diferite din sectiunea A: a) din introducerea la p. III, b) tema de la nr. si ¢) de la nr.
, un nou material tematic construit pe intervale de cvarta, cu caracter de semnal, care evoca
tema principald din p. I, apoi urmeaza Presto, d) unde tema principala preluatd din p.I are
functia de incheiere a Finalul-ui si a intregului ciclu (Ex. 21.21, 21.22, 21.23, 21.24).

In comparatie cu alte lucriri instrumentale, aici Tomasi nu include trompetele in orchestra,
astfel dand solistului posibilitatea sd etaleze pe larg varietatea de sonoritati si mijloace de
expresivitate ale instrumentului. Surdinele folosite de solist nu sunt doar o simpla schimbare de
timbru, ci, dacd analizam contextul in care compozitorul solicitd nu intAmplator anumite tipuri de
surdind, putem observa congruenta dinamica si timbrald a trompetei cu diverse interventii ale
unor instrumente sau grupuri de instrumente din orchestrd in contextul unei fraze, sectiuni, sau
chiar Intregii parti. O foarte mare importanta au dialogurile dintre solist si orchestra, in care sunt
implicate instrumentele de percutie, precum xilofonul sau toba micd cu cinelul (partea III,
sect. A, nr. ), alte combinatii timbrale ale instrumentelor din orchestrd, rar folosite in
acompaniamentul de orchestra, precum harpa dublatd de celestd si doud viori soli (partea II,
sect. By, nr. ), sau dialogul dintre trompeta si corzi fara surdine, toti folosind articulatia
martele (partea I, sect. A, nr.). Trebuie mentionatd cadenta de la sfarsitul partii [ — se poate
spune cd are dimensiunile si caracteristicile unei lucrdri separate si este un model al sintezei
materialului tematic din partea I, dar concomitent si al expunerii subtile a celulelor tematice din
urmatoarele parti ale Concertului. Cadenta permite demonstrarea la un inalt nivel a calitatilor
interpretative ale solistului, totodata solicitdnd o maxima concentrare a atentiei si vederea in
ansamblu a varietdtii mijloacelor interpretative si de expresivitate, imbinarea lor din punct de
vedere tehnic si stilistic. Toate aceste particularitdti sunt proprii stilului componistic al lui
Tomasi, insd putem spune cu certitudine ca dintre lucrdrile sale pentru trompetd Concertul este
cel mai complex din punct de vedere al folosirii mijloacelor de expresivitate.

Concertul pentru trompeta si orchestra este cu sigurantd unul dintre cele mai importante
concerte din repertoriul trompetistic din secolului XX. Aceastad lucrare a fost inregistrata de cele
mai multe ori, In comparatie cu alte concerte din aceastd perioada, poate cu exceptia concertului
de A. Arutiunian (1950). Concertul este studiat la nivelul universitar si este programat in cadrul
recitalurilor mai frecvent decat oricare alt concert.

Inregistrarea Concertului de citre Maurice André constituie un punct de referinta din doua

motive: 1. a fost realizatd prima inregistrare a lucrarii avandu-I ca solist pe un trompetist notoriu al
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sec. XX, M. André; 2.prezenta compozitorului la Inregistrari. Claude Tomasi, fiul compozitorului,
relateaza: ,, Tatdl meu si cu Maurice André au cazut de acord in privinta tipurilor de surdine si la ce
fraze sa le foloseascd, la fel si asupra articulatiilor in contextul caracterului frazelor. Asta nu
inseamna ca ar fi fost greseli in partiturd, sau ca aceasta nu s-ar fi respectat, dar tatidl meu a fost mai
degraba ingaduitor si flexibil vis-a-vis de propunerile lui Maurice André” [189, p. 105].

»Eu nu aveam aproape de loc timp pentru a ma ocupa de compozitie...(a. a. 1947-1952).
Acest "aproape” nu se refera la doua capodopere — Concertul pentru trompeta (1948) si Concertul
pentru saxofon”— marturisea compozitorul in a. 1949 [citat dupa 189, p. 106]. Primul reflecta in
totalitate anii sdi de reinnoire, fast, fericire si glorie. Fara indoiala, cu "finalul sdu insorit” concertul
pentru trompetd a devenit o lucrare de referintd, céreia unii dintre interpretii renumiti ca M. Andre,
G. Touvron, E. Aubier, W. Marsalis, S. Nakariakov, G. Sommerhalder, S. Carstea’ 4, W. Bauer,
Ph. Smith, D. Guerrier i-au conferit o importanta internationalda” [190, p. 62 ].

4.2.3. Dan Dediu (n. 1967)* face parte din generatia de compozitori ai anilor ’80, care
au trait schimbarile sociale radicale din Romania, un moment istoric important, ce va lasa
amprenta in toate domeniile, inclusiv In muzica.

Scrisa relativ recent (august 2008), Hymnus Phantasticus op. 137, pentru trompeta si
orchestra, a fost o comanda a orchestrei Camerata Hamburg si a fost interpretatd in prima auditie
in 2008, la Laeiszhalle In Hamburg, cu Hamburger Camerata, dirijor Max Pommer, avandu-I ca
solist pe trompetistul belgian Jeroen Berwaerts, prim-trompetist la Norddeutsche Rundfunk.

»lema propusda a fost aceea de a realiza o parafraza a vestitei teme a cvartetului
Kaiserquartett de Joseph Haydn, care a devenit apoi imnul de stat al Germaniei. O atare tematica
a fost o provocare pentru compozitor, iar vestita melodie este incastrata ca tema de coral lent (la
clarinete si fagoturi, reper D) si ca linie melodica de final, redimensionata printr-o combinatorica
ingenioasa si devenitd asadar de nerecunoscut™*.

Structura formei este urmatoarea:

Sectiunea A:

Coral 1 — Introducere (de la inceput pana la reperul D)
Coral 2 — Kaisershymne ca tema a unui coral lent (de la reper D la G)
Coral 3 — Coral plus glissandi lente, reluare coral introducere, iar solistul realizeaza linii
melodice cvasi-improvizatorice, cu influente de jazz
(de lareper G lalJ)
Sectiunea B:

Cadenza — sustinuta de cateva armonii (de la reper J la L)
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Dialoguri — aparitia melodiei gregoriene Te lucis ante terminum, in dialog-ecou cu celelalte
instrumente de alama (2 trompete si 2 corni), apoi proces de acumulare si culminatie Feroce (de
la reper L la O)

Sectiunea C:

Ostinato — procesiune in care se alterneaza melodica gregoriana din discant cu o melodica de joc
in registrul mediu al instrumentului solist. Culminatia procesiunii la reper Q (de la reper O la U).
Coda solistica — aparitia de trei ori a melodiei tonale a Kaisershymne, complet diferita de originalul
lui Haydn, dar cu celulele melodice ale acestuia, combinate in alt fel (de la reper U la final).

In Coralul 1 din Sectiunea A (Mit Grosser Vehemenz) in cele 4 masuri introductive ale
orchestrei Dediu aplica pe paleta de culori timbrale alte sonoritati exotice precum sunetul de
crotalii sau piatto sospeso con arco, combinat cu sonoritatea lemnelor in registrul supraacut,
viorile I si II la unison pe nota e din octava 3-a prepard intrarea trompetei solo — un procedeu
ingenios, care ajutd solistul foarte mult, el avand nota e 1n acelasi diapazon cu surdina plunger,
dificil de emis in acest registru si in dinamica (pp) indicatd de compozitor. Pentru o mai mare
diversitate a sonoritdtii in coralul 1 introductiv din sectiunea A, de la inceput pana la reper D
compozitorul recurge la sonoritatea trompetei piccolo cu trei culori timbrale: doua cu diverse
tipuri de surdind — plinger si harmon si a treia fara surdina (Ex. 22.1, 22.2, 22.3).

In partea introductivi nu se defineste un centru tonal, densitatea armonicd din
acompaniament fiind mai degraba de tip linear cu functia evidentierii liniei melodice de la
trompeta, care la randul ei face parte din aceasta structura armonica. Irizarea sonora pulsatorie si
efectele sonore din acest coral transmit atmosfera procesului de “nastere a universului”, care
reprezintd partea filozofica a lucrarii.

Coralul 2 (reper D) — Kaisershymne — unde compozitorul noteaza in partitura ”Hommage a
Haydn” reprezintd primele masuri ale temei cvartetului la clarinete si viole cu sustinerea
fagoturilor si violoncelelor, modificata armonic — aici Dediu folosind poliacordurile ca
modalitate de transformare a temei, care continui pani la reper G. In acest punct soistul schimba
trompeta piccolo cu trompeta in C si incepe sd dialogheze cu trompetele din orchestra cu replici
scurte in stil jazz, folosind surdina plunger, iar efectele wa-wa si frullato, suprapuse pe coral si
cu glissando aleatoric la viorile prime reprezinta schimbarea caracterului. De la reper F trompeta
solistd expune o linie melodica in stil improvizatoric, care, datoritd alternarii de sonoritati open
(deschis, fara surdind) si surdina harmon si formule ritmice combinate se apropie tot mai mult de
jazz (Ex. 22.4,22.5, 22.6).

Dupa geneza din coralul 1, in urmatorul coral, care abundad de culori timbrale si procedee
interpretative inedite, se creeaza atmosfera de “cunoastere a universului” cu ajutorul diferitor
efecte sonore neobisnuite la diverse instrumente din orchestra, precum glissando armonic fara
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rigoare metricd la viorie I si II iIn mod alternant, concordant cu sonoritatea si combinatiile de
formule ritmice ale trompetei solo (Ex. 22.7).

In coralul 3 sub genericul glissando-urilor lente de la corzile grave, la care se adaugi apoi
st v. II, apar noi efecte sonore precum acordurile pe armonice cu pozitiile notelor indicate la
flaute si oboaie, (efectul sonor este sunetul de jucdrie), la inceput fara un ritm clar, apoi pe
parcurs, impreund cu pizzicato la corzi se incadreaza in schema ritmica generald, sau efectul
sonor de la viorile I div. (o presiune exageratd cu arcusul pe corzi, care produce un sunet
desfigurat, astfel intensificand tensiunea si din punct de vedere timbral, (Ex. 22.8), dar si
mentinerea efectului sonor piatto sospeso con arco (Ex. 22.9).

De la reper I se prefigureaza stabilitatea ritmica la corzile grave in optimi pizzicato, care au
functia pregatitoare pentru primul Feroce. Toate aceste mijloace de expresivitate au scopul de a
evidentia linia melodica de la trompeta solo, care pe parcurs devine mai complicatd din punct de
vedere ritmic, dinamica crescand pana la ff si diapazonul pana la d’ in care este expusd tema
trompetei, In continuare 1n stil improvizatoric cu o largd varietate de articulatii si surdina
harmon demonstrand influente puternice de jazz (Ex. 22.10, 22.11, 22.12, 22.13).

Acumularea tensiunii armonice In acompaniament cu ajutorul diferitor efecte sonore
suprapuse si in linia melodica cu alternarea formulelor ritmice variate, suprapuse pe cresterea
dinamicii nuantelor si a largirii progresive a diapazonului din expunerea liniei melodice de la
trompeta solo, care concluzioneaza cu feroce — un cluster extins pe vocile orchestrale acute in
miscare de 16-mi, care se Inchee cu tremolo la toba mica in fff conchide sectiunea A la etapa
“recunoasterea propriei existente”.

Sectiunea B (Massig, frei) este divizatd in doua fragmente: cadenta si dialoguri. Cadenta
se extinde intre reperele J si L si nu este o cadentd instrumentala traditionald, ci mai degraba o
linie melodica. La Tnceput meditativa, cu o structura ritmica tipica pentru folclorul romanesc in
contextul mai multor pasaje, apoi combinatd cu diverse ornamentatii, sustinutd de acordurile
transparente in fremolando con sordina de la viorile I si II, proprii acompaniamentului unei
balade sau doine. Aici Dediu foloseste cu madiestrie melanjul elementelor folclorice cu
procedeele interpretative din jazz (glissando, portando) si ritmuri sincopate, cat si a diverselor
articulatii (detaché, staccato, legato), Imbinate in succesiunea proprie stilului. Varietatea de
sonoritati ale trompetei soliste cu ajutorul a doua tipuri de surdine straight si harmon in diverse
nuante, de la mp la f; cu inflexiuni de crescendo si diminuendo in interiorul fiecarei nuante si
mijloace interpretative care impreund cu diverse combindri timbrale ale instrumentelor din
orchestra precum un glissando di sega (ferestrau) sau tremolando la marimba, pasajul cromatic
de la clarinete si fagoturi in nuante dinamice reduse (p, mp) creeaza acea atmosfera de ’meditatie
si cugetare” (Ex. 22.14, 22.15, 22.16).
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Dialogurile cuprind fragmentul dintre reperele L - O prezentand mai multe planuri ale
acestora. In prim-plan identificim dialogul dintre trompeta solista fara surdina si alte instrumente
de alama din orchestra (doua trompete cu surdine diferite: straight (simpld) si derby (in forma de
palarie) si doi corni cu surdine) care la randul lor sustin intre ele un dialog-ecou, avand la
trompeta ca tema de baza cantul gregorian Te lucis ante terminum. Pe planul doi apare discursul
dintre oboaie (efectul sonor de jucarie) si clarinete si al treilea plan este reprezentat de dialogul
dintre vioara I, care interpreteaza o replicd a coralului 1 din sectiunea A in pasaj descendent si
viola executand pasajul cromatic de triolete de patrimi ascendent — replica a pasajului din coralul
3 din aceiasi sectiune. Spre sfarsitul fragmentului are loc procesul de acumulare prin diverse
mijloace dinamice si procedee interpretative cu 10 masuri inainte de al doilea Feroce, unde pasii
corzilor grave au o importantd majord, tensiunea fiind intensificatd cu un crescendo de la pp la fff
a trei instrumente de percutie cu sonoritate diferitd de toba micd — acutd, medie si grava,
sectiunea finalizdnd de aceasta datd cu loviturile Gran cassa sola in fff — o explozie a fortei
interioare acumulate pe parcursul fragmentului care incheie intreaga sectiune — “constientizarea
fortei proprii” (Ex. 23.17, 22.18, 22.19, 22.20).

Sectiunea C (Marciale) este un Ostinato care reprezintd o procesiune unde se alterneaza
melodica gregoriana de la vocile acute din orchestrd (flautele, oboaiele si viorile I) cu o linie
melodica de la trompeta solo in registrul mediu (ruhig), apropiatd de melosul popular (o melodie
de joc, kraftig). Liniile melodice sunt sustinute in acompaniament de miscarea de patrimi la
corzile grave care, impreund cu fagoturile si cornii, reproduc caracterul impetuos al procesiunii.
In Sectiunea C Dediu utilizeaza diverse procedee interpretative la instrumentele din orchestra,
precum portamento la trompete si corni, tril la viorile I (divizie) si viorile I, cu clarinetele, care
evidentiaza caracterul ludic al liniei melodice de la trompeta solo. Aici se observd o combinatie a
elementelor de folclor cu procedeele interpretative provenite din jazz, precum succesivitatea
articulatiilor caracteristice (martelé, staccato si detaché sub legato) sau tril alb, iar alternarea de
formule ritmice binare cu cele ternare amplifica efectul de interactivitate ale genurilor de folclor
st jazz. Culminatia acestei sectiuni (reper Q), este excelent reprezentatd de melodia de la
trompeta solo, in registrul acut in ff, unde imbinarea elementelor celor doud genuri este
sintetizatd cu maiestrie de compozitor. La reper S revine linia melodica din reper Q a trompetei
solo, Insd aici se observa reducerea treptata a intensitatii acumulate In culminatie si dizolvarea ei
— 7sic transit gloria mundi” (Ex.22.21,22.22,22.23, 22.24).

In Coda solistici (Aus der Entfernung, termenul compozitorului) reper U, tema grupului
principal din partea I a cvartetului op. 76 de J. Haydn (Ex. 22.25), care a generat titlul lucrarii —
Hymnus Phantasticus apare de trei ori ca melodie tonald a Kaiserhymne, complet diferita de
originalul haydnian, dar cu celulele melodice ale acestuia, combinate in mod divers, caracterul
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melodiei fiind opus celui conceput de Haydn, care a devenit imnul Germaniei, aici tema este
inramata de o sustinere armonicd transparentd, In ppp, iar trompeta solistd interpreteaza in aceiasi
nuantd, semplice, cu surdina derby, in pppp. Indicatia din partitura se refera la stilul de interpretare
a melodiei, care trebuie sa fie lipsit de orice infrumusetare, doar sunetul cristalin al trompetei care
se naste din neant. Interventia din orchestra a trompetei 2 cu surdina straight apare ca o ultima
zvacnire a umbrelor negre care au fost prezente in procesiune. Recomandarea compozitorului
pentru trompeta solistd de a interpreta tema a doua oard cu o octavd mai sus s-a dovedit
nejustificatd, din cauza distorsiunii atmosferei create. A treia oard tema este prluatd de flautul
piccolo, In pianissimo posibil, iar o atingere de steel chimes (clopotei de otel) cu doud masuri
inainte de sfarsit creeazad atmosfera “universului infinit care ne priveste cu ochi blanzi” (Ex. 22.26)

Sectiunile piesei pot fi intitulate in felul urmator: partea introductiva, unde nu se defineste
un centru tonal reprezintd procesului de “nastere a universului”; dupa geneza care abunda de
culori timbrale si procedee interpretative inedite, se creeazd atmosfera de “cunoastere a
universului”; urmeaza etapele “recunoasterea propriei existente”; “meditatie si cugetare”;
“constientizarea fortei proprii’; “sic transit gloria mundi’; $i “universului infinit care ne
priveste cu ochi bldnzi”. Aceste intitulari corespund cu exactitate caracterului fiecarei sectiuni,
astfel reusim sa Intelegem si sa corelam latura muzicala cu cea filozofica.

,Limbajul muzical folosit combina tonalitatea cu modalismul jazzistic si cu polimodalismul,
reiesind de aici un peisaj sonor dual, asemenea unui corp si a umbrei sale. Esentele melodice
clasice, gregoriene, folclorice si de jazz sunt topite intr-un idiom omogen, in care diversitatea
capata unitate stilisticd si profil expresiv ce duce cu gandul la o lume oniricd si fantasticd. De
aceea, titlul de Hymnus phantasticus se relationeaza intr-un mod direct cu lumea muzicald propusa
de autor, 1ar protagonistul — trompetistul — realizeaza o caldtorie initiaticd intr-un registru estetic ce
cuprinde deopotriva straniul si dramaticul, vehementul si naivul. Tusa finala, melodia trompetei
preluatd de flautul piccolo in registrul grav, duce cu gandul la o regresie In lumea copilariei, la o

regasire a originilor, la o puritate naiva si totodati la o fragilitate existentiald™’.

4.3. Concluzii la capitolul 4

In sec. XX repertoriul trompetistic este completat de compozitori celebri cu lucrari de
anvergurd, precum sonatele si piesele concertante — ambele genuri demonstrand un grad inalt de
complexitate. Recapituland repertoriul investigat, vom evidentia o serie de compozitii, ce
cumuleazd o mare diversitate de mijloace de expresivitate si procedee inedite de interpretare,
printre care se distinge varietatea timbrald de culori si nuante ale duetului trompeta-pian sau ale

diferitelor imbinari ale trompetei cu instrumente sau grupuri orchestrale.
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Sonatele si piesele concertante prezentate in acest capitol fac parte din categoria celor mai
solicitate lucrari de solisti in repertoriul concertistic si sunt incluse in programele didactice ale
institutiilor superioare de Invatamant de profil, fiecare dintre ele reprezentand diverse scoli de
compozitie, perioade ale sec. XX si scoli nationale de trompeta, limbajul componistic si mijloacele
interpretative solicitate de compozitori fiind inedite in fiecare lucrare, creand procedeele
interpretative si combinatii timbrale noi.

Compozitiille examinate in acest capitol reprezintd vectorul evolutiei limbajului
componistic si stilului interpretativ pe parcursul sec. XX in diferite tari si perioade, iar datorita
acestel sintetizari, noi reusim astfel sa urmarim cursul dezvoltarii repertoriului trompetistic al
sec. XX prin prisma modalitdtilor de exprimare din punct de vedere componistic si interpretativ.

1. Una dintre cele mai frecvent interpretate lucrari din repertoriul sec. XX, Sonata pentru
trompeta si pian de P. Hindemith reprezintd o noua etapad a evolutiei repertoriului trompetistic
din sec. XX. Limbajul componistic folosit de autor in Sonata este orientat catre dinamica si
expresivitate accentul pregnant pus pe maxima sugestivitate a acestora releva in mod divers
caracterul frazelor muzicale, chemate sa transmita sentimentele premonitorii ale compozitorului.
Din punct de vedere conceptual Sonata este extrem de complicata, astfel interpretarea ei la nivel
mediu sau in primii doi ani ai ciclului universitar nu este recomandabila.

2. Jean Francaix face parte din generatia compozitorilor francezi ai sec. XX care au
experimentat noi sonoritdti bazate pe combinatii timbrale, corespunzatoare liniilor melodice si
densitdtii armonice din lucrarile lor, aceste aspecte fiind puternic influentate de marii
impresionisti francezi. In acest sens Sonatina pentru trompetd nu este o exceptie, deoarece
principalele elemente stilistice mentionate mai sus sunt prezente in aceastd scurtd dar foarte
concentratd lucrare. Titlurile partilor ne introduc intr-o atmosfera conectatd istoric cu muzica
veche franceza, simplitatea si lirismul liniilor melodice ale Sarabande-i si ritmul vertiginos al
motivelor dansante din Gigue confirma aceasta conexiune. Lucrarea impune un anumit stil de
interpretare, asa-numitul stil “francez”, care presupune cunoasterea unor procedee interpretative
specifice atat la trompeta cat si la pian.

3. Sonata pentru trompeta si pian de Tudor Ciortea este una dintre cele mai dificile lucrari
pentru trompetd din repertoriul romanesc. Acest fapt se datoreaza constructiei originale,
neobisnuite a motivelor melodice la trompeta, chiar daca unele dintre ele sunt inspirate din muzica
folclorica, structurii armonice in acompaniament, bazate pe dislocarea sau decalarea liniei
melodice. Cele trei parti ale Sonatei releva o structura traditionala a ciclului, insa fiecare dintre ele
reprezintd idei muzicale, caracter si structuri dinamice si ritmice distincte. Din punct de vedere

tehnic lucrarea este deosebit de solicitanta, necesitand o pregatire avansata.
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4. Eric Ewazen este unul dintre compozitorii marcanti ai sec. XX, care a dedicat
instrumentelor de alama un mare numar de creatii, printre care si Sonata pentru trompeta si pian.
Fiecare dintre cele trei miscari ale lucrarii reprezintd o structurd individuald, iar limbajul
componistic modern folosit de compozitor se incadreaza firesc in forma traditionald tripartita.
Lucrare de mare anvergurd (27 min.), piesa solicitd de la trompetist in primul rand o rezistenta
fizica majord, iar gradul de concentrare trebuie sd fie maxim, deoarece frazele contin serii de
pasaje foarte dificile. Dialogul dintre pian si trompetd prezintd multe dificultati, fiind greu de
sustinut miscarea ritmicd exactd, iar schimbul scurt de replici complicd si mai mult discursul
muzical dintre cele doud instrumente. Din punct de vedere conceptual Sonata releva dificultati
majore, precum conexiunea dintre densitatea armonica din acompaniament si structura melodiei de
la trompetd, care au ca liant modalitatea heterofonica a stilului componistic al lui Ewazen.

5. Lista compozitiilor pentru trompetd si orchestrd din sec. XX (aprox. 225) cuprinde o
larga varietate de stiluri, genuri si forme — de la romantism la modernism, de la piese concertante
la concerte, de la lucrari monopartite la cicluri — si poate fi consideratd o expresie a scolilor
componistice din diferite tari, la fel si a Intregului spectru de limbaje muzicale a diferitelor
curente din sec. XX. In prima jumitate a secolului identificim lucriri cu particularititi
caracteristice precum neoclasicism (Concertul pentru trompeta si orchestra de A. Goedike,
1937), neoromantism (Concertul pentru trompeta si orchestra de V. Peskin), neofolclorism
(Concertul pentru trompeta si orchestra de A. Arutiunian, 1948), impresionism (Concertul
pentru trompetd si orchestra de H. Tomasi, 1948) s. a., in timp ce a doua jumatate a secolului se
inscrie In modernism, (A. Zimmermann Nobody knows the truble I see, 1954), iar spre sfarsitul
secolului si la inceputul sec. XXI compozitorii folosesc un limbaj combinat al curentelor, sinteza
dintre tehnica si limbajul componistic si mijloacele de expresivitate interpretativd — principiul
restituirii expresiei (L. Danceanu). Aici se incadreaza si cateva piese ale compozitorilor romani,
scrise recent: Hymnus Phantasticus de D. Dediu (2008), Zamolxe de G. Mailancioiu (2012),
Simconcertphonia de L. Danceanu (2015)°®.

6. Concertul pentru trompeta si orchestrd de Oscar Bohme este considerat pe bund dreptate
una dintre cele mai reprezentative lucrari de la sfarsitul perioadei romantice, datoritd materialului
tematic inspirat din folclorul rus, dupa exemplul marilor compozitori din acea perioada. Toate cele
trei parti ale concertului au un continut muzical de caracter divers, insa interconectate intre ele cu
mici motive muzicale in partea solisticd a trompetei, dar si prin stilul de orchestratie, aici vedem
dialogul dintre trompeta si orchestra si modalitatea de a evidentia imbinarea tematicii folclorice cu
universul armonic din acompaniament, care se evidentiazd printr-un limbaj specific romantic.

7. Concertul pentru trompeta si orchestra de H. Tomasi — unul dintre cele mai frecvent
interpretate si inregistrate concerte din repertoriul sec. XX, poate fi considerat un model
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extraordinar al combinatiei dintre diferite stiluri. Pe 1anga stilul impresionist n aceasta lucrare se
face simtita destul de puternic influenta jazz-ului, prezenta in toate cele trei parti, incepand cu
indicatia de tempo blues in cadenta primei parti, in sectiunea de mijloc a partii secunde si in
sectiunea de Tnainte de final doppio valore, din partea finald. De asemenea observam si trasaturi
specifice pentru stilul de cabaret (partea I1I), mijloace de expresivitate si procedee interpretative,
combinatii timbrale, diversitate de nuante dinamice si sonoritati. Rolul orchestrei in aceasta
lucrare este unul definitoriu pentru caracterul ei, deoarece dialogul dintre trompeta si orchestra e
construit pe replici scurte dintre trompeta solistd si mai multe instrumente sau grupuri din
orchestra. Interventiile orchestrale asigura continuitatea si consistenta armonicd a dialogului,
compozitorul folosind diverse procedee precum poliacorduri, armonizare lineard sau heterofonie,
caracteristice tehnicii componistice din sec. XX. Indicatii ale compozitorului precum fantastique,
tres lointain et espressif, vibrant et doux (fantastic, foarte indepartat si expresiv, vibrant si dulce)
ajutad interpretul la crearea si redarea caracterului muzical al lucrarii. Nu mai putin importante in
acest context sunt combinatiile timbrale ale trompetei cu culorile instrumentelor din orchestra,
trompeta adesea folosind diverse tipuri de surdine (cupa sau simpld), la fel si instrumentele din
orchestra — corzile (p. 1), tromboanele si tuba (p. I).

8. Hymnus Phantasticus reprezintd limbajul muzical al sec. XXI, sintetizand tehnica
contemporand de compozitie cu posibilitatile interpretative trompetistce duse la limitd. Combinarea
sonoritatii delicate, specifice trompetei piccolo cu forta si bogatia timbrald a celei in C , ambele
aparand in diferite ipostaze timbrale in functie de contextul muzical, cu sonoritdti orchestrale
inedite si alternarea sectiunilor ritmice cu forma improvizatoricd a expunerii materialului tematic
dau nastere unei expresivitati dincolo de perceptia traditionala a acesteia si poate fi comparata cu
artele cu manifestare tridimensionald, insd Tn prezentare sonord. Piesa este una dintre cele mai
dificile din repertoriul trompetistic contemporan si necesita o pregatire teoretica si practica la cel

mai Tnalt nivel din parte trompetistului si a orchestrei.
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CONCLUZII GENERALE SI RECOMANDARI

Cercetarea realizatd in tezd vizeaza un sir de probleme actuale ale stiintei muzicale
contemporane, implicand studierea unor domenii mai putin explorate, in special — repertoriul
trompetistic modern examinat prin prisma mijloacelor de expresivitate componistice si
interpretative.

Consideram ca obiectivele propuse au fost realizate, astfel fiind solutionata si problema
stiintifica care consta in aprofundarea cunostintelor in materie de descriere si analiza a
mijloacelor de expresivitate componistice si interpretative in repertoriul trompetistic
modern si reflectarea evolutiei repertoriului solistic pentru trompetd prin prisma
factorului expresivitatii, iar cercetarea complexa a lucrarilor selectate cu evidentierea
mijloacelor de expresivitate si formularea concluziilor a determinat inliturarea mai multor
lacune si inexactititi in discursul teoretic dedicat problemelor fundamentale ale artei
interpretarii la trompeta.

Investigatiile efectuate si analiza lucrarilor prezentate demonstreaza in mod convingétor
diversitatea mijloacelor de expresivitate in creatiile pentru trompetd din sec. XX in functie de
perioada aparitiei lucrarilor, scoala componistica careia apartin autorii, particularitatile stilistice
si de evolutiei tehnicii de interpretare pe de o parte si a constructiei instrumentelor de la
inceputul sec. XX pana in prezent pe de alta parte.

1. Reconstituind panorama complexa a situatiei in domeniul de studiere a repertoriului
trompetistic si a mijloacelor de expresivitate interpretative In baza literaturii existente
concluzionam ca lucrarile muzicale investigate in tezd demonstreaza elocvent dezvoltarea artei
interpretative la trompetd pe parcursul sec. XX [16, 18]. Reflectarea problemelor ce tin de diverse
aspecte ale interpretarii la trompetd este prezentata neuniform in literatura de specialitate: daca
latura tehnica este elucidata destul de larg in diferite lucrari teoretice si metodice [15], mijloacele
de expresivitate sunt reflectate insuficient, discutdndu-se preponderent despre procedee si
modalitati de interpretare 1n linii generale, fard a se efectua o sinteza a mijloacelor de expresivitate
interpretativa cu tehnica componistica. Considerm ca in lucrarea noastrd am reusit sa completam
lacunele in domeniul cercetarii laturei expresive in lucrarile pentru trompeta din sec. XX.

2. Repertoriul trompetistic al sec. XX este foarte larg si include atat lucrari de dimensiuni
mici, precum miniaturile, cit si creatii de anvergura, ca de exemplu sonate pentru trompeta si
pian, sau lucrari concertante cu acompaniament de orchestra. Cele 22 de lucrari analizate redau
cu fidelitate imaginea repertoriului trompetistic al sec. XX, deoarece cuprind 1n intregime
perioada respectiva si reprezintd o mare diversitate de stiluri, genuri si forme, in acelasi timp
evidentiind diverse scoli componistice [10, 17]. Numarul mare al pieselor pentru trompeta solo si

al miniaturilor pentru trompeta si pian, selectate pentru analizd se datoreazd dimensiunilor lor
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relativ mici. Lucrarile de forma ampla precum sonatele sau lucrarile concertante pentru trompeta
si orchestra sunt prezentate in numdar mai mic din cauza proportiilor lor mari, analiza lor
necesitand o abordare mai detaliata.

3. Segmentul repertorial congruent lucrarilor pentru trompeta fard acompaniament abordat in
capitolul 2 este relativ nou, primele piese fiind scrise in a doua jumatate a sec. XX, cand tehnica
interpretativa avea un nivel corespunzator limbajului componistic, astfel compozitorii impreuna cu
interpretii au putut experimenta diverse sonorititi si culori timbrale inedite. In aceste piese se
evidentiaza combinatia mijloacelor de expresivitate inedite si traditionale cu efectele sonore,
specifice muzicii moderne — o noutate in tehnica interpretarii — iar maiestria cu care acestea sunt
aplicate este o particularitate dominanta in creatia compozitorilor mentionati mai sus. Dificultatea
pieselor pentru trompeta solo este amplificata prin faptul ca trompeta, fiind un instrument monofon,
trebuie sd reuseasca redarea policromatismului caracteristic pentru aceste lucrari, iar textul muzical
necesita o respectare riguroasa a tuturor indicatiilor, combinata cu fantezia si imaginatia interpretului.
Lucrarile pentru trompeta solo au mai multe caracteristici comune: diapazonul largit de aproximativ
trei octave, care pleaca de la notele pedale (note grave, inexistente in diapazonul trompetei) si
ajunge 1n registrul supraacut, depdsind octava a treia; diversitatea maxima de nuante — de la ppp
la fjf — si folosirea lor intr-un mod netraditional; prezenta unei largi game de culori timbrale, care
adesea necesitd o tehnicd speciald a emiterii sunetului si a schimbarii culorii prin diferite
mijloace, precum surdine de mai multe tipuri, acoperirea palniei cu mana, apropierea palniei de
pupitru la distanta mica, dublarea sunetului cu vocea s. a. [18].

In aceste lucrdri identificim o larga paletd de culori timbrale, mijloace de expresivitate
interpretative, nuantele carora variaza in functie de contextul fiecarei creatii, deoarece majoritatea
dintre ele sunt lucrdri cu caracter programatic si deja in titlul lor putem descifra o parte din
informatia pe care o contin. Majoritatea dintre piesele analizate in capitolul 2 au fost interpretate de
subsemnatul in diverse concerte, astfel analiza lor poate fi consideratd o completare teoreticd a
cunostintelor practice deja acumulate, intregind perceptia valorii lor artistice.

4. Multe dintre miniaturile instrumentale pentru trompeta cu acompaniament de pian sau
orgd analizate in capitolul 3 sunt adevdrate bijuterii muzicale care atrag interpretii datoritd
dialogului echilibrat intre trompeta solistd si celalalt participant al ansamblului — pianul sau orga.
Toate aceste piese fac parte din repertoriul trompetistic solistic si didactic avand un rol important
in formarea profesionald a tinerilor instrumentisti deoarece prezintd o largd varietate de stiluri si
forme [11]. Creatorii acestor scurte, dar complexe lucrdri apartin diferitelor scoli componistice din
mai multe tiri si perioade din sec. XX si, prin urmare, lucrdrile contin o mare diversitate de
mijloace de expresivitate si modalitati interpretative. Miniaturile sunt foarte importante in procesul
didactic, deoarece dimensiunile lor restranse permit elevilor sau studentilor sa asimileze mai usor
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problemele legate de tehnica interpretarii, mijloacele de expresivitate, aceasta fiind o modalitate
prin care tinerii instrumentisti se vor obisnui cu studiul aprofundat al lucrarii, folosind cu succes
procedeul 1n cariera lor [12].

5. Lucrarile moderne pentru trompeta si orga, la fel ca cele din perioada Renasterii, sunt
legate de tematica religioasa si in acest sens se poate observa conexiunea lor (in contextul
melodic, armonic si timbral) cu piesele pentru trompeta si orgd a compozitorilor din sec. XVII-
XVIII. Trebuie mentionat faptul ca ele apartin autorilor din tarile cu religie preponderent catolica
sau protestanta, unde 1n biserici se foloseste orga pentru slujbele religioase.

In compozitiile pentru instrumente solo si orgd existi problema specificului registratiei. In
momentul conceperii lucrarii, compozitorul de obicei nu tine cont de faptul cd toate orgile au
sonoritate diferitd si sunt instalate in medii cu acusticd diversd, acest aspect revenindu-le
interpretilor. Ei trebuie sd atragd atentia asupra unor detalii importante, precum pozitionarea
trompetistului fata de orga, limitele sonoritatii orgii, propagarea sunetului s.a. De asemenea nu pot
fi ignorate nici particularitatile acustice diferite din biserici sau, mai rar, sali de concert. Acesti
factori trebuie luati in considerare ca fiind importanti pentru sonoritate, astfel ca ideile si
sugestiile autorului in privinta registratiei sa asigure individualizarea vocii trompetei pe fundalul
acompaniamentului plin de culoare al orgii.

6. Sonatele pentru trompeta si pian din sec. XX se caracterizeaza prin folosirea unui limbaj
muzical complex, combinarea mijloacelor de expresivitate traditionale si noi aparute cu modalitati
interpretative extraordinare, devenind creatii de o incontestabild valoare. Daca in sec. XVII sonatele
pentru trompeta erau acompaniate de orga, basso continuo sau orchestra de corzi, de-a lungul sec.
XX termenul de sonata este tratat cu multa libertate, Insa treptat se revine la semnificatia lui initiald
de muzica instrumentala incadrandu-se in vastul domeniu al muzicii de camera.

Sonatina are si ea un rol important, deoarece in sectorul didactic acest gen este
indispensabil pentru instruirea instrumentistilor de nivel mediu, Insd si printre aceste lucrari
aparent aplicative, gdsim unele de complexitate si valoare artisticd majorda, ca de exemplu
sonatinele de J. Francaix sau B. Martint.

7. Lucrarile concertante pentru trompeta si orchestrd constituie cel mai complex capitol al
intregului repertoriu trompetistic, in special segmentul repertorial din ultimii 30-40 de ani ai
sec. XX, acumuland experienta Intregii istorii a evolutiei limbajului componistic, dezvoltarea
tehnicilor de interpretare si largirea spectrului de procedee interpretative. Prezenta unei palete
diverse de culori timbrale ale sonoritdtii trompetei in piesele cu acompaniament de orchestra,
evidentiaza caracterul si bogatia instrumentului — de la stralucire si fermitate la delicatete si
finete. Concertele pentru trompeta si orchestrd din sec. XX se definesc prin varietatea de stiluri si
genuri — de la romantism la modernism, de la piese concertante la concerte multipartite — si pot fi
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considerate atat o expresie a unui nou limbaj componistic si interpretativ, provenient din diferite
tari, cat si al limbajului muzical al diferitor curente stilistice din sec. XX [13].

Compozitiile analizate In teza cuprind o perioada larga a sec. XX, fapt care ne-a permis
sistematizarea procedeelor interpretative si a mijloacelor de expresivitate in functie de evolutia
tehnicii de interpretare, a limbajului componistic, a scolilor de compozitie nationale reprezentate,
diversitatii stilistice. Un aspect important il are si descrierea principalelor metode de studiu
elaborae in sec.XX, practicarea cdrora, in opinia noastrd, a determinat aparitia si dezvoltarea
unor noi procedee tehnice, caracteristice muzicii contemporane. Consideram relevarea acestor
aspecte in forma propusd in tezd ca o noud posibila modalitate de analizd si cercetare a
repertoriului  trompetstic modern, iar sistematizarea mijloacelor de expresivitate
interpretativa si a limbajului componistic din repertoriul trompetistic al sec. XX poate
deveni o schemi sau un model dupia care trompetistii ar putea s se ghidez in abordarea

lucrarilor moderne pentru trompeta.

Recomandari
1. Abordarea mai ampld a subiectului expresivitatii in cercetarile muzicologice in domeniul
teoriei si istoriei artei interpretative;

2. Extinderea ariei de investigatie a mijloacelor de expresivitate componistice si
interpretative si asupra repertoriului trompetistic din alte arii stilistice;

3. Examinarea cu o mai mare atentie a aspectul stilistic al lucrarilor trompetistice, astfel
formandu-se o viziune clara asupra alegerii mijloacelor de expresivitate corespunzdtoare pentru o
piesd sau alta in functie de perioada, stil, apartenenta autorului la o scoald componistica,
complexitate s. a.;

4. Studierea multiaspectualda a corelatiei intre aspectele tehnologice si artistice ale
interpretarii la trompetd a lucrarilor din diferite epoci stilistice;

5. In procesul de studiere si interpretare a repertoriului trompetistic din sec. XX a recomanda
tinerilor muzicieni audierea, analiza criticd §i comparativa a viziunilor interpretative ce apartin
unor trompetisti de valoare. In acelasi timp dorim si atragem atentia si asupra riscului imitarii
acestor interpretari.

6. Promovarea repertoriului trompetistic academic in toata bogatia si diversitatea acestuia,
asigurand familiarizarea publicului larg din tara noastra cu acest repertoriu inca putin valorificat
si stimuland aparitia unor noi lucrdri originale, posibilitatile trompetei In acest sens fiind cu

adevarat nelimitate.
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(vizitat 19.03 2015)

200. http://aquila.usm.edu/theses_dissertations/2789/ A comprehensive performance project in
trumpet repertoire; A discussion of the twentieth-century concerto for trumpet and orchestra;
An investigative study of concertos by Alexander Arutunian, Henri Tomasi, Charles
Chaynes and Andre Jolivet; A bibliography of concertos for trumpet and orchestra written
and published from 1904 to 1983 by Stephen Craig Garrett (vizitat 18.03. 2015)
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201. http://www.editions-bim.com/allen-vizzutti-cascades-for-trumpet-solo.html Vizzutti Allen,
Cascades (vizitat 30.02.205).

202. http://files.msuc.org/Vestnik/2011/2011-5/2011%20-%205%20-%20213.pdf (vizitat 28.11.
2015).

203. http://guides.lib.umich.edu/c.php?g=283353&p=1888568 Brass Resources, a guide to
locating information and materials related to brass instruments in the Music Library (vizitat
18.05.2014)

204. http://masterskayavokala.ru/dostoinstva-i-nedostatki-shkoly-dlja-truby-g/ CtaTes
HocrounctBa u HenoctaTku «llIkomsr st Tpyos» I'.A.OpBuaa (vizitat 23.02.2015).

205. http://old.trumpetguild.org/news/08/0813cassoneberio.html Sequenza X comes full circle: a
performance and masterclass in Los Angeles 17 February, 2008 (vizitat 22.02.2015).

206. http://tabakov.music.mos.ru/about/museum/ Ctarbst 0 M. U. Tabakose (vizitat 23.02.2015).

207. http://trumpetclub.ru/vladimir-ananevich-peskin.html Bnagumup AnanseBud [leckun

ABtop: Anekcannp | nara: 23.06.2012 | pyOpuka: B mupe TpyObl, TMIHOCTH

208. http://trumpetclub.ru/vladimir-ananevich-peskin.html © Anexcanap Kapraiues,
Poccuiickuit ky6 TpyOaueii (vizitat 08.11. 2014).

209. http:// www.carminecaruso.net/ Julie Landsman, masterclass (vizitat 23.11. 2016).

210. http://www.e-cultura.info/tudor-ciortea/ Tudor Ciortea, personalitati culturale, 28.11.2014
(vizitat 03.11. 2015).

211. http://www.robbstewart.com/Essays/HistoryModernTrumpet.html Robb Stuart, Brass
instruments (vizitat 05.11. 2014).

212. http://www.ucmr.org.ro/bio-biblio.asp? CodP=7 Tudor Ciortea, compozitor si muzicolog
(vizitat 15.11.2014).

213. https://fr.wikipedia.org/wiki/Arthur_Honegger (vizitat 15.02.2015).

214. https://en.wikipedia.org/wiki/James_Stamp (vizitat 25.02.2015).

215. https://en.wikipedia.org/wiki/Ji1%C5%99%C3%AD_Pauer (vizitat 18.11. 2015).

216. https://fr.wikipedia.org/wiki/Girolamo_Fantini (vizitat 21.10.2014)

217. https://fr.wikipedia.org/wiki/Johann_Ernst_Altenburg (vizitat 12.02. 2015).

218. https://en.wikipedia.org/wiki/Oskar B%C3%B6hme (vizitat 24.11. 2015).

219. https://en.wikipedia.org/wiki/Sequenza_X (vizitat 22.02. 2015).

220. https://en.wikipedia.org/wiki/Trumpet Concerto_(Hummel) (vizitat 18.11. 2015).

221. https://prezi.com/c8y9eekoifoa/form-and-analysis/ Form and Analysis Henri Tomasi-
Trumpet Concerto-Nocturne by Lorenzo Diaz on 5 December 2011 (vizitat 15.02.2016).

222. https://www.purtle.com/claude-gordon-approach Claude Gordon, submitted by Jeff

Purtle on 05/11/2016 (vizitat 10.12.2016)

223 https://en.wikipedia.org/wiki/Sequenza X (vizitat 25.02.2015 )
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DECLARATIA PRIVIND ASUMAREA RASPUNDERII

Subsemnatul, Carstea Sergiu declar pe raspundere personala ca materialele prezentate in teza de
doctorat sunt rezultatul propriilor cercetari si realizari stiintifice. Constientizez ca, in caz contrar,
urmeaza sa suport consecintele in conformitate cu legislatia in vigoare.

Carstea Sergiu

Semnatura

Data
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CV CARSTEA SERGIU

Date de contact:

str. Versului, nr. 18,

Timisoara, Romania

+40742 998572;
carstea_sergiu@yahoo.com

Nume : Carstea

Prenume : Sergiu

Data nasterii: 2 aprilie, 1958

Locul nasterii: Cusmirca, Soldanesti
Cetatenia: Romania, Republica Moldova

Limbi straine: franceza, rusa, italiana, spaniola, engleza

Studii:

Superioare — Conservatorul Moldovenesc de stat, 1976-1981, specialitatea Trompeta,
calificarea Interpret de concert, Artist al orchestrei, Artist al ansamblului de camera, Pedagog
Doctorat — Academia de Muzica, Teatru si Arte Plastice, 2011-2017, specialitatea 653.01,
Muzicologie

Stagii:

Conservatorul National Superior de Muzica din Paris, Franta, 1988-1989, clasele prof.
P. Thibaud, A. Cure, J. Douay, specializare in metodica modernd de predare a trompetei si in
interpretarea muzicii baroce, clasice si moderne.

Domeniile de interes stiintific:
Studiul artelor — Arta interpretarii muzicale (Istoria si teoria artei interpretative, Istoria si teoria
stilurilor muzicale)

Participari la foruri stiintifice (nationale si internationale):

2012 Lucrari pentru trompetd ale compozitorilor din Republica Moldova. Anuar stiintific:
Muzica, Teatru, Arte plastice.

2013 Scoala franceza de trompetda — traditie si inovatie. Anuar Stiintific: Muzica, Teatru, Arte
Plastice, nr. 1. Chisindu: Grafema Libris,

2014 Metode de studiu care au revolutionat stilul de interpretare la trompeta (secolul XX).
Revista Artes, lasi.

2014 Pagini din istoria trompetei. Arta si educatie artisticd, AMTAP.

2014 Trompeta de la baroc la muzica noud. Revart, nr. 20. Timisoara, Eurostampa.
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http://artes-iasi.ro/index.html?p=3

2014 Trompeta in folclorul romanesc: studiu antologic dedicat trompetistilor din Romania si
republica Moldova. Folclor si postfolclor in contemporaneitate: Materialele Conferintei
internationale, Chisindu, 11-12 decembrie, Grafema Libris,

2015 100 de ani ai scolii franceze de trompeta. Dimensiunea europeana a educatiei artistice si
culturale. Materialele Forumului Cultural International,. Chisinau.

2015 Despre problemele studierii trompetei in institutiile medii si superioare de specialitate.
Conferinta stiintifica internationala. Invatimantul artistic — dimensiuni culturale, 3 aprilie,
2015 Conceptul clasei de trompeta: de la debutanti la masteranzi. In: Educatia artistica:
realizarile trecutului si provocarile prezentului. Conferinta stiintifica internationala, 25-26
noiembrie, 2015.

2016 Dialogul timbral in lucrarile concertante pentru trompeta si orchestra ale compozitorilor
romani: Hymnul Phantasticus de Dan Dediu. Volumul Congresului international de muzicologie,
editia III, Timisoara, 28-30 octombrie, 2016. Timisoara: Eurostampa.

Activitatea profesionala:

- 2001-prezent - sef de partidd trompetd (principal), Opera Nationala Romana Timisoara,
Romania;

- 1997-2001 - sef de partida trompeta, Filarmonica de Stat Banatul Timisoara, Romania;

- 1981-1997 - sef de partidd trompeta, Filarmonica de Stat, Chisinau, Moldova;

- 1992-1993 - director artistic al Filarmonicii de Stat, Chisindu, Moldova.

Activitatea didactica:

1978 — prezent — profesor de trompeta la:

- Facultatea de Muzica a Universitatii de Vest Timisoara, Romania (2000-prezent);

- Liceul de muzica Ciprian Porumbescu (fosta scoala speciala de muzica Eugeniu Coca),
Chisinau, Moldova (1991-1997);

- Conservatorul de Stat Gavriil Muzicescu, Chisindu, Moldova(1990-1997);

- Universitatea Nationald de Muzica din Bucuresti (2014 — prezent);

- Sustine mai multe cursuri de maiestrie interpretativa in tard si strainatate (Canada, Israel, Italia,
Serbia, Bulgaria, Croatia).

Alte activitati

. 1989 - Membru fondator al cvintetului MOLDOVA BRASS, Chisinau, Moldova
. 2007 - Fondator si presedinte al Asociatiei de Instrumentisti-Alamuri ROMANIAN
BRASS SOCIETY

* Fondator si director artistic al Concursului International de Aldmuri din Timisoara,

*Membru al juriului la diferite concursuri internationale de interpretare la instrumentele de suflat.
*1996, 2014, 2016 - Inregistriri pentru arhiva Radio National Romania si Radio Moldova

*Autor : Metoda de studii tehnice moderne pentru trompetda, publicata in 2006 la Editura
Universitatii de Vest din Timisoara

Activitate solistica:

Concerte 1n calitate de solist in Franta, Israel, Italia Germania, Canada, Austria, Spania, Croatia,
Serbia, Ucraina, Moldova, Bulgaria, Romania, cu diferite orchestre, cu acompaniament de pian,
orgd; Sustine recitaluri solo si cu acompaniament in diferite festivaluri internationale de muzica
moderna. Sustine mai multe concerte cu diferite orchestre ale filarmonicilor din Romania
(Bucuresti, Arad, Timisoara, Sibiu, Satu Mare, lasi, Cluj, Craiova, Bacau, Botosani, Rdmnicu-
Valcea,s.a.).
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Note:

! Istoria trompetei este una destul de veche, existdnd si numeroase probe in acest sens: metopele de la
Adamclisi, Columna lui Traian, in care apar instrumentele cornicines, tubicines. Protoinstrumentul
trompetd nu era altceva decat un corn de semnalizare cu tubul conic drept sau curbat, lipsit de orificii sau
clape, lucrat in piatra, lemn, corn de animal s. a., dar si in metal. Curt Sachs il dateaza din neolitic,
atribuindu-i o vechime de cca 5 mii de ani. O larga raspandire instrumentul avea la traci — trompeta,
alaturi de alte instrument, acompania jocurile de arme tracice (dansul sabiilor) — dupd Xenophon (in
Anabasis). Cf. Ghilas V. Cornul de semnalizare. Consemndri de organologie populard. in: Revista de
Etnologie, 1997, nr. 1(2), p. 71-73.

* Aici si in toati teza toate traducerile ne apartin.

* I.N. Hummel (1778-1837), pianist virtuoz si compozitor, a ocupat din a. 1804 postul de Konzertmeister
la curtea Esterhazy din Eisenstadt, indeplinind concomitent si atributiile de Kapellmeister, deoarece
Haydn din motive de sdnatate nu mai putea indeplini aceste atributii, din respect fatd de J.Haydn, a
acceptat titlul de Kapellmeister doar dupa moartea lui Haydn.

* Actualmente trombonistii si tubistii folosesc aceste accesorii.

> Toate citatele din tratatul lui Rimski-Korsakov au fost preluate din editia: Principii de orchestratie de
N.A. Rimski-Korsakov, in redactia lui Maximilian Steinberg, traducere din limba rusa de Liviu Rusu si
Bogdan Moroianu, Editura Muzicald a Uniunii Compozitorilor din R.P.R., 1959.

% Din limba greaca: kallos - framusete + sthenos - forta.

" Masterclas P.Thibaud, in cadrul Colocviului International de Aldmuri de la Nanter,noiembrie 1989.

¥ Din dialogul dintre S.Carstea si P.Thibaud, 1989, Paris.

? Din dialogul dintre S.Carstea si S.Anthis, 2011, Ohrid, Macedonia.

°Din dialogul cu A. Cure, 1989, Paris.

"' In Moldova, la Iasi, deja in 1830 a aparut prima fanfara de tip european, condusa de Fr. Rouschitzchi,
iar la Chisindu — fanfara regimentului lakutsk (1823); in a II-a jum. a sec. al XIX-lea — fanfara diviziei 14
de infanterie, condusa de A. Bankevici. Cf. Ghilas V. Timbrul in muzica instrumentald traditionald de
ansamblu. Chisindu: SeArec-Com, 2001, p. 57 (nota din subsol).

"> Dumitru Eremia (1910-1976), trompetist roman, avandu-I ca profesor de trompeti pe Vasile Teciceanu
la Conservatorul din Bucuresti in perioada 1929-1935, incepand cu a.1936 el imbritiseaza o cariera de sef
al muzicii militare intai la Alba-Iulia, apoi comandant la Liceul de muzica militard din Bucuresti, in
continuare ocupand postul de inspector al muzicilor militare si mai tarziu — inspector general al muzicilor
militare Tn grad de general, (a se vedea: Silea M. Istoria muzicilor militare. Bucuresti:Editura Militara,
2006, p. 104) Dumitru Eremia este autorul a circa 100 de lucrari muzicale de diferite genuri — marsuri,
muzicd de camera, lucriri corale si vocal-simfonice.

" Din randul elevilor acestor scoli au iesit mai multi trompetisti de valoare, care apoi au devenit membri
ai mai multor orchestre simfonice si profesori la institutii de invitimant din Romania, precum lancu
Viaduva, trompetist solist al Filarmonicii George Enescu, Bucuresti, profesor la Conservatorul din
Bucuresti, solist international, Viorel Mugur, prim-trompetist al orchestrei Operei Nationale, Bucuresti,
Nicolae Ailincdi, trompetist la Filarmonica George Enescu, Bucuresti, profesor la liceul de muzica nr.1,
actualmente Colegiul National de Arta G.Enescu, s.a.

'* Dumitru Ungureanu, fost trompetist in Orchestra Nationald Radio, participant in cadrul orchestrei la
numeroase inregistrari, incepand cu anii 60 devine profesor la liceele de muzica nr.1 si nr.2, actualmente
Colegiile de Nationale de Muzica George Enescu si Dinu Lipati din Bucuresti. Printre elevii profesorului
Ungurenu se numara fostul prim-trompeteist al Orchestrei Radio Ilie Voicu si Marcel Petanca,
actualmente profesor de trompetd la Colegiul National Dinu Lipati din Bucuresti. Tot 1n acest timp el
incepe sa elaboreze metoda sa, lucru care s-a intins pe o perioada foarte lunga — peste 40 de ani. Din 1973
devine solist al orchestrei simfonice din Gotha, pe atunci Republica Democrata Germana, apoi din 1975
ocupa aceiasi functie in orchestra simfonicd din Teheran, Iran. Din 1982 se stabileste definitiv in
Freinsheim, Germania, unde devine profesor.

"> Master-class realizat de J. Thompson la Academia de muzici din Norvegia in cadrul seminarului
Forumului norvegian de trompeta: 5,6,7 aprilie 2001.

'® Alexandr Evghenievici Haritonov, s-a niscut in 1946 la Chisiniu, unde a absolvit in 1966 Colegiul de
muzicd St. Neaga, in 1971 Institutul de Stat al Artelor, clasa prof. C.M. Enenco, iar din 1992 locueste in
SUA.
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' In ultimii ani marile firme producitoare de instrumente de alami precum V.Bach/Selmer (SUA),
Yamaha (Japonia), Antoine Courtois (Franta), B&S (Germania), s.a., datoritd acestor cercetari obtin
rezultate remarcabile In constructia trompetelor, In special in privinta sonoritétii, promptitudinii emisiei
sunetului, sincronizarii mecanismului, ajustarii retortelor s.a. E important de mentionat ca la ora actuala
firmele producatoare practica fabricarea unei game de modele bine definite — la Yamaha vedem acest
lucru foarte clar — in functie de varsta si nivelul profesional al trompetistului: elev, student, intermediar,
profesionist, de orchestra, solist, intre ele fiind o diferentd clard de calitate si pret. Fenomenul recent in
constructia trompetelor este aparitia mai multor mici ateliere de fabricare a trompetelor (Schager! in
Austria, Bosc 1n Italia, s.a.), care produc instrumente la comandd cu finisari deosebit de calitative,
executate manual, dar si cu ajutorul unor utilaje de ultimd generatie, instrumente cu o sonoritate
remarcabild, acestea fiind destinate instrumentistilor de orchestra de cel mai Tnalt nivel sau solistilor. De
obicei, diverse modele ale acestor instrumente sunt elaborate cu participarea trompetistilor celebri. (La
Schagerl — modelul Hans Gansch, fost prim trompetist de la Wienerphilharmoniker sau modelul James
Morrison, renumit trompetist de jazz s.a.). Fiecare producator foloseste dimensiunile standard ale palniei
si tuburilor pentru construirea trompetelor, insa in ultimul timp mai multi dintre ei experimenteaza diverse
modificari cu aceste dimensiuni, in special in ce priveste diametrul tuburilor si deschiderea palniei. Cel
mai important in obtinerea sonoritatii este aliajul metalelor folosit in confectionarea palniei, si a tuburilor
principale al trompetei, componenta caruia este tinutd de obicei in secret, la fel si componenta chimica a
lacului care acopera trompeta. O importantd deosebita este acordata mustiucelor, de care depinde calitatea
emisiei sunetului, confortabilitatea de care depinde siguranta si rezistenta fizica, si In consecinta, largirea
paletei de culori si nuante a sonorititii si a mijloacelor de expresivitate. In ultimii ani mai multi
trompetisti au contribuit la elaborarea diferitor modele de mustiuce, astfel acum existand o gama foarte
diversificatd de mustiuce, care permit acea paletd de culori si nuante, importante pentru o expresivitate
avansatd in interpretare.

'® Aceasti surdind are o palnie in interior, care se poate acoperi sau descoperi cu mana, obtinand culori
diverse 1n functie de pozitionarea palniei. Acest efect sonor imprumutat din jazz este folosit de autoare cu
o deosebita abilitate in contextul limbajului expresiv al muzicii moderne.

" O tehnica speciala de articulatie folosind silabele di-ghi

* Dr. G.R. Whatley, organist, muzicolog si specialist in muzica medievali, profesor la Universitatea de
Stat din Arizona, USA

*! Un tip de staccato dublu — articulatie caracteristica pentru trompetistii de jazz: silabele da-ga sau di-
ghi, si nu ta-ka, aceasta fiind dubla articulatie clasica.

20 traditie a Conservatorului din Paris, unde acest concurs este considerat si examen de licenta.

* In cartea sa autobiografica Tpy6au na xone T. Dokshitser dedici mai multe rAnduri acestei piese, care a
pus baza unei lungi si fructuoase colaboréri cu compozitorul. ,,Una dintre primele lucrari pentru trompeta
ale lui Peskin a fost Scherzo — o piesa de virtuozitate, care a fost scrisa fara a lua in consideratie procedeele
de interpretare practicate pe atunci, specifice trompetei, Insd anume aceastda abordare a dus la crearea unei
lucrari cu caracter deosebit, cu idei muzicale noi, si care solicita o pregétire tehnica iesitd din comun. Dupa
ce am vazut partitura de trompeta prima datd, am ramas nedumerit — era ceva ce Tmi trezea un sentiment de
frica si totodatd eram atras de ea. Pentru o perioadd de timp nu am studiat piesa, considerand-o
neinterpretabila la trompeta, dar apoi am inceput s o descifrez, si apoi sd o studiez, am inteles ca tehnica
mea nu era la nivelul cuvenit pentru interpretarea ei. in sfarsit, in urma studiului, a inceput si se intrevada
ceva, dupa ce Vladimir Ananievici a facut cateva schimbari in partitura de trompetd, si noi am inclus piesa
in concertele noastre pentru elevi sau muncitori, iar eu cantam cu placere piesa. Dupa mai multe concerte
ne-am hotarat sa o demonstram lui M. Tabakov, care, incantat de interpretarea noastra, a spus: daca o céntai
cu o suta de ani in urma, ca si Paganini ai fi fost considerat demon! Asta se intdmpla in 1937, iar peste 45 de
ani am Inregistrat piesa cu orchestra de suflitori a Armatei Sovietice, cu N. Mihailov la pupitru. Pana in
prezent lucrarea nu si-a pierdut actualitatea, si nu oricare trompetist se Incumeta s o includa in repertoriu
sau de concert” [138, p.38].

" Compozitorul francez Henri Tomasi (17.08.1901-13.01.1971) a fost o personalitate remarcabila si
controversatd in viata muzicala franceza a sec. XX, contemporanul si participantul evenimentelor din
diverse perioade ale situatiei politice a statului francez din perioada Rézboiului al doilea Mondial. Din
atestatiile d-lor Claude Giraud si Max Petit, membri activi a Rezistentei Franceze in timpul ocupatiei
fasciste H. Tomasi a fost persoana de legaturd pentru combatantii din aceasta retea (din Raportul semnat
de d-nii Giraud si Petit, Paris, 26 decembrie, 1944). Nascut la Marseille intr-o familie de origine
corsicand, studiazd pianul in orasul sdu natal, apoi absolva cu premiu de excelentd in 1927 studiile la
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Conservatorul National din Paris, si 1n acelasi an este premiat cu prestigiosul Prix de Rome pentru cantata
Coriolan. Intre 1931 si 1935 Tomasi dirijeaza orchestra Radio Colonial in Indochina Franceza si devine
unul dintre primii dirijori de orchestra radio si promotor al muzicii radiofonice. Tot 1n acea perioada adera
la grupul Triton din care mai fac parte si Serghei Prokofiev, Darius Milhaud, Arthur Honegger, Francis
Poulenc. Al doilea razboi mondial il prinde la Marseille, unde Tomasi dirijeazd Orchestra Nationald —
actuala Orchestrd Nationald a Frantei — mutatd in orasul sdu natal. Tomasi are mai multe compozitii,
printre care opere, muzica de balet, creatii orchestrale, muzica de teatru si film, piese de muzica de
camera pentru aldmuri, si concerte instrumentale. In perioada vietii sale critica muzicald nu a fost blanda
cu Tomasi, el fiind obiectul unei critici virulente, din cauza stilului sdu componistic, care nu a fost
apreciat la justa valoare. La sfarsitul anilor 60 sanatatea lui se Inrautateste rapid si el nu mai reuseste sa
finalizeze ultimele sale proiecte — orchestrarea cantecelor corsicane (12 din 18) si opera Hamlet, care a
ramas in faza de proiect. Decedat la Paris, compozitorul a fost inmormantat la Avignon, apoi in 2001
osemintele sale au fost stramutate in Corsica, Penta-di-Casinca, locul de origine al familiei sale. Muzica
folclorica corsicand a fost in creatia lui Tomasi un izvor de inspiratie, in special in ciclul de cantece
corsicane, sau in muzica de balet, Insd se face simtita si influenta impresionistilor Debussy, Ducas sau
Ravel. Opera lui H. Tomasi poate fi incadratd in doua perioade de timp — de la primele compozitii pana la
inceputul anilor ’50, si perioada care urmeaza. Concertul pentru trompetd (1948) apartine de prima
perioada, cand, chiar dacd Tomasi se abate de la principiile clasice de compozitie, acest lucru nu afecteaza
coerenta si unitatea piesei. incepand cu anul 1950, stilul lucrarilor sale se schimba, dar nu radical, si
reprezintd, de fapt, o expansiune a stilului din prima perioada, insd aborddnd noi mijloace: mentinand
afinitatile sale pentru impresionism, el foloseste elemente din folclorul corsican, cel din regiunea
Provenge, dar abordeazi si genul liturgic gregorian, si chiar jazz-ul. In toatd creatia lui Tomasi sunt
prezente elemente proprii stilului sdu componistic: a) orchestratia apropiatd impresionismului; b)
intensitatea emotionala creatd de varietatea mijloacelor de expresivitate componistice si interpretative;
¢) densitatea armonica specifica, in care se noteaza Inclinarea compozitorului catre misticism.
% Compozitor si dirijor italian. La sfarsitul anilor *60 participa cu o sere de lucriri la diverse concursuri
nationale si internationale de compozitie, precum Viotti, de la Vercelli, (1967/68/69), apoi, in aceiasi ani
la Roveretto. Lucrarea sa teoreticad Appunti per il corso di armonia principale este una dintre cele mai
solicitate la cursurile de compozitie din Italia, iar pana in 2009 a fost titularul catedrei de compozitie la
conservatorul din Udine. A dirijat mai multe orchestre precum cele din Montecarlo, Trieste Firenze,
Sanremo, Arena di Verona s.a.
*® Cariera sa de compozitor debuteaza in 1932 cu un ciclu vocal de Cinci cdntece pentru copii (Cing
chansons pour les enfants) pentru cor de copii pe text propriu si se incheie in 1997 cu ciclul vocal Nouda
istorioare (Neuf historiettes, pentru bariton, saxofon tenor si pian, pe textul de Gédéon Tallemant des
Réaux.)
?” Compozitor din generatia anilor ’80, discipol al mai multor personalititi de seamd ai scolii
componistice americane ca Samuel Adler, Milton Babbitt, Gunther Schuller, Joseph Schwantner, Warren
Benson si Eugene Kurtz la Eastman School of Music si The Juilliard School, unde a obtinut mai multe
premii pentru creatiile sale. in perioada 1982-1989 el a fost lector la seria de intalniri muzicale, organizate
de cétre Filarmonica din New-York si la facultatea de arte Hebrew Arts School la Lincoln Center
Institute, vice-presedinte a Ligii Compozitorilor — Asociatiei Internationale a Muzicii Contemporane, iar
actualmente este profesor de teoria muzicii si compozitie la Juilliard School. Compozitiile sale au fost
interpretate de catre mai multe orchestre importante din SUA, printre care si Cleveland Orchestra, la
diferite festivaluri de muzicd moderna precum cele de la Woodstock, Tanglewood, Aspen, Caramoor,
Tidewater, la fel si la Music Academy of the West s.a. Multe dintre lucrari au fost scrise la comanda
diferitor orchestre, precum St. Luke's Chamber Ensemble, Greenwich Symphony, Fairfield Chamber
Orchestra, American Brass Quintet, Borealis Wind Quintet, Bellevue Philharmonic, Detroit Chamber
Winds, Western Piedmont Symphony, institutii muzicale ca School for Strings, L'Amore di Musica, New
York State Council on the Arts, the Philip-Morris Companies, Jerome Foundation, University of Arizona,
University of Oklahoma, Music Academy of the West, sau solisti ca Julius Baker, Mindy Kaufman, Philip
Smith, Joseph Alessi, si Eugene Becker (de la Filarmonica din New York), Toni Lipton si Scott Brubaker
(de la Metropolitan Opera), Olegna Fuschi, Rebecca Scott, James Houlik, Linda Strommen, Leon
Russianof s.a., si sunt interpretate cu regularitate. Partea III din lucrarea sa Symphony in Brass este
folosita ca fundal muzical al seriei de emisiuni pe teme politice la Radioul Public National.
*% Oskar Bohme s-a niscut in anul 1870 la Potschappel, un orisel aproape de Dresda, Germania, intr-o
familie de muzicieni, tatdl sdu, Wilhelm Bohme, fiind si el trompetist. Dupd incheierea studiilor la
157



Conservatorul din Leipzig in 1888 la clasa de trompeta si compozitie O. Béhme colaboreaza cu mai multe
orchestre mici din Germania; in perioada 1894-1896 este membru al orchestrei Operei din Budapesta;
apoi din 1897 Bohme este invitat la St. Petersburg in orchestra teatrului Mariinskii, unde este prim-
cornetist in urmatorii 24 de ani. Activitatea sa didactica cuprinde o perioada de noud ani (1921-1930), in
care O. Bohme este profesor la scoala de muzicd de pe insula Vasilievskii din St. Petersburg, revenind
apoi la Operi si la Teatrul dramatic din Leningrad unde activeazi pana in 1934. Incepand cu acesti ani
teroarea stalinista a intrat si in viata culturald a Rusiei Sovietice, odata cu Infiintarea unei comisii speciale
pentru supravegherea culturii, care viza si artistii striini. In conformitate cu politicile acestei comisii,
O. Bohme, din cauza originilor sale germane a fost exilat la Orenburg. Anul 1938 si orasul de exil sunt
considerate anul si locul decesului lui O. Bohme cu toate cé exista declaratii ca ar fi fost vazut la munca
silnica la canalul din Turkmenistan in 1941 [78] .
** In acea perioada multi compozitori foloseau in lucririle de anvergura doua trompete si doud cornete
pentru calitdtile lor timbrale diverse.
30 Respectarea alterndrii articulatiilor legato/staccato de la trompeta solo in aceastd sectiune este foarte
importanta, deoarece materialul tematic din aceste doua perioade ale sectiunii C devine contrastant in
mare parte datoritd acestei diversitati de articulatii. In mis.80 a perioadei a doua ultimele grupuri de
triolete de 16-mi, timpii 3 si 4, observam legato pe primele 2 note din triolete (Herbst, 1941, f~moll), insa
in partitura originala (P.Jurgenson, St.Petersburg 1896, e-moll) legato-urile sunt notate contrar — pe 16-
mile 2 si 3 din triolet, ceia ce de-a lungul anilor a fost un subiect de discutii intre interpreti si editori pe
acest subiect. In opinia noastrd este necesara respectarea articulatiilor din partitura originald, deoarece
compozitorul a scris aceste articulatii pentru a sublinia caracterul ornamental al variatiunii si a evidentia
virtuozitatea solistului [215]
! Daci in partitura originald de orchestrd Bohme indica dinamica, articulatiile, in mai multe editii
moderne aceste indicatii lipsesc, la fel si repetarea frazei cu dubla articulatie, fapt care duce la diminuarea
tensiunii. Pentru recdpatarea ei mai multi trompetisti care folosesc editiile moderne aplica deseori o
dinamica exagerata, iar uneori chiar si stringendo in ultimele pasaje cadentiale, lucru considerat incorect
din cauza tratdrii deosebit de libere a textului original, astfel incheierea primei parti devine deformata
dinamic — 1n consecinta timbral — si neconcludent (n.n.) .
*2 T. Dokshitzer recomandi o articulatie intre 74 si DA, numiti articulatia Dokshitser [139] .
** Considerdm necesari o explicatie a discrepantei dintre indicatiile lui Béhme din partitura original,
editia lui Herbst din 1941 si editia sovieticA a lui S. Eriomin. In partitura originald indicatia
compozitorului este adagio religioso, care este pastratd si de Herbst in redactia sa, iar la S. Eriomin
(FocynmapctBerHoe My3bikanbHoe u3farenbeTBo, MockBa 1960) apare adagio festivo — o indicatie
diferitd, care modifica Intregul caracter al partii Il-a, festivo impunand alt tempo si parametri dinamici,
sau concept al frazei muzicale. Daca la Bohme patrimea=48, la Herbst patrimea=80 (exemplul 12), iar la
Eriomin patrimea=84! Aparitia adagio festivo este legata de politica de stat din perioada sovietica a anilor
’30, cand orice subiect legat de religie era interzis.
3* Sergiu Carstea a interpretat concertul de Tomasi de sapte ori in Romania si Moldova (Arad, Oradea,
Clij, lasi, Botosani, Craiova, Chisinau), detinand cesiune de drepturi de autor din partea lui Claude
Tomasi.
3 Nascut la Braila, D. Dediu incepe si studieze muzica la liceul de muzici din Briila, apoi Bucuresti
(1981-1985), cu Rodica Caragea si Doina Rotaru teorie si solfegiu, Constantin Nitu pian, si Octavian
Nemescu armonie, istoria muzicii, compozitie. La Conservatorul din Bucuresti (1985-1989) studiaza cu
Stefan Niculescu si Dan Constantinescu (compozitie), Dan Buciu si Marina Vlad (teorie-solfegiu), Dan
Constantinescu (armonie), Stefan Niculescu si Dinu Ciocan (contrapunct), Liana Alexandra §i Theodor
Tutuianu (forme muzicale), Nicolae Beloiu (orchestratie), Liviu Brumariu, Petre Brancusi si Vasile Iliug
(istoria muzicii), Gheorghe Oprea si Cristina Radulescu (folclor), Carmen Athanasiu (pian). A obtinut
bursa de perfectionare Gotfried von Herder si Alban Berg (1990-1991), urménd cursuri la Hohchschule
fir musik und darstelende kunst din Viena, cu Francis Burt, Giinther Kahowez, J. M. Duerr si Bruno
Liberda (compozitie). Paralel, a frecventat Facultatea de Filosofie a Universitatii din Viena (1991). A
urmat un stagiu de informaticd la IRCAM-Paris (1994), cu Tristan Murail, Philippe Manoury, Jean
Baptiste Bariette si Joshua Fineberg. Este doctor in muzicologie si rector al Universitatii Nationale de
Muzica din Bucuresti. Unul dintre cei mai apreciati compozitori contemporani, Dan Dediu este autorul a
147 de lucrari din toate genurile muzicale: patru simfonii, piese orchestrale, cinci concerte (pentru
saxofon, viold, vioard, pian), cinci cvartete de coarde, muzicd de camera pentru diverse formatii, lucrari
pentru pian, coruri si muzica electronica. Dediu este autorul a patru lucrari de opera: Post-fictiunea,
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Miinchhausen, Eva! si O scrisoare pierduta, laureat al mai multor premii nationale si internationale, atat
in calitate de compozitor, cat si de interpret.

36 Din analiza lucririi realizatd de D. Dediu. Manuscrisul acestei analize precum si partitura piesei ne-au
fost puse la dispozitie prin bunavointa compozitorului.

37 Ibidem.

3% Lucrare structurati pe principiul “bulgdrelui de zdpada”, in trei parti cu dezvoltarea ce porneste de la o
celula tematica minusculd si ajunge la expunerea largitd a materialului si sintetizarea temelor in partea
finala (din dialogul subsemnatului cu compozitorul L. Danceanu, 25 mai 2016).
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