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Introducere - Argument

Fiecare epoca din istoria muzicii va atrage dupa sine un vast bagaj informational al epocilor
precedente, pe care la rAndu-i il va imbogati constant cu creatii i viziuni ce apartin contemporanei-
tatii. Arta muzicald transcede temporalitatea, poate clasifica perioade istorice ale omenirii, poate
delimita, amprenta si reinvia secole. in concluzie, muzica proiecteazi perceptia vie a unei calatorii
in timp si spatiu, da suflet universului, aripi mintii, zbor imaginatiei, farmec si veselie vietii tuturor.

Generatiile de compozitori contemporani se divid clar in doud mari categorii: cei care au con-
tinuat practica muzicald a predecesorilor si cei care au incercat sa depaseasca cu mult tiparul obis-
nuit, incercand metode proprii de compozitie, reformuldnd vocabularul limbajului muzical, elabo-
rand elemente specifice ale gnoseologiei muzicale cu scopul de a implica latura psihica a contempo-
raneitdtii. Ultimele decenii au fost martorii mai multor transformari in evolutia umanitétii decat in
intreaga existenta a acesteia, fapt ce se reflectd in mod categoric in domeniile culturale.

Avand marele privilegiu de a cunoaste si a colabora cu compozitorii contemporani din bran-
sa artisticd, avem sansa sd descoperim complexitatea conceptului componistic, dezvaluirile compo-
zitor din perspectiva psihologicd, in perioada conceperii unei lucrari muzicale. Ma simt onorata pes-
te masurd sa ma regasesc In cariera artisticd printre muzicienii care au avut aceasta oportunitate de a
modela idei muzicale alaturi de compozitori contemporani libanezi, o regiune orientala atat de dife-
ritd culturii nostre. Respectul si admiratia pe care o port pentru compozitorii libanezi s-a cladit in
timp si poartd pecetea multiplelor experiente muzicale adunate. Daca la inceput am considerat
ca sunt o micd parte a demersului creator, primind n dar compozitiile dedicate fagotului, aceasta
experientd s-a transformat cu timpul intr-o provocare si evolutie personald dar mai ales profesiona-
la, care Tmi ofera posibilitatea de a-mi exprima gratitudinea si admiratia fata de toti acesti compozi-
tori ce au avut indrazneala sd abordeze o paleta de lucrari atat de larga si variata stilistic.

Scopul acestei teze reprezinta fundamentul aprecierii si al admiratiei pentru muzica orienta-
14, care pe parcursul cercetarii ce urmeaza am toata Increderea ca vor demonstra varietate, subtilita-
te, rafinament dar nu In ultimul rand o fina abordare pe directia exprimarii artistice. Compozitiile
muzicale alese vor reusi sa seduca auzul si sa proiecteze cu usurintd imaginile meleagurilor orienta-

le din care provin.



CAPITOLULI

PERSPECTIVE ISTORICO-SOCIALE ALE LIBANULUI DE LA iINCEPUTURILE
CRESTINISMULUI

Libanul este o tara din Orientul Mijlociu care se bucura de o clima mediteraneand blanda un
relief insular de costa atractiv in randul turistilor si o viata sociald extrem de cosmopolita. Se in-
vecineaza cu Siria (o tard in unanimitate musulmand) in zona de Nord si Est, inconjuratd de Marea
Mediterana la Vest iar in regiunea sudicd cu Israel, o pozitie deloc comoda dat fiind faptul ca

granitele sunt inchise aflandu-se permanent in conflicte de interes politic.

I.1. Context istoric

Libanezii la origini sunt un popor de sorginte feniciand, mentionati in Vechiul Testament,
canaaniti cu o civilizatie dezvoltatd, un popor semitic ce apartinea etniei arabe. Dialectul libanez
provine din limba aramaica si limba siriana.

Pe o suprafata a tirii de aproximativ 10.000 km intalnim o diversitate impresionantd de
obiective turistice aflate sub patrimoniul mondial UNESCO: Baalbek- Templul lui Bachus, Byblos,
grota Jeita, rezervatiile de cedrii Arz el Rab, considerati cei mai vechi copaci ai lumii. Libanul spre
deosebire de tarile arabe gazduieste o varietate religioasa neasteptatd (aproximativ 17 religii) din
care rezulta o diversitate etnica, varietate de practici populare cu traditii specifice dar mai ales litur-
gice.

De-a lungul timpului, Libanul aflat sub dominatie otomand urmand apoi sd fie colonie
franceza, a parcurs diverse etape de dezvoltare ale muzicii pornind de la stilul popular folcloric, o
mostenire muzicald care va evolua in timp si va sta la baza caracterului improvizatoric. Cantul
traditional libanez se distinge prin trei categorii: cantul melismatic (o silaba poate fi cantata pe
multe note diferite), cantec silabic (fiecarei silabe i1 corespunde o nota diferitd) si cantecul mixt care
amesteca cele doua forme precedente!.

Libanul si-a castigat independenta si a iesit de sub dominatia coloniilor franceze in 1943.
Incepand cu acest an au rezultat propriile institutii in domeniul artistic muzical, iar compozitorii si

interpretii au contribuit substantial la o viatd artisticd proprie: Baidaphon prima casa de discuri

I Pere Badi ‘Hage, Le Chant traditionnel au Liban, dans Mélanges offerts au Pere Louis Hage, PUSEK, Kaslik, 2008,
pp. 277-283.
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detinute la nivel local din Orientul Mijlociu, infiintatd de Familia Baida din Beirut, Radio al-Sharq
(Radioul Estului) deschis in anul 1946 a reprezentat un pas important in promovarea unui numar

mare de actori, scriitori dar mai ales muzicieni interpreti libanezi.

I.2. Grupari religioase si traditii

Crestinii libanezi se numara Intr-un procent destul de mare pentru o tara arabd, si se divid in
mai multe categorii confesionale distincte: crestini maroniti, greco-catolici (cunoscuti si sub numele
de melkiti, care pastreazd anumite legdturi liturgice cu Biserica Ortodoxa Antiohiand), si alte
grupari mai mici cum ar fi siriano-catolici, armeano-catolici, etc..

Traditia liturgicd a Bisericii Ortodoxe deriva in mod similar din practicile religioase ante-
rioare. In Liban, diaconul, compozitorul si savantul MitrT al-Murr (1880-1969) a oferit o compi-
latie sistematica de cantdri mai vechi care au fost traduse din greacd in araba, devenind limba ofi-
ciald a liturghiei locale, Tnsotita de propriile sale corectii si compozitii.

Biserica Ortodoxd mentinea sistemul bazat pe notatia neumatica, urmand sd sufere modi-
ficari in decursul a catorva secole. Notatia a devenit mai accesibild datoritd lucrarilor lui Chrysan-
thos, ce dateaza din prima decadd a secolului al XIX-lea si a fost elucidatd in Liban de catre arhi-
mandritul si teoreticianul bizantin Antiin Hibb1i, care a explicat ca in sistemul liturgic, octava se
imparte in 68 unitati mici, care formeaza diferitele intervale netemperate. In plus, materialul melo-
dic se bazeaza pe un sistem de opt moduri sau ,,melodii” oktoéchos, dintre care cel putin unele sunt
direct echivalate cu magamat (modurile orientale).

Comunitatea musulmana din Liban este reprezentatd de cele doua ramuri principale ale is-
lamului, si anume suniti si siiti; cei mai raspanditi fiind in regiunile sudice ale Libanului si in Valea
Bekaa. Ambele secte, respecta indatoririle fundamentale ale islamului. Devotiunea islamicd pune un
mare accent pe cantarea Coranica.

L.3. Scurt periplu in istoria muzicald a Libanului, din cele mai vechi timpuri pana in
secolul al XX-lea

Primele izvoarele istorice ale Libanului, popor de origine feniciana, relateaza cateva aluzii la
jeluitorii lui Adonis si la cantecele lui Achtarut?, la instrumentele muzicale care existau deja - harpa

si lauta. Biblia 1nsasi face aluzie la rolul jucat de muzica in cultele feniciene.

2 Marc-Henri Mainguy, Les Compositeurs libanais. Courants et influences, Deuthsches Kulturinstitut, Tripoli, Liban,
1967.
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Muzica sacra s-a dezvoltat Inca din primele secole ale crestinismului, despre care se consi-
derd cd este un amestec de muzica feniciana si evreiasca. Aceastd muzica sacrd, siriand, bizantina,
impreund cu muzica egipteana si beduina potenteaza si creaza contopirea surselor de inspiratie artis-
tica ce stau la baza muzicii libaneze.

Practicile muzicale ale nomazilor tribali din desertul Orientului Mijlociu erau direct legate
de cele din satele rurale din Valea Bekaa situatd in regiunea orasului Baalbek. Muzica libaneza este
cu sigurantd dependentd initial de multe influente strdine, dar este evidentd influenta muzicii reli-

gioase.

1.3.1. Contributia precursorului Mikha’il Michaqa

Muzica libaneza a Inceput sa fie teoretizata abia in secolul al XIX-lea de citre Mikha'il Mi-
chaqa nascut in 1800 in satul Rechmdya (Liban), asa-numitul parinte al artelor muzicale culte din
Liban, grec la origine. Documentul scris in 1848, intitulat Lettre sur I’art musical dédiée a I’Emir
Bachir - Scrisoare despre arta muzicala dedicata lui Emir Bachir [trad. n.], propune o impartire a
octavei in doudzeci si patru de intervale egale devenind o piatrd de hotar 1n analizele muzicii arabe
moderne. Publicata in 1899, aceasta Scrisoare, s-a dovedit a fi prima incercare de teoretizare muzi-
cald si, totodatd un adevarat punct de plecare ce a declansat o avalansa de polemici muzicale in spa-
tiul oriental.3

Cultura muzicala modernd a Libanului a imbratisat multe trasdturi indigene, manifestand o
influentd occidentala extinsad. Caracteristicile traditionale includ complexitatea melodica si utiliza-
rea excesivd a ornamentelor, un anumit accent pentru muzica vocald, o preferintd pentru texturi
monofonice si heterofonice, utilizarea improvizatiei, intervale melodice microtonale si diatonice,
melodii bazate pe un sistem stabilit de moduri melodice (magamat) si ritmuri care urmeaza un sis-

tem de moduri metrice (iga ‘at).

1.3.2. Nume de referinta din cadrul muzicii religioase

Libanul este coltul din Orientului Mijlociu unde se contopesc nu mai putin de saptesprezece
comunitati religioase diferite. Fiecare religie n parte detine propriile sale traditii muzicale care au
fost transmise pe cale orald. Daca ne-am deschide curiozitatea spre a examina muzica religioasa
crestind am putea remarca muzica maronita si bizantind, la care am adduga muzica religioasa a Is-

lamului.

3 Christian Poché, Vers une musique libanaise, Les Cahiers de I'Oronte, Beirut, mai 1965, Articol, idei concluzive.



In secolul al VIII-lea, dupi ce Patriarhul Antiohiei Yuhanna Martn a intrat in conflict cu im-
paratul lustinian, populatia de origine maronita s-a retras in Liban, regasindu-se pana in zilele noas-
tre Intr-o componenta crestind majoritara.

Limbile vorbite de crestini inainte de cucerirea araba erau limba aramaica si limba siriana.
De la incrucisarea acestor doud limbi s-a nascut dialectul libanez. Cu toate acestea, cantecele si
liturghia au ramas exclusiv 1n limba siriana pana in secolul al XVI-lea cand limba araba a inceput sa
fie folosita in timpul liturghiei.

In anul 1695 o reformi a Liturghiei maronite a schimbat si restructurat activitatea desfasu-
ratd in cadrul manastirilor din Liban. Parintele Badi ‘Hage, unul dintre marii carturari ai muzicii
maronite, explica corelatia dintre cantecul traditional libanez si cantecul siriano-maronit din punct
de vedere lingvistic, poetic si muzical - Pére Badi ‘Hage - Le chant traditionnel au Liban* - Can-
tecul traditional din Liban [trad.n.].

La inceputul secolului al XX-lea, doi membrii din randul preotimii: parintele Paul Achqar
(1881-1962) si parintele Louis Hage (1938-2010) au revolutionat aceastd muzica prin maiestria lor
componistica, asigurand muzicii maronite acreditari stiintifice binemeritate.

Paul Achqar va reorganiza complet muzica maronita, o va armoniza, o va transcrie, va adau-
ga acompaniamente instrumentale, pe scurt ii va da un nou contur, asemeni lui Wadia Sabra care

va importa muzica occidentald pentru tara sa Liban si va promova muzica orientala in Occident.

1.3.3. Mitr1 al-Murr si melodia bizantina

Muzica bizantina ce continea opt moduri - ocfoechos’ era cantata de catre MitrT al-Murr in
biserica ortodoxa din cartierul al-Mina din Tripoli, oras din nordul Libanului.

Contributia lui Mitrl al-Murr (1880-1969) in viata muzicald a Libanului este esentiala
deoarece, in vremea predecesorilor sdi, imnurile cantate n bisericile ortodoxe erau traduse sumar
din limba greaca in limba araba, iar principala dificultate a constat in prozodie: adaptarea melodiei
la limba araba.

MitrT al-Murr este cel care ,,a arabizat” muzica bizantina, jucand un rol fundamental in

evolutia muzicii bizantine din intregul Orient Mijlociu. Contributia sa se remarca prin studiile apro-

4 Pére Badi‘ Hage, Le chant traditionnel au Liban, dans Mélanges offerts au Prof. P. Louis Hage, Edit. PUSEK, 2008,
pp. 275-284.

5 Sistemul format din opt moduri folosit pentru alcatuirea cantarii religioase in bisericile bizantine, siriene, armene,
georgiene, latine si slave inca din Evul Mediu. Octoechos-ul, intr-o forma modificata, este considerat inca fundamentul
traditiei cantarii monodice 1n ritul bizantin de astazi.
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fundate ale diverselor muzici liturgice ortodoxe, rusesti, grecesti si orientale ce s-au concretizat prin
realizarea unei sinteze a muzicii cu o identitate unica si originala - muzica liturgica Ortodoxa liba-
neza. Lucrarile si colectiile de imnuri compuse si scrise de acesta sunt astazi studiate in Grecia ca
referinte absolute In domeniu, iar creatiile sale au devenit ,,clasice” fiind interpretate in toate biseri-

cile ortodoxe din Orientul Mijlociu.

1.3.4. Egiptul in aceasta perioada

Desi suntem in miezul unei dezbateri exclusive pe domeniului artistic muzical libanez, nu se
poate ignora implicarea mestesugarilor de origine libanezd in miscarea culturald renascentista 4/
Nahda, asa numita Renasterea araba sau Iluminismul, o miscare culturald din a doua jumatate a sec.
al XIX-lea si inceputul sec. al XX-lea, ce a inflorit in regiunile vorbitoare de limba araba: Egipt,
Liban, Siria.

Aceasta miscare literard, politica, culturala si religioasa este legata de inceputul descompu-
nerii Imperiului Otoman si de constientizarea identitatii lumii arabe, In special prin reinvierea limbii
arabe, intr-un moment in care predomina limba turca.

Iskandar Chalfiin nascut in Cairo in anul 1881, 1n sanul unei familii foarte iubitoare de
muzicd este fondatorul Raoudat al-balabel - Gradina privighetoarelor [trad.n.]. Acest titlu desem-
neazd in prima faza o scoala de muzica - care va inspira mai apoi guvernul egiptean sa infiinteze
Conservatorul din Cairo - cat si o recenzie literara si muzicald a unui gen complet nou, unde I.
Chalfiin si-a publicat partituri. Muzicianul a dus o viata de voiajor intre Egipt, Liban si Siria unde a
sustinut numeroase concerte cu ansamblul sdu instrumental.

Contributia lui Iskandar Chalfin cu privire la tezaurul muzical este considerabila, dar, din
pacate, lucrarile sale raman impartite intre Egipt, Liban si Siria. De vreme ce notiunea de proprieta-

te intelectuald nu exista in Est la acea vreme, o mare parte din opera sa a fost uzurpata.

I.4. infiintarea primelor institutii profesionale de muzici pe teritoriul tirii Libanului

Wadia Sabra, fondatorul muzicii stiintifice libaneze si compozitorul Imnului National al
Libanului, este un reprezentant prolific In domeniul muzical al Libanului. Si-a urmat studiile in ca-
drul celei mai prestigioase institutii de muzica din Paris Conservatorul National Superior, cu profe-
sori de renume din lumea muzicii franceze: Camille Saint-Saéns, Max d'Olonne, Paul Vidal,
Alexandre Guilmant. A devenit un pianist foarte apreciat si un compozitor prolific de lucrari came-
rale, simfonice si de opera.
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| — Creatia sa artistic-muzicala reprezintd o imbinare intre stilul oriental si
Wadia Sabra

influentele occidentale vestice, contopindu-le cu maiestrie, redand forta si sar-

mul a doi mari pilastri in traditia muzicii. Prima opera araba sta sub semnul cre-

atiei sale. A introdus de asemenea armonia in muzica libaneza, care a urmat sa

fie modificata prin cercetare aprofundata, in La musique arabe, base de [art

musical occidental - Muzica araba, baza artei muzicale occidentale [trad. n.].

o g olarst!

In 1910 a deschis prima scoald de muzica in Liban, Dar al-Misiqa, al
carui director a fost pentru tot restul vietii, devenind cunoscutad drept Scoala Nationala de Muzica,
iar in anul 1929 s-a ridicat la rangul de institutie superioara de muzica.

Walid Georges Gholmieh (1938-2011) a fost compozitor, dirijor, doctor muzicolog si a
fondat primele orchestre oficiale in Liban: Orchestra Orientald Libaneza si Orchestra Nationala
Simfonica Libaneza in anul 2000. Manifesta o deschidere ideologicd de compozitie aparte si o
sustinere muzical artistica a tarii sale : Sil n'y a pas d'orchestre la musique n'avance pas.¢ (Daca nu

exista orchestrd muzica nu poate progresa. [trad. n.]).

LS. Festivaluri de anvergura internationala sustinute pe zonele de importanta istorica
ale Libanului

La Inceputul secolului al XXI-lea, in domeniul muzical artistic din Liban pot fi observate o
serie de tendinte si influente occidentale care atrag dupd sine o crestere a legaturilor culturale

nationale si internationale, o ,,estompare” a granitelor geografice in avantajul domeniului artistic.

Lebanese Philharmonic Orchestra - Baalbek International Festival, editia 2018.

6 Zeina Saleh Kayali - Compositeur Libanais du XX et XXI siecles, Ed. Seguier, Paris, 2011, p. 127.
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In sezonul estival guvernul libanez a organizat periodic proiecte artistice in colaborare cu
remarcabili artisti solisti si dirijori faimosi din intreaga Europa. Festivalurile vizau zone de impor-
tantd istorica si turistica: Baalbeck International Festival, Festivalul Ehden, Festivalul International
Cedars, Festivalul International Byblos, Festivalul Beiteddine.

Caracteristicile scolii muzicale libaneze sunt foarte relevante si oarecum asemanatoare cul-
turii muzicale romanesti. in ambele cazuri se profileazi experienta de sintetizare si recuperare a va-
lorilor muzicale, dar si nevoia aprecierii laturii artistice muzicale la scard internationala.

Pe langa repertoriul clasic occidental creat de compozitorii libanezi, muzica libaneza in ge-
neral Incorporeaza cateva versiuni care tind sa suprapund perspectiva istorica cu cea stilistica. Voci-
le compozitorilor libanezi transmit mesaje de Incurajare, stari de neliniste si supdrare, intrebari laun-
trice greu de cuprins cu mintea si de exprimat in cuvinte; agonie, lupta cu sinele si vremurile austere
de restriste, conditia umana atotcuprinzatoare de esente si trdiri infinite, sensibilitdti exacerbate pe
care le-au dobandit fortat, partasi fiind vremurilor de rdzboi - un tot cuprinzator ce rezoneaza pe

cale artistica, prin intermediul muzicii compozitorilor din patrimoniul libanez.

I.6. Importanta lucrarilor compozitorilor libanezi, in repertoriul cameral al instru-
mentelor de suflat de lemn

Profilul compozitorilor libanezi se oglindeste in spiritul oriental autentic, din care cresc si se
dezvolta sub egida traditionalismului verosimil. Auzul acestora este in permanenta fecundat de mu-
zica orientald cu sferturi de ton, melisme, ritmuri, timbre caracteristice si tot ceea ce tine de spiritul
arab, la care se adauga folclorul situat la un pol total opus celui din spatiul occidental. Ineditul con-
std in faptul ca ei se nasc cu melodicitatea orientala (aproape imposibild de a fi insusita si absorbita
la cotele sale autentice), peste care se adauga arta componistica occidentala si nu invers.

Aceasta sinteza Intre national si european reprezinta totodata o capacitate de a valorifica avan-
tajele etniei; Trebuie sa fii pregatit pentru a intelege talentul cu care esti inzestrat’, atirma marele
artist libanez, compozitorul de muzica de film de la Hollywood, Gabriel Yared, detinator al Premiu-
lui Oscar.

Prin gena si traditionalism, platforma muzicii si a compozitorilor libanezi, detin plusuri de
melodicitate, iar muzica orientald nu este inca valorificata la cotele sale atit de ofertante. Impre-
unarea etniilor va da mereu rezultate exceptionale, iar cand este aplicata la nivelul creatiei va genera

efecte 1n contururi fabuloase.

7 Zeina Saleh Kayali- Compositeur Libanais du XX et XXI siecles, Ed. Seguier, Paris, 10/2011, p. 305.
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In Liban au crescut, s-au dezvoltat si au inflorit nume de importanti muzicala internationala,
desi tara nu parea un spatiu prielnic sau ideal muzicii clasice. Educatia muzicald nu se prezenta atat
de accesibila si cuprinzatoare pe directia domeniului artistic spre deosebire de educatia tarilor din
Occident. Dar ceea ce s-a dovedit un obstacol, a devenit parghia vointei unor generatii, germenele
din care a inflorit dorinta irezistibila de extindere a cunostintelor. Dacd judecam din perspectiva in-
fluentelor muzicale ce au strabatut pamantul libanez: bizantin, sirian, persan, otoman si tindnd cont
ca aceastd metesa (muzicd amestecatd, dupad cum o numeste Gabriel Yared in interviurile sale) a
ajuns sa se reflecte in muzica libaneza, putem considera practic cultura muzicala libaneza drept o
oglindire a eclectismului.

In speranta de a nu atrage prejudeciti in ceea ce priveste statutul politic conflictual, dorim s
conturam latura de la polul opus al acestei tari - creativitatea, calitatea si diversitatea componistica,
latura artistica interpretativa, dar si experimentarea unor dimensiuni expresiv-artistice inedite.

Fiind un spatiu cultural mai putin abordat pe teritoriul European (cu precadere in tara noastrd)
am ales sa exploatez si sd valorific aportul compozitorilor de pe teritoriul Libanului, care au inteles,
prin altruismul specific national, sa-si integreze creatiile in conceptul culturii universale .

Spiritul muzical creator libanez a dobandit in timp sansa de a se afla la confluenta dintre
orientalismul cu tendinte predominant contemplative si dinamismul occidentului, filonul clasic fiind
minutios teoretizat pe plan analitic dar divers asimilat pe plan creator. Repertoriul abordat se carac-
terizeaza prin inovatii blande, multitudini de conceptii creatoare bine individualizate, nicidecum
epigonice.

Aceastd oportunitate, initiere si provocare personald a alimentat dorinta de a prezenta si re-
comanda tinerilor colegi din bransa, lucrari muzicale de exceptie ce apartin compozitorilor libanezi

si care pot fi introduse in repertoriul solistic instrumental, respectiv muzical cameral.
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CAPITOLUL II

COMPOZITORI, FORME SI SISTEME DE INTONATIE iN SPATIU MUZICAL
LIBANEZ DIN SECOLUL al XX-lea

Scopul general al prezentei lucréri se adreseaza promovarii unor compozitori, prin descope-
rirea unor noi granite de expresie artistica si largirea ariei de desfasurare muzical-interpretativa. Prin
contactul direct cu compozitorii contemporani libanezi, avem privilegiul de a beneficia de originali-
tatea sursei de cercetare, interviuri si idei personale autentice, perspective si concepte inovatoare de
compozitie. Pe parcursul lucrdrii vor fi inserate in cadrul analizelor muzicale esantioane dintr-o va-
rietate de stiluri de compozitie ce includ modurile orientale makam cat si ritmuri traditionale zonale

iqa'at.

I1.1. Clasificarea compozitorilor de renume, de pe teritoriul Libanului

Subcapitolul oferd o enumerare a compozitorilor libanezi incadrati conform urmatoarelor
influente de compozitie caracteristice: compozitori libanezi de influenta clasica, grupul compozito-
rilor orientali, compozitori ce apartin stilului clasic cu influente orientale, compozitori de influenta

franceza cu studiile desfasurate in Franta, compozitori contemporani moderni cu influente orientale.

I1.2. Portrete de creatie ale compozitorilor de renume din patrimoniul libanez, din sec-

olul al XX-lea:

I1.2.1. Gabriel Yared (1949) - compozitor de muzica de film care a purtat drapelul tarii pe plat-
formele cinematografiei de la Hollywood castigand premiu Oscar.

I1.2.2. Naji Hakim (1955) - compozitor si organist nascut la Beirut si stabilit la Paris, un nume de
referintad in Europa de Nord, unde traditia organistica este foarte prezenta si unde este invitat in mod
regulat sa cante si sa i se interpreteze opera. A fost organist la Basilique du Sacré-Coeur din Paris,
apoi organist la Basilique Sainte-Trinité din Paris (1993-2008), ca succesor al lui Olivier Messiaen.
I1.2.3. Houtaf Khoury (1967) - a fost membru al Academiei Nationale de Muzica Ceaikovski din
Ucraina, unde a studiat compozitia cu Yuri Ishchenko. Prestatia sa in afara Libanului i-a adus re-
cunoasterea internationald in Europa, Asia si America. Cunoscut ca autor de simfonii si varii genuri

de lucrdri la scard largd, compozitorul Houtaf Khoury pare sd fie purtdtorul unei constiinte fan-
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teziste, utopice care adesea manifestd marturii irealizabile, o proiectie ostentativd, usor ireversibila
in semiotica limbajului sdu de compozitie.

I1.2.4. Iyad Kanaan (1971) - compozitor isi defineste propria muzica drept fiind tonald, neo-
romanticd, in cdutare de noutati in manierd cat mai naturald si nu agreeaza ,,muzica de laborator”.
Creatia sa este in permanentd legaturd cu Libanul, cu istoria si prezentul acestuia ,,Sunetul fagotului
m-a fascinat intotdeauna datoritd rolului sdu transparent si silentios in orchestrd, precum sarea in
mancare.”8

I1.2.5. Makram Aboul Hosn (1986) - contrabasist, compozitor si profesor stabilit in Beirut, este
un interpret dedicat mai multor genuri muzicale ce includ: jazz, muzica clasica araba, muzica clasi-
ca europeand i muzicd experimentala.

I1.2.6. Wajdi Samir Abou Diab (1991) - compozitor, muzicolog si profesor de muzica, se inspi-
ra din dualitatea mediului sau cultural: muzica clasica araba (levantind) si occidentald. ,,Munca mea
este adanc 1nradacinata in muzicologie, ceea ce Tmi permite sd aduc o perspectivd unica fiecarei
compozitii. Dar mai mult decat a crea piese frumoase, cred cd muzica are puterea de a ne modela

peisajul cultural si de a ne conecta la istoria noastra.”

I1.3. SISTEMUL MUZICAL TEORETIC INTALNIT IN MUZICA DIN ORIENTUL
MIJLOCIU - Considerente generale

In secolul al XVIII-lea, principalele componente ale conglomeratului cultural oriental diferd
in ceea ce priveste scirile modale, ritm, forme si instrumentatie. Intre secolele al XVIII-lea si al
XIX-lea, in sistemul teoretic din Orientului mijlociu, teoreticienii arabi clasifica intervalele de se-
cunde in doua categorii: bu'd kabir (interval mare), coeficientul a patru sferturi de ton = doud semi-
tonuri si bu'd s agir (interval mic), format din trei sferturi de ton = un semiton si un sfert de ton.

Teoria moderna arabo-islamica functioneaza pe baza unui sistem fix temperat cu o Impartire
a octavei in 24 de subdiviziuni egale, sfertul de ton fiind identificat drept unitate de masurd. Acest
fapt genereaza un numar de 49 de sunete (24 + 24 + dublarea octavei) in cadrul sistemului general

bioctavian pe care scrierile teoretice arabe il folosesc in arta muzicala, incepand de la Epistola lui

8 [trad.n.], din interviuri si conversatii libere cu compozitorului Iyad Kanaan.

9 [trad.n.], https://wajdiaboudiab.com/, accesat 10 martie 2024.
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Mikha'll Michaqal® pana in prezent. Acest tipar de notatie oferd o libertate la nivel intonational, des-
fasurata Intr-un cadru semiografic orientativ care contine propriile micro-diviziuni.

Teoreticienii arabi au adoptat un sistem alfabetic de cuantificare ce are la bazi notatia in
limba persand. Numele fiecarui grad fundamental fiind format dintr-un prefix si sufixul k@h, in tra-
ducere - grad. Astfel, yekka inseamna gradul intai, ditka - gradul al doilea, sika - gradul al treilea,

Jjaharka - gradul al patrulea, s.a.m.d..

11.3.1. SISTEMUL MODAL MELODIC - criterii de organizare si recunoastere ale sis-
temului muzical teoretic oriental

Fiecare mod magam detine o singura tonica, care functioneaza ca centru si se identifica cu
nota finald a lucrarii muzicale, Tnsa spre deosebire de sistemul tonal temperat occidental, fiecare

mod magam poate detine mai multe dominante, folosite pentru a deservi opririlor temporare in ca-

drul unei piese.

Tipuri de Secunde folosite 1n sistemul teoretic modal oriental:

bl SECUNDA AUGMENTATA (1+1/4 Ton) X£

bb SECUNDA MARE 2M (1Ton) X
bf SECUNDA MEDIE (3/4 Ton) #t
b SECUNDA MICA 2m (1/2 Ton) #
Nim (x53) J (1/4 Ton) Tik (L) 7

Un criteriu definitoriu al sistemului modal arab este structura tetracordurilor care face refe-
riri la oranduirea intervalelor din cadrul gamei. In cadrul sistemului teoretic modern arabo-islamic,
tetracordurile se impart in trei tipuri: Tetracord Diatonic (secunde mari + secunde mici), Tera-
cord Zalzalian!! secunde mari + secunde medii, Tetracord Cromatic (secunde mari + secunde

mici + secunde medii + secunde augmentate).

10 Lettre sur 1'art musical dédiée a I’Emir Bachir - Scrisoare despre arta muzicala dedicata lui Emir Bachir, [trad. n.],
publicata in 1899.

11 Sala el Mahdi, La musique arabe, Alphonse Leduc, Paris, 1 july 1983, p. 34.
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Modurile magam pot avea structuri: diatonice (succesiune tonuri si semitonuri), microin-
tervalice (prezenta intervalului mai mic decat semitonul jumatate de #, jumatate b) sau cromatice.

Ultimele sunete din cadrul unei lucrari sunt decisive 1n stabilirea modului magam.

IL.3.1.1. Moduri Orientale MAQAM (alio) prezentare generala

Un mod magam poate fi studiat prin prisma a patru aspecte: structurile Intalnite in desfasu-
rarea gamei, cu intervalele specifice determina un anumit mod magam; al doilea criteriu ar fi inlan-
tuirea treptelor de grad primar si secundar: tonica si dominanta; prezenta unor fraze si/sau a unor
linii melodice cu trimitere la o anumita traditie muzicald, definesc principiile si regulile specifice de
redare interpretativa a magam-ului; constientizarea melodica a makam-ului in ceea ce priveste con-
turul muzical: perceptia de tensiune si relaxare.

Modurile magam!? pot fi identificate prin studiul a doud octave in sistem bioctavian, deoa-
rece se pot intalni diferente intervalice intre prima si a doua octavd, in mers ascendent sau descen-
dent. Fiecare magam poate avea ascendenti - moduri inrudite:

» magam ,,principal” stabileste numele unei familii;

» magam-ul ,relativ’ face parte din familia principald de magam pentru ca Tmpart
acelasi prim tetracord;

» magam ,,similar” modul care face parte dintr-o familie principald de magam, insa

primul sau tetracord poate fi diferit cu jumatate sau un sfert de ton.

11.3.1.2. Maqamat (<«\&s); principale, relative si similare

Denumirile celor 9 magamat <Ll 13 principale: Rast, Nahawand, Nawaatar, Bayyati, Kord,

Hijaz, Sikah, Saba, Ajam . &\

11.3.2. SISTEME METRO- RITMICE folosite in muzica orientala libaneza
In acest subcapitol vom intalni tabele de prezentare si exemplificare pentru: metrul binar
2/2, metru ternar 3/4, metru binar cu continut de accente cvadruple 4/2, masuri compuse 5/4, metru

ternar compus 6/4, masuri compuse 7/4, 7/8, masuri ternare compuse 9/8, masuri mixte compuse

eterogene 10/8 , 11/8, 12/8, 13/8, 14/8.

12 Johny Faraj and Sami Abu Shumays, Inside Arabic Music, Oxford University Press 2019, p. 286.

13 magamat = forma de plural pentru termenul magam.
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11.4. FORME MUZICALE CE APARTIN TRADITIEI ORIENTALE
I1.4.1. Forme traditionale orientale

Muzica araba traditionald si clasica, indiferent dacad este compusa sau improvizata urmeaza
o structurd bine stabilitd numita gawalib (1158 ), acest sablon ghideaza atat compozitorul cat si im-
provizatorul si se foloseste Tn muzica vocala si in cea instrumentala.

Forma gawalib se poate clasifica tindnd cont de doua aspecte: compozitii vocale/compozitii
instrumentale si lucrari compuse/lucriri improvizate. In desfasurarea unui concert de muzica tradi-

tionala tipica araba, spectacolul este impartit in 3 pana la 4 Al Waslah!4 (sl - suite.

I1.4.2. Forme vocale compuse se regasesc in numar de opt cu explicatiile si exemplificarile afe-

rente: Muwashahah ( .—s s11), Qadd (ui!l ), Dawr ( ,sall), Dawr ( ,sall), Taqtuqua ( Gshil!l),

Ughniya ( s¢¥1), Qasida (3.:adll ), Monologul ( g slsisl! ), Duet (3Ll ).

I1.4.3. Forme instrumentale compuse sunt enumerate si exemplificate astfel: Maqtu‘a
(¢ska Ll), Mugaddima (p22«), Doulab (<Y 2), Tahmila (J»—=3l), Darij (z_'>~)), Sama‘i
(s=Weud)is, Longa (x4 ), Bashraf (<i<all).

* Am atasat explicatia formei Sama‘i in nota de subsol cu numarul 16 deoarece este o forma instru-

mentald compusa pe care o vom regasi intr-o analizd cu elemente de semioticd modald in subcapito-

lul II.1.3.

14 Waslah simbolizeaza o succesiune de cantece instrumentale care impartasesc acelasi magam.

15 - formd compusa instrumentald de origine turca constand in patru kkana-uri (333), fiecare urmata de acelasi taslim (a-3). Structu-
ra unui sama i este K1, T, K2, T, K3, T, K4, T (aseméanatoare formei de Rondo, structurat pe alternarea refren-cuplet; refrenul in ca-
zul sama'i, fiind taslim iar cupletele = khanal, khana?, etc.). Toate sectiunile sunt compuse in ritmul sama i thaqil (—='a—asll gla)
Judill), cu exceptia khana cu numarul 4, care este de obicei compusa dintr-un ciclu ritmic impar scurt.
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CAPITOLUL III

ANALIZE MORFOLOGICO-SINTACTICE SI STILISTICE

III.1. Lucrarile compozitorilor contemporani libanezi dedicate acestei cercetari muzi-

cale - cuprinde portofoliul alcatuit din 7 lucrari ce apartin celor 5 compozitori.

II1.1.1. Naji Hakim - Pastorale pentru fagot solo

Originalitatea lucrarii este asiguratd de intimitatea modald, ineditul arhitectural, dar si con-
ceptia organizatorica ciclicd a materialului sonor, cuprinse laolaltd intr-o formd monopartitd. Din
punct de vedere morfologico-sintactic Pastorale este organizatd pe structura teza-antiteza si sinteza
in care combind trasdturile formelor rapsodice desfasurate in metru ternar dansant intr-o continua
polaritate tonald. Materialul rapsodic, pluritematic este copertat de expozitiile si recapitularea temei.

Se remarca influenta scolii franceze prin relieful liniilor melodice, prin folosirea salturilor
mari, ce pun la incercare perfectionarea tehnico-instrumentala a oricarui fagotist, expansivitatea
melodica cladita pe formule de diviziuni exceptionale.

Regasim caracteristici de compozitie similare cu lucrari prestigioase din repertoriul fagotu-
lui ce apartin compozitorilor: Jean Frangaix , Andre Jolivet, Marcel Bich.

Piesa se inscrie in tipologia esteticii serialiste prin prezenta Modului II cu transpozitie limi-
tatd a lui Olivier Messiaen in cadrul sintezei; de altfel N. Hakim i-a fost discipol la momentul des-
fasurdrii studiilor in Conservatoire National Superior de Musique din Paris. Iatd cd N. Hakim
apartine curentului componistic de influenta vestica, activand pand in prezent cu succes pe teritoriu

francofon.

Naji Hakim: Pastorale pentru fagot solo, fragment din schitele originale ale compozitorului.!6

16 https://www.najihakim.com/oeuvres/musique-de-chambre/pastorale-for-bassoon-solo/, accesat septembrie 2022.

19


https://www.najihakim.com/oeuvres/musique-de-chambre/pastorale-for-bassoon-solo/

Compozitorul N. Hakim, prin lucrarea solo dedicatd fagotului a demonstrat aprecierea si in-
credea deplina 1n valentele tehnice si expresive ale instrumentului pus la incercare 1n ipostaze solis-

tice doar de cativa compozitori.

I11.1.2. Naji Hakim Gavotte pentru fagot si pian (exista si in versiunea pentru fagot si harpd)
Lucrarea Gavotte detine influente baroce, insd discursul muzical are la baza modalismul lui
Olivier Messiaen, pe un cadru tonal de Si major, caracteristici similare cu analiza precedenta a lu-
crarii sale. Din punct de vedere structural lucrarea se articuleaza pe o forma de lied tripartit compus
cu elemente de rondo (A-B-A), ritmul caracteristic, caracter gratios, stilul tonal extins pe acorduri

cu note addaugate si modulatii la tonalitati indepartate.

-

v= # 1 : w?"-'-'?f’é}iy;;',
P

s ety VPl 7’@ ey

Naji Hakim : GAVOTTE pentru fagot si pian, fragment din schitele compozitorului!”.

b

Readucerea augmentata a primei fraze muzicale — cu rol de ,,rama” arhitectonica finala—
Tempo I, reprezintd un alt element de compozitie caracteristic compozitorului N. Hakim. Profilul
melodico cromatic descendent este extins pe durata a 12 masuri si prezentat de catre fagot, pianul

avand rol acompaniator.

II1.1.3. Wajdi Samir Abou Diab - SAMA'l WAJDI pentru fagot si pian
Urmadtoarele scurte paragrafe reprezintd analiza lucrarii Sama't Wajdi de provenientd orien-
tald modala ce contine prin structura sa componistica microintervale. Acest tip de analiza este legata

de teoria numita Elemente de semiotica modala - Nidaa Abou Mrad!8, in care treptele se divid in

17 https://www.najihakim.com/ocuvres/musique-de-chambre/gavotte-for-bassoon-and-piano-other-version-for-bassoon-
and-harp/, accesat 29 octombrie 2022.

18- Abou Mrad, Nidaa. (2016), Eléments de sémiotique modale, Hadath-Baabda, Liban: Les Editions de 1’Université
Antonine.
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alfa (trepte stabile I-III-V-VII) si betta (considerate trepte instabile II-IV-VI-VIII). Tiparul analitic
poate fi considerat un corespondent al Teoriei Schenkeriene de analiza muzicala.

Sama'i detine o structurd instrumentald compusa, alcatuita din patru khana-uri (3415, fieca-
re urmata de acelasi taslim (ﬁ_llu_i). Structura genului Sama ‘i este K1, T, K2, T, K3, T, K4, T1®

(asemanatoare formei de rondo: alternarea dintre refren cuplet), cu deosebirea ca in aceasta structu-
ra principalele elemente de constructie (refren - cuplet) sunt inversate. Toate sectiunile K (cupletele)
sunt compuse in ritmul Sama ‘i Thaqil (Jx&) elapd) #&)) | cu exceptia celui de-al 4-lea khana. Aces-

ta din urma este compus din ritmul Agsaqg 7/8 (din ciclul de ritmuri - Dawr Hendi).

Sama'i Thaqil

Dom s s Tak s DomDomTak s s Doms s Dom s Tak s

Modul magam care std la baza compozitiei este /rak pe Mi si La jumatate de H20.
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Cunoscand si interpretdnd un numadr variat de lucrari camerale ce apartin compozitorului
Wajdi Abou Diab certificdm o expresivitate artistica diversa si autenticd, cu momente (structuri me-
lodice) provocatoare pentru solistul interpret dat fiind faptul ca la origine instrumentul face parte
din clasa instrumentelor clasice semitemperate. Astfel ca intdlnim structuri melodice cu continut de
sferturi de ton, microintervale specifice muzicii orientale care presupun cercetarea unor solutii teh-
pozitor, urmand ca instrumentistul fagotist sa isi expuna maiestria interpretativa dar mai ales com-

ponistica, pastrand stilul caracteristic lucrarii.

19 Explicatia termenilor: K = khana (Gls) =cuplet, T = taslim (aslos) = refren.

20 Pentru o corelare si o intelegere detaliatd a ritmurilor si a modurilor magam regasite in analiza de fata, cercetati sub-
capitolele I1.3.1.2. respectiv I1.3.2..
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I11.1.4. Makram Aboul Hosn - Nepal New Year Prayer - Trio- oboi, fagot si pian

Trio-ul Nepal New Year Prayer, compus de Makram Aboul Hosn reprezintd o incantatie
indo-europeana, ce are la baza moduri specifice muzicii hinduse (denumite raga). Din punct de ve-
dere al scriiturii componistice remarcam elemente de heterofonie care derivd din muzica indiana
traditionald. In plan structural intreaga lucrare se articuleazi pe o forma tripartitd cu repriza
(A-B-A).

Toate segmentele muzicale (perioade sau fraze muzicale) se incheie prin una sau doud ma-
suri de pauza. Modelul tematic se caracterizeaza stilistic prin izoritmia percutanta, sacadata, discur-
sul muzical in octave, scari muzicale tetracordice anhemitonice, imitatii polifonice, contrapunct izo-
ritmic $i superpozitional2! combinat cu heterofonie, accentele dinamice, ritmul de dactil?2 (si deriva-
tiile lui), fluctuatiile dinamice si momentele de tacere din finalul fiecarei fraze muzicale ce sugerea-

za pauzele din aceasta ,,rugaciune”.

II1.1.5. Makram Aboul Hosn - Dance of the Salamander - Trio pentru oboi, fagot si pian
Lucrarea Dance of the Salamander, compusd de Makram Aboul Hosn, are un caracter dan-
sant (dupa cum indicd si denumirea) ce are la baza alternanta ritmica binar — ternar reliefatd atat
prin succesiunea masurilor (6/4 — 7/4 — 11/8), cat si prin accentele asimetrice cu conotatiile stilului
Jazz. Din perspectiva structurald compozitia are o forma de lied tripartit compus (A-B-A).
Din punct de vedere stilistic remarcam scriitura acordica modala, succesiune semiton — ton —
semiton, ce provine din jonctiunea modului 2 al lui O. Messiaen (semiton — ton) cu tetracordul fri-

gic (semiton — ton — ton):

Intervalul caracteristic de cvarta marita rezultat din suprapunerea trisonului major pe do —
ostinato ritmic in registrul grav al pianului, cu apogiatura cromatica ascendenta a cvintei — sopranul
pianului si suflatorii, plaseaza discursul muzical in zona stilistica a lui Bela Bartok (sistemul pol-
antipol utilizat si teoretizat de catre compozitorul maghiar).

Sectiunea mediand a formei tripartite, B-ul, apare la mas. 45 si aduce un contrast agogic si

de scriitura muzicala: (4 = 105, Allegretto). Aceasta debuteaza cu o pedald pe sunetul la (registrul

21 Suprapunere de trei linii melodice derivate dintr-un singur model (linia melodica a oboiului — sopran).

22 Silaba accentuata lunga urmata de doua silabe scurte.
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grav de la pian si fagot). Peste acest orgelpunks?3 compozitorul suprapune, la pian, un tetracord me-

lodic cromatic: re — mi — fa# — sib.
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Ex muz. - Makram Aboul Hosn - Dance of the Salamander, mds. 53-60 - orgelpunkt.

II1.1.6. Iyad Kanaan - Bassoon quartet, op.33, pentru fagot si trio de instrumente cu coarde

Din punct de vedere estetic, lucrarea este conceputd dupa o anumita experientd in domeniul
muzicii orientale a compozitorului, prin care isi propune sa-si impulsioneze cunostintele pe directia
muzicii clasice occidentale fard a neglija latura nativa dominanta orientald. Acest lucru poate fi re-
marcat cu precadere in prima, a doua si ultima miscare (Moderato, Scherzo, Rondo); a treia miscare
contrastantd — Réverie — fiind occidentala ca stil si dispozitie.

Din punct de vedere structural melodic lucrarea prezintd doud influente stilistice diferite, o
perspectiva dihotomica prin fuziunea muzicii clasice cu modurile orientale. Tetracordurile orientale
inserate augmenteaza mesajul si expresia muzicald, excluzand tehnicile extravagante de compozitie

si abordarea avangardista.

111.1.6.1. Bassoon quartet, op. 33, este o lucrare cvadripartita (specifica genului de cvartet clasi-
co-romantic) avand in componentd: fagotul, vioara, viola si violoncelul. Alegerea deloc intampla-
toare a fagotului 1n acest ansamblu aduce o interesantd combinatie timbrala: timbrul fagotului reda
— poate cel mai bine — caracterul hatru, aspru, dur si amenintator (registrul grav), dar si languros,
cantabil sau jucaus (registrul mediu — acut).

Prima parte, Moderato, apare in tonalitatea /a minor si se structureaza pe o forma libera de
lied bipartit cu mica repriza - ABa. Entitatile sonore se cladesc pe principiul antecedent — consec-

vent (fraze muzicale patrate), interpretate de catre o singurd voce, care ajung sa fie preluate de la o

23 Pedala melodica sau cea armonicd apare, pentru prima data, la orga. De aici si denumirea, in limba germand, de
orgelpunkt (,,punct de orga”).
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voce la alta avand drept scop diversitate acustico-timbrala. Din perspectiva stilisticd mai remarcdm
dialogul ritmico-melodic dintre instrumentul solist fagot si instrumentele cu coarde si arcus.
Ornamentele muzicale prezente: apogiaturi simple, atat ascendente cat si descendente, mor-
dente superioare, accente pe timpi sau jumatati de timpi slabi, constituie elemente cu caracter me-
lismatic ce potenteazi expresia muzicald. In aceastd miscare se remarca predilectia pentru intervalul
de secunda marita (specific stilisticii muzicale orientale) - mas. 4, 6, 8 si cele doua celule motivice
care stau la baza tematicii muzicale a intregii parti, conglomerarea formulelor de appoggiato ce

oglindesc insistenta sensului interogativ;

4 6 ~ 3
N = S

Ex. muz. - Iyad Kanaan — Bassoon Quartet, op 33, partea I, mas 4, 6, 8.

o polifonie latenta de optimi (pasaj melodic ascendent cu pedala figuratda pe dominanta — sunetul
mi) si un pasaj descendent de saisprezecimi, pasaj melodic pe un ritm anacruzic de dactil.
In plan armonic remarcam progresia armonica /a — re — la — mi, cadente autentice si compuse

in tonalitatea mi minor: I — IV — VII -1 si I — Il — V — 1 i parcursul tonal mi — Sol — mi.

II1.1.6.2. Partea a doua, Scherzo, in tonalitatea re minor si — dupa cum indica denumirea — de-
tine un caracter dansant, jovial, extrovertit si este structuratd pe o forma de lied tripartit cu repriza:
A-B-A, (*A=al + a2).

In plan stilistic remarcim prezenta scriiturii polifonice imitative, inflexiuni modulatorii, par-
cursul tonal So/ major — mi minor — la minor — Do major — la minor — re minor, procesarea tematica
prin eliminare (de aici rezulta si perioade muzicale asimetrice), maniere de atac contrastante la in-
strumentele cu coarde (pizzicato — arco), ostinato-ul ritmic $i ascensiunea dinamico-agogica ce pre-
gateste aparitia sectiunii urmatoare.

B-ul, Piut mosso — mas. 64, prezinta o linie melodica cu specific oriental, intonatd de vioara
pe acompaniamentul ritmic obstinat al violei si violoncelului. Cadrul armonic se modifica: din scrii-
tura armonic-tonala, specifica sectiunii precedente, in scriiturd modala.

Astfel ca remarcam intonatia netemperata cu sferturi de ton, apogiaturile scurte, accentele
dinamice ce ornamenteaza discursul muzical si ostinato-ul ritmic din registrul grav (pedald figurata

de saisprezecimi la viola si violoncel pe tonica modului — sunetul re).
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Ex. muz. - Iyad Kanaan — Bassoon Quartet op. 33, partea a II-a, Piu mosso - mas. 64 - 69.

Repriza A-ului, mas. 96 cu auftakt, este prezentatd concentrat si variat. Compozitorul elu-
deaza segmentul muzical a2 astfel, aceasta repriza prezinta doar segmentul muzical al. Scherzo-ul
acestui cvartet se incheie In tonalitatea so/ minor (subdominanta tonalitdtii de baza a miscarii) intr-o

atmosfera hotdrata si tensionata.

II1.1.6.3. Partea a treia, Réverie, este o miscare lenta (Lento) cu caracter liric, meditativ ce ex-
ploreazd diversitatea melodico-armonicad. Compozitorul a amprentat aceastd miscare cu noi zone
muzicale atat in plan expresiv cat si in privinta caracterului general foarte contrastant fata de cele-
lalte parti componente ale cvartetului. Principalele elemente de limbaj reprezentative sunt progresii-
le armonice cu tentd impresionista.

Din punct de vedere structural, aceasta se organizeaza pe o forma cvadripartita cu repriza de
tipul A-B-C-A. Din perspectiva stilisticd remarcam: expresivitatea liniei melodice a fagotului,
acompaniamentul ritmico-armonic al corzilor pe ritm de iamb, ritmul obstinat al vocilor acompania-
toare in fluctuatii dinamice foarte diverse (p, crescendo, mf, diminuendo, p), prolongatii la nivel fra-
zal care exploateaza registrele sonore ale fagotului de la supraacut la registrul grav in care se inche-
ie aceasta miscare.

Travaliul muzical se realizeaza in tonalitatea /a minor urmat de modulatii si progresii armo-
nice la tonalitatile: la minor, Reb major, Fa major.

,Procesul de compozitie al Cvartetului pentru fagot si corzi a decurs destul de lent in ceea
ce priveste maturizarea ideilor si liniilor melodice, dar oarecum rapid spre finalul compozitiei. Si
ceea ce intentiona sa fie la Tnceput, o piesa intr-o miscare pentru fagot cu acompaniament de pian,

s-a transformat intr-o lucrare de cvartet in patru parti.”24 [trad. n.]

24 The compositional process of the Quartet for Bassoon and Strings was quite slow in terms of maturing the ideas and
melodic lines, but somewhat fast towards the end of the composition. And what was originally intended to be a one-
movement piece for bassoon with piano accompaniment turned into a four-part quartet work. din interviuri personale
cu compozitorul Iyad Kanaan.
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II1.1.6.4. Partea a IV-a, Moderato, dezvolta tematic discursul muzical al primei miscéri a cvar-
tetului pe un centru tonal in re minor structuratd pe o forma bipartitd dublu expusa (A-B-A-B)?25,
urmata de o coda.

Sectiunea A - regasim discurs sonor cu caracterul dansant (contraste prin maniera de articulatie:

staccato — legato, accente, broderii inferioare, acompaniamentul in pizzicato al corzilor pe ritm
complementar), centrul tonal de re minor - modualtie la minor.

Sectiunea B - se desfasoara in tonalitatea dominantei /a minor; din punct de vedere structural -for-

ma bipartita; stilistic se caracterizeaza prin: dialogul timbral fagot — vioara, ritmul punctat respectiv
contratimpat, secventarea motivica, b2 — mas. 94, reprezinta o concluzie a intregului B: pedala figu-
rata pe tonica lui la minor la violoncel.

Repriza A - ului, 7Tempo primo — mas. 128 cu auftakt, modifica forma A-ului in forma tripartita cu
repriza (al-a2-al’, fatd de forma bipartita din primul A), dezvoltarea tematica prin secventare, par-
cursul tonal re — Fa — Mib — Reb — sib — la si fluctuatia agogica din final (accellerando, Tempo pri-
mo, ritenuto).

Sectiunea B - Meno mosso — mas. 214 cu auftakt, este prezentat concentrat si variat, compozitorul

pastreaza, doar primul segment al sectiunii (b1).

Coda, in tonalitatea /a minor - rol de epilog tematic, ascensiunea agogica gradata din final (accelle-
rando, Piu mosso), figuratiile armonice de saisprezecimi de la fagot, lantul de sincope simetrice pe
jumatate de timp.

Concluzii - Unitatea, fluiditatea si consistenta lucrarii este asiguratd de compozitor prin tehni-
ca de distribuire a temelor tuturor membrilor instrumentisti. Lucrarea are la baza structuri melodice
din tiparul clasic, dar si de inspiratie folclorica, din diverse zone arabe. Tetracordurile orientale in-
serate augmenteaza mesajul si expresia muzicala, excluzand tehnicile extravagante de compozitie si

abordarea avangardista.

II1.1.7. Houtaf Khoury - Time of hope - Septet pentru doua viori, viola, contrabas, fagot, oboi
si corn-englez

Lucrarea este construitd pe o forma monopartita libera, cu mici schimbari si abateri de tempo
pe parcursul intregii piese, o imbinare intre modalism (de inspiratie folclorica, observabila in tema-

tica vocilor soliste) si desfasurari armonice in maniera europeana (in grupul corzilor acompaniatoa-

25 *al+a2 — b1+b2 — al+a2+al’ (forma tripartita cu reprizd) — bl — coda.
26



re ce sustin suportul armonic), in concluzie o pendulare si conscriere a muzicii orientale cu cea oc-
cidentala.

Daca ar fi sd rezumam intreaga lucrare intr-o singurd sintagma, aceasta ar fi ,,iluminare,
inaltare si speranta ce reinvie mereu”. Intrepatrunderea teluricului cu celestul, senzatia de iniltare
sugerata de structurile armonice ascendente ne transpun la starea de rugaciune - pragul constiintei
revelatori.

Lirismul limbajului muzical al compozitorului Houtaf Khoury este inspirat din melodiile
orientale, imbinate cu textura si armonia contrapuncticd occidentala. Lucrdrile sale poarta un titlu
ofertant pentru auditoriu, cu conotatii programatice si indicii semantice concordante contextului
muzical care zugravesc scene de dezolare, stari tensionante, freamatul si nelinistea in cautarea pacii
interioare.

Time of hope poseda taina specificd lucrarilor contemporane cu forma libera, in care se re-
marcd modernitatea creatd de compozitor prin constructia arhitectonica insasi. ,,Opera de artd re-
flecta stratul cel mai profund al personalitatii”?6, consecintele operei de artd fiind o demonstratie

vie a faptului cd oamenii alesi 151 amprenteaza existenta cu fapte mai presus decét ei insisi.

I11.2. REPERE INTERPRETATIVE DIN PERSPECTIVE TEHNICO - INSTRUMENTALE
Interpretarea unei lucrari muzicale ce apartine unui compozitor contemporan consta in apli-
carea unui set de reguli tehnice si de expresie care contextualizeaza lucrarea muzicalad intr-o vasta
tipologie analiticd. In acest sens analiza interpretativa si studiul aferent trebuie si cuprinda sub o
cupold versatilad totalitatea posibilitatilor de redare tehnice si expresive a sonoritatilor sugerate in

partitura.

I11.2.1. Pastorale — Naji Hakim

Lucrarea Pastorale dedicata fagotului solo, foloseste elemente estetice si componistice care
reusesc sa exploreze potentialul tehnic si interpretativ al instrumentului. Intimitatea modald, ineditul
arhitectural, dar si conceptia organizatorica deosebitd a materialului sonor sunt caracteristici care
dovedesc unitate si diversitate componistica. Intr-o singura parte regasim schimbari agogice si de
stil, astfel incat interpretul solist imbraca varii caractere plasticizate; pornind de la liricul introductiv

urmat de tumultul tragic si alert, si stilul saltaret dansant.

26 Petruta Maria Coroiu, Estetica muzicald, Editura Universitaria, Craiova, pag. 99.
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Aceasta lucrare dedicata fagotului a reprezentat un moment Incununat cu sentimente de bu-
curie dar si o responsabilitate care confera solistului ocazia de a contribui la modelarea unei inter-
pretari ideale in prima auditie.

Apartenenta titlului de piesd solo pentru fagot, acceseazd o abordare demna de o stapanire
desavarsita din punct de vedere tehnic fagotistic: sunet calitativ timbral, paletd dinamicd variata de
la nuanta introductiva relatata in pp, la planul dinamic f, stapanirea tuturor registrelor ce presupune
acuratete intonationald, precizia atacurilor in special in registrul grav la care este expus interpretul
inca din debutul lucrarii, diversitate de articulatii si pasaje cu relief tehnic sporit distribuite pe divi-
ziuni exceptionale dintre cele mai variate.

Lucrarea este puternic marcatd de influenta scolii franceze prin structura liniilor melodice:
in special al salturilor mari, schimbarilor bruste de registre extinse pe trei octave, caracterul ritmic
riguros predominant in anumite sectiuni, similitudini regasite in numeroasele lucrari dedicate fago-
tului ce apartin compozitorului Jean Frangaix.

Contributia semantica pe care un interpretul o poate oferi, pe langd genialitatea oricarui
compozitor care aduce materialul sonor pe foaie, este amprenta interpretativa personala surprinsa in
momentul desfasurarii actul artistic, in care pe langa pregatirea din punct de vedere tehnico-instru-
mental, perceptia interpretativa va ramane intotdeauna subiectivd si puternic influentata de tem-
peramentul muzicianului interpret, de trdirile sale launtrice acumulate si experimentate in viata per-

sonald pana la momentul respectiv, asa numita maturitate de expresie.

II1.2.2. Gavotte — Naji Hakim

Prin definitia titlului suntem purtati spre zona influentelor baroce, insa /e poin du départ (asa
cum are compozitorul preferinta s numeascd linia melodicd), punctul de plecare al lucrarii are la
baza modalismul lui Olivier Messiaen, pe un cadru tonal de Si major.

Discursul muzical are la baza dansul popular francez al Gavot, originar din sud-estul Fran-
tei. Din punct de vedere tehnico-instrumental lucrarea poate fi consideratd de nivel mediu ca difi-
cultate tehnico-instrumentala, desi compozitorul face apel la distantele intervalice intre registre,
modulatii bruste, schimbari de alteratii, accente de expresie pe parti de timpi slabi, pasajele tehnice
existente se desfasoara intr-un tempo accesibil (/= 100).

Un aspect care accentueaza gradul de dificultate tehnica ar fi tonalitatea Si major, deoarece
tonalitatile cu diezi prin natura sonoritatii instrumentului expune probleme de acuratete si omogeni-

tate timbrald. Mai exact sunete precum fa#, do#, sol# din registrele mediu si acut destul devin de-
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seori instabile, cu tendinte intonationale ascendente. Re#, sunetul de debut al lucrarii (din registrul
mediu) poate capata o timbralitate omogena folosind cateva grifuri aditionale pozitiei standard pen-
tru a realiza cerinta dinamica prevazuta de compozitor mf expressivo.

Grifura sunetului re# din registrul mediu care poate ajuta timbral si intonational pe pasajele
cantabile (insd mai putin recomandata in pasajele de virtuozitate) este urmatoarea: orificiile mi-do
cu clapa de piano de la mana stanga, la care adaugam clapa de sib cu orificiul de si sau /a, in functie
de constructia sau marca fagotului. Atentie, pozitiile aditionale celor standard nu pot functiona fara
un control desavarsit al coloanei de aer si o mobilitate a ambusurii, care sd ne permita ajustarea in-
tonatiei sau a timbralitatii.

Acuratetea intonatiei se poate rezolva printr-un studiu rar, cu atentie sporitd la relatia inter-
valica a sunetelor, egalizare timbrala, omogenitate sonora in special pe pasajele cu legato. Tehnica
legato-ului este mai dificila si mai obositoare din punct de vedere interpretativ decat tehnica de arti-
culare, prin faptul ca sustinerea trebuie sa fie constantd, pozitiile degetelor intr-o foarte bund sincro-

nizare pentru a nu apdrea intreruperi sau sunete intermediare nedorite.

I1.2.3. Sama'i Wajdi - Wajdi Abou Diab

Un aspect particular pe care-l intalnim in lucrarea lu W. A. Diab 1l reprezinta acordajul pe
sferturi de ton. Fagotul face parte din categoria instrumentelor de suflat din lemn care nu poate reda
in permanentd justete intonationald asemeni unui instrument cu claviatura, insd nu prezinta nici li-
bertatea de a jongla cu indltimile sunetelor precum un instrument cu coarde si arcus. Astfel fagotul
situat in zona intermediara celor doud grupe poate fi considerat un instrument semitemperat.

Redarea microintervalelor pe fagot a implicat o cercetare indelungata folosindu-ne de ajusta-
rea respectiv adaugarea unor grifuri fagotistice noi, cu scopul de a valida cerintele compozitionale.
Cercetarea de fata prezintd intocmai un demers in aceastd directie: prezentarea grifurilor cu orificii

respectiv clape adaugate in vederea obtinerii sunetelor prevazute in lucrarea compozitorul Wajdi.

Desi fiecare digitatie corespunde unui anumit sunet pe fagot, alaturi de grifurile modificate,
realizarea microintervalelor se poate desfasura ajutindu-ne de urmatorii factori: coloana de aer,
schimbarea ambusurii (o ambusurd flexibild permisibild sporeste controlul intonatiei, dinamicii,
etc.) si vocalizarea sunetelor poate modifica inaltimea sunetelor. O astfel de tehnicd este aplicatd de

catre cantisti in tehnica de emisie sonora.
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*tabel grifuri pentru fagot necesare in vederea realizarii notelor prevazute cu jumatate de b din lucrarea Sama'i Wajdi.

I11.2.4. Nepal New Year Prayer — Makram Aboul Hosn

Piesa cuprinde in linii mari unisonul celor trei membrii protagonisti ai trio-ului, folosind
treptat Tmbogatiri armonice si variatii melodico-ritmice. Astfel ca plurivalentele unui motiv muzical
original, sunt expuse prin varii procedee componistice: salturi melodice, mobilitate tonald, diminua-
rea si augmentarea ritmicad, inversare, recurentd, transpozitie, amplificare. Pe principiul componistic
de la simplu la complex, autorul foloseste varii elemente cu efecte sonore: unison, izoritmie, aleato-
rizarea intervalicd, accente metro-ritmice, pana la heterofonia?’ ce deriva din muzica indiana tradi-
tionala.

Inspirat dintr-o cdldtorie in zona indo-europeand, compozitorul contemporan libanez
Makram Aboul Hosn a realizat aceasta incantatie ce are la bazd moduri specifice muzicii hinduse
denumite rdga?8. In modurile rdga ca si in muzica arabo-persani intalnim un sunet central tratat
prin accente, inflorituri melodico-ornamentale ce graviteaza si subliniaza importanta sunetului prin-
cipal.

Atat In muzica indiand cat si In cea arabo-persand ornamentele melodice nu reprezinta sim-
ple elemente estetice ci mai degraba parte incorporatd a conceptiei interpretative cu rol organic. In-

terpretul poartd o veridicd responsabilizare in maiestria utilizdrii ornamentelor; apogiaturi, triluri,

27 Heterofonie = scriiturd muzicald ce constd din alternarea unison — plurivocalitate.

28 raga sau raag repezintd un cadru melodic de improvizatie in muzica clasica indiana asemanatoare unui mod melodic.
Raga este o trasatura a traditiei muzicii clasice indiene, prin urmare, nu are o traducere directd a conceptelor din muzica
clasica europeana.
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brodeii acestea constituie doar cateva din elementele ornamentele regasite in permanenta in textele

muzicale orientale si indo-europene, la care se adauga microtoniile dintre cele mai variate.

I11.2.5. Dance of Salamander - Makram Aboul Hosn — reprezinta o lucrare ce are la baza tria-
de frazale majore, unde compozitorul a reiterat inlantuiri cromatice imbinate cu accente metro-rit-
mice de tip jazz-istic pe fondul ritmic ce sta la baza unui dans popular din muzica araba maksoum?9.

maksoum

&d sound on e

In cadrul trio-ului oboi-fagot-pian, expunerea variantelor temelor se realizeaza prin distribu-
irea de la o voce la alta a structurilor intervalice, structurilor metro-ritmice si frazale asemeni unei
stafete, cu scopul diversificarii timbrale, valorificarii potentialului de expresie artistica precum si a
incarcaturii sale functionale. Toate aceste procedee componistice pretinde protagonistilor ansamblu-
lui cameral o colaborare comunicare permanenta pe durata interpretarii. Din indrazneala compozito-
rului de a imbina 1n lucrarea sa latura muzicald de tip jazz pe fondul unui ritm de provenienta orien-
tald au rezultat efecte sonore surprinzatoare. Unisonul, izoritmia, accentele ce dezvoltd o metrica
interioard diferitd, alaturi de trecerile bruste de la masura de 6/8, la mdsuri compuse eterogen 7/8,

11/8, sporeste efectul de improvizatie in cadrul ,,dansului salamandrei’30

N

Ex. muz. - [yad Kanaan - Bassoon Quartet: p. I, mas: 51; p. I, més.: 7-8; p.II, mas.: 93-95; p. I, mas.: 54-56.

29 vezi capitolul 11.3.2. - SISTEME METRO-RITMICE folosite in muzica orientala libaneza, pag. 59.

30 In religiile antice fiecare vietuitoare era purtatoare de o denumire in randul creaturilor mitice. Salamandra era repre-
zentanta sufletului focului, focul fiind sursa vietii si a energiei soarele; de aici provenienta titlului care expune atmosfe-
ra energicad dansanta a lucrarii.

31



II1.2.6. Bassoon Quartet, op. 33 — Iyad Kanaan

Sintaxa muzicala a lucrarii aduce in prim plan cateva aspecte prin care se evidentiaza: atat
genul romantic de cvartet cameral instrumental cu structura pluripartitd, unde fagotul substituie vi-
oara dar 1n acelasi timp i se atribuie valente solistice (dupd cum indica titlul compozitiei); cat si in-
fluente folclorice orientale intr-o modelare logica, usor de audiat cu teme melodico-ritmate capti-
vante, placute auzului realizate prin procedee ornamentale precum: fiorituri orientale, apogiaturi
repetate si broderiile specifice stilului de muzica orientald. La nivel tehnic lucrarea implica solicita-
rea interpretului de a incadra In masura multitudinea de ornamente in varii pozitii mai mult sau mai
putin comode, din registre diferite ale fagotului, cat si frazarea pe pasaje lungi ce implicd un dozaj
al capacitatii de aer, o sustinere constanta a coloanei de aer in dinamica si agogica prevazuta in sti-

mad) sau folosirea respiratiei circulare dupd caz.

Partea a IlI-a, Scherzo, mas. 35-38 articulatii repetitive in mers ascendent pana la sunetul Do
din registrul supraacut, in fempo rapid (4 =126),(necesita un exercitiu de antrenament al articulatiei
scurte - staccato pe Intreg ambitusul fagotului, un exercitiu gradat de realizare a pasajului pornind
de la tempo asezat pana la a depasi cu céteva trepte miscarea indicata de compozitor, spre a cdpata
lejeritate si confortul necesar expunerii in public). Evolutia constructiei instrumentelor de suflat si a
tehnicii avansate dobandite 1n interpretarile contemporane aplicd noi tehnici de emisie si articulatie,
astfel cd pe pasajele rapide se poate folosi dubla articulatie cum este exemplul de fata, pentru a su-

plini efectul energetic.
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Ex. muz. - Iyad Kanaan - Bassoon Quartet: p.II, mas. 33-36.

In partea a Ill-a Réverie, frazele se desfisoara pe intinderi mari in pulsatie lentd ( J =66).
Dozajul presiunii de aer, expresivitatea si constructia frazelor trebuiesc foarte bine elaborate pentru
a obtine un confort ideal al ambusurii de pe toatd durata interpretarii, tindnd cont de faptul ca este
exploatat Intreg ambitus fagotului. Daca in debut atinge registrul supra acut in doar cateva fraze,
miscarea se incheie in registrul opus, coroana pe sunetul fa din grav, cu ritenuto si diminuendo. Re-
gistrul grav al fagotului este sonor prin constructia instrumentului, datorita inchiderii in numar cres-
cator a orificiilor, tuburilor instrumentului prin lungimea sa de aproximativ 2.5 metri, devenind o
cutie de rezonanta generoasa. Astfel obtinerea unei nuante reduse de p respectiv diminuendo in re-
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gistrul grav al fagotului atrage dupa sine dificultati pe directia reddrii unei intonatii juste; aceasta

carenta tinde adesea sd incline balanta spre o intonatie usor urcata.
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Ex. muz. - Iyad Kanaan - Bassoon Quartet: p. III, mas. 15-20, 154-161.

I11.2.7. Time of hope - Houtaf Khoury

Pe directia stilului concertant, ce are la baza principiul dialogului, lucrarea prezintd particu-
laritatile genului concerto grosso cu mari diferente de orchestratie, care reduce numarul membrilor
tutti, pastrand un reprezentant pentru fiecare voce, si elaborand ansamblul orchestral ripieni, prin
individualizare.

Houtaf Khoury urmareste ideea principiilor componistice, unde povestea 1si are intdietatea
urmand ca in jurul naratiunii, sa se ridice pilastrii armonici, dand forme si structuri entitdtilor muzi-
cale, intr-un ansamblu interdependent, si niciodatd invers. De altminteri in diversele conversatii cu
privire la detaliile de realizare interpretativa, maestrul Houtaf Khoury a afirmat cd nu se incadreaza
in tipologia compozitorilor preocupati de structura unei lucrari ca importanta primordiala. Astfel
libertatea in armonie si mijloacele componistice, vor da rezultate surprinzatoare chiar si pentru
compozitor, lasandu-se purtat dincolo de cea mai mica forma de expresie estetica propusa ca punct
de plecare. Aceasta idee rezida in profunda sa conceptie despre conditia muzicianului, in care are
privilegiul sa fie alesul artei, iar creatiile compozitorilor nu sunt altceva decat insufletiri ce ies la

suprafatd din subconstient prin forta mesajului artistic.
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CAPITOLUL 1V
CERCETARE COMPARATA INTRE LUCRARILE COMPOZITORILOR
LIBANEZI SI CEI FRANCEZI DIN REPERTORIUL CAMERAL PENTRU
FAGOT, DE LA MODERN LA CONTEMPORAN

Contine o succintd prezentare ce vizeaza etapele evolutiei domeniului artistic pe teritoriul
libanez, cateva date istorice dar si statistici ale relatiilor si situatiilor politico-economice, prin care
putem concluziona si valida stransa legatura si factorii de influentd culturala exercitati de catre

Franta pe teritoriul tarii Libanului.

IV.1. Relatii politice franco - libaneze
De-a lungul timpului, Franta a reprezentat pentru Liban o importantd putere coloniala, ala-
turi de care s-a bucurat de relatii de prietenie si sprijin politic repetat. Limba franceza a fost insti-
tutionalizata 1n sistemul educational de stat aldturi de araba literard aderand la statele francofone.
Dupa incheierea Primului Razboi Mondial (1914-1918) Libanul a devenit stat membru ofi-
cial al imperiului colonial francez. In timpul celui de-al Doilea Razboi Mondial (1939-1945) Franta

a condus si administrat teritoriul tarii ca si in timpul Razboiului Civil din Liban (1975-1990).

IV.2. Date istorice, institutii si nume de referinta din domeniul artistic de pe teritoriul
FRANTEI si LIBANULUL

Subcapitolul prezintd un tabel cu date istorice, institutii si nume de referintd din domeniul

muzical artistic in ordinea evolutie cronologice.

IV.3. FAGOTUL iN SPATIUL MUZICAL LIBANEZ

Evolutia instrumentului reprezintd o congruentd a cerintelor componistice, in care artistii
instrumentisti au incercat s se muleze cerintelor regasite in partiturile compozitorilor. Fiind un cu-
remarca $i enumera cateva tehnici inovatoare si efecte sonore care pot fi regasite si executate pe fa-
got in prezent: multifonice, frulato, stacatura dubla si tripla, respiratie circulard, armonicele sunete-
lor intonate simultan cu emisia unui sunet, cit si microtonii $i microintervale specifice muzicii

orientale regasite Intr-o lucrare din cadrul acestei cercetari doctorale (realizabile prin utilizarea unor
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digitatii alternative pozitiilor standard, pozitia ambusurii, vocalizarea sunetelor, varii tehnici de
emisie ajutatoare).

In urma abordarii unei astfel de lucrari3! experimentale dat fiind faptul ci sunetele prevazute
cu jumatate de b sau # sunt mai rar sau deloc intalnite intr-o partiturd dedicata fagotului, as putea
mentiona ca in unele situatii grifurile raman la latitudinea fagotistului in caz particular pe anumite
pasaje, de asemenea grifurile alternative se pot dovedi experimentale pentru o calitate optima a su-
netelor sau chiar noi solutii tehnico-instrumentale.

Mica incursiune 1n istoria fagotului ludnd in considerare dualitatea de evolutie ale celor doua
sisteme german si francez, a demonstrat, in pofida apartenentei traditiilor si influentelor culturale
francofone, ca nu s-a pastrat practica basson-ului sistem francez dat fiind faptul ca prima orchestra

de stat s-a infiintat la Inceputul secolului XXI.

IV.4. ANALIZELE LUCRARILOR CAMERALE CU FAGOT DIN CREATIA COM-
POZITORILOR FRANCEZI

IV.4.1. Introducere in spatiul cultural - muzical francez

Subcapitolul cuprinde o scurtd prezentare a infiintdrii societdtii nationale muzicale Ars Gal-
lica, organizatie a compozitorilor francofoni care-si propunea incurajarea si promovarea creatiilor
muzicale nationale, promovarea activitatilor muzical-artistice si formarea unui public avizat in ran-
dul societatii.

In cultura muzicald nationala franceza a primei jumatiti din secolul al XX-lea, se poate ob-
serva si admira in acelasi timp o mare varietate stilistica: de la reprezentatii desprinse din fondul
traditiilor, al conventiilor si principiilor clasico-romantice, la spiritul progresist, precum si abor-
dari inovatoare, adevarate bijuterii ale muzicii moderne de secol XX.

Compozitorii francezi au dezvoltat Intotdeauna o fascinatie pentru resursele inepuizabile ale
caracterelor pe care le poate interpreta fagotul, dovada fiind numarul impresionant de lucrari adunat

in repertoriul pentru fagot.

IV.4.2. Scurt periplu biografic al compozitorului Francis Poulenc
Francis Poulenc (7 ianuarie 1899 — 30 ianuarie 1963) a fost compozitor si pianist de origine

franceza despre care putem afirma ca portofoliul sdu de creatie prezintd o mare varietate de genuri

31 Vezi cap. 111.1.3, lucrarea Sama'i Wajdi de Wajdi Samir Abou Diab, pentru fagot si pian.
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si stiluri. In 1924, Francis Poulenc, in vérsti de 25 de ani s-a impus ca tanir compozitor in ascen-
siune si s-a remarcat in Franta ca membru al grupului Les Six.

In lucrarile sale timpurii, Fr. Poulenc s-a afirmat prin spiritul siu noncomformist si ireveren-
ta caracteristica. Incepand cu 1930 s-a intrezirit o laturd solemna a naturii sale, in special in muzica
religioasa pe care a compus-o dupa 1936.

In ultimii sai ani din viata, Fr. Poulenc, a avut reputatia unui compozitor cu note umoristice,
in special in tara natala, urmand ca in secolul al XXI-lea, sa i se acorde atentia cuvenita lucrarilor
sale religioase, prin productii noi in intreaga lume, interpretari live cat si inregistrate ale cantecelor

sl muzicii corale.

IV.4.3. Trio pentru oboi, fagot si pian, FP 43 — Francis Poulenc

Trio pentru oboi, fagot si pian, FP 4332, de Francis Poulenc este o lucrare camerald bine cu-
noscuta, a carei premiera a avut loc in anul 1926, la Salle des Agriculteurs din Paris cu un impact
pozitiv in randul parizienilor, avandu-1 protagonist la pian pe insusi compozitorul.

Trio-ul este o lucrare tripartita, ce se inscrie in zona lucrarilor neoclasice caracterizata prin
claritatea si echilibrul ideilor muzicale: asemandri cu stilistica muzicald haydniand — in partile intai
si a treia, respectiv lirismul mozartian profund — partea a doua.

Aidoma compozitorilor pe care i-a admirat si care i-au influentat creatia, Francis Poulenc nu
a fost atras de forma traditionald de sonata cu expunerea si dezvoltarea temelor, a preferat stilul
»episodic”, in care o tema nu este prezentatd cu dezvoltare, ci este urmata de o tema contrastanta,
tratatd in mod similar. Astfel ca prima parte, Presto, detine rezonante ale uverturii franceze ceremo-
nioase desfasurate pe o forma de /ied tripartit cu elemente de sonata33, precedata de o introducere
lenta34.

Atmosfera semantica penduleaza intre jonctiunea unui ton grav cu cel ironic, persiflant, pe o
introducere cu conotatii specifice unei rigori stravinskiene. Segmentul muzical introductiv, se carac-
terizeaza stilistic prin politonalismul armonic (la minor — Mib major - Sib major), urmat de sectiu-
nea Presto-ului, in care predomind echilibrul structural, caracterul muzical jovial relevat prin clari-

tatea discursului sonor tonal (La major).

32 FP reprezinta indicele din catalogul de lucrari ale lui lui Francis Poulenc, publicat de Carl B. Schmidt in 1995.
33 Ideea muzicala a B-ului apare, in tonalitatea de baza, in cadrul reprizei sectiunii A.

34 Reprezinta apartenenta spiritului muzicii franceze de opera din sec. XVII — XVIII (J. B. Lully si J. P. Rameau).
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Partea a doua, Andante con moto (F= 84), debuteaza pe o fraza melodica vocalizata de pian
intr-o maniera rafinata in tonalitatea Sib major cu caracter liric, suav si melancolic si se structureaza
pe o forma de lied tripartit ABA. De altfel cea mai frapantd trasaturd a trio-ului este profunzimea
liricii luxuriante a acestei parti solicitata de compozitor prin indicatiile agogice: tres chanté, tres lié,
tres doux et melancolique.

Starea de spirit devine mai putin idilica spre sfarsitul acestei parti, pastoralul in Fa major
devine umbrit de cromatizari, iar acordul final este In fa minor.

Partea a treia — Rondo (J. = 138-144) marcata trés vif, are un caracter vesel, stralucitor, plin
de verva cu note frenetice. Miscarea se desfasoara in tonalitatea Reb major si se structureaza — dupa
cum ne indicd chiar titlul — pe o forma de rondo clasic (ABACA). Pulsatia ritmica ternara si obsti-
nati ne poartd cu gandul la atmosfera vioaie si juciusa proprie dansului vechi englez — giga. Inca
din debutul acestei parti pianul cantd fard repaus si ,,vocea ironicd” a oboiului contrasteazad cu fago-

tul iar acest caracter dinamic se pastreaza pana la finalul lucrarii atragand aplauze instante in randul

publicului.

IV.4.4. Scurt periplu biografic al compozitorului Jean Francaix

Jean Francgaix (1912 — 1997) a fost un compozitor prolific francez neoclasic, pianist si
orchestrator, cu un portofoliu de creatie de peste 200 de piese intr-o mare varietate de stiluri. Preo-
cuparea principald a lui Jean Frangaix a fost cariera sa de compozitor, iar curiozitatea a fost princi-
pala trasatura de caracter care l-a ajutat sa rdmana prolific si constant in zona componisticd pe dura-
ta Intregii vieti.

A fost un pianist virtuoz, fapt ce reiese din numeroasele sale lucrari dedicate pianului. A
compus de asemenea diverse lucrdri camerale pentru o varietate mare de instrumente. Cu calitatile
unui orchestrator priceput, J. Francaix a scris lucrari in majoritatea formelor si genurilor muzicale:
concerte, simfonii, operd, oratoriu, teatru, balet, etc.. Jean Francaix se identificd cu compozitorul
neoclasic care a respins sonoritatile atonale si ratacirile la nivel formal, inspirandu-se din marea lite-
raturd. Spre deosebire de avangardistii generatiei sale, pentru J. Francaix, traditiile, obiceiurile, im-

pactul muzicii sale asupra publicului au reprezentat o componentd importanta.
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IV.4.5. Cvartet pentru flaut, oboi, clarinet si fagot — Jean Francaix

Cvartetul pentru instrumente de suflat din lemn, al lui Jean Francaix, a fost compus in 1933
si este dedicat membrilor Cvintetului de suflatori din Paris, ansamblu foarte cunoscut in mediul mu-
zical parizian din anii 1930-1940. Lucrarea se inscrie pe linia neoclasica din punct de vedere al lim-
bajului compozitional: utilizarea formelor muzicale traditionale clasico-romantice, folosirea cu pre-
cadere a tonalismului functional (rare fiind momentele modale, sau puternic cromatizate), echilibrul
articulatiilor muzicale (fraza, motiv, perioadd), modulatii bruste la tonalititi Indepartate sau enar-
monice, registre si limbaje timbrale noi.

Din punct de vedere structural, cvartetul este cvadripartit in spiritul clasico-romantic al ge-
nului: prima parte — A//legro - forma de lied cvadripartit cu repriza (ABCA);
partea a doua — Andante - se caracterizeaza stilistic prin scriitura muzicala contrapunctica, moda-
lismul armonic, dinamica discreta (ppp, pp) si ritmica augmentata (durate mari: patrimi, doimi, note
intregi) structura tripartita: A - B - A’, la care se adauga o fraza concluziva de 6 masuri;
partea a treia — Scherzo (miscare dansanta) in tonalitatea So/ major cu un caracter dansant, vioi, plin
de umor si stralucire; din punct de vedere structural respecta forma traditionala tripartitd cu repriza:
Scherzo — Trio — Scherzo da capo (ABA);
partea a patra — Allegro vivo este in tonalitatea Do major3>, are un caracter muzical stralucitor si an-
trenant, ritmul ostinat si percutant fiind elementul stilistic definitoriu al acestei miscari finale a cvar-
tetului; din punct de vedere structural, finalul se articuleaza bipartit: A — 46 de masuri, o structurd
interna binard, B — 18 masuri (Pas lent), ultima masurd, Tempo I subito (Allegro vivo), are rol de

memento tematic al A-ului, neindeplinind rolul unei veritabile reprize structurale.

IV.5. ANALIZELE LUCRARILOR CAMERALE CU FAGOT DIN CREATIA COM-
POZITORILOR CONTEMPORANI LIBANEZI

IV.5.1. Suite francaise pentru cvintet de instrumente de suflat — Naji Hakim
Suita compozitorului libanez Naji Hakim a fost compusa in anul 2017 si semnifica omagiul
adus Frantei din secolul al XVII-lea — in vremea regelui Ludovic al XIV-lea (le Grand Siecle); peri-

oada 1n care s-a exercitat influenta literara, filozofica si culturala a Frantei asupra intregii Europe.

35 Tonalitate primei parti a cvartetului — procedeu de compozitie tipic genului clasic de cvartet (prima si ultima miscare
apar in tonalitatea de baza).
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Compozitia este alcatuita din 12 dansuri, urmate de o miscare finald in forma de Rondeau.
Titlul fiecarei miscari reprezintd o parte din suitele dansante vechi franceze denumite branle, in care
fiecare dans poate avea forme diferite, caracteristici diferite de la o regiune la alta in functie de spa-
tiul geografic. Denumirea de branle regasita in titlurile suitei aduce trimiteri cdtre dansurile de grup
in forma de cerc, de obicei in metru binar, de origine franceza care au fost populare in perioada Re-
nasterii.

Prima miscare, Allegrement - Branle coupé ,,Cassandre’3¢ se desfasoara pe o forma tripar-
titd de tip ABB si are un limbaj modal realizat pe modul numarul 3 cu transpozitie limitata, constru-

it pe sunetul fa, al lui Olivier Messiaen3:

o) L [

D] bl

Modul nr. 3 cu transpozitie limitata al lui Olivier Messiaen: T - ST - ST - T.

A doua miscare a suitei, Modéré — Branle de Village33, are un caracter pastoral, vesel, stra-
lucitor si luminos, se desfasoara in tonalitatea Re major si se articuleaza pe o forma de /ied tripartit
simplu (ABA).

A treia miscare a suitei, Branle d'Ecosse®, este influentata de stilistica dansului scotian
denumit ecossaise. Forma acesteia este tripartitd cu introducere lenta (Grave) si din punct de vedere
armonic se desfasoara pe un mod dorian transpus pe sol. Caracterul liric si trist al primei sectiuni
(Chantant) contrasteaza cu cel dansant si luminos al sectiunii mediane (Dansant).

A patra miscare, Fierement - Branle ,,Dit le bourguigon9, are caracteristicile unei gavote
preclasice (metru binar, tempo alert, accente pe timpii principali ai masurii). Din punct de vedere

structural remarcam articularea ternara de tip ABB.

36 Dans intrerupt ,,Cassandre”, [trad. n.].

37 Olivier Messiaen, in cartea sa La technique de mon langage musical, dezvolta cele 7 moduri cu transpozitiei limitata,
moduri bazate pe sistemul cromatic temperat: primul — scara muzicald in tonuri (in secunde mari, scara hexatonica), al
doilea: succesiunea semiton — ton (2m — 2M), al treilea: ton — semiton — semiton (2M-2m-2m), al patrulea: succesiunea
semiton — semiton — tertd micd (2m-2m-3m), al cincilea — succesiunea semiton — tertd mare — semiton (2m-3M-2m), al
saselea mod: ton — ton- semiton-semiton (2M-2M-2m-2m) si ultimul mod: succesiunea semiton- semiton- semiton- ton-
semiton- semiton- semiton- semiton- ton- semiton.

38 Dans popular/rustic, [trad. n.].
39 Dans din Scotia, [trad. n.].

40 Spuse burgundianul” [trad. n.], cu trimitere catre caracteristicile regiunii Bourgogne, Franta.
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Urmaitoarea miscare, 5 — Les lys répandent leur parfum*!, se desfasoard in tonalitatea Lab
major si are caracteristicile stilistice ale unui menuet: caracter dansant, elegant si gratios, metru ter-
nar, accent pe timpul principal, linii melodice expresive, de largd respiratie. In plan arhitectonic
migcarea debuteaza cu o introducere lentd (3 masuri), urmata de o forma tripartita de tip ABB.

A sasea parte a suitei, Branle des chevaux*2, este scris Intr-un tempo alert si are un carac-
ter jucdus, ritmat si vioi — Tres vivement et bien rythmé. Muzica deriva din stilistica dansului tradi-
tional numit galoppade*3. Din punct de vedere structural remarcam articularea tripartita de tip ABB,
migcarea fiind dublu expusa (semne de repetitie la final).

7. Branle de Poitou*, urmitoarea parte a suitei, are un caracter muzical gratios si are la
baza stilistica unui menuet. Ethos-ul muzical este specific regiunii din care provine (Poitou-Charen-
tes, astazi — Nouvelle-Aquitaine). Din punct de vedere structural remarcam articularea tripartita de
tip ABB, precedata de o introducere lenta (Grave) si urmata de o fraza concluziva de 4 masuri.

8. Branle de Champagne*s, a opta miscare a suitei, are un caracter dansant si vioi in stran-
sa legaturd cu dansul originar ce se juca la balciurile din regiunea din care provine#¢. Din punct de
vedere structural, aceasta se desfasoara pe o forma bipartitd cu codd, pe un mod dorian transpus pe
mi.

Urmatoarea miscare, 9....Qui ne rendrait son amour?47, se desfagoara pe stilistica dansului
popular numit /oure#s. Caracterul muzicii este tandru, gratios, nobil si meditativ. Din punct de vede-
re structural, aceastd miscare se articuleazd monopartit dublu expus (AA’), iar la nivel armonic re-

marcam desfasurarea pe un mod eolian transpus (pe fa#).

41 Crinii isi raspandesc parfumul lor, [trad. n.].
42 Dansul cailor - Dans galopant, [trad. n.].

43 Dans aparut la inceputul sec. al XIX-lea in societatea pariziana, apoi in capitalele Europei (Berlin, Londra, Praga),
denumit dupa mersul cel mai rapid al calului - galop; dans rustic, vioi, ce consta in succesiunea de salturi mari.

44 Dans din Poitou, [trad. n.], o regiune a Frantei.
45 Dans de sampanie, [trad. n.].

46 Champagne, regiune din nord-estul Frantei.

47 Cine nu si-ar regasi dragostea?, [trad. n.].

48 Dans medieval vechi francez, originar din Normandia, caracterizat prin ornamentare melodica, ritmul variat, fempo-ul
moderat sau rar si masura de 6/8 sau 6/4.
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Cea de-a 10-a miscare a suitei, Branle des sabots*, are un caracter dansant, in stransa le-
gaturd cu dansul originar renascentist30. Tempo-ul alert (Impérieusement), ritmica percutanta, accen-
tele ritmice din debutul ideii muzicale si cele din masurile ternare alcatuiesc peisajul stilistic al
acestei miscdri. Din punct de vedere arhitectonic semnaldm structurarea strofica (3 strofe) si desfa-
surarea modald pe un mixolidian transpus pe fa.

11. Les bouffons>!, urmatoarea miscare a suitei, are un caracter jucdus si glumet si are stilis-
tica unui bourrée (dans de curte francez din perioada barocd). Structura muzicald este tripartita de
tip ABB, iar din punct de vedere armonic remarcam centrul tonal al lui Mib major.

Penultima miscare a suitei, 12. En ce bon pais de France>2, are un caracter dansant, de joc,
avand la baza dansul renascentist numit Rigaudon’3. Din punct de vedere structural, miscare este
bipartitd (prima sectiune — 24 de masuri, a doua sectiune — 17 masuri), fiind precedata si urmata de
doud fraze muzicale de 4 masuri (ritmica de dactil, acord de cvarte: fa#-si-mi). Este de mentionat
titlul cu note programatice care reflectd adoratia compozitorului fata de Franta.

13. Final en Rondeau>*, ultima miscare — Tres vivement, se desfasoard pe o forma de rondo
(ABACA) 1n care refrenul (A) reprezintd o idee tematica noud (in La major, caracter jucaus), iar
cele doua cuplete componente (B si C) reprezinta repriza stilizatd a unor momente din miscarile

precedente.

IV.5.2. Wind quintet, nr. 1 — Makram Aboul Hosn

Lucrarea compozitorului libanez este dedicatd grupului instrumental al suflatorilor din lemn
(flaut, oboi, clarinet, corn si fagot) si se Incadreaza in tiparul formei tripartite.

Prima partea, | — Prologue, reprezinta o structura muzicala tri-penta-partitd asemanatoare

unui palindroms5 (ABCBA) specifica muzicii din secolul al XX-lea, iar din punct de vedere al lim-

49 Dansul sabotilor, [trad. n.].

50 Dans pe perechi caracterizat prin accentele din debut (si cele asimetrice si ritmica simpla).
51 Bufonii, [trad. n.].

52 [n aceastd tard bund (frumoasd) numitd Franta, [trad. n.].

33 Denumirea provine de la maestrul de balet Rigaud, care a prezentat pentru prima oara acest dans. Reprezinta un dans
baroc de origine franceza in masura binara, plin de temperament si vioiciune.

54 Rondeau — denumirea veche ce reprezintd dansul francez medieval in cerc, care devine ulterior forma clasico — ro-
mantica de rondo.

55 Termenul de palindrom provine de la cuvintele grecesti palin — inapoi si dromos — drum, directie si semnificd un sir
de caractere (cuvinte, fraze sau chiar numere) care citit de la stanga la dreapta sau de la dreapta la stdnga rdmane
neschimbat.
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bajului muzical armonic remarcam prezenta modurilor rezultate din acorduri de cvarte, si a celor
doud moduri diatonice: frigian (pe mi) si eolian ( pe la).

Partea a doua, are un caracter liric, meditativ, introvertit si se desfasoara pe o structurd mu-
zicala de lied tripartit (ABA), urmat de o frazd concluziva (5 masuri). Din punct de vedere al limba-
jului armonic, miscarea secundd se desfdsoara pe un mod eolian transpus (pe sunetul do), cu nume-
roase elemente armonice cromatice (acorduri cu septima, acorduri cromatice cu trepte mobile).

Partea a treia a cvintetului, Epilogue, se desfasoara intr-un tempo moderat (4 = 90), are un
limbaj armonic modal si se arcuieste pe o forma tripartita de lied (ABA). Partea a treia a cvintetului
se Incheie printr-un ritm de triolet (motiv al destinului) pe un acord de cvarte (la — re — sol), specific

armonic regasit inca din debutul lucrarii compozitorului libanez Makram Aboul Hosn.

IV.6. Similitudini si diferente stilistice prezente in cele patru lucrari analizate

Subcapitol prezinta exemple de nivel tehnico-instrumental si elemente de tip morfologico-
sintactic Intilnite in analizele lucrarilor muzicale ce apartin compozitorilor libanezi, franco-libanezi
si francezi prin prisma dualitatii interpretative. Observatiile cu privire la similitudinile si diferentele
dintre cele doua tipuri de abordare compozitionala sunt expuse prin elementele ce apartin unor
viziuni si perceptii artistice proprii.

Repertoriul propus aduce referiri la incadrarea componistica in anumite stileme reprezenta-
tive, dat fiind faptul ca fiecare compozitor detine propria sa poveste, caracter, influente regasite
laolalta in expresia muzicala.

Neoclasicismul muzical este prezent, mai ales in primele doua lucrari analizate: 7rio-ul de
Fr. Poulenc si Cvartetul de J. Frangaise prin utilizarea formelor traditionale clasico-romantice.
Modalismul este prezent in toate cele patru lucrarile analizate. Inclinatia pentru tehnica orchestratiei
este specificd compozitorilor Jean Francaix si Naji Hakim. Ambii expun predilectia de explorare a
timbralitatii instrumentelor de suflat atat la nivel tehnico-expresiv, cat si al largirii ambitusului si
dozajului timbral-orchestral optim in cadrul ansamblului.

Cele doua compozitii semnate de compozitorii libanezi sunt propuse, cu scopul de a aduce o
nota contrastanta la nivel stilistic. Cele doud compozitii semnate de compozitorii libanezi sunt pro-
puse, cu scopul de a aduce o nota contrastanta la nivel stilistic. In muzica lor intdlnim o predilectie
pentru cantul melismatic, rezultat din folosirea modurilor ardbesti si a modurilor majore si minore
cu trepte modificate, iar la nivel metro-ritmic Intdlnim poliritmii eterogene, generate de un fond al

schimbarilor si incertitudinii, ritmul cotidian al societitii. In acest context compozitorul Naji
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Hakim, de origine libaneza stabilit in Franta, reprezinta un simbol complementar prin lucrarea sa

Suite frangaix.

IV.7. Repere interpretative din perspective tehnico- instrumentale proprii

Parcurgind acest buchet variat de compozitii, observdm cum cei doi compozitori de origine
libaneza isi amprenteaza lucrarile sub influenta instrumentelor studiate: Naji Hakim organist la
origine foloseste abundente polifonice si heterofonia specificd muzicii pentru orga, ce are la baza
vechi melodii gregoriene, imitatii, prezenta liniilor tipice de bas in opulenta panzei polifonice,
coraluri, ornamente si arabescuri melodice; in ceea ce priveste compozitorul Makram Abou Hosn,
contrabasist de profesie in ansambluri clasice cat si formatii de jazz, putem observa predilectia pen-
tru registrele grave distribuite instrumentelor acompaniatoare (cu precdadere in stima pentru fagot,
considerandu-l un substitut timbral potrivit contrabasului).

Specificul muzicii de camera franceze este reliefat prin rafinament, sonoritati aerate, cono-
tatii melodice ambientale, chiar si inclinatii catre melosul stradal intalnit in Cvartetul de J. Francaix.

Stilul muzical francez se poate descrie ca fiind colorat, transparent, clar, articulat, elegant si
concis. De asemenea se caracterizeaza ca fiind un stil cu potential de proiectare de imagini vizuale,
reprezentativ prin complexitatea armoniilor individuale.

Solutiile ajutatoare in vederea realizdrii unor interpretdri veritabile a muzicii de camera
franceze si principiile ce vizeaza optimizarea studiului in formula de ansamblu cameral, trebuie sa
aibe in vedere ca ritmul se subordoneazd melodicului, prin urmare vocile acompaniatoare vor ur-
mari vocile solistice conducétoare; gandirea pe fraze ce Incadreaza minim 8 masuri, chiar si in cazul
ritmurilor contratimpate, unde abundenta contratimpilor, a sincopelor, a hemiolelor par sa dilueze
organizarea metrica. Atentia si concentrarea nu cade pe numaratoare cat pe ascultare, pe capacitatea
interpretului de a anticipa, colabora activ si de a interpreta pe lanturi de fraze lungi acumuland astfel
energie si dinamism la nivel interpretativ.

Un alt aspect important in redarea muzicii franceze este reprezentata de intelegerea semi-
ografiei regdsitd in partituri: parlando, tenuto - nu reprezinta sunete lungi ci atacuri ,relaxate”,
gratioase. Linia de deasupra notelor nu se executd prin note portate/tenute. Daca compozitorul
doreste tenuto vom intalni notatia ten* deasupra notei si nu o linie deasupra sunetului, datorita fap-
tului ca muzica franceza, inca din Baroc a fost mult subordonata si asociatd dansului caracteristici

ale reverentelor curtenitoare.
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Din perspectiva instrumentistului de ansamblu as afirma ca adevdrata artd combinatorie o
reprezintd mixul sonor, melanjul timbral obtinut prin dozajul dinamic intre voci si sugestia ca forma

de expresivitate.

Concluzii finale / Contributii originale

Un interpret desavarsit nu va Incerca niciodatd sd uimeasca prin virtuozitatile si abilitdtile
sale, pentru ca o interpretare reprezintd echivocul fauririi acelor mijloace ce pot aduce la suprafata
virtutile creatorului netulburate de personalitatea interpretului.

Filonul cultural al fiecarui artist va juca intotdeauna un rol important in evolutia sa profesion-
ala, in proiectia viselor si aspiratiilor, n calatoria spre succes, in alegerea proiectelor si implicit a
repertoriilor. Datoritd unei indelungate experiente profesionale desfasurate pe teritoriu Libanului
alaturi de muzicieni cat si nume de valoare din randul compozitorilor, am abordat un numar variat
de lucrdri ce apartin unor personalitati complexe si diverse din domeniul artistic. Un numar majori-
tar al lucrarilor reprezinta partituri in prima auditie, dedicate in special fagotului cat si diverselor
formule de ansambluri camerale. Lucrarile presupun adevarate provocari la nivel tehnic si interpre-
tativ, multitudini de conceptii creatoare bine individualizate nicidecum epigonice, fapt ce a condus
la promovarea si valorificarea originilor si influentelor orientale prezente in cultura muzicii clasice.

Legatura creatd intre compozitorul contemporan si interpretul cdruia i se dedicad o lucrare in
prima auditie presupune o responsabilitate, o asumare Tnainte de toate a interpretarii primordiale, o
stransa colaborare ce a calauzit Intreg procesul de studiu. Iatd ca o tara atat de indepartata si diferita
de Romaénia a abordat un repertoriu atit de vast si variat dedicat fagotului din care rezulta o ad-
mirabild intrepatrundere si colaborare la nivel cultural.

Fagotul nu se incadreaza in tipologia instrumentelor cu traditie orientald, Insd pe parcursul
acestel cercetari compozitorii libanezi au reusit sa plaseze fagotul in ipostaze artistice inedite,
oferindu-i libertati de exprimare ce-i pun veleitatile si versatilitatea la Incercare.

Ceea ce am oferit cu prilejul acestei cercetari este un cadru teoretic pentru expunerea dar mai
ales exemplificarea unor fenomene de perceptie muzical-sonore foarte interesante, dar rar studiate,
cat si incercarea de a evidentia si incuraja varietatea domeniului muzical artistic din spatiul oriental
libanez.

Utilitatea acestei cercetari are drept scop prezentarea notiunilor teoretice elementare de
compozitie orientald, promovarea dar mai ales colaborarea cu compozitorii contemporani libanezi,
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o sursd componistica ineditd si necesard in vederea extinderii dar mai ales diversificarii repertoriului
cameral pentru fagot.

Afirmatiile concluzive pot suna astfel: evolutia si cariera unui compozitor clasic libanez nu
poate fi decat un traseu sinuos si aparent debusolant, insa compozitiile muzicale alese spre cercetare
vor reusi cu certitudine sa seduca auzul si sd proiecteze imaginile meleagurilor orientale din care
provin: pietele parfumate autohtone presarate cu mirodenii dintre cele mai variate, privelisti medite-
raneene excentrico - exotice, o lume a contrastelor neasteptate, surprinzatoare si totodata seducatoa-
re; o forfotd generata de melanjul natiilor si al religiilor, pe un fundalul stradal asigurat de muzicali-

tatea cantdrilor muezinilor, si de ritmurile percutiilor traditionale orientale.
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