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Victor Bruns

(1904 - 1996)

»Daca toti politicienii ar fi fagotisti Sau compozitori, sau ambele, cdt de bine compusa si Cat
de bine ar suna lumea noastra!”

Hans Lemke?

! Hans Lemke — fagotist la RSO (Orchestra Simfonica Radio) Berlin. Din prezentarea facuta cu ocazia aniversarii
lui Victor Bruns la implinirea a 85 de ani.



Introducere.

Motivele principale care stau la baza studiului de fatd sunt pe de o parte lipsa de
informatii referitoare la sonatele lui Victor Bruns si lipsa de curaj a unor interpreti care nu au
suficiente date despre stilul si tehnica de scriitura a compozitorului, absolut necesare n

abordarea unui repertoriu de acest fel.

Nu de putine ori am constatat ca atunci cand am recomandat o lucrare compusa de
Bruns, prima reactie a interpretului a fost de neintelegere si chiar respingere. Aceasta muzica
nu se destainuie in mod intuitiv, predictibil, printr-o melodicitate ce te cucereste de la prima
citire si cu atat mai mult daca nu este studiata in ansamblul ei. Multi studenti fac greseala de a
studia de exemplu doar partea solo a unei sonate sau partitura separatd a unei lucrari
camerale, asa cum gresit se obisnuieste de cele mai multe ori, fara a se ajunge la etapa de
ansamblare a ntregului, renuntdnd inainte de a descoperi valentele expresive ale textului
muzical. Asa se explica de ce lucrarile lui Bruns erau atat de apreciate la vremea sa, atunci
cand compozitorul lucra direct cu interpretul si oferea astfel suficiente informatii despre
intentiile si tehnicile sale componistice. Chiar si atunci cand prezenta sa alaturi de interpret
nu era posibila, el oferea prin corespondenta numeroase explicatii sau comentarii la
inregistrarile pe care le primea cu muzica sa. Exista o corespondentd foarte bogatd la
Biblioteca Landului Saxon din Dresda care atesta legaturile compozitorului cu interpreti si
profesori de conservatoare din toatd lumea. Tot acolo gasim si analize sumare scrise de

compozitor la majoritatea lucrarilor sale. Astfel de analize se vor regasi si in lucrarea de fata.

Pentru o buna intelegere a textului muzical este necesarda 0 delimitare clara a
structurilor de forma, de la cele generale, mari, pana la nivelul straturilor de profunzime —
celule motivice, pentru determinarea raportului dintre intentia dramaturgicd si alcatuirea

morfologica.

Analiza lucrarilor lui Bruns la nivelul cel mai de suprafata, a sectiunilor mari sau
adesea la nivelul grupurilor tematice principale este destul de usor de realizat intrucat acestea
sunt marcate de compozitor printr-o schimbare de tempo sau prin termeni de expresie care

aduc o stare afectiva diferita.

Problemele de analiza a formei in lucrarile lui Bruns apar atunci cand patrundem in
detaliile de structurare a frazelor muzicale. Principiul haydian sau beethovenian al preluarii si

tratarii motivice este foarte prezent in muzica lui Bruns. Se remarca cu usurinta preferinta



compozitorului de a construi si dezvolta materialul tematic al lucrarilor sale pornind de la
nuclee mici — motive sau celule motivice, care cuceresc prin simplitatea si frumusetea lor.
Printr-o caracteristica pregnanta ce tine de ritm sau de melodicitate, acestea se constituie in
importante elemente de constructie, cu mare potential dezvoltator, prin modurile extrem de
variate de ansamblare. Prezenta uneori obsesiva a acestor formule melodice sau ritmice,
constituie adevarate puncte de reper, prin care compozitorul vrea sa facd posibila
recunoasterea cu usurintd a ideilor principale exprimate si sa mentind atentia si interesul
interpretului (de ce nu si a auditoriului), pe toatd desfasurarea unei miscari sau chiar lucrari.
Se poate spune asadar, ca repetarea cu predilectie a unor motive, sub diverse forme,
reprezinta cheia intelegerii si stabilirii corelatiei dintre continut si forma in muzica lui Bruns.
Simpla reluare motivica sau repetarea acesteia intr-o forma transpusa, inversata, augmentata,
diminuata, variata etc. sunt principalele mijloace care imbogatesc limbajul muzical al
sonatelor lui Victor Bruns. De aceea, analizele structurale prezentate in capitolele urmatoare
vizeaza adesea acele elemente constitutive ce tin de detaliu.

O importantda majora se va acorda deasemeni si analizei tehnico-interpretative,
cautand sa indic modalitatea de abordare stilisticd sau metodele de rezolvare ale unor
dificultati ce pot fi intalnite in lucrarile analizate. Modul de pregitire si executie al pasajelor
de virtuozitate care pun probleme deosebite, prin alegerea unor digitatii si pozitii alternative,
care sa usureze realizarea lor; metode de incélzire, sau alegerea unei ancii potrivite fiecarei
lucrari in parte, in vederea unei interpretari mai precise din punct de vedere intonational, sau
obtinerea unei sonoritati adecvate; probleme generale legate de articulatie, dinamica,
cursivitate, expresivitate, claritate etc., sunt tot atatea preocupari avute in vedere n acest
demers analitic.

Analiza acestor componente pot contribui la deslusirea sensului muzical, a
dramaturgiei fiecarei lucrari abordate, necesare unei interpretari de profunzime a textului
muzical.?

Astfel, subiectul tratat in aceastd lucrare 1isi propune sa vind in ajutorul
instrumentistilor, mai ales al studentilor, care isi doresc sa studieze sonatele lui Victor Bruns,

oferind detalii care pot contribui la pregatirea si asimilarea acestor lucrari.

? Trebuie mentionat cd atat analizele de forma cat mai ales cele interpretative, reprezinta opinia personala a
autorului, fiind mai mult sau mai putin subiective. Deasemeni, indicatiile privind pozitiile alternative pentru
pasajele de virtuozitate sau de precizie intonationald sunt cele care se potrivesc cu precadere pe un fagot
Yamaha — model 812, de generatie 2014 (dar nu este exclus ca acestea sa fie potrivite si pe alte marci de
fagoturi).



Sonata — Scurt istoric

O abordare directa a sonatelor lui Victor Bruns ar fi nepotrivita si lipsita de intelegere,
fara a se face o incursiune in timp, pentru o clarificare a termenul de Sonatd, in ambele
acceptiuni pe care le comporta: genul si forma de Sonata. Aceasta intoarcere in timp este
necesara pentru a vedea care sunt principalele elemente care au contribuit la evolutia sonatei
si devenirea ei in perioada moderna, o istorie indelungata care a suferit numeroase

transformari.

Termenul de sonata este unul dintre cei mai vechi termeni muzicali, ce a avut in timp
sensuri si intelesuri diferite, uneori contradictorii, mai ales atunci cand era folosit la
inceputuri. ,,Dacad am incerca o ierarhizare din punct de vedere al complexitatii si importantei,
a formelor (si genurilor) muzicale cunoscute din cele mai vechi timpuri pana in zilele noastre,

fard indoiald ci in frunte ar trebui sa situim Sonata™.

TInceputurile sonatei trebuie sa le cautam la granitele secolelor XV-XVI, atunci cand
rolul instrumentelor muzicale era din ce Tn ce mai vizibil, iar muzica instrumentala inlocuia
treptat polifonia vocala a renasterii si astfel suprematia vocii. Primele atestari in care o piesa
muzicala era denumitd in acest fel, le intdlnim la mijlocul secolului al XV-lea in
., Intabolatura di liuto ™ a muzicianului Jacomo Gorzanis si culegerea ,, El Maestro” (1535)

a lutistului spaniol Luis Milan.°

Diferentierea genurilor muzicale cantate cu vocea — cantare, de cele céntate cu
instrumentele — sonare, sau cele cantate de instrumentele cu claviatura — toccare, se impunea
tot mai pregnant, contribuind tot mai mult la conturarea unor specii muzicale precum:

cantata, sonata, toccata.

Incercari de transformare a unor piese de mici dimensiuni specifice muzicii laice
medievale, precum canzona in Italia, sau chanson-ul francez, practicat de trubaduri si
transcrierea lor pentru instrumente — canzoni alla francese sau canzoni da sonar - au fost

frecvente si au condus n timp la crearea unor lucrari pur instrumentale, diferite de modelele

* Dumitru Bughici - ,, Suita si sonata ”’, Editura muzicald a Uniunii Compozitorilor din R.S.R. 1965. (pag. 73)
* . Intabolatura di liuto” - Tabulaturi pentru ldutd - aparutd la Venezia in 1561.

> Jacomo Gorzanis — 1520-1579 ?, compozitor si lutist italian.

® W.S. Newman — ,, The Sonata in the Baroque Era”’, New York, 1959 (pag. 18).



vocale. Tot asa apare si Sonata a sonar, compusa in maniera grava, somptuoasa a vechiului

motet, preluand tehnica imitativa a polifoniei renasterii.

Tncepand cu anul 1614 cand apare lucrarea Syntagma Musicum a lui Michael
Praetorius’, au existat numeroase tentative de definire a termenului de Sonatd dar toate
acestea sunt departe de ceea ce reprezinta termenul, in intelesul pe care il are in zilele noastre.
Asemenea incercdri erau greu de realizat atita timp cat termenul de sonata se intrebuinta in
cazul unor lucrari care se deosebeau considerabil Tn ceea ce priveste factura, continutul,
caracterul, numarul de instrumente etc. Aceasta incertitudine a durat aproape un secol, iar in
cele mai multe cazuri aproape orice lucrare destinata instrumentelor: ricercarul, canzona,

fantezia sau chiar si simfonia, erau denumite generic Sonate.

»lermenul Sonata, inainte de constituirea formei sonata, nu desemna o forma fixa si
nu era singurul intrebuintat pentru denumirea unor specii muzicale asemandtoare; dar sub
obladuirea acestui termen s-au plamadit cu incepere din a doua jumatate a secolului
al XVI — lea si pana in prima parte a secolului al XVI1I — lea principiile de organizare a celui

mai important aspect al genului instrumental”®.

Poate ca nici nu este atat de important sa cautam o definitie clara a sonatei in perioada
barocului muzical, pe cat de necesara ar fi o constatare a acelor elemente si principii care au

contribuit la evolutia ulterioara a formelor si genurilor muzicale.

Fara indoiala, cea mai cunoscutd formd de manifestare a sonatei in baroc, dovedita si
de existenta unei literaturi extrem de bogate o constituie Trio-Sonata (sau Sonata a tre).
Destinate pentru a fi cantate de trei instrumente, trio - sonatele — cel mai adesea pentru doua
viori (flaut — oboi sau alte instrumente de suflat) si un bas continuu (violoncel, fagot sau
harspichord, clavecin, orga etc.) — erau de doua feluri: Sonata da chiesa (sonata care se canta
in bisericd) si Sonata da camera (cantata in saloanele epocii). La inceput, diferentele dintre
cele doua tipuri de sonatd erau considerabile. Sonata da chiesa prelua mostenirea si
realizarile tehnice ale muzicii vocale din manifestarile ecleziastice, dominate de sistemul
modal si polifonia greoaie, supusd unor reguli contrapunctice stricte. Sonata da camera

ege o,

exprimare uneori inaccesibile vocii umane. Spiritul inovator al celei din urma era deasemeni

’ Michael Pretorius 1571-1621 — compozitor, organist si teoretician german
® Mircea Nicolescu 1911-1962 — violonist, muzicolog; Sonata — Natura, originea si evolutia ei. Editura Muzicala
a Uniunii Compozitorilor din R.P.R. 1962; (pag. 87)



0 continuare a unui lung proces de laicizare a muzicii, menit sa contribuie la o noua identitate

si un stil instrumental n plin avant.

Treptat, diferentele dintre cele doud tipuri de sonatd S-au diminuat, dupd ce
caracteristici importante s-au intrepatruns intr-un proces evolutiv din care muzica nu a avut
decat de castigat. Din sonata da chiesa a ramas caracterul sobru, numarul redus de parti etc.,
iar din sonata de camera - care putea sa fie alcatuitd dintr-un numar variabil si numeros de
miscari, de cele mai multe ori dansuri cu tempo-uri si caractere diferite, imbinate dupa legile
contrastului — un continut tematic bogat, variat si odatd cu acesta ,,un limbaj nou creat in
intregime de instinctul artistic al omului...”® De o importanti mai mare insd, era modul de
organizare sonora intr-un sistem ordonat — sistemul tonal. ,,Polifonia, (care nu va disparea
total) se supune sistemului armonic bazat pe tonalitate care va reprezenta trasatura

19 Jata asadar ci baza sistemului

caracteristicd primordiala a muzicii inaugurate de Baroc.
tonal temperat a lui Zarlino™ isi gaseste aplicarea abia in muzica compozitorilor preclasici,

intr-o epoca in care constructia si perfectionarea instrumentelor muzicale au avut o evolutie

egeiw, e

Noul stil instrumental a carei unitate era asigurata de tonalitate, a condus si impus
chiar necesitatea unei noi ordini si la nivel structural, atat in ceea ce priveste structura intregii
sonate, cat si la nivelul partilor componente. Organizarea intr-o structura inteligibila in care
forma sa prezinte unitate, simetrie si o buna relatie intre cele trei componente ale discursului
muzical: melodie, armonie si ritm, era deasemeni o preocupare importanta a compozitorilor
preclasici, chiar daca toate aceste deziderate si-au gasit implinirea deplina in urmatoarea

epoca istorica — Clasicismul.

Sonata se definitiveaza ca gen in clasicism, odatd cu aparitia notiunii de forma de
sonatd. Am vazut pana atunci ca Sonata era o lucrare instrumentald, infatisata in moduri
diferite, cu caracteristici schimbatoare. Mijlocul secolului al XVIllI-lea reprezinta cel mai
radical moment din evolutia sonatei, cand se consolideaza intr-o lucrare solida, organica, cu
un ciclu al miscarilor logic subordonate intregului. Spre deosebire de genul de sonata, forma

de sonata a devenit dealungul timpului o caracteristica constanta a tuturor lucrarilor

® M. Niculescu - »Sonata — Natura, originea si evolutia ei”, Ed.Muzicald a Uniunii Compozitorilor din R.P.R.
1962; (pag. 16)

idem (pag. 21)

"Gioseffo Zarlino — 1517-1590, compozitor italian renascentist, unul dintre cei mai mari teoreticieni ai muzicii.



instrumentale, de la cele destinate unui singur instrument, la cele concertante, camerale sau

simfonice.

Forma de sonata reprezinta un nou mod de organizare a materialului sonor in trei
sectiuni mari principale: expozitie, dezvoltare si reexpozitie, si alte subsectiuni: introducere
(expozitia orchestrald), puntea de legatura intre temele principale si o coda finald. Ceea ce
deosebeste radical forma sonatei clasice de forma sonatelor anterioare se regaseste in
planurile tematice si cele tonale; existenta a doua teme principale cu caractere opuse,
contrastante in tonalitati diferite. Tema intai se caracterizeaza de obicei prin: fermitate,
energie, dinamism, optimism, exuberantd etc.; iar tema a doua — expusa intr-0 tonalitate
diferitd (la dominantd) — are o expresie lirica, calda, feminina, adesea chiar melancolica.
Aceasta forma o intalnim in creatiile tuturor compozitorilor, incepand din clasicism pana in

zilele noastre Tntr-o multitudine de variante.

Abandonarea stilului imitativ, fugato si inlocuirea acestuia cu scriitura de tip omofon,
la care au contribuit hotarator reprezentantii Scolii de la Mannheim si inovatiile in domeniul
formei muzicale ale lui Domenico Scarlatti si mai ales ale lui Carl Ph. E. Bach - primii
compozitori care au facut trecerea de la sonata monotematica la cea bitematica - sunt trasaturi

ce vor atinge stralucirea in creatiile lui Haydn si Mozart.

Despre contributia lui Haydn si Mozart la cristalizarea genurilor instrumentale —
simfonie, cvartet, concert, sonata etc. — s-a scris mult si este de prisos sa insistam. O privire
generala asupra sonatelor celor doi clasici ne aratd asemandri mari in privinta partilor

componente ale ciclului de sonata:
v’ partea | — aproape intotdeauna este forma de sonata;

v’ partea a ll-a — lied tripartit, sonata (cu sau fara dezvoltare), tema cu variatiuni si mai

rar menuet;
v’ partea a Ill-a — rondo, sonata (rondo-sonatd), tema cu variatiuni, menuet-foarte rar etc.

Se observa, ca pe langd celelalte forme existente in clasicism, forma de sonatd a

constituit principala arhitectura muzicald. Aceeasi constatare o putem face si in genul
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simfonic sau cameral. Tn multe dintre simfoniile celor doi mari muzicieni, trei dintre cele

patru parti ale ciclului sunt scrise Tn forma de sonat.™

Continuator al traditiilor clasice, Beethoven a dat amploare si profunzime trairilor
exprimate prin muzica sa, deschizand noi si bogate perspective, ce au influentat generatii
intregi de compozitori. Beethoven a cautat o libertate mai mare de tratare a sonatei, prin
largirea continutului tematic si a formelor de expresie, fara a distruge echilibrul ce
caracterizeaza estetica clasica. Elaborarea si tratarea tematica beethoveniana, duce la dilatarea
sectiunilor, si nu doar a celor principale, ci si a dezvoltarilor, codelor si chiar a puntilor de
legatura. De la intarirea contrastelor dintre cele doua teme principale — atat in ceea ce priveste
caracterul lor, cat si a elementelor de ritm, armonie, dinamica — la utilizarea elementelor
ciclice si pana la inovatii de forma precum: sonata-fantezie, rondo-sonata, sonatele cu titlu
programatic (Appasionata, Kreutzer, Clar de lund, a Primaverii, Patetica si multe altele),
muzica lui Beethoven atinge poate cele mai inalte cote de maiestrie componistica, din care isi

va trage seva toata muzica ce a urmat.

,De la moartea lui Beethoven si pana astazi S-au scris sute de sonate, au aparut
nenumarate curente si tendinte noi in muzica. Dar principiile generale, concretizate in
perioada clasica, isi mentin deplina valabilitate pana in zilele noastre si vor continua sa
influenteze creatia muzicala inca multd vreme. Orice inovatie in arta muzicala nu poate face

. o . ¢ v . - . o o - o - A . e eyns 1
abstractie de traditia clasica, de marea ei forta artistica, estetica, pusa in slujba umanitatii,, 3,

Compozitorii romantici vor cauta sa valorifice latura afectelor, in care sentimentul
domina in fata ratiunii, apeland la fapte reale din viata, trecutul istoric, legende populare, idei
filozofice sau din sfera fantasticului etc. Programatismul manifestat in muzica romantica,
prin trimiterea la opera literara sau descriptivismul lumii Inconjuratoare, determina o tendinta
de indepartare de la rigorile formelor, asa cum au fost preluate de la marii clasici. Insusi

Beethoven a deschis calea catre stilul si esteticile epocii romantice.

Nevoia de accentuare a intensitatii de expresie printr-o largire a starilor sufletesti puse
in valoare prin forme specifice romantismului, precum poemul (simfonic), vor duce la
diminuarea interesului compozitorilor romantici de a compune sonate (sau in forma de

sonata), dar aceasta nu a insemnat si disparitia ei.

12 Simfoniile: 40, Haffner, Jupiter, Linz etc.

Bp. Bughici - ,, Suita si sonata ”’, Editura muzicald a Uniunii Compozitorilor din R.S.R. 1965. (pag. 141)
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Schubert, inclinat mai mult spre tematica lirica si genul miniatural (lied), in care se
simte influenta cantecului popular, poate fi considerat un continuator al traditiei clasice n
cele aproape 30 de sonate. Chiar daca pastreaza un anumit echilibru intre miscarile sonatei,
anumite imperfectiuni care tin de lungimile prea mari ale unor teme (tratari tematice), aduc

transformari semnificative in arhitectura sonatei (sonata lirica) si a formei de sonata.

Pe acelasi tip de melodicitate, dar cu un mai pronuntat sens poetic, alteori dramatic, se
inscriu si cele patru sonate ale lui Chopin, compozitor care nu a gasit in forma de sonata cel
mai potrivit mod de exprimare. Nici Schumann nu s-a dorit un fidel continuator al traditiei.
Sustinator al ideii ca orice gand se naste cu o forma a sa, Schumann a luptat impotriva
conservatorismului. Sonatele lui lasa impresia unor indecizii sub aspectul proportiilor

14 schimband

interioare sau generale, ,,exagerari in prezentarea si amplificarea temelor
uneori si ordinea fireasca a miscarilor unei sonate: de exemplu partea I, poate avea 0 forma
de lied in locul formei de sonata (Sonatele pentru tineret, op. 118), partea a Il-a — tema cu
variatiuni in loc de lied s.a., sau imbinand principiile genului de sonatd cu cele ale
concertului (Concertul fara orchestra pentru pian solo op. 11, care este de fapt o sonata). Cu
toate acestea, oricat de mult si-a dorit sa se indeparteze de structurile traditionale, poetica

muzicala a lucrarilor sale, (ca si in cazul lui Chopin) urmeaza caracterul dramatic al creatiei

beethoveniene, folosindu-se n linii mari de aceleasi structuri ca ale inaintasului sau.

Mult mai radical in aceasta privintd se situeaza Liszt, care in unica sonata pe care a
scris-o reuseste sd concentreze cele trei parti ale ciclului de sonata intr-o singura lucrare.
Considerata ca 0 sonata poem, lucrarea poate fi usor impartita in trei sectiuni distincte, cu o
desfasurare repede-lent-repede, contopite intr-o unitate organica atat tematic cat si structural.
Alte inovatii ale sonatei lui Liszt sunt: prezenta cadentei solistice (mai mult cu aspect de
recitativ) si a fugii (in repriza). Tendinta de unificare a partilor unei lucrari, o intalnim si la

alti compozitori romantici.

Tot o singura sonata, la fel de apreciata in literatura genului ca si cea a lui Lisz, este
Sonata pentru vioard si pian® a lui Cesar Franck. Mai apropiati de traditie, lucrarea trideaza
inclinatiile de organist ale compozitorului prin stilul polifonic, imbogatit cu multe elemente

improvizatorice. Tematica aici este derivata dintr-un singur nucleu tematic in prima parte -

" Dumitru Bughici - ,, Suita si sonata ”’, Editura muzicald a Uniunii Compozitorilor din R.S.R. 1965. (p. 153)
> Se canta si la violoncel.
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care este o forma de sonatd fara dezvoltare, partea a treia este o forma libera — denumita

recitativ — fantezie, iar ultima parte este o forma de rondo cu refren in canon.

Dintre toti compozitorii romantici, cei care au reusit sa imbine cel mai armonios
traditia clasica cu stilul romantic sunt Felix Mendelssohn Bartholdy si Johannes Brahms.
Primul se distinge prin reinvierea sonatei pentru orga, tratata intr-o maniera laicizata fata de
vechea formad. Mai insemnatd este contributia lui Brahms in genul sonatei si a celorlalte

genuri abordate.

Considerat ultimul clasic german al perioadei romantice, Brahms accepta principiile
de stil ale romantismului, ardtind o evidentd tendintd spre programatism, dar refuza sa
participe la deformarea formelor muzicale. Continuator consecvent al clasicilor in aceasta
privinta, el a fost deseori acuzat pe nedrept de conservatorism. In muzica sa observim o
imbinare perfecta a procedeelor omofonice cu cele polifonice si numeroase caracteristici
precum: elemente ciclice, caracterul eroic-dramatic, imagini epice etc., ceea ce ne face sa

consideram cele 10 sonate ale sale o etapa de varf a expresiei romantismului.

Pe o directie asemanatoare cu Brahms in privinta intoarcerii la arhitectura ingrijita a
inaintasilor, se Tnscrie mai tarziu si Max Reger, compozitor postromantic, cu deosebirea ca in
sonatele sale amestecul de polifonie cu armonia supraincarcata dau nastere unor sonoritati

prea complexe.

Sfarsitul romantismului produce o mare incertitudine in muzica prin dizolvarea
sistemului tonal, ceea ce a determinat crearea de noi modalititi de organizare sonora. Inca din
perioada romantica incep sa se afirme scolile nationale, care aduc un suflu nou in evolutia

formelor si genurilor muzicale.

,intreaga creatie muzicald a secolului al XX - lea va putea fi considerati ca emanand
direct sau indirect din romantism, fie ca o continuare evolutiva a virtualitatilor lui, fie ca o
reactic impotriva anumitor tendinte; pe cand, de exemplu, atonalismul [...] apare ca o
exagerare initiatd de experimentarea abuzivda a cromatismelor de cdtre ultimii romantici, o

anumitd atitudine clasicizanta condensata in lozinca Indarat la Bach, sau apelul la folclor
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pentru regenerarea creatiei muzicale contemporane, pot fi privite tot ca reactiuni impotriva

dezorientarii produse de exagerarile romantismului tardiv>®.

Realizarile muzicale ale inceputului de secol XX sunt axate pe caracteristicile
diferentiate ale individualitatilor, iar evolutia muzicii postromantice se dezvoltd dupa

specificul Scolilor nationale.

Compozitorii secolului XX au urmat in cea mai mare parte principiile clasice sau
romantice de constructie ale sonatei, cu mijloace multiple de transformare a expresivitatii,
caracteristice diferitelor popoare. Folclorul va constitui un important izvor de inspiratie
pentru numerosi compozitori care vor prelucra cu o mare forta creatoare, ih maniere extrem

de personale.

Dintre toate scolile nationale, cea franceza, rusa si cea maghiara au cunoscut poate cel

mai mare avant, fiind reprezentate de personalitati cu o mare forta creatoare.

In Franta, un suflu puternic este adus de Claude Debussy, Maurice Ravel, Camile
Saint-Saens, Gabriel Faure, Vincent d’Indy, Albert Roussel, Charles Koechlin, Gabriel Pierne
si multi alti compozitori care au continuat sa scrie sonate, unii influentati de modul de tratare

ciclica a lui C. Franck, altii intr-o maniera foarte personala cu multe elemente de originalitate.

Claude Debussy reuseste sa imbine in cele trei sonate ale sale structuri clasico-
romantice cu elemente ciclice ale scolii franckiste, corespondente intre muzica si poezie si
mai ales intre muzica si imaginea plasticd. Limbajul sdau muzical cuprinde o gama larga de
sonoritati, o paletd plina de culori, un stil melodico-armonic nemaiauzit, imbogatit de
numeroase si diverse elemente modale. Aceleasi imagini vii, plastice le gasim si la Maurice

Ravel care apeleaza in sonatele sale si la structuri noi de genul: blues, perpetum mobile etc.

Deosebit de atractiva si diferitd este muzica inspiratda de melosul popular maghiar.
Zoltan Kodaly si mai ales Bela Bartok, au cules si organizat stiintific un imens tezaur
folcloric, pe care l-au prelucrat prin mijloace muzicale inedite. Preocuparile lui Bartok de
improspatare a genului sonatei (in cea de-a doua perioada de creatie) printr-un sistem original
de game si un limbaj armonic nou, au dat rezultate ce il plaseaza pe compozitor printre cei

mai inovatori creatori. Sistemul sau de axe ce inlocuiesc scheletul tonal si subtilitatile de

'® Mircea Niculescu — ,Sonata — Natura, originea si evolutia ei”, Edidura Muzicala a Uniunii Compozitorilor din
R.P.R. 1962; (pag. 254)
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structurare ce ajung pana la proportiile secfiunii de aur aplicate atat la nivelul unor sectiuni
cat si cel al partilor sonatei, sunt doar cateva dintre inovatiile bartokiene ce nu pot fi trecute

cu vederea.

Mugzica rusa nu a avut pana in epoca moderna o traditie foarte bogata in genul sonatei,
unii compozitori abordand doar sporadic acest gen. Pana la Alexandr Nikolaevici Skriabin
productia de sonate era destul de slaba, inclusiv la Mihail Glinka si Grupul celor cinci (Mili
Balakirev, Alexandr Borodin, Tsezar Antonovich Kiui, Modest Petrovici Musorgski, Nikolai
Rimski-Korsakov). Abia dupa Marea Revolutie din Octombrie, cand se simte o revigorare a

genurilor muzicale, sonata incepe sa preocupe tot mai mult pe compozitorii rusi.

Printre acestia, cel mai reprezentativ in domeniul sonatei a fost fara indoiala Serghei
Prokofiev, compozitor care a influentat stilul componistic al unei noi generatii din care facea
parte si Victor Bruns. ,,Prokofiev considera forma de sonata ca cea mai supla si mai mobila
dintre forme,,'”. Cu exceptia tematicii provenite din cantecul popular rus si a ciclului sonatei
de 4 parti, aproape tot ceea ce defineste stilul componistic al lui Victor Bruns poarta amprenta
personalitatii lui Prokofiev. Nu a fost singurul sau model dar a fost cu siguranta cel mai
marcant, dintr-o pleiada de mari compozitori pe care i-a indragit, precum: Igor Stravinski,

Dimitri Sostakovic, Bela Bartok, Paul Hindemith etc.

Iata cateva dintre trasaturile stilistice cele mai pregnante din sonatele lui Prokofiev, pe

care le intdlnim adesea si in muzica lui Victor Bruns:

- continut emotional foarte variat, in care se impletesc armonios melodicitatea lirica
cu ritmuri de dans (in special marsuri), scene umoristice, grotesti sau pline de sarcasm etc.;

- revenirea unor teme pe parcursul altor parti ale sonatei;

- intrepatrunderea frecventa dintre diatonism, cromatism, modalism;

- modulatii permanente, uneori la fiecare masura, sau schimbarea centrului sonor;

- libertate metrica prin dese schimbari de masura si asimetria accentelor metrice;

- utilizarea frecventa a principiilor polifonice de scriitura si a tehnicilor tratarii

imitative;

- utilizarea registrelor extreme si altele.

Y Dumitru Bughici - ,, Suita si sonata ”’, Editura muzicald a Uniunii Compozitorilor din R.S.R. 1965.(pag. 212)
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Sonatele lui Victor Bruns — Cosideratii generale.

Victor Bruns a scris in total 11 sonate si o sonatina, atat pentru instrumente de coarde
— 2 pentru vioara si pian, cate una pentru viold si pian, violoncel si pian — cat si pentru
instrumente de suflat: 3 sonate pentru fagot si pian, o sonatina pentru fagot tenor si pian, cate

o sonata pentru flaut si pian, oboi si pian, clarinet si pian, si o singura sonata pentru pian.

Sonatele pentru fagot ale lui Victor Bruns reprezinta un segment important in
literatura muzicala a genului si nu pot lipsi din repertoriul curent al conservatoarelor sau al
fagotistilor profesionisti, nu doar datoritd calitatilor, originalitatii si diversitatii muzicale,
recunoscute de o buna parte a fagotistilor, ci si datoritd importantei acestora in dezvoltarea

tehnicii fagotului.

La o privire generald, principiul constructiei in sonatele lui Victor Bruns difera
considerabil de la o lucrare la alta, chiar daca toate trei (sonatele) sunt compuse Th perioada
germand, cand autorul se bucura de tndrumarea lui Boris Blacher'. De la constructii cu fraze
ample, largi asa cum intdlnim in prima sonatd, la altele in care spatiile de desfasurare
melodica sunt restranse si simplificate precum in cea de-a doua sonata, sau prin imbinarea
armonioasd a celor doua tehnici 1n sonata a treia, scriitura lui Bruns releva o lume muzicala
complexa, variata, aparent disproportionatd, cu un continut tematic foarte diferit de la o
lucrare la alta. Toate acestea, precum si alte diferentieri majore care tin de: lungimea partilor,
dimensiunile structurilor si sectiunilor componente, sisteme intonationale, predominanta unor
formule ritmice pe parcursul unor parti intregi etc., isi pot gasi explicatia si justificarea in
distanta de aproximativ douazeci de ani dintre cele trei sonate: Sonata I-a — 1949, Sonata a Il-
a— 1969 si Sonata a Il1-a — 1988. Cu toate acestea, la 0 analiza detaliata a celor trei lucrari (in
capitolele urmatoare), vom observa ca fiecare sonata luata separat prezintd omogenitate si

echilibru in raportul dintre forma si continut.

Existd deasemeni si numeroase aseméandri importante intre sonatele pentru fagot si

pian ale lui Bruns:

- pastrarea ciclului general de trei parti si a alternantei repede — lent — repede, dupa

'8 Boris Blacher (1903-1975), compozitor, profesor si libretist german. Dupa 1945 a fost Presedinte al

Academiei de Arte din Berlin.
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principiul contrastului dintre miscari a uverturii de tip italian.

- apropierea de genul concertant prin prezenta cadentelor, atat in prima parte cat si
n partea a treia.

- toate temele principale ale formei de sonata incep printr-un motiv anacruzic.

- nici o miscare (parte) nu incepe direct ci cu o introducere sau 0 extensie
anterioara de o masura pentru redarea unei atmosferei generale.

- expoatarea intregului ambitus al fagotului.

- prezenta cromatismului nu doar cu rol de expresiv, de tensionare a discursului
muzical ci ca o posibilitate de depasire a granitelor tonalitatii si de patrundere in universul
modal.

- prezenta elementelor ciclice. etc.

Desi sonata ca gen a fost o lucrare camerala prin excelenta inca de la origini, am vazut
in paginile anterioare ca in clasicism, prin impunerea stilului omofon, o buna parte a
sonatelor clasice, scrise pentru doua instrumente, erau gandite in maniera monodiei
acompaniate, adica pentru un instrument solist cu acompaniament. Tn cazul sonatelor pentru
fagot si pian ale lui Bruns, constatim apropierea totala fata de genul cameral. Travaliul
tematic intre cele doua instrumente este unul foarte echilibrat, fara a lasa sa se evidentieze In
mod special fagotul ca instrument solist, iar pianul sa joace un simplu rol de acompaniator.
Aceasta demonstreaza atasamentul si dragostea compozitorului pentru genul cameral, precum

reiese din Tnsemnarile sale - ,, Crezul meu despre muzica de camera.

Muzica de camerd este una dintre cele mai importante ramuri ale muzicii. Aproape
Jjumadtate din lucrdrile mele sunt scrise pentru muzica de camerd, fiindca din aceasta forma
de a face muzica reies vaste si generoase posibilitati de dezvoltare plurilaterala atat pentru

compozitor cdt si pentru interpret, indiferent de timbrul instrumentului.*

Va doresc mult succes in activitatea dumneavoastra prodigioasa.

Calde salutari.”

*,De aceea scriu cu mare placere muzica de camerd pentru cd eu insumi am cantat la un
instrument.”™® (Anexa 1, pag. 113)

19 . v v . . . . N
Scrisoare adresata de V. Bruns catre doamna Liedke ..... (nume indescifrabil; a se vedea in anexa 1)
fnsemndri, Biblioteca Landului Saxon, Dresda — Germania .
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COMPOZITORI DE SONATE PENTRU FAGOT

ALESSANDRO, Raffale d’
AMON, Johann Andreas
ANDRIESSEN, J.
ASPELMAYR, Franz

BACH, C.P. E.

BAZANT, J.

BERAULT, ? (6)

BERTOLI, Giovanni Antonio (9)
BESOZZI, Alessandro
BESOZZI, Jeronimo
BODDECKER, Phillipp Friedrich
BODIN de BOISMORTIER
BONNARD, G.

CAROLO

CASCARINO, Romeo
CANFIELD, David

COENEN, Johannes Meinardus
COOKE, Arnold

CORELLI, Arcangelo
CORRETTE, Michel
COULTHATD, Jean
DALLIER, Henri

DARCY, Robert

DAVIS, William

DEMUTH, Norman
DEVIENNE, Francois (6)
DIETTER, Chr. Ludwig
DUBOIS, Pierre

ECCLES, Henry

ETLER, Alvin

FASCH, Johann Friedrich
FERENC, Farkas

GALLIARD, Johann Ernst
GEDDA, G. C.

GRIMM, Johann Friedrich Karl
GOULD, Glen

HALSEY, L.

HANDEL, Georg, Friedrich
HANUS, Jan

HEILMANN, H.

HEINICHEN, Johann David
HESS, Willy

HINDEMITH, Paul
HLOUSCHECK, Th.
HURLSTONE, William Yeates
JETTEL, Rodolf

JANCOURT, Louis Marie Eugene
KAPORALE, Andrej
KOECHLIN, Charles

KOHLER, Ernst
KREMLEV, U.

KRUFFT, Freiherr Nicolaus von
LAQAI, Reinhold
LORENZ, Friedrich August
LORENZINI, Raimondo
LUCIUK, Juliusz

MACHA, Otmar
MARCELLO, Benedetto (4)
MARTELLI, Henri

MERCI, (Louis) Lewis Mercy (3)
MORAWETS, O.
MIHALOVICI, Marcel
MULDER, Herman
NAESSEN, Ray

ORBAN, Marcel

OZI, Etienne (6)

PETROW, J. A.
PODGAITS, Y.
PODKOWIROV, P.
RAPHAEL, Glinter
REICHA, Antonin
REUTER, Hermann
REZNICEK, Petr

RIDOUT, Alan

RIEL, Johann Friedrich Heinrich
SAINT-SAENS, Camille
SCHECK, Gustav
SCHOECK, Othmar
SCHRECK, Gustav
SKALKOTTAS, N.
SORCSEK, Jerome
SPINDLER, Fritz

STEIN, Leon
STEINMETZ, J.

TAKACS, Jend
TAMPLINI, Giuseppe
TANSMAN, Alexandr
TELEMANN, Georg Philipp (3)
TODA, Kunio
VERROUST, A. Charles J.
VINCZE, Imre

VIVALDI, Antonio
WEINBERGER, Jaromir
WEINER, Stanley
WIEFEL, Johann Wilhelm
WILDER, Alec

WILLENT-BORDOGNI, J. B. J. (2)
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CAPITOLUL 1.

Sonata nr. 2, op. 45, pentru fagot si pian.

Sonata nr. 2 op. 45 este fard indoiala cea mai concisa si echilibrata din punct de vedere
al continutului tematic, structurilor si tehnicilor componistice utilizate de Victor Bruns in cele
trei sonate pentru fagot si pian. Nimic surprinzator daca ne gandim ca aceasta provine din
acea perioada de maxima maturitate, perioada cea mai rodnica din indelungata viata creatoare
a compozitorului. Curios este ca din insemnarile compozitorului nu reiese ca Sonata op. 45
s-ar fi cantat prea des in primii ani de la aparitia ei (vezi anexa 2, pagl14), comparativ cu
prima sonata op. 20 sau alte lucrari compuse in aceeasi perioada cu Sonata a II-a (anexa 5,
pag. 117). Daca prima sonata (op. 20) a devenit in timp mai putin cantata, fiind astazi aproape
uitata, in contrast total, cea de-a doua a castigat multe aprecieri de-a lungul timpului,

bucuréndu-se tot mai mult de atentia interpretilor, fie ei studenti sau fagotisti profesionisti.

Tn Romania, Sonata op. 45 nr. 2, exista in repertoriul conservatoarelor inca din anii 80.
Pana atunci mai era cunoscut si cantat in conservatoarele din Romania doar Concertul nr. 2
op. 15, care a avut o prima auditie nationala - aprilie 1977 - in interpretarea fagotistului Vasile
Macovei si a Orchestrei Conservatorului ,,Ciprian Porumbescu” din Bucuresti. Existenta unui
repertoriu cu lucrari de Bruns, ce-i drept sarac dar notabil si de perspectivd, se datoreaza
profesorului din acele vremuri al conservatorului bucurestean, Gheorghe Cuciureanu.
Profesorul Cuciureanu a fost singurul om de fagot din Roméania care a avut relatii amicale si

de respect reciproc cu Victor Bruns®.

Sonata a Il-a op. 45, compusa in anul 1969, a fost dedicata profesorului de fagot de la
Hochschule fiir Music din Berlin — Otto Pischkitl. Tot Pischkitl a fost cel care a cantat-o in
prima auditie absoluta si a Tnregistrat-o la Bayrischer Rundfunk Berlin Tn 1971, acompaniat la
pian de Herbert Kaliga (anexa).

Dintre cele trei sonate pentru fagot, Sonata a doua este cea mai apropiata de formele si
structurile clasice, cu unele deosebiri evidente in planurile tonale si cel armonic, ce conduc la

crearea unor spatii sonore atipice. O altd particularitate remarcabila a acestei sonate, intalnita

2% Cei doi muzicieni s-au intalnit adesea la Conferintele Internationale ale 1.D.R.S. (Asociatia Internationala a
Anciilor Duble), iar relatia de cordialitate dintre ei este dovedita de corespondenta pe care au purtat-o pana la
moartea lui Bruns; o parte dintre scrisori le gasim si azi in Biblioteca Landului Saxon din Dresda - Germania.
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n aproape toate sonatele lui Victor Bruns, este includerea cadentelor solistice n partile intai

sl a treia.

Tnainte de a trece la analiza detaliati a celei de-a doua sonate, si vedem cum a gandit

autorul lucrarea Tn linii mari:

., Prima parte, scrisa in forma de sonatd, debuteaza cu o tema cantabila, dinamicad,
care, dupd o micd dezvoltare, ajunge la cea de-a doua tema, melodioasa si care are mai mult

rolul de contrast pentru prima temad.

Dezvoltarea incepe in mod emfatic (espressivo) si abordeaza in speta elementele
dinamice din prima temd. In acest moment, apare prima temd tot in oglindd, iar dupd
acorduri intense ajunge la cadenta fagotului, apoi la repaus. In continuare, apare, ca reprizd,
a doua temad care nu a avut 0 dezvoltare si cedeaza iarasi prim-planul. Prima parte a sonatei

se incheie usor.

A doua parte incepe cu o tema foarte cantabila si prezinta superba inaltime a
instrumentului. Apoi vine o a doua temd, noud, ceva mai rapidd, insd de asemenea cu
elemente dinamice, melodioase care duc la o intensificare. A doua parte scade usor cu prima

temd, cu o octava mai jos.

A treia parte in 5/8 incepe cu o tema insufletita, careia ii urmeazd incda o temd
brilianta, care se desfasoara intr-un mod ludic. A treia tema apare ca un mic intermezzo,
gratioasa si ceva mai domoala in 7/8, moment in care se nasc dialoguri joviale intre fagot si
pian. Apoi urmeaza, din nou, prima temd, redusda ca duratd, ajungdnd la o scurta cadentd,

care incheie sonata in mod grandios ™. (Anexa 3, pag. 115)

?1v. Bruns — Analiza Sonatei a ll-a (nedatat) — Tnsemndri, Biblioteca Landului Saxon, Dresda — Germania .
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2.1. Analiza de forma.

Partea | - Allegro non troppo - este compusa in forma de sonati, avand urmatoarea

desfasurare generala: Expozitie (masurile 1-44), Dezvoltare (45-70), Reexpozitie + cadenta
solo (70-119) si Coda (120-135).

Aceasta parte constituie poate cea mai buna dovada de revalorificare a vechilor traditii,

prin simplitatea, claritatea si echilibrul arhitecturilor sonore, prin tehnicile de scriitura ce

Tmbina stilul omofon cu cel polifonic, intr-o maniera personalizata ce poarta amprenta

originalitatii lui Victor Bruns.

intelegerea structurilor ce compun morfologic si sintactic textul muzical.

Tabelul de mai jos prezinta 0 analizd detaliata a formei de sonata, necesara pentru

Masura Sectiuni mari Teme Pesrti:);(ie- Fraze Motive - Celule motivice -(I:s(t]:ar:?cf)
EXPOZITIA | TL(A)26) | PL@®) ;1((‘2) ;’ffll)g(’lli ) mi
o P2(11) :\\//1((4;)) 2222+2)+3(2+1)
20 Concl.T1 a(7) | 4(1+1+1+1)+3(1+1+1)
27 T2(B)(18) | P1(10) b(4) | 2(1+1)+2(1+1) Re
bl (8) | 2(1+1)+3(1+1+1)+ 3(1+1+1)
Concl. T2 b(6) | 2+2+2
45 DEZVOLTAREA S1(7) (a)
S2(7) (a inversat)
S3(12)
71 | REEXPOZITIA | TL(A)24) | Pi(7) ;1(2) 2 ((11:11):;)( 1o mi
P2(11) ::/\/1(2) £212-22+2)+3(2+1)
89 Punte(6)
95 CADENTA(18)
113 Punte(2)
115 T2(B)(5) bv (5) | 2+3(2+1) mi
120 CODA (16) S1(8)
S2(8) Mi
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Expozitia debuteaza cu Tema intdi (T1) care este alcatuitd din doud perioade
conjuncte (P1 - 8 masuri si P2 - 11 masuri); prima avand rol de prezentare a materialului
tematic principal, iar cea de-a doua cu o constructie secventiala, asimetrica si amplificata ce

are un evident caracter dezvoltator.

Privitd in ansamblul ei, tema I este pregnantd, deschisd, compusa intr-o maniera

degajata, in care momentele de cantabilitate sunt armonios imbinate cu cele de virtuozitate.

Cele doua fraze ale primei perioade, delimitate prin respiratie melodica, au o structura

asimetrica cu un mare grad de inrudire tematica.

Ex.1. Partea I, masurile 1-8.

a /"-4

Fagoft

Klavier

Prima fraza a este alcatuita din trei motive disjuncte, toate trei anacruzice, dintre care

primul (m1) va constitui nucleul de baza al constructiei intregii parti. Acest motiv este format
dintr-o celula motivica (cm1) anacruzica, care prin pregnanta ritmica a valorilor mici de note
exprima fermitate si o celula motivica cruzica (cm2), care inclina spre melodicitate. Fraza este
completata de urmatoarele doua motive (m2, m3); m2 urmeaza caracterul celei de-a doua
celule, sporind totodata starea de incertitudine tonala prin desele note alterate cromatic, pentru

a fi rezolvate prin ultimile doua sunete ale celui de-al treilea motiv.
Urmatoarea fraza al (masura 5), se deosebeste de prima fraza prin:

- simetria celor patru motive, care de fapt sunt doar doua motive, fiecare dintre ele

repetat secvential,
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- primul motiv (m1) este acelasi de la inceputul frazei precedente cu deosebirea ca aici
cruza cade pe grupul de saisprezecimi, fiind pregatita celula motivica de doua patrimi. Acest

motiv este repetat secvential pe o miscare melodica descendenta la octava inferioara.

- a doua celula motivica din fraza precedentd (cm2) este adusd aici intr-o forma

recurenta si inversata (in oglinda).

- motivul urmator (notat m4 in exemplul nr. 1) prezintd un meterial tematic diferit fata
de prima frazd si este deasemeni reluat ca si cel precedent, dar pe o miscare melodica

ascendenta, la octava superioara;

- jocul dintre cruza — anacruza si decalajele dintre timpii tari ai masurii si momentele

cruzice;

- modul de Tmbinare motivica, uneori disjuncta — in primele doud motive, alteori

conjuncta — urmatoarele doud motive, precum si intre ele (masurile 6-7).

Din punct de vedere armonic, fraza a2 prezinta o zona modulatorie catre re minor in
prima jumatate, urmata in cea de-a doua jumatate de revenirea la mi minor, cu cadenta facuta
doar la nivelul liniei melodice, intrucat ultimii doi timpi ai frazei se suprapun pe urmatoarea

expunere tematica.

Urmatoarele doua fraze ce compun cea de-a ll-a perioada (P2) preiau din materialul
tematic anterior, pe care il dezvolta si il completeaza cu noi elemente tematice. Astfel prima
fraza (masurile 9-12) este obtinutd din inlantuirea repetata a celulei motivice initiale (cm1l),

tratata 1n stil polifonic imitativ. Se observa si forma recurentd a motivului in masura 11.

Ex. 2. Partea I, masurile 8-12.
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Aceeasi tratare imitativa prin suprapunerea liniilor melodice ale fagotului si pianului o

intalnim si in urmatoarea fraza (avl).

Ex. 3. Partea I, masurile 13-16.

Elementul de noutate in aceasta fraza il constituie aparitia in masurile 15-16 a unui
fragment tematic nemaiintdlnit pana acum. Acest fragment prezintd o caracteristica des
intalnita in muzica lui Victor Bruns: succesiunea sau suprapunerea de terte, ce dau nastere
unor arpegii sau acorduri de septima, nona etc. Fragmentul este supus acelorasi tehnici de
scriitura, fiind tratat in masurile urmatoare (17-18) prin modificarea structurilor intervalice

pastrand aceleasi formule ritmice.

EX. 4. Partea I, masurile 15-19.

Tema intéi este incheiata de prima fraza de la inceputul partii (a), reluata in trei octave
de catre fagot si pian. Avand rol concluziv, fraza nu schimba nimic din punct de vedere
melodic si ritmic fatd de expunerea initiala. Singurele schimbari intervin in plan dinamic,
armonic si structural. Dinamic, aici este atinsa maxima de intensitate din toatd sectiunea (f),
lar armonic se simte mai multa stabilitate a tonalitatii mi minor, cu atat mai mult la sfarsitul

frazei, Tn extensia de trei masuri.
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Contrar obisnuintei de a urma o punte de legatura intre cele doud arii tematice ale

formei de sonata, Victor Bruns nlocuieste puntea cu o pauza generald de o masura.

Tema a doua (T2), in contrast fatda de prima prin caracterul liric expus in primele
masuri, are o structura alcatuita din trei fraze: prima cu rol de prezentare a noului continut
tematic; a doua cu rol dezvoltator, iar a treia - concluziva. Structural este compusa dupa

tiparul temei |1, dar la o scarda mai redusa ca intindere.

Prima fraza (b) de patru masuri imbina caracterul liric, feminin, specific unei teme
secundare (primele doua masuri — 27-28), cu elemente tematice ce tin mai mult de caracterul

temei | (urmatoarele doud masuri 29-30).

EX. 5. Partea I, masurile 27-30.
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Este o fraza heterogena, cu un continut tematic neuniform.

Cele doua grupuri de motive simple (semifraze) expuse de fagot — primele pe valori
mari in legato, iar celelalte pe un ritm divizat, predominant de saisprezecimi articulate — se
suprapun peste o contramelodie a pianului, independenta si cu un caracter improvizatoric.
Aceasta complica analiza din punct de vedere armonic. Dupa primul acord al frazei, am fi
tentati sd incadram aceastd prima expunere in tonalitatea lui Re major, insa frecventa unor
sunete (si bemol, mi bemol, do natural, fa diez etc.) ne determina la o incadrare diferita:

modul lonian (pe Re) cu treptele 11, VI, VII coborate.

Cea de-a doua fraza — bl (masurile 31-38) cu caracter dezvoltator, are la baza
materialul tematic din contramelodia pianului (masura 27). Expus la inceput tot de pian,
acesta este reluat de fagot, pentru ca pe parcurs sa fie redus treptat la o simpla celula repetata.

Este 0 modalitate de tratare caracteristica stilului brunsian — dezvoltare prin eliminare.
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EX. 6. Partea I, masurile 31-38.

Tema a ll-a se incheie cu reluarea primei fraze (b), completatd de doua masuri in care

domina surprinzator un acord de Mi bemol major.

Dezvoltarea (de 26 de masuri) trateaza doar materialul tematic al temei intéi, avand in
prim plan motivul anacruzic initial. Cele 26 de masuri se impart in trei faze, fiecare cu
propriile tehnici de tratare, intr-o miscare ritmo-melodica si dinamica progresiva, citre o

culminatie.

Prima faza S1 (de 7 masuri) incepe cu motivul devenit model, pe care il expune in
formule ritmice variate, pe trepte si timpi diferiti, Tntr-o miscare mai mare decat expozitia —
Poco animato. Treptat miscarea ritmica creste odata cu divizarea timpilor si inmultirea
accentelor (opusul dezvoltarii prin eliminare). Pe un acompaniament format din acorduri
paralele de trei sunete, care nu ocolesc cele mai disonante sonoritati, discursul muzical se

amplifica continuu cétre o prima culminatie.

Ex. 7. Partea I, masurile 45-51.

Faza a doua a dezvoltarii (S2) are aspectul unei fraze de 7 masuri, in care prima fraza a

expozitiei este adusa intr-o forma inversatd (in oglindd) mai intai la pian si apoi la fagot, in

tonalitati diferite.
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Ex. 8. Partea I, masurile 51-56.
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Ultima sectiune (S3) este cea mai dinamica si extinsa (12 masuri). Pe un mers constant
de saisprezecimi, in care cele doud instrumente se completeaza si se sustin reciproc, discursul
muzical creste pana la o maxima dinamica ff in masura 70, ce reprezinta culminatia intregii

parti.

Ex. 9. Partea I, masurile 63-70.

Reexpozitia readuce partial materialul tematic din expozitie, intr-o forma concentrata

si include cadenta solo a fagotului intre tema principala si cea secundara.

Cele doua perioade ale temei intai sunt repetate identic, cu deosebirea ca prima fraza
(a) este adusi doar de pian. In reexpozitie lipseste si concluzia temei intai, aceasta fiind

inlocuita de cadenta fagotului de 18 masuri.

Cadenta este incadrati de doud punti tranzitorii. In prima, de sase masuri (Ex. 10),
intalnim doar suprapuneri (paralelisme) de trisonuri majore in stare directa, apartinand unor

tonalitati diferite, intercalate cu paralelisme de octave (mana stanga la pian). Cea de-a doua
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punte (Ex.11), este o simpla pedalda de douda masuri pe sunetul si, ca dominanta pentru mi

minor — tonalitatea in care va fi prezentata tema a doua.

Ex. 10. Partea I, masurile 89-95 (Puntea catre cadenta).
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Ex. 11. Partea I, masurile 113-114 (Puntea de dupa cadenta).
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Cadenta fagotului vizeaza aspecte de virtuozitate si tehnica instrumentala ce vor fi

dezbatute Tn subcapitolul urmator, dedicat analizei tehnico-interpretative.

Tema a doua este readusa succint (masurile 115-119), asa cum apare in ultima

expunere din expozitie.

Partea | a Sonatei nr. 2, op. 45 se incheie cu 0 Coda de 16 masuri, in care sunt
rememorate tema principala, sau franturi ale acesteia, intr-0 dinamica din ce in ce mai
diminuati. In ciuda unei limpeziri tonale si armonice prin stabilitatea pe care o cistiga aici mi
minor, compozitorul apeleaza la un ultim artificiu sonor, finalizand in ultimile doua masuri cu
o cadenta picardiana pe omonima Mi major.

Ex. 12. Partea I, masurile 132-135.
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Partea Il-a— Andante tranquillo — este un lied tripartit cu repriza: ABA

Masura Sectiuni marl Fraze Motive-Celule motivice Tonalitate
Strofe (str.mod.)
A a(3) | 1+2(1+1) re
al(6) | 2(1+1)+4(1+2+1)
10 Punte(6)
16 B bG) | 1+2(1+1)+2(1+1) mi
bv (8) | 2(1+1)+2(1+1)+1 +3(2+1) fa
bl (8) | 3(1+1+1)+2(1+1)+3(2+1)
37 Punte(7)
44 A a(d) | 1+2(1+1) re
al(8) | 2(1+1)+6(1+2+3)

Dupa o masura introductiva in care pianul ne conduce catre o atmosfera linistita, de vis
(Andante tranquillo), pe o formula melodica in ostinato, ce se mentine pe intreaga desfasurare
a primei sectiuni A, prima arie tematicd este prezentatd intr-un dialog in care ambele
instrumente isi impletesc sunetele intr-o comuniune desavarsita, in registrele cele mai
potrivite pentru a obtine o atmosferd calma, care parcd nu poate fi in nici un fel tulburatd. Nu
este nimic dramatic sau pasional, nu este exteriorizant sau expansiv ci interiorizant, este

linistea unei copilarii fericite, implinite asa cum au fost primii ani ai vietii lui Victor Bruns.

Sectiunea A, n re minor, este alcatuita din doua fraze asimetrice (3 si 6 masuri) - a si
al - in masura de 5/4. Prima expunere tematica este o fraza alcatuita din doua motive aproape

identice pe trepte diferite — re si fa.

Ex.1. Partea a II-a masurile 1-3. 3
7/
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Este important sa analizadm cat mai atent aceasta prima fraza, intrucat aici gasim cheia
deslusirii intregii parti, fiind vizate in special aspectele de ordin structural si intonational. Din
punct de vedere structural, dincolo de asemanarea dintre cele doud motive secventiale,
observam cd motivul initial (m1) este alcatuit din trei celule motivice (cm1, cm2, cm3), in

care nici o formula ritmica nu se repeta. Motivul al doilea reia aceeasi ordine a celulelor
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motivice si a ritmului cu diferente in plan melodic, prin inmultirea elementelor cromatice.
Secunda marita (do diez - si bemol) din primul motiv o regasim ca interval cadru (tot la fagot)
si in motivul al doilea intre timpii 3-4, dar si la pian (sol diez - fa) Tn aceiasi zona. In plus, cel
de-al doilea motiv aduce si un alt interval caracteristic ce sporeste melodicitatea frazei — terta
micsorata: do diez-mi bemol (timpul 3) si si bemol-sol diez (tot la fagot, timpii 4-5 ca interval
cadru).

Din punct de vedere al sistemului de intonatie am fi tentati sd consideram ca aceasta
prima fraza se afla in zona lui re minor, cu predilectie catre varianta armonica (de unde si
prezenta secundei marite din primul motiv); insd un alt element se impune la Inceput discret,
lar spre sfirsitul frazei cu ostentatie — treapta a 1V-a, sol diez (in loc de sol natural). Faptul ca
treapta a IV-a apare intotdeauna alterata suitor ne determina sid o consideram nu doar 0
alteratie accidentala, ci una cu rol constitutiv care ne semnaleaza prezenta unui mod cromatic:
eolianul cu treptele a 1V-a si a VIl-a urcate.

Cea de-a doua fraza al a primei sectiuni A, aduce schimbari majore atat in plan
melodic, intonational cat si structural, pastrand totodatd un mare grad de inrudire cu fraza
precedenta.

Tensiunea, expresivitatea este aici intarita de mersul ascendent al primelor doua
motive intr-o crestere dinamica de la mf la f, explorand registrul supraacut al fagotului, pentru
a coborf apoi treptat, printr-o melodicitate mult imbogatita de sunete cromatice, pana aproape

de limita registrului grav.

Ex. 2. Partea a II-a masurile 4-9.
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Structural si aceasta fraza este alcatuita tot din doud motive, in care cel de-al doilea
(masura 5) reia intr-o forma usor variata materialul tematic al primului motiv (masura 4), fiind
urmat de o largire tematicd, ca o tratare a elementelor intdlnite in cele doua fraze. Desi are un
contur melodic diferit fatd de a, in aceasta fraza se recunosc cu usurinta la nivel ritmic cele
trei celule motivice, dar intr-o ordine diferitd: cml1, cm3, cm2. Largirea tematica de la
masurile 6-9, preia ultimii doi timpi din motivul al doilea, simplificd apoi formula ternara
(a cm2 initiale), pentru a se rezuma spre final doar la prima celula motivica, asa cum apare
aceasta la Tnceputul primei fraze. Este acea modalitate de dezvoltare prin eliminare, des
intalnita la Victor Bruns, prin care tensiunile acumulate se reduc prin simplificarea discursului
muzical, odata cu dinamica, pana la atmosfera linistita de la inceputul sectiunii. De remarcat
este si modul Tn care compozitorul renunta la ambiguitatea dintre tonal si modal, eliminand
treptat sunetele cromatice, pentru a se stabiliza clar in re minor. Discret si de mare efect este
facuta incheierea frazei (masurile 8-9), in care fagotul realizeaza cadenta la re minor printr-o

formula ornamentala preluata din acompaniamentul ostinato al pianului.

Urmatoarele sase masuri (10-15) — in poco animato si masura de 4/4 — reprezinta 0
tranzitie catre sectiunea mediand. Tranzitia are la baza doua motive: primul cu sens
interogativ (antecedent), parca desprins din cea de-a doua fraza a temei secundare din partea
ntai, iar cel de-al doilea — afirmativ si expansiv. Dintre cele doua motive pe care le intalnim
aici, cel de-al doilea se impune mai pregnant prin repetarea lui secventiala in ultimile trei

masuri, contribuind substantial la legatura dintre cele doua sectiuni A si B.

Ex. 3. Partea a Il-a, masurile 10-11.

Poco arrmaro (4 =292)

70

Urmatoarea sectiune B, ce se desfigoara intr-o miscare mai vioaie — animato — in
masura de 4/4, este alcatuita din trei fraze largite ca intindere — b, bv, bl — primele doua
avand acelasi material tematic. Aceasta sectiune se diferentiaza mult fatd de cea precedenta
prin contraste ce tin nu numai de miscare, ci si de caracter. Daca prima sectiune era

contemplativa, interiorizanta, cea de-a doua are un caracter activ, deschis, exteriorizant, poate
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chiar de revoltd, anuntatd inca din motivul al doilea al tranzitiei, prin expansivitatea lui;

motiv ce devine anacruza pentru prima fraza din sectiunea mediana.

Asadar, sectiunea B incepe cu o prima fraza de 5 masuri in care latura conflictuala si
gradul de tensionare melodica sunt mult amplificate de incarcdtura cromatica, dar mai ales de
abundenta intervalelor marite si micsorate de cvarte si cvinte din partitura fagotului care

Tndeplineste rolul solistic exclusiv in intreaga sectiune.

Ex. 4. Partea a II-a masurile 16-20.

L I +

De remarcat Tn aceastd fraza este convergenta parametrilor melodic, dinamic si

armonic. Odata cu sensul ascendent al melodiei si cu o amplificare dinamica catre mijlocul
frazei (masura a treia din exemplul anterior), creste si gradul de incertitudine tonala. Dupa un
inceput in care parea sd se impund cu hotdarare mi minor, apar si se inmultesc intervalele
cromatice ca principal instrument de gradare a tensiunilor, prin disonantele create si mai ales
prin nerezolvarea lor. Mai observam ca autorul preferd intervalele micsorate pe sensul

ascendent al melodiei iar in coborare predomina cele marite.

Urmatoarea fraza bv este o reluare aproape identica a primei fraze, transpusa cu un
semiton mai sus (fa minor), intr-o forma usor variata cu o largire tematica (exterioara) de trei

masuri.

Mai surprinzatoare este fraza a treia bl - total diferita tematic fata de primele doua

fraze - care nu este altceva decét o amintire a temei a ll-a din forma de sonata a primei parti.

Ex. 5. Partea a Il-a, masurile 29-32.




Deosebirea este ca de aceasta data nu mai este adus si motivul al doilea din fraza
initiala (din partea intai), continuarea fiind facutd pe mersul de patrimi si doimi, tocmai pentru

detensionarea discursului muzical.

O retranzitie de 7 masuri in care se pot recunoaste cele doua motive din tranzitia
precedenta (dintre sectiunile A si B) dar cu functii inversate — m2-interogator si m1l-afirmativ

— are rolul de a stinge orice conflict si de a readuce atmosfera de la inceputul partii a 1l-a.

Ultima sectiune A nu aduce nimic diferit din punct de vedere structural, in afara de

complementul cadential din ultimile trei masuri.

Ex. 6. Partea a Il-a, masurile 45-47.
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Structura melodica a frazelor este identicd, numai ca de aceastd data rolul solistic {i
revine pianului, care in cea de-a doua fraza largeste spatiul sonor prin intonarea temei in
octave. Este o modalitate de a echilibra rolurile celor doua instrumente (personaje), daca
tinem cont ca toata sectiunea mediana doar fagotul a asigurat partea solistica. Fagotului aici i
revine sarcina de a asigura figuratia melodica in ostinato, dar pe o formula melodica diferita

fata de cea a pianului, de la inceputul partii.
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In contrast mare fati de partea precedents, Partea a Ill-a — se desfisoara intr-o
miscare alertd — Allegro vivo, avand constant ca unitate de timp optimea, dar in masuri variate
de 5/8, 4/8, 6/8, 7/8 si 9/8. Toata partea este conceputa ca o suita de dansuri cu caracter ludic,
grupate intr-o forma tripartita cu repriza — A B A — cu Cadenta solo si 0 Coda foarte scurta,

dupa urmatoarea schema:

Masura Sectiuni mari Teme Fraze Motive-Celule motivice Tonalitate
’ (str.mod.)
Intro (4)
5 A (107) GT1 a (10) 6+4 re
al (8) 2+2+2+2
a2 (9) | 4(2+2)+5(2+2+1) la
a3 (10) 3(2+1)+7(2+2+2+1)(canon)
a (11) 6+4+1 re
53 GT2 a4 (9) la
a4 (9)
adv (28) | 10+11+7 Trat. la
ad (13) la
112 Intro (2)
116 B (22) b (4) 2(1+1)+2
bv (4) 2(1+1)+2
bvtrat. | 12
134 Intro (4)
138 A (107) GT1 a (10) 6+4 re
al (8) 2424242
a2 (9) 4(2+2)+5(2+2+1) la
a3 (10) | 3(2+1)+7(2+2+2+1)(canon)
175 GT2 a4 (9)
a4 (9)
adv (35) | 10+11+14 Trat.
228 CADENTA (26) S1(13)
S2 (13)
254 Codeta (11) la

Sectiunea A este alcatuita din doua grupuri tematice (GT1-GT2) clar delimitate de o

pauza generala (la masura 52) cu tempouri, masuri si trasee tonale diferite.

Primul grup tematic prezinta patru expuneri scurte (a, al, a2, a3) in masura de 5/8 (o
singura datd apare 4/8), cu alternantd a accentelor metrice aproape constantd de 2+3 in

tonalitatea re minor.
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Dupa o introducere de patru masuri ale pianului, in care este redatd miscarea si

caracterul dansant, fagotul intoneaza prima tema (a):

Ex. 1. Partea a lll-a, masurile 5-15.
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Urmatoarea tema al, lipsita de contur melodic, vizeaza doar aspecte de ordin metric si

ritmic:

Ex. 2. Partea a lll-a, masurile 16-20.
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A treia fraza a2 revine la exuberanta primei teme, avand in prim plan fagotul cu o tema

noud in la minor:

Ex. 3. Partea a lll-a, masurile 23-28

}_P
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Cea de-a patra fraza, incerta din punct de vedere tonal, are la baza un motiv tratat n

stil imitativ (canon) la fagot si pian, reluat in trei secvente.

EXx. 4. Partea a lll-a, masurile 32-33.
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Primul grup tematic se incheie cu revenirea temei intai (a) neschimbata, concluziva,

fiind restabilita astfel si tonalitatea initiala — re minor.

Dupa o pauza generald de o masura, este adus cel de-al doilea grup tematic (GT2),
intr-o miscare mai mare — Poco animato (brillante), in tonalitatea la minor. Caracteristice

acestei arii tematice sunt;

- alternanta masurilor compuse eterogen de 6/8 si 9/8 cu pastrarea constantd a

accentelor metrice din trei n trei optimi;
- utilizarea unei singure teme care este devoltata;
- caracterul stralucitor.

Tema (ad4) de 9 masuri, este expusa prima datd de pian si reluatd apoi de fagot pe o

treapta superioara.

Ex. 5. Partea a Ill-a, masurile 62-70.

Urmatoarea expunere (a4v), este o tratare a temei de mai sus, intr-un dialog pian-fagot

in registre si tonalitati diferite.

Ca si in primul grup tematic (GT1), si aici este reluata tema (a4), cu rol concluziv si o

largire exterioara de patru masuri.

Sectiunea mediana B, contrastanta fata de sectiunea A in primul rand prin tempoul lent
— Poco tranquillo si masura de 7/8, este tot ca un dans gratios. Dupa o introducere de doua
masuri ale pianului, fagotul expune o tema (b) de patru masuri, care are la baza un motiv

reluat secvential, cu largiri intervalice.

Ex. 6. Partea a lll-a, masurile 114-117.
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Aceeasi fraza este tratatd imitativ in canon de cele doua instrumente si in urmatoarea
fraza (bv) tot de patru masuri. Tn timp ce pianul intoneazi tema neschimbati, fagotul o imita

Tntr-o forma inversata.

Ex. 7. Partea a Ill-a, masurile 118-121.

Dialogul jovial dintre fagot si pian continua si in fraza urmatoare (bvl), care supune

tema unor transformari mai pronuntate.

Ex. 8. Partea a Ill-a, masurile 122-125.

Urmatoarea sectiune A, reia identic intregul material tematic al primei sectiuni din

aceasta parte, cu exceptia frazelor concluzive a celor doua grupuri tematice.

Dupa o cadentd a fagotului ce va fi comentata in urmatorul subcapitol, dedicat analizei
tehnico-interpretative, sonata este incheiata printr-o coda scurta de 11 masuri intr-un tempo

foarte animat.
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1.2 Analiza tehnico-interpretativa. Sonata op. 45, nr. 2

1. Alegerea anciei. Criterii de selectare:

e durata lucrarii.
- Sonata op. 45 nr. 2 are o duratd de aproximativ 13 minute. Fiind cea mai scurtd dintre
sonatele pentru fagot, nu necesita un efort interpretativ deosebit si astfel nu se impune o ancie
speciald. O ancie medie spre tare cu o sonoritate ampla, bogatd in armonice este cea mai
potrivitd pentru aceasta sonatd. Dar acesta nu este singurul criteriu. Urmatoarele constatari vor

contura cateva particularitati de constructie si temperaj necesare unei ancii potrivite.

e gradul de solicitare in functie de lungimea frazelor:

- din acest punct de vedere, singura parte care ridica probleme de rezistenta a ambusurii este
partea a ll-a. Frazarea pe portiuni lungi care necesita o sustinere continud a coloanei de aer,
fara pauze de respiratie intalnim chiar in inceputul partii — toatd sectiunea A. Cu atat mai
dificild este problema rezistentei cu cat lipsa pauzelor este asociata cu cantatul in registrele
acut si supraacut care solicitd mai mult aparatul respirator si muschii buzelor. De aceea este
important ca alegerea anciei dupa gradul de tarie sa se faca in functie de acest criteriu.

- probleme asemanatoare cu cele expuse mai sus Intalnim si In sectiunea urmatoare B a partii

all-a.

e dupa tipul de articulatie (atac) si expresivitate impuse de textul muzical.

- pentru realizarea unei atmosfere de calm care sd sugereze linistea unui vis, in sectiunile de
inceput si sfarsit a partii a II-a, se impune o ancie cu o sonoritate rotunda si un atac extrem de
moale.

- sunt deasemeni importante stabilitatea sunetelor, in conditiile unei expresivitati lipsite de
ajutorul vibrato-ului, asa cum se impune in sectiunile mai sus mentionate si mai ales usurinta
de a lega sunetele intre ele, astfel incat granita dintre sunete sa fie aproape imperceptibila.
Personal recomand in aceste locuri ca sunetele dezlegate sa fie articulate cu silabe moi (de
genul du, lu, mu etc.) iar conducerea sunetului sa fie foarte bine sustinutd, cu o presiune a
aerului constanta si fara o eliberare a unui volum mare de aer.

- grupul tematic secundar din partea a lll-a a sonatei, impune alegerea unei ancii care sa
raspundd cu usurinti la articulatii de stacatto. Inainte de a se studia aceasti parte este
recomandabil studiul gamelor re minor, la minor si si bemol minor in stacatto, pe valori

trioleti (eventual si in combinatii de legato cu stacatto).
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e dupa gradul de solicitare in registrele extreme.
- este cunoscut faptul ca in alegerea unei ancii, lungimea acesteia se face in functie de minima
si maxima melodica. Respectiv cu cat lucrarea studiatd atinge sunete mai acute, cu atat ancia
trebuie sd fie mai scurtd — si invers. Desi ambitusul sonatei de fatd cuprinde aproape toata
intinderea fagotului — de la si bemol (subcontraoctava) la re (octava a doua) sunetele extreme
nu sunt prea des intalnite. In privinta registrului grav nu existd o problema de interpretare,
intrucat atunci cand este solicitat nu se impune si realizarea de nuante foarte mici (se stie ca
nuantele foarte mici in registrul grav sunt greu de obtinut la fagot). Ceva mai problematic este
registrul supraacut, pentru care ancia este bine sa fie ceva mai scurtd. De exemplu, daca in
mod obisnuit folosim o ancie de lungimea 58 de mm, atunci pentru aceastd sonatd ar fi

indicata o ancie cu lungimea de 57 — 57,5 mm (in functie si de temperaj).

2. Mod de frazare:

¢ 1n functie de dinamica:
- In partea intéi, T1, dinamica trebuie gradata controlat de la p-mp la f spre concluzia T1
(masurile 20-26). Toate celelate cresteri si descresteri dinamice se raporteaza acesteia.
- maxima dinamica si culminatia partii I trebuie sa fie concentrata spre sectiunea a Il1-a (S3) a
dezvoltarii.
- un alt moment de culminatie dar care nu trebuie sd depaseasca culminatia din dezvoltare este
finalul T1 din reexpozitie — masura 89, ff.
- finalul partii I, incepand cu tema a ll-a din reexpozitie trebuie sa aiba un traseu dinamic
descrescator, de relaxare, exact opus temei intdi din expozitie.
- In partea a doua momentul de intensitate dinamica cu atribut de culminatie este masura 38,
in tranzitia de revenire la sectiunea A (repriza). Alte momente de tensiune din aceasta parte
sunt realizate de compozitor prin intermediul parametrilor armonici (disonante melodice si
armonice).
- un moment dificil din punct de vedere dinamic il constituie finalul partii a doua — Tn
complementul cadential din ultimele trei masuri — care trebuie sa se realizeze printr-0
descrestere de nuanta pana la limita perceptiei sonore (morendo).
- partea a treia nu presupune dificultdti de ordin dinamic. Aici culminatia maxima dinamica se

afla in finalul cadentei fagotului si scurta coda care incheie sonata.
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e in functie de structura interioara a frazei.
- pasajul de la masurile 35-38 este un bun exemplu de dezvoltare prin eliminare. Din motivul
de la masura 35 este preluatd secvential doar ultimul timp si jumatate in masura 36, pentru ca
urmatoarea masura (37) sa reducad cu inca jumatate de timp celula motivicad precedenta,
finalizand pe o singurd optime. Acest pasaj ar avea un efect sporit daca ar fi cantat intr-0
dinamica care sd respecte structura frazei (asa cum este indicatd n exmplul urmator,
dedesubtul indicatiilor dinamice originale).

Ex. 1. Partea I, masurile 33-38.

g s I

- in pasajul urmator, care reprezinta prima sectiune de dezvoltare (S1) din partea I, se observa
doua tipuri de tratare: prima in care motivul este supus unor variatii ritmice (masurile 45-51)
si a doua in care motivul comprimat si Inldntuit cautd un punct de culminatie prin mersul
melodic ascendent.

Ex. 2. Partea I, masurile 45-51.

s Poco crrarrmafofd =720}
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Chiar daca dinamica generala indicata de autor este in f expresivo, cu un crescedo si
decrescendo pe ultimele doua masuri, mult mai mare ar fi efectul sonor daca cele doua tipuri
de tratare sunt diferentiate printr-o nuanta de subito mp la masura 49 (cu auftakt), ceea ce va

permite o crestere dinamica mai logica la masura 50.

- masura 70 — ff, reprezintd punctul maxim de intensitate sonora si climaxul partii I. Desi nu
este scris in partiturd, acest moment va fi mai bine sustinut printr-o indicatie agogica —
allargando, cu o usoari lirgire a tempoului de pe timpii 3 - 4 ai masurii 69. In acest mod vom
evidentia pe de o parte culminatia si vom diferentia totodata trecerea la urmatoarea sectiune —

reexpozitia, prin revenirea la tempo-ul initial - tempo I.

Ex. 3. Partea I, masurile 66 - 70.

- sectiunea A din partea a Il-a, trimite la o stare de interiorizare si contemplativitate
aseminitoare unor momente din muzica lui Jean Sibelius??. Deloc surprinzitor daca tinem
cont cad Victor Bruns s-a nascut si a copildrit (scurte perioade) in primii ani la Olilla —
Finlanda, unde familia sa avea o casd de vacantd. Nu stim dacd Bruns a avut mari influente

dinspre Sibelius dar cu siguranta a fost marcat de natura si peisajul unic finlandez.

Anumite imagini si emotii pe care le traim isi pot avea originea In cele mai indepartate

intamplari ale vietii, cu atat mai mult in primii ani ai copilariei, cand se formeaza emotiile.

Pasajul din exemplul urmator poate fi dificil in redarea unei atmosfere visatoare,
implicand atat o frazare bine construitd, cat si tehnici instrumentale variate (de articulatie,

respiratie, vibrato, nuante etc.).

?? Johan Julius Christian Sibelius — 1865-1957, compozitor finlandez din perioada romantismului tarziu.
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In exemplu urmator sunt notate: cezuri, respiratii, pozitii alternative, blocarea clapei

de piano etc.

Ex. 4 Partea a ll-a, masurile 1-9.

Andarnite #ranguillo (J=56-60)

E==

Personal as vedea urmatorul mod de frazare: primul motiv (masura 2) poate sa Inceapa
intr-o nuanta chiar mai mica decat p, cu o articulatie pe silaba du, expresiv-interiorizant fara
vibrato si o usoarad crestere si descrestere de nuantd. O micd cezura desparte motivul 1 de
motivul 2 (masura 3), care nu aduce decat un plus de nuanta, sustinere si tensiune, dar
deasemeni fara vibrato. Dupa o respiratie ampla, incepe fraza a doua intr-o nuantd mai mare
mf, care se intensifica in dinamicd si tensiune. Aici putem adauga treptat si vibrato cu
intensitate mare spre culminatia frazei din masura 5, timpii 4-5. Fraza urmeaza traseul
expresiv invers, pastrand proportiile tuturor parametrilor. Este important ca ultimii doi timpi

din mdsura a opta sd urmareasca continuitatea basului ostinat de la pian.

Din punct de vedere al tehnicilor instrumentale utilizate, voi avea in vedere

urmatoarele aspecte:

- fiind un tempo rar, imi fixez bine pulsatia, folosindu-ma de subdiviziune (optimea)

ca unitate de timp si miscare;
- imi fixez (si intonez) mental indltimea primului sunet (re);

- Tmi induc o stare de contemplare prin autosugestie, ajutat de acompaniamentul

ostinato al pianului;
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- inspir calm - dar nu o cantitate mare de aer®® - si imi activez diafragma cu

aproximativ doi timpi Tnainte de a ataca primul sunet.

- atac moale cu o silaba care sd nu contind o articulatie durd, si imi imaginez ca

sunetul exista Tnainte chiar de a fi perceput.

Aceleasi aspecte le voi avea 1n vedere si in repriza de la masura 44. Diferenta aici este
ca fagotul devine acompaniator si se foloseste tot de o formuld ritmico-melodica de ostinato

dar diferita fatd de cea din expozitie.

Ex. 5. Partea ll-a, masurile 45-46.
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Este important ca pauzele de saisprezecimi din pasajul de mai sus sa fie ,,cantate” fara

intreruperi mari, ca un legato permanenet.

- existd numeroase pasaje, in care scriitura de tip imitativ implicd o bund colaborare intre
fagot si pian, pentru a stabili un dialog echilibrat intre cele doud instrumente. Este important
de a mentine aceeasi nuantd, de a cauta in permanentd o apropiere timbrald intre cele doua

instrumente:

Ex 6. a. Partea I-a, masurile 8-12.
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Chiar dacad avem de cantat o fraza ampla, nu este indicat sa inspiram o cantitate de aer prea mare. Aceasta
poate sa duca la sufocare, iar in cazul frazelor in nuante foarte mici riscurile unui atac extrem de moale sunt
mari.
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Ex 6. b. Partea I-a, masurile 13-16.
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Ex. 6. f. Partea a lll-a, masurile 35-40.

- In exemplul urmaétor, care reprezinta cea de-a doua fraza (al) din sectiunea A a partii a II-a,
prima masurd trebuie consideratd ca o anacruza pentru masura urmatoare, iar tempo-ul

animato poate sa inceapa la masura 17.

Ex.7. Partea a ll-a, masurile 16-17
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- In partea a lll-a este indicat si se accentueze clar timpii tari ai masurii, pentru a diferentia

alternanta dintre masurile compuse eterogen de cele omogene.
e Respiratii melodice (de frazare) si respiratii fizice.

- Problema respiratiei este extrem de importantd in cantatul instrumental sau vocal si cu
atat mai mult la un instrument de suflat. O respiratie bund in cantat ne asigura acel flux de aer
si energie absolut necesar unei interpretdri corecte. Ca o respiratie sa fie eficienta este absolut

obligatoriu sd indeplinim urmatoarele conditii:
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- Momentul de inspiratie sa fie amplu, astfel Incat sa ne permitd inhalarea unui volum
mare de aer intr-un timp cat mai scurt si directionarea acestuia intr-o zona cat mai de jos a
plamanilor, la limita muschilui diafragmal. Cum realizdm asta ? Pentru a inhala un volum
mare de aer, mai intai intondm cu vocea cel mai grav sunet pe care il putem obtine, incercand
sa 11 ddm o incarcaturd armonica si un volum sonor cat mai bogat. Din aceastd pozitie se poate
realiza o inspiratie ampla si rapida. Pentru a directiona aerul in zona diafragmei este suficient
sa ne ajutam de un exercitiu foarte simplu, pe care 1l recomand intotdeauna Tnaintea studiului
cu instrumentul, asociat cu exercitiul de mai sus. Din pozitia normald de cantat, cu coloana
vertebrala draptd, unim bine coatele si le lipim de piept (stern). In aceastd pozitie inspiram
amplu, rapid, putin chiar fortat, ajutindu-ne de autosugestie (imaginand ca trimitem aerul cat

mai jos) si de o presiune totodatd a muschilor intercostali.

- Momentul de expiratie trebuie si se desfasoare lent si cAt mai natural. In cantat, expiratia
sau conducerea aerului trebuie si se realizaze bine controlat, cu o presiune constanti a

muschiului diafragmal si dozare a aerului in functie de necesitatile de frazare, stilistice etc.

Aici intervin si respiratiile melodice, cele care delimiteazd si articuleaza elementele
morfologice si de sintaxd muzicald. De aceea s-a insistat pe o analizd de forma destul de

amanuntitd, pentru ca aceasta ne ordoneaza modul de a fraza si a respira corect.

Sonata op. 45 nr. 2, nu este o lucrare care sa solicite in mod deosebit aparatul
respirator. Mai solicitante sunt din acest punct de vedere celelalte doud sonate: op. 20 si op.

86. Singura parte care necesita o buna sustinere si dozare a aerului, ramane partea a doua.

Pentru sectiunea A din partea a II-a, respiratiile si cezurile sunt notate in exemplul

nr.4 de la pag. 42.

Un alt exemplu de dificultate respiratorie din partea a l1-a, sectiunea B, este fraza de la
masurile 29-37, care ar trebui sa fie cantata dintr-o singura respiratie datorita conjunctiilor
dintre motive.

Ex. 8. Partea a ll-a, masurile 29-37.
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Ideal ar fi ca aceastd fraza sa fie cantatd dintr-o respiratie. Dacd nu este posibil, se
poate face o respiratie Tn masura 32. Este bine de stiut cd plamanii, ITnmagazineaza (mai ales
in partea superioard) o cantitate de aer care ramane nefolosit In cantat. O redirectionare a
surplusului de aer catre zona inferioara in timpul cintatului (a expiratiei), ne-ar prelungi
considerabil timpul de cintat si posibilitatea de a sustine astfel fraze ca cea din exemplul de
mai sus. Este suficient sa ne folosim de autosugestie si muschii intercostali, ca in exercitiul de
inspiratie descris 1n pagina precedenta.

In exemplele date pe parcursul lucrarii, au fost notate si respiratii melodice (cezuri) sau

fizice, notate prin semne care se gasesc in legenda de la pag. 112.

3. Utilizarea clapei de piano®.
4. Exista doua tipuri de situatii in care este de preferat sa blocam clapa de piano pe
pozitia inchis:
a) atunci cand suntem in registrul mediu spre grav, intr-o nuanta de p-pp;
Ex. 9. a Partea I, masurile 27-30.

In ultimele doud masuri ale pasajului de mai sus este preferabil sa blocam clapa de piano,
pentru a nu risca intreruperea sunetului pe ultimii trei timpi care se afld in decrescendo.

Legaturile pe intervale descendente sunt de obicei mai riscante®.

Alte situatii asemanatoare:

Ex. 9. b. Partea a ll-a, masurile 6-9.

*1n general muzica lui Bruns nu poate fi cantata cu clapa de piano inchisa in pozitia blocata, datorita pasajelor
care fac treceri rapide intre registre. Dacd registrele grav si mediu permit sau chiar impun uneori blocarea
clapei de piano in pozitia inchis (in nuantele foarte mici), in registrele superioare aceasta trebuie sa ramana in
permanenta deschisa. Altfel, riscul de a rata anumite atacuri sau de a obtine sonoritati nedorite este foarte
mare.

> Semnele de blocare si deblocare a clapei sunt prezentate in legenda de la anexa 112.
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Ex. 9. c. Partea a I, masura 20
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b) tot in registrul mediu pe o nuanta mica, cand exista prea multe note alterate, pentru a

mentine concentrarea pe acest aspect si a nu avea grija Intreruperii sunetului:

Ex. 10 a. Partea I, masurile 103-106 (cadenta fagotului)

Vi

F _gem L obs

N L sl crsirokbtc et N § G 5 1 A o B 1

. '_TE? e e Ia e e "Ef’ oot
Ex. 10 b. Partea a Il-a, masura 41.
| P i—" P

P

gz%%ﬁ.\ - T z'i T & ‘53 =%
== L a7k ¢
e

5. Solutii de utilizare a pozitiilor alternative pentru: acordaj, sonoritate, pasaje de

agilitate etc.

Pozitiile alternative sunt folosite la fagot, ca si la alte instrumente din urmatoarele
motive:
- simplificarea digitatiei in pasajele de virtuozitate;
- usurinta de a realiza unele legaturi dintre sunetele problematice;
- corectarea intonatiei; Tn cantatul functional unele sunete pot fi usor modificate;
- schimbari de timbralitate etc.
Un grafic cu pozitii alternative se afla la anexa”® 9 (pag. 121), iar indicatiile (cifrajul)

privind utilizarea acestora se regasesc in toate exemplele din capitolul de fata ( acolo unde

este cazul).

*® Grafica pozitiilor alternative 1i apartine profesorului Gheorghe Cuciureanu, fost cadru didactic al

conservatorului bucurestean intre 1947 si 1982.
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6. Analiza si mod de abordare a cadentelor solistice.
Cadenta - partea I.

Aceasta cadenta este adusa cu totul nefiresc pentru o sonata, chiar dacd am vazut ca
inca din romantism a existat o tendinta de apropiere intre genurile de Sonatd si Concert la
unii compozitori (Liszt, Brahms). Ceea ce surprinde la Victor Bruns este pozitionarea
cadentei Intre cele douda teme in reexpozitie, si nu la sfarsitul partii, asa cum eram
obisnuiti in concertul instrumental. Astfel, ne punem intrebarea fireasca, de ce o cadenta?
si de ce in acest loc ? Dupa locul pe care il ocupa, am putea sa o consideram o punte, ceea
ce nu ar fi deloc gresit. Dar nu trebuie sda uitdm ca scopul principal al unei cadente
solistice este acela de a pune n valoare virtuozitatea instrumentistului, ceea ce este valabil
si aici. De reguld, in forma de sonatd, intalnim adesea pasaje de virtuozitate in cadrul
dezvoltarii. In sonata de fatd insd, nu putem spune ci tehnica fagotistului este prea mult
incercata in dezvoltarea propriu-zisa. De aceea cadenta fagotului poate fi considerata
totodata si ca o sectiune a dezvoltarii, un alt mod de tratare a temei Intai.

Ca structura, cadenta se imparte in doud segmente de cate 9 si 10 masuri. Fiecare
segment presupune un mod diferit de virtuozitate, pe sucscesiuni de secvente legate sau
stacate, cel de-al doilea aducand si un moment de culminatie.

In continuare prezentim un model de interpretare care vizeazi mai mult aspecte de
frazare in functie de agogica (vezi legenda de la anexa 112):

Ex. 11. Cadenta - partea I, masurile 95-112.
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Cadenta — Partea a I1l-a.
Mai simpla decat cea din partea I, aceastd cadenta este mai mult o subsectiune cu rol

concluziv si de culminatie a Intregii parti, fara a excela in pasaje de mare virtuozitate.

Structural, avem doud segmente egale de cate 13 masuri, In care predomind formula de
triolet in stacatto, cu oprire In culminatie pe trei octave de contradominanta (Si), pentru a
se rezolva in sfarsit prin dominanta de pe ultimul timp al cadentei la un foarte stabil la
minor, in scurta coda de 11 masuri care incheie sonata.

In continuare prezentim un model de gradare a tempo-ului si tensiunilor din aceasta

cadenta:

Ex. 12. Cadenta - Partea a I11-a, masurile 228-253.
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CAPITOLUL 2,

Sonata nr. 1, op. 20, pentru fagot si pian.

Sonata nr.1, op.20 este poate cea mai atipica dintre toate cele 11 sonate compuse de
Victor Bruns, atdt in privinta structurilor de forma cét si a tehnicilor componistice utilizate. A
doua dintre sonate dar prima dintre cele care s-au pastrat’’, Sonata op. 20 este o lucrare de
pionerat in genul sonatei, desi compozitorul era de aproape trei ani sub indrumarea lui Boris

Blacher®,

Compusa Tn anul 1949 pentru fagotistul german Johannes Zuther®, sonata a fost
cantatd pentru prima datd chiar de autor, pe 25 octombrie 1949 la Stadtische Musikbiicherei*
din Charllotenburg — Berlin®!. Nu se cunosc motivele pentru care Johannes Zuther nu a
interpretat lucrarea asa cum se obisnuia, dar stim din insemnarile autorului (anexa 5, pag. 117)
ca fagotisti germani renumiti precum Herbert Heilmann, Otto Pischkitl sau Karl Steinbrecher

au cantat-o si inregistrat-o la scurt timp dupa ce a fost compusa.

Inci de la o analizd generald a Sonatei op. 20 pentru fagot si pian, constatim ci
lucrarea sta sub semnul experimentului, a incercarilor de deprindere si conturare a unui stil
componistic propriu, asa cum se observa pe deplin in urmatoarele lucrari, sau In urmatoarea
sonatd pentru fagot, op. 45, daca este sd ne raportam doar la creatia pentru fagot. Nu este
deloc surprinzator daca ne gandim ca ,tipologia sonatei (moderne) si-a cucerit 0 autonomie

. A . - 2
din ce in ce mai accentuatd’

, Intr-o epoca — prima din istoria muzicii — in care restrictiile de
forma si limbaj erau aproape inexistente. Pe de alta parte erau si sfaturile lui Boris Blacher,
care de cele mai multe ori critica destul de aspru (chiar in acea perioada, a opus-urilor 16-21),
orice libertate nejustificatda a compozitorului. Un exemplu graitor il gasim intr-un interviu de
mai tarziu, in care vorbeste despre indemnurile lui Blacher: ,,Domnule Bruns, mai degajat,
totul trebuie sd fie mai lejer, nu ingrosati asa, incercati dezvoltarea. Vedeti, aceasta este o

mica triold, incercati sa lucrati la acest mic element.”

? Prima dintre cele 11 sonate, Sonata op. 9 pentru vioara si pian s-a pierdut.

8 Boris Blacher (19 ian. 1903 — 30 ian. 1975) compozitor, profesor si libretist german. Dupa 1945 a fost Presedinte al
Academiei de Arte din Berlin.
2 Fagotist Tn Orchestra Simfonicd Sudwestfunk.

% Biblioteca urbans de muzici.

3 Charllotenburg — localitate-cartier al Berlinului.

2w.G. Berger — Estetica sonatei moderne. Editura Muzicala - Bucuresti, 1984, pag. 299

3 ,Conversatie cu Victor Bruns” —interviu realizat de Reiner Kontressowitz cu Victor Bruns - Breitkopf & Hdértel, Leipzig
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Se vede astfel in Sonata op. 20, 0 mare preocupare din partea lui V. Bruns in directia
unor continui tratari si dezvoltari tematice, prin tehnici variational-dezvoltatoare, care duc la
disproportii Intre sectiuni, afectand forma in ansamblul ei, organicitatea acesteia. Dezvoltarile
prea extinse din partile I si a Ill-a, in care acentul este pus pe tratdrile temelor secundare,
determind restrangerea sau chiar eludarea reprizei (partea a IlI-a). Este stiut ca repriza poate
varia mult in repetarea elementelor expozitiei, dar aceasta trebuie sa ramana o sectiune de
sinteza a intregii lucrari, de echilibrare a tensiunilor din celelalte sectiuni, cu precadere a celor

din dezvoltare.

Daca ar fi sd facem o comparatie Intre aceastd sonatd si urmatoarele doud scrise pentru
fagot, cu siguranta ca principala deosebire dintre ele sta in proportiile dezvoltarilor, in raportul
dintre sectiuni la orice nivel structural, sau raportul sectiunilor fatd de intreg, care in sonatele

op. 45 si op. 86 este mult mai echilibrat.

10wy

- Trasee melodice contorsionate cu salturi intervalice mari si pe un ambitus mult
largit.

- Existd numeroase contraste care nu tin neaparat de caracterul temelor cat mai ales
de modul de articulare si impletire a materialului tematic.

- Lipsa cadentelor de la sfarsitul frazelor si uneori a perioadelor (strofelor) muzicale.

- Suprapunerile de sisteme intonationale diferite.

- Nerezolvarea unor intervale melodice sau blocuri acordice cu un mare grad de
disonanta.

- Tipul de constructie si articulare muzicald variat combinatorie cu numeroase

tehnici de tratare libera in plan melodic s1 armonic in special.

Toate acestea duc la alcatuiri structurale complicate, (structuri polimorfe) care pot fi
incadrate in interpretdri analitice diferite de la interpret la interpret. Astfel, fagotistul si
profesorul american Eric Stomberg, in lucrarea sa ,, The Bassoon Sonatas of Victor Bruns: An
analitical and performance perspective”34, considera ca prima parte a sonatei are o forma de
,quasi-rondo” alcatuita dupa urmatoarea structura: A B A’ B’ C A, spre deosebire de analiza
prezentatd in lucrarea de fatd (in capitolul urmator) care incadreaza partea I intr-0 forma de

sonata, cu un episod tematic nou (C) in dezvoltare si o reprizd incompleta (simplificatd).

** Sonatele lui Victor Bruns: O perspectivd analiticd si interpretativd. Lucrare de Doctorat — Universitatea din
Cincinnati. S.U.A. — 28 Mai 2004. Singura lucrare cunoscuta care analizeaza sonatele lui V. Bruns.
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O diferentd mare de viziune exista si la partea finala, a III-a, pe care E. Stomberg o
imparte in doua sectiuni: Sectiunea I (A, B, A) si Sectiunea II (C, C’, Cadenza, Codetta),
spre deosebire de analiza subsemnatului care vede 1n aceastd parte o forma compusa bipartita

cu cadenta si codetta.

Fara nici o intentie criticd la analiza prezentatd de Eric Stomberg, de la care ne parvine
singura inregistrare prefesionala cu adevarat valoroasa a sonatelor op. 45, op. 86 si a suitelor 1
si 2 pentru trei fagoturi si contrafagot, lasam la latitudinea oricarui interpret sa aleaga dintre

cele doua analize.

Cateva detalii de analiza ale primei sonate ni le ofera insusi compozitorul. Desi sunt
putine informatii, acestea au stat la baza analizei prezentate in capitolul urmator. Textul

original se afla la anexa 6-7, de la pag. 118-119%.

Partea |

Prima tema a sonatei incepe cu o cantilena lina la fagot, acompaniata usor de pian.
Atunci intervine cea de-a doua temd. Aceasta este impetuoasd, foarte dinamicd, sustinutd de
acorduri in ritm de mars. In dezvoltare (tematicd) reapare prima temd melodicd, insd
dinamica ramdne, a doua tema marcand intreaga dezvoltare, iar acordurile puternice la pian
conduc la punctul culminant. Treptat totul se linisteste si reapare prima temd cu o usoara
miscare la pian, totul ajungand apoi la repaus.

Partea a ll-a

A doua parte incepe cu o tema de mare anvergura si domoala la fagot, care parcurge
toate registrele fagotului. A doua tema este ceva mai dinamica, dar la fel de melodioasa
intrand in armonie cu pianul. Ea devine variata si se ridica la un punct culminant expresiv,
insotitd, din nou, de acorduri puternice la pian. In acest punct, intrd din nou prima temd, lind
— cu 0 octava mai jos — acompaniatd de pian intr-un mod putin diferit, apoi totul se linisteste.

Partea a Ill-a

Partea a lll-a este vesela si incepe cu o tema dansanta, exprimata apoi cand la fagot,
cand la pian. Apare usor si a doua tema — de asemenea veseld — ca un vals. Toate acestea
conduc spre o cadenta (la fagot) si un final destins.

V. Bruns — Analiza Sonatei | (nedatat) — Insemnari, Biblioteca Landului Saxon, Dresda — Germania.
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2.1. Analiza de forma.

2.1.1. Partea | - Allegro non troppo - este compusi in formi de sonati®®, avand urmitoarea

desfasurare generala: Expozitie (masurile 1-63), Dezvoltare (64-174), Reexpozitie (175-204).

- . Perioade . . Centru
Masura Sectiuni mari Teme S Fraze Motive - Celule motivice ton.
Sectiuni
’ mod.
Intro.(4)
5 EXPOZITIE T1(A)(22) P(18) al(4) | 2(1+1)+2(1+1)
a2 (6) | 2(1+1)+4(3+1)
a3 (8) | 2(1+1)+2+2+2 sol
23 Punte(6) 2% +3%
29 T2(B)(34) P(26) bl (5) | 2+3 fa
b2 (6) | 1+2+3 Si
b3 (8) | 5(1+2+2)+3(1+2) Mi
b4 (7) | 2+5(2+3) Sib
55 Punte(9) 4+5
64 DEZVOLTAREA S1(31) A(25) | (ainversat-13)5(1+2+2)+8(3+2+3)
a4 (derivat. din a)13(4+5+4) fa
Punte(5)
94 S2(32) B(21) | 5+6+5+5
Punte(11) 4+3+4
126 S3(49) C(41) | Episod tematic nou22(6+16)+19
167 Punte(8)
175 REEXPOZITIA | T1(A)(24) | P1(30) al (4) | identic
a2(12) | largitcu 6 m
a3 (14) | largitcué m sol

Expozitia
- Introducere 4 masuri.

- Tema | — Allegro non troppo in masura de 4/4— este o perioada alcatuita din 3 fraze
asimetrice, delimitate prin respiratii melodice nu si prin cadente. Materialul tematic al celor 3
fraze este foarte inrudit, practic este ca o singura fraza care apartine unui sistem integrat de 11

sunete cromatice cu centru sonor pe sol.

- Mersul melodic cromatic, la inceput pe trepte aldturate, pentru ca apoi distanta dintre sunete

sa se largeasca pana la intervale de septima.

% Optiunea de a incadra aceasta parte intr-o formd de sonatd si nu o varianta de rondo precum considera E.
Stomberg, porneste de la analiza sumara a lui Victor Bruns, prezentata anterior. Un rondo cu o desfasurare A B
A’ B’ C A pare mai putin verosimila, raportata la formele cunoscute ale rondo-ului. Nici V. Bruns nu vorbeste
categoric de o formd de sonatd dar vorbeste despre existenta a doua teme, de o dezvoltare ampla si o revenire
a primei teme in final.
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- Ritmic — usoara inclinatie catre formula de triolet.

- Acompaniamentul este o contramelodie pe salturi intervalice foarte mari (intr-o miscare
pendulard) - in care predomind octava, nona si decima. Se disting patru structuri oligocordice

care se schimba independent de structura celor 3 fraze.

Ex. 1. Structuri oligocordice.

be
é l it i it — f

- O punte de 6 masuri face trecerea catre tema a Il-a, anticipand o noud miscare — Poco

animato si formula ritmica care va predomina in toata sectiunea urmatoare.

- Tema a ll-a este o perioadd compusd dintr-un lant de 4 fraze asimetrice conjuncte,
deasemeni mult inrudite din punct de vedere tematic, fiecare cu propria scard sonora si

propriul mod de variatie melodica.
- Caracter eterogen din punct de vedere ritmic prin constanta formulei ritmice de triolet.
- Fiecare fraza are un sens modulator catre urmatoarea fraza.

- Fraza 1(b1) — fa minor melodic, se distinge prin completarile liniei melodice de la fagot la
pian:

Ex. 2. Partea I-a, masurile 29-33.
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- Fraza 2 (b2) — si minor cu treptele 2, 4 mobile:
Ex. 3, Partea I-a, masurile 34-39.
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Fraza 3 (b3) — Mi major.
Ex. 4, Partea I-a, masurile 40-46.

——
Fraza 4 (b4) — Lidian pe Si b.
Ex. 5, Partea I-a, masurile 48-54.
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- O punte de 8 masuri face trecerea catre dezvoltare.
Dezvoltarea — Poco poco meno — este alcatuita din 3 sectiuni:

- S1 (prima sectiune a dezvoltirii). In primele 13 masuri trateaza elemente tematice din prima
tema — al inversat la pian si a2 inversat la fagot:

Ex. 6, Partea I-a, masurile 63-71.

Poco poco meno
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In urmatoarele 18 masuri (76 - 93) — Poco animato — sunt tratate elemente care deriva
din cele doua teme ale expozitiei. O prima fraza de 4 masuri cu un contur melodic distinct (in
fa minor), prezentata ca un episod tematic nou, aduce un plus de prospetime discursului
muzical.

Ex. 7, Partea I-a, masurile 76-79.

Poco animato
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Aceasta fraza este reluata i tratatd prin variatii ritmice si secventare.

- S2 — a tempo — (a doua sectiune a dezvoltarii - 32 masuri) trateaza elemente din Tema a II-a
(B), prin secvente de cate 5-6 masuri, in sisteme sonore diferite. Se disting ultimele 11 masuri
(115-125) care transforma ritmul preponderent ternar al temei a II-a Tntr-unul exclusiv binar,
anticipand caracterul nou al urmatoarei sectiuni din dezvoltare (S3).

Ex. 8, Partea I-a, masurile 115-119.

o/
3 g

- S3 — Poco animato — (ultima sectiune din dezvoltare) este un episod tematic nou de 49 de
masuri, impartite in doud segmente de cate 22 masuri (6+16) si 19 masuri (Animato, Molto

animato).
- Intreaga sectiune are la baza un material tematic fara un contur melodic distinct;

- Miscari scalare pe un mers predominant de optimi preluat din ultimul segment al sectiunii

anterioare (care poate fi considerat ca o punte);
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- Armonie in panglicd (liniard) pe acorduri disonante fard functionalitate tonala;

Ex. 9, Partea I-a, masurile 130-138.
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- Tn segmentul al doilea din aceasti sectiune (S3) gradul de tensionare armonica este mult
amplificat prin aparitia unor agregate multisonice obtinute prin suprapunerea a peste 8 sunete.
- Existenta a 3 planuri sonore suprapuse: 1) cel armonic, mai sus mentionat; 2) in bas — 0
pedala constanta (in octava) pana la sfarsitul sectiunii; 3) linia melodica a fagotului pe acelasi
mers de optimi:

Ex. 10, Partea I-a, masurile 147-154.
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- Puntea de 8 masuri care urmeaza (mas. 167-174) restabileste treptat linistea de la inceputul

partii.
Reexpozitia (mas. 175) — Poco tranquillo — este incompleta. Lipseste tema a II-a si coda.

- In T1 revin toate cele 3 fraze din expozitie; prima identica, iar celelalte doud cu largiri

tematice de cate 6 masuri fiecare.

2.1.2. Partea Il-a— Andante tranquillo — masura 3/4, este un lied tripartit cu repriza: A B A

Misura Sectiuni mari Perioade- Fraze Motive - Celule motivice centru
' Strofe ton. mod.
Intro. (3)

4 A (24) P1(24) al (4) | 2(1+1)+2(1+1) la
a2 (6) 3(1+2)+3(2+1) (la)
a3 (4 2(1+1)+2(1+1)
a4 (3) 1+2(1+1) (la)
a5 (7) 3+D)+4(1+3) L do #

28 Punte(7) (b) La-re

35 B (39) P1(16) bl (3) 1%.+1 %, re
b2 (3) 1%.41 %,
b3 (4) 2+2
b4 (6) mi

51 P2(22) bv (6) (mat. tem. din punte si b2) do #
blv (4) | (tratat) re

b2v (12) | (tratat)

72 Punte(2)

44 A (31) a2 (5 la
a3 (4)
a4 (3)

abv (19)
105 Complement cad. (4) (La)-la

Introducerea — 3 (4) masuri pentru fixarea tonalitatii — la minor — si a atmosferei calme pe o

figura de bas-Aliberti care se va mentine (cu mici exceptii) pe parcursul intregii sectiuni A.

Sectiunea A — Andante tranquillo — este o perioadd complexa de 5 fraze asimetrice dar cu

caracteristici comune, inlantuite prin conjunctie.

- Din punct de vedere tematic este o perioadd uniformad; fiecare fraza deriva din acelasi
material tematic. Cu exceptia celei de-a IV-a fraze, toate celelalte incep cu aceeasi formula

melodica, pe aceeasi treapta sau pe trepte diferite, iar ultima (a5) incepe cu motivul inversat.
- Frazele prezinta totodata particularitéti si caracteristici de variatie diferite:

- al — este o fraza in care domina caracterul liric, intr-o nuanta calda de p — dolce.
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- Armonic, masurile 6-7 aduc o indepartare de la tonalitatea initiala; o incarcaturd armonica
marcatd de disonante ce vor fi Inliturate pe timpul doi din masura urmatoare (8), prin
revenirea la tonalitatea initiala.

Ex. 1, Partea a Il-a, masurile 1-8
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- a2 — este o fraza anacruzica in care se mentine caracterul liric din prima fraza, la care adauga
un plus de expansivitate in partitura fagotului, prin: varierea ritmico-melodica a temei;
adaugarea unor pasaje de virtuozitate pe formule de cvintolet, sextolet si septolet; largirea
spatiului sonor de la doud octave la peste trei octave.

- Armonic — ca si in fraza precedentd, in aceeasi zona (masurile 10-11) creste gradul de
instabilitate tonala care se amplifica catre urmatoarea fraza.

Ex. 2, Partea a ll-a, masurile 8-11.
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- a3 — 1n aceasta fraza de 4 masuri (14-17) gradul de tensionare armonica este cel mai crescut;
o determinare tonald in primele doud masuri ale frazei este aproape imposibil de facut,

intrucat se suprapun mai multe planuri. In masura 15 - timpul doi — acompaniamentul pianului
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revine la starea initiala, mai intai printr-un surprinzator acord de La major, care este imediat

modificat Tn la minor.

- Tot in aceastd frazd mai intdlnim: maxima de intensitate dinamicd — f molto cantabile;
maxima melodica (la fagot); formululele ritmice cele mai rapide — 10, 11 sunete pe un timp.

Toate acestea ne indica o culminatie sectiunii A.

Ex. 3, Partea a Il-a, masurile 14-17.
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- Urmatoarea fraza - a4 — este singura care se deosebeste tematic fata de cele precedente. Cu
exceptia acompaniamentului in care se distinge calm formula ostinata a basului-aliberti, linia
melodica a fagotului, desi predominanta in formule ritmice pe valori mici de note, diminueaza
mult din tensiunile frazei precedente. Chiar si densitatea numarului de note pe un timp scade

treptat (8, 7, 6, 6, 5).

Ex. 4, Partea a Il-a, masurile 18-20.
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- Ultima fraza din sectiunea A — a5 — (masura 21) mai lungd ca intindere (7 masuri) fata

de celelalte fraze, are un rol concluziv si cadential.
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- Surprinzator este ca tonalitatea in care este facutd incheierea nu este la minor ci do#

minor.

- Primul motiv din fraza de inceput (al) este adus (singura datd) inversat la fagot iar

continuarea frazei inlatura orice urma de incordare, pana la atmosfera lirica de la inceputul

partii.

- Sunt nlaturate totodata formulele ritmice complicate si salturile intervalice mari.

Ex. 5, Partea a ll-a, masurile 21-27.

Poco pill mosso
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- Puntea de 7 masuri, catre Sectiunea B, aduce cateva modificari de caracter, agogica — Poco

piu Mosso, metrica - 4/4, tematica si tonalitatea — re minor.

Sectiunea B — contrastantd fatd de Sectiunea A, este alcatuitd din doua perioade PI

(16 masuri) — lant de 4 fraze cu tehnici particulare de variatie si P2 — 3 fraze cu caracter

dezvoltator 1n care sunt tratate elemente tematice din P1 si punte.

- bl — fraza simpla de 3 masuri (35-37) 1n re minor, cu un traseu melodic constant de

saisprezecimi ce se completeaza fragmentar de la un instrument la altul.

- de remarcat succesiunea de terte din primul grup de saisprezecimi ale fagotului — atat de

mult preferata de Bruns — si salturile intervalice mari.

Ex. 6, Partea a ll-a, masurile 35-37.
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- b2 — fraza anacruzicad de 3 masuri alcatuita din doud motive. Primul cantat de fagot iar

celalalt de ambele instrumente — suprapus, decalat si variat.

Ex. 7, Partea a |1-a, masurile 38-40.
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- b3 — fraza de 4 masuri, alcatuitd din motive mici provenite din frazele anterioare.

Ex. 8, Partea a ll-a, masurile 41-44.
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- b4 — fraza de 6 masuri in care sunt suprapuse 3 planuri distincte:

1) in linia principala a fagotului gasim un motiv din b2, supus unei dezvoltiri prin eliminare;
2) La mana dreapta a pianului un motiv inversat tot din b2 (39) este secventat (repetat) fara
nici o schimbare;

3) Iar la mana stanga — armonie in panglica.

- Proces modulatoriu continuu.
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Ex. 9, Partea a Il-a, masurile 45-50.
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Perioada a ll-a — a tempo — (masura 51) revine la tempo-ul sectiunii. Din punct de

vedere tematic nu aduce nimic nou, ci dezvolta temele din Perioada I-a.

- Prima frazd (de 6 masuri) in do # minor - bv (b2v) — imbind elemente din puntea care

precede sectiunea B, cu o tema tanguitoare cantata de fagot, ce deriva din fraza b2.
- Totul se desfasoara pe traseu modulator care se va rezolva in urmatoarea fraza, in re minor.

Ex. 10, Partea a ll-a, masurile 51-53
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- blv — (masurile 57-60) se recunoaste in linia melodica a pianului cu usoare modificari in

\
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structura intervalica.
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- b2v — incheie toata sectiunea B printr-o tratare mai largd a lui b2 (12 masuri) cu variatii de

ordin ritmic in special dar si la nivel melodic sau armonic.
- O scurta punte de doar 2 masuri (72-73) face revenirea la Sectiunea A.

Cu exceptia primei fraze al, toate celelalte revin intr-o forma variata, remarcandu-se
formulele ritmico-ornamentale mult imbogatite, pasaje de mare virtuozitate in partitura
fagotului. Nu sunt modificari mari in structura frazelor in afara ultimei — a5 — mult largite. in
aceeasi fraza intdlnim si cele mai mari disonante din toatd partea, prin blocuri armonice

obtinute din suprapunerea de cate 8 sunete, practic toate sunetele unei sciri sonore complete.

Ex. 11, Partea a Il-a, masurile 97-98.
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- Partea a I1-a se incheie printr-un scurt complement cadential de 4 masuri in care autorul isi
lasa o ultimda amprenta a originalitatii sale: inversarea cadentei picardiene (La major-la

minor).
Ex. 12, Partea a I1-a, masurile 105-108.

Tranguillo
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2.1.3. Partea a Il1-a - forma bipartita — A B — cu Cadenta solo si o Codeta, dupa urmatoarea

schema:
Misura Sectiuni mari Perlo.adej, Fraze Motive-Celule motivice Tonalitate
i Sectiuni (str.mod.)
Intro (2)
3 A-T1(41) P1(14) al (8) Re/(Lab)
a2 (4)
15 P2 (8) a3 (4)
a3v (4)
23 P3 (11) a4 (4)
adv (7)
34 ConcluziaTl alv (8)
42 B -T2 (153) P1 (23) bl (9)
blv (15)
65 P2 (26) b2 (10)
b2v (17)
91 (Dezv. T2) T2 tratare(64) 10,14,14,26
P2 (33) b2v (11)
b2v (23)
Punte (7)
228 CADENTA (36)
254 Codeta (21)

Sectiunea A — Allegretto grazioso — 4/4, este alcatuita din 3 perioade, fiecare de cate doua

fraze.

- Perioada 1. Precedata de o introducere de 2 masuri in care tonalitatea lui Re major pare sa se

impunad hotarat pe un bas aliberti ce ramane pe toata desfasurarea frazei neschimbat, fraza al

de 8 masuri expusa doar de pian, lasa impresia unui inceput in La b major.

- Caracacter dansant; miscare vioaie pe formule ritmice variate.

Ex. 1, Partea a Ill-a, masurile 1-10.

Allegretto grazioso

- a2 — acelasi caracter, cu centru pe do (mixolidian), expus de fagot.
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Ex. 2, Partea a Ill-a, masurile 11-14.
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- Perioada 2. a3, a3v — contrastant, suprapune doua teme cantabile in Re b major.
Ex. 3, Partea a I11-a, masurile 15-18.
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- Fraza fagotului este reluata variat in urmatoarele 4 masuri, cu modulatie catre re minor.

- Perioada 3. a4, a4v in re minor, suprapune deasemeni doua teme diferite; la fagot o tema in
caracterul primei perioade (a se vedea asemdnarea cu a2 din Pl) iar la pian, o tema in
caracterul celei de-a doua perioade (P2). Cele doud planuri sunt inversate in a4v (masura 27),
in sensul ca ceea ce canta fagotul va prelua pianul, si invers.

- Largire tematica interioard prin secventare in a4v.

Ex. 4, Partea a Il1-a, masurile 23-29.
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Sectiunea A se incheie cu o fraza concluziva (alv) de 9 masuri, in tonalitatea de inceput

Re M (La b).
Asa cum ne-am obisnuit din celelalte doua parti ale sonatei si 1n aceasta parte autorul
amplifica si dezvoltd mai mult materialul tematic secundar (B).
Sectiunea B — Allegro giocoso — 3/4, este alcatuita din 2 perioade si o dezvoltare cu doua
subsectiuni (prima fiind un episod tematic nou).
- Perioada 1 (masura 42). O fraza bl expusa de pian si reluatd variat de fagot in metru ternar
237 A

,caun vals”>" In mi minor.

Ex. 5, Partea a Il1-a, masurile 50-57.
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- Perioada 2 (masura 65) aduce o tema noua b2, expusa prima data tot de pian si reluata apoi
in canon de fagot si pian. Pe langa formula obisnuita de acompaniament — bas aliberti, mai
intalnim aici o celuld motivica hemiolica (masurile 71-73), care va constitui baza tematica a
cadentei solo din finalul partii.

Ex. 6, Partea a Il1-a, masurile 65-76.
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37 . .
Nota compozitorului.
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Ceea ce urmeaza este o zona de dezvoltare cu doud segmente. Primul de 64 masuri (de
la 91 la 154) care poate fi structurat precum apare in schema de la pagina 66. Fara un contur
melodic distinct, aceastd sectiune pierde din caracterul de vals al temei secundare (B) si este
ca un episod nou, asemanator celui din dezvoltarea partii I. Sunt frecvente pasajele de optimi

pe scari diferite.

- Cel de-al doilea segment (masura 155) - Grazioso e giocoso - reprezintd o reluare variata

(putin largitd), cu un plus de caracter a Perioadei 2 din Sectiunea B (b2, b2v).

O punte de 7 masuri ne conduce citre Cadenta fagotului care va fi discutatd in

subcapitolul urmator: Analiza tehnico-interpretativa.

Partea a Ill-a se incheie cu o codeta de 21 masuri (Tempo I), ca o recapitulare succinta

in plina verva a aceleiasi teme secundare (B), in Re major.
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2.2 Analiza tehnico-interpretativa. Sonata op. 20, nr. 1
1. Alegerea anciei.

- Sonata op. 20 nr. 1 are o durata de aproximativ 17 minute si este cea mai lunga dintre
sonatele pentru fagot si pian ale Iui Victor Bruns. Daca ar fi sa tinem cont doar de acest
aspect, deja ne putem intreba daca nu vor fi intdmpinate probleme de rezistentd a ambusurii.
Diferenta de 4 minute fata de Sonata op. 45, reprezinta cat o parte de sonata in plus, si fireste,
un efort suplimentar. Nu este obligatoriu ca acest criteriu — al duratei — sa fie definitoriu in
privinta gradului de solicitare al interpretului, dar vom vedea in randurile urmatoare ca atat
lungimea cit si alte dificultati intalnite pe parcursul lucrarii pot crea probleme in alegerea unei

ancii potrivite.

- Spre deosebire de Sonata nr. 2 unde am vazut ca preocuparea de alegere a unei ancii
dupa criteriul de solicitare in functie de lungimea frazelor, se impunea doar n partea a ll-a,
Sonata nr.1 este cu mult mai problematica in privinta rezistentei interpretului, datoritd unor
sectiuni largi in care partitura fagotului cere un céntat continuu, fara pauze, atat in partea a
doua cat si in partea I-a. Tn exemplele enumerate mai jos, se poate observa, precum s-a aritat
si in analiza de forma, ca exista multe situatii in care modul de constructie a frazelor este
conjunct, fiind inlantuite cate 3, 4 sau chiar 5 fraze. Daca am face o ierarhizare a celor mai
dificile aspecte ce tin de interpretarea lucrarii de fata, cu siguranta cel legat de rezistenta,

meritd cea mai mare atentie. Iata cateva dintre cele mai importante pasaje in acest sens:

Ex. 1- a, Sonata nr. 1, op. 20. Partea I, masurile 5-21. (Tema I din Expozitie)

Allegro non troppo
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Ex. 1- b, Sonata nr. 1, op. 20. Partea I, masurile 63-79. (S1 din Dezvoltare)

Poco poco meno
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Acelasi pasaj din Ex. nr. 1-a il intdlnim si in finalul partii | dar cu un grad sporit de
dificultate, datorita largirilor tematice interioare, exterioare si a complementului cadential de
incheiere, lungind discursul muzical de la 18 masuri (in expozitie) la 30 de masuri. Chiar daca
existd mari asemanari Intre cele doud pasaje, este necesara exemplificarea urmatoare, in care
sunt notate si alte indicatii de tehnica instrumentala precum: respiratii melodice (de frazare)

sau fizice, pozitii alternative etc.
Ex. 1- ¢, Sonata nr. 1, op. 20. Partea I, masurile 175-204. (Reexpozitie)

Poco tranquillo
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Dificultatea pasajului de mai sus este cu atat mai mare cu cat anumite largiri tematice, la
care se facea referire mai inainte, se produc in zona registrului cel mai acut al fagotului. Doar

cu o buna dozare a efortului din punct de vedere al aparatului respirator, a unor respiratii cu
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adevarat eficiente si eliminarea oricaror tensiuni de orice fel, se pot crea conditiile pentru

rezolvarea problemelor intélnite Tn acest pasaj.

La fel de solicitante din punct de vedere fizic sunt si zonele tematice ale primei si ultimei
sectiuni din partea a doua a sonatei. Alcatuite din cate 5 fraze legate intre ele, fara nici macar
0 pauza si intr-un tempo rar (Andante tranquillo), aceasta parte poate sa constituie o proba de

rezistentd extrem de dificila pentru oricare fagotist profesionist.

Ex. 1-d, Sonata nr. 1, op. 20. Partea a Il-a, masurile 4-27.
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Din exemplul de mai sus (ca si in alte exemple din partea a 11-a) se observa cu usurinta
mai multe tipuri de dificultati, dintre care se remarca in special: ritmica complexd si
permanenta alternantd a melodiei intre registrele extreme ale fagotului. In privinta ritmului,
este recomandat sa se cante intr-o pulsatie care sa aiba ca unitate metrica optimea, pentru o
buna raportare a diferitelor formule ritmice. Deasemeni, recomand ca la Tnceputul studiului
unei astfel de parti, atunci cand se descifreaza textul muzical, sa se faca disocierea de latura
semantica a muzicii, pentru o insusire justd a ritmului, urmand sa se adauge ulterior si
celelalte elemente de limbaj precum: dinamica, frazarea, agogica etc. Numai cine stapaneste

bine ritmul se poate abate de la el.

Cat priveste alternanta intre registre, salturile mari de intervale si conturul melodic deseori

contorsionat ce caracterizeazd muzica lui Bruns, este indicatd o pregatire prealabila
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corespunzatoare. Pentru aceasta recomand urméatorul exercitiu care vizeaza totodata si o buna

incalzire a coloanei de aer:

Exercitiul se va repeta pe fiecare treapta cromatica suitoare, pana la limita registrului

supraacut, in patrimi legate (patrimea = 65 MM) si dintr-o singura respiratie.

Tinand cont de cele expuse mai sus, alegerea unei ancii potrivite devine o prioritate. Ancia
nu trebuie sa depaseasca un temperaj mediu ca tarie. Pentru aceastd lucrare, chiar si 0 ancie
mai moale este preferabila uneia tari, dar numai dupa ce ne asiguram ca indeplineste un ultim

criteriu de selectare: dupa gradul de solicitare in registrele extreme.

Am observat din exemplele anterioare ca majoritatea pasajelor prezentate ating aceleasi
limite melodice inferioare si superioare ca si in Sonata nr. 2: si b din subcontraoctava si re din
octava a doua. Daca pentru registrul grav nu se impune un temperaj special, intrucat nu exista
cerinte deosebite, registrele superioare sunt mai mult utilizate si necesitd un plus de
preocupare in confectionarea anciei. Dificultatile impuse de sunetele cele mai acute nu sunt
legate prea mult de emisie, intrucat trecerea se face de cele mai multe ori prin mers melodic
treptat. Solicitarea poate sd fie insa mare atunci cand fagotul nu paraseste zona dintre acut si

supraacut pe o intindere mai mare. Un exmplu in acest sens il intalnim tot in partea a doua:

Ex. 3, Sonata nr. 1, op. 20. Partea a Il-a, masurile 51-61.

Pentru registrul acut ancia nu trebuie sa depaseasca 57,5 mm., dar depinde si de fagot, de

Es sau calitatea lemnului din care este ficuti ancia etc. Intrucat am recomandat o ancie medie
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spre moale ca tarie, este bine de stiut, ca 0 ancie cu este mai moale cu atat trebuie mai mult

scurtatd pentru a fi lejerd la emisie In supraacut.

2. Mod de frazare.

Sonata op. 20 pentru fagot si pian nu implica dificultati majore de interpretare, care sa
necesite metode si tehnici instrumentale speciale. Cu exceptia problemelor prezentate in
paginile anterioare, cele ce presupun o buna coordonare si dozare a coloanei de aer dupa
structura textului muzical, a respiratiilor si cezurilor deja notate in exemplele date, lucrarea nu
contine pasaje de mare agilitate, efecte dinamice spectaculoase sau alte cerinte importante. Cu
toate acestea, cateva mentiuni ce pot contribui la intelegerea limbajului muzical si usurarea
actului interpretativ sunt binevenite:

e Respiratiile pe fraze lungi sa fie cat mai scurte, pentru a nu afecta continuitatea

discursului;

e tema secundara (B) din partea I este supusa unui proces modulatoriu continuu;
fiecare fraza sau chiar motiv aduce un centru tonal sau modal diferit. Din aceastd cauza
partitura devine foarte incarcata in alteratii care pot sa deruteze in privinta sistemului de
intonatie. Daca in unele situatii putem sa deducem cu usurintd scara sonora in care se
desfasoara un pasaj, cum este in exemplul de mai jos (fa minor),

Ex. 4, Partea l-a, masurile 31-33.

alteori, datoritd unor faze modulatorii si a numeroaselor alteratii, este mai greu de stabilit
scard tonald sau modala.

Ex. 5, Partea l-a, masurile 44-45.

Tn exemplul de mai sus este bine si gandim primele 4 grupuri de trioleti in Mi major iar
ultimul grup cu rol modulator catre o noud tonalitate. Asemenea situatii sunt frecvente in
lucrarea de fata.®®

e 0 atentie sporita trebuie acordatd partii a ll-a din sonata — cea mai complexad ca

scriiturd si dramaturgie muzicala.

38 ~: . v a . . . . woa R . .
Diagramele cu analizele de forma prezentate in capitolele anterioare indica in majoritatea cazurilor sistemul
de intonatie.
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Scriitura omofona din prima arie tematica (A), contrasteaza mult cu cea din sectiunea
urmatoare (B), in care predomina stilul polifonic.

In sectiunea A, fagotul joaci rolul dominant in redarea unor imagini muzicale de o mare
incarcatura semantica, fiind vocea principala in redarea liniei melodice. O buna constructie a
discursului muzical presupune respectarea strictd, pe de o parte a indicatiilor din partitura,
precum si a indicatiilor adaugate in exemplul 1-d (pag. 71) — respiratii, cezuri etc. Fagotul
trebuie sa obtina un profil melodico-expresiv care sa porneasca de la p dolce din prima fraza
(al), la un plus de dinamica si expresivitate in fraza a2, culminatia din fraza a treia (a3 —
masura 14) si revenirea la starea initiald catre finalul sectiunii. Atentie insa la revenirea A-ului
de la sfarsitul partii, unde exista diferente importante fata de prima sectiune: lipsa primei fraze
(al), variatii ritmice datorate mutarii melodiei la octava inferioara, largiri tematice ample in
ultima fraza — aSv, care vor aduce o altd culminatie fata de prima expunere (de la inceputul
partii). Toate acestea, la care vor fi adaugate respiratiile si cezurile — binevenite pentru frazare
— pot fi observate n exemplul urmator:

EXx. 6, Partea a ll-a, masurile 74-108.
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a ‘/”,’,_——-‘-_——-\\ l//”’——""_—_—_“\\\ s
T e £
f =E=ient 1% Ve d
dolce espress. & ° S

1 H 1
 — ) |

i
asv. Ty, mm be ,;,tp.b = e el bs ‘

bty
-

=8
e u
i

T

|
I ¥ P
L & * B S molfo dolcissimo

———— Y —_— * -0

Q: F———
b ¥ *
m

Daca 1in sectiunea A pianul joaca doar rolul de acompaniator, in urmatoarea sectiune

B, travaliul tematic se intensifica, iar dialogul dintre cele doua personaje — fagot-pian — este
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unul echilibrat. Fie ca este vorba de un dialog in care cele doua instrumente se completeaza
reciproc, precum se observa in exemplul 6 (pag. 62), sau ambele instrumente prezinta o tema
in canon (Ex. 7, pag. 63), participarea la dialog trebuie sa indeplineasca conditia de
complementaritate timbrald, dinamici etc. In alte situatii fiecare instrument prezinti cate o
tema distincta in acelasi timp (exemplele 8, pag. 63 si 9 pag. 64). Toate acestea impun o buna
cunoastere a textului muzical de catre ambii interpreti, pentru un raport echilibrat Tn

conturarea temelor si a diferentierilor de caracter.

3. Utilizarea clapei de piano.

Situatii in care este indicata blocarea clapei de piano pe pozitia inchis, pentru a facilita

legaturile din registrul mediu:

- In partea I, masurile 13-21 (ex. 1-a, pag. 69), m. 34-41, m. 99-103, m. 190-204 (ex. 1-c,
pag. 70), dar si pasaje precum cel din exemplul de mai jos in care, desi este intr-o nuanta de f
si porneste din registrul acut, unde de obicei nu se canta cu clapa de piano, este mai usor de
realizat cu clapa inchisa.

Ex. 6, Partea I, masura 86.

- Tn partea a 11-a, masurile 35-37 (exemplul urmator nr. 7), m. 74-87 si m. 95-104.

Ex. 7, Partea a 1l-a, masurile 35-37

- In partea a l11-a, masurile 90-103 si m. 195- 205 (din Cadenta fagotului).

4. Pozitiile alternative.

Tn general Sonata op. 20 nu implica utilizarea frecventi a pozitiilor ajutitoare, intrucat nu
se Intalnesc situatii care sa pund in dificultate agilitatea, acuratetea, timbralitatea fagotului.
Acolo unde este necesar, interpretul poate sa se foloseasca de orice digitatii si pozitii care pot
sa aduca un plus de omogenitate si expresivitate, in functie de instrumentul pe care canta.
Personal, consider ca doar in cateva cazuri este foarte indicat sa se foloseasca urmatoarele
pozitii: sol b 2 de la inceputul temei | din prima parte, Re 0, do diez 0 in finalul temei intai din

partea a ll-a. (vezi diagrama — anexa 9,pag. 121)
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5. Analiza si mod de abordare a cadentei solo. (sus capat de pag.)

Surprinzator este ca desi temele secundare din aceasta sonata sunt mai amplu dezvoltate in
toate cele trei parti, compozitorul alege sa dezvolte in cadenta din partea a IIl-a tot un mic
element tematic din tema a doua (B): celula motivica hemiolica, alcatuita din doua optimi si 0
patrime, pe care o intilnim la masurile 71-73.

Cadenta (sau quasi cadenta cum o denumeste autorul) se imparte in 4 segmente, dupa cum
urmeaza:

1. formula hemiolica repetata, ce capata proportiile unei fraze de 6 masuri, care se reia in
urmatoarele 5 masuri cu schimbare de tonalitate;

2. zona modulatorie cu acumulari dinamice;

3. culminatie;

4. detensionare si incheiere.

Toate indicatiile de dinamica si frazare: structuri, cezuri, respiratii, tempo, agogica se

regasesc In exemplul urmator:

quasi' Cadenz
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CAPITOLUL 3.

Sonata nr. 3, op. 86 pentru fagot si pian.

Sonata nr. 3 op. 86 pentru fagot si pian, a fost compusa in 1988 cu dedicatie pentru
Fritz Finsch®. Ca si in cazul primei sonate op.20, lucrarea nu a fost cantatd de cel ciruia i-a
fost dedicatd, intrucat Fritz Finch s-a imbolnavit Tnainte de data cand era programata. Astfel,
asa cum reiese si din caietul de insemnari al compozitorului (vezi anexa 8, pag... ), prima
auditie absolutd a sonatei a avut loc pe 5 iulie 1990 la Schauspielhaus, Kammermusik —
Berlin, n interpretarea fagotistului Mathias Baier®, fost student al lui F. Finch si a pianistului
Michael Stéckigt.

Materialul sonor utilizat in aceasta sonata se incadreaza pe aceleasi coordonate ca si
sonatele precedente. Cu exceptia acelor structuri prepentatonice intilnite in prima sonata,
modul de organizare sonord din Sonata op. 86 vizeaza aceeasi alternantd dintre scarile
diatonice, octatonice, cromatice, modale sau sisteme integrate tono-modale. Intersectarile
dintre moduri si tonalitati diferite duc la sisteme complexe cu polivalenta functionala, ceea ce

face dificila centrarea sunetelor pe o anumita ,,tonica”.

In privinta structurilor de forma, Bruns nu se indeparteaza de constructiile traditionale
dar cu particularitati diferite fata de celelalte doua sonate pentru fagot. De exemplu, partea I,
scrisd tot in forma de sonata, prezintd o tendintd de tratare a temelor principale in interiorul
lor, nu doar in dezvoltarea propriu-zisa. Fagotistul american Eric Stomberg considera, cu totul

2941

surprinzator, ca in partea intdi ,,nu existd nicio dezvoltare corespunzatoare”, Tncadrand

aceasta parte intr-0 ,, formd de sonatina” cu trei arii tematice contrastante: A B C A + Coda.

Chiar dacd nu avem parte de o analizd oricat de sumara din partea compozitorului, ca
n cazul sonatelor nr. 1 si nr. 2, cele cateva date pe care le intalnim in prezentarea programului
de sala**(de la data primei auditii) ne oferd o incadrare mai apropiata de analiza pe care o
prezentam in paginile care urmeaza. Programul de sala spune ca ,,Tn partea intai compozitorul

a ales forma traditionald de sonata in trei sectiuni, cu o dezvoltare tematica clarda”.

* Fritz Finsch — fagotist principal al Orchestrei Simfonice Berlin; muzician cu o bogata activitate solistica si
camerald; profesor la Hochschule fiir Music ,Hanns Eisler” — Berlin.

*© Mathias Baier — solo fagot la Deutsche Staatsoper Berlin.

* Eric Stomberg — Sonatele lui Victor Bruns: O perspectivd analiticd si interpretativd. Lucrare de Doctorat —
Universitatea din Cincinnati. S.U.A. — 28 Mai 2004. (pag.)

*? Biblioteca Landului Saxon — Dresda. Din documentele necatalogate — Cutia nr. 4, Mapa 3.
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O particularitate a formei de sonatd in lucrarea de fatd, pe care o Intilnim si la alti
. . . . . o . 43 A A=
compozitori moderni este inversarea caracterului celor doud teme principale™. Tema intai

inclina spre cantabilitate, iar tema a doua exprima hotarare, ritmicitate, virtuozitate etc.

Alte particularitati ale Sonatei op. 86 nr. 3 diferite fatd de celelalte sonate pentru fagot

si pian:

e Modificari substantiale in structura melodicd a unor motive si fraze atunci cand acestea
migreaza de la o voce la alta. Intervalele isi schimba calitatea si cantitatea, sau uneori
sunt utilizate sunete enarmonice in timp ce planul armonic ramane neschimbat.

e Caracterul ciclic al unor teme. Acest procedeu il Tntdlnim si in Sonata nr. 2. op. 45
intr-o maniera mult mai clara, pe cand in Sonata nr. 3 op. 86 temele pot reveni pe
parcursul lucrdrii dar cu deosebiri mari in plan melodic, ele fiind mai usor de
recunoscut dupa profilul ritmic.

e Largirea paletei de tehnicitate si virtuozitate in partitura fagotului.

Dincolo de cele expuse mai sus, tot din programul de sald (din 5 iulie 1990) se
desprinde o idee importanta si clard, conform careia: ,, Principiul cel mai important pentru el
(Victor Bruns) a fost posibilitatea de a fi cdntata, scriitura urmareste ca fagotul sa fie auzit

cu toate posibilitatile, frumusetile tonului §i sunetului tand

43 N A v . Py . . v o . v .
Un exemplu Tn acest sens il gdsim in partea | a Concertului nr. 1 pentru vioard si orchestrd de Sergei
Prokofiev, dar exemple asemanatoare sunt numeroase.

44 .t . . . .

Biblioteca Landului Saxon — Dresda. Din documentele necatalogate — Cutia nr. 4, Mapa 3.
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3.1. Analiza de forma.

3.1.1. Partea I - Allegro non troppo - este compusa in forma de sonata, avand urmatoarea
desfasurare generala: Expozitie (masurile 1-75 ), Dezvoltare (76-130), Reexpozitie (131-154)
si Coda (160-168).

- . Perioade ' - centru
Masura Sectiuni mari Teme A Fraze Motive-Celule motivice ton.
Sectiuni
mod.
Intro.(8)

9 EXPOZITIE | T1(A)(28) al (7) | 2+2+3 (re #)
a2 (9) 6(3+3)+3 dezvoltitor (mi)
a3 (7) 2+5 (si)
alv (5) concluziv re #

Punte(2)
39 T2(B)(37) bl (7) 3(2+1)+4(2+2) mi
Punte(7) 4+3
b2 (12) 4(2+2)+ 4(2+2)+ 4(2+2) (Mib
mixol)
93 b2v (11) | 4(2+2)+ 2(1+1)+ 5(2+3)dezvolt
76 | DEZVOLTARE S1(17) (b1) 5(3+2)+6(3+3)+6(2+2+2)
S2(33) s1(13) 7+6 Ep.t.nou
s2 (8) 4+4 Ep.t.nou
s3 (12) 7+5 Ep.t.nou
Punte(5)
T1 2+2+3
131 | REEXPOZITIE (A)24) al (7)
a2 (9) 6(3+3)+3 dezvoltitor (mi)
a3 (8) 2+6 (si)
160 CODA (15) 6+ 3+2+4 re #

Expozitia — Allegro sostenuto — in 4/4 (alternand cu 5/4, 3/4 si 2/4), cuprinde cele
doua teme principale intr-o forma inversata, in sensul ca Tema I (A) este dominatd de un
caracter liric, expresiv, in spiritul cantului vocal, iar Tema a ll-a — animata, joviald, deschisa —
este asemdandtoare unui dansator.*”

- O introducere de 8 masuri anuntd motivul principal al temei inti, intr-0 incertitudine a
sistemului de intonatie. In timp ce la méana stangi a pianului avem o pedald pe un acord minor
cu septima micé pe sol #, motivul de la mana dreapta lasa impresia unei sonoritati centrata pe
Mi b. Treptat incertitudinea este inlaturata; acordul de septima pe sol # in rasturnarea a doua
capata functie de acord de dominanta pentru un sistem sonor de 11 sunete (integrate), centrate

pe re #.

- Tema | (A) este alcatuita din patru fraze asimetrice si eterogene ca mod de constructie, cea

de-a patra fiind concluziva.

* Biblioteca Landului Saxon — Dresda. Din documentele necatalogate — Cutia nr.4, Mapa 3; din Programul de
sala de la prima auditie a sonatei.
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In primul rand remarcim diferentele mari ale motivului principal prezentat in
introducere, fata de prima fraza al. Este important de a atrage atentia asupra acestor aspecte
intrucat astfel de schimbari intdlnim pe tot parcursul sonatei. Diferentele sunt atit de ordin
melodic: in structura intervalelor sau sunete enarmonice, cit si in structura metro-ritmica:

masuri diferite, caracter cruzic sau anacruzic etc.

Ex. 1 Sonata nr. 3, op. 86. Partea 1. I masurile 1-2, II masurile 8-10.

s——

g Jp—

-

mp

- Fraza 1 — al — de dimensiunile unei perioade, este o fraza lunga, formata din trei motive
consistente din punct de vedere tematic.
Melodic, prim planul 1i apartine aproape in totalitate fagotului, iar armonic este o fraza

inchisa si bine delimitata de o pauza scurtd de o optime.

Ex. 2 Sonata nr. 3, op. 86. Partea I, masurile 9-14. (de completat m1, m2, m3 pe exemplu)

- Urmatoarele doua fraze a2 (9 masuri) si a3 (7 masuri) unite prin conjunctie, au caracteristici

comune; datorita caracterului dezvoltdtor si a tehnicilor de variatie asemanatoare.
In a2 se intensifica dialogul dintre fagot si pian prin imitatii, secvente, variatii melodice etc.

Ex. 3, Sonata nr. 3, op. 86. Partea I, masurile 16-18 (a2)
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Motivul este repetat variat in urmatoarele 3 masuri, dupa care este supus unei

dezvoltari prin eliminare intre masurile 22-24, pregétind totodata si trecerea cdtre urmatoarea

fraza a3, cu schimbarea centrului tonal de pe mi (minor) pe si (minor).

Ex. 4, Sonata nr. 3, op. 86. Partea I, masurile 25-26 (a3).
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Motivul este supus acelorasi procedee ca in fraza precedenta, iar in ultimile 4 masuri

discursul muzical este mult amplificat de frecventa secventele imitative, intr-o progresie

melodica si dinamica continua.

Ex. 5, Sonata nr. 3, op. 86. Partea I, masurile 28-31.

[sic]
— — 5 /T | li
E: — = ="
! 1 | ; | i
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Tema | (A) se Tncheie cu prima fraza al cu rol concluziv, diminuata de la 7 la 5 masuri, intr-0

dinamica ce atinge culminatia Intregii sectiuni — ff.

- O Punte de 2 masuri (37-38) ne introduce Tn atmosfera de dans a temei a Il-a.

- Tema a ll-a (B) debuteaza la masura 39 cu o fraza de 7 masuri — b1 — Tn mi minor, in total

contrast de caracter fata de prima tema. Si aici, la fel ca In prima expunere a temei intai, rolul

solistic Ti revine doar fagotului.

83



EX. 6, Sonata nr. 3, op. 86. Partea I, masurile 39-45.

- Urmatoarele 7 masuri pastreaza din caracteristici frazei mai sus exemplificate, addugand
elemente tematice noi care vor fi intalnite pe parcursul muzical ce completeaza zona tematica
secundara. Intrucat aceste masuri aduc si 0 schimbare de sistem sonor - de pe mi (minor) pe
Mi b (mixolidian) — nu este gresit daca le consideram ca o punte.

Ca si in cazul temei intéi, tema a ll-a este completatd de o zona tematicd cu un
pronuntat caracter dezvoltator, derivata din prima fraza (b1).
- b2 este o simpla fraza de 4 masuri care se repetad variat de 3 ori. Fiecare expunere a frazei
respecta acelasi principiu de constructie: primele doud masuri sunt Intotdeauna neschimbate si
au la baza un motiv repetat identic din punct de vedere ritmic dar diferit ca melodicitate si
sistem de intonatie; urmatoarele doua masuri sunt de fiecare data diferite ca material tematic
dar cu acelasi tip de constructie (motiv repetat identic ritmic si diferit melodic). Astfel b2 este
ca o perioada patratd si simetrica de 12 masuri.

Ex. 7, Sonata nr. 3, op. 86. Partea I, masurile 53-56. b2-(1)
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Ex. 9, masurile 61-64. b2-(3)

- b2v - (masurile 65-75) pare sa urmeze acelasi principiu variational dezvoltator ca in b1l mai
ales in primele 4 masuri. Continuarea insd ne aratd o tratare diferitd, asemanatoare finalului
frazei a3 din tema | — mers secvential, in progresie melodica si dinamica. Se simte dorinta
compozitorului de a gisi o culminatie si o incheiere totodatd a intregii zone tematice

secundare (B), ceea ce se produce pe primul timp al masurii 76.

Ex. 10, Sonata nr. 3, op. 86. Partea I, masurile 71-76.
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Dezvoltarea (masura 76) este alcatuita din doud sectiuni:

- Prima sectiune S1 de 17 masuri trateaza intr-o forma largita tema a II-a (bl), doar la pian, in
3 etape (de cate 5+6+6 masuri). Cea de-a treia (de la masura 87) atinge culminatia intregii

parti.

- S2 este alcatuit din 3 episoade tematice noi in care se pot recunoaste uneori mici emlemente

tematice din expozitie. Primul episod (masurile 93-105) este expus de fagot si apoi de pian.

Ex. 11, Sonata nr. 3, op. 86. Partea I, masurile 93-99.
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Al doilea episod (masurile 106-113) pastreaza acelasi caracter dansant si este expus tot

de fagot.

Ex. 12, Sonata nr. 3, op. 86. Partea I, masurile 93-99.
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Episodul al treilea (masurile 114-125), contrastant fata de cele doua precedente, opune
liniei melodice principale de la pian o contramelodie la fagot in primele masuri, pentru ca apoi
tema sa fie cantatd la unison de ambele instrumente. Cu acest episod, aparent strain de tot

materialul muzical utilizat pana acum, se incheie dezvoltarea.

Ex. 13, Sonata nr. 3, op. 86. Partea I, masurile 114-117.
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O Punte de 5 masuri ne intoarce la atmosfera lirica a temei intai.

Reexpozitia (masura 131) prezintd deja o caracteristicd a formelor de sonatd ale lui
Victor Bruns — economie Tn expunerea materialului tematic din expozitie. Nici prezenta Codei

nu intregeste ca lungime dimensiunile expozitiei.

In reexpozitie este reconstituit intr-un mod identic intregul material al temei intai (al,
a2, a3), exceptie face fraza concluziva alv care este inlocuita de Coda, tot cu reluare variatd a
temei principale. Nu apare nimic din tema a doua, poate si datoritd faptului cd aceasta

beneficiaza de o expunere si o tratare mai larga fatd de prima tema pe parcursul intregii parti.

O altad obisnuinta pentru finalurile formei de sonata la Bruns este starea din ce in ce
mai intima si linistitoare in care se incheie aceastd parte. Dupa ce au fost prezentate teme si

episoade de o mare varietate si bogatie semantica, supuse unor procedee dezvoltitoare prin
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numeroase tehnici compozitionale, autorul preferd o diminuare treptatd a tuturor contrastelor,

o simplificare a principalelor elementelor melodice, ritmice, armonice si mai ales dinamice.

Ex. 14, Sonata nr. 3, op. 86. Partea I, masurile 160-168.
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3.1.2. Partea ll-a— Andante tranquillo — masura 3/4, este un lied tristrofic cu repriza: A B A

. . Perioade- . . centru
Masura Sectiuni mari Fraze Motive-Celule motivice ton.
’ Strofe
mod.
Intro. (2) la
3 A(14) al (4) 2(1+1)+2(1+1)
a2 (6 %.) 2(1+1)+2(1+1)+2 Y.
al (3%.) concluziv la
Punte(6)
23 B (49) Introd.(2) do#
b1 (8) 4(2+2)+4(2+2)
b1v(8) 4(2+2)+4(2+2) re-mi
41 B dezvoltare S1 (b1) 8(4+4)+5(2+3)episod tem. nou
S2 (b1+ b2) 9(4+5?)
S3 (din punte) | 9 (dezv prin elimin.) culminatie
Punte(4)
76 A(19) Intro.(2) la
al (4) 2(1+1)+2(1+1)
a2 (6 %2.) 2(1+1)+ 2(1+1)+2 Y.
Coda (8 %2.) la

Partea a Il-a a Sonatei op. 86 este o pagind muzicala de o mare cantilena lirica, cu un

continut emotional Incdrcat, expresia sincera a unor trdiri pe care autorul se pare ca le exprima
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cel mai relevant in partile lente. De la nostalgia unor momente intime, idealizate din prima
strofa muzicald A, la revolta marcatd de accente puternice in strofa a doua B, totul este bine
gradat, anticipat si echilibrat.

Pe un suport armonic linistit de la minor, in care nici disonanta do# - re (la pian) nu

poate sa tulbure scurgerea molcoma a timpului, sugerand imaginea unui vechi orologiu,
introducerea de doud masuri Indeamna la meditatie.
- Strofa Tntai A este o perioada ampla, alcatuita din trei fraze al, a2, al unite intre ele prin
conjunctie. Este ca o arie de tenor, in care ce-a de-a doua fraza (a2) atinge punctul culminant
si momente de dramatism ce se sting treptat, revenind la starea de nostalgie si contemplare in
fraza concluziva al, mai restransa ca proportii.

Ex. 15, Sonata nr. 3, op. 86. Partea II, masurile 3-16.
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Linistea ariei de mai sus este intreruptd de un strigat disperat la masura 17, intr-un
tempo ceva mai miscat — Poco piu mosso. Este un scurt episod cu rol de punte, ca un mesager

tematic al strofei urmatoare B.

Ex. 15, Sonata nr. 3, op. 86. Partea II, masurile 17-19.
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- Strofa a doua B incepe ca si prima A cu doua masuri introductive, pentru a tempera din
tensiunea disonantelor din episodul anterior si este compusa din doud sectiuni: prima este
alcatuitd din doua perioade, ambele simetrice si omogene, si a doud sectiune care se constituie

intr-o dezvoltare a materialului tematic al primei sectiuni.

Foarte rar intalnim in muzica lui Victor Bruns structuri inlantuite de fraze patrate si
simetrice ca in perioada dubld bl, blv din strofa a doua B. Deasemeni este tot o raritate si
scriitura tonald ce caracterizeaza aproape toatd partea a II-a. Cu toate acestea curios este ca

linia melodica a frazei b1 este scrisa pe sunete enarmonice.
Acompaniamentul prezinta doua caracteristici distincte:

1. formula ostinatd pastratd pe toatd desfasurarea perioadei, chiar dacd joacd un rol
armonic, sau contribuie la completarea melodiei.
2. miscarea pendulard la pian (ména stdngd) care nu este constanta dar contribuie mult la

efectul temporal.

- b1 Tn do# minor este o perioada patrata deschisa (modulanta) cu doua fraze caracterizate prin
simplitate, simetrie si omogenitate. Cele doud fraze care o compun au la baza doua motive

repetate dar cu diferente in plan melodic sau cu schimbare de registru.

Ex. 16, Sonata nr. 3, op. 86. Partea Il-a, masurile 25-32.
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- blv pastreaza toate caracteristicile de structura, simetrie, diferentiindu-se prin urmatoarele:
- tonalitatea re minor si si minor la reluare (m. 37)

- tematica — este pastrat doar motivul al doilea din bl, peste care este suprapusa o

contramelodie pe mers constant de saisprezecimi.
- interactiune permanenta intre instrumente.
- acelasi tip de acompaniament.

Ex. 17, Sonata nr. 3, op. 86. Partea Il-a, masurile 33-36.
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- Urmeazi 0 dezvoltare a strofei B impartita in trei sectiuni. in S1 (m. 41-53) este tratat
motivul 1 din b1, completat de un episod nou cu o melodicitate distincta ce exprima dorinta,

bucurie, optimism.

Ex. 18, Sonata nr. 3, op. 86. Partea Il-a, masurile 49-53.
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- In sectiunea urmatoare S2 (m. 54-62), sunt tratate doar la pian ambele motive din b1, intr-o
manierd mult imbogatitd armonic, pregatind culminatia partii a II-a, care este realizata prin

momente de mare intensitate in sectiunea a treia a dezvoltarii S3 (m. 63-71).

- Puntea de 4 masuri (m.71-75) readuce atmosfera calma si tempo-ul — a tempo | - de la

inceputul partii.

- Prima strofa A este reluata identic (la masura76) cu exceptia frazei concluzive, inlocuitd de o

coda scurtd, Intr-o dinamica descrescatore pana la pp.

Ex. 19, Sonata nr. 3, op. 86. Partea Il-a, masurile 88-96. Coda
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3.1.3 Partea a Ill-a — poate fi incadratd intr-o forma tripartitd cu reprizd — ABA — cu

Cadenta solo si Coda, dar mai corect este sd o consideram un Rondo clasic cu urmatoarea

desfasurare: A-B-A C A-D-A + cadenta si Coda. Diagrama de mai jos inglobeazd ambele

variante.
Masura Sectiuni mari Refren, Fraze Motive-Celule motivice Tonalitate
Cuplete (str.mod.)
Intro (2)
3 A (34) A (8) a4 do
av (4) sol
11 B (18) b (4) la
bl (4)
Retranz.(10) (10) tratare al-a2 (2+2+2+4)
29 A (8) a(4) do
av (4) sol
37 Tranz. (4) (din B Partea I-a)
41 B (14) C (14) c(4) 2(canon) +2 (2 teme) enarm (mi b)
Cv (4) 2+2 (2 teme: b1+ nou) mi
cl (6) nou | 2+2+2- largire fa#
55 Retranz (7) (din B Partea I-a) Re-do
62 A (34) A (8) a4) do
av (4) sol
70 D (26) d(@)nou | 4+4 la
dv (6) 3+3
dtrat.(12) | 6+6
96 Retranz.(16) (tratare al-a2 ca in exp.)
111 CADENTA (24) | Atartat
135 Coda (14) 4+ 10 Re

Partea a Ill-a este un dans plin de temperament, gratie si eleganta care tradeaza

inclinatiile compozitorului pentru balet, in care dealtfel a excelat.

- Refrenul A, care incepe dupa doua masuri introductive, este compus din doua fraze

simetrice - prima antecedent, a doua consecvent — alcatuind astfel o perioada patrata deschisa

— do minor-sol minor. Fiecare revenire a refrenului este identicd si are ca trasatura des

intalnita in sonatele pentru fagot ritmica ternara.

Ex. 19, Sonata nr. 3, op. 86. Partea Il1-a, masurile 3-10.
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- Cupletul 1 — B (m. 11-18), pastreaza simetria si structura refrenului chiar si unele elemente
tematice, cum ar fi formula melodicd din masura 12 la pian, sau coborarea pe triole din
masura 13 (tot la pian), schimband ritmica din ternar in ritm predominant binar, dinamica mai
crescutd si tonalitatea — la minor. Mai distincta este cea de-a doua fraza bl unde formule

ritmice de optimi sau optimi urmate de saisprezecimi sunt frecvente.

Ex. 19, Sonata nr. 3, op. 86. Partea Ill-a, masurile 11-18.
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Retranzitia de zece masuri este legata tematic de refren, iar refrenul nu aduce

schimbari decat in plan dinamic prin nuanta de f.

Tranzitia catre urmatorul cuplet (de la m. 37), anuntd contraste majore la toate
nivelurile discursului muzical: de caracter — Poco meno e grazioso, de metru — 6/4,

melodicitate, ritm, structurare etc.

- Cupletul 2 — C este compus din trei fraze; primele doua de cate 4 masuri au acelasi material
tematic dar tehnici diferite de abordare, iar cea de-a treia, mai larga, realizeaza culminatia

cupletului. Numitorul comun al celor trei fraze este intensa colaborare dintre fagot si pian.

In prima parte a frazei ¢ personajele dialogheazi in canon, iar apoi la unison, o tema

gratioasd care din punct de vedere ritmic este foarte asemdnatoare cu tema a doua din
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expozitia partii Intdi. Un alt element care tine de planul tonal atrage atentia in debutul acestei

teme. Sonoritatea lui mi b minor pare sa fie evidenta dar numeroasele note enarmonice pot sa
starnesca confuzie.

Ex. 20, Sonata nr. 3, op. 86. Partea I11-a, masurile 41-44.
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Urmatoarea fraza cv (tot de 4 masuri) in mi minor, Suprapune peste tema anterioara

cantatd doar de fagot, o scurtd temd noua la pian.

Ex. 21, Sonata nr. 3, op. 86. Partea I11-a, masurile 45-46.
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Ultima fraza c1 a cupletului, in fa # minor, este si cea mai variata ritmic, melodic si

dinamic. Formulele ritmice nemaiintalnite pana aici aduc un plus de diversitate muzicala, fara

a iesi din contextul general al miscarii.
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Ex. 21, Sonata nr. 3, op. 86. Partea Il1-a, masurile 49-54.
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Dupa o retranzitie de 7 masuri (55-61) si revenirea refrenului in tempo-ul initial — a
tempo I, ultimul cuplet D in la minor cuprinde trei sectiuni; prima, de prezentare a noii teme
(m. 70-77), a doua, mai restransa (m. 78-83) in care tema este variata si a treia in care este
dezvoltata prin aceleasi procedee deja cunoscute.

Ex. 22, Sonata nr. 3, op. 86. Partea Il1-a, masurile 70-77. Cuplet D — tema.
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Retranzitia (m. 96-110) nu ne conduce cum era de asteptat catre ultima expunere a
refrenului, ci catre nelipsita cadenta a fagotului solo pe care o vom analiza in capitolul
urmator. Sonata nr. 3 op. 86 se incheie cu o0 coda — Animato — in cel mai entuziast si optimist
mod. Finalul stralucitor nu putea sa nu surprindd din nou printr-0 curiozitate in stilul lui
Bruns. Pentru prima data, o parte de sonata din cele pentru fagot, nu se incheie in aceeasi
tonalitate de Tnceput. Desi tema refrenului revine in tonalitatea initiala do minor, progresiile

de la masurile 141-142 moduleaza triumfal in Re major.
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3.2 Analiza tehnico-interpretativa.

Sonata op. 86 nr. 3 este cu sigurantd cea mai complexa dintre sonatele pentru fagot si pian,
atat in plan structural cat si in cel interpretativ, desi cea mai mare parte a tehnicilor de
scriitura se regasesc si aici. Spre deosebire de celelalte doua sonate, lucrarea de fata aduce
unele noutdti in partitura fagotului care cer interpretului 0 mare usurinta in executarea
pasajelor de agilitate, stacato si articulatic (emisie) mai ales in registrele extreme. Desi
ambitusul general nu diferda cu nimic fata de lucrarile anterioare, trecerile de la grav la
supraacut sunt mai frecvente, iar tipurile de emisie sonora sunt mai diverse si pretentioase.
Sunetele cele mai acute nu sunt pregatite printr-un mers treptat sau legaturi facile ca in prima
sonatd, iar desele incursiuni in registrul grav, cu legaturi uneori dificile cer o buna pregatire de
,»incdlzire” a instrumentistului. Dar si cu o pregatire prealabila care sa indeplinesca conditiile
unei bune interpretdri, nu putem trece peste un aspect esential, diferit de starea de moment si
nivelul interpretului: alegerea sau prepararea anciei care sa raspunda cu usurintd pe toata
intinderea fagotului. Aceasta reprezinta prima si cea mai delicata problema ce se impune a fi
rezolvatd. Dacd 1n Sonatele op. 20 si op. 45 ancia nu necesitd moduri complexe de
confectionare (temperaj, lungime etc.) fiind vizate doar probleme particulare de emisie in
supraacut, lejeritate si moliciune, sonoritate rotunda s.a., pentru Sonata op. 86 ancia trebuie sa
indeplineasca toate conditiile unei ancii ideale. Orice fagotist isi doreste o ancie care sa

vibreze usor dar nu haotic, permitdnd un spectru armonic cat mai larg care sa dea stabilitate

ege "

ege e

bund in toate registrele precum si in diverse articulatii (detache, stacato etc.). Toate aceste
calitati sunt necesare unei ancii potrivite pentru interpretarea sonatei op. 86 nr. 3 pentru fagot
si pian. Dar rezultatele bune nu se pot obtine decat printr-o experienta indelungata, numeroase
incercari, manualitate, cunostiinte despre lemnele din care se confectioneaza ancia, dorinta si
creativitate, timp de lucru, rdbdare si un dram de noroc. Nici atunci cand reusesti sa
confectionezi o ancie dupa toate normele si sfaturile celor mai experimentati fabricanti nu poti
fi pe deplin sigur de reusita unui rezultat ideal, deoarece trestia din care se fabrica difera mult
de la o zona la alta, de conditiile climaterice in care s-a dezvoltat si multi alti factori care
influenteaza calitatea lemnului. Chiar si atunci cand lucrezi simultan si identic doua lemne
(bine alese de cei care stiu sa aprecieze densitatea fibrei lemnoase) din acelasi segment de
trestie, rezultatele pot fi diferite. Presupunand totusi ca ai incheiat tot procesul de

confectionare a unei ancii (pregatirea lemnului — de finisare si eliminare a fibrelor in crestere,
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fasonarea prin care stabilesti proportiile anciei, pretemperarea, legatul si modelarea tubului,
taiatul varfului anciei si ultimul temperaj - finisare) iar prima proba a ei arata rezultate
multumitoare in privinta sonoritatii, trebuie avut in vedere ca munca fagotistului nu este nici
pe departe terminatd. Urmeaza alte 2-3 zile de incercari si ajustari prin care sunetul se
modeleaza dupa ,,gustul” fiecdrui interpret si cerintele impuse de materialul studiat. Din
experienta de 25 de ani de confectionat ancii, am invatat cd o ancie, oricat de buna pare la
inceput, nu trebuie solicitata prea mult si pe aceleasi coordonate sonore. Studiul prea intens si
indelungat in stacato de exemplu sau in registrul supraacut, dduneaza considerabil sonoritatii

ulterioare a unei ancii abia terminate.

Ajustarea si formarea sonoritatii unei ancii noi (ca si in cazul instrumentelor noi) se face

gradat, urmarind rand pe rand fiecare dintre calitatile enumerate mai sus, dupa cum urmeza:

- Pentru Sonata op.86, nr. 3 as alege in primul rand un lemn cu o densitate mai mare a
fibrei, pentru o sonoritate ampld, usurinta in supraacut, dinamica mare si articulatie prompta

n grav etc.

- Prima ajustare a oricarei ancii noi porneste de la acordajul general. Fiecare fagot are
anumite sunete deficitare. La orice marcad de fagot de exemplu, cand ancia nu are o lungime
potrivita cel mai probabil sunetele mi (uneori si fa), do # din registrul mediu coboara mult iar
altele: re 1 (octava 1 — vezi diagrama de la anexa 9, pag. 121) este prea infundat, cu atat mai
mult atunci cand marim intensitatea sonora. Exista multe alte indicii de acest fel, mai mult sau
mai putin diferite de la un fagot la altul care ne determina sa taiem ancia, pana ce acordajul se
corecteaza si stabilizeazd. Aceasta operatie poate sd dureze doua sau chiar trei zile, In functie

de calitatile lemnului.

- Verificarea tariei anciei — este urmatoarea etapd, in care vom constatd daca ancia este
suficient de lejera. Pentru aceasta vom lua un pasaj destul de variat ca elemente de limbaj,
precum este cel de la masurile 17-31 din expozitia partii [ (frazele a2-a3) si vom verifica
flexibilitatea anciei. Daca ancia este oricat de putin obositoare atunci va trebui sa o razuim cu
un smirghel fin pe toata suprafata campului de vibratie pana ajunge la taria dorita. Apoi vom
lua cel mai solicitant pasaj din intreaga lucrare, pentru a testa rezistenta musculaturii
ambusurii: masurile 78-96 din partea a Il-a. Abia dupa ce vom reusi sa parcurgem fara
probleme de rezistenta acest pasaj — cel mai dificil din acest punct de vedere, putem fi siguri

cd ancia are o tarie corespunzatoare.
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- Verificarea emisiei n registrele extreme. Pasajul mentionat mai sus (m. 78-96 din
partea a ll-a) ne ofera totodata si posibilitatea sa testam emisia pe sunetele cele mai grave

(m.89) si cele mai acute (m. 84-85) din sonata.

Ex. 1
.._' | - _, ;
mp ~—" ¥ DA ™ I G
f  moito cant.
Fie. 1 5 6 7 8

Pentru inceput vom regla emisia pe sunetele grave, razuind ancia la baza temperajului,
in zona care delimiteaza tubul anciei de temperaj, precum in exemplul de mai sus. Atentie !
La temperajul din figura 1 (ex. 1) ancia va capata o deschidere mai mare la varful lamelelor.
Dacd vrem sa pastram deschiderea initiald, atunci razuim (preferabil din cutit) ca in figura 2.
Doar in situatia in care registrul grav este multumitor ca sonoritate si legato dar ancia nu
primeste destul aer pentru a obtine o amplitudine sonord mai mare, atunci o putem deschide
din sarma a doua (cea de la mijlocul tubului — figura 3) printr-o presare cu ajutorul unui patent
pe axa centrala a anciei. Un pasaj care poate necesita o interventie de acest fel, este cel de la

masurile 51-52 din partea I-a.

Una dintre cele mai mari dificultati intdimpinate in Sonata nr. 3 o constituie registrul
rezultatele pozitive sunt mai greu de obtinut. Cea mai simpla modalitate de a usura emisia in
registrul supraacut este scurtarea campului de vibratie, micsorarea lungimii totale a anciei.
Acest procedeu este cel mai sigur dar si cel mai riscant totodata. Cu cat vom tdia mai mult din
varful lamelelor, cu atét ancia isi va pierde din calitatile sonore. Riscul major este cel legat de
acordajul general care va urca, iar munca de refacere a cdmpului de vibratie este anevoioasa.
Personal, atunci cand am o ancie noud cu o sonoritate foarte buna dar nu este satisfacatoare in
registrul supraacut, prefer sd o pastrez si sa confectionez o alta ancie, eventual cu tubul mai
scurt daca folosesc exact acelasi tip de lemn (27 mm. in loc de 29 mm. cét este in mod

obisnuit). In situatia in care ancia este foarte aproape de o buni emisie in supraacut, atunci
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avem la indemana urmatoarele variante de ajustare: 1) se strange bine prima sarma (cea din
zona in care incepe temperajul). Foarte posibil va urca putin si acordajul. (prin inversarea
procedeului — slabirea primei sirme — va scadea acordajul si vom obtine o sonoritate mai
profundd); 2) Razuim cu cutitul sau cu o pila foarte fina zona marcata in fig. 4 (ex. 1) pentru
lejeritate; 3) Acelasi procedeu ca in fig. 5 pentru lejeritate si stralucire (nu doar in acut ci pe
toata intinderea fagotului); 4) fig. 6 este atat pentru lejeritate cat si pentru un colorit sonor
mai variat (posibil si usurinta in legato); 5) Prin razuirea cu mare atentie a unei portiuni foarte
inguste din varful anciei (ca in fig. 7) beneficiem de atacuri foarte fine in cele mai mici
nuante. Toate aceste tipuri de ajustari pot ajuta mult la facilitarea emisiei in registrele acut si
supraacut dar pentru a atinge rezultatele dorite este nevoie de multiple incercari, putin cate
putin din fiecare, cu pasiune, rabdare si studiu.*® Principalele pasaje din lucrare care cer o
atentie deosebita in acest sens le intdlnim la masurile 96-97, 106-112 din partea I, m. 7-11,
82-86 din partea a Il-a si m. 53-54, 128-134 din partea a Il1-a.

- Verificarea anciei pe pasaje de stacato si detache. Exista numeroase pasaje de
virtuozitate in Sonata nr. 3 care pun la incercare usurinta interpretului de a canta in stacato si

detache. Pentru a testa ancia 1n aceasta privinta vom lua ca exemplu urmatorul pasaj:

Ex. 2 Partea I-a, m. 39-45.
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Dacéa ancia nu este suficient de lejera la stacato, vom razui (cu cutitul) ancia in zonele
marcate din ex. 1, fig. 8 (pag. 98). Alte pasaje dificile de articulatie in stacato: m. 51, m. 62,
m. 94-96 din partea I; refrenurile, primul cuplet si cadenta fagotului din partea a Ill-a. In
privinta articulatiei in detache, nu exista dificultati mari care sa impuna un anumit tip de
ajustare a anciei. Intdlnim pasaje de acest fel, fird a fi marcate de autor prin liniuta de

deasupra notelor (specifica articulatiei), in partea a II-a — sectiunea mediana (B).

*® Pentru mai multe tipuri de ajustari exista numeroase manuale speciale precum: James R. McKay — The
Bassoon Reed Manual — Indiana University Press, Bloomington, U.S.A. (http://www.indiana.edu/); Christian

Davidson — Etude sur le grattage des Anches etc.
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Analiza de forma din capitolul anterior ne ofera cadrul necesar urmatoarei etape analitice:
de aprofundare a muzicii prin practica interpretativa. Aceasta etapa, de trecere de la
semnificat la semnificant, de la morfologic si sintaxa la semantica, este etapa cea mai
importantd a demersului analitic, prin care patrundem cel mai adanc Tn intimitatea
compozitorului, in adevarata sa lume a muzicii. Viziunea interpretativa insa nu poate fi
deplina fara intelegerea si constientizarea textului muzical la nivel micro si macro-structural,

urmand apoi sa trecem la identificarea dificultatilor de ordin tehnic-instrumental.

Solutii concrete la problemele interpretative din aceasta lucrare, vor fi discutate intr-0
maniera diferita decat la sonatele analizate in capitolele precedente, datorita simultaneitatii
cerintelor tehnice ce le ridica anumite pasaje. Astfel, vom analiza pe rand cele mai importante
pasaje tehnice, indicand modalititile de rezolvare a dificultdtilor intdmpinate, pozitii

alternative de digitatii, respiratii, cezuri etc.

Prima frazd din expozitia partii 1 (al), are o desfasurare ampla de 7 masuri cu
urmatoarele caracteristici: - registrul mediu-grav, - flux melodic continuu, - culminatie in m.
11-12 pe sunetele cele mai joase ale fagotului, - caracter sobru. Ideal este sa fie cantata cu o
singurd respiratie la inceputul masurii 13 si clapa de piano blocata (c.p.b). Respiratia (foarte
scurtd) este binevenitd dupad sustinerea necesard sunetelor grave si cresterea dinamicd a
culminatiei. (vezi ex. 2, pag. 82). Si in urmatoarea fraza (a2) este bine de mentinut c.p.b. intre

m. 19-22, iar sunetele fa #, re sa fie cantate cu pozitiile indicate in ex. 3, pag. 82.

- Urmatorul pasaj, reprezentand fraza a treia (a3, m. 25-31), va avea un efect dinamic
sporit in pregatirea culminatiei intregului grup tematic principal (T1) — realizata prin reluarea
primei fraze (al, m.32) cu rol concluziv — daca vom face un subito mp cu crescendo in trepte

pe secventele de la masurile 28-30.

Ex. 3, Partea I-a, m. 25-31.
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-Tema a Il-a aduce schimbari importante in discursul muzical. Prima mare schimbare este

de caracter. Daca in celelalte doua sonate tema a ll-a contrasteaza prin lirism, ata cum se
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obisnuia in sonata clasica sau romantica, in cazul Sonatei a treia, tema secundara este mai
pregnanta si viguroasa. Din programul de sald de la data primei auditii a sonatei (5 iulie 1990)

reiese ca autorul si-a imaginat aici un dansator pe scena, plin de verva.

Ex. 4. Partea I-a, m. 39-46
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Realizarea interpretativa a unui pasaj de acest fel nu este deloc usoara. Grupuri de
saisprezecimi stacate brazdeaza spatiul de trei octave, pana la limita maximei melodice atinsa
n toate cele trei sonate — re din octava a doua. Pentru a usura munca interpretului am notat
cateva pozitii alternative pentru sunetele acute si am adus douda modificari de sunete
enarmonice: la # in loc de si b in masurile 41 si 44. Pe de o parte la # este un sunet mai
potrivit pentru tonalitatea temei a doua — mi minor — ca sensibila a dominantei, si cu atat mai
mult se incadreaza in logica pasajului de la masura 41, unde cu la # se pastreaza succesiunea
de terte mici suitoare sau alternanta de secunde mici si mari coboratoare. (Inclusiv si b-ul din

masura 39, ultimul timp, trebuie gandit la #).

Inca de la analiza de formi s-a atras atentia asupra enarmoniilor utilizate de autor,
uneori deliberat, alteori posibil accidental sau din greseala editorului. Cel mai elocvent
exemplu il constituie celula anacruzica a primei fraze din tema | (partea 1) care apare in trei

moduri diferite.

Ex. 5. Partea I-a, masurile 1 (introducere), 8 (prima expunere-expozitie), 160 (coda).

%: § ms

Prezentam in continuare si alte situatii in care modificarile de sunete enarmonice sunt

binevenite interpretului in lecturarea si memorarea textului muzical.*’

mm.160 Fag

47 . o . v e v . . . v . . . .
Trebuie facuta precizarea ca modificarile enarmonice sunt facultative si nu altereaza sistemul de intonatie, ci
din contra, pot contribui la elucidarea planurilor tonale
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Ex.6. Sunete enarmonice modificate.
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Partea I-a, m. 70 = Partea a II-a, m. 32-33 re#f
-

0T e b, 32 N\ — . B Aot commmm® e

l—"'x"*% U ! - L -1.

_— mp

sib
;f_;:_!;_: T B e
et
mp —
) mi b b _— P.ll-am$§3 ™Mbreb
ParteaaHIa,m.S.‘;Wr' hr . #—'\F #,’l gt . E QE; L; | a
< f
: =

Partea a IT-a, m. 94

Un pasaj cu dificultati asemanatoare celui din exemplul 4 (pag. anterioard) il gasim in
prima expunere a dezvoltarii (m. 93). Si aici trebuie pastrat caracterul dansant al temei a doua
care asigura baza tratarii in aproape toata dezvoltarea. O atentie sporitd se cere pe salturile

mari cétre sunetele foarte acute.

Ex. 7. Partea I-a, m. 93- 100

= N hE i B e, BE 2 JEEEERL 5
= = ! = ] ] t :@—l—
P cant mf
A 2> %_ﬁ E - prer——
' I : I ~ \\___.-«
_<f P

De remarcat in pasajul de mai sus, sunt accentele adaugate cu scopul de a sustine
caracterul dansant si utilizarea pozitiilor de acelasi fel pentru sunetele fa # si re din octava a
doua. Mai potrivit insa este fa# 2 pentru urmatoarea expunere de la masura 106. (vezi ex. 12,
pag. 86). Ca regula generala, cele trei pozitii pentru sunetul fa # (octava a doua) din anexa 9

(pag. 121) sunt indicate Tn urmatoarele situatii: fa # 1 pentru pasaje de agilitate; fa # 1: - cel
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mai corect intonational - pentru stabilitate si caracter deschis, expansiv; fa # 2 pentru atacuri

moi, caracter liric si in orice situatie cand dorim sa corectam acordajul in jos.

Profunzimea trairilor lui Victor Bruns este cel mai bine pusa in valoare in partile lente.
printr-un complex de sentimente, de la calm, melancolie si resemnare in prima stofa (A) la

dramatism si strigate de disperare in strofa (B).

fagotului, purtator al liniei melodice bine individualizate ce impune interpretului exigente
mari de tehnica instrumentala — conducerea aerului, respiratii, rezistenta, frazare gradata,
imitarea cantului vocal s.a. — pe o arie alcatuita din trei fraze conjuncte care formeaza un arc
melodic in forma de bar. Traseul melodic urmeaza acelasi mod de gradare a tensiunilor si
dinamicii ca in sonatele precedente, culminand in partea mediana a strofei (m. 9-10) dar mai
putin expansiv. Fiind scrisa catre sfarsitul vietii creatoare, aceasta pagind muzicala trebuie
gandita ca o retrospectivd a unor momente biografice demult apuse, privite cu detasare si
resemnare. Din punct de vedere interpretativ este important ca pianul sa sugereze scurgerea
molcoma a timpului, asemenea unui orologiu ,,0bosit” iar fagotul, ajutat de indicatiile
suplimentare de respiratii, cezuri, digitatii sa sustina continuu discursul, cu un vibrato discret
doar catre culminatie. (Aceeasi abordare se va repeta si la reluarea strofei de la sfarsitul partii

(m. 78-96), cu mentinerea clapei de piano pana la sfarsitul masurii 90).

Ex. 8. Partea a ll-a, 1-16

Andante tranguilio J =cas0
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Un moment de mare efect sonor, o ruptura expresiva si dinamica a partii a doua este
puntea dintre cele doua strofe (m. 17-22). Sunt rare momentele in care autorul isi elibereaza
atat de radical starea de revolta interioara. Acest strigat disperat va reveni cu mai multa
intensitate in sectiunea dezvoltatoare a strofei a doua - B (m. 63-71) unde este atins punctul

culminant al miscarii.

Strofa a doua (B) nu aduce un contrast evident fatd de prima strofa, ci doar un plus de
expresie, uneori cu accente dramatice, iar interactiunea dintre cele doua instrumente este mai
evidenta. Substanta sonora este mult imbogatita cu sensuri noi si variate. Si aici Bruns simte
nevoia unei dezvoltari, in care imbina fragmente muzicale deja cunoscute cu teme noi.
Elocvent in acest sens este urmatorul fragment din prima sectiune a dezvoltarii (m. 41-54).
Tntr-o singura expunere se trece de la lirism (m. 45), la entuziasm (m.49), exaltare (m. 51),

indarjire (m. 52 — timpul 3, unde personal vad potrivita si o modificare de nuanta — sub. mp).

Ex. Partea a ll-a, m. 45-54,

mp
» AV e, S s
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Interferenta camerald fagot — pian nu a fost deloc 0 necunoscuta pentru autor. Trebuie
tinut cont ca Bruns a patruns in lumea muzicii studiind incd din primii ani ai copildriei atat
pianul cat si fagotul, ceea ce i-a permis o bund cunoastere a potentialului expresiv al fiecarui
acestea este important de a enumera principalele tipuri de dialog dintre cele doua instrumente,
necesare unei bune colaborari intre interpreti si realizarea unei conceptii interpretative

comune:

1) Cele mai des intalnite sunt dialogurile de tip omofon, in care un instrument este
exponentul principal in prezentarea liniei melodice iar celalalt este acompaniator: Partea I.
m.9-15, 22-24, 39-45, 53-58, 61-62, 65-66, 69-75, 76-92, 93-99, 100-105, 106-113, 131-137,
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143-145, (154-159), 160-168; Partea a ll-a. 3-6, 25-32, 41-44, 45-53, 54-62, 72-77, 78-96;
Partea a I11-a. 3-10, 15-22, 37-40, 54-61, 62-69, 96-99, 135-138.

2)

Dialoguri imitative Tn canon: I. 16-21, 138-143; I1l. 23-28, 41-42, 49-54, 70-77, 78-83,

100-106.

Ex. Partea a lll-a, m. 41-42

o e Y P , e A s e :
P = : = === ]
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B =T e : e ; = h‘.
x 'b‘[ . I > ) i § 'D“ L 1 .l
3) Dialoguri in care ambele instrumente dubleaza linia melodica (egalitate dinamica): I.

32-36, 121-125; 11. 63-71; 111. 29-36, 43-44, 139-148.

Ex. Partea I, m. 121-124.
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4) Dialoguri in care cele doud instrumente se completeaza fragmentar: 1. 25-31, 59-60,
67-68, 147-153.

Ex. Partea I, m. 27-30.
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5) Dialoguri in care instrumentele expun alternativ idei muzicale diferite, in cadrul
aceleiasi fraze (sectiuni): I. 46-51, 11. 17-22, 33-40; 111. 84-89, 90-95.

Ex. Partea a ll-a, m. 17-19.
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6) Dialoguri in care sunt suprapuse simultan doud sau mai multe linii melodice diferite.
I. 63-64, 114-120; I1l. 11-14, 45-48.

Ex. Partea a Ill-a, m. 45-46.
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Partea a lll-a inlaturd orice stare conflictualda din partile anterioare, fiind instaurate
bucuria, voiosia, printr-un dans exuberant, pe formule ritmice predominant ternare in stacatto.
Diferentierile de caracter intre tema refrenului si cele ale cupletelor sunt evidentiate prin
ritmica binard — cupletele B si C — care aduce in plus si o schimbare agogicd, poco meno

grazioso) sau unele legaturi ce dau o nota de eleganta.
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Il. Analiza si mod de abordare a cadentei solo.

Tn cadrul formei de Rondo, locul ultimului Refren este substituit de Cadenta solistici ce

prelucreaza in principal elemente tematice ale refrenului, imbinate discret cu elemente ritmice

sau intonationale provenite din alte zone tematice. La o privire in mare, grafica ritmului

confirma inclinatia compozitorului catre simplitate, claritate si ordine. Cu toate acestea,

cadenta ofera interpretului un ultim moment de virtuozitate. Imitatia, secventarea si alte

procedee de variatie a unor motive simple sunt tratate distinct in cele patru sectiuni marcate in

exemplul de mai jos. Important este ca fiecare sectiune sa contribuie la dinamizarea

discursului catre ultima sectiune — culminanta si la pregatirea codei care poarta toate atributele

unui final triumfal. La starea de bucurie si optimism din coda poate sa contribuie si un tempo

mai miscat decat cel initial — menno mosso, pregatit inca din ultima masura a cadentei.

Model de frazare cu indicatii agogice:
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Concluzii

Desi sunt din ce in ce mai rar prezentate publicului, sonatele pentru fagot si pian ale lui
Victor Bruns — in special ultimele doua — pot fi oricand pagini muzicale apreciate de
melomani, alaturi de multe alte sonate deja cunoscute. Aceasta depinde de atitudinea
profesorilor de fagot sau a interpretilor experimentati si deschiderea lor catre un repertoriu

extrem de ofertant, cu un potential expresiv rar intalnit.

Daca muzica prezentata in paginile lucrarii de fata s-ar fi pastrat in sfera tonalitatii si a
monodiei acompaniate, probabil cd aceste sonate ar fi trecut astazi ca simple piese, ca
majoritatea sonatelor din lista prezentata la pag. 17, iar Victor Bruns, un oarecare compozitor
neoclasic. Nu stim dacd SONATA este genul in care a excelat, dar stim cu siguranta ca
aceasta reprezinta 0 parte insemnata a unei opere ample, ce inglobeaza toate genurile muzicale
importante. Si daca ar fi sa ne raportam doar la sonatele pentru fagot, fard sa cunoastem
baletele sale, muzica concertanta, unele lucrari camerale s.a. care i-au adus o mare admiratie si
recunoastere din partea contemporanilor sdi, tot este suficient sa apreciem diversitatea

stilistica, varietatea tematica si modul original de realizare componistica.

Influentele stilistice de limbaj si constructie — de la simplitatea clasica, la incarcatura
romantica pana la contururi melodice atonale-seriale (cum este prima expunere din Sonata nr.
2) sau rabufniri expresioniste — toate sunt adaptate cu rafinament si subtilitate prin filtrul
propriei simtiri. Bruns nu se serveste de principiile muzicii vechi ca un suport sau punct de
plecare pentru a-si descoperi un stil propriu, ci cauta prin aceasta acele proportii fara de care
nicio operd muzicald nu-si dovedeste valoarea estetica in timp, un echilibru care sa
corespunda propriului mod de a simti. Chiar si acele devieri, dezechilibre de forma din prima
sonatd, luate ca 0 modalitate de experimentare, sau unele disproportii din sonata a treia,
trebuie intelese si acceptate ca libertati puse in slujba creativitatii, fard a depasi limitele unor

constructii viabile.

Supunerea fatda de normele clasice in structurarea discursului muzical pe langa
diversitatea tehnicilor de compozitie, invesmantate intr-un limbaj muzical caracteristic
propriei viziuni dar si secolului in care a trait, se contopesc unitar in creatia lui Bruns, implicit

Tn sonatele ce au facut obiectul analizei din aceasta lucrare.
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Musikverlag, Leipzig.

v’ Victor Bruns — Sonate No. 3 fir Fagott und Klavier, op. 86, Musik und Buchverlag
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Legenda
I |
marcaje pentru delimitari morfologice - celule motivice, motive, fraze, perioade etc.
I |
accelerando
rallentando

# =~ Aaccelerando

™ rallentando

[ | marcaj pentru blocarea clapei de piano

marcaj pentru actionarea temporara a clapei de piano

v respiratii

9 cezuri pentru delimitari morfologice

0 1 1: 2 2+ porzitii pentru digitatii alternative
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