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ADNOTĂRI 

Andrieş Vladimir. Concertul pentru violă şi orchestră: modalităţí de studiu. Teză de 
doctor în studiul artelor, Chişinău, 2012. Lucrarea cuprinde: introducere, 4 capitole, concluzii 
generale şi recomandări, note, bibliografia din 262 titluri (în limbile română, engleză, franceză 
spaniolă, italiană şi rusă), 5 anexe, 158 pagini de text de bază (până la bibliografie), inclusiv 130 
exemple muzicale (115 în textul de bază) şi 18 scheme. Rezultatele obţinute sunt reflectate în 9 
lucrări ştiinţifice.  

Cuvintele cheie: baroc, clasicism, concert instrumental, interpretare, repertoriu didactic, 
romantism, stil componistic, stil interpretativ, trăsături de arcuş, violă.  

Domeniul de studiu: Istoria şi teoria artei de interpretare muzicală la violă; Istoria şi 
teoria genurilor şi stilurilor muzicale. 

Scopul şi obiectivele tezei: elucidarea rolului concertelor pentru violă în procesul de 
formare profesională a specialistului de interpretare instrumentală la violă; reconstituirea 
panoramei complexe a situaţiei în domeniul de studiere a concertului pentru violă şi orchestră; 
identificarea spectrului complex de probleme stilistice, tehnice şi artistice ce apar în procesul 
studierii concertelor pentru violă şi orchestră; elaborarea unor indicaţii metodice ce ar ajuta tinerii 
interpreţi în procesul de studiere şi interpretare a lucrărilor concertante pentru violă şi orchestră. 

Noutatea ştiinţifică a tezei se datorează mai multor fapte: unele din concertele analizate 
pentru prima dată devin obiecte ale unei investigaţii ştiinţifice;  pentru prima dată în muzicologia 
autohtonă este prezentată o panoramă generalizatoare a concertelor pentru violă şi orchestră prin 
prisma unei viziuni istorico-interpretative multiaspectuale; în investigaţie este utilizată o metodă 
de cercetare complexă ce îmbină examinarea muzicologică tradiţională cu analiza stilistico-
interpretativă a concertelor. Problema ştiinţifică soluţionată constă în diminuarea 
discrepanţei între cererea socială majoră pentru lucrările concertante, dimensiunile 
prezenţei acestora în repertoriul concertistic şi didactic pe de o parte şi reflectarea 
insuficientă a acestora în ştiinţa despre muzică pe de altă parte, dar şi în reevaluarea rolului 
concertului pentru violă şi orchestră în procesul de devenire a muzicianului interpret.  

Semnificaţia teoretică. Prin sinteza unor valoroase cercetări, observaţii şi concluzii 
prezenta teză contribuie la îmbogăţirea şi diversificarea cunoştinţelor ştiinţifice în domeniul 
valorificării teoretice a evoluţiei concertului pentru violă şi orchestră în creaţia componistică şi în 
arta interpretativă. Constatările teoretice şi concluziile formulate pot constitui un punct de reper 
pentru investigaţiile ştiinţifice ulterioare. 

Valoarea aplicativă a lucrării. Materialele acumulate în teză pot fi utilizate atât în 
procesul de cercetare ştiinţifică, instructiv-didactic cât şi în activitatea interpretativă. Lucrarea poate 
constitui o bază documentară şi suport pentru investigaţiile ulterioare în domeniul istoriei şi teoriei 
muzicii, precum şi artei interpretative la violă. Cercetarea poate servi drept sursă metodică 
complementară la studierea genului de concert în clasa de violă; în calitate de material didactic 
în cadrul instituţiilor speciale de învăţământ artistic; în practica de interpretare artistică şi în 
activitatea profesorilor de violă. 
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Андриеш Владимир. Концерт для альта с оркестром: способы изучения. 
Диссертация на соискание степени доктора искусствоведения по специальности 17.00.01 
Аудиовизуальные искусства (Музыкальное искусство), Кишинэу, 2012. Диссертация 
включает: введение, 4 главы, общие выводы и рекомендации, сноски, 130 музыкальных 
примерa (115 в основном тексте) и 18 схем, библиографию из 262 наименований, 5 
приложений, 158 страниц основного текста (до библиографии). Результаты исследования 
отражены в 9 опубликованных научных работах.  

Ключевые слова: альт, барокко, инструментальный концерт, исполнительство, 
исполнительский стиль, классицизм, композиторский стиль, романтизм, учебно-
педагогический реппертуар, штрихи.  

Область исследования: История и теория музыкального исполнительства на альте; 
история и теория музыкальных жанров и стилей. 

Цели и задачи исследования: освещение роли концертов в процессе 
профессионального формирования исполнителя альтиста; воссоздание всеохватной панорамы 
научного освещения проблем альтового концерта; рассмотрение широкого спектра вопросов 
касающихся стилистического, технического и художественного своеобразия альтовых 
концертов; выработка методических указаний, помогающих преодолеть разнообразные 
трудности, возникающие в процессе изучения и исполнения концертов для альта с оркестром. 

Научная новизна работы определяется рядом факторов: некоторые из 
проанализированных в диссертации концертов впервые становятся предметом научного 
исследования; впервые в отечественном музыковедении панорама альтовых концертов 
представлена сквозь призму разностороннего историко-исполнительского изучения; в работе 
использован комплексный метод исследования, сочетающий традиционный музыковедческий 
и исполнительско-стилистичесий анализ концертов. Решение поставленной научной 
проблемы состоит в преодолении существующего противоречия между той важной 
ролью альтовых концертов в композиторской, исполнительской и педагогической 
практике, а также в процессе становления музыканта исполнителя и их недостаточной 
научной изученностью.  

Теоретическое значение. Благодаря синтезу результатов исследования данная 
работа способствует существенному обогащению и разнообразию научных знаний в 
области теоретического освоения эволюции концерта для альта с оркестром в 
композиторском творчестве и в исполнительском искусстве. Теоретические утверждения 
и выводы сформулированные в работе могут послужить отправной точкой для будущих 
научных изысканий. 

Практическая значимость. Материалы работы могут быть использованы как в 
научно-исследовательской, так и в учебно-педагогической и в исполнительской 
деятельности. Диссертация может послужить в качестве документальной базы для 
дальнейшего изучения истории и теории музыки, а также в области альтового 
исполнительства. Исследование может служить дополнительным методическим пособием 
по изучению жанра концерта в специальном классе альта; в качестве вспомогательного 
материала в различных музыкальных учебных заведениях; в деятельности музыкантов-
солистов и преподавателей альта. 
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Andrieş Vladimir, Concerto for viola and orchestra: methods of study. PhD thesis in 
Audio-visual Arts (Musical Art). Chişinau, 2012. The thesis is written in Romanian and 
comprise: introduction, 4 chapters, general conclusions and recommendations, notes, 
bibliography of 262 titles (in the Romanian, English, French, Spanish, Italian and Russian 
languages); 5 appendices, 158 basic text pages (before the bibliography), including 130 musical 
examples (115 in basic text) and 18 schemata. The obtained results are reflected in 9 scientific 
works. 

Key words: baroque, bowing techniques, classicism, composition style, didactic 
repertory, instrumental concerto, interpretative style, performance, romanticism, viola. 

Research area: Theory and history of musical performance on viola; Theory and history 
of musical genre and style. 

Purpose and objectives of the thesis: elucidation of role of concertos for viola and 
orchestra in the process of professional formation of the specialist in viola instrumental 
performance; reconstruction of the complex panorama of the situation in the field of study of the 
concerto for viola and orchestra; examination of the complex spectrum of stylistic, technical and 
artistic problems that appear in the course of studying concertos for viola and orchestra; working 
put some methodical indications that could help the young performers in the process of studying 
and playing concert works for viola and orchestra. 

The scientific novelty of the thesis is due to a number of facts: some of the analysed 
concertos for the first time became objects of scientific investigation; for the first time in the 
autochthon musicology is presented a generalizing panorama of concerto for viola and orchestra 
through the prism of a multiaspectual historic-interpretative vision; in the investigation is used a 
complex method of research that combines the traditional musicological examination with the 
stylistic-interpretative analysis of concertos. The considered scientific problem consist in the 
diminution of the discrepancy between the major social demand for concert works, the 
dimension of their presence in the concert and didactic repertory, on the one hand, and 
their insufficient treatment in music science, of the other hand, as well as the re-evaluation 
of the role of the concerto for viola and orchestra plays in the process of the musician 
performer’s formation. 

Theoretical significance. By synthesizing some valuable reseach, findings and 
conclusions the present thesis contributes to the enrichment and diversification  of scientific 
knowledge in the field of theoretical utilization of the concerto for viola and orchestra evolution 
in composition creation and interpretative art. The theoretical findings and formulated 
conclusions can constitute a reference point for further scientific investigations. 

Application value of the work. The accumulated materials may be used both the 
scientific research and instructive-didactic process as well as in the course of musical performing 
activity. The work can constitute a documentary basis and support for later research in the field of 
music theory as well as in that of performing art at the viola. The research may serve as a 
complementary methodical source for studying the concerto genre in the viola class; as didactic 
material within the framework of special institution of musical education; in the performers’ 
soloists’ activity and that of viola teachers.  
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INTRODUCERE 
 

Actualitatea şi importanţa temei abordate. Istoria violei cuprinde o perioadă de circa 

cinci secole pe parcursul cărora s-a modificat construcţia instrumentului, posibilităţile tehnice şi 

artistice ale lui, rolul în practica interpretativă, dar şi atitudinea faţă de acest instrument. Viola se 

consideră pe bună dreptate strămoş al întregii familii de instrumente cu coarde şi arcuş, 

numărându-se în jumătatea a doua a sec. XVI printre primele instrumente de coarde 

utilizate în orchestre. Anume viola a fost acea verigă care a legat familia vechilor viole şi 

cea a noilor violine. Fără violă nu puteau exista nici ansamblurile, nici orchestrele.  

Cu toate aceastea, calea parcursă de violă este una foarte sinuoasă, plină de impedimente, 

cunoscând perioade de ascensiune şi declin.  

Una din cauzele ce explică aflarea îndelungată a violei în plan secund constă în specificul 

ei constructiv. Fiind acordată cu o cvintă mai jos decât vioara viola ar fi trebuit să reflecte 

proporţia 3/2 faţă de dimensiunile viorii. În acest caz o violă construită după dimensiunile bine 

calculate şi exacte, ar fi fost un instrument foarte greu (dacă nu chiar imposibil) de mânuit, 

aceasta atingând o lungime a cutiei de rezonanţă de circa 525 mm. Însă un instrument ce 

dăpăşeşte dimensiunile de 43 cm est foarte incomod pentru interpreţii cu o mărime normală a 

mâinilor. Pe parcursul mai multor secole maeştrii lutieri încercau să găsească dimensiunile ideale 

ale violei pentru a-i păstra sonoritatea şi timbrul, dar totodată făcând-o comodă pentru interpreţi. 

Fiind ceva mai mare decât vioara (cu de la doi la şapte centimetri), viola posedă un timbru 

specific, existând opinia că acesta este puţin nazal şi cam pal. 

O altă cauză a sorţii dificile a violei constă în caracterul oarecum paradoxal al funcţiilor 

instrumentului. O perioadă destul de îndelungată ea era considerată un instrument preponderent 

orchestral, predestinat în special pentru interpretarea vocilor de mijloc ale armoniei, având un rol 

minor, de acompaniament, neputând să concureze cu vioara, nici chiar cu violoncelul. 

Compozitorii nu observau calităţile sonore pe care le posedă viola. Chiar şi Beethoven, aportul 

căruia în descoperirea posibilităţilor expresive şi coloristice ale instrumentelor orchestrale este 

greu de a fi supraestimat, folosea viola ca instrument secundar. E şi firesc că aşa o atitudine a 

compozitorilor faţă de violă, a generat şi o atitudine de indiferenţă din partea muzicienilor 

interpreţi. Cu toate acestea, graţie timbrului său profund, vibrant, puţin nostalgic încă din perioada 

Barocului viola a inspirat numeroşi compozitori din diferite timpuri aflaţi în căutarea permanentă 

a mijloacelor de expresie inedite dorind o împrospătare a sonorităţilor, inclusiv pe calea unor 
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soluţii timbrale noi. Din lucrările scrise în original pentru violă pe parcursul secolelor XVIII-XIX1 

vom menţiona concertele semnate de G. Ph. Telemann, J. C. Bach, G. F. Händel, Concertul 

Brandenburgic nr.6 de J. S. Bach, Simfonia concertantă pentru vioară, violă şi orchestră de W. A. 

Mozart, Simfonia concertantă pentru violă, contrabas şi orchestră de K. Dittersdorf, concertele de 

C. Stamitz,  F. A. Hofmeister, A. Rolla, Marea Sonată pentru violă şi orchestră de N. Paganini, 

ciclul Märchenbilder pentru violă şi pian de R. Schumann, simfonia Harold în Italia de H. 

Berlioz, sonatele pentru violă şi pian de J. Brahms ş.a. Însă cel mai considerabil aport la 

îmbogăţirea repertoriului violistic l-au avut compozitorii din sec. XX: M. Reger, D. Şostakovici, 

P. Hindemith, B. Britten, D. Milhaud, F. Poulenc, B. Martinů, B. Bartók, A. Schnittke, G. 

Kancheli, E. Denisov, K. Penderečki ş.a.2 Nu poate fi neglijată nici contribuţia adusă de aşa 

interpreţi de excepţie ca L. Tertis, P. Hindemith, W. Primrose, Y. Bashmet, T. Zimmermann ş.a. 

care au demonstrat că viola posedă o „personalitate” bine pronunţată şi extraordinare calităţi 

artistice, tehnice şi expresive. Astfel, după o lungă perioadă de dizgraţie viola capătă statutul de 

instrument solistic reuşind să depăşească atitudinea foarte rezervată, uneori chiar sceptică a 

interpreţilor, a compozitorilor, dar şi a publicului.  

În Republica Moldova situaţia a fost asemănătoare, viola fiind o participantă indispensabilă 

a orchestrelor simfonice şi de cameră, precum şi a cvartetelor sau a altor ansambluri instrumentale 

ce au existat aici în diferite decenii ale secolului XX. Ca instrument solistic viola a devenit 

cunoscută publicului moldovenesc în special în a doua jumătate a secolului trecut graţie activităţii 

unor interpreţi autohtoni (de exemplu A. Cekilov sau M. Muler), dar şi a instrumentiştilor notorii 

din alte ţări care au întreprins turnee în Chişinău. Printre aceştia se numără M. Tolpygo, Y. 

Bashmet, T. Zimmermann ş.a. Insuficienţa interpreţilor violişti autohtoni celebri a determinat 

preferinţele genuistice ale creaţiei componistice. Concertul pentru violă care cere de la interpret o 

măiestrie deosebită a fost abordat în componistica naţională doar de două ori (V. Simonov şi D. 

Kiţenko), compozitorii din Republica Moldova preferând compunerea unor lucrări mai puţin 

complicate şi mai reduse ca dimensiuni, ceea ce demonstrează  creaţia lui E. Coca, Gh. Mustea, A. 

Luxenburg, B. Dubosarschi, Z. Tkaci, P. Rivilis ş.a. 

Alegerea subiectului abordat este condiţionată de însăşi practica artistică, viola fiind astăzi 

un element indispensabil al orchestrelor simfonice şi de cameră, al diferitelor ansambluri 

instrumentale (trio, cvartete, cvintele etc.), dar şi un instrument concertistic, ale cărui posibilităţi 

expresive în funcţie de solist şi participant al dialogului instrumental dezvăluie genul de concert. 

                                              
1 Vezi Anexa 1. 
2 Anexa 2 con�ine lista tuturor concertelor pentru violă �i orchestră compuse în sec. XX �i la începutul 
sec. XXI. 
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Concertul fiind unul dintre cele mai complexe genuri ale muzicii instrumentale pune în 

faţa interpretului multiple probleme artistice şi tehnice. Anume în concert instrumentistul poate 

să-şi manifeste în cel mai pregnant mod capacităţile interpretative, măiestria, maturitatea şi 

originalitatea gândirii artistice. Concertul, ca şi sonata, este o formă de amploare ce presupune 

abilitatea de cântare în ansamblu (în cazul sonatei acest ansamblu fiind mai restrâns). După 

coeficientul de virtuozitate concertul poate fi comparat cu studiul, însă în concert secţiunile de 

virtuozitate se încadrează într-un edificiu artistic complex, pluridimensional în care exprimarea 

eclatantă şi strălucitoare alternează cu cea lirică, contemplativă, melodioasă. Aceasta explică 

prezenţa concertelor atât în repertoriul celor mai notorii interpreţăi, cât şi în programele tuturor 

examenelor la toţi anii de studii şi la toate probele de concurs pentru angajarea în orchestre.  

Cele menţionate mai sus au condiţionat alegerea în calitate de obiect de studiu al 

prezentei teze a concertelor pentru violă şi orchestră apărute pe parcursul secolelor XVIII-XX în 

muzica vest-europeană deoarece anume aceste concerte formează repertoriul de bază al violiştilor. 

Succesele remarcabile ale artei de interpretare la violă din ultima jumătate a sec. XX şi în 

primul deceniu al sec. XXI impulsionează şi inspiră cercetătorii spre studierea mai profundă a 

istoriei acestui instrument pentru a înţelege ce anume i-a frânat dezvoltarea, precum şi ce a 

favorizat ascensiunea lui. Însă până în prezent în istoria interpretării la violă există numeroase 

lacune. Nu sunt studiate îndeajuns nici particularităţile constructive şi acustice ale violei, nici 

caracteristicile sale timbrale şi dinamice, nu este cercetat suficient repertoriul acestui instrument. 

Ne referim inclusiv la lipsa unor studii orientate spre examinarea concertelor pentru violă şi 

orchestră semnate de diferiţi compozitori şi aparţinând diferitelor curente stilistice. În plus se 

resimte şi absenţa unor investigaţii axate pe elucidarea aspectelor interpretative, didactice şi 

metodice ale concertelor.  

Există de asemenea şi o discrepanţă între cererea socială majoră pentru lucrările 

concertante, dimensiunile prezenţei acestora în repertoriul concertistic şi didactic pe de o parte şi 

pe de altă parte acoperirea şi reflectarea insuficientă a acestora în ştiinţa despre muzică. Această 

discordanţă se resimte şi în conţinutul disciplinelor didactice fundamentale. Şi dacă concertele 

pentru pian sau vioară fie şi într-o măsură absolut insuficientă, dar totuşi nimeresc în orbita 

atenţiei profesorilor de istorie şi teorie a muzicii, cele pentru violă lipsesc de acolo cu desăvârşire. 

Problema enunţată capătă o acuitate deosebită în special în cazul pregătirii profesionale a viitorilor 

orchestranţi şi dirijori de orchestră simfonică şi de operă, bazele teoretice ale cărei se dovedesc a fi 

rupte de necesităţile practice ceea ce contravine ideii promovate intens de ştiinţa pedagogică 

modernă despre necesitatea optimizării cantităţii de cunoştinţe şi corelarea strânsă a lor cu viaţa. 
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Din aceste contradicţii între funcţionarea multiaspectuală a violei, precum şi locul 

important ce revine concertelor în practica componistică, concertistică, instructiv-didactică şi 

cercetarea ştiinţifică insuficientă atât a concertului pentru violă, cât şi a funcţiilor acestui 

instrument în viaţa muzicală, reiese problema de cercetare pe care o formulăm ca necesitatea 

aprofundării cunoştinţelor în materie prin evaluarea adecvată a concertelor pentru violă în 

practica muzicală cu scopul atenuării discrepanţei şi eliminării contradicţiei menţionate.  

Scopul investigaţiei constă în elucidarea funcţiilor şi formularea aportului pe care le au 

concertele pentru violă în procesul de formare profesională a muzicianului interpret.  

Realizarea acestui scop prevede următoarele obiective: 

• reconstituirea panoramei complexe a situaţiei în domeniul de studiere a concertului pentru 

violă şi orchestră în baza analizei literaturii existente la tema cercetării noastre şi la teme 

emergente; 

• aprecierea ştiinţifică a textelor tuturor concertelor ce fac parte din fondul repertorial de bază la 

treapta superioară a instruirii la violă; 

• evaluarea traseului stilistic parcurs de autorii concertelor pentru violă şi orchestră de-a lungul 

secolelor XVIII-XX; 
• elucidarea spectrului complex de probleme stilistice, tehnice şi artistice ce apar în procesul 

însuşirii concertelor pentru violă şi orchestră;  

• evidenţierea limbajului şi procedeelor componistice folosite în concertele pentru violă şi 

orchestră compuse în diferite perioade, a specificului de interpretare a lucrărilor pentru violă şi 

orchestră de acest gen; 

• relevarea dificultăţilor tehnice şi particularităţilor interpretative în concertele analizate;  

• elaborarea unor indicaţii specifice menite să impulsioneze şi să cizeleze procesul de 

interpretare a lucrărilor concertante pentru violă şi orchestră. 

Sub aspect metodologic, tema tezei se situează la intersecţia diferitelor aspecte ale ştiinţei 

muzicale şi ale practicii interpretative, ale muzicologiei istorice şi sistematice.  

Noutatea ştiinţifică. Caracterul inedit al tezei este determinat de mai multe elemente 

constituante ale conţinutului ei: pentru prima dată în muzicologia autohtonă este prezentată o 

panoramă generalizatoare a concertelor pentru violă şi orchestră prin prisma unei viziuni istorico-

interpretative multiaspectuale; unele din concertele analizate pentru prima dată devin obiecte ale 

investigaţiei ştiinţifice; în teză sunt conturate reperele istorice şi stilistice vizând periodizarea evoluţiei 

concertelor pentru violă în muzica vest-europeană; este utilizată o metodă de cercetare complexă ce 
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îmbină examinarea muzicologică tradiţională cu analiza stilistico-interpretativă a concertelor; sunt 

formulate recomandări în vederea depăşirii dificultăţilor interpretative. 

Importanţa teoretică a tezei constă în sintetizarea unui imens material teoretic şi practic 

vizând modalităţile de studiere a genului de concert instrumental, evidenţiind noile aspecte şi 

direcţii de cercetare a concertului pentru violă şi orchestră. Graţie analizei multiaspectuale a 

diferitelor manifestări ale concertului pentru violă în procesul de evoluţie istorică a acestei specii 

artistice a fost posibilă formularea concluziilor care înlătură unele neclarităţi, suprapuneri şi lacune 

în ştiinţa muzicologică. Recomandările formulate în urma cercetării bazate pe teoria genurilor 

muzicale, istoria şi teoria stilurilor muzicale, istoria şi teoria artei de interpretare muzicală, 

contribuie la îmbogăţirea şi diversificarea cunoştinţelor în domeniul valorificării teoretice a 

soluţiilor canonice şi acanonice pe care le cuprinde evoluţia concertului pentru violă în creaţia 

componistică şi în arta interpretativă. Prezenta teză, datorită sintezei unor valoroase cercetări, 

constatări şi concluzii, poate constitui un punct de reper pentru investigaţiile ştiinţifice ulterioare 

consacrate examinării genului de concert instrumental şi modalităţilor de studiere a acestuia. 

Valoarea aplicativă a lucrării. Cercetarea poate servi drept sursă metodică 

complementară la studierea genului de concert. De asemenea, ea poate fi utilizată în calitate de 

material didactic în cadrul instituţiilor speciale de învăţământ artistic la disciplinele Istoria şi 

teoria artei interpretative şi Instrument special (viola). Materialele tezei pot avea şi un caracter 

aplicativ în practica de interpretare artistică şi în activitatea profesorilor de violă.  

Aprobarea rezultatelor obţinute. Teza a fost realizată în cadrul Academiei de Muzică, 

Teatru şi Arte Plastice din Republica Moldova fiind discutată şi recomandată pentru susţinere în 

cadrul şedinţei comune a catedrelor Istoria muzicii şi folclor şi Teoria muzicii şi compoziţie şi la 

şedinţa Seminarului Ştiinţific de Profil la specialitatea 17.00.01 – Arte audio-vizuale (Arta 

muzicală).  

Rezultatele cercetării ştiinţifice reflectate în teză au fost elucidate în 9 articole publicate şi 

în comunicările prezentate în cadrul conferinţelor ştiinţifice anuale organizate de Academia de 

Muzică, Teatru şi Arte Plastice, la şedinţele Seminarului metodologic din cadrul AMTAP şi la 

conferinţa jubiliară a Facultăţii de muzică a Universităţii de Vest din Timişoara.  

Sumarul compartimentelor tezei. Lucrarea constă din adnotări în limbile română, rusă 

şi engleză, lista abrevierilor, introducerea urmată de patru capitole de bază, încheierea axată pe  

concluzii generale şi recomandări, referinţe bibliografice, anexe.  

Introducerea reflectă actualitatea temei investigate şi gradul de studiere a ei, scopul şi 

obiectivele tezei, noutatea ştiinţifică a rezultatelor obţinute, semnificaţia teoretică şi valoarea 

aplicativă a lucrării, informaţia cu privire la aprobarea rezultatelor obţinute.  
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În Capitolul 1 se examinează rolul violei în viaţa muzicală şi reflectarea ei în ştiinţa 

despre muzică; se face analiza interpretărilor muzicologice a noţiunilor de concert şi concertare, 

inclusiv în muzicologia autohtonă; se propune o viziune asupra evoluţiei istorico-stilistice a 

concertului instrumental; se analizează noţiunea de „stil interpretativ” şi fenomenul interpretării 

muzicale ca problemă a cercetării muzicologice. 

Capitolul 2 reflectă istoria stabilirii tradiţiilor genului de concert solistic pentru violă şi 

orchestră în epoca Barocului şi prezintă analizele concertelor semnate de G. Ph. Telemann, G. F. 

Händel şi J. C. Bach. 

În Capitolul 3 sunt cercetate trei din concertele pentru violă şi orchestră din epoca 

Clasicismului, aparţinând compozitorilor C. Stamitz, F.A. Hoffmeister şi A. Rolla. 

Capitolul 4 este axat pe elucidarea ecourilor romantismului în Concertul pentru violă şi 

orchestră de W. Walton şi pe examinarea tendinţelor antiromantice în concertul Der 

Schwanendreher de P. Hindemith şi în Concertul pentru violă şi orchestră de B. Bartók. 

Rezultatele principale ale cercetării sunt expuse în Concluzii generale şi recomandări. 

Teza conţine exemple muzicale inserate în text, o listă de surse bibliografice şi 5 anexe.  

Anexele includ listele tuturor concertelor pentru violă compuse pe parcursul secolelor XVIII-XX. 

Tot în anexe am expus principalele tipuri de ornamente folosite în muzica instrumentală din 

sec.XVII-XVIII, planul variaţiunilor din finalul concertului Der Schvanendereher de P. 

Hindemith care completează schiţa analitică din textul de bază, precum şi anumite informaţii 

importante din istoria Concertului pentru violă şi orchestră de B.  Bartók. Inserarea acestora în 

textul de bază ar conduce la excedarea volumului tezei, iar excluderea lor ar priva lucrarea de 

nişte materiale preţioase.  
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1. CONCERTUL PENTRU VIOLĂ CA OBIECT DE STUDII MUZICOLOGICE. 
ANALIZA SITUAŢIEI ÎN DOMENIU 

 
1.1.Viola în ştiinţa despre muzică 

Renumitul interpret şi pedagog de violă V. Borisovskii încă la mijlocul secolului trecut 

scria: „În timpurile noastre, când viola ca instrument solistic se afirmă din ce în ce mai mult 

devine evident, că pentru cei ce studiază viola este absolut necesar de a cunoaşte istoria apariţiei 

violei, dezvoltarea artei interpretative şi literatura pentru violă” [citat după 118, p. 4]. Aceste 

cuvinte ale profesorului V. Borisovskii nu şi-au pierdut actualitatea până în prezent. Cu toate că 

astăzi nimeni nu mai pune la îndoială statutul violei şi rolul ei în arta muzicală, încă nu s-a produs 

conştientizarea deplină a multor fapte şi fenomene generate de creaţia celor mai de seamă 

interpreţi-violişti şi a compozitorilor care au scris muzică pentru acest instrument. 

Interesul serios faţă de problemele interpretării la violă şi faţă de repertoriul concertistic şi 

didactic existent pentru acest instrument a apărut nu foarte demult. Spre regret, în ştiinţa muzicală 

găsim foarte puţine lucrări consacrate cercetării muzicii pentru violă. Printre cercetările axate pe 

această tematică vom menţiona lucrările lui G. Bezrukov şi C. Oznobişcev [105] M. Grinberg 

[124], E. Stokliţkaia [226], V. Iuzefovici [244, 245, 246], precum şi culegerea de articole Вопросы 

музыкальной педагогики [112] consacrată integral artei de interpretare la violă. În articolele din 

acest volum sunt examinate unele probleme de interpretare a câtorva lucrări pentru violă, tehnica 

cântării, particularităţile emiterii sunetului, anumite aspecte ale digitaţiei, intonaţiei, trăsăturilor de 

arcuş. Tot aici găsim şi analiza principiilor pedagogice şi interpretative ale maeştrilor consacraţi ai 

violisticii sovietice: Iu. Kramarov, G. Talalian, M. Terian. 

Un loc deosebit în literatura despre violă revine monografiei lui S. Poneatovskii [201] în 

care autorul (singur violist cu un stagiu interpretativ impunător) cercetează istoria evoluţiei violei de 

la apariţiile acestui instrument şi până în prezent. Viola este examinată în calitate de participant al 

diferitelor ansambluri, ca instrument orchestral şi solistic. Autorul analizează de asemenea şi creaţia 

compozitorilor care au scris pentru violă şi au acordat o atenţie deosebită acestui instrument (G. Ph. 

Telemann, A. Rolla, H. Berlioz, M. Reger, D. Milhaud, P. Hindemith ş.a.). În monografia lui S. 

Poneatovskii găsim şi portretele unor notorii interpreţi violişti (Сh. Urhan, G. Ritter, O. Nedbal, L. 

Tertis, W. Primrose, M. Terian, R. Barşai, F. Drujinin, Y. Bashmet ş.a.). În calitate de anexă autorul 

include articolul său consacrat  problemelor de interpretare ale Concertului pentru violă şi orchestră 

de G. Ph. Telemann publicat anterior. 

Printre cercetările de ultimă oră am dori să menţionăm tezele realizate de V. Gorbunov 

[118] şi N. Pogadaeva [198]. În lucrarea lui V. Gorbunov se examinează problemele apariţiei 

violei, funcţionarea ei în diferite epoci istorice, se descriu detaliat calităţile timbrale şi acustice ale 
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instrumentului precum şi încercările de perfecţionare a construcţiei lui. Autorul expune de 

asemenea şi modalităţile de cântare la violă prin prisma asemănărilor şi deosebirilor cu cele de 

cântare la vioară. În teza lui V. Gorbunov şi-au găsit reflectarea şi unele aspecte ale pedagogicii şi 

interpretării la violă, dar şi repertoriul violistic. 

Nici în ştiinţa muzicală din România sau din Vest viola nu s-a bucurat de o atenţie prea 

mare din partea cercetătorilor. Vom semnala existenţa câtorva lucrări special consacrate acestui 

instrument: Viola – dragostea mea de Iulia Ţimiras3, Viola de la originile sale de Corinne 

Alvergnat4, Viola: ghid complet pentru profesori şi studenţi de H. Barrett5 şi cele două volume ale 

Istoriei violei de M. Riley6. Cunoaştem de asemenea că în ultimii ani au fost elaborate mai multe 

teze de master sau de doctor în care sunt abordate diverse probleme ale istoriei violei şi ale unor 

aspecte de interpretare la acest instrument, însă spre regret, nu am avut acces la majoritatea din 

aceste surse importante7.   

Repertoriul violistic cuprinde multe specii vizând muzica simfonică şi de cameră. Un loc 

aparte în acest repertoriu îl ocupă genul de concert. Totuşi concertele pentru violă şi orchestră 

nimeresc în vizorul cercetătorilor relativ rar. În noianul de literatură despre concertele instrumentale 

am descoperit schiţe analitice consacrate concertului de G. Ph. Telemann, precum şi concertelor 

semnate de compozitorii din sec. XX – W. Walton, P. Hindemith, B. Bartók, D. Milhaud, A. 

Schnittke, E. Denisov ş.a. Spre regret, concertele pentru violă apărute în epoca clasicismului semnate 

de aşa compozitori ca C. Stamitz, F. A. Hoffmeister, A. Rolla ş.a. au fost practic ignorate de 

cercetători. Unele informaţii răzleţe despre aceste concerte le-am găsit pe copertele discurilor.  

În literatura muzicologică din occident există doar un singur studiu consacrat în exclusivitate 

concertelor pentru violă (compuse înainte de 1840) elaborat de cercetătorul german U. Drüner şi 

completat ulterior de W. Libermann8 şi o lucrare în care concertele pentru violă sunt examinate alături 

de cele pentru vioară9. Din păcate, aceste materiale au fost inaccesibile pentru noi.   

                                              
3 Ţimiras, I. Viola, gragostea mea: recital. Bucureşti: Editura Muzicală, 2006.  
4 Alvergnat, C. L'Alto depuis son origine. Lyon: Editions Bellier, 1999. 
5 Barrett, H. The Viola: Complete Guide for Teachers and Students. Univ. of Alabama Press, 1996. 
6 Riley, Maurice W. The History of the Viola. 2 vol. Ann Arbor: Braun-Brumfield, 1980-1991. 
7 Din cele trei teze de doctorat consacrate interpretării la violă care au fost elaborate în ultimii ani în 
România (Ţimiras, I. Impactul stilistic şi formal, ca proiecţie constientizata a praxisului instrumental – 
viola. Bucureşti, UNMB, 2005; Suărăşan, M. Viola – instrument concertant, de la clasic la modern şi 
contemporan, analiză interpretativă. Cluj-Napoca, AMGD, 2007; Prisecaru, I. Viola concertantă: 
geneză�i rezonanţă. Iaşi, UAGE, 2008) am avut acces doar la rezumatul tezei I. Prisecaru [30]. 
8 Drüner U. Das Viola-Konzert vor 1840. In: FAM, XXVIII (1981), p. 153–176; Lebermann, W. Das 
Viola-Konzert vor 1840: Addenda und Corrigenda. In: FAM, XXX (1983), p. 220–221. 
9 Toskey B., Burnett R. Concertos for Violin and Viola: A Comprehensive Encyclopedia. Seattle: B.R. 
Toskey, 1983. 
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În procesul de elaborare a tezei am recurs şi la examinarea literaturii de specialitate despre 

concertele pentru alte instrumente (pian, clarinet, violoncel ş.a.), în special cele pentru vioară 

deoarece ambele instrumente demonstrează mai multe similitudini atât în tehnica de interpretare, 

cât şi în cercul de imagini întruchipate de compozitori. În acest context vom menţiona în special 

studiile muzicologilor ruşi Iu. Hohlov [235], L. Raaben [206, 207], I. Grebneva [119, 120, 121], 

A. Bulatova [109], E. Dolinskaia [134], B. Gnilov [116], dar şi cele realizate de O. Condriuc [17], 

D. Albu [1, 2], S. Keef [57] ş.a. 

 

1.2. Interpretarea muzicologică a noţiunilor de concert şi concertare 

Genul concertului a fost obiectul numeroaselor investigaâii realizate de savanţi din diferite 

ţări. În literatura muzicologică cunoaştem atât studii cu caracter generalizator (a se vedea, spre 

exemplu cele semnate de Iu. Hohlov [235], G. Orlov [191], M. Druskin [133], L. Raaben [206, 

207], М. Tarakanov [229, 231], I. Kuzneţov [163], D. Albu [2], S. Keefe [57] ş.a.), cât şi lucrări 

consacrate diferitelor probleme mai specifice ce apar în procesul cercetării concertului, cum ar fi: 

- corelaţia între noţiunile concert şi concertare: B. Asafiev [99], I. Kuzneţov [164], Е. 

Dolinskaia [134], A. Utkin [232] ş.a.;  

- caracterul dialogat al expunerii concertistice: B. Asafiev [99], M. Lobanova [170], G. 

Demeşko [131], S. Keefe [56, 57], E. Sambriş  [213] ş.a. 

- logica jocului: E. Nazaikinskiii [188], M. Tarakanov [231], N. Kraveţ [160], E. Samoilenko [214];  

- corelaţiile între partidele interpretative: Iu. Hohlov [235] şi I. Kuzneţov [163];  

- particularităţile istorice şi stilistice ale concertelor: N. Zeifas [142], I. Grebneva [120, 121], E. 

Antonova [93], E. Denisova [132], A. Condriuc [17];  

- abordările genului de concert în creaţia diferiţilor compozitori: D. Albu [2], S. Asbell [40], I. Lace 

[59], S. Artemiev [98], Ch. Su [72], E. Samoilenko [214], E. Sambriş [213], L. Butir [110] ş.a. 

În muzicologie noţiunea de concert şi derivatele acesteia concertant şi concertare cuprind 

cel puţin două sensuri. Pe de o parte, concert se numeşte o „formă caracteristică de spectacol 

artistic, constând din prezentarea în public a unor lucrări muzicale” [19, p. 110], fiind organizată 

prin activitatea interpretului şi prin ambianţa psihologică specifică care apare în condiţiile 

comunicării interpretului cu publicul. Aşadar, concertul este considerat astăzi modalitatea principală 

de „distribuire” şi de „consumare” a muzicii. Întreg spectrul de probleme legate de acest sens al 

noţiunii a fost examinat în lucrările lui A. Sohor [224, 225], E. Nazaikinskiii [189], I. Kapustin 

[149],  E. Dukov [134] ş.a., care au generat o direcţie aparte în cercetarea ştiinţifică situată la 

intersecţia între muzicologie şi sociologie deoarece sunt axate pe studierea concertului ca formă de 

organizare a vieţii muzicale, ca un „ritual” sociocultural specific. Însă aceste studii contribuie într-o 
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mare măsură şi la clarificarea unor sensuri intramuzicale, intrastructurale (M. Aranovskii), 

intralingvistice ale concertului instrumental. Astfel, spre exemplu, în cercetările lui E. Dukov genul 

concertului instrumental apare ca unul dintre cele mai solicitate şi de aici ca unul din genurile 

centrale (ţinând cont de locul ocupat în programele concertistice) ale sistemului de genuri muzicale. 

E. Dukov numeşte concertul „o formă scenică de existenţă a culturii muzicale” [138, p. 8].  

Pe de altă parte, concertul este şi un gen muzical ce defineşte „o compoziţie muzicală 

pentru un instrument solistic cu acompaniament de orchestră” [19, p. 111], adică o compoziţie 

simfonică în care un instrument solistic dialoghează cu orchestra. Partida solistică de obicei este 

tratată într-o asemenea manieră încât să permită interpretului să-şi pună în valoare  virtuozitatea 

tehnică şi calităţile expresive.  

Cuvântul concert conţine în sine o ambiguitate fundamentală ce reflectă dubla etimologie 

a termenului la care fac referire numeroşi filologi şi muzicologi încercând să dea un răspuns 

univoc la întrebarea: Concerto provine de la latinescul concertare care înseamnă a lupta, sau de la 

conserere care semnifică a uni?  De fapt, această contradicţie care constă în a opune pentru a uni 

defineşte esenţa concertului, iar ambele sensuri etimologice se găsesc reflectate în concert. Primul 

determină bazele concertului solistic de virtuozitate, în timp ce al doilea presupune relativa 

egalitate a partenerilor, numărul şi funcţiile cărora nu sunt delimitate, adică conduce spre 

principiul de bază al concerto grosso. Muzicologul rus M. Tarakanov menţionează că „în muzica 

concertantă apare o formă convenţională, idealizată a competiţiei unor muzicieni ce cântă într-un 

ansamblu care nu exclude, ba chiar prevede conjugarea mutuală a eforturilor [231, p. 7], iar 

cercetătorul E. Dukov, analizând concertul ca formă de organizare a vieţii muzicale observă 

sincronizarea ambelor sensuri atunci când „concertul-competiţie ca un gen muzical îşi găseşte 

locul în concertul-unitate ca formă de existenţă a artei scenice” [138, p. 7].  

Muzicienii din diferite timpuri au subînţeles sub numele de concert lucrări muzicale destul 

de îndepărtate de ceea ce înţelegem noi astăzi prin acest termen. 

Printre primele exemple de aplicare a termenului concerto în muzică este cunoscută cea 

din 1519 Un concerto di voci in musica care prin denumirea sa face trimitere foarte clară la 

ansamblul vocal, însemnând o împreunare a vocilor [55, p. 627]. M. Praetorius în renumita 

Syntagma musicum (1619) ne oferă o descriere a concertelor din sec. XVII: „Se numeşte concert 

o astfel de interpretare când două coruri, unul cu o sunare mai acută, altul cu o sunare mai gravă, 

ba se contrapun, ba se reunesc în sunare comună” [citat după 214, p. 7].  

 Ceva mai târziu termenul se aplică pieselor religioase scrise pentru ansambluri mixte 

formate din voci şi instrumente (Concerti sacri sau ecclesiastici compuse de A. şi G. Gabrieli,  L. 

Viadana, Mici concerte spirituale de H. Schütz ş.a.), în care se cultivă antifonia şi principiul 



19 
 

responsorial [55, p. 628]. Astfel se relevă originile vocale ale concertul prin punerea în evidenţă a 

unui personaj, printr-un joc de replici, prin alternarea cu ansamblul, dar şi prin caracterul 

improvizatoric şi ornamentarea excesivă a partidei solistice. Din a doua jumătate a sec. XVII 

termenul defineşte preponderent creaţii instrumentale în care un instrument solistic (sau un grup 

de instrumente) se opune întregului ansamblu [55, p. 628]. Astfel observăm că noţiunea de 

concert se formează în paralel cu constituirea genului.  

Concertul pur instrumental care îşi începe dezvoltarea în Italia în jumătatea a doua a sec. 

XVII, primeşte mai întâi de toate forma unui dialog între micile grupuri de instrumente solistice 

(concertino) şi masa orchestrală (ripieno). Acest tip de concert capătă denumirea de concerto 

grosso. Din acesta, treptat şi foarte firesc, prin reducerea partidei de concertino la un singur 

instrument, s-a desprins concertul solistic care introduce în scriitura muzicală un element nou, 

puţin perceptibil în concerto grosso: virtuozitatea în excelenţă care accentuează contrastul între 

solist şi orchestră şi generează un tip de muzician până atunci necunoscut – interpretul-virtuoz.  

De la sfârşitul sec. XVIII cele mai frecvente devin concertele pentru un solist şi orchestră, 

mai rar întâlnindu-se cele pentru mai multe instrumente: duble, triple, cvadruple. Există de 

asemenea şi concerte pentru un singur instrument fără orchestră, dar şi pentru orchestră fără 

solişti, concerte pentru cor a capella, precum şi pentru voce (voci) şi orchestră. Această 

enumerare demonstrează varietatea extraordinară de forme şi diversitatea variantelor de tratare pe 

care o adoptă genul concertant pe parcursul istoriei sale, precum şi deosebirile, uneori radicale, ce 

diferenţiază concertele semnate de compozitori timp de circa patru secole.  

Mobilitatea extraordinară a acestui gen, adaptabilitatea lui, capacitatea de „mimicrie 

genuistică” care îi permite în opinia cercetătoarei O. Zarodniuk, ba să se apropie de simfonie, ba 

să se dizolve în sfera muzicii camerale, au determinat vitalitatea şi vigoarea genului concertant 

[140, p. 3]. Analizând cauzele acestei „vitalităţi”, cercetătorii menţionează astfel de calităţi ale 

concertului ca posibilitatea de automanifestare a interpretului, lejeritatea relativă a concertului în 

comparaţie cu alte genuri instrumentale (în special cu simfonia), caracterul comunicativ, 

reprezentativ, oarecum teatral al concertului, accesibilitatea lui ş.a.  

Susţinem afirmaţia muzicologului M. Kalaşnik care menţionează că „din punct de vedere 

al legităţilor compoziţionale şi de dramaturgie concertul în comparaţie cu alte genuri este genul 

cel mai puţin canonizat. Spre exemplu, orice simfonie, de regulă, se raportează la un anumit 

model ideal constituit în epoca clasicismului vienez. În timp ce concertul se asociază cu întreaga 

sferă a instrumentalului cuprinzând diversele tipuri istorice de concerte” [148, p. 158].  Şi totuşi, 

în pofida diferenţelor este posibil de a distinge câteva trăsături comune proprii tuturor concertelor 



20 
 

care constituie esenţa acestui gen. Printre calităţile cele mai stabile ce determină genul concertant 

se numără: subscriem aprobăm  

1) Jocul ca tip de activitate şi mod de reflectare a realităţii cu scopul cunoaşterii ei şi 

autocunoaşterii subiectului; 

2) Dialogul ca tip de gândire şi modalitate de realizare a jocului;  

3) Concertarea ca mod de manifestare a jocului şi dialogului în arta muzicală. 

Termenii derivaţi din concert - concertare şi concertant - definesc nişte fenomene mai 

generale ce caracterizează dramaturgia lucrărilor muzicale şi un anumit tip de dezvoltare a 

materialului unde în prim plan apar principiile de opoziţie sau competiţie între solişti şi ansamblu 

sau orchestră.  

Unul dintre primii savanţi din Rusia care a abordat problematica concertării a fost B. 

Asafiev. Ideea concertării, care în opinia noastră nu şi-a pierdut actualitatea până în zilele noastre 

servind drept un instrument metodologic eficient în abordarea formelor concertante şi a concertului 

instrumental din diferite epoci şi stiluri, a fost formulată de B. Asafiev în cartea sa despre I. 

Stravinski scrisă în perioada în care autorul lucra intens la elaborarea teoriei despre intonaţie. El 

susţine că ar fi eronat să se înţeleagă prin specificul concertului doar o anumită manieră de 

interpretare, iar toate tipurile lui să fie reduse doar la o manifestare particulară a formei de sonată. 

Ba chiar mai mult, el consideră că sonata provine din ideea de concertare. Drept argument în 

favoarea acestei afirmaţii el invocă diverse sensuri ce le are cuvântul concertare în limbile latină şi 

italiană, printre care a aranja, a inventa (în latină), a fi de acord (în italiană di concerto înseamnă 

unanim), dar şi opinia lui H. Schering expusă în cartea Geschichte des Instrumentalskonzert care 

descoperă prezenţa principiului de concertare încă în succesiunea corurilor în tragedia antică şi în 

psalmii evreilor, dar şi în cântarea antifonă din cultul catolic [99, p. 218-219].  Asafiev înţelege 

principiul concertant ca unul din principiile de bază ale gândirii muzicale, definindu-l ca principiu 

muzical-dialectic. Examinând acest principiu, savantul menţionează că esenţa concertului constă în 

dinamica dialogului şi în manifestarea plenară a dialecticii. Caracterul şi principiul concertant au 

fost căile de bază prin care dialectica coexistenţei ideii dominante şi a celei contrastante (generate 

tot de ideea dominantă) pătrunde în gândirea muzicală. În opinia cercetătoarei O. Kripak, o astfel de 

interpretare a termenului concertant se apropie de sensul termenului simfonic, ca manifestare 

supremă a conceptualismului muzical [162, p. 86].  

Pentru a caracteriza concertul B. Asafiev utilizează şi noţiunea de dialog. Perfecţiunea 

dialogului muzicologul rus o întrezăreşte în „expresia lui, în faptul că două (sau mai multe) 

instrumente concertante, reieşind din câteva premise comune, descoperă două principii diferite şi 

dezvoltă punctele sale de vedere într-un mod dialectic, în coexistenţa permanentă a ideii 
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dominante cu cea contrastantă generată de ideea dominantă” [99, p. 218]. Provenind din cântarea 

antifonă, principiul concertant trece treptat din stratul fonic în straturile semantice şi 

compoziţionale ale formei muzicale, transformând dialogul în unitate dialectică. Observând 

geneza etimologică comună a cuvintelor dialog şi dialectică Asafiev menţionează deosebirile 

principiale ce există între aceste două noţiuni: „eu nu deduc dialectica din dialog, ci afirm că în 

muzică dialectica se manifestă mai vădit atunci când în calitate de purtători ai tezei şi antitezei se 

produc instrumente concrete, iar ideea de contrast apare nu doar ca o opoziţie de teme diferite, ci 

ca o întrepătrundere a unor tendinţe contrare şi o motivare diferenţiată a lor în procesul elaborării 

muzicale”  [99, p. 218 –219].  

Caracterul şi principiul concertant, în opinia lui Asafiev, se manifestă nu doar în genul de 

concert. Una din primele forme concertante a fost aria, iar ulterior uvertura şi simfonia. Astfel, 

Asafiev consideră principiul concertant ca unul din principiile definitorii ale gândirii muzicale 

fără conştientizarea căruia muzica europeană nu ar fi fost capabilă să genereze din premize pur 

muzicale nişte forme extinse şi cuplate, ci ar folosi pentru asta şi în continuare nişte mijloace 

extramuzicale  (literar-poetice, plastice, coregrafice ş.a.). Principiul concertant într-o formă sau 

alta pătrunde în toate genurile, generând pe această bază multiple posibilităţi de sinteză a 

genurilor. „Concertul contemporan prezintă o extindere şi o aprofundare a principiilor dezvoltării 

muzicale şi a modalităţilor de tratare a materialului muzical în sensul desfăşurării dinamic 

intensive, prin dialogul instrumental, prin impulsurile pentru descoperirea potenţialului 

materialului ce se conţin în teză (fie asta o temă, un motiv sau o simplă intonaţie)” [99, p. 220].  

Aceste cuvinte pot servi drept o definiţie a concertului ca gen cu toate că, după cum 

menţionează Asafiev, ele se referă în deplină măsură şi la sonată, care însă a apărut, în opinia lui 

Asafiev, din ideea de concertare.  

Astfel, principiul concertant în viziunea lui B. Asafiev poate fi sistematizat în modul următor: 

- geneza principiului o găsim în aşa numita competiţie-acord în baza căreia stă vechiul principiu 

intramuzical al antifoanelor (de la apelurile şi dublările din cântarea psaltică până la noile 

antifonarii în contrapunerile de tutti-solo, tare-încet, contraste de factură, contraste între teme, 

între părţile ciclului etc.); 

- „competiţia” concertantă este definită de perfecţiunea dialogului care apare ca o premisă pentru 

organizarea prin el (şi nu din el) a principiului gândirii dialectice;   

- coexistenţa ideii dominante (generatoare) cu cea contrastantă, complementară (generată); 

- principiul concertant nu se reduce la o manieră de interpretare sau la anumite scheme raţionale 

de tipul celei de sonată. Faţă de aceasta din urmă principiul concertant apare în calitate de matrice 

genetică; 
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- evoluţia principiului concertant în muzica europeană trece prin diferite forme şi genuri concrete, 

manifestându-se în aşa fenomene muzicale diferite cum sunt fuga, aria, uvertura, simfonia, 

ansamblul cameral sau ciclul vocal; 

- „principiul concertant parcursiv” înţeles în plan istorico-evolutiv poate fi realizat complex într-

un gen special – concertul pentru instrument solistic şi orchestră (sau ansamblu), totodată modelul 

genuistic al concertului este unul potenţial variabil în sensul că la diferite etape istorice pot apărea 

şi apar diferite paradigme ale formei concertante; 

- pentru concert este caracteristică translarea energiei potenţiale a materialului (ţinând cont de 

specificul instrumentului sau instrumentelor concertante şi a materialului sonor propriu acestuia) 

în mişcare muzicală care descoperă dinamica generală a sunării /sonorităţii; 

- ireductibilitatea principiului concertant la o anumită structură (sau tip de compoziţie) determină 

rolul sporit al mişcării muzicale, a acelei acţiuni în cadrul căreia fiecare instrument devine un 

făuritor al dezvoltării. În concert, dezvoltarea nu se opune temei ca unitate  dramaturgiei ci este o 

premisă a acesteia (a temei). 

Printre alţi muzicologi ruşi care au examinat problemele concertării se numără I. Kuzneţov 

[164], M. Tarakanov [231], Е. Dolinskaia [134], D. Jitomirski [139], A. Utkin [232] ş.a. 

Spre exemplu, pentru a caracteriza una din trăsăturile definitorii ale creaţiei pianistice 

rahmaniene D. Jitomirski utilizează noţiunea concertant, fără a o limita doar la genul de concert. 

„Caracterul concertant este o calitate opusă caracterului cameral pentru care este caracteristică 

detalierea scriiturii muzicale. În sfera concertantă de regula mai plenar se manifestă aspectul 

direct senzual. Aceasta se explică parţial prin faptul că caracterul concertant nu poate fi separat de 

stihia individual-artistică”. De aici tendinţa spre un mod de expunere mai lapidar, mai patetic, 

adesea decorativ care se utilizează nu doar în compoziţiile pentru pian şi orchestră de proporţii, ci 

şi în unele miniaturi [139, p. 83]. 

A. Utkin [232] defineşte concertarea ca unul din principiile gândirii muzicale. I. Kuzneţov 

[164] examinând principiile de dramaturgie în concertul solistic cercetează concertarea ca un 

fenomen de reflectare ideală a realităţii şi condiţiile sociale de manifestare a lui (concertul public).  

Caracterul concertant se poate manifesta nu doar în genul de concert, el fiind „o 

proprietate generată de specificul caracterului unui instrumentalism strălucit, colorat, plin de 

virtuozitate; concertarea se referă însă la domeniul dramaturgiei muzicale definind un proces de 

dezvoltare a materialului muzical realizat prin concertarea instrumentelor care înlocuieşte 

principiul elaborării tematice, propriu dramaturgiei simfonice. Concertarea ca proces şi caracterul 

concertant sunt strâns legate de virtuozitate” [231, p. 5]. Aceasta din urmă de asemenea este 

apreciată de mulţi cercetători ca una din trăsăturile definitorii ale concertului.  
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V. Delson în cartea sa despre S. Richter  scrie că „reducerea noţiunii de virtuozitate doar la 

tehnică constituie o mare greşeală” [130]. Înţelegerea virtuozităţii ca un fel de sport de performanţă 

la instrument, imaginea ei redusă doar la un tempo „fenomenal”, la efecte exterioare, un volum 

exagerat al sunetului, agilitate şi trucuri acrobatice la instrument nu are nimic în comun cu esenţa şi 

conţinutul profund al acestui fenomen. Virtuozitatea sau perfecţiunea tehnică sunt o condiţie 

indispensabilă pentru redarea conceptului ideatic al lucrării, dar nu şi suficientă. Concertul 

instrumental este frecvent definit ca o lucrare de virtuozitate pentru un instrument solistic şi 

orchestră, astfel virtuozitatea apărând ca o trăsătură imanentă acestui gen, iar caracterul concertant 

adesea fiind înţeles ca un sinonim al virtuozităţii.  

Virtuozitatea ca fenomen artistic ce se manifestă în mânuirea desăvârşită a instrumentului, 

în abilitatea de a depăşi diverse dificultăţi interpretative, se exprimă cel mai plenar anume în 

genul de concert, deoarece acesta a priori presupune demonstrarea complexă a măiestriei şi 

virtuozităţii solistului. Totodată, perfecţiunea tehnică nu trebuie să fie doar un scop în sine, ci să 

ajute la developarea conţinutului artistic al muzicii. Pentru aceasta însă mai este nevoie şi de 

artistism, care, după cum se ştie, constă în capacitatea de a se manifesta plenar în spaţiul jocului. 

Legătura indispensabilă între virtuozitate şi artistism asigură o interpretare strălucită şi 

convingătoare ce trezeşte un răsunet puternic în sufletul auditorului.  

După cum arată practica muzicală, virtuozitatea în concerte subînţelege demonstrarea nu 

doar a măiestriei interpretative, ci şi a celei componistice, genul concertului fiind predispus spre 

căutarea unor noi modalităţi de exprimare. Muzicologul M. Kalaşnik observă că „genul de 

concert predispune spre manifestarea iniţiativei compozitorului, dar nu în sensul distrugerii sau 

redefinirii normelor artistice stabilite, ci din contra, în sensul dezvoltării creativităţii prin 

descoperirea noului fără a încălca regulile de joc, ceea ce-i permite compozitorului de a-şi 

conştientiza propria sa individualitate fără a se rupe de tradiţiile deja existente. Pe fondul acestor 

tradiţii pentru noi, cercetătorii, devine mai uşor să apreciem inovaţiile aduse de fiecare autor în 

tratarea genului” [148, p. 159]. 

Abordând genul concertului, muzicologii încearcă să stabilească trăsăturile esenţiale, 

definitorii pentru acest gen, să descopere natura lui şi să formuleze un „tipic” sau un „canon” 

genetic al concertului. După cum am menţionat mai sus, în calitate de trăsături specifice ale 

concertului cel mai frecvent sunt numite caracterul dialogat al expunerii, evidenţierea interpretării 

solistice,  realizarea principiului jocului. Suntem de acord cu E. Antonova care scrie că „fiecare 

din aceste trăsături corespunde naturii genului concertant, determinând în suma lor proprietăţile 

obiective ale concertului. Însă nu putem să trecem cu vederea faptul alegerii oarecum arbitrare a 

oricărui dintre aceste semne în calitate de semn definitoriu” [93, p. 4]. Astfel, spre exemplu, E. 
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Samoilenko [214] consideră jocul drept unica calitate stabilă care se manifestă în absolut toate 

concertele, fapt ce îi permite să emită ipoteza că anume jocul constituie principiul genetic de bază 

al acestui gen.   

E. Sambriş afirmă că „pentru o înţelegere mai profundă a metodei concertante trebuie 

examinat în toate amănuntele principiul dialogului şi formele de manifestare artistică a acestuia la 

toate nivelurile culturii” [213, p. 11], argumentându-şi părerea prin trimiterile la opiniile 

numeroşilor muzicologi (M. Lobanova, A. Utkin, M. Tarakanov ş.a.) care consideră principiul 

dialogului ca unul fundamental pentru genul de concert. Totodată muzicologul B. Gnilov preluând 

unele îndoieli vizavi de specificitatea relaţiilor dialogate în concertele pentru pian de Mozart 

exprimate de S. Keefe insistă asupra ideii că în sensul manifestării relaţiilor de dialog genurile 

muzicale principale sunt oarecum neutre şi în acest context teza persistentă şi adânc înrădăcinată în 

muzicologie despre genul de concert ca unul cu predilecţie dialogat apare ca una dacă nu eronată, 

atunci cel puţin care necesită comentarii şi precizări suplimentare. Autorul susţine că „claritatea 

înşelătoare a paradigmei competitive, asupra căreia în opinia multor cercetători indică etimologia 

cuvântului concert, generează iluzia clarităţii exhaustive a codului semantic al genului şi reprezintă  

cheia rezolvării tuturor problemelor sale ştiinţifice şi teoretice” [116, p. 11]. „În muzica perioadei 

clasico-romantice, – continuă B. Gnilov, – observăm sporirea şi concentrarea priorităţii muzicii 

pure, precum şi creşterea supremaţiei personalului şi individualului îngustează în cele din urmă 

spaţiul de dialog şi scoate în prim plan caracterul monologat al exprimării muzicale” [116, p. 11].  

Mulţi autori care abordează genul de concert menţionează lacunele ce există astăzi în 

teoria acestui gen, precum şi elucidarea incompletă a multor aspecte ce ţin de specificul lui, şi 

inadvertenţele terminologice ce se observă în multe lucrări muzicologice consacrate concertului. 

Până în prezent nu s-a stabilit o tipologie unanim aprobată a acestui gen şi acceptată de întreaga 

comunitate ştiinţifică, fiecare cercetător încercând să propună o proprie clasificare bazată pe cele 

mai diferite criterii şi principii.  

Spre exemplu, A. Doljanskii, reieşind din principiul succesiunii istorice a perioadelor în care 

au apărut, diferenţiază trei tipuri de concerte: concertele lui A. Vivaldi şi J. S. Bach, concertele 

clasice cu predominarea partidei solistice şi noul tip de concert simfonizat ce apare la mijlocul 

sec.XIX în care se observă o egalitate între partida orchestrală şi cea solistică [133, p. 505]. 

Iu. Hohlov de asemenea propune o clasificare triplă, dar în calitate de criteriu de bază 

utilizează corelaţia între partida orchestrală şi cea solistică: concertul în care domină solistul; 

concertul în care observăm o egalitate a celor două partide (autorul numeşte acest tip concert 

dialogat) şi concertul în care solistul este bine integrat în orchestră [235, p. 5-9].  
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În clasificarea lui I. Kuzneţov găsim aproximativ aceleaşi trei tipuri denumite însă într-un 

alt mod: concertul predominant solistic (доминанто-сольный), concertul de paritate 

(паритетный) şi concertul predominant simfonic (доминантно-симфонический) [164, p. 127-

158]. Ambele aceste clasificări însă reflectă doar concertul solistic, lăsând în umbră alte tipuri de 

concert, ca de exemplu concerto grosso sau concertul pentru orchestră. 

A. Utkin în elaborarea clasificării sale porneşte de la caracterul realizării principiului 

dialogat al concertării şi diferenţiază trei tipuri de bază: concertul monolog, concertul dialog şi 

concertul polilog [232]. 

Un aport considerabil în cercetarea genului de concert au constituit monografiile lui L. 

Raaben [206, 207]. În aceste lucrări autorul nu doar încearcă să schiţeze o panoramă generală a 

genului, dar şi să propună o tipologie a lui şi să traseze o evoluţie a concertului instrumental. 

Studiile lui L. Raaben se caracterizează printr-o largă perspectivă geografică ce cuprinde toate 

regiunile fostei URSS, dar şi printr-o cronologie a genului de concert în muzica sovietică care 

permite examinarea lui de la începuturi până la mijlocul anilor 70 ai secolului trecut. Autorul 

examinează în detaliu fiecare decadă a secolului XX, încercând să surprindă modificările ce au 

intervenit pe parcurs în tratarea genului.  

Bazându-se pe clasificările făcute de A. Doljanskii şi Iu. Hohlov şi L. Raaben propune o 

proprie clasificare a concertelor care se axează mai întâi de toate pe metodele şi procedeele de 

dezvoltare tematică. El diferenţiază concertele solistice de virtuozitate şi cele simfonizate, primele 

fiind bazate pe principiile dezvoltării concertante, iar cele secunde pe metodele dezvoltării 

simfonice [206, p. 5]. Singur autorul menţionează caracterul oarecum convenţional al acestei 

diferenţieri deoarece ambele principii se manifestă de regulă într-o măsură mai mare sau mai mică 

în toate concertele. Cu toate acestea, deşi clasificarea lui L. Raaben este preluată de majoritatea 

cercetătorilor care examinează genul de concert (M. Tarakanov, M. Lobanova), în opinia mai 

multor cercetători ea deja nu reflectă starea de lucruri de la începutul secolului XXI. Unii 

muzicologi consideră astăzi actuală nu atât problema tipologiei, cât mai curând a sistematizării 

genului de concert care ar permite reflectarea mai multor principii de clasificare şi ar prezenta 

concertul ca un sistem ierarhic.  

În cercetarea fundamentală Sistemul morfologic al muzicii O. Sokolov întreprinde o 

încercare proprie de a formula specificitatea genului concertant în comparaţie cu cel simfonic. 

Autorul consideră aceste două genuri ca fiind în opoziţie evidentă. „Dacă simfonia este concepută 

pentru reflectarea filozofic-generalizată a esenţei proceselor vitale în muzică, funcţia artistică a 

concertului presupune manifestarea public-demonstrativă a darului creativ şi a măiestriei 

muzicianului-interpret, a virtuozităţii lui” [223, p. 183]. O altă deosebire între cele două genuri o 
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constituie caracterul exprimării: monologat în cazul simfoniei şi dialogat în concert. „Dialogul 

euristic din concert presupune „confruntarea diferitelor instrumente şi grupuri orchestrale ca 

diferitelor linii de comportament” şi, totodată, o libertate completă în mânuirea instrumentelor, 

oferind bucuria de a face muzică împreună”. Anume acestui fapt se datorează tonusul emoţional 

optimist şi vesel tipic pentru concert, precum şi caracterul său democratic. „Dialogul-joc” 

constituie în opinia lui O. Sokolov o particularitate constantă a genului concertant care s-a 

manifestat variat la diferite etape ale evoluţiei concertului. „Specificul dialogului-joc are şi un 

impact asupra structurii contrastant-funcţionale a ciclului tipic de concert. În părţile extreme ale 

acestuia stihia concertării se manifestă mai pregnant, în allegro de sonată predominând 

virtuozitatea strălucită, iar în final jocul propriu zis. Cu scopul creării contrastului partea mediană 

este cufundată în sfera liricii, frecvent cu tentă monologată; elementele competiţiei concertante 

aici se manifestă cel mai puţin” [223, p. 84-86] Autorul menţionează că în pofida caracterului în 

general stabil al genului, totuşi „evoluţia acestuia uneori poate conduce spre o reinterpretare 

semnificativă, spre achiziţionarea unor caracteristici calitative diferite şi formarea unor noi specii 

istorice”10 [223, p. 187]. Aceste caracteristici calitative noi sunt condiţionate de noile condiţii 

stilistice în care nimereşte genul la diferite etape ale evoluţiei sale.  

Problemele interacţiunii între concert şi simfonie sunt în centrul atenţiei lui M. Tarakanov 

şi constituie subiectul cercetării lui Simfonia şi concertul instrumental în muzica sovietică rusă 

[231]. Autorul constată în muzica sec. XX o anumită expansiune a concertului în defavoarea dacă 

nu a simfoniei propriu zise, atunci cel puţin în defavoarea altor genuri simfonice cum sunt suita 

sau poemul. M. Tarakanov vede explicaţia acestui fenomen în faptul că tipologic concertul ca gen 

s-a dovedit a fi mai stabil decât simfonia. El menţionează că trăsăturile definitorii ale concertului, 

constituite şi afirmate în practica compozitorilor din sec. XVII-XVIII, s-au păstrat în toate 

modificările tipologice ale concertului apărute ulterior. Cercetătorul afirmă că anume în genul de 

concert se manifestă cel mai plenar principiul ludic, atât de caracteristic pentru arta muzicală în 

general [231, p. 6]. „Noţiunea de joc, sau mai bine zis de joc măiestrit (să ne amintim de celebrul 

Joc cu mărgelele de sticlă de H. Hesse), presupune nu doar posedarea nestingherită a tuturor 

resurselor instrumentului, ci şi manifestarea acestei capacităţi în actul interpretativ. Din acest 

motiv, în opinia lui M. Tarakanov, devin posibile concertele în care accentul este pus nu atât pe 

conţinutul muzicii…, ci doar pe demonstrarea de către virtuoz a abilităţii sale de a executa curat şi 

fără greşeli a unor elemente deja cunoscute din care constă interpretarea la orice instrument” 

[231, p. 6]. Aici dorim să atenţionăm asupra faptului că doar în limba română la instrumente se 
                                              
10 Această observaţie poate fi uşor exemplificată prin istoria genului concertant iniţial vocal, ulterior pur 
instrumental.  
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cântă (ca şi cu vocea), în timp ce în multe limbi actul de interpretare muzicală la un instrument 

este denumit diferit decât cel cu vocea şi provine de la verbul a juca (jouer în franceză, play în 

engleză, spielen în germană, играть în rusă, tocar în spaniolă ş.a.) 

M. Tarakanov scrie de asemenea că specificul jocului în interpretarea instrumentală constă 

în direcţionarea lui dublă în care depăşirea dificultăţilor tehnice (aici arta virtuozului se apropie de 

măiestria sportivului) se îmbină cu dorinţa de a transmite auditorului un anumit sens ce nu poate 

fi formulat verbal, sens ce depăşeşte limitele sunării ca atare [231, p. 7]. Autorul constată că 

specificul genului de concert constă anume în spiritul de competiţie care este unul imanent pentru 

acest gen graţie existenţei indispensabile a solistului (sau a unui grup de solişti) care este opus 

restului (orchestrei), chiar şi în cazul în care aceste două forţe participante nu se opun, ci doar se 

completează [231, p. 8]. M. Tarakanov face o scurtă trecere în revistă a evoluţiei genului de 

concert începând cu sec. XVII, perioadă în care s-au stabilit trăsăturile definitorii ale acestui gen 

şi s-au constituit principalele două tipuri de concert: concertul solistic şi concerto grosso. 

Muzicologul menţionează că în perioada clasicismului şi a romantismului concertul era practic 

total supus simfoniei, însă chiar şi în condiţiile dominaţiei quasi totale a simfonismului şi a 

principiului de sonată (concertul fiind unul din tipurile ciclului sonato-simfonic în care cel puţin o 

parte este scrisă în forma de sonată), concertarea dialogată nu dispare. În prima jumătate a sec. 

XX, în special în creaţia compozitorilor neoclasici (I. Stravinski), se observă o revigorare a 

principiului concertant şi o nouă ascensiune vertiginoasă a acestui gen [231, p. 10-32]. 

 

1.3. Concertul instrumental privit sub aspectul evoluţiei istorico-stilistice a artei 

muzicale universale 

Stilul, alături de gen, constituie una din categoriile de bază ale studiului artelor. Sensul 

acestei noţiuni este unul polisemantic, uneori chiar ambiguu şi mobil.   

Elaborarea aparatului noţional în domeniul stileologiei muzicale s-a produs treptat, drept 

dovadă servind numeroasele cercetări întreprinse de savanţii din diferite timpuri. Pentru prima 

dată problematica stilului apare în tratatele antice greceşti în legătură cu limbajul poetic şi mai 

târziu cu arhitectura. În estetica muzicală reglementarea normelor stilistice îşi are începuturile în 

secolele XIV-XVI. Aceste norme stilistice includ un anumit complex de legităţi şi fixează 

sistemul de mijloace expresive. Începând cu această perioadă stilul devine una din categoriile 

centrale a studiului artelor şi a ştiinţei muzicale11.  

                                              
11 O expunere exhaustivă a evoluţiei teoriei stilului vezi în lucrările lui M. Mihailov [182] şi V. Axionov 
[12]. 
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Problematica stilului devine foarte actuală în special în ştiinţa muzicală a sec. XX fiind o 

reflectare a multiplelor curente şi orientări stilistice ce caracterizează practica componistică din 

veacul ce s-a scurs. Nu prezintă excepţie nici muzicologia sovietică. Una din primele lucrări axate 

în special pe cercetarea stilului a fost cartea lui S. Skrebkov Principiile artistice ale stilurilor 

muzicale. Aici autorul propune următoarea definiţie a stilului: „În muzică, ca şi în alte arte, stilul 

este cea mai înaltă formă a unităţii artistice. Şi această unitate în forma subtilă a unor relaţii de 

rudenie într-un fel sau altul penetrează toate laturile lucrării. În muzică ea se manifestă şi în 

tematism, şi în limbaj, şi în formă, dar şi în sfera de imagini în tradiţiile creatoare ale 

compozitorului, în atitudinea lui faţă de viaţă, faţă de ascultători şi interpreţi” [220, p. 10] . 

Susţinem opinia lui L. Raaben care menţionează că problema stilului de regulă este 

analizată în trei direcţii: istorică, estetică şi în legătură cu problema relevării legităţilor stilistice 

ale creaţiei componistice individuale [208, p. 70]. 

În lucrările muzicologului rus M. Mihailov (în special în monografia Stilul în muzică) se 

face o încercare de elaborare a teoriei stilului muzical. Cercetătorul porneşte de la afirmaţia 

(absolut corectă) că „nu poate exista nici o operă muzicală în afara oricărui stil” [182, p. 18]. 

Savantul menţionează că la baza noţiunii de stil se află constatarea existenţei la un grup de 

fenomene a unor anumite trăsături comune, dar şi a unor deosebiri. În opinia lui „stilul muzical 

este un complex de trăsături tipice pentru creaţia unui compozitor, unei direcţii, unei şcoli 

naţionale şi unei perioade istorice concrete” [181, p. 18], „unitatea unor elemente organic 

interdependente, care interacţionând, creează un sistem coerent, relativ stabil” [182, p. 56].  M. 

Mihailov scrie despre polisemia noţiunii de stil şi explică aceasta prin diferenţierea insuficientă şi 

confundarea categoriilor estetice stil, gen, metodă. Autorul construieşte în interiorul noţiunii de 

stil o ierarhie pornind de la scriitură, manieră, trecând la stilul curentului, stilul naţional şi 

ajungând la stilul epocii (sau stil epocal) care constituie în opinia lui treapta superioară de 

generalizare în muzică. În lucrarea sa muzicologul examinează un spectru larg de probleme legate 

de stilul muzical ca unul din aspectele stilului artistic. El relevă evoluţia artei muzicale în 

contextul problemelor stilistice, elaborează şi concretizează metoda analizei stilistice, formulând 

principiile metodologice ale acestui tip de analiză.   

Diferite probleme ale stilului şi genului musical sunt examinate în lucrarea Stilul şi genul 

în muzică elaborată de eminentul savant rus E. Nazaikinskiii [189]. Concepută în formă de 

manual pentru instituţiile de învăţământ superior lucrarea abordează aspectele teoretic şi practic 

ale studierii acestor noţiuni fundamentale pentru arta muzicală. Primele două capitole din 

structura tripartită a cărţii reflectă cele două noţiuni prezente în titlu, expunând teoria stilului şi 

teoria genului. Ultima parte însă este consacrată stilisticii muzicale care înglobează în opinia 
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autorului atât genul, cât şi stilul în calitate de componente ce definesc şi condiţionează structura şi 

conţinutul operei muzicale.  

V. Meduşevskii relevă mai multe căi de analiză a stilului, reieşind din forma stilistică. Prima 

derivă din natura duplicitară a stilului şi din unitatea valorii şi semnificaţiei12 generând două forme 

opuse de stil şi respectiv două tipuri de analiză: cea autonomă (în cazul lipsei semnificaţiei) şi cea 

interpretativă (indică în mod clar baza de la care se porneşte). În opinia lui V. Axionov „opoziţia 

între stilul autonom şi cel interpretativ are un caracter îndoielnic, fiindcă invenţia artistică, care 

serveşte autonomizării stilului, poate fi apreciată numai într-un context cultural-artistic” [12, p.52]. 

Cea de-a doua cale este determinată de dezvoltarea corelativă a semnificantului şi semnificatului. 

Căile a treia şi a patra sunt legate de particularităţile formei şi ale conţinutului lucrării (asemenea 

abordări în opinia autorului sunt prezente în cercetările lui S. Skrebkov), iar a cincea – denumită de 

V. Meduşevskii „structurală” (conform căreia se diferenţiază stilurile omogene şi contrastante) – are 

la bază natura generalizatoare a stilului: stilul individual se bazează pe diferite creaţii, iar cel de 

grup sau stilul epocii – pe diferite stiluri individuale [175, p. 9].  

O trecere în revistă generalizatoare şi sintetizatoare a mai multor subiecte de cercetare a 

stilului în arta muzicală este prezentă în monografia lui V. Axionov Tendinţe stilistice în creaţia 

compozitorilor din Republica Moldova (muzica instrumentală) [12]. Autorul examinează 

amănunţit evoluţia istorică a noţiunii de stil în ştiinţa muzicală începând cu Antichitatea şi până în 

zilele noastre, prezentând diverse aspecte ale studierii stilului: axiologic, psihologic, filosofic, 

structural-semantic şi comparat, oferind o interpretare critică bine argumentată a opiniilor 

existente în muzicologia contemporană.  

Problema stilului este foarte actuală şi pentru activitatea interpretativă. Conştientizarea 

legităţilor utilizării diferitelor modificări de tempo, de dinamică, de articulaţie şi frazare este o 

condiţie indispensabilă unei interpretări muzicale adecvate. Însă toate aceste elemente ale 

expresivităţii interpretative se realizează în limitele unui anumit stil, deoarece lucrarea muzicală 

nu este un fenomen separat, ci un element sau o parte a sistemului intonativ-stilistic din viaţa 

artistică a unei epoci concrete. În această părticică, ca într-un microcosmos, se reflectă nu doar 

trăsăturile stilistice ale unor fenomene muzicale învecinate în timp, ci şi particularităţile specifice 

ale unei epoci concrete în general. Aflându-se într-un contact direct cu publicul interpretul trebuie 

să reacţioneze foarte prompt la toate modificările acestor gusturi fiind un fel de „barometru al 

opiniei muzicale”. Reieşind din climatul estetic dominant fiecare epocă generează anumite 

                                              
12 Valoarea în opinia lui V. Meduşevskii caracterizează conţinutul formei stilistice, iar semnificaţia 
(reflexibilitatea) poate fi înţeleasă ca reflectare multiplă a stilului dat în oglinda altor stiluri sau ca un ecou 
stilistic [175, nota de subsol din p.  9]. 
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curente în interpretarea muzicală care reflectă viziunile şi atitudinile proprii epocii respective. În 

acest context ni se pare pe deplin justificată opinia lui L. Raaben care vorbeşte despre „stilul 

interpretativ ca o categorie estetică” [208, p. 71].  

În literatura de specialitate de regulă stilul interpretativ este abordat de pe poziţia 

corespunderii acestuia stilului componistic. Spre exemplu, eminentul pianist H. Neuhaus 

diferenţiază (într-un ton cam glumeţ) 4 tipuri de stil interpretativ:  

1. lipsa de stil (Bach cântat foarte emotiv á la Chopin, Brahms interpretat cu patos 

beethovenian sau cu erotismul specific lui Skriabin etc.); 

2. interpretarea „ca la morgă”, atunci când interpretul se simte constrâns de un „set de legi” 

(frecvent închipuite) fiind absolut convins că se poate doar aşa şi nicidecum altfel, încercând din 

răsputeri să „respecte stilul” şi să arate că autorul este „vechi” încât acesta sărmanul moare în 

văzul publicului; 

3. interpretarea de muzeu (să nu fie confundată cu precedenta!) bazată pe cunoaşterea subtilă şi 

respectuoasă a felului cum se interpretau şi cum sunau piesele în timpurile când au fost compuse13; 

4. interpretare iluminată de „razele penetrante” ale intuiţiei, inspiraţiei, interpretare 

„contemporană”, vie, îmbogăţită de o vastă erudiţie şi de o mare dragoste faţă de autor, 

interpretare ce dictează paleta şi diversitatea procedeelor tehnice şi stă sub sloganul „autorul a 

murit, dar cauza lui trăieşte”.  

„În mod cert primele două tipuri decad: primul din motivul prostiei, imaturităţii şi 

tinereţii, secundul – din cauza bătrâneţii, supra-maturităţii şi prostiei. Rămân ultimele două: nr. 4 

– cel mai bun dintre toate şi nr. 3 ca un supliment preţios la acesta” [191, p. 191]. Din această 

cugetare a ilustrului pianist şi profesor deducem cu uşurinţă concluzia că pentru a reproduce 

veritabil imaginile artistice concepute în trecut, pentru ca acestea să trezească un răsunet viu în 

inimile auditorului contemporan, stilul interpretativ trebuie să îmbine istorismul cu modernitatea. 

Examinând stilul interpretativ ca o categorie istorică putem constata că fiecare epocă 

generează anumite tendinţe şi curente caracteristice în executarea muzicii. Aşa, de exemplu, 

clasicismul promova un stil de cântare ce reflecta idealurile estetice ale timpului în care spiritul se 

îmbină cu laconismul mijloacelor de expresie, senzualitatea se subordonează intelectului, pasiune 

poartă nuanţa pateticii riguros intelectualizate. Spre deosebire de aceasta în romantism stilul 

interpretativ capătă  ardoare, entuziasm, exaltare senzuală. 

Întregul pluralism al stilurilor interpretative din secolul XX (asemănător pluralismului 

stilurilor componistice) poate fi readus la trei direcţii principale:  
                                              
13 Astăzi acest tip de interpretare este cunoscut sub denumirea de interpretare autentică sau interpretare 
istoric documentată. 
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1.autentismul (sau interpretarea istorică) iniţiat de Arnold Dolmetsch şi Albert Schweitzer şi 

promovat ulterior de aşa interpreţi ca Nicolaus Harnoncur, Alexei Liubimov, Andrew Manze, Simon 

Standage, Jordi Savall ş.a.;  

2. stilizarea (sau interpretarea academică) practicată de mulţi interpreţi notorii ca Pablo 

Casals, David Oistarh, Leonid Kogan, Itzhak Perelman, Yurii Bashmet;  

3. interpretarea romantică  printre adepţii căreia îi găsim pe Fritz Kreisler, Iasha Heifitz, Zino 

Francescatti ş.a.  

Prima din ele14 urmăreşte reconstituirea cât mai fidelă a contextului muzical în care a fost 

compusă muzica şi promovează o interpretare ce ar asigura recrearea cât mai exactă a sonorităţii 

muzicii epocilor trecute prin utilizarea instrumentelor de epocă, prin cunoaşterea tuturor 

particularităţilor practicii interpretative şi a tradiţiilor acesteia din epoca respectivă, prin 

reconstituirea unor situaţii concertistice caracteristice epocilor trecute. Interpretarea academică 

tratează orice partitura muzicală, indiferent de timpul în care aceasta a fost compusă, ca una 

contemporană. Adepţii ei de asemenea îşi propun reconstituirea procedeelor de interpretare şi a 

stereotipurilor facturale, de articulaţie şi de digitaţie, prezente în partiturile vechi şi pierdute treptat în 

procesul evoluţiei artei interpretative prin numeroasele intervenţii ale redactorilor care încercau astfel 

să le adapteze la gusturile timpurilor respective, însă reproducându-le la instrumente contemporane şi 

în situaţii concertistice obişnuite. Interpretarea romantică promovează libertatea deplină în tratarea 

stilistică a lucrărilor, indiferent de epoca în care au fost compuse, reflectând doar viziunea subiectivă a 

fiecărui interpret. 

În acest context a fost importantă studierea literaturii muzicologice ce abordează diverse 

probleme ale interpretării muzicale. În majoritatea cercetărilor interpretarea este definită ca un 

proces de redare şi tălmăcire a textului scris de un autor şi se bazează pe anumite idei estetice şi 

senzaţii auditive, pe  maniera individuală a interpretului, antrenând participarea lui intelectuală şi 

afectivă orientate spre dezvăluirea şi transmiterea sensurilor textului interpretat. Procesul de 

interpretare cuprinde atât componente obiective, raţionale (printre care se numără cristalizarea 

conceptului lucrării, formarea propriei viziuni asupra ei, conştientizarea dificultăţilor tehnice ş.a.), 

cât şi subiective, iraţionale (printre care inspiraţia, dispoziţia de moment ş.a.). Încercările de 

explicare a tuturor mecanismelor psihologice care guvernează activitatea interpretativă se rezumă 

de regulă la o descriere sumară şi la constatarea studierii insuficiente a lor.  

După cum menţionează A. Lebedev, întreg spectrul de probleme legate de interpretare 

frecvent este cuprins într-o singură noţiune – cea de joc care, la rândul ei, este tratată în contextul 
                                              
14 În limba rusă acest tip de interpretare este denumit autentism (sau interpretare autentică), în engleză 
interpretare informată istoric, în spaniolă interpretare istorică, iar în franceză – barocă. 
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unor atare fenomene ca imprevizibilul, libertatea extremă şi impactul factorilor aleatorii [167]. 

Sensul oarecum estompat al definiţiei fenomenului de joc, în opinia cercetătorului, este amplificat 

de aşa particularităţi ale textului muzical ca nivelul ridicat al abstracţiei, posibilitatea tratărilor 

subiective, caracterul convenţional al conţinutului. A. Lebedev explică aceste lacune prin lipsa unei 

abordări ştiinţifice complexe şi multilaterale a jocului ca fenomen comportamental, ca manifestare 

specifică a gândirii şi activităţii umane. O asemenea abordare presupune apelarea la rezultatele 

obţinute în domeniile adiacente: filosofia, psihologia, pedagogia ş.a.  

Majoritatea cercetătorilor care se ocupă de studierea jocului fac referinţe la lucrarea lui 

Johan Huizinga Homo ludens recunoscută drept un adevărat tratat asupra jocului, drept una din 

cele mai profunde meditaţii asupra acestui fenomen. În cartea sa Huizinga scrie că “Orice joc este 

în primul rând şi mai presus de toate o acţiune liberă. Jocul din ordin nu mai este joc” [citat după 

167]. Huizinga menţionează că jocul are multe similitudini cu arta. Ambele au o proprietate 

comună – cea a permisului condiţionat. Modelând realitatea (fiecare în felul său) ele oferă 

oportunităţi de rezolvare a situaţiilor de viaţă, înlocuind un set de reguli rigide cu un sistem mai 

simplu, care implică posibilitatea interpretării multiple şi a ficţiunii. Prin urmare, jocul şi arta sunt 

nu doar modalităţi de cunoaştere, dar de asemenea, şi mijloace de recreare, odihnă.  

J. Huizinga menţionează „că în unele limbi mânuirea instrumentelor muzicale este definită 

prin verbul a juca, şi anume, pe de o parte, în arabă, şi, pe de altă parte, în limbile germanice şi în 

unele limbi slave, precum şi în franceză. Faptul acesta poate fi considerat ca un semn distinctiv 

exterior al fondului psihologic profund care determină corelaţia dintre joc şi muzică, fiind foarte 

greu de presupus că această concordanţă dintre arabă şi limbile europene s-ar putea baza pe un 

împrumut” [citat după 167].  

În lucrarea Paradoxurile noului M. Epştein [243], recurgând la două cuvinte engleze play 

şi game propune diferenţierea jocurilor în două categorii: jocuri improvizatorice (care nu sunt 

legate de careva canoane) şi jocuri organizate (după anumite reguli mai mult sau mai puţin 

stricte). Muzicologul L. Kazanţeva examinând activitatea interpretativă propune o abordare 

similară plasând interpretarea în raza acţiunii axei invenţia – imitaţia. Prima, în opinia autoarei, 

întruchipează făurirea noului, creaţia, secunda – copierea, reproducerea a ceva deja existent. 

Invenţia simbolizează triumful interpretului asupra autorului, atunci când în interpretare domină 

atitudinea foarte personală, subiectivă faţă de textul interpretat. Imitaţia presupune subordonarea 

totală a interpretului voinţei compozitorului şi dominaţia textului. „Interpretarea, scrie              

L. Kazanţeva, îmbină creaţia şi re-crearea, însă nu neapărat într-o măsură egală”  [147, p. 153] 

ocupând o poziţie intermediară între invenţie şi imitaţie. Autoarea consideră că interpretarea este 

„un dialog personalizat între interpret şi compozitor realizat în sunare care prevede existenţa 
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auditorului şi îmbină reproducerea şi actualizarea opusului componistic” [147, p. 155−156].  Din 

dihotomia propusă de L. Kazanţeva se poate deduce modelul specific de corelaţie între play şi 

game: invenţia simbolizează play şi presupune o interpretare foarte personalizată; imitaţia se 

manifestă ca game şi presupune respectarea strictă a textului scris de autor cu intervenţii minime 

ale eului interpretului. 

În ştiinţa muzicală contemporană din vest de asemenea există mai multe studii consacrate 

genului de concert. Cartea lui A. Veinus Victor book of concertos [77] cuprinde schiţe analitice 

despre circa 130 de concerte compuse începând cu perioada Barocului (A. Vivaldi, J. S. Bach) 

până la mijlocul secolului XX (P. Hindemith, A. Honegger, B. Bartók ş.a.). În Introducere A. 

Veinus expune viziunea sa asupra specificului genului concertant, asupra principalelor tipuri de 

concerte (concerto grosso şi cel solistic, concertul baroc, clasic, romantic şi contemporan), 

prezintă informaţii despre compoziţia ciclului şi a părţilor componente ale concertului, descrie pe 

scurt evoluţia genului şi tangenţele ce există între concert şi alte genuri muzicale (de exemplu, 

suita sau opera). Autorul consideră că noţiunea de rivalitate între două forţe diferite este 

fundamentală pentru un concert, reprezentând cel mai constant principiu în istoria genului. 

Redusă la termenii cei mai generali, esenţa concertului solistic ilustrează de fapt drama antică şi 

mereu actuală a luptei intre individ şi gloată [77, p. XVII]. 

Michael Roeder în lucrarea sa O istorie a concertului [67] urmăreşte procesul apariţiei şi 

evoluţiei genului concertant de la origini (sec. XVI-XVII) până în prezent. În opinia autorului 

„ideea de bază a concertului – divizarea interpreţilor în două grupuri - unul solo şi celălalt orchestral 

– rămâne neschimbată de-a lungul secolelor în timp ce alte trăsături specifice ale genului, ca de 

exemplu, relaţia între aceşti doi participanţi a suferit pe parcursul secolelor schimbări 

fundamentale” [67, p. 12]. Forma evoluată de concert, menţinând întotdeauna opoziţia între solo şi 

orchestră, cunoaşte numeroase varietăţi specifice în funcţie de perioada istorică, de şcoala 

componistică şi de compozitori. Autorul Istoriei concertului încearcă să capteze schimbările ce au 

intervenit de-a lungul anilor în aşa aspecte importante pentru genul de concert cum sunt rolul 

solistului, perfecţionarea instrumentelor, evoluţia funcţiilor sociale ale muzicii, influenţa culturii 

locale, regionale şi internaţionale, precum şi circumstanţele evenimentelor din viaţa compozitorilor. 

Cartea este împărţită în patru secţiuni corespunzătoare perioadelor majore din muzică occidentală şi 

din dezvoltarea concertului: Barocul, Clasicismul, Romantismul şi sec. XX. În cadrul secţiunilor 

cărţii se atrage atenţia şi asupra diferenţelor ce există în tratarea genului de concert în diferite 

regiuni (de exemplu, şcolile bologneză  şi veneziană din sec. XVII, şcolile de la Mannheim, Paris, 

Berlin şi Viena în epoca clasicismului şi romantismului ş.a.).  
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M. Roeder examinează atât lucrări majore, de mare popularitate printre interpreţi şi la 

public, dar şi concerte ale unor compozitori mai puţin cunoscuţi, dar care, în opinia autorului, au 

adus contribuţii importante la evoluţia genului. Vom cita doar câteva nume: G. Torelli, T. 

Albinoni, G. Muffat, P. Locatelli, P. Nardini, L. Boccherini, A., C., şi J. Stamitz, Michael Haydn, 

G. B. Viotti, P. Rode, F. Kalkbrenner, I. Moscheles, L. Spohr, J. N. Hummel, M. Bruch, V. 

d’Indy, A. Rubinştein, M. Balakirev şi mulţi alţii.  

În partea a patra consacrată concertelor din sec. XX Roeder prezintă informaţii bogate 

despre evoluţia genului concertant în Uniunea Sovietică (examinând aportul unor corifei ai 

muzicii ca D. Şostakovici, S. Prokofiev şi R. Şcedrin), în Marea Britanie (prezentând schiţe 

analitice despre concertele celor mai importanţi compozitori britanici E. Elgar, R. Vaughan 

Williams, G. Holst, F. Bridje, F. Delius, B. Britten şi W. Walton, dar şi a unor autori mai tineri P. 

M. Davies şi Thea Musgrave), în ţările scandinave (J. Sibelius şi C. Nielsen). Câte un capitol 

aparte este consacrat prezentării concertelor semnate de I. Stravinski, M. Ravel şi reprezentanţii 

neoclasicismului francez (F. Poulenc, D. Milhaud, A. Honegger, J. Ibert), precum şi celor 

semnate de cinci dintre cei mai importanţi compozitori din prima jumătate a secolului XX (A. 

Schönberg, A. Webern, A. Berg, B. Bartók şi P. Hindemith). În atenţia lui M. Roeder se numără 

şi concertele compozitorilor din America Latină, Canada şi SUA, dar şi cele aparţinând unor 

nume notorii din componistica contemporană (G. Ligeti, H. W. Henze, W. Lutosławski, K. 

Penderečki). Numeroasele exemple muzicale inserate în carte ilustrează convingător afirmaţiile şi 

concluziile autorului.  

O altă lucrare ce oferă numeroase informaţii utile despre concertul instrumental este studiul 

lui Michael Steinberg Concertul: ghid pentru ascultător [71]. În această carte Steinberg descrie 

circa 120 de lucrări, începând de la Johann Sebastian Bach (anii 1720) şi ajungând până la John 

Adams (1994). Cititorii vor găsi aici fondul de bază al repertoriului concertistic, printre care 

Concertele Brandenburgice ale lui Bach, cele optsprezece concerte pentru pian de W. A. Mozart, 

toate concerte de L. Beethoven şi J. Brahms, precum şi lucrări majore de F. Mendelssohn,             

R. Schumann, F. Liszt, M. Bruch, A. Dvořak, P. Ceaikovski, E. Grieg, E. Elgar, J. Sibelius,        

R. Strauss, S. Rahmaninov şi alţii. Cartea oferă, de asemenea informaţii preţioase despre concertele 

instrumentale create de maeştrii secolului XX, cum ar fi A. Schönberg, B. Bartók, I. Stravinski,     

A. Berg, P. Hindemith, S. Prokofiev, A. Copland şi E. Carter. În schiţele sale analitice M. Steinberg 

reuşeşte să releve valorile expresive, dramatice, emoţionale ale concertelor examinate şi să 

reproducă contextul istoric şi personal în care aceste lucrări au fost compuse. Cartea este plină de 

informaţii biografice şi istorice importante, conţine descrieri ale desfăşurării „evenimentelor” 

muzicale din fiecare concert analizat. Totodată în urma lecturării acestei cărţi apar şi unele întrebări 
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şi nedumeriri. Spre exemplu, în studiul lui Steinberg lipsesc aşa figuri importante pentru istoria 

genului precum A. Vivaldi sau G. Ph. Telemann, care au fost, după cum se ştie, doi dintre cei mai 

prolifici autori de concerte. Nu găsim aici nici Concerti grossi op. 6 de G. F. Händel, nici concertele 

pentru trompetă de J. Haydn şi alte mostre de referinţă. Însă în pofida acestor omiteri lucrarea lui M. 

Steinberg prezintă interes atât pentru melomani, cât şi pentru muzicologii preocupaţi de cercetarea 

concertului instrumental. 

Unul din puţinele studii în care se oferă o imagine generalizatoare asupra genului de 

concert plasându-l în diferite contexte muzicale şi extramuzicale este The Cambridge Companion 

to the Concerto [74]. Este un studiul colectiv editat sub redacţia lui Simon P. Keefe în care sunt 

examinate concertele care au avut o contribuţie majoră în cultura muzicală, dar şi unele subiecte 

legate de interpretare. Volumul este organizat diferit de alte lucrări similare (majoritatea dintre 

care par să reunească numeroase note de program ale diferitor concerte), conţinând trei părţi: 

Contexte, Lucrări şi Interpretare, împărţite în mai multe capitole.  

În scurta prefaţă S. Keefe încearcă să stabilească statutul ontologic al concertului, menţionând 

că „pe de o parte este foarte uşor de a defini concertul, iar pe de alta – foarte dificil” [74, p. 7]. Autorul  

notează că varietatea opiniilor teoretice şi critice în ultimele două secole se focusează în particular pe 

două subiecte care stau la baza concertului: 1) natura interacţiunii între participanţi – solo şi orchestră 

– şi în extensia funcţiei orchestrei; 2) natura muzicii scrise pentru solişti. Dezbaterile teoretice şi 

critice pe aceste teme influenţează şi sunt influenţate, în opinia lui S. Keefe, de practica componistică, 

contribuind semnificativ la vitalitatea, transformabilitatea şi popularitatea genului de concert. „Mai 

mult decât alte genuri, concertul, în special cel de virtuozitate, polarizează auditorul separând fanii cu 

gusturi primitive de cinicii cu gusturi elevate. În timp ce primii aclamă, ultimii sunt iritaţi, împărtăşind 

opinia critică precum că lucrările concertante sunt în primul rând vehicule pentru propria promovare 

compoziţională şi solistică şi nu servesc întru edificarea autentică a publicului, acompaniamentul 

orchestral fiind aproape irelevant” [74, p. 8].   

 Într-un mod mai sistematic aceste teme sunt explorate în capitolul Theories of the 

Concerto from the Eighteenth Century to the Present Day, şi în special în primul paragraf al 

acestuia Virtuozitatea şi interacţiunea solistului cu orchestra în secolele XVII-XIX semnat de 

Keefe. Autorul analizează teoriile existente în jurul perceperii calităţilor pozitive şi negative ale 

concertului, dezbaterile critice asupra valorii relative a virtuozităţii solistice opunând aceasta 

interacţiunii solo – orchestră (aşa numitului dialog dramatic). El menţionează că lucrările unor 

teoreticieni şi critici din secolele XVIII-XIX ca de exemplu J. G. Sulzer, H. Ch. Koch, J. K. F. 

Triest, F. Rochlitz ş.a. conţin mai multe atacuri la adresa concertului din motivul virtuozităţii 

extreme. Sulzer şi Koch compară rolul solistului în multe concerte cu cel al acrobatului. 
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Teoreticienii din sec. XVII-XIX consideră interacţiunea activă între solist şi orchestră într-un 

concert un remediu ideal pentru atenuarea virtuozităţii solistice excesive. „Concertul ideal pentru 

criticii de la La Revue et Gazette musicale este focusat pe egalitate şi dialog între instrumentul 

solistic şi orchestră”. Şi pentru  C. Dahlhaus dialogul solo-orchestră este un sine qua non al unei 

mişcări tradiţionale de concert [74, p. 15].  

Titlul capitolului semnat de Tia DeNora The Concerto and Society orientează cititorul spre 

asemenea subiecte ca mediile în care a fost interpretat concertul în diferite timpuri sau rolul 

concertelor în carierele interpreţilor şi compozitorilor. Însă autoarea oferă trei studii de caz 

relevante în opinia ei pentru explorarea caracteristicilor sociale ale concertului [74, p. 19]. În 

primele două studii autoarea polemizează cu muzicologii Susan McClary (nefiind de acord cu 

opinia acesteia despre Concertul Brandenburgic nr.5 de J. S. Bach) şi S.Keefe (criticând afirmaţia 

lui precum că relaţia de cooperare între solist şi orchestră în concertele lui Mozart oferă 

ascultătorilor o modalitate excelentă pentru a învăţa despre cooperare). În cel de-al treilea, după o 

analiză statistică a programelor concertelor vieneze din anii 1793-1810, T. DeNora observă că 

majoritatea interpreţilor (73%) care au cântat concertele pentru pian de Mozart au fost femei, în 

timp ce 84% din cei care au interpretat concertele pentru pian de Beethoven au fost bărbaţi, 

concluzionând că Beethoven în concertele sale a introdus un nou rol al solistului (intuitiv şi eroic) 

şi a contribuit astfel la marginalizarea femeilor pianiste [74, p. 28]. 

Partea a doua a studiului conţine şapte capitole consacrate examinării concertelor în 

diferite perioade istorice începând cu concertul italian de la sfârşitul sec. XVII şi terminând cu 

concertele compuse după anul 1945 (autori M. Talbot, D. Yearsley, S. Keefe, S. D. Lindeman,   

R. L. Todd, D. E. Schneider, A. Whittall).  

 Partea a treia pune în dezbatere mai multe probleme ale practicii interpretative a 

concertelor. Două din cele patru capitole incluse în această parte sunt consacrate practicii 

interpretative din secolele XVIII şi, respectiv, XIX (autori R. Stowell şi D. Rowland), iar ultimul 

capitol (semnat de T. Day) se axează pe analiza problemelor ce intervin în interpretarea 

concertelor în era imprimărilor. 

The Cambridge Companion to the Concerto oferă o panoramă largă şi o istorie a genului 

de concert - gen aflat în permanentă schimbare, îndrăgit atât de melomani, cât şi de muzicieni 

(interpreţi şi compozitori). 

O sursă de informaţie foarte preţioasă pentru orice cercetător interesat de genul de concert o 

prezintă cartea Concertul: Ghid de cercetare şi informare [61] elaborată cu multă migală de 

cercetătorul american St. D. Lindeman. Ghidul direcţioneză utilizatorii către diferite surse ce 

reflectă diverse aspecte ale genului de concert, către operele compuse în acest gen şi compozitori 
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care au scris concerte. În scurta prefaţă la Ghid St. Lindeman identifică în calitate de trăsătură 

definitorie a genului de concert existenţa a două sau mai multe forţe interpretative contrastante, dar 

complementare, trăsătură care se manifestă în toate concertele începând cu primele exemple 

compuse în sec. XVI şi până la cele scrise la începutul sec. XXI. Autorul menţionează că „lucrările 

concertante au atras numeroşi critici, istorici, teoreticieni şi compozitori care au scris despre 

propriile lor concerte (de ex., M. Ravel, C. Saint-Saëns), sau despre lucrările altor compozitori     

(A. Copland, F. Poulenc, S. Prokofiev, R. Schumann). Acest grup de scriitori a creat un corp de 

literatură secundară care ar putea fi chiar mai gargantuană decât numărul impunător de concerte 

care au fost compuse în cei circa patru sute de ani de istorie a genului. Teoreticienii începând cu    

E. Bottrigari (Il desiderio, ovvero De’ concerti di varii strumenti musicali, 1594) şi M. Praetorius 

(Syntagma Musicum, III, 1618) au oferit definiţiile şi cerinţele. Unii dintre teoreticienii cei mai 

cunoscuţi din secolele al XVIII-lea şi al XIX-lea (H. Ch. Koch, J. J. Quantz, C. Czerny, A.B. Marx, 

A. Reicha), istoricii şi criticii (Ch. Burney, E. Hanslick) au scris despre diferiţi compozitori şi 

despre concertele lor. Mai mulţi critici şi teoreticieni contemporani (ca D. Tovey, J. Kerman,         

E. Cone, L. G. Ratner, M. Talbot) ne-au oferit scrierile lor penetrante, pătrunzătoare şi, în unele 

cazuri (ca de exemplu, S. McClary), controversate despre mostrele cele mai reprezentative elaborate 

în genul de concert” [61, p. IX-X]. 

Bibliografiile din Ghid sunt împărţite după subiecte, incluzând următoarele: studii cu 

caracter general despre genul de concert; studii mai specializate (acestea fiind împărţite pe ţări, pe 

perioade stilistice, pe secole, pe instrumente, pe compozitori); note de program; studii despre 

interpretare; studii consacrate formei de concert în reflecţia teoreticienilor şi criticilor 

contemporani; lucrări ale criticilor, istoriografilor şi scriitorilor contemporani; studii ale 

teoreticienilor contemporani; cărţi, articole, cercetări despre compozitori şi concertele lor. 

Această ultimă secţiune este cea mai mare, cuprinzând circa 400 de compozitori şi concertele 

acestora. Bibliografia despre fiecare autor reflectă lucrări consacrate în mod special tratării 

genului de concert de către aceşti compozitori. Sursele prezente în Ghid datează de la sfârşitul 

sec. XVI pana în prezent. Ghidul mai conţine şi un indice de autori fiind nominalizate lucrările 

acestora şi un indice de subiecte. În cadrul fiecărui capitol găsim informaţii bibliografice 

complete, inclusiv toate datele de ieşire şi, frecvent, o scurtă adnotare. Analizând acest Ghid 

observăm că în atenţia autorului au nimerit doar sursele scrise în limbile engleză şi germană, 

precum şi câteva exemple singulare elaborate în franceză sau italiană.  

Un alt areal de cercetare demonstrează lucrările muzicologilor din spaţiul ex-sovietic. În 

anii 80 muzicologii M. Lobanova şi G. Demeşko fac unele încercări de conştientizare a situaţiei 

în care se află genul de concert.  



38 
 

Astfel M. Lobanova, examinând concertele lui D. Şostakovici prin prisma problemei 

dialogului [170] menţionează tratarea inedită a genului de concert în creaţia lui Şostacovici şi 

importanţa descoperirilor făcute de acesta pentru dezvoltarea ulterioară a concertului. 

Introducerea antitezelor proprii simfoniei, amplificarea procesualităţii care contribuie la 

restructurarea dramaturgiei tradiţionale a concertelor, revizuirea locului şi rolului cadenţelor, 

utilizarea unor componenţe orchestrale nenormative îşi vor găsi aplicarea în concertele urmaşilor 

lui D. Şostakovici. Despre aceasta mărturiseşte N. Demeşko care examinează noua poetică a 

genului de concert în creaţia compozitorilor B. Tişcenco, A. Schnittke, S. Gubaidulina. Ambii 

autori menţionaţi relevă o tendinţă importantă ce se face observată în concert şi anume lărgirea 

câmpului semantic al genului graţie cuceririi unor spaţii conceptuale noi [131].  

Un aport substanţial la studierea genului de concert prezintă monografia Фортепианный 

концерт в русской музыке XX века semnată de E. Dolinskaia [134]. Autoarea propune un studiu 

ce iese atât din limitele concertului pentru pian oferind o panoramă generalizatoare asupra 

întregului gen, cât şi din limitele secolului XX. E. Dolinskaia examinează evoluţia concertului 

pentru pian în cultura muzicală rusă pornind de la identificarea izvoarelor genului în epoca 

romantismului şi în creaţia lui Beethoven, aminteşte de existenţa unui număr impunător de concerte 

semnate de membrii grupului celor cinci şi de A. Rubinştein menţionând că aceste mostre au servit 

drept punct de pornire în demersurile creative ale lui P. Ceaikovski şi S. Rahmaninov.              

E. Dolinskaia descrie cu lux de amănunte dezvoltarea concertului pentru pian şi orchestră în zilele 

noastre plasându-l într-un cadru destul de larg al genului care cuprinde concertele pentru diferite 

instrumentele şi oferind astfel o panoramă exhaustivă a concertului instrumental contemporan în 

creaţia componistică rusă. E. Dolinskaia elaborează mai multe schiţe analitice reunite într-o 

structură tripartită precedată de o introducere istorico-stilistică denumită Uvertură pe trei teme.  

Una din cercetările de ultimă oră (2010) consacrate concertului a fost realizată de Irina 

Grebneva şi materializată în monografia Скрипичный концерт в европейской музыке ХХ века 

[121]. Monografia I. Grebneva este una din puţinele cercetări în care concertele pentru vioară 

semnate de autorii din fosta URSS şi de compozitorii din Vest sunt prezentate în calitate de 

componente ale unui fenomen integru deşi foarte complex plasându-le într-un context cultural 

foarte vast. Lucrarea constituie o încercare de a prezenta concertul pentru vioară din secolul XX ca 

un mozaic multicolor realizând în multiple variante stilistice ceea ce autoarea numeşte „arhetipul 

(sau kenotipul) genului” descris în primul capitol în care găsim de asemenea şi o expunere a 

evoluţiei istorice a concertului pentru vioară de la Baroc la contemporaneitate. Celelalte două 

capitole sunt consacrate examinării numeroaselor exemple reprezentative ale genului culese din 

diverse curente stilistice ce s-au perindat pe parcursul ultimului secol. Cartea este completată de o 
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bibliogarfie impunătoare (circa 400 de surse), de o listă a compozitorilor autori de concerte pentru 

vioară (circa 1300 de nume), de un tabel cronologic al concertelor compuse între anii 1900 şi 2009 

(circa 1850 concerte15) şi de un tabel în care sunt prezentate cele mai diverse modele 

compoziţionale întâlnite în concertele pentru vioară.   

 

1.4. Reflectarea concertului instrumental în muzicologia autohtonă 

Concertul a fost şi rămâne un obiect pe larg explorat atât de practica muzicală prin creaţia 

compozitorilor şi activitatea interpreţilor, cât şi de ştiinţa muzicologică prin examinarea celor mai 

diferite aspecte ale genului în numeroasele studii elaborate de cercetătorii din diferite ţări. Nici 

muzicologia autohtonă nu a rămas indiferentă faţă de acest subiect. 

E. Abramova în studiul său Concertul instrumental contemporan şi unele aspecte ale 

studierii lui [90, p. 19-32] îşi propune elucidarea mai multor aspecte importante ale genului 

concertant. Autoarea încearcă să stabilească trăsăturile specifice ale acestui gen, menţionând ca 

primordială evidenţierea partidei (sau partidelor) solistice care generează o competiţia între solo şi 

tutti, dar şi o opoziţie artistică ce contribuie la manifestarea artistismului şi creativităţii 

interpreţilor [90, p. 20]. Astfel apare logica jocului care, în opinia autoarei, este forţa motrice a 

acţiunii muzicale din concert. După cum relatează E. Abramova „istoria dezvoltării concertului 

demonstrează că baza constituirii genului în sec. XVII a fost anume ideea opoziţiei celor două 

grupuri spaţial divizate ale orchestrei (concertino şi concerto grosso). Pe parcursul secolelor s-a 

modificat cantitativ şi calitativ componenţa acestor forţe interpretative, caracterul şi sensul 

opoziţiei între ele, principiul rămânând însă intact” [90, p. 21].  

O altă trăsătură importantă a genului în viziunea E. Abramova, este principiul improvizatoric 

ponderea căruia în diferite perioade de timp şi în diferite tipuri de concert deşi nu este aceeaşi, rămâne 

totuşi mereu prezentă (atât în secţiunile cadenţiale, cât şi în alte compartimente ale formei). Şi 

improvizaţia, ca şi dialogul sau opoziţia, este o manifestare a logicii jocului, aceasta fiind unul din 

factorii definitorii ce caracterizează acest gen, generând şi un tip specific de dramaturgie muzicală – 

cea concertantă. Principiul jocului ca esenţă a concertării rămâne stabil, modificându-se doar formele 

de manifestare a acesteia în diferite perioade istorice. Astfel, de exemplu, în arta Barocului predomină 

opoziţiile dinamice între forte şi piano şi opoziţiile între scriitura polifonică şi cea omofonică; la 

hotarul secolelor XVIII-XIX – opoziţia între solist şi orchestră etc.  

Autoarea menţionează însă că în stabilirea calităţilor esenţiale ale genului de concert nu 

poate fi neglijat faptul că acesta este de regulă o lucrare simfonică de proporţii, cel mai frecvent 
                                              
15 În acest tabel găsim şi concertele pentru vioară semnate de compozitorii din România şi din Republica 
Moldova. 



40 
 

realizată într-o formă ciclică, astfel încât se fac vădite asemănările lui cu simfonia [90, p. 23]. Ca 

şi alţi cercetători, E. Abramova notează că simfonismul şi concertarea ca tipuri de dramaturgie 

muzicală interacţionează, manifestându-se în cadrul diferitelor genuri. Autoarea relevă şi o altă 

paralelă genuistică, cea între concert şi sonată, observând că principiul conjugării dinamice 

(принцип динамического сопряжения) care defineşte dramaturgia de sonată, într-o formă 

specifică este prezent şi în concert. Concertarea devine astfel un dialog ce se desfăşoară pe 

verticală, „în spaţiu” (între solist şi restul orchestrei), în timp ce sonata este un dialog pe 

orizontală, „în timp” (între cele două grupuri tematice). Concertarea ca metodă (sau principiu) 

pătrunde şi în alte genuri – simfonia, suita, rapsodia, fantezia, însă cel mai consecvent se 

manifestă în genul de concert.  

E. Abramova abordează şi problema clasificării concertelor, expunând pe scurt câteva 

dintre clasificările propuse de mai mulţi muzicologi sovietici. În opinia autoarei în baza unei 

clasificări cu adevărat ştiinţifice trebuie să fie puse trăsături definitorii, durabile ale genului 

printre care ea numeşte principiul concertant. Reieşind din acest criteriu ea propune două tipuri de 

bază: concertul solistic şi concertul orchestral, care la rândul lor se mai pot împărţi în mai multe 

subgrupe. Concertul orchestral există în trei varietăţi: concerto grosso, simfonia concertantă şi 

concertul pentru orchestră. Cel solistic se poate diviza după instrumentele solistice (fiecare 

instrument, reieşind din specificul acestuia, impunând anumite trăsături caracteristice) şi după 

numărul acestora.  

O altă lucrare semnată de E. Abramova [144] este consacrată studierii genului de concert 

în creaţia muzicală a compozitorilor din Republica Moldova. Aici autoarea examinează cele mai 

reprezentative mostre ale concertului instrumental semnate de S. Lobel, V. Poleacov, Gh. Neaga, 

Z. Tcaci, V. Simonov, S. Buzilă, V. Zagorschi, T. Chiriac, Gh. Mustea ş.a. 

Trăsăturile de bază ale genului de concert sunt relevate în capitolul Concertul instrumental 

în creaţia componistică din Moldova semnat de E. Mironenco şi inclus în studiul fundamental Arta 

muzicală din Republica Moldova: istorie şi modernitate (26, p. 703-732] elaborat de un colectiv de 

cercetători de la Institutul Patrimoniului Cultural al AŞM şi de la AMTAP. Autoarea pe bună 

dreptate menţionează că „genul concertului instrumental este unul dintre cele mai importante şi mai 

comunicative în muzica academică, el realizând o situaţie comunicativă care contribuie la o mai 

bună înţelegere între compozitor şi ascultător şi, în acest mod, la rezolvarea problemei de 

supravieţuire a „muzicii serioase” în lumea contemporană” [26, p. 703]. Cercetătoarea expune pe 

scurt şi teoria concertării făcând referinţele de rigoare la autorul acesteia B. Asafiev. În opinia E. 

Mironenco, „cea mai importantă idee a genului de concert e legată de afirmarea personalităţii 

solistului şi descoperirea multilaterală a individualităţii sale” [26, p. 704]. Această afirmaţie este 
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valabilă în special pentru concertele solistice. În studiul E. Mironenco nu sunt neglijate nici aşa 

aspecte importante ale genului de concert ca dialogul între solist şi orchestră şi logica jocului, 

ambele contribuind la apropierea situaţiei de concert cu cea teatrală [26, p. 705]. Tot aici autoarea 

inserează o panoramă destul de amplă a genului concertant în creaţia componistică autohtonă. 

Unele informaţii preţioase despre concertele compuse de compozitorii din Republica 

Moldova pot fi găsite şi în studiile consacrate creaţiei acestora semnate de muzicologii              

A. Sofronov16, Z. Stolear17, G. Cocearova18, E. Mironenco19, S. Cletinici20, V. Galaicu21 ş.a. 

Concepţia genului de concert şi problema dialogului în concertele lui A. Eşpai sunt 

examinate în teza de doctorat a E. Sambriş [213]. Generalizând opiniile mai multor cercetători  

(L. Raaben, N. Kraveţ, E. Samoilenko ş.a.), E. Sambriş propune o clasificare a genului de concert 

care, în viziunea noastră, la moment este una mai mult sau mai puţin completă. Ea diferenţiază 

concertele reieşind din mai multe criterii de clasificare:  

După stil: 

1. Concerte în care se manifestă atributele stilistice ale Barocului şi care se pot raporta la 

modelul de gen concerto grosso sau la alte genuri, procedee compoziţionale şi mijloace artistice 

proprii acelor timpuri;  

2. Concerte ce se pot afilia la modelul clasico-romantic al genului;  

3. Concerte de tip nou, care nu se raportează nici la modelele baroce, nici la cele clasico-

romantice şi oferă o tratare individualizată a genului. 

După componenţa interpretativă: 

1. Concerte solistice, inclusiv: 

а) pentru un singur instrument fără orchestră, 

b) pentru instrument solo şi ansamblu sau orchestră de cameră, 

c) pentru instrument solo şi orchestră simfonică cu o componenţă deplină (sau aproape deplină). 

2. Concerte pentru mai multe instrumente solistice, inclusiv: 

а) concerte-ansambluri cu acompaniamentul orchestrei de cameră sau a unui grup de instrumente, 

b) concerte duble sau triple şi orchestră simfonică cu o componenţă deplină (sau aproape deplină). 

                                              
16 Софронов А. Штефан Няга. Кишинев, Литература артистикэ, 1981, 110 стр. 
17 Столяр З. Георгий Няга. Кишинёв, Картя молдовеняскэ, 1973. 
18 Кочарова Г. Злата Ткач: Судьба и творчество. Кишинев, Pontos, 2000, 240 стр. 
19 Mironenco E. Armonia sferelor. Crea�ia compozitorului Ghenadie Ciobanu. Chi�inău, Cartea Moldovei, 
2000, 155 р.; Мироненко Е. Композитор Владимир Ротару. Кишинэу, Tipografia centrală, 2000, 118 
стр.; Mironenco E., Şeicanu V. Gheorghe Mustea. Profil muzical. Chişinău, Cartea Moldovei, 2003, 211 р. 
20 Клетинич Е. Соломон Лобель. Москва, Советский композитор, 1973, 96 стр. 
21 Galaicu V. Dimensiunea etnică a crea�iei muzicale în lumina tradi�iei române�ti. Chi�inău, ARC, 
1998, 117 р. 
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3. Concerte pentru orchestră:  

а) cu evidenţierea unor solişti permanenţi,  

b) fără evidenţierea unor instrumente solistice permanente.  

 

1.5. Concluzii la capitolul 1 

Analiza literaturii de specialitate la tema tezei noastre ne permite să afirmăm că genul 

concertului a fost unul din subiectele destul de frecvent abordate de către cercetători. Numărul 

relativ mare de lucrări ştiinţifice consacrate concertului denotă însă o anumită 

disproporţionalitate. Astfel:  

-  din toate perioadele stilistice în care s-a manifestat genul de concert cel mai bine este 

studiată perioada preclasică, adică perioada de apariţie şi afirmare a noului gen, precum şi secolul 

XX. Concertele din epoca clasicismului şi cele romantice sunt mai puţin prezente în cercetările 

muzicologice;  

- sub aspectul problematicii abordate în studiile ştiinţifice predomină lucrările în care 

sunt analizate anumite mostre reprezentative ale genului fără a se pune problema elucidării 

legăturilor şi continuităţii în evoluţia genului;  

- nu foarte numeroase sunt şi cercetările în care se încearcă relevarea trăsăturilor 

definitorii ale genului; 

- în literatura muzicologică predomină schiţele analitice şi cercetările monografice 

consacrate în special concertelor pentru pian şi pentru vioară, celelalte instrumente, inclusiv viola, 

rămânând, oarecum, în umbră.  

Nu putem să nu menţionăm discordanţa ce există în prezent între practica interpretativă şi 

didactică unde concertul pentru violă ocupă un loc important şi relevarea ştiinţifică insuficientă a 

acestei practici. Necesitatea lichidării acestei lacune determină scopul şi obiectivele prezentei 

teze. În general, viola, istoria instrumentului, particularităţile timbrale, posibilităţile expresive şi 

tehnice, analiza repertoriului concertistic şi didactic pentru acest instrument au fost cercetate 

sporadic şi insuficient, astfel orice demers ştiinţific în acest domeniu va contribui la acoperirea 

unor spaţii albe ce există astăzi în ştiinţa muzicală.  
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2. VALORIFICAREA GENULUI DE CONCERT SOLISTIC PENTRU VIOLĂ ŞI 

ORCHESTRĂ  DIN EPOCA BAROCULUI 
 

2.1. Reflecţii asupra apariţiei genului de concert în epoca Barocului 

Concertul instrumental este un descendent genealogic al mai multor genuri muzicale, un 

rol deosebit printre acestea revenind genurilor vocale, inclusiv operei. Extrapolarea dominaţiei 

melodiei din genurile vocale asupra concertului a determinat locul de frunte al instrumentelor cu 

coarde (principalele instrumente utilizate iniţial în concert) care asemeni vocii umane aveau 

capacitatea de a emite sunete cantabile, iar aria cu ritornel fiind una din predecesoarele formei 

concertante. Concertul ca gen şi compoziţie muzicală a apărut în muzica vocală a şcolii veneţiene 

(G. Gabrieli, A. Banchieri, L. Viadana). Stilul responsorial din concerti sacri/ecсlesiastici a 

influenţat naşterea concertului instrumental. Prima treaptă în evoluţia concertului instrumental a 

fost atinsă în epoca Barocului, cunoscând o dezvoltare intensă în perioadele ulterioare.   

Epoca Barocului e una dintre cele mai interesante în istoria culturii universale prin 

dramatismul, intensitatea, dinamismul, contrastele ce o caracterizează, dar totodată şi prin armonia 

şi prin caracterul ei unitar şi integru. Ea este foarte apropiată de timpul nostru atât de incert, 

hiperdinamic, aflat într-o permanentă căutare a stabilităţii şi ordinii. Barocul a însemnat punctul de 

pornire pentru arta şi cultura Timpului nou, astfel încât, după observaţia foarte justă a actorului rus 

O. Menşikov, înţelegerea şi interpretarea corectă a acestei perioade permite descoperirea izvorului 

mai multor probleme ale culturii şi chiar mai larg, ale lumii contemporane22. 

Această epocă într-un mod enigmatic şi misterios mai trăieşte în conştiinţa noastră. 

Noutatea ei nu şi-a pierdut farmecul timp de patru secole. Tensiunea dramatică, intensitatea vieţii 

spirituale se resimte la distanţă, ne atrage prin secole. În acest sens ni se pare foarte actuală 

observaţia cercetătorului Barocului N. I. Konrad expusă încă în anul 1947: „Noi trăim într-o 

epocă a marilor antinomii şi a ciocnirii lor. Din acest motiv noi acum înţelegem Barocul chiar şi 

mai bine decât înainte”23 . 

Nu slăbeşte nici atracţia artei baroce: dramaturgia lui Shakespeare, ansamblurile  

arhitecturale ale Romei, picturile lui P. P. Rubens, Rembrandt, El Greco, sculpturile lui G. L. 

Bernini. Nu putem să nu pomenim de aşa personalităţi ale epocii ca R. Descartes, P. Calderon,      

A. Grifius, J. Kepler, M. Mersenne, B. Pascal ş.a. Această epocă a generat creaţia lui A. şi D. 

Scarlatti, G. Frescobaldi, C. Monteverdi, J. Pahelbel, D. Buxtehude, H. Schütz, A. Vivaldi,        

                                              
22 A se vedea: http://menshikov.ru/theatre/k/k_161205.html. Data consultării 2.02.2011. 
23 Citat după http://menshikov.ru/theatre/k/k_161205.html. Data consultării 2.02.2011. 
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G. F. Händel, J. S. Bach şi mulţi alţii. Privind şi analizând această epocă nu putem lăsa fără 

admiraţie bogăţia conţinutului, epuizarea interioară a sensului, dar şi perfecţiunea formei.  

În prima jumătate a sec. al XVII-lea se conturează deja majoritatea genurilor şi formelor 

muzicale specific baroce, însă perioada respectivă rămâne încă puternic ancorată în mentalitatea 

renascentistă cu spiritul ei echilibrat, senin şi ponderat. Ulterior, începând cu jumătatea a doua a 

sec. al XVII-lea observăm o predilecţie faţă de muzica instrumentală care treptat înlocuieşte 

muzica vocală promovată de epocile anterioare. Alături de stabilirea sistemului tonal prin 

reducerea modurilor renascentiste la cele două (majorul şi minorul) şi de apariţia omofoniei, 

instrumentalismul se numără printre trăsăturile definitorii ale stilisticii baroce care vor determina 

în mare măsură şi aspectul muzicii viitoarelor epoci.  

Procesul de emancipare a instrumentelor a fost unul de lungă durată. Începuturile lui se trag 

din Renaştere, atunci când apare practica transcrierii pieselor vocale pentru diferite ansambluri de 

instrumente (omogene sau eterogene) sau pentru instrumente cu posibilităţi de executare polifonică, 

păstrând practic intact textul muzical. Treptat apar lucrări compuse special pentru instrumente 

precum şi genuri muzicale specific instrumentale. Interesul sporit faţă de muzica instrumentală 

creşte concomitent cu perfecţionarea calitativă a majorităţii instrumentelor muzicale (şi în special a 

instrumentelor cu coarde şi arcuş)  care se atestă în perioada respectivă. Măiestria meşterilor lutieri 

(din familiile Amati, Guarneri, Stradivari ş.a.) a contribuit la descoperirea noilor posibilităţi de 

expresie a instrumentelor care devine apropiată expresivităţii vocilor umane. Odată cu 

perfecţionarea instrumentelor creşte vertiginos şi măiestria interpretativă la acestea.   

           Pe tot parcursul perioadei baroce observăm prezenţa a două tipuri de organizare a 

discursului muzical: scriitura polifonică preluată de la compozitorii din Renaştere şi noul tip de 

monodie acompaniată, asocierea cărora defineşte una din trăsăturile stilistice specifice ale 

Barocului. Anume în această perioadă se cristalizează principalele genuri instrumentale: sonata, 

suita, concertul. Concertul instrumental evoluează treptat de la concerto grosso spre cel solistic în 

care interpretul, intrând în competiţie cu orchestra, poate să-şi manifeste din plin virtuozitatea, 

sensibilitatea şi expresivitatea interpretativă, mai cu seamă în cadenţa pe care o cântă fără orchestră. 

Printre primii compozitori care au scris concerte solistice s-au remarcat A. Vivaldi,  G. Ph. 

Telemann şi J. S. Bach. 

N. Harnoncurt menţionează pe bună dreptate că în prezent „concertul baroc adesea se 

confundă cu genul concertului solistic din sec. XIX, în timp ce aceste două fenomene au comun doar 

numele” [97, p. 60]. Concertul baroc nu este o piesă de bravură în care solistul domină asupra 

orchestrei căreia îi revine un rol de acompaniament. Esenţa acestui tip de concert constă în dialog, în 

rivalitatea între diferite grupuri de instrumente. Din acest motiv concertul baroc poate fi atât un gen de 
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cameră în care participă doar câteva instrumente, cât şi un gen orchestral ce antrenează numeroase 

forţe interpretative. El este bazat pe o formă tipică de alternanţă, de „schimb de opinii muzicale”. 

Osatura formei este asigurată de compartimentele tutti în care toţi participanţii, inclusiv eventualii 

solişti, cântă împreună aceeaşi temă. Fenomenul concertării poate opune unul sau mai mulţi solişti, 

sau soliştii (soli) şi grupurile orchestrale (ripieno), sau se poate desfăşura integral în cadrul orchestrei. 

Elementele de contrast şi de amplitudini dinamice care se situează în chiar centrul ideii 

de concert se manifestă aici nu mai puţin decât în concertul clasic, însă într-o manieră diferită. În 

locul gradaţiilor subtile realizate prin intermediul modulaţiilor caracteristice epocii clasice, în 

concertul baroc găsim opoziţii de textură şi de nivele dinamice. După cum se ştie, compozitorii 

din epoca Barocului aproape niciodată nu notau în partiturile lor indicaţiile dinamice. Ţinând cont 

de faptul că la unele instrumente ale epocii (orga şi clavecinul) schimbările de dinamică se puteau 

produce doar gradual, fără treceri line, mult timp se considera că anume o asemenea dinamică 

este proprie muzicii acestei epoci. După cum menţionează N. Harnoncurt „în această opinie există 

un dram de adevăr, însă… în tratatele timpului se găsesc descrieri ale unor schimbări dinamice 

evidente ce se produc pe parcursul unor construcţii muzicale foarte mici, chiar în cadrul unei 

singure note – aceasta trebuia să facă exprimarea muzicală clară” (97, p. 61) şi să contribuie la 

fluiditatea discursului. Pentru concertul baroc sunt caracteristice diferenţierile dinamice foarte 

evidente între solo şi tutti. Compartimentele tutti urmau să sune forte, pe când cele solo - piano. 

„În acea perioadă chiar se confecţionau diferite tipuri de instrumente: unele mai mari, cu sunet 

mai puternic pentru ripienişti, şi altele de dimensiuni mai mici, cu un sunet mai gingaş şi mai 

nobil – pentru solişti” [97, p. 61]. Pe fundalul orchestrei solistul uneori nici nu se prea auzea şi în 

acest context adepţii interpretării autentice (inclusiv N. Harnoncurt) consideră că „o interpretare 

în care se disting perfect toate detaliile partiturii pare adesea destul de îndoielnică. Pentru a avea 

sens sunetul nu trebuie neapărat să se evidenţieze din mişcarea generală; el poate doar adăuga o 

nuanţă sonorităţii” [97, p. 61]. 

În concertul baroc nu se face deosebire între schimbarea tonalităţii şi schimbarea temei. 

Aici se utilizează şi un vocabular tematic mai restrâns faţă de cel clasic sau romantic. Esenţial în 

raporturile tematice dintr-un concert baroc (ca, de fapt, şi în alte forme din această perioadă) nu 

domină autonomia ci interdependenţa. 

   În practica muzicală contemporană (concertistică şi didactică) sunt cunoscute mai multe 

concerte în care viola apare ca instrument solistic, însă doar trei dintre ele, şi anume cele semnate 

de G. Ph. Telemann, de G. F. Händel şi de J. C. Bach fac parte din categoria concertelor solistice 

şi anume ele şi vor fi analizate în paragrafele ce urmează. 
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2.2. Cercetarea procesului de devenire a genului de concert baroc pentru violă 

2.2.1.Concertul pentru violă şi orchestră de G.Ph. Telemann 24 

Georg Philipp Telemann (14.03.1681, Magdeburg – 25.11.1767, Hamburg) este un 

compozitor ce face parte din generaţia lui J. S. Bach şi G. F. Händel şi în timpul vieţii 

popularitatea lui adesea concura cu cea a marilor săi confraţi (chiar şi postul de cantor al 

Thomaskirche i-a fost propusă lui Bach doar după ce a fost refuzat de Telemann). Ulterior însă 

creaţia compozitorului a fost dată uitării şi doar odată cu trezirea interesului sporit faţă de muzica 

barocă în secolul XX muzica lui şi-a ocupat locul permanent în repertoriul orchestrelor şi 

soliştilor instrumentişti din toată lumea. 

Creaţia telemanniană îmbină organic trăsăturile stilistice ale artei muzicale a diferitelor 

şcoli europene. Fiind educat în spiritul şcolii germane şi stăpânind cu deosebită măiestrie tehnica 

scriiturii contrapunctice, el asimilează de asemeni stilurile francez şi italian care conferă muzicii 

telemanniene o melodicitate deosebită.  

Telemann a fost un muzician extrem de prodigios şi a compus lucrări în toate genurile 

răspândite în epoca Barocului. O importanţă deosebită în creaţia lui au avut-o lucrările 

instrumentale în care compozitorul practică noul stil omofon-armonic. Telemann este autorul a circa 

600 suite orchestrale, numeroase ansambluri, piese pentru clavir şi orgă, circa 500 de concerte 

pentru diferite instrumente, dintre care s-au păstrat doar 170.  

Concertul pentru violă şi orchestră este unul dintre cele mai cunoscute concerte din 

repertoriul violistic, fiind cel mai vechi dintre concertele compuse pentru acest instrument atestate 

până în prezent25. Denumirea originală este: Concerto a Viola da Braccio, 2 Violini, Viola e 

Basso şi este unicul concert pentru violă printre cele 170 semnate de Telemann. Concertul conţine 

toate caracteristicile stilului telemannian: inventivitatea desenelor melodice, prospeţimea ritmicii 

dansante, fineţea scriiturii, măiestria gândirii şi scriiturii combinative, dar în acelaşi timp şi o 

deosebită simplitate şi accesibilitate a muzicii. Compozitorul mărturisea: „Eu întotdeauna am 

dorit să fiu accesibil. Muzica nu trebuie prefăcută în ceva asemănător magiei negre”26.  

Ciclul Concertului este structurat după modelul Sonatei da Chiesa, având 4 părţi cu 

tradiţionala pentru acest gen succesiune de tempo-uri: lent (p. I Largo), repede (p. II Allegro), lent 

(p. III Andante) şi repede (finalul Presto). Aceste remarce nu constituie indicaţii de tempo în 
                                              
24 Despre acest concert vezi articolul nostru [4]. 
25 M. Riley în cartea sa despre istoria violei (The history of viola) menţionează că acest concert a fost 
publicat în anul 1731, însă S. Poneatovskii presupune că Telemann şi-a compus Concertul pentru violă 
mai devreme, în perioada anilor 1712-1721când ocupa postul de cantor la Frankfurt [198, p.  294]. 
26 Citat după adnotarea de pe coperta discului: Г.Ф. Телеман Сонаты для флейты и клавесина (В. 
Зверев – флейта, И. Жуков – клавесин) http://intoclassics.net/news/2010-07-03-17168. Data consultării 
27.07.2010. 
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sensul cum le înţelegem noi astăzi deoarece în epoca Barocului în conformitate cu teoria afectelor 

ele indicau mai curând caracterul general al interpretării decât tempoul. Toate părţile sunt scrise 

în forme caracteristice epocii Barocului: prima – tripartită veche, a doua – formă de concert baroc 

cu ritornel, a treia – formă tripartită şi a patra – formă bipartită veche. S.Poneatovskii consideră că 

în acest concert se pot observa cu uşurinţă şi legăturile cu suita compoziţia căreia se bazează pe 

succesiunea părţilor contrastante. „Principalele patru dansuri din suită – allemanda, couranta, 

sarabanda şi giga după stil şi caracter sunt apropiate celor patru părţi ale concertului” [201, p. 

295]. Planul tonal conţine doar o singură abatere de la G-dur-ul principal (în care sunt scrise 

părţile I, II şi IV), în partea a treia, compusă în tonalitatea paralelă e-moll. În interiorul părţilor 

găsim inflexiuni în diferite tonalităţi înrudite. Predomină relaţiile autentice, mijloacele armonice 

fiind destul de tradiţionale pentru epocă. Cu toate acestea în măsura 26 din partea a treia după 

cadenţă observăm un lănţişor de dominante, care porneşte de la tripla dominantă (Cis-dur) şi 

ajunge la tonică (e-moll).  În tema orchestrală a acestei părţi (măsura 2) se face auzită o turaţie 

eliptică, în care D7 spre C-dur trece în D7 spre a-moll. Tot aici, în măsura 22 întâlnim şi procedeul 

de dezalterare (succesiunea DD – II). În final desluşim o inflexiune spre tonalitatea napolitanei 

(treapta a doua coborâtă) urmată imediat de trisonul dominantei, formându-se contrarietatea 

specifică pentru această turaţie (vezi măsurile 60-64).  

Toate cele patru părţi conţin imagini muzicale foarte pregnante şi expresive. Părţile I şi III 

sunt pline de nobleţe şi permit interpretului de a demonstra posibilităţile cantabile ale 

instrumentului, măiestria în articularea frazelor, exprimarea particularităţilor stilistice ale lucrării. 

Tema părţii I expusă iniţial de orchestră trezeşte asociaţii cu o procesiune solemnă, primind în 

episoadele solistice un caracter mai liric, o expunere mai cantabilă”.  

Exemplul 1.                                                                                          G.Ph.Telemann Concert pentru violă, p.I 
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În prezent sunt cunoscute mai multe redacţii ale concertului, unele din ele ca, spre 

exemplu, redacţia polonezului M. Szaleski, propun interpretarea primei teme din partea I pe o 

singură coardă pentru obţinerea unei sunări cât mai omogene. Aceasta implică un diapazon 

poziţional destul de vast (de la prima până la a cincia poziţie).  

Odată cu afirmarea tot mai puternică a principiilor autentismului în interpretarea muzicală 

bazat pe studierea lucrărilor lui Leopold Mozart, J. C. Bach ş.a., în procesul interpretării se evită 

poziţiile superioare, cântându-se mai mult în primele trei poziţii. Argumentul principal în 

favoarea acestei practici este că arta interpretativă în epoca Barocului încă nu s-a ridicat la acele 

culmi ale măiestriei care permit mânuirea cu uşurinţă a tuturor poziţiilor. În plus în poziţiile de jos 

lungimea coardelor, fiind mai mare, se obţine un sunet mai natural şi mai voluminos asemănător 

cu sunetul coardelor deschise. Tema primei părţi se repetă de mai multe ori în diferite tonalităţi, 

interpretului revenindu-i sarcina de a găsi de fiecare dată noi nuanţe care ar accentua schimbarea 

coloritului tonal şi ar permite evitarea monotoniei. Pe timpurile lui Telemann erau mai puţin 

cunoscute şi practicate procedeele de crescendo şi diminuendo (aceste procedee pentru prima dată 

au fost folosite de faimoasa pe timpuri orchestră din Mannheim), iar nuanţele de forte şi piano 

însemnau doar schimbarea „culorii” sunetului. 

 O atenţie deosebită trebuie atrasă asupra interpretării corecte a formulei ritmice „pătrime cu 

punct şi optime”. Metrul primei părţi fiind 3/2 şi tempoul Largo îi tentează pe unii interpreţi de a 

împărţi măsura în şase timpi, ceea ce duce la fărâmiţarea frazei şi denaturarea sensului muzicii. De 

aceea se impune educarea unei gândiri muzicale mai integre ce ar cuprinde fraze mai largi. 

Respectarea structurii ritmice este sarcina fundamentală pentru reuşita interpretării şi a părţii 

secunde Allegro (exemplul 2).  

Exemplul 2.                                                                 G.Ph.Telemann Concert pentru violă p.II 
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În creaţiile baroce stricteţea organizării ritmice reflectă tendinţele estetice generale proprii 

acestui stil. Astfel în muzică se redau structurile simetrice din arhitectura timpului. În partea aceasta 

iese în evidenţă caracterul de competiţie caracteristic genului de concert, însăşi tema fiind divizată 

între violă şi orchestră (măsurile 7-12, 19-24, 40-42). Necesită atenţie şi lucrul asupra contrastelor 

dinamice în interiorul inelelor de secvenţă (măsurile 33-36, 60-64).  

Spre deosebire de celelalte părţi, în partea III orchestra şi solistul nu se află în opoziţie, 

competiţie, ci mai mult într-un dialog, fiecare având un material tematic propriu. Tema 

orchestrală din partea III are un caracter de marş funebru cu formula ritmică specifică punctată, pe 

când cea din partida violei abundă de intonaţii lamento (exemplul 3). 

 Exemplul 3.                                                                          G.Ph.Telemann Concert pentru violă p.III 

 
 

Largo (p. III)  poate fi interpretat atât vibrato (tradiţional), cât şi non vibrato, ceea ce 

aduce o nuanţă de sobrietate în exprimarea intonaţiilor lamento şi este mai aproape de 

interpretarea neobarocă prin care se încearcă o apropiere cât mai veridică de stilistica barocă 

autentică. Toate trilurile şi mordentele (atât în această parte, cât şi în celelalte) trebuie interpretate 

de sus, indiferent de faptul dacă sunetul se repetă sau nu. De asemenea e de dorit să se evite 

interpretarea sunetelor flageolet, respectivele fiind cântate ordinar. Linia melodică în partida 

violei, conţine elemente de polifonie latentă (vezi măs. 22-25), care se cer a fi „descoperite” prin 

evidenţierea  primelor sunete de pe timpii tari şi relativi tari. 

 Finalul Presto creează o atmosferă de sărbătoare. Discursul impune o unitate ritmică a 

celor doua secţiuni ale formei. Muzica se caracterizează printr-o pulsaţie ritmică aproape 

uniformă. Structura materialului muzical în partida violei este bazată pe desfăşurarea nucleului 

tematic incipient (vezi exemplul 4).  
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Exemplul 4.       G.Ph.Telemann Concert pentru violă p.IV 

 

 
Compartimentele dezvoltătoare conţin fraze foarte lungi, articulate parcă pe o singură 

răsuflare, ceea ce necesită din partea instrumentistului o măiestrie tehnică avansată. Spre deosebire de 

părţile anterioare, în final solistul domină asupra orchestrei fiind, practic, permanent în prim-plan, 

orchestrei revenindu-i mai mult rolul de acompaniament. Într-un tempo foarte rapid o dificultate poate 

prezenta acordul din măsura 29. Pentru a uşura sarcina interpretului uneori se practică omiterea 

sunetului de jos şi reducerea acordului de la trei sunete la două. Dificultăţile  interpretative din 

pasajele din măsurile 34-38, 88-92 pot fi depăşite prin alegerea unei digitaţii adecvate, comode pentru 

violist. Ca şi partea II, finalul este plin de vigoare şi energie. Ambele părţi mişcate ale Concertului 

scot în evidenţă diferitele procedee tehnice şi abilităţi de mânuire a arcuşului.  

În procesul de studiere a Concertului de Telemann atenţia principală trebuie să fie acordată 

lucrului asupra timbrului, coloritului, frumuseţii sunetului, construirii corecte a frazelor muzicale. 

Deoarece Concertul pentru violă şi orchestră de Telemann nu conţine dificultăţi majore, chiar şi un 

student cu abilităţi tehnice modeste poate să-l interpreteze în public, ceea ce poate deveni pentru el 

un stimulent puternic pentru dezvoltarea profesională ulterioară.Concertul pentru violă şi orchestră 

de G. Ph. Telemann constituie o adevărată perlă de artă barocă în repertoriul concertistic al 

violiştilor. Studierea lui educă la tinerii instrumentişti abilităţi specifice de emitere a sunetului 

caracteristice pentru muzica preclasică, ajută la înţelegerea mai profundă a particularităţilor stilistice 

ale acestei muzici, deschide în faţa interpretului o lume bogată de trăiri şi emoţii, ilustrând 

cunoscuta idee enunţată în sec. XVIII conform căreia scopul muzicii instrumentale este de a 

exprima sentimentele, afectele şi pornirile sufleteşti. 
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2.2.2. Concertul pentru violă şi orchestră de G. F. Händel (H. Casadesus)  

G. F. Händel (23.02.1685, Halle – 14.04.1759, Londra) alături de marele său contemporan 

J. S. Bach este considerat pe bună dreptate unul din titanii Barocului. Händel nu a fost un creator de 

forme sau genuri noi, ci a folosit cele moştenite de la predecesori, reuşind prin extinderea şi 

amplificarea acestora (atât structurală cât şi expresivă) să le aducă la un grad de perfecţiune şi de 

universalitate necunoscut înainte de el. 

Viaţa lui Händel este o reflectare fidelă a epocii în care a trăit şi a activat compozitorul, 

iar opera sa rezumă principalele trăsături caracteristice ale artei muzicale baroce. „În strâns 

contact cu toată societatea timpului, de la capete încoronate – în palatele  cărora avea accesul 

liber – la micii burghezi cu care îşi petrecea ore întregi în faimoasele cafenele londoneze, în 

relaţii directe cu cele mai de seamă personalităţi muzicale ale lumii, – Scarlatti şi Corelli, 

Telemann şi Mattheson, Buxtehude şi Glück – cu cele mai mari nume ale artei şi literaturii 

engleze contemporane, ca Swift şi Hogarth, Pope şi Fielding, cu cardinali romani, prinţi 

germanici şi regi britanici, ca şi cu micii pastori anglicani sau vânzători de cărbuni şi tâmplari 

iubitori de muzică, Händel nu a evitat nici un aspect al vieţii epocii sale. Acest contact îi permitea 

să perceapă pulsul epocii, să-i desluşească aspiraţiile şi, până la sfârşit, să-i formeze gustul pentru 

frumosul muzical, chiar dacă la început părea a i se supune. Participând la tot freamătul 

contemporan, acest titan cu o discreţie neobişnuită în ceea ce priveşte viaţa sa intimă urmărea, 

perseverent şi cu forţa de neclintit impulsul său creator” [27, p. 22]. 

Ca şi J. S. Bach, Händel a acumulat o mare parte din cunoştinţele sale muzicale copiind 

partiturile altor compozitori. Stilul său combină inventivitatea melodică, verva şi flexibilitatea 

inspirată a muzicii italiene, măreţia şi amploarea, poezia şi contrastele caracteristice 

compozitorilor englezi, ritmurile dansante, teatralitatea şi expresia dramatică a şcolii franceze, 

rigoarea arhitecturală a formelor şi măiestria contrapunctică a compatrioţilor săi germani. Însă 

muzica sa niciodată nu a fost percepută ca una lipsită de originalitate fiind caracterizată de o 

mare inventivitate melodică, de exuberanţă şi libertate creativă. În lucrările sale instrumentale 

compozitorul a ştiut să îmbine culorile orchestrei, să mixeze astfel timbrurile instrumentelor încât 

să genereze nişte efecte sonore inedite, iar în operele şi oratoriile sale el a reuşit să întruchipeze 

toate emoţiile şi pasiunile umane şi să creeze nişte personaje expresive şi veridice. 

Moştenirea artistică a lui Händel este imensă, incluzând lucrări aproape în toate genurile 

muzicale practicate în epoca Barocului. Creaţia sa instrumentală cuprinde atât muzică 

orchestrală, cât şi numeroase piese camerale. Muzica instrumentală händeliană fiind puternic 

influenţată de şcoala italiană se caracterizează prin imagini pregnante şi clare, printr-un tematism 

expresiv şi melodios. Totodată ea denotă anumite tendinţe picturale care o apropie de muzica 
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teatrală compusă de Händel. Aceasta se observă în special în suitele predestinate pentru 

interpretarea în aer liber - Water Music şi Music for the Royal Fireworks. Printre genurile 

orchestrale predomină concertul. Händel a compus 23 concerte pentru orchestră, 18 dintre care 

constituie mostre reprezentative ale genului de concerto grosso. Alături de acestea găsim şi 24 

concerte pentru unul sau două instrumente solistice printre care: 12 concerte pentru orgă (Händel 

este considerat întemeietorul acestui tip de concert), trei concerte pentru oboi, câteva pentru 

vioară, câte unul pentru harpă şi clavecin.  

În unele cărţi şi ediţii informative (ca de exemplu Victor Book of concertos de A. Veinus 

[77] sau The New Grove Dictionary [54]) în lista concertelor händeliene figurează şi Concertul 

pentru violă şi orchestră h-moll. Astăzi această lucrare este inclusă frecvent în programele de 

concert ale celor mai cunoscuţi interpreţi la violă, făcând parte şi din repertoriul didactic.  

Concertul pentru violă şi orchestră a devenit cunoscut publicului larg în anul 1924 (conform 

unor surse în 1925) fiind prezentat de renumitul pe atunci violist francez H. Casadesus.  

Concertul pentru violă şi orchestră h-moll de G. F. Händel este structurat tradiţional în 

trei mişcări. Acest concert este în mare parte axat pe solist, orchestra situându-se pe planul 

secund. În tot discursul muzical predomină metoda de expunere „întrebare-răspuns” între solist şi 

orchestră, atât de proprie concertelor baroce. Dacă orchestra vine cu „întrebarea”, viola are mereu 

„răspunsul”, după orice replică „rostită” de violă auzim incursiunile orchestrei. Această metodă 

este folosită pentru a pune în evidenţă stilul concertant al lucrării şi se manifestă pe parcursul 

tuturor celor trei mişcări. 

Partea I Allegro moderato se caracterizează printr-o tensiune continuă graţie structurii 

ritmice şi numeroaselor pasaje rapide care solicită o amplă folosire a tuturor registrelor 

instrumentului – de la sunetele grave ale coardei C până la înălţimile armonice ale coardei A. 

Discursul se structurează într-o formă ritornelică (Rittornellform) caracteristică concertului baroc. 

În acelaşi timp repriza quasi identică denotă şi trăsăturile evidente ale unei forme tripartite 

(schema 1).  

 
Schema 1 

 
Forma tripartită  A       A1                 A 
 
Ritornell-  a a a b a b1 a a b2 a a b3 a a b a b1 a a b2 a a 
form

  o v o  v o  v o  vv  o v  v  v o  v  o v o v v  v o 
 6 6 2 10 2 13 5 2 5 6  2 16 6  2 10 2 8  5  2 5  6 7 
Planul      h h B  d a fis fis D h h B d h h 
tonal  
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Concertul debutează cu tema ritornelului la orchestră după care intră viola cu aceeaşi temă. 

Trebuie să menţionăm că toate interludiile se bazează pe un material tematic comun şi doar puţin 

modificat de fiecare dată. Astfel în această parte în permanenţă alternează două tipuri de tematism, 

fapt ce ne permite să le denumim convenţional temă principală (ritornelul, exemplul 5) şi temă 

secundară (interludiile, exemplul 6).  

Exemplul 5.                                                            G.F.Händel Concert pentru violă p.I, ritornel 

 
Tematismul ritornelului are un caracter energic, plin de dinamism care se păstrează pe 

parcursul întregii mişcări. El sună preponderent la orchestră, în partida violei fiind reluat aproape 

identic de trei ori, de fiecare dată în tonalitatea de bază. Toate aceste reprize trebuie cântate forte 

cu arcuş larg pentru a reda caracterul hotărât al temei şi a crea senzaţia unui nou început.  

Interludiile sunt mai graţioase, uneori chiar melancolice. O sarcină importantă a 

interpretului este căutarea permanentă a unor nuanţe de sonoritate şi a unor haşuri variate pentru 

depăşirea monotoniei tematice care riscă să obosească ascultătorul, ţinând cont de frecventele 

reveniri ale ambelor teme. Primul interludiu în contrast cu tema ritornelului este menţinut în 

nuanţa de piano. Tematismul cantabil cere un sunet moale, catifelat care se poate obţine prin nişte 

mişcări foarte elastice ale poignet-ului.  Acelaşi caracter al muzicii se păstrează şi în interludiul 

următor (exemplul 6), însă pasajele ascendente dinamizează şi impulsionează discursul. Ele 

solicită o tehnică mai variată, trăsături de arcuş combinate şi o mişcare foarte liberă a mâinii 

stângi în toate poziţiile.  

Interludiul central este cel mai desfăşurat şi conţine mai multe elemente tematice diferite 

care solicită o tehnică performantă a mâinii stângi, susţinută de un sunet puternic asigurat de 

mâna dreaptă. În numeroasele pasaje lungi trebuie evitată cântarea monotonă a gamelor care se 

poate obţine în mare parte graţie nuanţării dinamice fine.  
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Exemplul 6.      G.F.Händel Concert pentru violă p.I, interludiu 

  
Reluările interludiilor din repriză nu trebuie să fie doar nişte repetări mecanice. După cum 

spunea ilustrul muzicolog Iu. Holopov, „repriza este necesară pentru a nu se repeta expoziţia”27. 

Chiar dacă textul muzical se repetă aproape întocmai, solistul trebuie să găsească noi variante 

interpretative, folosindu-şi din plin imaginaţia artistică şi abilităţile tehnice pentru a crea o linie 

dramaturgică ascendentă. 

Partea II Andante ma non troppo scrisă într-o formă bipartită dublă (schema 2) introduce 

un contrast de caracter cu partea I aducând un spirit liniştitor.  

Schema 2 

A  B  A1  B1 

a   b  a    c  d     a     c  a 

 

Discursul debutează cu o temă cantabilă în piano (exemplul 7) care trebuie să fie 

interpretată cu sunet fin şi moale. Liniile melodice graţioase, armoniile simple, dar expresive, 

creează o atmosferă aparent calmă, însă plină de o tensiune interioară. Interpretul trebuie să 

sesizeze bine forma temei articulând fraze lungi şi demonstrând sensibilitate, dar şi măiestrie în 

mânuirea arcuşului, în schimbarea poziţiilor şi a coardelor. 

Secţiunea centrală este marcată de un episod orchestral menţinut în aceeaşi manieră de 

expunere interiorizată, meditativă. Viola intervine cu un şir de secvenţe bazate pe intonaţii 

                                              
27 Citat după: Кириллина Л. Слово об учителе. В: Laudamus. Москва, Композитор, 1992, стр.10 
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expresive de implorare care prin mişcarea ascendentă şi prin creşterea treptată a dinamicii aduc la 

culminaţia acestei părţi realizată într-un forte monumental (exemplul 8). 

Exemplul 7.       G.F.Händel Concert pentru violă p.II 

 
Exemplul 8.       G.F.Händel Concert pentru violă p.II 

 
Repriza dinamizată şi redusă substanţial ca dimensiune începe în tonalitatea a-moll  

readucând imaginile iniţiale, însă într-o nuanţă timbrală şi dinamică cu totul diferită: tema sună la 

orchestră în sf. Revenirea la tonalitatea de bază se realizează prin mi minor în care sună tema 

compartimentului secund din nou la orchestră. Incursiunea de încheiere a solistului trasează un arc 

tematic şi tonal cu începutul părţii care conferă formei o unitate deosebită. Principala dificultate în 

interpretarea acestei părţi constă în obţinerea unui sunet omogen pe toate corzile instrumentului, dar 
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şi găsirea în acelaşi timp a unei palete sonore bogate şi variate. Pe parcursul acestei părţi, ca de 

altfel şi în celelalte, trebuie folosit un vibrato mai calm adecvat epocii.   

Partea III Allegro molto energico care încheie concertul este foarte dinamică şi vioaie. 

Arhitectonica acestui final repetă aproape întocmai tiparul primei părţi a concertului: aceeaşi 

formă ritornelică structurată într-o compoziţie tripartită (schema 3). Şi aici toate interludiile se 

bazează aproximativ pe acelaşi material tematic care în fiecare din ele apare într-o variantă nouă.  

Schema 3 

forma   A               B    A 

a     a1   b  c d av a e=b1   a a1 b c d a 

planul h       h  D       A h fis     e   h    D             h 
tonal  

 

Metrul de 6/8 conferă tematismului evidente trăsături de gigă (exemplul 9). Pentru redarea 

caracterului dansant este necesar de a accentua timpii tari ai frazelor şi de a folosi spiccato baroc28.  

Exemplul 9.      G.F.Händel Concert pentru violă p.III, ritornel 

 
Pe alocuri sesizăm anumite repercusiuni cu imaginile dramatice din partea I (spre 

exemplu, în interludiul c, exemplul 10).  

 Pe parcursul întregii părţi solistul domină asupra orchestrei şi dacă în părţile precedente 

observam o succesiune de secţiuni tutti şi soli în care se manifesta spiritul competitiv al 

concertului baroc, în final episoadele orchestrale practic lipsesc, discursul amintind mai mult 

concertele solistice din epocile următoare. Însăşi tempoul Allegro molto impune finalului un 

                                              
28 Acest tip de spiccato se cântă în jumătatea de jos a arcuşului cu mişcări de o amplitudine mai mare din 
care motiv se apropie mai mult de detaché decât de spiccato clasic. 
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caracter de virtuozitate care presupune posedarea perfectă a diferitelor trăsături de arcuş (détaché, 

staccato, spiccato, arcuşuri combinate). Toate aceste procedee tehnice trebuie interpretate în stil 

baroc, eliberând sunetul imediat după atac. Una din dificultăţile acestui final constă în frecventele 

schimbări de poziţie a mâinii stângi. 

Exemplul 10.       G.F.Händel Concert pentru violă p.III, episod 

 
Studierea Concertului lui Handel contribuie la dezvoltarea simţului poziţiilor, în special I, II, 

III. Cu toate că nu există o diversitate mare de trăsături de arcuş, iar elementele separate par să nu 

prezinte dificultate, interpretarea integrală a părţilor, şi mai ales a întregului concert solicită de la 

student rezistenţă deoarece presupune abilităţi intonative şi motorice destul de avansate. 

Concertul pentru violă şi orchestră h-moll de G. F. Händel este o lucrare de o frumuseţe şi 

de o valoare artistică incontestabilă, îndrăgită de majoritatea violiştilor oferindu-le numeroase 

prilejuri pentru a-şi demonstra atât abilităţile tehnice, cât şi muzicalitatea. Cu toate că tematismul 

şi formele în care sunt articulate cele trei mişcări ale concertului sunt menţinute aparent în 

tradiţiile epocii barocului, o analiză mai minuţioasă a discursului confirmă presupunerile că acest 

concert a fost compus la începutul sec. XX de H. Casadesus. Despre aceasta vorbesc unele 

mijloace de dezvoltare a materialului muzical, planul tonal foarte bogat cu modulaţii destul de 

îndrăzneţe ce depăşesc frecvent relaţiile tonalităţilor din gradul I de înrudire (în special în partea 

I), cizelarea constructivă a formei, componenţa orchestrei (două flaute, două fagoturi, grupul de 

coarde fără basso continuo), scoaterea în prim plan a solistului (mai ales în final). Şi indiferent ce 

procent din textul concertului aparţine mâinii lui Händel şi cât a fost completat/redactat de   H. 

Casadesus el merită a fi studiat şi interpretat. 
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2.2.3. Concertul pentru violă şi orchestră de J. C. Bach29 

Una din cele mai interesante şi totodată complexe personalităţi muzicale din jumătatea a 

doua a sec. XVIII este, fără îndoială, Johann Christian Bach - „Londonezul” (05.09.1735, Leipzig – 

01.01.1782, Londra), cel mai tânăr dintre fiii lui J. S. Bach, dar şi cel mai de succes dintre copiii 

marelui Cantor. În timpul vieţii sale anume el (şi nu celebrul său tată) duce faima numelui Bach pe 

tot continentul european. La fel de prolific ca şi ceilalţi membri ai familiei sale, el a abordat practic 

toate formele şi genurile muzicale existente pe atunci.  

J. C. Bach a reuşit să cunoască realmente toate tendinţele vremii sale: la început fusese 

instruit de cumnatul său Johann Christoph Altnikol (1719—1759) în spiritul învăţăturii severe; apoi, 

la Berlin, este elevul fratelui său Carl Philipp Emanuel. Aici îi cunoaşte pe flautistul J. J. Quantz, pe 

compozitorul C. H. Graun, intrând şi în contact cu muzicienii italieni ai operei berlineze. În jurul 

anului l756, anul naşterii lui W. A. Mozart, este elevul celebrului contrapunctist Giovanni Battista 

Martini, apoi organist la Milano; începând cu anul 1762 devine una din personalităţile marcante ale 

Londrei, iniţiind, împreună cu compozitorul şi instrumentistul Carl Friedrich Abel, concertele Bach-

Abel. În 1764, se îngrijeşte, la Londra, de Leopold şi W. A. Mozart, iar influenţa sa asupra acestuia 

din urmă va fi hotărâtoare. Cunoscuse, între timp, şi principiile şcolii de la Mannheim, orchestra şi 

conducătorul ei Ch. Cannabich. 

          Importanţa lui Johann Christian Bach în constituirea stilului clasic devine, pe an ce trece, 

tot mai evidentă. În lumina trierii pe care o face timpul, centrul de greutate, rezultatul valoric al 

activităţii creatoare a lui J. C. Bach, pare a sta în cele 31 de simfonii concertante şi în cele 37 de 

concerte pentru clavecin şi orchestră.  

        Concertul pentru violă şi orchestră  c-moll a fost compus la Londra în 176830. În versiunea 

originală el a fost conceput pentru viola pomposa31 din care motiv în prezent se interpretează atât 

la violă, cât şi la violoncel32. Concertul este structurat într-un ciclu tradiţional tripartit cu 

alternanţa de tempo-uri repede-lent-repede. Analizând informaţiile despre Concertul pentru 

violă şi orchestră de J. C. Bach constatăm că până în prezent nu există o certitudine deplină 

despre autorul adevărat al acestui concert. Unii cercetători referindu-se la volumul suplimentar 

                                              
29 Despre acest concert vezi articolul nostru [9]. 
30 După alte surse concertul a fost compus la Hannover şi interpretat tot acolo de către Carl Friedrich Abel, 
împreună cu care J. C. Bach a organizat un ciclu multianual de concerte. A se vedea: G. Kuenning  J. C. 
Bach: Concerto in C Minor for Viola and Strings. Calea de acces: 
http://lasr.cs.ucla.edu/geoff/prognotes/bach_jc/violaCon.html  
31 Viola pomposa este un instrument din familia tenorilor cu o lungime de circa 60 cm, având cinci coarde 
do, sol, re, la, mi. Se ţine sprijinită de umăr asemenea violei sau violinei. În diverse surse găsim mai multe 
denumiri pentru acest instrument: violoncello piccolo, viola sau violoncello da spalla, viola di collo, 
bassetto. 
32 Există, de asemenea şi versiuni ale acestui concert pentru contrabas. 
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al Dicţionarului lui Riemann (editat la Mainz în anul 1972) afirmă că şi acest concert a fost 

compus de H. Casadesus în stilul lui J. C. Bach33. În alte surse lucrarea este analizată ca o 

mostră a stilului Rococo34. Însă, după cum foarte corect menţionează S. Poneatovskii, în pofida 

acestor opinii contradictorii şi indiferent de faptul cine este autorul adevărat al acestui Concert, 

el prezintă un mare interes şi merită să fie prezent în repertoriul concertistic şi didactic al 

violiştilor (ca de altfel şi Concertul pentru violă şi orchestră de  G. Ph. Händel) [201, p. 53] 

Partea I Allegro molto este realizată într-o formă ritornelică caracteristică pentru 

concertele baroce. Schematic ea poate fi reprezentată în felul următor (schema 4): 

Schema 4 

Forma   A B A C A D Av A D1 A 

Planul tonal   C g f As g c Es C C C 

 

Tema ritornelului iniţial expusă de orchestră are un caracter solemn, maiestuos şi în pofida 

coloritului cam sumbru al tonalităţii c-moll se distinge prin bărbăţie şi fermitate (exemplul 11).  

Exemplul 11.       J.C.Bach Concert pentru violă p.I, ritornel 

 
Factura acordică densă şi elementele de imitaţii îi conferă grandoare şi nobleţe. Urmează 

aceeaşi temă la violă. Cu toate că se întinde într-un diapazon ce cuprinde două octave şi conţine 

salturi care solicită precizie intonativă, tema este scrisă într-o tesitură foarte comodă pentru 

interpretare astfel încât permite fără mari dificultăţi a obţine o sonoritate plină şi bogată care 

scoate în evidenţă timbrul catifelat al violei.  

                                              
33 A se vedea de exemplu articolul de pe coperta discului editat de firma Melodia: C 10-12131-31 
34 A se vedea de exemplu, Geoff Kuenning, lucrarea citată în nota 31. 
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Prima repriză a refrenului sună în tonalitatea dominantei la piano ceea ce îi conferă o 

anumită graţie şi rafinament. Interpretul are sarcina de a evidenţia aceste noi calităţi cu ajutorul 

tehnicii mâinii drepte şi a indexului. Celelalte reprize ale refrenului readuc caracterul iniţial.  

Materialul primului episod este liric, graţios şi aduce un contrast de imagine în comparaţie 

cu refrenul (exemplul 12). În unele ediţii se recomandă interpretarea lui pe coarda D, ceea ce i-ar 

imprima un sunet mai moale şi mai catifelat, impunând totodată poziţii înalte care, însă nu erau 

utilizate în perioada Barocului. Pentru a nu denatura stilistica barocă recomandăm folosirea 

poziţiilor inferioare.  

Exemplul 12.       J.C.Bach Concert pentru violă p.I, episod 

 
În toate interludiile compozitorul recurge frecvent la secvenţe care reprezintă principala 

modalitate de evoluţie a materialului tematic. Tot prin secvenţe de regulă se realizează şi legătura 

între diferitele secţiuni ale formei. Ele impulsionează discursul muzical, îi conferă fluiditate. În 

unele cazuri inelul secvenţei este destul de desfăşurat (de exemplu, în episodul B inelul cuprinde 

circa trei măsuri, în D – patru), ceea ce solicită de la solist o măiestrie deosebită în construirea 

unor fraze de largă respiraţie unde trebuie să-şi developeze libertatea cvasi-improvizatorică de 

expunere şi să-şi accentueze nuanţele concepţiei artistice.  Audiind mai multe imprimări ale 

muzicii baroce realizate de muzicienii care promovează interpretarea autentică, constatăm că  

remarca molto ritenuto în ultimele două măsuri ale primei părţi prezentă în unele ediţii mai vechi 

ale Concertului denaturează stilistica barocă. Recomandăm să se facă o mică cezură doar înaintea 

acordului final pentru a nu scădea dinamismul general al muzicii. 

Partea  II – un Adagio cantabil şi foarte expresiv, trezeşte asociaţii cu părţile lente ale 

ciclurilor clasiciste, doar că spre deosebire de acestea nu aduce contrast tonal, ci sună în aceeaşi 

tonalitate ca şi celelalte două părţi ale Concertului. Este un monolog expresiv cu intonaţii exclamative 
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şi numeroase melisme, cu o diversitate extraordinară de figuri ritmice, cu succesiuni armonice 

originale pentru acea perioadă (exemplul 13). Structurat într-o formă tripartită, acest Adagio îi permite 

interpretului de a-şi manifesta pe deplin atât abilităţile instrumentale, cât şi capacităţile muzicale. 

Sarcina de bază a solistului constă în a descoperi şi a reda bogăţia de imagini muzicale prin obţinerea 

unei sonorităţi calde, însufleţite, dar şi foarte profunde. În interpretarea acestei muzici, violistul se 

confruntă cu frecvente schimbări de poziţii, adesea incomode, cu gradaţii dinamice subtile, cu 

numeroase probleme de agogică care se cer a fi realizate cu bun simţ şi măsură. Adagio trebuie cântat 

cu acel rubato baroc despre care scrie N. Harnoncourt citându-l pe L. Mozart [vezi 97, p. 62]. 

Exemplul 13.       J.C.Bach Concert pentru violă p.II 

 
Secţiunea mediană este mai agitată, pasajele ascendente şi duratele foarte scurte conferindu-

i dinamism. Pentru a nu crea senzaţia de nervozitate şi grabă interpretul trebuie să nu cânte pasajele 

precipitat, ci să încerce să cuprindă cu gândirea interioară frazele muzicale în integritatea, dar şi în 

succesiunea lor care duce spre culminaţie. 

Această parte este un exemplu elocvent de contrast complementar: în timp ce solistul 

articulează un discurs muzical cu o ritmică foarte bogată, acompaniamentul orchestral se reduce la o 

pulsaţie armonică uniformă care nu se întrerupe pe parcursul întregii mişcări. Doar în repriză 

expunerea orchestrală se îmbogăţeşte cu pasaje şi figuri melodice care contrapunctează cu viola şi cu 

başii armonici ce continuă pulsaţia invariabilă de optimi. Solistul trebuie să fie conştient de acest 

lucru, să asculte atent contrapunctele melodice şi să dialogheze cu orchestra (exemplul 14). 

   Considerat pe bună dreptate una dintre cele mai frumoase şi mai inspirate pagini lirice din 

toată literatură pentru violă, Adagio este şi o adevărată piatră de încercare pentru interpreţi 

solicitând mobilizarea măiestrii instrumentale şi a întregii experienţe muzicale. Fiind însă foarte 



62 
 

îndrăgită de toţi violiştii această muzică îi stimulează spre depăşirea dificultăţilor tehnice şi 

artistice, astfel asigurându-le şi o creştere profesională. 

Exemplul 14.      J.C.Bach Concert pentru violă p.II 

 
Partea III  Allegro molto scrisă într-o formă cu trăsături de rondo (schema 5), foarte 

asemănătoare celei din partea I, este străbătută de o mişcare impetuoasă, vioaie ce se bazează pe 

ritmul de tarantelă.  

Schema 5 
Forma   A B A1 C A2 A   Cadenţa Tema din p. I 
Planul tonal  c Es,g g d f c  c 

 

Însăşi începutul mişcării determină caracterul general al finalului. Pentru solist acest început 

prezintă serioase dificultăţi intonative deoarece aici se folosesc poziţiile I, III şi VI (exemplul 15).  

Exemplul 15.       J.C.Bach Concert pentru violă p.III, ritornel 
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  Reluările ritornelului conţin unele elemente de dezvoltare tematică şi tonală: ele sună în 

tonalităţile dominantei şi a subdominantei, doar ultimul revenind în tonalitatea de bază. Ambele 

interludii din final sunt destul de desfăşurate şi conţin câte două secţiuni diferite. Interludiul B în 

contrast cu ritornelul începe în nuanţa de piano după care urmează un joc subtil de contraste dinamice.  

În compartimentul Poco più tranquillo vâltoarea dansului este înlocuită de o temă cantabilă; 

observăm un dialog întreţinut de solist şi orchestră realizat cu implicarea imitaţiilor (exemplul 16).  

Exemplul 16.     J.C.Bach Concert pentru violă p.III, episod 

 
Al doilea interludiu C ridică anumite probleme de articulaţie şi pentru a le depăşi cu 

succes interpretul trebuie să folosească o gamă foarte variată de trăsături de arcuş: détaché  la 

mijlocul arcuşului,  haşuri combinate, spiccato, legato ş.a.  

Spre deosebire de majoritatea concertelor solistice din epoca Barocului finalul Concertului 

pentru violă şi orchestră de J. C. Bach include şi o mică cadenţă. Aici solistul demonstrează nu 

atât virtuozitatea, cât bogăţia paletei sonore. Cea mai cunoscută şi acceptată de practica 

interpretativă în prezent este cadenţa propusă de H. Casadesus. La sfârşitul finalului revine tema 

de bază a părţii I care trasează un arc tematic între începutul şi sfârşitul lucrării. Asemenea 

procedee nu sunt deloc caracteristice concertelor Barocului, ele fiind introduse în practica 

muzicală mult mai târziu de romantici. Probabil, aceasta este o intervenţie a redactorului care a 

dorit să confere Concertului o unitate arhitecturală. 

Concertul de Bach conţine mai multe dificultăţi: schimbarea frecventă a poziţiilor, o 

varietate mai mare de trăsături de arcuş, pasaje de virtuozitate ş.a., depăşirea cărora necesită un 

studiu mai meticulos. Şi dacă pentru scoaterea în scenă a concertelor de Handel şi Telemann este 

suficientă aproximativ o lună, pregătirea interpretării Concertului de Bach cere mai mult timp – 

până două luni.  
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2.3. Concluzii la capitolul 2 

În urma analizei celor trei concerte pentru violă şi orchestră semnate de G. Ph. Telemann, 

G. F. Händel şi J. C. Bach putem să facem următoarele concluzii: 

 Toate concertele analizate ilustrează conceptul dominant în perioada Barocului şi reflectă 

viziunea unitară asupra universului în care partida solistică – microcosmul, este o parte 

indispensabilă a întregului – macrocosm.  

Cu toate că în linii mari cele trei concerte se încadrează în stilistica Barocului, totuşi, în 

Concertul de Bach se pot observa şi unele trăsături ale clasicismului timpuriu. Anume în epoca 

barocă a şi apărut concertul instrumental demonstrând afirmarea stilului omofonic (sfârşitul sec. 

XVII) determinată de dorinţa compozitorilor de a accentua rolul primordial al melodiei 

concentrate în partida instrumentului solistic. Aceasta impulsionează căutările unui nou tip de 

tematism bazat pe imagini mai pregnante, dar totodată mai clare şi mai concrete.  

Genul concertului a contribuit la afirmarea expunerii de virtuozitate ca manifestare a 

spiritului de competiţie, dar şi a dialogului între solist şi orchestră, acestea fiind la rândul lor o 

proiectare în arta muzicală a tendinţei de afirmare a personalităţii. Însă, după cum observă G. 

Guld, „concertele baroce în comparaţie cu cele de bravură din sec. XIX reprezintă doar nişte 

încercări sfioase de afirmare a eului virtuozului” [citat după 173]. Cele trei concerte pentru violă 

examinate în paginile anterioare sunt exemple elocvente ale unei astfel de virtuozităţi bazate mai 

curând pe complementaritate decât pe confruntare între solist şi orchestră. 

 În toate concertele sunt utilizate forme tipice pentru această perioadă, nelipsită fiind forma 

ritornelică în care se perindă refrenele tutti cu episoadele solistice. 

În urma investigaţiilor făcute, a fost evidenţiat rolul istoric deosebit al Concertului pentru 

violă şi orchestră de Telemann – primul concert solistic compus pentru violă din cele cunoscute 

astăzi. Concertul de Telemann denotă legături vădite şi cu alte genuri baroce, precum suita sau 

sonata da chiesa, în timp ce concertele de Bach şi Händel sunt mostre „pure” ale genului 

concertant (ambele articulând structura tripartită cu repartizarea tipică a tempo-urilor repede-lent-

repede). Însă în toate concertele analizate se poate observa cu uşurinţă „descendenţa” din 

concerto grosso prin manifestarea plenară a principiului concertant, a competiţiei între secţiunile 

permanente, neschimbate şi cele variabile.  

 Menţionăm în concluzie calităţile muzicale şi valoarea artistică a celor trei concerte 

analizate care se datorează expresivităţii melodice, diversităţii ritmice, dar şi măiestriei 

componistice ce se relevă în expunerea şi dezvoltarea materialului tematic, în articularea formelor şi 

în elaborarea discursului muzical. Toate concertele analizate sunt scrise cu o foarte bună cunoaştere 
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a potenţialului tehnic şi expresiv al instrumentului solistic, oferind interpretului posibilitatea de a-şi 

manifesta şi virtuozitatea, dar şi capacităţile expresive. 

  În urma studierii experienţei muzical-interpretative, am ajuns la concluzia că una din 

sarcinile principale în interpretarea muzicii baroce este de a scoate în evidenţă construcţia 

arhitecturală a formei prin intermediul respectării ritmului exact şi a tempoului stabil, fără devieri. 

Totodată stilul galant al Rococo-ului care se conturează treptat în interiorul stilisticii baroce 

reflectă atenţia tot mai mare acordată unor efecte exterioare şi ornamente, contrastului de 

sonorităţi şi timbruri, care se regăsesc din plin în concertele pentru violă şi orchestră analizate în 

prezentul capitol. 

 Etaloanele interpretative şi tradiţiile de interpretare ale muzicii baroce au suferit de-a lungul 

timpului mai multe modificări, fiecare generaţie adaptându-le idealurilor artistice şi estetice ale epocii 

sale. Astăzi, prin refuzul utilizării modalităţilor tehnice contemporane bazate pe cântarea în poziţie 

şi înlocuirea acesteia cu o digitaţie în care se folosesc la maxim sunetele ce fac parte din acord şi 

sunt antrenate coardele libere, tot mai frecvent se încearcă revenirea la intonarea caracteristică 

pentru interpretarea muzicii baroce. Experienţa reconstituirii procedeelor interpretative din epoca 

Barocului la instrumentele contemporane presupune evitarea pe cât e posibil a cântării legato şi 

înlocuirea ei cu non legato ceea ce, de fapt, nu este altceva decât transpunerea experienţei lui 

Glen Guld din domeniul interpretării pianistice în cel al instrumentelor cu coarde. Evident, 

această transpunere nu se poate face mecanic, automat, ci necesită o anumită adaptare şi corecţie 

în procedeele de emitere a sunetului, deoarece détaché  contemporan se deosebeşte de trăsătura de 

arcuş separat din muzica barocă. După cum menţionează A. Svobodov, „non legato nu este 

echivalent cu détaché, ci presupune utilizarea aşa numitei trăsături de arcuş bachiene caracterizată 

de Fr. Kreisler ca portato cu o notă pe un arcuş” [216, p. 100]. 

Încă o problemă importantă în procesul studierii şi interpretării concertelor baroce o 

constituie ornamentarea. Aprobăm opinia lui Chiu-Ching Su care menţionează că „ornamentarea 

este una dintre cele mai mari provocări atât pentru artiştii interpreţi cât şi pentru cercetători atunci 

când aceştia se confruntă cu muzica secolelor XVII-XVIII. În partiturile muzicale din această 

perioadă nu este indicat modul de cântare al ornamentelor specifice” [72, p. 56]. În practica 

timpului a existat un anumit mod comun pentru toţi muzicienii instruiţi care erau familiarizaţi cu 

tradiţiile şi convenţiile de interpretare a ornamentelor existente la acel moment, astfel încât 

remarcile compozitorilor păreau a fi inutile, la fel ca şi în cazul indicaţiilor de articulaţie. O sursă 

importantă de documentare în problema executării corecte a ornamentelor din muzica secolelor 
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XVII-XVIII la instrumentele cu coarde o constituie tratatul lui Leopold Mozart Principiile 

fundamentale ale cântării la vioară apărut în 1756 la Salzburg35. 

Instrumentele utilizate în epoca Barocului pentru care au fost scrise cele trei concerte 

analizate în acest capitol au suferit anumite modificări care au contribuit la creşterea comodităţii în 

mânuirea lor. Faptul că acordajul instrumentelor cu coarde a rămas acelaşi permite interpretarea 

capodoperelor baroce şi la instrumentele contemporane, făcându-le accesibile pentru executare în 

orice împrejurări şi nu doar în cadrul unor festivaluri sau evenimente specializate când se cântă la 

instrumente vechi. Evident, pentru Republica Moldova în condiţiile lipsei instrumentelor de epocă 

stilizarea interpretării baroce pare a fi mai adecvată decât autentismul.  

 

                                              
35 Anexa 3 con�ine descrierea principalelor tipuri de ornamente utilizate în muzica sec. XVII-XVIII. 
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3. EXAMINAREA CONCERTULUI PENTRU VIOLĂ ŞI ORCHESTRĂ  ÎN 
EPOCA CLASICISMULUI 

 

Secolul XVIII include două epoci muzicale foarte diferite, hotarul între ele fiind 

trasat aproximativ la mijlocul secolului. Unii cercetători sunt tentaţi să considere drept piatră de 

hotar între epoca veche şi cea nouă chiar anul 1750, an în care Marele Cantor al bisericii Sf. Toma 

„părăseşte timpul pentru eternitate”. Deja peste câţiva ani arta lui, ca şi arta celorlalţi „vechi 

maeştri” va fi dată uitării şi va ceda locul unui alt stil muzical care reflectă o nouă mentalitate 

artistică şi propovăduieşte noi idealuri estetice – clasicismul.  

Însăşi noţiunea de clasicism ridică importante probleme de definiţie. Termenul provine de 

la cuvântul latin classicus care desemna clasa ce mai privilegiată a societăţii. Prin extrapolare 

defineşte prima clasă de autori, adică scriitorii de referinţă, cei studiaţi în clasă. Plecând de la 

acest sens, cuvântul a fost folosit cu referire la autorii din Antichitate, demni de a fi imitaţi de 

către scriitorii francezi care au dezvoltat o artă a măsurii şi raţiunii. Termenul clasicism este 

introdus de Stendhal în 1817 pentru a descrie operele ce iau ca model arta antică în opoziţie cu 

operele romantice. Apărut în Franţa, în secolul al XVII-lea (înaintea iluminismului), extinzându-

se în întreaga Europă, Clasicismul s-a manifestat în toate artele care prin mijloacele lor specifice 

au întruchipat trăsăturile lui de bază: regula celor trei unităţi (a locului, timpului şi acţiunii); 

puritatea genurilor; întâietatea raţiunii; cultul pentru adevăr şi natural; superioritatea raţiunii 

asupra fanteziei şi pasiunii; echilibrul, rigoarea, norma; credinţă într-un ideal permanent de 

frumuseţe; perfecţiunea arhitectonică. 

Clasicismul exprimă o atitudine estetică fundamentală ce se caracterizează prin tendinţa 

de a interpreta fenomenele în contextul universului şi de a le închega într-un sistem proporţional 

şi armonios, corespunzător frumosului şi concordant cu norme raţionale care impun anumite 

tipuri model, perfecţiunea, idealul. „În opinia unor esteticieni şi istorici ai artei Barocul şi 

clasicismul prezintă două categorii stilistice atemporale care definesc două noţiuni estetice sau 

două modalităţi de gândire în mare măsură opuse. … Barocul tinde spre cultivarea formelor 

grandioase, spre o ornamentare bogată, spre o mare libertate şi fantezie de exprimare” [16, p. 55] 

în timp ce clasicismul “vizează perfecţiunea prin sobrietatea, echilibrul şi simplitatea limbajului 

său” [16, p. 100]. Dacă Barocul se caracterizează prin armonia contradicţiilor şi antinomiilor, 

clasicismului îi este propriu echilibrul şi perfecţiunea. 

Fundamentat pe ideile raţionalismului care provin din filosofia lui R. Descartes, 

clasicismul este o mişcare artistică care promovează ideile de echilibru şi armonie a fiinţei umane, 

constituite în modele durabile şi care se pot regăsi în timp. El nu se defineşte doar prin criterii 
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istorice, ci corespunde în aceeaşi măsură şi unor criterii formale. Opera de artă clasică se bazează 

pe raţiune şi trebuie să respecte strict anumite canoane, reflectând astfel armonia şi logica de 

organizare a universului. Pentru clasicism prezintă valoare doar cele perene şi eterne. În orice 

fenomen clasicismul descoperă doar calităţile esenţiale, trecând cu vederea tot ceea ce este 

arbitrar, particular. Estetica clasicismului idealizează modelele artei antice.  

Clasicismul stabileşte o ierarhie clară a genurilor, fiecare dintre ele având trăsături 

caracteristice proprii ce nu se pot melanja.   

Clasicismul în muzică se deosebeşte de cel din alte arte, deoarece conţinutul operelor 

muzicale inevitabil este legat de lumea afectivă a omului care nu se supune integral raţiunii. Cu 

toate acestea compozitorii epocii clasice au creat un sistem foarte echilibrat şi logic de reguli 

compoziţionale. Pentru toate operele muzicale ale epocii clasicismului sunt caracteristice 

simplitatea, armonia, măsura, logica şi echilibrul. În această perioadă sunt aduse la desăvârşire 

aşa genuri ca opera, simfonia, sonata, concertul.  

În epoca clasicismului au apărut mai multe concerte pentru violă semnate în majoritate 

de compozitori germani, austrieci şi cehi, printre care G. Benda, C. F. Zelter, J. B. Vanhal, Carl şi 

Anton Stamitz, J. A. Amon, Fr. Benda, F. A. Hoffmeister, R. Hofstetter, I. Pleyel, J. Reicha, G. 

A. Schneidet, J. Schubert. Cele mai multe concerte pentru acest instrument au ieşit de sub pana lui 

Alessandro Rolla. Multe din aceste lucrări, însă, astăzi nu mai fac parte din repertoriul activ – nici 

din cel concertistic, nici din cel didactic, rămânând necunoscute atât publicului cât şi muzicienilor 

profesionişti. În paginile ce urmează noi ne vom opri detaliat doar asupra concertelor ce sunt 

studiate la etapa finală a procesului de instruire, adică în instituţiile de învăţământ superior, 

menţionând totodată că anume aceste concerte sunt şi cel mai frecvent interpretate, ele făcând 

parte din repertoriul obligatoriu al tuturor concursurilor de violă şi fiind solicitate şi la 

concursurile de angajare în toate orchestrele profesioniste.  

 

3.1. Concertul pentru violă şi orchestră D-dur de Carl Stamitz36: studiu analitic 

În pofida faptului că în timpul vieţii C. Stamitz a fost un muzician înalt apreciat de confraţii 

săi şi de public, iar concertele lui pentru violă, pentru flaut şi clarinet constituie baza repertoriului 

concertistic şi didactic al acestor instrumente, în literatura de specialitate aproape lipsesc 

informaţiile despre acest compozitor. Se ştie că Carl Stamitz (Karl Philipp Stamitz, 17.05.1745, 

Mannheim – 9.11.1801, Jenna) a fost unul dintre cei mai cunoscuţi reprezentanţi ai celei de-a doua 

generaţie de muzicieni care au activat la curtea de la Mannheim. „Compozitorul Carl Stamitz îşi 

                                              
36 Despre acest concert vezi articolul nostru [6]. 
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leagă întreaga creaţie de curentul muzical al Şcolii de la Mannheim, atât prin faptul că şi-a format 

pregătirea artistică în acea atmosferă, cât şi prin faptul că a reuşit să cristalizeze caracteristicile 

acestei mişcări muzicale în opere de mare valoare. Stilul muzicii compuse de Carl Stamitz este 

plăcut, curgător şi, chiar dacă este considerat mai puţin dinamic decât cel al tatălui său (J. Stamitz), 

compoziţiile sale au o calitate a melodiei pentru care merită a fi readuse în atenţie” [2, p. 4]. 

Compozitor, violonist, violist, virtuoz al violei d’amore Stamitz a avut o prodigioasă 

carieră de interpret şi dirijor, evoluând cu concerte prin toată Europa inclusiv Londra,               St. 

Petersburg, Copenhaga, Stockholm ş.a. De exemplu, în anii 1772-1774 doar în oraşul Haga el a 

susţinut 28 de concerte în calitate de solist la violă la unul dintre care se presupune că a asistat şi 

tânărul L. van Beethoven [262]. 

Există mai multe mărturii despre măiestria interpretativă a lui C. Stamitz. De exemplu, 

J. Forkel într-unul din articolele sale din anul 1782 descriind viola conchide: „după ce cineva l-a 

auzit pe Stamitz cântând la violă cu atâta gust, măreţie şi tandreţe…, cum ar putea să nu accepte 

viola printre instrumentele sale favorite” [262]. Iată ce scrie despre C. Stamitz un alt 

contemporan, lexicograful german E. L. Gerber: „Cu câtă virtuozitate şi lejeritate extraordinară 

cântă el la violă! Cu ce sunet dulce, celest, cu ce cantilenă ne mângâie el auzul cu viola lui 

d’amore, dar cu câtă ardoare şi fermitate cântă el la vioară! Berlin, Dresda, alte capitale şi cele 

mai mari oraşe au fost martorii măiestriei lui!” [258]. 

Creaţia lui C. Stamitz reflectă principiile de bază ale şcolii componistice de la 

Mannheim. Orchestraţia în general este menţinută în limitele tradiţiei şi doar uneori el îşi permite 

unele abateri. Astfel, de exemplu, în câteva lucrări el foloseşte componenţa dublă a orchestrei, iar 

în Simfonia Mascarada (1781) compozitorul introduce un grup lărgit de percuţie pentru a reda 

coloritul turcesc al muzicii. Spre deosebire de simfoniile lui Stamitz-tatăl, majoritatea dintre care 

au o structură cvadripartită, C. Stamitz preferă compoziţia tripartită fără menuet adoptată de 

italieni (repede, lent, repede). Doar câteva simfonii se abat de la această schemă: patru simfonii 

includ menuete cu trio, opt simfonii au o compoziţie bipartită, iar simfoniile cu program denotă 

structuri relativ libere [81, p. 64]. 

Ca şi alţi compozitori ai clasicismului timpuriu, C. Stamitz foloseşte pentru primele părţi 

ale ciclurilor sale simfonice forma de sonată veche în care însă se conturează două teme destul de 

contrastante în tonalităţile tonicii şi a dominantei. Compartimentele dezvoltătoare sunt nu prea 

extinse şi nu întotdeauna prelucrează materialul tematic din expoziţie. Uneori aici apar teme noi, iar 

în câteva simfonii secţiunile de dezvoltare sunt omise. Reprizele în majoritatea cazurilor încep cu 

temele secundare. Părţile lente ale ciclurilor erau înalt apreciate de contemporani pentru lirismul lor 

pronunţat. Majoritatea dintre ele sunt scrise în tonalităţi minore şi abundă de melodii expresive şi 
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plastice. În finale utilizează frecvent forma bipartită sau rondo. Trebuie menţionat faptul că C. 

Stamitz foloseşte forma de rondo mai des decât alţi contemporani ai săi, şi aceasta se datorează, 

probabil, contactelor frecvente cu şcoala muzicală franceză pe parcursul anilor 1700. Douăsprezece 

dintre simfoniile sale debutează cu introduceri lente care denotă intonaţii şi figuri ritmice comune cu 

tematismul primelor  părţi.   

Un alt gen în care a excelat C. Stamitz a fost simfonia concertanta. Din cele 38 de simfonii 

concertante cunoscute astăzi 30 sunt scrise pentru două instrumente solistice (de regulă acestea sunt 

două viori, vioară şi violoncel, vioară şi violă), iar restul 8 includ 7 (!) instrumente solo. În toate aceste 

lucrări din plin se manifestă particularităţile principale ale stilului cum ar fi lirismul şi caracterul 

dezinvolt al liniilor melodice, bogăţia efectelor dinamice şi structura omofonă.  

 C. Stamitz a fost un prodigios compozitor, moştenirea sa incluzând numeroase arii, 

cantate, coruri, circa 50 de simfonii (unele dintre ele fiind cu program), 38 simfonii concertante, 

60 de concerte pentru diferite instrumente, unele destul de rare pentru acea epocă. Printre 

concertele lui 15 sunt scrise pentru vioară, 10 pentru clarinet, 7 pentru flaut, 7 pentru fagot. Spre 

regret, multe dintre aceste lucrări au fost pierdute. 

Printre concertele instrumentale ale lui C. Stamitz figurează şi trei concerte pentru violă: 

nr. 1 în D-dur, nr. 2 în B-dur şi nr. 3 în A-dur. Până nu demult lui C. Stamitz i se mai atribuia încă 

şi un al patrulea concert, de asemenea în D-dur publicat de editura Hoffmeister din Leipzig în 

1955, însă ulterior s-a stabilit că autorul acestui concert a fost Giovanni Mane Giornovichi (Ivan 

Mane Jarnovic)37.  Cel mai popular printre aceste concerte este Concertul nr.1 în D-dur, compus, 

conform presupunerilor, între anii 1771 şi 1773 şi publicat pentru prima dată în 1774 la editura 

Heina din Paris, oraş în care Stamitz s-a stabilit începând cu anul 177038. În prezent acest concert 

se numără printre cele mai cunoscute creaţii semnate de C. Stamitz, fiind şi unul dintre concertele 

cel mai frecvent interpretate de toţi violiştii.  

Pe foaia de titlu a acestei prime ediţii citim: № 1 /CONCERTO/ Pour Alto Viola Principale/ 

deux Violons /deux Clarinettes/ deux Cors ad-Libitum/ deux Alto Viola/ Contra-Basso con 

Violoncello/ PAR CARLO STAMITZ FILS /Mis au jour par M. Haina/ A PARIS. Această ediţie 

păstrată la Biblioteca Conservatorului Regal de Muzică din Bruxelles a fost reeditată cu unele mici 

schimbări la Frankfurt la editura lui W. N. Haueisen care a transformat „nr. 1” în „op. 1”.  

Fără îndoială, Concertul a fost compus pentru a fi interpretat de însăşi C. Stamitz (care, 

după cum s-a menţionat mai sus, a fost un excelent interpret la violă) pentru a-şi demonstra 

                                              
37 Informaţii preluate din Prefaţa la ediţia PWM (Polskie Wydawnictwo Muzyczne) din anul 1992 semnată 
de J. Kosmala şi J. Zathey. 
38 Idem, ibidem. 
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virtuozitatea şi măiestria. Compozitorul foloseşte cele mai diverse procedee interpretative ale 

violei, antrenându-i întreg registrul şi exploatând la maxim posibilităţile instrumentului. Textul 

abundă de numeroase dificultăţi tehnice printre care şi pizzicato la mâna stângă care anticipează 

invenţia atribuită lui Paganini cu 40 de ani. În repetate rânduri (în special în părţile I şi II) este 

utilizată scriitura acordică. 

Orchestra este formată din grupul de coarde cu două partide de viole, două clarinete şi doi 

corni. Graţie acestei componenţe se obţine o sonoritate caldă care permite scoaterea în evidenţă a 

violei solistice. Este de menţionat faptul că în unele secţiuni din partea a doua solistul este acompaniat 

doar de cele două partide de viole, compozitorului nefiindu-i frică de monotonia timbrală. 

Concertul prezintă un ciclu tripartit menţinut în limitele structurii tradiţionale cu 

alternarea de tempo repede – lent – repede.  

Partea I Allegro (schema 6), realizată în formă de sonată cu expoziţie dublă39, debutează 

cu expoziţia orchestrală. Deoarece concertul datează din perioada când încă nu s-au constituit pe 

deplin principiile formelor muzicale clasice, această expoziţie se bazează aproape integral pe 

materialul tematic al grupului principal şi doar aproape de sfârşit este prezentată şi tema grupului 

secundar. Ambele teme sunt destul de tradiţionale pentru stilistica clasicistă, prima fiind mai 

energică şi mai activă (exemplul 17), iar cea secundă – mai lirică şi mai graţioasă (vezi exemplul 

19, doar că în expoziţia orchestrală această temă sună în tonalitatea principală).  

Schema 6 

forma      Expoziţia I  orchestrală     Expoziţia II     Tratarea           Repriza 
plan tematic  GP puntea GS concluzia         GP puntea GS       GP GS           GP nou puntea GS concluzia cadenţa 

nr.măsuri       16   31       11     13                  12    36      17      29     35            16          13       10      18 

plan tonal      D             D  D    A      A, fis, h, A          D                        D 

A doua expoziţie începe cu tema grupului principal care sună la viola solistică susţinută de 

toată orchestra. Acordurile cu care se deschide tema urmează a fi interpretate în aşa mod, încât 

toate notele să sune concomitent, fără a le arpegia. Pentru aceasta mâna dreaptă trebuie să fie 

poziţionată pe coarda G: astfel printr-o uşoară apăsare a arcuşului el va cuprinde şi celelalte două 

                                              
39 Forma compoziţională a concertul fiind orientată spre manifestarea plenară a virtuozităţii are unele 
caracteristici speciale, principala dintre care constă în utilizarea expoziţiei duble în forma de sonată din 
prima parte a concertelor. Acest tip de formă este subordonat ideii de concertare-competiţie între solist şi 
orchestră. Expoziţia orchestrală, de regulă, are o funcţie introductivă. Expoziţia solistică poate avea teme 
noi în partidele principală şi secundară pentru a eviden�ia şi mai mult opoziţia între orchestră�i solist (nu 
şi în concertul de faţă). Episoadele de virtuozitate necesare pentru concert sunt de obicei localizate în punte 
şi în concluzie. Specificul genului îşi lasă amprenta şi asupra tratării. Deoarece structura ei nu este fixă, 
aici se deschid numeroase oportunităţi pentru introducerea secţiunilor de virtuozitate, care în acest caz nu 
afectează integritatea formei. Repriza frecvent este comprimată, însă ca un atribut quasi obligatoriu apare 
coda care include şi cadenţa solistică. 
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sunete ale acordului. Exact în acelaşi mod se interpretează toate acordurile din trei sunete din tema 

grupului principal. Acordurile din patru sunete (la începutul celei de-a treia fraze) trebuie divizate în 

două grupuri a câte două sunete, deoarece la instrumentele cu coarde folosind arcuşul contemporan 

este imposibil de a lua concomitent toate cele patru sunete. Însă este important de a menţine 

mişcarea melodiei care cuprinde sunetele superioare ale acordurilor. Pentru aceasta cele doua sunete 

de jos ale acordului urmează a fi luate ca anacruză din măsura precedentă”.  

Exemplul 17.     C.Stamitz Concert pentru violă p.I, TP din expoziţia solistică 

 

 
O altă dificultate tehnică a acestei teme o reprezintă trilurile, care în opinia noastră 

trebuie interpretate de sus şi în timp pentru a accentua disonanţa care se creează prin apogiatura 

superioară. Trebuie de atras atenţia şi asupra ieşirii din tril pentru ca aceasta să nu întârzie.   

Puntea vine cu un material tematic relativ nou care însă treptat se dizolvă în pasaje 

dezvoltătoare ce ne conduc spre tema grupului secundar expusă de data aceasta în tonalitatea 

dominantei (în expoziţia orchestrală ea a sunat în tonalitatea de bază). În pasajele din punte pentru 

a evita mecanica mişcării recomandăm ca sunetele marcate să fie interpretate cu o mişcare ceva 

mai mare a arcuşului faţă de celelalte (exemplul 18). 

O adevărată piatră de încercare pentru toţi interpreţii o reprezintă octavele de la sfârşitul 

punţii (măs. 5 din ex. 18) deoarece se ajunge tocmai până în poziţia a şaptea care la violă este una 

foarte înaltă, în special într-un tempo atât de rapid. Pentru a stăpâni cu siguranţă tastiera şi a evita 

inexactităţile intonative, în calitate de puncte de reper trebuie tratate sunetele inferioare. Pasajele de 

la sfârşitul punţii recomandăm a fi cântate pe trei corzi, deşi există posibilitatea interpretării lor pe 

două corzi. Varianta propusă de noi permite economia de mişcări şi antrenarea unei coarde libere. 

 Tema secundară (exemplul 19) debutează în nuanţa de piano care creează un contrast 

puternic cu nuanţa de forte de la sfârşitul punţii. Dorim să menţionăm însă că acest piano trebuie 

să fie sonor, astfel încât toate sunetele temei să fie cântate expresiv, cu o sonoritate plină, iar 

pedala mi să fie menţinută fără a distrage atenţia interpretului de la temă. 
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Exemplul 18.     C.Stamitz Concert pentru violă p.I, Puntea 

 
Exemplul 19.     C.Stamitz Concert pentru violă p.I., TS în expoziţie 

 
Tratarea se deschide cu o secţiune orchestrală destul de desfăşurată care repetă aproape 

exact primul compartiment din expoziţia orchestrală, doar că aici tema grupului principal sună în 

tonalitatea dominantei. Astfel putem vorbi doar despre o dezvoltare tonală şi nu despre una 

tematică”. Spre deosebire de aceasta tematismul grupului secundar este dezvoltat anume sub 

aspect intonativ, în special în partida violei. Trebuie să menţionăm că toate observaţiile făcute cu 

referinţă la tema secundară în expoziţie, rămân într-o mare măsură valabile şi în acest context. 

Pasajele de la sfârşitul tratării cer de la interpret rezistenţă care se obţine printr-un lucru minuţios  

asupra tehnicii mâinii stângi. În calitate de exerciţii preliminare am putea recomanda Studiile de 

R. Kreutzer (în special nr. 1). 

După acest compartiment dezvoltător apare o nouă temă în tonalitatea de bază care 

înlocuieşte repriza grupului principal. Tema formată în mare parte din note duble necesită o 

atenţie deosibită asupra intonaţiei şi asupra emiterii sunetului în mâna dreaptă. Am vrea să 

avertizăm tinerii violişti asupra greşelii stilistice frecvent întâlnite în interpretarea acestei teme 

când în măsurile 3, 4 şi 5 se accentuează notele lungi de pe timpul doi, în realitate accentul logic 

revenind firesc timpului întâi (exemplul 20). 

Tema grupului secundar, după cum o dictează legile formei de sonată, în repriză sună în 

tonalitatea principală. Dimensiunile reprizei sunt comprimate în comparaţie cu expoziţia, puntea 
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fiind redusă la doar şapte măsuri (faţă de 31 în expoziţie). Pasajele din punte necesită atât abilităţi 

ale poignet-ului mâinii drepte, cât şi o tehnică destul de avansată a mâinii stângi. Propunem în 

calitate de exerciţiu preliminar pentru aceste pasaje exersarea lor sub formă de acorduri care ar 

permite punerea tuturor degetelor concomitent pe coarde fără întârziere. 

Exemplul 20.      C.Stamitz Concert pentru violă p.I, repriza 

 
Un compartiment foarte important al concertului solistic îl reprezintă cadenţa de 

virtuozitate care precede încheierea primei părţi (uneori şi a tuturor părţilor) a concertului, 

devenită tradiţională la hotarul sec. XVII-XVIII. În acea perioadă ea era „marcată prin cuvintele 

solo, tenuto, ad arbitrio introduse în partitură deasupra pauzei sau fermatei ce preceda secţiunea 

finală a piesei. Alături de cuvântul Cadenza (Kadenz, Cadence) se mai întâlnesc de asemenea şi 

aşa termeni ca Capriccio şi Point d’Orgue. În unele tratate ale timpului în calitate de sinonim al 

cadenţei apare fantezia, iar cadenţa însăşi era înfrumuseţată de epitete: liberă, voluntară, 

înfrumuseţată, finală, de încheiere, „improvizată”, „inventată”. Ultimele două adjective sunt 

destul de convenţionale din care motiv sunt luate în ghilimele: de regulă cadenţele nu se 

improvizau şi nu se inventau, fiind compuse şi învăţate din timp!” [177]. După cum menţionează 

J. Quantz în tratatul său Versuch einer Anweisung die Flöte traversière zu spielen (1752) „sensul 

cadenţelor constă în dorinţa de a uimi încă odată auditorul şi de a amplifica impresia de la piesa 

interpretată” (citat după 177). Rolul cadenţelor este determinat şi de locul lor în formă din punctul 

de vedere al retoricii. O vom cita în acest context pe O. Zaharova, cunoscut specialist în domeniul 

retoricii muzicale care scrie: „În compartimentul dispositio se evidenţiază partea patetică 

predestinată anume pentru excitarea pasiunilor. Ea era amplasată înaintea încheierii sau făcea 

parte din aceasta. Funcţiile ei constau, pe de o parte, în introducerea elementului de surpriză, iar 

pe de alta – în amplificarea afectului principal. În muzică ca analogie a acestor compartimente pot 

servi cadenţele improvizate plasate de asemenea înaintea secţiunilor de încheiere a celor mai 

diverse genuri muzicale: în concerte, arii, piese instrumentale” [141, p. 19]. 
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După cum menţionează A. Merkulov, în practica interpretativă contemporană se observă 

trei tendinţe în abordarea cadenţelor: unii interpreţi compun cadenţe proprii, alţii încearcă să 

găsească şi să reconstituie cadenţele originale sau nişte cadenţe mai vechi rămase în manuscris şi 

de aceea necunoscute publicului. A treia categorie de interpreţi se adresează unor compozitori 

contemporani cu rugămintea de a compune cadenţe în special pentru concertele la care nu s-au 

păstrat cadenţele originale [177]. Din acest ultim grup de lucrări face parte şi Concertul pentru 

violă şi orchestră de C. Stamitz cadenţele originale din care, spre regret, nu s-au păstrat. Astăzi 

cele mai frecvent interpretate sunt cadenţele din ediţia Peters şi cea semnată de P. Klengel40. 

Aceasta din urmă este cea mai desfăşurată şi cea mai dificilă sub aspect tehnic. Ea conţine cele 

mai diverse procedee interpretative: note duble, acorduri, pasaje ascendente şi descendente prin 

game şi arpegii, utilizând mişcarea uniformă cu triolete de optimi, sextolete de şaisprezecimi ş.a. 

Problemele de bază ce stau în faţa oricărui interpret în cadenţele solistice sunt: calitatea şi 

frumuseţea sunetului, bogăţia paletei sonore şi bineînţeles virtuozitatea care, însă, nu trebuie să fie 

un scop în sine, ci să contribuie la plenitudinea imaginii artistice generale. 

Partea a doua Andante moderato, ca şi majoritatea covârşitoare a părţilor lente din 

ciclurile simfonice şi concertante semnate de Stamitz, este scrisă în minor (d-moll) şi aduce un 

contrast destul de pronunţat faţă de prima parte. Structura bipartită conturează un plan tonal 

simetric: primul compartiment realizează o modulaţie din d-moll în F-dur, iar cel de-al doilea 

(bazat pe o nouă temă) readuce discursul în tonalitatea iniţială. În procesul de interpretare a 

acestei părţi solistul are posibilitatea de a-şi manifesta din plin aptitudinile creative şi măiestria. 

Tematismul acestei părţi se deosebeşte prin expresivitate şi un suflu larg. Ca şi p. I, Andante 

începe cu o introducere orchestrală care sună ca o anacruză extinsă pentru prima temă. Tema de 

bază a acestei părţi(exemplul 21) expusă în partida solistului readuce în memorie renumitul 

Adagio de T. Albinoni. 

Exemplul 21.       C.Stamitz Concert pentru violă p.II 

 

                                              
40 Paul Klengel (1854-1935), dirijor de cor şi compozitor german, profesor la Conservatorul din Leipzig; a 
activat în calitate de redactor muzical la editura Breitkopf. 
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Cu toate acestea caracterul muzicii este mai luminos, lipsit de tragismul Adagio-ului. 

Tema este scrisă foarte comod pentru interpret, astfel încât atenţia principală poate fi orientată 

asupra componentei artistice a muzicii. Am putea recomanda tinerilor violişti construirea unor 

fraze cât mai lungi care să conţină acumulări de tensiune, culminaţii şi destinderi.  

Cea de-a doua temă creează un anumit contrast cu prima, în special graţie tonalităţii 

majore. Ea de asemenea este precedată de un episod orchestral care îndeplineşte rolul unui 

interludiu ce leagă cele două compartimente mari ale formei. Interpretarea temei secunde solicită 

de la interpret o gândire muzicală creativă, în special în ceea ce ţine de agogica discursului. Cu 

toate că în partitură nu găsim remarca respectivă, recomandăm în debutul acestei teme o uşoară 

accelerare a mişcării orientată spre sunetul do din măsura a patra (exemplul 22). 

Exemplul 22.       C.Stamitz Concert pentru violă p.II 

 
Sunetele lungi din temă cer realizarea unui crescendo expresiv pornind de la nuanţa de 

piano cu foarte puţin vibrato (ca o variantă de alternativă se poate începe chiar non vibrato) care 

va creşte treptat împreună cu dinamica.  

Şi Andante conţine o cadenţă. Aceasta este mai scurtă decât cea din p. I, purtând un 

pronunţat caracater improvizatoric. În opinia noastră, anume în această parte solistul ar putea să 

încerce reconstituirea stilului interpretativ al compozitorului atât de înalt apreciat de 

contemporani. Romancierul Jean Paul Richter în romanul său Hesperus (1795), descrie un concert 

în care el l-a auzit pe Stamitz cântând la viola d’amore. Potrivit lui, Stamitz a mişcat publicul 

până la lacrimi [262]. 

Finalul este un Rondo simplu şi vioi conceput într-o formă intermediară între rondoul 

preclasic şi cel clasicist (schema 7). Aceasta se datorează faptului că refrenul şi primul episod 

sunt menţinute în forma de perioadă, pe când celelalte episoade (C şi D) sunt realizate în forme 

mai desfăşurate, ultimul conturând o structură tripartită simplă. În plus, spre deosebire de rondoul 

preclasic în care tematismul refrenului şi cel al episoadelor era destul de apropiat, în finalul 

Concertului pentru violă şi orchestră de Stamitz temele tuturor compartimentelor sunt bine 

individualizate şi foarte variate”. 
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Schema 7 

Forma    A B A C A D A 

Planul tonal   D A D d D D/A D 

 

Caracterul elegant şi jucăuş al refrenului poate obţinut graţie unor mişcări uşoare şi elastice 

ale arcuşului, fără apăsare excesivă asupra coardelor (exemplul 23). Dorim să menţionăm că în toate 

reprizele refrenului compozitorul utilizează principiul solo – tutti caracteristic concertelor preclasice. 

Exemplul 23.     C.Stamitz Concert pentru violă p.III, refren 

 
Finalul conţine trei episoade în care solistul dialoghează în permanenţă cu orchestra. 

Creşterile şi diminuările dinamice din primul episod în opinia noastră trebuie să urmeze 

fidel desenul liniilor melodice ale acestei muzici (exemplul 24). 

Exemplul 24.     C.Stamitz Concert pentru violă p.III, episodul B 

 
Al doilea episod (C, exemplul 25) este mai desfăşurat şi creează un contrast modal şi de 

caracter cu refrenul şi primul episod aducând chiar o uşoară nuanţă de tristeţe. 

Ultimul episod al Rondo-ului este o adevărată piatră de încercare pentru interpreţi 

deoarece conţine numeroase arpegii desfăşurate pe un diapazon destul de larg care solicită 

utilizarea unor poziţii foarte înalte. Tempoul finalului este determinat în cea mai mare măsură de 

abilităţile tehnice ale solistului în interpretarea pasajelor în sextolete din acest episod, dar totodată 

trebuie să se ţină cont de particularităţile unui rondo clasic care presupune un tempo rapid, dar nu 

exagerat (vezi exemplul 26). 
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Exemplul 25.      C.Stamitz Concert pentru violă p.III, episodul C 

 
Exemplul 26.     C.Stamitz Concert pentru violă p.III, episodul D 

 
Am dori să menţionăm că la sfârşitul tuturor episoadelor unii solişti introduc nişte 

cadenţe scurte, recreând astfel tradiţiile interpretative ale epocii clasicismului.  

Cu toate că Concertul lui C. Stamitz este unul dintre cele mai cunoscute concerte din 

repertoriul violistic, interpretarea unor fragmente din ultima parte provoacă opinii contradictorii. 

Ne referim la acele inovaţii tehnice introduse de Stamitz, dar ignorate în mai multe ediţii în care 

redactorii intervin cu numeroase modificări faţă de varianta originală.  

În facsimile celor două ediţii din timpul vieţii lui Stamitz apărute aproximativ în anul 1774 

în măsurile 78-83 din Rondo se observă prezenţa unor cerculeţe mici deasupra fiecărei a doua note 

din pasaj (vezi exemplul 27). În notaţia contemporană aceste semne se folosesc pentru a indica 

flageoletele care, însă, nu se înscriu în contextul pasajelor din finalul Concertului. Din motivul că 

acest semn treptat a ieşit din uz, redactorii ediţiilor ulterioare pur şi simplu l-au ignorat. Doar mult 

mai târziu muzicologul şi violistul german Walter Libermann a descoperit un manuscris al partidei 
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solistice păstrat la Muzeul Naţional din Praga şi a stabilit că acest cerculeţe indică de fapt pizzicato 

la mâna stângă, procedeu marcat la începutul sec. XIX cu semnul + [262]41. 

 

Exemplul 27.      C.Stamitz Concert pentru violă p.III, episod C 

 
Una din primele două ediţii ale Concertului propune de a interpreta nota la din pasajele 

finale utilizând poziţia 11 (exemplul 28). 

Exemplul 28.   C.Stamitz Concert pentru violă p.III, ultima repriză a refrenului 

 
Redactorul editurii Amadeus are câteva explicaţii pentru acest fapt: 

- salturile dintr-o poziţie în alta (de la nota la spre si) practic nu se utilizau; 

- interpreţii foloseau pe atunci instrumente mai mici decât cele la care se cântă în 

prezent şi care permiteau folosirea poziţiilor superioare fără mari dificultăţi; 

-  este un efect foarte spectaculos pentru finalul întregului Concert [262]. 

Ţinând cont de elogiile contemporanilor aduse măiestriei şi virtuozităţii lui Stamitz, aceste 

argumente nu par a fi cu totul lipsite de sens, şi interpretul care încearcă să recreeze atmosfera 

epocii poate opta pentru această variantă mai dificilă, dar mai impresionantă.  

Un alt lucru ce se observă la cercetarea facsimile-ului este faptul că solistul interpretează şi 

secţiunile de tutti. Pe acele timpuri orchestrele frecvent erau conduse de maestrul de concert şi nu de 

dirijor, iar în concerte rolul conducătorului era exercitat de solist. Astăzi această tradiţie revine tot mai 

des în practica unor interpreţi celebri ca Y. Bashmet, V. Spivakov, L. Kavakos,   L. Barenboim ş.a. 

Celelalte concerte pentru violă de C. Stamitz se interpretează foarte rar şi nu şi-au găsit 

locul în practica muzicală contemporană din care motiv nu sunt analizate în prezenta lucrare. 

                                              
41 Vezi de asemenea Prefaţa la ediţia PWM (Polskie Wydawnictwo Muzyczne) din anul 1992 semnată de 
J. Kosmala şi J. Zathey. 
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        3.2. Concertul pentru violă şi orchestră D-dur de F. A. Hoffmeister ca obiect de cercetare 

Franz Anton Hoffmeister (12.05.1754, Rothenburg – 9.02.1812, Viena) a fost un 

compozitor şi editor muzical stimat şi apreciat de către contemporanii săi. Beethoven, de 

exemplu, l-a numit chiar „confrate în muzică”. C. F. D. Schubart în Ideen zu einer Aesthetik der 

Tonkunst (Viena, 1806, p. 228) menţionează că „simfoniile sale demonstrează o bogată 

melodicitate şi ardoare muzicală” [citat după 68]. O dovadă a reputaţiei ce o avea Hoffmeister în 

timpul vieţii sale este şi includerea lui în Neues Historisch-biographisches Lexikon der Tonküstler 

al lui E. L. Gerber editat în anul 1812, anul morţii compozitorului. Gerber scrie: „Dacă o să aveţi 

ocazia să faceţi cunoştinţă cu numeroasele şi variatele sale lucrări, veţi fi uimiţi de străduinţa şi 

măiestria acestui compozitor. […] El şi-a cucerit pe drept o bună reputaţie graţie originalităţii 

lucrărilor sale care nu prezintă doar o bogăţie de expresie emoţională, ci şi dau dovadă de o bună 

cunoaştere şi de o utilizare corectă a instrumentelor”42. 

Creaţia componistică a lui F. A. Hoffmeister a fost extrem de prolifică. Moştenirea sa 

include circa 8 opere, mai multe culegeri de lieduri, Offertorium, circa 66 simfonii (câteva dintre ele 

fiind programatice), circa 60 de concerte pentru diferite instrumente, numeroase creaţii camerale 

(cvintete, cvartete, trio, sonate etc.). Multe din lucrările sale au fost destul de populare nu doar la 

Viena, ci şi în străinătate. În 1803 cea mai cunoscută opera a sa Königssohn aus Ithaka (compusă în 

1795) a fost montată la Budapesta, Hamburg, Praga, Timişoara, Varşovia şi Weimar.  

Muzica instrumentală semnată de Hoffmeister a avut o largă circulaţie în toată Europa, 

bucurându-se de atenţia interpreţilor şi de admiraţia publicului graţie melodiilor expresive şi 

limbajului accesibil. Numeroasele sale creaţii camerale au fost publicate la editurile dirijate de 

Hoffmeister şi se bucurau de aceeaşi popularitate la Amsterdam, Londra, Paris, Veneţia ca şi în 

ţinuturile austro-germane. Hoffmeister scria cu multă uşurinţă „pentru aici şi acum”, orientându-

se în special la gusturile muzicale ale contemporanilor săi, încercând să fie pe placul publicului. 

Hoffmeister se numără printre cei mai prodigioşi autori de muzică compusă pentru diverse 

ceremonii, dar şi de genuri „uşoare” din epoca respectivă. El a semnat de asemenea şi un număr 

impunător de lucrări cu caracter instructiv care formează astăzi repertoriul didactic al interpreţilor 

la diferite instrumente.  

Analizând moştenirea artistică a lui Hoffmeister observăm predilecţia ce o arată faţă de 

flaut, instrument pentru care a compus circa 30 de concerte. Flautul este prezent de asemenea şi în 

                                              
42 Citat după: Marshall E. Prefaţa la discul: Franz Anton HOFFMEISTER Complete works for viola, 
Ashan Pillai (viola), Gulbenkian Orchestra/Christopher Hogwood. OEHMS CLASSICS OC 334 
http://www.musicweb.uk.net/classrev/2004/Aug04/Hoffmeister_em.htm 
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cele circa 108 cvartete alături de vioară, violă şi violoncel, precum şi în numeroasele trio de 

diverse componenţe. Aceasta se poate explica în parte prin faptul că la hotarele secolelor XVIII-

XIX flautul era unul dintre instrumentele preferate de melomanii şi de interpreţii amatori vienezi. 

Pe lângă cele 30 de concerte pentru flaut şi 14 concerte pentru pian Hoffmeister a 

compus încă 20 de concerte pentru alte instrumente (vioară, violă, viola d’amore, flauto 

d’amore, chalumeau (predecesorul clarinetului), violoncel, contrabas, clarinet, fagot, corn, 

harpă) multe dintre care la timpul respectiv nu se aflau în topul preferinţelor compozitorilor şi 

a melomanilor. Hoffmeister descoperă posibilităţile expresive şi tehnice ale acestor 

instrumente din care motiv ele şi astăzi ocupă un rol important în repertoriul instrumental. 

Concertele lui Hoffmeister denotă nu doar melodicitate subtilă,  expresivitate şi bogăţie de 

idei muzicale, ci demonstrează o folosire foarte iscusită, ingenioasă şi adecvată a 

instrumentelor şi se disting prin uşurinţa şi comoditatea cu care se interpretează. Aceste 

calităţi, în opinia lui E. L. Gerber se datorează „cunoştinţelor profunde ale particularităţilor 

diverselor instrumente şi tehnicii de asociere a acestora, cunoştinţe ce se manifestă atât de clar 

încât ţi se pare că el singur era un virtuoz la toate instrumentele pentru care a scris”43. 

Din istoria compunerii Concertului pentru violă şi orchestră de Hoffmeister cunoaştem 

foarte puţine date. Se ştie că în anul 1799 el a fost propus spre vânzare de catalogul lui Johann 

Traeg, însă după toate probabilităţile el a fost compus între anii 1780 şi 1790. La fel ca şi 

numeroase alte concerte din acea perioadă rămase nepublicate lucrarea lui Hoffmeister a 

supravieţuit într-un singur exemplar de manuscris care se păstrează la Biblioteca de Stat din 

Dresden în colecţia de manuscrise muzicale sub nr. 3944-0-5, având următoare inscripţie pe foaia 

de titlu: Concerto in D# / a / Viola Principale / Due Violini. / Due Oboi / Due Corni in D. / Viola / 

et / Basso. / del / Signor Hoffmeister (Concertul în Re major pentru viola principală, două viori, 

două oboaie, doi corni in D, violă şi contrabas semnat de domnul Hoffmeister).  

Acest set de partiţii i-a aparţinut lui Joseph Schubert, compozitor şi violist din orchestra 

simfonică a curţii din Dresda. Tot el este şi autorul Cadenţei scrise pentru prima parte a 

Concertului. Însă această sursă este destul de suspectă nu doar din cauza numeroaselor greşeli 

textuale, ci şi din motivul insuficienţei de partiţii pentru cea de-a doua parte. Aceste partiţii au 

rămas probabil la copistul care urma să le multiplice.  

Manuscrisul partiţiei violei solo păstrează urmele a cel puţin trei interpreţi unul dintre 

care a încercat să „corecteze” un număr destul de mare de haşuri originale şi articulaţii. 

                                              
43 Idem, ibidem 
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Concertul prezintă un ciclu tripartit cu tradiţionala succesiune a părţilor: Allegro, Adagio 

şi Rondo. Limbajul muzical al tuturor părţilor se înscrie perfect în stilistica clasicistă. Toate 

temele sunt foarte bine definite sub aspect arhitectonic şi tonal, generând nişte imagini muzicale 

clare şi pregnante. Planurile tonale şi înlănţuirile armonice exemplifică sistemul armonic al 

clasicismului timpuriu limitându-se la utilizarea unor mijloace simple, respectând cu stricteţe 

logica tonal-funcţională. Formele în care sunt realizate cele trei părţi de asemenea corespund 

normelor şi tradiţiilor epocii: partea I - Allegro de sonată adaptat la cerinţele genului concertant, 

având o dublă expoziţie şi o cadenţă solistică, partea II scrisă în forma de lied tripartit compus, 

finalul – în forma de rondo. 

Prima parte a Concertului (schema 844) ne introduce într-o atmosferă solemnă care se 

datorează în special caracterului şi tonalităţii temei grupului principal.  

Schema 8 

Expoziţia orchestrală   Expoziţia cu solistul 
GP   GS1   GP puntea  GS2  Concluzia 
A  B   A   C 
D dur  D-dur   D-dur   A-dur 
15 m.  19 m.   8+3 m.  13 ½ m. 7 ½ +5  9+9   
Tratarea 
GP  GS1   GP episod  GP 
A1  B1   A2 D   A3 
A-dur  A-dur   A-dur h-moll  h-moll 
13 m.  13 m.   8+ m. 20 m.  11 m. 
Repriza 
GP puntea  GS2  Concluzia  Cadenţa solistică  
A   C 
D-dur   D-dur 
8 m. 9 ½ m.  9 m.  24 m.  

 

Concertul se deschide cu o expoziţie orchestrală destul de desfăşurată menţinută integral 

în tonalitatea Re major. Aici este expusă tema grupului principal completată de alte idei tematice 

care întregind imaginea generată de prima temă totodată îndeplinesc rolul punţii şi al temei 

grupului secundar. Am dori să menţionăm prezenţa unor elemente de major-minor care imprimă 

discursului expresivitate şi generează efectul de clarobscur (exemplul 29). 

Cea de-a doua expoziţie este dominată de viola solistică care expune toate elementele 

tematice tradiţionale ale unei forme de sonată. Asemănările cu prima expoziţie se limitează doar 

la reluarea aproape intactă a temei grupului principal (exemplul 30).  

                                              
44 Această schemă (şi schemele celorlalte părţi) include: schema formei de sonată cu abrevierile respective 
(GP – grupul principal, GS – grupul secundar), schema ideilor tematice (A, B, C sau a, b, c etc), planul 
tonal şi numărul de măsuri. 
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Exemplul 29.     F.A.Hoffmeister Concert pentru violă p.I, expoziţia orchetrală 

 

 
Exemplul 30.     F.A.Hoffmeister Concert pentru violă p.I, TP din expoziţia solistică 

 
 

Dificultăţile tehnice apar chiar începând cu primul acord din patru sunete al acestei teme. 

Pentru a genera o sonoritate puternică care ar contribui la crearea unui caracter solemn este 

necesar de a lua cvinta din baza acordului (re şi la) cu un arcuş mai mic păstrând arcuşul pentru 

notele superioare (fa diez şi re). În toată tema grupului principal întâlnim durate ritmice diferite – 

de la doimi până la şaisprezecimi. Acestea din urmă trebuie cântate cu o „dicţie” bine pronunţată, 

astfel încât să se audă fiecare sunet, în special în arpegiul ascendent din măsura 8 a temei. 

Puntea aduce cu sine un tematism relativ nou, bazat pe „forme generale de mişcare”. 

Interpretarea ei presupune o foarte bună pregătire tehnică atât a mâinii stângi cât şi a mâinii drepte 

(exemplul 31).  

Expresiva (dolce) şi graţioasa temă a grupului secundar (exemplul 32) readuce în memorie 

unele teme mozartiene. Pentru a reda acest caracter şi a conferi sunetului eleganţă şi rafinament se 

cere o lejeritate în mâna dreaptă. Pauzele şi micele cezuri agogice trebuie tratate ca momente de 
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respiraţie muzicală care însă nu opresc mişcarea gândului muzical, ci din contra contribuie la 

prelungirea lui.  

Exemplul 31.      F.A.Hoffmeister Concert pentru violă p.I, puntea 

 
    Exemplul 32.     F.A.Hoffmeister Concert pentru violă p.I, TS 

 
Am dori să menţionăm că la sfârşitul temei secundare apar nuanţe de bravură care parcă 

sunt preluate din tema grupului principal, dar totodată anticipează concluzia (vezi ultimele masuri 

din exemplul 32). 

Concluzia este menţinută integral în pasaje de virtuozitate şi poate fi împărţită în două 

compartimente: primul realizat în succesiuni de note duble (exemplul 33) şi al doilea bazat pe 
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arpegii (exemplul 34). Acest compartiment oferă solistului un bun prilej de a-şi demonstra 

măiestria interpretativă45. 

 Exemplul 33.     F.A.Hoffmeister Concert pentru violă p.I, concluzia 

 
Exemplul 34.     F.A.Hoffmeister Concert pentru violă p.I, concluzia 

 
 

Tratarea debutează cu reluarea aproape integrală şi exactă a expoziţiei orchestrale în 

tonalitatea dominantei după care tema grupului principal sună în partida violei, de asemenea în A-

dur. După o scurtă dezvoltare a acestei teme la viola solistică sunt expuse câteva elemente 

tematice noi (toate în tonalitatea h-moll), care de fapt ne permit să constatăm prezenţa unui episod 

în tratare. Unele din ele conţin elemente de polifonie latentă care trebuie accentuate prin 

contrastele dinamice subite: sf – p, mf – p (exemplul 35) şi prin trăsăturile de arcuş: o voce cu 

arcuşul în jos, cealaltă – cu arcuşul în sus (exemplul 36). 

 
Exemplul 35.      F.A.Hoffmeister Concert pentru violă p.I, tratarea 

 
 
 

                                              
45 În multe ediţii ale acestui concert la sfârşitul primului compartiment al concluziei este o greşeală. Ultimul 
sunet al pasajului din partida solistului şi primul sunet din acompaniamentul orchestral trebuie să fie la şi nu 
si care sună străin armoniei subdominantei din tonalitatea A-dur. Un cvartsextacord (în caz dacă sună nota si) 
pe acest timp relativ tare al măsurii contravine regulilor armonice elementare ale clasicismului. 
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Exemplul 36.      F.A.Hoffmeister Concert pentru violă p.I, tratarea 

 
În aceeaşi tonalitate (h-moll) începe şi ultimul compartiment orchestral al tratării bazat pe 

tema grupului principal. O serie de secvenţe conduc discursul spre repriza formei de sonată care 

este puţin modificată faţă de expoziţie. Modificările ţin în primul rând de schimbarea tonalităţii 

temei grupului secundar, care în conformitate cu principiile de sonată sună în tonalitatea de bază. 

De asemenea au fost modificate dimensiunile punţii şi a concluziei, prima fiind redusă, iar cea de-

a doua, din contra, substanţial extinsă, permiţându-i solistului să-şi demonstreze virtuozitatea şi 

pregătind cadenţa.   

Partea a doua Adagio aduce un contrast de imagine faţă de prima parte imprimând 

discursului nuanţe de lirism. Ea este structurată într-o formă tripartită cu repriza comprimată.  

Ca şi în partea lentă din Concertul de C. Stamitz, Adagio debutează cu o introducere 

orchestrală, materialul căreia va fi reluat cu unele modificări în tonalitatea paralelă la începutul 

compartimentului median (notat prin litera i în schema 9).   

Schema 9 

                 A      B   A 

forma   i a b c d i f  a g 

planul tonal d d d    → F F F F    → d d d 

nr. măsuri  6 6 5 7 6 7    5 ½+ 9 ½   8 8+6 

 

Tema intonată de viola solistică este foarte expresivă, de o respiraţie largă. În interpretarea 

acestei teme solistul trebuie să demonstreze un foarte bun legato în mâna dreaptă susţinut de un 

vibrato neîntrerupt în mâna stângă, precum şi să repartizeze arcuşul raţional (exemplul 37).  

Această temă ar putea fi cântată foarte simplu în prima poziţie, însă pentru a obţine un sunet 

suav şi catifelat recomandăm interpretarea ei începând în poziţia a patra, evitând corzile libere. 

Prima temă este urmată de mai multe elemente tematice relativ noi (b, c, d) care contribuie 

la nuanţarea imaginii generale şi la înnoirea permanentă a tematismului, inclusiv în repriză (g). 

Întreg acest compartiment solicită o libertate deosebită în mânuirea instrumentului. Încercarea de 

a evita corzile libere ale căror posibilităţi de coloristică sonoră sunt restrânse, conduce la 

schimbarea frecventă a poziţiilor, ceea ce complică considerabil sarcinile solistului (exemplul 38). 
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Însă toate dificultăţile tehnice trebuie să rămână în plan secund, atenţia principală fiind orientată 

spre crearea imaginii artistice. 

Exemplul 37.       F.A.Hoffmeister Concert pentru violă p.II 

 
 

Exemplul 38.      F.A.Hoffmeister Concert pentru violă p.II 

 
 

Compartimentul median aduce un suflu nou (exemplul 39). Tematismul lui nu este foarte 

contrastant, continuând parcă şirul de idei muzicale din A. Am dori să atragem atenţia asupra 

câtorva grupetto care se întâlnesc în ambele compartimente ale acestei părţi. Regula generală în 

interpretarea grupetto este de a trece în poziţie înaintea celei mai scurte note. 

Cercetătorul german Tobias Glöckler [87, p.101] a observat similitudini între părţile lente 

din Concertul nr. 1 pentru violă,  Concertul nr. 1 pentru contrabas şi Concertul pentru două 

flaute (exemplul 40 a, b, c) de Hoffmeister. 
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Exemplul 39.      F.A.Hoffmeister Concert pentru violă p.II 

 
Exemplul 40.  

a) Fragment din p. II din  
Concertul nr. 1 pentru 
contrabas D-dur 

 
 
b) Fragment din p. II din 

Concertul pentru două flaute 
 

 
 
 
c) Fragment din p. II din Concertul 

nr. 1 pentru violă 
 

Asemenea autocitate erau destul de frecvente în creaţia compozitorilor din epocile 

Barocului şi clasicismului timpuriu. 

Repriza readuce prima temă ce a sunat la viola solistică, şi dacă la început ea a fost 

interpretată piano, aici ea poate fi cântată mf pentru a-i conferi temei o nouă nuanţă şi pentru a 

realiza un subito piano în măsura a patra care va permite solistului elaborarea unui crescendo ce 

va cuprinde firesc următoarele patru măsuri. Nu putem trece cu vederea ultimul compartiment al 

formei (g) care prezintă anumite dificultăţi tehnice. Pentru a menţine tensiunea sonoră se impune 

folosirea poziţiilor înalte (a patra şi a cincea, exemplul 41).  

Întreg Adagio solicită de la interpret o nuanţare dinamică foarte variată şi bine gândită. Ba 

chiar mai mult, succesul muzical al multor pasaje depinde în mare măsură anume de acumulările 

sau diminuările dinamice.  
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Exemplul 41.      F.A.Hoffmeister Concert pentru violă p.II 

 
Menţionăm că toate compartimentele din Adagio, cu excepţia reprizei, prezintă nişte 

structuri muzicale nepătrate, adesea nesimetrice în construcţia lor interioară (vezi schema 9), ceea 

ce apropie această muzică de mostrele mai timpurii din perioada în care încă nu s-au stabilit 

principiile formelor clasice. Aceasta imprimă discursului o mai mare fluiditate şi libertate. 

Ultima parte este un Rondo dansant, plin de voie bună. Acest caracter este impus de la bun 

început de tema refrenului (exemplul 42) expusă iniţial de viola solistică şi preluată ulterior de 

toată orchestra. 

Exemplul 42.       F.A.Hoffmeister Concert pentru violă p.III, refren 

 
Înainte de a recurge la analiza detaliată a discursului muzical considerăm necesar de a face 

unele observaţii şi comentarii asupra formei acestui Rondo. În opinia noastră ea permite o tratare 

bivalentă. Prima variantă descoperă un tipar septapartit, adică o formă de rondo cu trei episoade, al 

cărei refren este o perioadă repetată, iar episoadele sunt scrise în forme simple: 

Schema 10 

forma    A     B       A   C  A  D  A 
a    a  b     b   a      a         c     d     c          a       a           e    f      e          a        a 

planul   D D    A              D            h   D    h           D       d D    d          D 
tonal  
nr.măs.8 +  8    8+2+10           8  +   8       9 + 20 +8+2      8   +   8         15+ 9 + 12        8   +   8 
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Ca argument în favoarea acestei variante vine logica formei rondo bazată, după cum se 

ştie, pe alternanţa refrenului şi a episoadelor. Astfel orice material tematic nou care sună după 

refren se percepe de auditor ca un nou compartiment al formei, adică episod.  

Este posibilă însă şi o altă tratare a acestei forme ca un rondo pentapartit în care refrenul şi 

cele două episoade sunt realizate în forme tripartite simple, iar reprizele refrenului sunt 

comprimate (schema 11): 

Schema 11 
forma          A       B  A  C  A 

    a    b        a    c     d    c a e f e a 
planul      D D/A D   h     D    h D  d D d  D   
tonal 
nr. măs.     16 20 16  9    20 8+2 16 15 9 12 16 
 

Drept argumente ce permit o asemenea tălmăcire a formei vin similitudinile structurale ale 

principalelor ei compartimente precum şi asemănările destul de vădite între tematismul secţiunilor 

a şi b. Nu mai puţin important ni se pare şi faptul că ambele episoade aduc un contrast modal 

fiind realizate în tonalităţi minore. De asemenea nu putem trece cu vederea şi caracteristicile de 

bază ale formei de rondo din epoca clasicismului care, după cum se ştie, este un rondo pentapartit, 

complex şi contrastant46. 

În analiza ce urmează ne vom conduce de forma prezentată în schema 10, deoarece în 

cazul interpreţilor (şi al auditorilor) domină anume percepţia auditivă şi nu reflecţia analitică. 

Pentru redarea caracterului dansant al refrenului solistul trebuie să impună arcuşului o 

mişcare activă. Nuanţele dinamice urmează să reproducă desenul arcuit (iniţial descendent, apoi 

ascendent) al temei pentru a se evita monotonia. Metrul de 6/8 al acestei teme de obicei creează 

anumite dificultăţi în interpretare. Tinerii interpreţi frecvent nu pot păstra acelaşi tempo, 

comprimă măsura în special în ultimele două optimi ale ei, nerespectând durata notelor. Pentru a 

depăşi aceste obstacole recomandăm de a cuprinde cu auzul interior întreaga măsură. 

Am dori să menţionăm că toate reprizele refrenului sunt absolut identice, astfel încât 

solistul pentru a depăşi monotonia trebuie să-şi manifeste creativitatea şi să ofere ascultătorilor 

diferite variante interpretative ale aceleiaşi teme. 

Toate cele trei episoade conţin anumite similitudini în compoziţia lor: încep cu o idee 

tematică mai individualizată (prima perioadă) urmată de pasaje şi forme generale de mişcare. 

Primul episod are unele tangenţe cu tematismul refrenului (exemplul 43), păstrând iniţial 

şi aceeaşi tonalitate, a doua perioadă a formei fiind scrisă în tonalitatea dominantei. În 

                                              
46 Spre deosebire de rondo-ul preclasic care era multipartit, simplu şi monotematic sau cu un contrast puţin 
pronunţat între temele diferitelor compartimente. 
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interpretarea acestui episod se cere păstrarea uşurinţei în mişcarea arcuşului atât în détaché cât şi 

în combinaţiile de haşuri. Ca şi în ultima parte din Concertul de C. Stamitz aprecierea corectă a 

tempoului în care urmează să fie cântat întreg Rondo depinde de posibilităţile solistului de a 

interpreta pasajele din şaisprezecimi în acest episod şi în alte locuri similare. Din punct de vedere 

al conţinutului tematic pasajele din toate episoadele conţin în esenţă diverse combinaţii de game 

şi arpegii care trebuie interpretate détaché, de la mijlocul arcuşului înspre vârf. 

 
Exemplul 43.     F.A.Hoffmeister Concert pentru violă p.III, episodul B 

 
Episoadele C şi D sunt realizate în tonalităţi minore fiind scrise în forme tripartite simple 

cu mijloc contrastant atât din punct de vedere modal, cât şi tematic. 

Episodul C prin prima sa temă aduce o nuanţă de lirism (exemplul 44).  

Exemplul 44.      F.A.Hoffmeister Concert pentru violă p.III, episodul C 

 
Pentru a reda mai bine acest caracter aici s-ar putea utiliza poziţia a patra, deoarece dacă 

tema se va cânta în poziţia întâia interpretul inevitabil va folosi coarda deschisă A care în această 
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poziţie are o sonoritate stridentă improprie contextului muzical dat, pe când poziţia a patra 

permite o nuanţare mult mai bogată a sonorităţii. Reluarea temei cu o octavă mai sus se 

recomandă de a fi cântată cu un arcuş mult mai lejer, obţinând un cantabile expresiv. 

În secţiunea mediană din acest episod (exemplul 45) în cazul repetării pasajelor 

recomandăm folosirea unei dinamice de terasă, fără crescendo şi diminuendo. 

Exemplul 45.     F.A.Hoffmeister Concert pentru violă p.III, episodul D 

 
Coloritul nostalgic al temei ultimului episod aduce un contrast destul de puternic cu 

refrenul. În faţa interpretului apare problema redării fine a imaginilor artistice. Pentru aceasta ar 

putea servi dozarea cât mai bună a nuanţelor crescendo şi diminuendo împreună cu urmărirea 

lungimii frazelor (exemplul 46). 

Exemplul 46.     F.A.Hoffmeister Concert pentru violă p.III, episodul D 
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Am dori să menţionăm că practic toate temele din acest Rondo încep cu terţa descendentă 

formată din sunetele trisonului tonicii. Asemănări intonative descoperim şi între tema refrenului şi 

ambele teme din Adagio. Aceste similitudini tematice contribuie la asigurarea unităţii ciclului. 

Considerăm că Rondo este o mostră de formă ce ilustrează o etapă intermediară în care se 

manifestă atât principiile formelor din epoca anterioară (barocă) cât şi cele din clasicism. Aceeaşi 

tendinţă într-o măsură mai mică sau mai mare o demonstrează şi formele celorlalte părţi ale 

Concertului. De exemplu, în partea I aproape lipseşte dezvoltarea tematică, tratarea fiind redusă la 

reluarea expoziţiei orchestrale în tonalitatea dominantei şi la inserarea unor idei tematice noi. În 

analiza părţii a doua am remarcat înnoirea permanentă a tematismului şi evitarea structurilor 

pătrate ceea ce de asemenea denotă ecouri ale perioadei stilistice precedente. 

Foarte puţin sau nimic nu este cunoscut de originile Concertului nr. 2 B-dur. Pe baza 

analizei stilului şi scriiturii pare ca acesta să dateze de la sfârşitul anilor 1780, adică este probabil 

ca el să fi fost compus aproximativ în acelaşi timp cu Concertul pentru violă D-dur [251]. Însă el 

nu se bucură de aceeaşi popularitate pe care o are Concertul D-dur şi nu intră în repertoriul 

didactic din care motiv nu va fi analizat în teza noastră. 

În nota de însoţire a discului cu imprimarea Concertului pentru violă şi orchestră de 

Hoffmeister în interpretarea lui Ashan Pillai (violă) acompaniat de Gulbenkian Orchestra sub 

bagheta dirijorului Ch. Hogwood autorul îl citează pe J. W. von Goethe care scria: „La distanţă 

desluşeşti doar luminile conducătoare în artă şi adesea oamenii se mulţumesc doar prin a le 

cunoaşte numele. Însă odată ce te apropii de aceste ceruri înstelate începi să observi şi licărirea 

altor stele de magnitudine secundă care încep să lumineze şi să se evidenţieze tot mai pronunţat, 

separat de constelaţiile din care fac parte, şi atunci acest univers al artei se lărgeşte devenind mai 

bogat”47. Aceste cuvinte ale marelui poet german ni se par relevante pentru cercetătorii de astăzi 

şi pentru situaţia din ştiinţa şi practica muzicală contemporană când tot mai mult se manifestă 

interesul şi curiozitatea faţă de numeroşi compozitori mai puţin cunoscuţi din secolele XVII-XIX. 
 

3.3. Concertul pentru violă şi orchestră Es-dur de Alessandro Rolla privit sub 

aspectele morfologic, sintactic şi interpretativ 

Un virtuoz al viorii, compozitor, dirijor, profesor şi, mai ales, un excelent interpret la 

violă, a cărui contribuţie la dezvoltarea tehnicii şi la îmbogăţirea repertoriului acestui instrument 

ar putea fi comparată doar cu cea a lui Paul Hindemith, Alessandro Rolla (22.04.1757, Pavia – 

                                              
47 Vezi: Marshall E. Prefaţa la discul Franz Anton HOFFMEISTER Complete works for viola, Ashan 
Pillai (viola), Gulbenkian Orchestra/Christopher Hogwood. OEHMS CLASSICS OC 334 
http://www.musicweb.uk.net/classrev/2004/Aug04/Hoffmeister_em.htm 
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15.09.1841, Milano) este unul dintre muzicienii azi aproape daţi uitării care, însă, au fost pe larg 

recunoscuţi în timpul vieţii.  

În prezent A. Rolla este cunoscut în special ca „marele profesor al lui Paganini”, însă rolul 

său şi importanţa lui în dezvoltarea tehnicii vioriişi violei nu se reduce doar la acesta. Unele dintre 

inovaţiile tehnice care astăzi îi sunt atribuite lui Paganini, cum ar fi, de exemplu, pizzicato la 

mâna stângă, scalele cromatice ascendente şi descendente, pasajele în octave ş.a. au fost pe larg 

utilizate de Rolla atât în propriile interpretări, cât şi în lucrările componistice. 

A. Rolla a fost un muzician de viziune europeană, un inovator în domeniul său, în special în 

ceea ce priveşte dezvoltarea procedeelor tehnice în interpretare la vioară şi mai ales la violă. 

Lucrările sale componistice şi performanţele ce le-a avut ca violonist, violist şi dirijor au fost înalt 

apreciate de contemporani. Drept dovadă poate servi şi faptul că în timpul vieţii creaţiile lui A. 

Rolla au fost publicate la cele mai cunoscute edituri Le-Duc şi Imbault din Paris, Artaria de la 

Viena, Breitkopf & Hartel la Leipzig, Monzani & Hill din Londra, André la Offenbach, Ricordi de 

la Milano. Rolla a avut o contribuţie majoră şi în propagarea muzicii clasicilor vienezi, în special a 

lucrărilor lui Beethoven. Stilul dirijoral al lui Rolla a fost descris de unii dintre contemporanii săi: L. 

Spohr48 îi aduce elogii, menţionând „vigoarea şi precizia”, în mod similar, revista I teatri (1828), îl 

defineşte ca „suprem în controlul orchestrei”, atribuindu-i „o anumita predilecţie pentru vechiul stil 

şi pentru muzica veche”. A. Rostagno afirmă „că sunarea impecabilă a grupului instrumentelor cu 

coarde din orchestra teatrului La Scala în perioada lui Bellini şi Donizetti a fost rodul muncii şcolii 

lui Rolla”, în timp ce Stendhal (1816) considera că Rolla nu avea suficient „brio în piesele de 

virtuozitate” [citate după 68, p. 112]. Abatele Giuseppe Bertini, un istoric al timpului, în  Dizionario 

della Musica e dei Musicisti (1814), menţionează că lui Alessandro Rolla i-a fost interzis să 

evolueze în public (ca viorist şi violist - n.n.), deoarece „femeile nu-l puteau asculta fără de a fi 

afectate de atacurile de nervi şi fără să leşine!” [citat după 254]. 

Rolla a lăsat o imensă moştenire artistică care include circa 600 de lucrări şi acoperă 

practic toate genurile muzicale: 12 simfonii, numeroase concerte pentru diferite instrumente 

(printre care 20 pentru vioară, 15 pentru violă, câte un concert pentru corn şi fagot), 8 balete, 

numeroase creaţii camerale (duete, trio, cvartete, cvintete, sextete), precum şi mai multe piese 

didactice (exerciţii, studii şi game pentru vioară şi violă).  

Deşi singur nu a compus opere, lucrările sale, multe dintre care sunt variaţiuni pe teme din 

opere, poartă o profundă amprentă a acestui gen, stilul componistic al lui Rola fiind caracterizat 

prin fraze melodice expresive, bogate în fiorituri operistice.  

                                              
48 În Selbstbiographie publicată de Georg H. Wigand la Cassel, Göttingen în anii 1860-61. 
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Compoziţiile lui Rolla se ataşează atât tradiţiei instrumentale italiane (în special celei a lui 

Boccherini), cât şi stilului clasic vienez. Toate cele 12 simfonii conţin doar o singură mişcare, fiind 

realizate în forma de uvertură italiană, unele dintre ele conţinând ecouri din creaţia lui Mozart, în timp 

ce în altele Rolla prefera o formă cu mult mai liber articulată cu numeroase „competiţii” concertante 

între grupurile orchestrale. În lucrările din domeniul muzicii de cameră Rolla afişează afinităţi cu 

muzica lui Beethoven: de exemplu, debutul Cvartetului op. 2 f-moll vădit aminteşte de Cvartetul 

beethovenian op. 18 nr. 1. Schemele tonale şi formale ale cvartetelor sale sunt foarte apropiate 

clasicismului vienez. Din punct de vedere muzical, cvartetele definesc foarte bine stilul lui Rolla, 

elegant, echilibrat, în căutarea unui sunet clar care tinde să evidenţieze individualitatea fiecărui 

instrument [250]. 

În concertele solistice se dezvăluie influenţa lui Mozart prin dimensiunile relativ reduse ale 

secţiunilor dezvoltatoare din mişcările în forma de sonată, prin  separarea clară a solistului de 

orchestră; partidele solistice întotdeauna sunt suficient de dificile şi conţin cele mai diverse 

procedee atât în tehnica mâinii stângi, cât şi a celei drepte, deşi nu cer exces de virtuozitate ca cele 

din lucrările lui Paganini. Concertele pentru violă, inexplicabil neglijate până în prezent, idiomatic 

sunt scrise pentru acest instrument şi încă aşteaptă să fie redescoperite de soliştii-violişti.  

Concertul op. 3 Es-dur pentru violă şi orchestră este o lucrare de proporţii datată 

aproximativ din perioada anilor 1780-1790, pe când A. Rolla era capelmaistru la curtea din 

Parma. Acest concert există în două variante: partitura, restabilită pe baza partiţiilor orchestrale, 

manuscrisele cărora se păstrează la biblioteca Conservatorului din Milano şi partitura editată în 

1800. Aceste două variante diferă considerabil. În anul 1951 muzicologul şi violistul american 

Sydney Beck la comanda editurii Ricordi a pregătit pentru editare partitura şi clavirul 

Concertului. Încercând să adapteze Concertul la cerinţele interpreţilor din sec. XX S. Beck a 

lucrat cu ambele partituri existente, reunindu-le şi utilizând ceea ce era în opinia lui mai preţios 

din cele două variante. S. Beck a introdus unele modificări în orchestraţia primelor două părţi, a 

prelucrat partida solistică, ţinând cont de cerinţele contemporane. Anume această redacţie a fost 

reprodusă în ediţia sovietică a Concertului apărută la editura Музыка în anul 1979, unica 

accesibilă pentru noi, pe baza căreia este realizată analiza noastră.  

Concertul op. 3 Es-dur49 pentru violă şi orchestră de A. Rolla constituie un ciclu tripartit cu o 

repartizare tradiţională a părţilor: p. I Andante sostenuto. Allegro; p. II Largo: p. III Rondo. Allegro. 

                                              
49 Am dori să atragem atenţia asupra tonalităţii Es-dur, tonalitate destul de rară pentru concertele destinate 
instrumentelor cu coarde multe dintre care sunt scrise în tonalitatea D-dur deoarece aceasta oferă 
posibilitatea utilizării a două coarde libere la şi re şi obţinerea unei sonorităţi mai ample, mai bogate în 
armonice naturale. 
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Partea întâia este un Allegro de sonata (cu o foarte scurtă introducere şi dublă expoziţie) 

construit după canoanele vremii. Tematismul ambelor expoziţii reflectă stilistica clasicismului. Ca 

şi în cazul concertelor pentru vioară de W. A. Mozart cele două expoziţii din p. I a Concertului 

Es-dur pentru violă şi orchestră de A. Rolla sunt construite pe material tematic diferit. Tema 

grupului principal din expoziţia orchestrală (exemplul 47) este bazată pe forme generale de 

mişcare, pe numeroase repetări de motive şi secvenţe, formând o perioadă simfonică cu cele trei 

faze – expozitivă (5 m.), dezvoltătoare  (9 m.) şi conclusivă (4 m.).  

Exemplul 47.     A.Rolla Concert pentru violă p.I, expoziţia orchestrală, TP 

 
Puntea începe cu o formaţiune tematică care, dacă nu ar suna în tonalitatea tonicii, cu 

uşurinţă ar putea fi confundată cu tema grupului secundar (exemplul 48). Spre o asemenea opinie ne 

orientează şi remarca dolce, şi desenul melodic, însă la o analiză mai atentă observăm că această 

temă este urmată de modulaţia spre tonalitatea dominantei în care este expusă cea de-a doua temă 

de bază a expoziţiei orchestrale (cifra 2). Aceasta are anumite elemente comune cu tema punţii, dar 

structura ei tonală foarte stabilă confirmă funcţia temei secundare în formă (exemplul 49). 

După o pedală desfăşurată (13 m.) pe noua tonică, care într-un anumit moment se egalează cu 

dominanta tonalităţii principale, sună concluzia. Ea conţine două compartimente, fiecare având la 

bază elemente tematice destul de bine individualizate, ambele însă reafirmă tonalitatea Es-dur.  
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Exemplul 48.     A.Rolla Concert pentru violă p.I, expoziţia orchestrală, puntea 

 
Exemplul 49.     A.Rolla Concert pentru violă p.I, expoziţia orchestrală, TS 

 
Cea de-a doua expoziţie cu participarea solistului, după cum am menţionat mai sus, nu 

reia temele expoziţiei orchestrale, ci expune altele noi. Toate cele patru secţiuni ale acestei 

expoziţii au la bază teme diferite prezentate de violă. 

Tema grupului principal (din expoziţia solistică) este destul de laconică (12 măsuri, 

exemplul 50), cu un caracter avântat, graţie arpegiului ascendent pe sunetele trisonului tonicii din 

debutul temei. Ea constă din două propoziţii asimetrice (7+5), formând o idee muzicală unitară.  

Exemplul 50.    A.Rolla Concert pentru violă p.I, expoziţia solistică, TP 

 



98 
 

Această temă, ca de fapt şi celelalte teme din prima parte, nu conţine mari dificultăţi tehnice. 

Cel mai dificil în interpretarea acestei muzici este obţinerea caracterului adecvat – energic şi 

avântat, dar nu în exces, ci foarte echilibrat, interpretul respectând foarte exact toate remarcile de 

dinamică, de agogică şi de articulaţie care sunt foarte importante pentru stilistica clasicismului.  

Puntea se percepe iniţial ca o continuare şi o dezvoltare a temei principale, discursul 

muzical oscilând permanent între armoniile tonicii şi ale dominantei, ceea ce creează o anumită 

ambiguitate tonală. Modulaţia definitivă în tonalitatea dominantei se realizează doar în ultima 

măsură a punţii. Întreaga punte este un exemplu de muzică motorică, bazată pe forme generale de 

mişcare materializate în pasaje şi arpegii, interpretarea cărora necesită o bună pregătire tehnică şi 

abilităţi ce se formează prin studiul sistematic al gamelor. Dorim să atragem atenţia şi asupra 

nuanţelor dinamice care trebuie respectate cu stricteţe, în special în măsurile 13-19 ale punţii 

bazate pe efectul de ecou (exemplul 51). 

Exemplul 51.    A.Rolla Concert pentru violă p.I, expoziţia solistică, puntea 

 
Construcţia grupului secundar pare să repete întocmai structura celui principal: aceleaşi 12 

măsuri împărţite în trei propoziţii asimetrice (4+3+5). Tema secundară (exemplul 52) are un 

caracter de dans graţios şi spre deosebire de cea principală sună atât la solist, cât şi la orchestră. 

Concluzia se bazează pe arpegierea acordurilor tonicii şi dominantei şi pe pasaje cu 

caracter conclusiv în partida violei. Şi aici observăm repetarea unor fraze cu efect de ecou, ca şi în 

punte. Recomandăm interpretarea concluziei la mijlocul arcuşului cu un poignet foarte moale şi 

elastic, evitând mişcări excesive ale cotului. În pasajul ascendent de la sfârşitul concluziei (şase 

măsuri până la cifra 6) solistul trebuie să calculeze foarte exact creşterea dinamicii, creând 
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senzaţia de acumulare ce duce spre culminaţia realizată pe trilul din penultima măsură şi rezolvat 

în sunetul tonicii de la începutul tratării. 

Exemplul 52.     A.Rolla Concert pentru violă p.I, expoziţia solistică, TS 

 
Tratarea debutează cu un compartiment orchestral destul de desfăşurat care reia parţial 

materialul expoziţiei orchestrale (în tonalitatea B-dur), dar conţine şi un episod (cifra 7) în care 

viola expune şi dezvoltă două teme noi în tonalitatea paralelă (c-moll). Acest episod aduce un 

contrast destul de pronunţat, în special datorită utilizării unei tonalităţi minore în contextul celor 

două tonalităţi majore (Es-dur şi B-dur) ce au sunat anterior. Prima din temele episodului (exemplul 

53) pare să provină din tematismul punţii şi al concluziei (şi aici observăm arpegierea acordurilor în 

partida solistului).  

Exemplul 53.      A.Rolla Concert pentru violă p.I, episod în tratare 
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Aceste arpegii contribuie la crearea unui caracter tumultuos şi dau senzaţia de mişcare 

perpetuă. Cu cât mai bine îi va reuşi interpretului redarea acestui caracter, cu atât mai pronunţat va 

fi contrastul între cele două teme ale episodului, secunda fiind o temă expresivă cu tentă lirică şi 

graţioasă (exemplul 54). 

Exemplul 54.      A.Rolla Concert pentru violă p.I, episod în tratare 

 
Spre deosebire de concertele lui Mozart reprizele cărora, de regulă, sintetizează materialul 

tematic din ambele expoziţii, repriza din Concertul pentru violă de A. Rolla reia materialul din a 

doua expoziţie (cu participarea solistului) cu unele modificări neînsemnate: puntea este omisă, iar 

grupul secundar şi concluzia, din contra, sunt puţin lărgite. Relaţiile tonale între temele celor două 

grupuri corespund întru totul canoanelor formei de sonată clasică. După cadenza solistică sună o 

scurtă încheiere orchestrală care repetă fără modificări al doilea compartiment din concluzia 

expoziţiei orchestrale.  

Ca un semn distinctiv al acestei părţi apare alternarea dintre mişcarea prin optimi în 

triolete şi şaisprezecimi. Instrumentiştii care au un simţ ritmic bine dezvoltat nu întâmpină 

dificultăţi în interpretarea corectă a acestor desene ritmice, însă mulţi violişti mai puţin 

experimentaţi au tendinţa de a cânta trioletele mai rar, ceea ce denaturează structura ritmică a 

muzicii. Le recomandăm exersarea acestor pasaje cu metronomul pentru a-şi disciplina simţul 

ritmului, dar şi ascultarea acompaniamentului. 

Partea II Largo este o romanţă lirică ce sună în tonalitatea c-moll (enunţată în episodul din 

tratarea p. I) şi articulează forma tripartită în care observăm şi unele trăsături ale formei de sonată 

(schema 12). 

Schema 12 
forma           A  B  A 

           a a1            b c         a c 
     planul tonal           c-moll  Es-dur  c-moll 
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Expusă iniţial la orchestră şi reluată ulterior de viola solistică, tema de bază se desfăşoară în 

valuri. Ea are un caracter meditativ, interiorizat, accentuat de intonaţia lamento ce apare frecvent pe 

parcursul părţii secunde şi de sunarea tensionată a septacordului micşorat (exemplul 55). 

Exemplul 55.       A.Rolla Concert pentru violă p.II 

 
Compartimentul central al formei tripartite (Es-dur) conţine două elemente tematice: 

primul aminteşte de unele din temele din prima parte (exemplul 56), cel de-al doilea conţine 

intonaţia lamento într-o variantă mai puţin dramatică asigurată de armoniile preponderent 

consonante şi tonalitatea majoră (exemplul 57).  

Repriza este una sintetică şi îmbină tema compartimentului de bază şi al doilea element 

tematic al părţii mediane care sună aici în tonalitatea de bază. Anume graţie acestei transpoziţii 

tonale constatăm manifestarea în Largo a trăsăturilor formei de sonată.  

Exemplul 56.      A.Rolla Concert pentru violă p.II 
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Exemplul 57.       A.Rolla Concert pentru violă p.II 

 
Acest Largo este o mostră elocventă a stilisticii clasiciste, amintind pe alocuri unele teme 

lirice mozartiene. Aici solistul are posibilitatea de a-şi manifesta din plin simţul dramaturgic. 

Sugerăm construirea unor fraze cât mai lungi respectându-se logica expunerii şi schimbarea 

armoniei. O sarcină importantă este căutarea coloritului sonor, frumuseţii sunetului pentru redarea 

adecvată a caracterului interiorizat al muzicii. 

După o scurtă cadenţă şi o mică încheiere orchestrală care se opreşte pe acordul 

dominantei din tonalitatea c-moll attacca subito începe Rondo final, readucând printr-o 

contrapunere destul de bruscă tonalitatea de bază a Concertului – Es-dur. 

Acest final este un exemplu de rondo septapartit cu trei episoade (schema 13) şi 

compartimente tranzitorii ce leagă episoadele de reprizele refrenului. 

Schema 13 
 

forma  A  B  A  C          A    D  A 
a a1a  b c  a  d e d           a     f g    a 

planul    Es            Es B            Es  As                Es    Es  Es 
tonal 

 

Vioaie şi graţioasă, tema refrenului acestui Rondo (exemplul 58) provine direct din tema 

grupului secundar al expoziţiei solistice din p. I, contribuind astfel la unitatea Concertului.  

Exemplul 58.     A.Rolla Concert pentru violă p.III, refren 
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Articulând o formă bipartită cu mica repriză, refrenul determină caracterul general dansant 

al Finalului.  

Iniţial tema refrenului este expusă de viola solistică în nuanţa de piano care îi conferă  

eleganţă şi supleţe. Fiind reluată ulterior de tutti-ul orchestral la forte tema sună cu totul altfel, 

căpătând nuanţe solemne.  

Tematismul primului episod are o tentă mai lirică, păstrând însă trăsăturile dansante ale 

refrenului. De dimensiuni ceva mai reduse în comparaţie cu primul compartiment al rondoului, 

acest episod prezintă o variantă a formei bipartite mici în care ambele perioade sunt construite pe 

un material tematic şi pe un tip de mişcare diferit. 

Atât ambele reprize mediane, cât şi cea finală sunt comprimate şi reiau doar prima 

perioadă a refrenului. 

Episodul C aduce un contrast de caracter mai pronunţat şi este realizat în forma tripartită 

urmată de o tranziţie destul de desfăşurată bazată pe un element tematic relativ nou (exemplul 59).  

 

Exemplul 59.      A.Rolla Concert pentru violă p.III, episodul C 

 
Dorim să atenţionăm asupra planului tonal mai puţin obişnuit al tranziţiei: după o 

reîntoarcere destul de rapidă în tonalitatea de bază (Es-dur) discursul modulează în c-moll şi se 

finalizează cu o cadenţă pe dominanta acestei tonalităţi după care, ca şi la hotarul între Largo şi 

Final destul de neaşteptat (la fel prin contrapunere) apare refrenul în Es-dur. În opinia noastră 

solistul poate improviza aici o scurtă cadenţă, astfel încât trecerea spre tonalitatea refrenului să se 

realizeze în această cadenţă (vezi exemplul 60). 
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Exemplul 60.      A.Rolla Concert pentru violă p.III, episodul C 

 
Cele două episoade (B şi C) denotă anumite similitudini în construcţia lor, antrenând 

forme simple bazate pe contrast tematic şi mai ales ritmic între perioadele constituante, prima 

având un tematism mai individualizat, iar a doua provenind din forme generale de mişcare 

(diverse pasaje şi arpegii motrice cu o ritmică aproape uniformă). 

Ultimul episod D conţine de asemenea două elemente tematice diferite, doar că de data 

aceasta ele sunt inversate cu locul, elementul tematic mai individualizat fiind plasat în 

compartimentul median al episodului (exemplul 61).  

Exemplul 61.      A.Rolla Concert pentru violă p.III, episodul D 
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Problemele principale cu care se confruntă violistul în procesul de studiere şi ulterior de 

interpretare a acestui final ţin mai întâi de toate de articulaţie şi de alegerea corectă a trăsăturilor 

de arcuş. Multe momente ale discursului predispun spre o interpretare romantică, însă este foarte 

important de a respecta stilistica clasicismului. O atenţie deosebită trebuie acordată dinamicii. 

Destul de frecvent pe parcursul finalului observăm o dinamică terasată, cu treceri subite de la 

forte la piano, fără crescendo şi diminuendo care generează efectul de ecou. 

 

3.4. Concluzii la capitolul 3 

Concertele analizate în acest capitol servesc drept exemple elocvente ale genului 

concertant şi ale stilisticii clasiciste.  

După cum se ştie, Clasicismul muzical este o artă care se caracterizează prin armonie (între 

raţiune şi pasiune, între voinţă şi destin, între  individ şi societate), universalitate (revenirea la 

subiecte din mitologia antică, la teme eterne), unitate (diferite genuri reunite în operă sau în 

simfonie), claritate şi simplitate (ea se adresează tuturor), firesc şi lipsă de exces. În această epocă 

predominant devine concertul solistic, centrat pe interpretul virtuoz, devenind o replică muzicală la 

una din ideile fundamentale ale Iluminismului despre valoarea individului şi rolul acestuia în 

societate. Dialogul baroc între solo şi tutti care ilustrează conceptul complementarismului treptat 

este înlocuit de rivalitatea între solist şi orchestră ce ilustrează conceptul egalităţii în drepturi 

promovat de iluminişti (microcosmul este egal cu macrocosmul). În acest context opoziţia partidei 

solistice şi a celei orchestrale devine una din particularităţile definitorii ale concertului.  

În urma analizei comparate a concertelor investigate, putem face unele generalizări.  

Toate concertele examinate reprezintă cicluri tripartite cu repartizarea similară a 

tempourilor (repede-lent-repede). Toate primele părţi sunt scrise în forma de sonată (cu dubla 

expoziţie caracteristică genului de concert), cele lente în formă tripartită şi finalurile în forma de 

rondo – formele cele mai tipice din această perioadă, însă tratarea acestor forme (în special a 

formei de sonată) este diferită în fiecare caz. Astfel, în concertul lui C. Stamitz cele două expoziţii 

se bazează pe acelaşi material tematic, în concertul lui F. A. Hoffmeister tema grupului principal 

din expoziţia orchestrală este reluată aproape fără modificări în expoziţia cu participarea 

solistului, iar în concertul lui Rolla ambele expoziţii conţin teme diferite.    

Dificultăţile interpretative din concertele analizate în prezentul capitol, ca de altfel şi din 

celelalte concerte din acea epocă, ţin, în special, de respectarea stilisticii clasiciste. În zilele 

noastre tratarea romantică cu exaltarea şi emotivitatea ei excesivă pare inadecvată  pentru 

interpretarea muzicii din epoca clasicismului. Ea presupune utilizarea unor procedee simple, 

fireşti. Este necesar de a atrage atenţia interpretului mai întâi de toate la emiterea sunetului care 
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trebuie să apară chiar în primul moment al mişcării arcuşului şi „însufleţit de dinamică” (N. 

Harnoncurt). Sunetul fiind luat cu o anumită forţă, sonoritatea lui se diminuează treptat, notele 

lungi, stingându-se în mod natural şi oferind timp pentru apariţia altor sunete. În asemenea 

condiţii cea mai dificilă sarcină devine interpretarea legato – reunirea flexibilă a notelor în 

melodie, formarea unor linii extinse.  Mişcările arcuşului se vor calcula astfel încât să cuprindă 

întreaga frază chiar din momentul apariţiei primei note. Sunetul trebuie să fie întotdeauna curat, 

fără impurităţi, cristalin, fără exces de vibrato şi fără apăsări în interiorul notei.  

Urmând aceasta tehnică de interpretare descrisă de L. Mozart şi de N. Harnoncurt, 

interpretarea capătă o lejeritate, sonoritatea devine aerisită şi transparentă. Aceasta se creează 

printr-o manieră de cântare fără apăsarea excesivă a arcuşului în coardă respectând anumite reguli 

de frazare bazate pe succesiunea armoniilor care urmează mersul firesc al acumulărilor şi 

destinderilor de tensiune, pe rezolvarea disonanţelor conform tinderii. 

O sarcină dificilă, dar foarte importantă în executarea concertelor clasiciste este menţinerea 

unei pulsaţii fără devieri de tempo pe parcursul întregii părţi. În interpretarea unor muzicieni mai 

puţin experimentaţi trecerile dintr-un pasaj în altul, schimbarea desenelor ritmice şi a nuanţelor 

dinamice frecvent se asociază cu modificarea involuntară a tempoului: pasajele ascendente se 

accelerează, cele descendente se cântă mai lent; creşterea dinamicii determină accelerarea 

tempoului, în timp ce diminuarea ei îl încetineşte ceea ce denotă lacune destul de serioase în 

educaţia muzicală. Folosirea metronomului în scopul depăşirii acestor dificultăţi este recomandată 

doar pentru etapa iniţială de studiu şi pentru o perioadă scurtă, în caz contrar apare pericolul 

transformării mişcării vii a muzicii într-una mecanică. 

În epoca clasicismului alegerea modalităţilor de articulare revenea aproape în totalitate pe 

seama interpretului, deoarece compozitorii făceau indicaţii doar în cazurile când doreau să se facă 

anumite abateri de la normele şi tradiţiile existente. Astfel, de exemplu, pe timpurile lui Mozart nu 

era necesar de a se pune liga între nota ce formează o disonanţă şi rezolvarea acesteia, deoarece era 

de la sine înţeles că acestea trebuie interpretate legato, iar nota rezolvării întotdeauna trebuie cântată 

mai încet decât disonanţa premergătoare. 

Respectarea acestor indicaţii în procesul studierii şi interpretării concertelor pentru violă şi 

orchestră analizate în prezentul capitol va uşura sarcina violiştilor şi va asigura redarea corectă a 

stilisticii clasicismului trăsăturile definitorii ale căreia sunt: frumuseţea şi claritatea melodică; 

caracterul echilibrat şi puritatea formei; reţinerea expresiei şi bunul gust. 
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4. EVALUAREA MUZICOLOGICĂ A ECOURILOR ROMANTISMULUI ŞI 

TENDINŢELOR POST- ŞI ANTIROMANTICE ÎN CONCERTELE PENTRU VIOLĂ ŞI 

ORCHESTRĂ DIN SEC. XX 
 

Romantismul apare ca o reacţie subiectivă faţă de obiectivismul clasicist. Suntem de acord 

cu Puiu Ioniţă care afirmă că „romantismul este revolta metafizicii asupra fizicii, a sentimentului 

împotriva raţiunii, a infinitului împotriva finitului, a posibilului împotriva a ceea ce numim real” 

[citat după 17, p. 6]. Epoca romantismului este centrată pe personalitatea Artistului-Demiurg care 

modelează în conştiinţa sa un univers unitar ce include toată lumea înconjurătoare atât cea reală 

cât şi cea imaginară (astfel microcosmul include şi macrocosmul). În arta romantică se 

accentuează trăirea umană, zbuciumul interior al individului, sentimentele contradictorii ce-i 

frământă existenţa. Exprimarea romantică tinde spre o mare libertate în tratarea formelor şi a 

mijloacelor de expresie, spre o individualizare a discursului muzical. Personalizarea conceptului 

artistic duce la „cultul personalităţii excepţionale”, fie un interpret excelent (N. Paganini, F. 

Liszt), fie un personaj ieşit din comun de tip Faust, Obermann, Harold, Manfred. Respectiv, în 

muzica instrumentală programatică frecvent se recurge la personificarea tematismului şi a 

timbrurilor. Drept dovadă poate servi partida personificată a violei din simfonia Harold în Italia 

de H. Berlioz. 

Simfonia Harold în Italia de H. Berlioz a devenit o adevărată culminaţie în procesul de 

emancipare a violei şi de tratare a ei în calitate de instrument solistic. Acestui fapt i-a precedat o 

treptată schimbare de optică în atitudinea faţă de violă pe care o putem observa în creaţia 

compozitori romantici. Una din trăsăturile definitorii ale artei muzicale romantice este, după cum 

se ştie, programatismul sub influenţa căruia creşte rolul componentei ilustrative a muzicii. Acest 

fapt într-o mare măsură a determinat diversificarea tratării timbrurilor instrumentale şi 

individualizarea acestora. Printre instrumentele „ieşite din umbră” în această perioadă se numără 

şi viola. Drept exemplu putem menţiona numeroase episoade în care viola joacă un rol 

dramaturgic şi expresiv important în operele lui K. M. Weber (aria lui Anhen din actul III al 

operei Freischutz, compartimentul lent din uvertura la Oberon, uvertura la Evrianta), în diverse 

lucrări semnate de H. Berlioz (uvertura Francs-Juges, aria Margaritei din p. III din Damnaţiunea 

lui Faust, introducerea la Romeo şi Julieta ş.a.). După apariţia simfoniei  Harold în Italia de H. 

Berlioz interesul compozitorilor faţă de violă a crescut şi mai mult. Astfel constatăm prezenţa 

unor partide violistice foarte evoluate, pline de momente de virtuozitate şi efecte timbrale 

specifice în operele lui R. Wagner (Zborul Walkiriilor, scena din Grota lui Venus din 

Tannhauser, episodul cu viola solo din actul I din Tristan şi Isolda ş.a.), în creaţiile simfonice de 
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R. Straus (în special trebuie menţionată partida violei (Sancho Pansa) din poemul simfonic Don 

Quijote), în simfoniile de G. Mahler (de exemplu, Andante din simfonia nr. 10 ş.a.). 

Subscriem la opinia lui S. Poneatovski care afirmă că „Harold în Italia a eclipsat pe mai 

mulţi ani alte (ce-i drept, puţinele la număr) lucrări pentru viola solistică compuse pe parcursul 

secolul XIX, redescoperite ulterior abia în secolul următor după apariţia unor noi ediţii care au 

determinat interesul faţă de ele din partea interpreţilor violişti” [201, p.110]. Printre acestea se 

numără Fantezia pentru violă şi orchestră de J. N. Hummel (1822), Sonata pentru violă şi pian de 

F. Mendelssohn (1824), Sonata pentru violă şi orchestră de N. Paganini (1834), Marchenbilder 

pentru violă şi pian op. 113 de R. Schumann (1851), cele două sonate pentru violă (sau clarinet) şi 

pian op. 120 de J. Brahms ş.a. Deoarece nici una din lucrările enumerate mai sus nu pot fi 

atribuite genului de concert ele nu sunt analizate în prezenta teză. 

Ecourile romantismului se resimt puternic şi în muzica secolului XX – fie în forma 

numeroaselor şi diferitelor fenomene postromantice (impresionismul, verismul, expresionismul 

timpuriu ş.a.), fie în diverse forme de negare a romantismului (neoprimitivismul, futurismul, 

urbanismul, neoclasicismul ş.a.), sau în reînvierea şi reinterpretarea tradiţiei romantice reapărută 

după respingerea vehementă şi categorică a acesteia (neoromantismul ca parte componentă a 

postavangardei). Toate aceste fenomene şi procese sunt reflectate în diferitele specii muzicale. Nu 

fac excepţie nici genurile muzicii instrumentale. 

Căutând sonorităţi inedite, compozitorii secolului XX manifestă un interes sporit faţă de 

renovarea paletei timbrale. Astfel apar numeroase lucrări solo şi concertante pentru instrumentele 

tratate până în veacul XX în calitate de „cenuşărese”. Printre ele se numără şi viola. Dacă vom 

face puţină statistică parcurgând lista concertelor pentru violă scrise până în prezent (vezi anexele 

5 şi 6), fără prea mari eforturi vom constata că majoritatea dintre ele au fost compuse pe parcursul 

ultimului secol. Din acest număr impunător de lucrări noi am selectat doar acele concerte care fac 

parte din repertoriul didactic şi anume Concertul pentru violă şi orchestră de William Walton, 

Concertul pentru violă „Der Schwanendreher” de Paul Hindemith şi Concertul pentru violă şi 

orchestră de Bela Bartók. 

 

4.1. Examinarea specificului stilistic în Concertul pentru violă şi orchestră de  

W. Walton50  
 

William Turner Walton (29.03.1902, Oldham (Lancashire) – 08.03.1983, La Mortella) este 

considerat pe bună dreptate unul dintre cei mai consacraţi compozitori englezi din secolul XX.  
                                              
50 Despre Concertul pentru violă şi orchestră de W. Walton vezi articolele noastre [10; 39]. 
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Moştenirea artistică a compozitorului include lucrări corale şi orchestrale, muzică de 

cameră şi ceremonială. Stilul său componistic s-a constituit ca parte componentă a mişcării 

universale postromantice cu asimilarea elementelor muzicii naţionale engleze, dar şi ecourilor 

„monştrilor sacri” din secolul trecut şi a jazz-ului. Scriitura lui Walton se caracterizează printr-o 

ritmică alertă, prin armonii condimentate, melodii de un larg suflu romantic şi printr-o elevată 

măiestrie contrapunctică.  

Printre creaţiile importante ale lui Walton se numără şi tripticul de concerte destinate 

instrumentelor cu coarde compuse special pentru trei dintre cei mai remarcabili interpreţi ai secolului 

XX: concertul pentru violă (1929, revăzut substanţial în 1962) a fost scris pentru L. Tertis, cel pentru 

vioară (1939) – pentru J. Heifetz, iar cel pentru violoncel (1956) – pentru G. Piatigorsky. 

Concertul pentru violă şi orchestră este una din cele mai populare creaţii ale lui Walton, 

ocupându-şi locul special atât în repertoriul concertistic, cât şi în cel didactic. În pofida 

popularităţii sale acest concert nu a fost aproape deloc reflectat în literatura muzicologică. De 

exemplu, în sursele bibliografice în limbile română şi rusă nu am găsit nici informaţii despre 

istoria compunerii concertului, nici schiţe analitice asupra formei şi limbajului acestei lucrări, 

astfel fiind nevoiţi să recurgem la lucrările cercetătorilor englezi care nea-u fost accesibile. 

Ideea compunerii Concertului pentru violă i-a fost sugerată lui Walton de către Thomas 

Beechem în anul 1928. După cum menţionează în cartea sa Susanna Walton, soţia 

compozitorului, „William a fost surprins de o asemenea propunere şi de faptul că Thomas 

considera că el ar putea compune o lucrare de acest gen deoarece, după cum mi-a mărturisit, 

cunoştinţele lui despre violă se reduceau doar la constatarea că acest instrument posedă un sunet 

îngrozitor. Unica lucrare pentru violă care îi trezea admiraţia era Harold în Italia de Berlioz” 

[citat după 58, p. 48]. Cu toate acestea Walton s-a apucat de lucru cu mare pasiune şi interes. Deja 

în februarie 1929 el îi scria poetului Siegfried Sasson: „eri am finalizat partea a doua din 

Concertul pentru violă. Pentru moment, aceasta este cea mai reuşită dintre compoziţiile mele, 

dacă doar partea III n-o s-o strice” [citat după 58, p. 48]. Aproximativ în acelaşi timp Walton îi 

împărtăşeşte prietenului său, pianistului A. Morrison despre succesele în procesul de lucru asupra 

Concertului, îndrăznind chiar să-şi definească stilul ca unul „matur”. Morrison a fost surprins de o 

asemenea afirmaţie îndrăzneaţă a tânărului compozitor, însă ulterior, în primăvara anului 1929, 

după ce Walton i-a arătat concertul, a fost de acord menţionând că „într-adevăr, în această lucrare 

compozitorul într-adevăr demonstrează o adevărată maturitate stilistică” [citat după 46, p. 

12].După finalizarea Concertului Walton trimite partitura cunoscutului interpret şi profesor de violă 

Lionel Tertis (căruia iniţial compozitorul intenţiona să-i dedice această lucrare), însă Tertis o 

înapoiază autorului refuzând s-o interpreteze. Iată cum descrie această întâmplare L. Tertis în 
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autobiografia sa: „Una din lucrările pe care am refuzat s-o interpretez a fost şi Concertul pentru 

violă de Walton. Mărturisesc cu regret şi ruşine că atunci când compozitorul mi-a propus să-i 

interpretez Concertul i-am respins propunerea. Nu mă simţeam prea bine atunci, dar de fapt, nu asta 

a fost cauza principală. Pur şi simplu, la momentul respectiv nu am fost în stare să înţeleg şi să 

apreciez stilul lui Walton. Inovaţiile limbajului său muzical care acuma mi se par absolut logice şi 

pe deplin justificate, pe atunci îmi sunau prea modern” [73, p. 36]. După refuzul lui Tertis 

compozitorul decepţionat de această reacţie intenţiona să rescrie concertul, transformându-l în 

concert pentru vioară. Însă prietenul său Edward Clark îi trimite partitura lui Paul Hindemith şi 

„când acesta o acceptă galant spre interpretare, Wiliam, după cum dezvăluie soţia compozitorului, 

este cu adevărat încântat” [citat după 46, p. 15]. 

Premiera s-a produs pe 3 octombrie 1929 la Queen's Hall în interpretarea Henry Wood 

Symphony Orchestra sub bagheta autorului avându-l ca solist pe Paul Hindemith. Pregătirile 

pentru premieră au decurs bine, în pofida numărului mic de repetiţii şi multiplelor modificări şi 

corectări introduse de Walton, inclusiv până în ziua premierei. Compozitorul a mărturisit că a 

rămas frapat de concertul pentru violă a lui Hindemith Kammermusik nr.5 şi fiind profund 

impresionat de această lucrare încerca să-şi desăvârşească propriul concert.  

În timp ce Concertul pentru violă a fost primit cu căldură de public, interpretarea lui 

Hindemith nu a avut acelaşi succes. Într-un interviu Walton recunoaşte: „Interpretarea lui 

Hindemith a fost cam neglijentă... Tehnica lui era impecabilă, însă el parcă nu înţelegea ce cântă. 

El doar a învăţat şi a cântat toate notele, rămânând neatent la nuanţe” [citat după 59, p. 50]. L. 

Tertis, prezent la premieră şi ulterior interpretând frecvent acest concert, a avut aceleaşi impresii: 

„Am fost profund dezamăgit de interpretarea lui (a lui Hindemith – n.n.). Toate notele, desigur, au 

fost cântate, însă interpretarea a fost rece şi neplăcută, iar instrumentul la care s-a cântat cu greu 

poate fi numit viola, deoarece era prea mic” [73, p. 36].  

Cu toate acestea, graţie lui Hindemith Concertul pentru violă şi orchestră de Walton a fost 

interpretat în faţa publicului londonez şi această premieră a fost un veritabil succes care însoţeşte 

lucrarea până în prezent.   

În 1961 Walton face o nouă redacţie a Concertului, înlocuind componenţa triplă a 

instrumentelor aerofone cu una dublă, excluzând tuba şi trompeta a treia şi adăugând harpa. 

Autorul intervine destul de serios în acompaniamentul orchestral, făcându-l mai aerisit. A fost 

modificat de asemenea şi tempo-ul, în special în partea a doua, care în noua versiune sună mult 

mai rapid. Această redacţie nouă a fost prezentată publicului la 18 ianuarie 1962 la Royal Festival 

Hall, în interpretarea lui John Coulling la violă, însoţit de London Philharmonic Orchestra sub 

conducerea lui Sir Malcolm Sargent. Unii cercetători observă anumite similitudini între Concertul 
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pentru violă de Walton şi Concertul nr.1 pentru vioară şi orchestră de S. Prokofiev [de exemplu, 

74, p. 148-150; 46, p. 16]. Alţii menţionează influenţa lui Hindemith asupra Concertului lui 

Walton [58, p. 48; 46, p. 15]. Putem doar parţial să fim de acord cu aceste opinii deoarece şi 

muzica lui Prokofiev, şi cea a lui Hindemith stau sub semnul antiromantismului în timp ce 

Concertul pentru violă de Walton este o lucrare cu o pronunţată tentă postromantică.  

Concertul este structurat în forma unui ciclu tripartit, însă corelaţiile de tempo între părţi 

nu se înscriu în tradiţionala schemă repede – lent – repede.  

Prima parte Andante comodo este foarte expresivă, muzica fiind plină de dramatism, dar şi 

de lirică înălţătoare. Discursul este realizat într-o formă de sonată (schema 14) tratată destul de 

inventiv, demonstrând tendinţa spre individualizarea formei caracteristică romanticilor.  

Schema 14 

Expoziţia    Tratarea    Repriza 

TP  TS   TP  TS   TP  TS 

a-moll  d-moll        fis-moll          h-moll           a-moll  a-moll 

  4   6  9   14  16 

Expunerea muzicală debutează cu o scurtă introducere în care cvartetul instrumentelor de 

coarde (la p con sordino) ne introduce în atmosfera generală a părţii I şi pregăteşte intrarea temei 

principale la viola solistică (exemplul 62).  

Exemplul 62.     W.Walton Concert pentru violă, p.I, TP 
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Tema grupului principal expusă în nuanţe de mp are un pronunţat caracter liric, iar  începutul 

ei în poziţia a patra îi conferă o sonoritate fină, estompată, însă cu un anumit grad de tensiune graţie 

salturilor la intervale disonante largi (nona mică şi septima mare)51. În procesul dezvoltării tema va 

căpăta nuanţe dramatice şi o sunare şi mai tensionată. În debutul temei compozitorul indică cantabile 

espressivo care poate fi realizat doar prin trăsături foarte line şi plastice ale arcuşului şi prin 

schimbările neobservate ale coardelor. Linia melodică se desfăşoară în câteva valuri însoţite de 

creşterea treptată a dinamicii care conduc spre culminaţie.  

După expunerea temei la instrumentul solistic ea este reluată de oboi (cifra 1), violei 

revenindu-i rolul de acompaniament. Dificultatea acestui compartiment constă în îmbinarea 

nuanţei diminuendo spre pp cu mişcarea ascendentă pe coarda A. Interpretul trebuie să dozeze 

corect mişcarea arcuşului, micşorându-i treptat viteza odată cu scăderea dinamicii. Trecerea la 

mişcarea prin octave trebuie să se realizeze rapid, comutând atenţia solistului asupra unei mişcări 

mai uşoare cu poignet-ul şi nu cu cotul. 

În cifra 3 (exemplul 63) se realizează o cădere dinamică bruscă spre mp, însă graţie 

facturii orchestrale dense solistul poate cânta aici mf, păstrând o articulaţie foarte clară. Anume 

aici în orchestră se fac auzite pentru prima dată nişte îmbinări armonice major-minore care 

ulterior vor răsuna frecvent pe parcursul primei părţi, dar şi în coda finalului, căpătând astfel rolul 

de leit-armonii, servind drept argument în susţinerea afirmaţiei noastre referitoare la ecourile 

evidente ale romantismului din muzica acestui Concert. 

În prima măsura a cifrei 3 începe un crescendo care conduce spre culminaţia generală a 

temei grupului principal realizată prin note duble pe coarda A în partida solistului. Dificultatea 

principală constă aici în sonorizarea bună a sextelor în toate registrele violei. Interpretul trebuie să 

găsească un sunet plin, frumos, calitativ, voluminos. În acest compartiment are loc de asemenea şi o 

schimbare a accentelor metrice. La începutul culminaţiei autorul notează allargando ma ritmico, 

indicând o lărgire abia perceptibilă a mişcării, respectând totuşi ritmul şi metrul.  

Tema secundară (cifra 4, vezi exemplul 64) se expune în partida violei solistice sub 

acompaniamentul pizzicato al coardelor şi spre deosebire de tema principală debutează în registrul 

grav, repetându-se ulterior şi în cel acut.  

 

 

                                              

51 Dorim să atragem atenţia asupra prezenţei în această temă a motivului DEsCH care iniţial în expoziţie este 
voalat graţie saltului între sunetele C şi H, însă în tratare, fiind expus în linia basului, devine foarte evident. 
Am remarcat aceeaşi intonaţie în Cvartetul nr. 2 de K. Szymanowski compus în anul 1927. 
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Exemplul 63.      W.Walton Concert pentru violă, p.I, leit-armoniile 

 
Exemplul 64.      W.Walton Concert pentru violă, p.I, TS 

 
Intonaţiile lamento ca şi saltul la terţă ascendentă o apropie de tema principală. 

Recomandăm interpretarea primelor trei măsuri ale temei secundare integral pe coarda C pentru 

asigurarea unei sonorităţi timbrale omogene. Intonaţiile lamento din această temă îşi ating 

apogeul în cifra 5 la f în octava a treia, şi apare pericolul unei forţări a sunetului care trebuie 

evitată prin respectarea remarcii autorului cantabile. În măsura a treia din cifra 5 începe concluzia 

(exemplul 65). Aici trebuie de atras atenţia la dozarea corectă a crescendo şi stringendo care nu 

trebuie să fie prea rapid, ci foarte bine calculat reieşind din indicaţiile metronomului”. 
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În tratare (cifra 6) din nou se face auzită tema principală, căpătând, însă, alte nuanţe. În 

partida violei tema este introdusă printr-un pasaj ascendent care debutând la mf atinge destul de 

repede nuanţa dinamică ff – sarcină destul de dificilă ţinând cont de haşura spiccato cu care 

trebuie interpretat pasajul. De asemenea nu trebuie neglijate accentele atât în acest pasaj, cât şi în 

altele, deoarece ele asigură organizarea ritmică corectă. 

Exemplul 65.     W.Walton Concert pentru violă, p.I, concluzia 

 
Mai departe (cifra 7) în registrul grav la ff pe coarda C tema sună într-o variantă 

modificată. Sonorizând acest episod şi ţinând cont de poziţia a cincea în care trebuie să fie cântată 

tema, interpretul va avea grijă să nu apese prea tare coarda, să nu forţeze sunetul astfel încât să fie 

auzite toate notele. 

 În cifra 8 (exemplul 66) în partida solistică pentru prima dată apare expunerea acordică 

prin structuri verticale din trei şi patru sunete în durate de şaisprezecimi. Compozitorul cere 

interpretarea acestui episod au talon martellato, însă considerăm mai oportună utilizarea haşurii 

spiccato interpretând acordurile din trei sunete pe trei coarde concomitent, iar cele din patru 

sunete cu o mişcare ondulatorie a mâinii drepte din motivul dificultăţii de a sonoriza toate cele 

patru coarde concomitent.    

Dezvoltarea temei secundare se produce în cifra 9 unde ea sună în sexte în partida violei. 

Interpretarea notelor duble aici cere o atenţie sporită, deoarece trebuie asigurată fluiditatea 

neîntreruptă a melodiei, ce poate fi obţinută prin sonorizarea atentă a fiecărei sexte în special în 

momentele de schimbare a arcuşului, care trebuie să fie foarte line, fără rupturi.  

Referitor la digitaţie, putem menţiona faptul că există locuri unde sunt posibile mai multe 

variante. Astfel, de exemplu, pasajul ascendent din măsura a patra din cifra 11 poate fi interpretat 
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utilizând demi-poziţia sau poziţia a treia. Noi considerăm mai oportună anume această ultimă 

variantă deoarece în poziţia a treia schimbul coardelor revine pe timpii metrici tari.  

Exemplul 66.      W.Walton Concert pentru violă, p.I, tratarea 

 
Spre deosebire de expoziţie, repriza (cifra 14) debutează cu sonoritatea violei solistice 

care expune tema principală la două voci. Această expunere prezintă o dificultate pentru interpret 

care trebuie să evidenţieze ba vocea superioară, ba cea inferioară. Pentru a sonoriza corect tema 

mâna stângă trebuie să asigure foarte exact schimbările armoniei în timp ce mâna dreaptă va 

realiza foarte plastic toate schimbările de arcuş. Ulterior (cifra 15) tema principală este sonorizată 

de oboi, violei revenindu-i rolul de acompaniament interpretarea căruia cere de la solist abilităţi 

ritmice (exemplul 67).  

Exemplul 67.     W.Walton Concert pentru violă, p.I, repriza 
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În încheierea primei părţi a Concertului tema de bază din nou sună la violă pe fundalul 

armoniilor major-minore care creează un efect pregnant de joc al luminilor (exemplul 68). 

Exemplul 68.       W.Walton Concert pentru violă, p.I, repriza 

 
Inovaţiile în tratarea formei de sonată din această parte se manifestă în special în dezvoltare, 

unde compozitorul supune temele unei evoluţii tonale şi polifonice destul de intense, evitând aproape 

în totalitate elaborarea motivică atât de caracteristică pentru genurile simfonice. De asemenea, 

începând cu cifra 9 compozitorul reproduce aproape exact întreg compartimentul ce include grupul 

secundar şi concluzia, transpunându-le doar într-o nouă tonalitate şi adăugând un nou contrapunct 

melodic în orchestră. Acest episod este încadrat între două compartimente dezvoltătoare  în care sună 

elemente din diferite teme şi îmbinările contrapunctice ale acestora. 

Şi repriza este concepută într-o variantă mai puţin obişnuită pentru forma de sonată, 

amintind mai curând reprizele sintetice din formele tripartite mari (caracteristice compozitorilor 

romantici), decât cele de sonată, deoarece aici sună într-o variantă comprimată doar temele 

grupurilor principal şi secundar, puntea şi concluzia fiind omise. 

Partea a doua Vivo, con molto preciso este scrisă în formă tripartită mare cu trăsături de 

rondo (schema 15) care se datorează repetării frecvente a primei teme. 
Schema 15 

А 
a  b  a1  b1  a 

17            18  19 
B 

   c d (+a) e d (+a) c  d  f (+a)  d 
20      21 22      24 25 26 28 30 

A1 a + coda
   33      34    
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Primul compartiment al formei (A) este destul de tradiţional articulând o schemă tri-

pentapartită, în timp ce partea mediană (B) îmbină mai multe funcţii: aici se expun cel puţin patru 

elemente tematice noi, două dintre care (d şi f) derivate din tema de bază a primului compartiment. 

În plus, toate temele acestei secţiuni sunt supuse şi unui proces de dezvoltare datorită cărui fapt 

dimensiunile părţii mediane depăşesc substanţial volumul compartimentelor extreme.  

Cele mai pregnante elemente tematice ale acestei părţi, în opinia noastră, sunt temele a 

(tema de bază) şi e (tema a treia din compartimentul median). Vezi exemplele 69 şi 70.  

Exemplul 69.     W.Walton Concert pentru violă, p.II (a) 

 
Exemplul 70.     Walton Concert pentru violă, p.II (e) 

 
Vivo con molto preciso începe cu o temă foarte energică, activă la viola solistică în 

dialog cu diferite instrumente din orchestră. Tema are un caracter avântat şi conţine un impuls 

puternic de mişcare. Intonaţia incipientă de două cvarte ascendente sună ca un semnal, ca un 

îndemn ce contrastează puternic cu tematismul lirico-dramatic al primei părţi”. 

Chiar de la începutul părţii II se face observat ritmul sincopat care se datorează 

deplasării accentelor metrice de pe timpii tari pe cei slabi, dar şi schimbării frecvente a metrului, 

devenind un semn distinctiv al discursului muzical din Vivo. Motivul iniţial la violă trebuie cântat 

cu un arcuş mic, cu treceri foarte precise de pe o coardă pe alta, fără a accentua începutul 

sunetelor, ci articulându-l cu ajutorul degetului arătător al mâinii drepte.  

O dificultate tehnică destul de serioasă în prima temă o prezintă schimbarea frecventă a 

trăsăturilor de arcuş staccato şi legato, în special în măsurile 6 şi 8.  
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În cifra 18 apare mişcarea legato câte două note. Aici solistul trebuie să aibă grijă ca 

ambele note să fie auzite la fel de bine, iar pentru aceasta mişcările din mâna dreaptă trebuie să fie 

mereu active. Сrescendo înaintea cifrei 19 se recomandă a fi început cât mai târziu pentru ca 

efectul produs de pasajul ascendent să fie mai pregnant. Un rol important aici îl joacă accentele pe 

fiecare timp al măsurii care contribuie la păstrarea tempoului, deoarece frecvent interpreţii 

neexperimentaţi odată cu creşterea dinamicii involuntar accelerează şi tempoul. 

Compartimentul median al formei (cifra 20) este construit, după cum s-a menţionat deja, 

pe teme derivate din tema de bază (tema marcială d, cifra 21; tema acordică e, cifra 22). El 

prezintă mai multe dificultăţi tehnice, ce ţin în special de schimbările frecvente ale trăsăturilor de 

arcuş, dar şi de contrastele dinamice. O atenţie din partea solistului merită şi acordurile (cifra 22) 

conţinând ritm punctat şi sincope care trebuie cântate concomitent pe trei coarde pentru a asigura 

o sunare mai unitară temei ce se formează din sunetele lor superioare.  

În cifra 24 începe un compartiment dezvoltător în care sunt tratate toate elementele tematice 

importante din partea II. Acompaniamentul orchestral discret permite solistului să se simtă destul de 

confortabil în registrul grav, fără a forţa sonoritatea violei. Un rol important în acest fragment revine 

accentelor care reliefează ritmul sincopat. Tema de bază expusă într-o altă tonalitate (B-dur) şi cu noi 

trăsături de arcuş, capătă contururi expresive inedite. De fapt, se recomandă ca fiecare expunere a 

acestei teme să fie diferită de cele precedente, găsindu-se de fiece dată noi culori timbrale, noi nuanţe 

dinamice pentru a evita monotonia şi pentru a nu obosi ascultătorul.  

Dacă tema a, graţie multiplelor repetări ale elementului ei de bază, pe parcursul părţii 

secunde a Concertului joacă rolul refrenului la nivelul formei tripartite mari, tema d îndeplineşte 

acelaşi rol, însă la nivelul compartimentului median.   

Repriza puternic comprimată (cifra 33) este dominată de elementul tematic principal (a), 

însă în codă se fac auzite şi nişte ecouri vagi ale celorlalte teme dizolvate în formele generale de 

mişcare. 

Finalul Allegro moderato este scris în forma unui allegro de sonată. Ca şi în partea I 

compozitorul şi de data aceasta oferă o viziune liberă, mai puţin obişnuită a formei, în special graţie 

codei foarte desfăşurate ce joacă rolul unei noi tratări (amintind din nou de formele compozitorilor 

romantici).  O trăsătură specifică a acestui final îl constituie elementele polifonice utilizate din 

abundenţă nu doar în compartimentele dezvoltătoare, ci şi în expoziţie. Chiar şi expunerea temei 

principale (exemplul 69) este fugată, tema sunând iniţial la fagot, ulterior la viola solistică, fiind 

reluată apoi şi de flaut”. 

Această temă are un caracter marcial destul de reţinut, amintind prin primul său element 

conturul temei de bază din partea a doua (mişcare ascendentă uniformă pe cvarte – în partea a 
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doua, mişcare ascendentă uniformă pe cvinte – în final). Sarcina principală a solistului în 

interpretarea acestei teme constă în construirea corectă a frazei, urmând riguros accentele din text, 

fără a face unele suplimentare (spre exemplu, pe optimea din figura ritmică punctată).     

Exemplul 71.     W.Walton Concert pentru violă, p.III, TP 

 
Puntea (cifra 39) aduce o oarecare nelinişte după calmul temei principale. Şi ea este 

expusă imitativ (exemplul 72). 

Exemplul 72.     W.Walton Concert pentru violă, p.III, puntea 

 
 

Dorim să atragem atenţia asupra polifoniei latente care apare între figura ritmică ostinată 

(trioletul) şi melodia ascendentă a vocii superioare. Pe fundalul acestei teme se fac auzite 

intonaţiile ce anticipează tema secundară. 
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Tema secundară (cifra 40) are un pronunţat caracter liric şi aminteşte de imaginile lirico-

dramatice ale primei părţi. Am vrea să menţionăm că începând cu cifra 40 solistul şi orchestra parcă 

se contopesc într-un tot întreg: temele grupului secundar şi a concluziei trec pe neobservate de la 

orchestră la solist şi viceversa contribuind la crearea unei imagini unitare (exemplele 73, 74). 

Exemplul 73.      W.Walton Concert pentru violă, p.III, TS 

 
Exemplul 74.    W.Walton Concert pentru violă, p.III, concluzia 

 
Tratarea (cifra 42) debutează cu dezvoltarea temei principale împletită cu intonaţiile 

temei secundare. Pe parcursul tratării observăm suprapunerea contrapunctică a elementelor 

acestor două teme (în special în cifrele 45 şi 46, exemplele 75 şi 76).  
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Exemplul 75.     W.Walton Concert pentru violă, p.III, tratarea 

 
Exemplul 76     W.Walton Concert pentru violă, p.III, tratarea 

 
Tema principală în repriză este puţin modificată şi comprimată. Celelalte teme sună 

aproape fără schimbări (cu excepţia tonalităţii). După concluzie (cifra 49) începe o nouă tratare în 

care compozitorul dezvoltă toate temele expoziţiei, dând totuşi o anumită prioritate elementului 

de bază din tema principală.  

Începând cu cifra 55 auzim un episod orchestral desfăşurat bazat pe expunerea în stretto a 

temei principale în lărgire (puţin modificată), urmând şi varianta augmentată a temei secundare. 

Exemplul 77.          W.Walton Concert pentru violă, p.III, TP 

 
În cifra 61 pe fundalul unui ostinato format din motivul incipient din tema principală a 

finalului la violă este expusă tema de bază din partea I (exemplul 78).  
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Exemplul 78.     W.Walton Concert pentru violă, p.III, TPIII+TPI  

 
Acesta este un epilog sau chiar un post scriptum atât de caracteristic pentru exprimarea 

romantică, fiind perceput ca o amintire sau ca un vis în care evenimentele prezentului (tema 

principală a finalului) se intercalează cu imaginile trecutului (tema principală şi leit-armoniile 

major-minore din p. I, vezi exemplul 79).  

Exemplul 79.     W.Walton Concert pentru violă, p.III, epilog 

 
Epilogul formează un arc tematic, conceptual şi semantic ce încadrează concertul 

contribuind la unitatea lui. Vom menţiona că finalul se termină aproape la fel ca şi partea I, unica 
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deosebire constând în acordul final care în parte I este acordul tonicii minore (a-moll), în timp ce 

finalul (adică şi întreg concertul) se încheie cu trisonul tonicii majore (A-dur), care sună ca la 

mulţi compozitori din epoca Barocului ca o transfigurare, ca o speranţă”. 

Concertul pentru violă şi orchestră de Walton este o lucrare în care se simte foarte 

pronunţat spiritul romantismului târziu, o lucrare impregnată cu lirism profund şi expresivitate. 

Partitura Concertului conţine numeroase devieri de tempo notate de autor, astfel încât alte libertăţi 

spre care pare să predispună textul riscă să denatureze integritatea concepţiei artistice. 

Şi alţi compozitori englezi din secolul XX au scris lucrări pentru violă şi orchestră 

îmbogăţind repertoriul destul de limitat al acestui instrument. Printre acestea se numără Concertul 

pentru violă şi orchestră în sol minor (1903) de Cecil Forsyth (1870-1941, compozitoare 

americană de origine engleză), Mişcare lirică pentru violă şi orchestră mică (Lyric movement: for 

viola and small orchestra) de Gustav Holst (1874-1934), Flos Campi (1925) suită pentru violă, 

cor şi orchestră mică bazată pe versete din Cântarea Cântărilor de Ralph Vaughan-Williams, 

Lacrima: Reflecţii asupra unui cântec de John Dowland (Lachrymae: Reflections on a Song of 

John Dowland) de B. Britten compusă iniţial pentru violă şi pian (1950) şi ulterior (1974) 

redactată pentru violă şi orchestra de coarde. Însă din motivul că ele fie nu aparţin genului 

concertant, fie nu sunt la fel de bine cunoscute şi frecvent interpretate ca şi Concertul lui Walton, 

doar acesta din urmă a fost ales pentru o analiză exhaustivă.  

Studierea Concertului de Walton poate constitui o etapă de pregătire a studenţilor pentru 

interpretarea muzicii contemporane, deoarece în lucrare încă se resimte puternic legătura cu epoca 

romantismului (în sepcial în p. I), fapt ce uşurează perceperea ei, dar totodată se fac observate şi 

trăsături ale unui limbaj mai nou (p. II şi III).  

Graţie imaginilor artistice evocatoare şi limbajului muzical expresiv şi proaspăt Concertul 

pentru violă şi orchestră de Walton se numără printre cele mai bine cunoscute şi cel mai frecvent 

interpretate lucrări semnate de acest compozitor, cucerind admiraţia publicului chiar din 

momentul premierei, devenind şi unul dintre cele mai îndrăgite concerte din repertoriul violei. 

Concertul abundă de teme muzicale pregnante care exprimă un conţinut foarte adânc oferind 

interpreţilor oportunitatea de a-şi demonstra din plin atât măiestria şi dexteritatea instrumentală, 

cât şi gândirea muzicală. Interpretarea lui solicită nu doar abilităţi tehnice, ci o adevărată 

maturitate profesională prin care solistul trebuie să se manifeste nu doar ca un virtuoz, ci mai întâi 

de toate ca un muzician profund şi serios”. 
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4.2. Studierea legăturilor între muzica populară tradiţională şi creaţia componistică   

modernă în Concertul pentru violă şi orchestră Der Schwanendreher de P. Hindemith52 

Paul Hindemith (16.11.1895, Hanau – 28.12.1963, Frankfurt pe Main) este unul dintre cei 

mai reprezentativi compozitori germani ai secolului XX, dar şi o personalitate remarcabilă a culturii 

muzicale universale. Activitatea de creaţie a lui P. Hindemith s-a bucurat de o mare apreciere din 

partea specialiştilor, savanţii occidentali considerându-l alături de A. Schönberg, I. Stravinski şi B. 

Bartók  unul dintre cei mai proeminenţi compozitori ai secolului XX. 

Exponent al noilor tendinţe în muzica germană, Paul Hindemith prin activitatea sa 

multilaterală în calitate de compozitor, interpret, profesor a influenţat extrem de puternic 

atmosfera generală a vieţii muzicale pe parcursul anilor 20-60 ai secolului trecut. Compozitorul 

german este autorul unui concept armonic propriu bazat pe „însuşirile natural-acustice şi timbrale 

ale acordurilor şi legităţile acustic-funcţionale ale muzicii” [16, p. 270], dar şi pe gândirea liniar-

polifonică, fiind maestru al contrapunctului apreciat adesea ca un „Bach al secolului XX”.         P. 

Hindemith s-a pronunţat ca un adept înflăcărat al principiilor tonale (a se vedea Unterweisung im 

Tonsatz, p. 1-3, 1937-1970) care, în opinia compozitorului sunt unicele arme împotriva anarhiei şi 

voluntarismului în creaţia componistică. Evident, Hindemith are în vedere tonalitatea lărgită, 

eliberată de restricţiile şi limitele armoniei tonal-funcţionale şi ale sistemului modal major-minor 

care a dominat muzica europeană pe parcursul secolelor XVII-XIX. 

Ca polifonist, prin cultivarea unui contrapunct imitativ neobaroc, are puncte de tangenţă cu 

toţi creatorii care s-au manifestat în perioada interbelică. Hindemith reînvie şi dezvoltă vechile 

forme polifonice, îmbogăţindu-le cu un nou material sonor şi cu un nou conţinut. Cu această 

activitate el se înscrie în contextul general al neoclasicismului, devenind unul dintre reprezentanţii 

de frunte ai acestui curent stilistic. Şi totuşi, stilul lui Hindemith nu poate fi apreciat univoc doar ca 

neoclasicist, deoarece este unul de sinteză axat pe orientarea antiromantică. 

Compozitorul îşi prezintă creaţia printr-o remarcabilă varietate de genuri: operă,     muzică 

simfonică, muzică de cameră, suite, cantate, oratorii, concerte, lieduri ş.a.  P.Hindemith a compus 

numeroase concerte instrumentale, reînviind în ele vechiul stil concertant al Barocului prin 

numeroasele opoziţii tutti-soli. Concertele sale sunt adresate celor mai diverse instrumente 

solistice: orgă (1927, 1962), clarinet (1947), corn (1949), fagot (1949).  

Hindemith, al cărui interes pentru violă a fost destul de intens pe parcursul vieţii, el singur 

fiind un violist virtuoz foarte cunoscut care a evoluat atât în componenţa cvartetului Amar, cât şi 

în calitate de solist, a scris o serie de lucrări concertante pentru acest instrument, îmbogăţind 

                                              
52 Despre Concertul pentru violă Der Scwanendreher de P. Hindemith vezi articolul nostru [5]. 
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considerabil repertoriul destul de sărac al instrumentului. Creaţiile lui Hindemith au scos în 

evidenţă posibilităţile timbrale şi tehnice ale violei, demonstrând şi capacităţile expresive 

deosebite ale ei. Der Schwanendreher este ultimul dintre cele trei lucrări pentru violă şi orchestră 

semnate de Hindemith: Muzica de cameră Nr.5 (op. 36 Nr.4, 1927) şi Muzică concertantă (op. 

48, 1930). Acest concert reprezintă un punct culminant atât în creaţia lui P. Hindemith, cât şi în 

palmaresul lucrărilor ce formează astăzi repertoriul didactic şi concertistic pentru violă.  

Concertul Der Schwanendreher53 a fost scris în vara şi toamna anului 1935, la doar trei luni 

după finalizarea simfoniei Mathis Pictorul (cu care denotă puternice legături spirituale), perioadă când 

compozitorul, în semn de protest faţă de ideologia tot mai agresivă a fascismului ce a venit la putere în 

Germania, s-a autoexilat, retrăgându-se într-o „emigrare interioară” (după expresia lui Michael Kube) 

urmată de emigrarea din ţară. La momentul compunerii concertului Hindemith era deja un maestru pe 

deplin format, cu un stil propriu bine conturat. Despre aceasta ne vorbesc toate lucrările scrise în 

acelaşi an: Sonata in E pentru vioară şi pian, simfonia Mathis Pictorul, Patru piese pentru vioară şi 

pian, Şase piese pentru tenor şi pian. Premiera concertului Der Schwanendreher a avut loc la 14 

noiembrie 1935 la Amsterdam, în interpretarea Concertgebouworkest dirijată de Willem Mengelberg, 

partida violei fiind interpretată de P. Hindemith. 

Concertul este inspirat de culegerea de cântece populare Altdeutsches Liederbuch 

publicată în 1877 de către Franz Böhme şi reprezintă o culminaţie firească a preocupărilor 

anterioare ale lui Hindemith în domeniul muzicii populare. Toate cele trei părţi reflectă atât la 

nivelul tematismului, cât şi la cel al semanticii muzicale cele patru cântece populare cu tempo şi 

caracter diferit ce au servit drept bază intonativă pentru părţile respective. Cântecul Seid ihr nicht 

der Schwanendreher ? (Nu tu eşti oare bucătarul ce roteşte rotisorul cu lebede?54) de la care 

provine denumirea concertului este folosit în final55. Ca şi simfonia Mathis Pictorul, concertul 

                                              
53 Titlui Der Schwanendreher reflectă un termen medieval şi descrie bucătarul menit să rotească rotisorul 
pe care se frige o lebădă. Autorul prefe�ei la una din imprimările concertului (Nonesuch H-71239, Japan 
Philharmonic Symphony Orchestra, dirijor Akeo Watanabe, solist Raphael Hillyer) Daniel Kavanaugh 
propune o interpretare muzicală a acestui cuvânt, afirmând că flaşnetarul în germană se numea uneori Der 
Schwanendreher, posibil din cauza asemănării între manivela flaşnetei şi gâtul lebedei.   
54 În varianta lui Daniel Kavanaugh Nu tu eşti oare flaşnetarul… 
55 Unii cercetători găsesc în imaginea bucătarului ce frige lebedele o metaforă la adresa relaţiilor dificile 
între nazismul care căpăta tot mai mare amploare în Germania şi artişti obligându-i unul câte unul să 
emigreze (Vezi: Kemp I. Prefaţa la discul editat de casa de discuri Deutche Grammophon: HINDEMITH 
Symphony: "Mathis der Maler", Concert Music, Der Schwanendreher. Interpreţi Daniel Benyamini, viola, 
Orchestre de Paris, dirijor Daniel Barenboim [online] http://www.buywell.com/booklets/4800662.pdf, citat 
14.02.2010).  Peste doi ani după premiera concertului Der Schwanendreher autorităţile germane vor 
interzice interpretarea muzicii lui Hindemith, determinându-l pe compozitor să emigreze în SUA (în 
1940). 
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este plin de suflul artei populare şi de imagini ale vieţii medievale56. Această adresare faţă de 

muzica populară germană este foarte semnificativă pentru perioada respectivă în care Hindemith 

presimţea deja despărţirea de Patrie. 

În prefaţa Concertului autorul descrie o scenă din viaţa medievală: „un Spielmann vine într-

o companie de petrecăreţi şi le demonstrează tot ceea ce a  adus el din călătoriile sale: cântece mai 

vesele şi mai triste, iar în final şi o melodie dansantă. Cu imaginaţia şi dexteritatea pe care le posedă 

el înfrumuseţează melodiile şi prelucrează temele dând dovadă de o fantezie bogată”. Imaginea 

acestui Spielmann, după cum menţionează T. Levaia şi O. Leontieva [168, p. 243], domină întreg 

Concertul fiind concentrată în partida solistului şi în opinia mai multor cercetători este un 

autoportret al compozitorului, „personalitatea sa modestă, melancolică, dar totodată puternică şi 

vioaie întrezărindu-se în toate paginile concertului. Anume el este acel Spielmann despre care scrie 

compozitorul în prefaţă şi care prezintă publicului melodii din Patria sa”57.  

Cele trei părţi ale Concertului se încadrează perfect în structura canonică a acestui gen, 

păstrând şi corelaţiile tradiţionale de tempo: repede – lent – repede. Atrage atenţia componenţa 

mai puţin obişnuită a orchestrei, din ea lipsind viorile şi violele. Prin utilizarea unei componenţe 

reduse a instrumentelor cu coarde compozitorul, probabil, a dorit să evidenţieze mai bine timbrul 

violei solistice. 

Partea I este concepută într-o formă mixtă în care sunt evidente trei compartimente 

(schema 16), cele extreme având rol de introducere şi încheiere, iar compartimentul central fiind 

realizat în formă de sonată cu episod bazat pe una din temele din introducere58. 

Schema 16 

     introducerea      formă de sonată   încheierea 
   A     B         A1 
a  b c b1  TP(d) TS(e) episod (b)  TP(d) TS(e)   a   b   d   
   1 2  3         7m – 4     6   10    13  15  18 19 20 
 

La baza formei stau trei tipuri de tematism: improvizatoric, cantabil şi concertant. Primul 

(a, c) este concentrat în partida solistului şi reflectă chipul muzicantului popular. El este evident 

în special în introducere şi în încheiere. Al doilea este inspirat din tema cântecului popular 

Zwischen Berg und tiefem Tal (Între-un munte şi-o vale adâncă) sunând de regulă la 

                                              
56 Vom menţiona că şi în renumita cantată Carmina Burana de Orff, care a apărut aproape în acelaşi timp 
(1935-1936) şi care la fel ca şi concertul Der Schwanendreher reflectă tematica poeziei şi muzicii 
medievale, există o arie a lebedei prăjite. 
57 Vezi: Kemp I., lucrarea citată în nota 59. 
58 Cercetătoarele T. Levaia şi O. Leontieva definesc forma primei părţi a concertului Der Schwanendreher 
ca una sonato-concertantă (сонатно-концертная композиция) şi menţionează că acest tip de compoziţie 
se întâlneşte foarte frecvent în creaţia lui Hindemith [168, p. 245]. 
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instrumentele de suflat (b). Ultimul tip, reprezentat de temele formei de sonată (d – TP şi e – TS), 

întruchipează imaginea orchestrei populare care îi acompaniază solistului, se întrece în măiestrie 

cu acesta şi dialoghează cu el.  

Primul compartiment, după cum am menţionat deja, are o funcţie introductivă. El debutează 

cu un discurs improvizatoric al violei solo realizat în factură acordică şi note duble, având ca sprijin 

sunetele cvintei şi tonicii (exemplul 80) şi îndeplinind rolul cadenţei solistice. Aici predomina 

intonaţiile lamento, ritmul punctat şi caracterul dramatic, uneori chiar tragic al muzicii.  

Exemplul 80.       P.Hindemith Der Scwanendreher p.I 

 
Pentru a reda acest caracter este important de a susţine sunetul folosind un arcuş mic, fără 

a-i permite să se desprindă de coardă. Astfel se va obţine tensiunea şi volumul sunetului necesare 

atât pentru a transpune adecvat imaginile muzicale din această cadenţă, cât şi pentru a acoperi 

întreg spaţiul unei săli de concert. Pentru aceasta este necesar de a lucra foarte minuţios la 

repartizarea arcuşului în fiecare moment al discursului muzical. Chiar de la început atragem 

atenţia asupra structurii ritmice foarte complexe care creează numeroase dificultăţi în 

interpretarea acestui compartiment, dar şi a întregului Concert. Menţionăm de asemenea şi 

expunerea materialului muzical incipient preponderent cu note duble, utilizându-se diferite 

procedee ce presupun o bună pregătire tehnică a solistului. După această scurtă cadenţă a violei 

solo, în orchestră este expusă melodia cântecului popular (exemplul 81).   

Exemplul 81.       P.Hindemith Der Scwanendreher p.I 

 
Intrarea orchestrei la nuanţa de p (A) creează o stare de nelinişte ce este accentuată de 

ritmul punctat şi armoniile disonante ce contrastează puternic cu tema populară. Următoarea 

intervenţie a violei preia de la orchestră ritmul punctat, îmbinându-l cu intonaţiile 

improvizatorice, cu desenul ritmic capricios şi armoniile cromatice, astfel realizându-se prima 

culminaţie a acestei părţi după care urmează o bruscă scădere de tensiune odată cu revenirea 

temei cântecului popular cu care se finalizează introducerea”. 



128 
 

 Tema grupului principal al formei de sonată (exempălul 82) este viguroasă, avântată 

păstrând totodată  ritmul punctat din introducere şi caracterul destul de tensionat al acesteia.  

Exemplul 82.      P.Hindemith Der Scwanendreher p.I, TP 

 
Expusă iniţial în partida violei solistice, această temă (Mässig bewegt, mit Kraft ) trebuie 

cântată energic, cu viteza rapidă a arcuşului şi cu amplituda maximală a acestuia. Ulterior tema va 

fi preluată de orchestră (puntea, 3 măsuri după litera D), violei revenindu-i rolul de acompaniator. 

Materialul muzical din partida violei se împleteşte măiestrit cu cel orchestral, creându-se o pânză 

sonoră de mare expresivitate. Pe parcursul punţii intonaţiile din debutul temei principale sună în 

diferite tonalităţi, formând un dialog între solist şi orchestră. 

Tema secundară (litera F) cu toate că păstrează ritmul punctat caracteristic introducerii, dar 

şi temei principale, este mai lirică, mai aeriană, mai capricioasă, aducând un contrast puternic faţă 

de compartimentele precedente. Ea se expune la început în orchestră şi apoi la violă (exemplul 83). 

În scopul creării unei imagini muzicale integre am propune interpretarea acestei teme integral pe 

coarda D. Aceasta ridică anumite probleme intonative care pot fi depăşite printr-un studiu asiduu.  

Exemplul 83.      P.Hindemith Der Scwanendreher p.I, TS 

 
În expoziţie tema secundară este supusă unei dezvoltări tonale prin secvenţe (litera G) care 

conduc spre concluzia (litera H) bazată pe aceeaşi figură ritmică punctată, sunând ca o continuare 
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a grupului secundar, la sfârşit fiind reluate şi intonaţiile acestuia. Discursul solistic este realizat 

într-un registru destul de acut pentru violă, necesiând utilizarea poziţiei a şaptea. Pentru 

stabilitatea intonaţiei recomandăm folosirea aceleiaşi digitaţii întoate secvenţele melodice 

descendente (exemplul 84). 

Exemplul 84.       P.Hindemith Der Scwanendreher p.I 

 
Tratarea se deschide cu un compartiment cu o pulsaţie ritmică uniformă prin pătrimi 

conducând spre episodul în care va fi sonorizată tema cântecului popular la diferite grupuri de 

instrumente de suflat şi în diferite tonalităţi (a, e, h). Viola îşi continuă discursul ce serveşte drept 

contrapunct melodic contrastant la această temă populară. În litera K contrapunctul melodic se 

transformă în unul acordic pentru ca ulterior (litera L) viola să intoneze un nou contrapunct 

melodic provenit din tema grupului principal, anticipând intrarea reprizei (litera M). Astfel putem 

conchide că în acest episod Hindemith îmbină dezvoltarea tonală a temei cântecului popular cu 

cea contrapunctică. 

În repriză temele nu suferă careva modificări de conţinut sau de imagine în comparaţie cu 

expoziţia. Un semn distinctiv al acestei reprize o constituie caracterul ei dezvoltător (literele P-Q) 

compensându-se în aşa mod lipsa dezvoltării temelor în tratare. Dorim să atenţionăm asupra 

discursului violei din litera P care ridică anumite probleme intonative, pentru depăşirea cărora 

propunem ca prima notă din figura de triolet (care se repetă în secvenţă de mai multe ori) să fie 

luată cu degetul 1, păstrându-se aceeaşi digitaţie în toate figurile similare. Comparând redacţia 

editurii Музычна Україна cu redacţia editurii Schott’s Sohne din Mainz (1936), observăm diferite 

variante de frazare a pasajelor din litera Q. Ediţia ucraineană propune interpretarea lor împărţind 

fraza în trei arcuşuri, pe când ediţia germană optează pentru o variantă mai dificilă în care se 
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separă doar primul sunet, restul pasajului fiind cântat cu un singur arcuş. Aceasta din urmă ni se 

pare mai adecvată, astfel obţinându-se o fluiditate mai mare a discursului muzical. 

Încheierea  repetă aproape integral introducerea, păstrând aceeaşi ordine a materialului 

tematic (elementele a şi b). La sfârşitul ei însă la orchestră se fac auzite în îmbinare 

contrapunctică ambele teme ale sonatei. 

Partea II Sehr ruhig, Fugato, ca şi prima, include trei compartimente mari (schema 17) în 

care se prelucrează două cântece populare contrastante după caracter şi tempo (cantabil – dansant; 

lent – repede). În interiorul lor compartimentele se divizează formând o structură concentrică. 

Schema 17 

         A (cântecul I)                   B (cântecul II)            A (cântecul I) 
a   b          c          b1      a1 

       preludiu  cântec          fugato    cântec   preludiu 
 

Discursul debutează cu un preludiu lent bazat pe o temă cantabilă, poetică şi visătoare cu 

elemente de siciliană. Fiind expusă de violă şi acompaniată foarte discret de harpă pentru a-i scoate în 

evidenţă caracterul expresiv şi plastic, tema aminteşte sonorităţile diafane din Concertul Îngerilor şi 

aduce un contrast puternic faţă de atmosfera tensionată şi dramatică a primei părţi (exemplul 85).  

Exemplul 85.       P.Hindemith Der Scwanendreher p.II 

  Şi aici ritmul punctat joacă un rol important, manifestându-se ca un element unificator şi 

asigurând legătura între părţile Concertului. Pentru a reda adecvat caracterul dansant, dar totodată 

şi cantabil al temei, solistul urmează să folosească arcuşul econom obţinând un sunet amplu, 

sonor, fără a apăsa excesiv pe coardă, respectând nuanţa de piano indicată de autor. Atragem 

atenţia asupra necesităţii „respiraţiei” în interpretarea acestui preludiu, urmând cu stricteţe textul 

şi în special toate pauzele şi construind cu grijă frazele muzicale, conducându-le spre culminaţie 

(litera A).  

Această temă lirică la 6/8 este urmată de melodia cântecului folcloric Nun laube, Lindlein 

laube (Înverzeşte, teiule, înverzeşte; Langsam, 2/4) prezentată în expunere coralică susţinută de 

instrumentele de suflat, pe fundalul căruia viola solistică intervine cu frânturi ale temei iniţiale. 

Menţionăm structura polimetrică a acestui compartiment: 6/8 la violă şi 2/4 la orchestră. Nu 
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putem să nu remarcăm anumite similitudini între acest coral şi sfârşitul Coralului (p. IV) din 

Muzica funebră (exemplul 86).  

Exemplul 86.      P.Hindemith Der Scwanendreher p.II 

 
Compartimentul central al părţii secunde este un fugato. Tema energică (exemplul 87) 

preluată din cântecul popular Der Gutzgauch auf dem Zaune (Cucul stă pe gard) şi expusă pe 

rând de toate instrumentele de suflat din lemn, apoi de contrabaşi, este însoţită de un 

contrasubiect păstrat care o va însoţi pe tot parcursul expoziţiei.  

Exemplul 87.      P.Hindemith Der Scwanendreher p.II, fugato 

 
 Acest exemplu contravine afirmaţiei muzicologului N. Bati care scrie că Hindemith nu 

foloseşte contrasubiecte păstrate [102, p. 289]. Este interesant faptul că pe tot parcursul fugato-ului 

tema treptat va pierde ultimele sale două măsuri pe baza cărora sunt realizate interludiile. 

Modificarea dimensiunilor temei, după cum menţionează aceeaşi N. Bati, este un procedeu foarte 

tipic pentru fugile lui Hindemith [102, p. 292]. De asemenea dorim să atenţionăm şi asupra faptului 

că tema are două variante „modale” – unul major şi altul minor. Această diferenţiere modală este 

mai puţin obişnuită pentru tonalitatea lui Hindemith care, după cum se ştie, este una cromatică cu 

12 trepte fără înclinaţie modală evidentă. Planul tonal al fugato-ului este destul de interesant, 

diferenţierea modală a variantelor temei jucând un rol constructiv suplimentar în delimitarea 

secţiunilor formei59.  

Timbrul violei solistice se face auzit abia în interludiul ce separă expoziţia de 

compartimentul median al fugato-ului. Ulterior un interludiu similar va fi plasat şi înainte de 

repriză. În acest fugato, ca şi în alte fugi semnate de compozitor, anume interludiile (în cazul dat 

                                              
59 Astfel în expoziţie tema sună în varianta sa majoră în tonalităţile Fis, C, G şi F. În divertisment se fac 
auzite expunerile minore în ces şi cis, urmând (după interludiu) cele în c, f şi c, iar în repriză tema din nou 
sună în varianta ei majoră în tonalităţile F şi C. 
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alături de factorul modal) joacă rolul decisiv pentru determinarea hotarelor compartimentelor 

fugii60. Cele două interludii se bazează pe prelucrarea imitativă a motivului cu ritm punctat din 

ultimele măsuri ale temei la diferite instrumente ale orchestrei (litera H). În mijlocul 

divertismentului compozitorul introduce un nou interludiu provenit şi el din unul din motivele 

temei în varianta inversată.  

Acest fugato care ne permite să admirăm din plin tehnica contrapunctică şi dramaturgia 

timbrală a lui Hindemith, îndeplineşte, de fapt, funcţia de scherzo al unui ciclu sonato-simfonic, 

astfel partea secundă a Concertului îmbinând funcţiile celor două părţi mediane – partea lentă şi 

scherzo. Pe tot parcursul fugato-ului una din sarcinile principale ale solistului este de a menţine 

strict tempoul, deoarece discursul este construit în aşa mod încât predispune spre accelerare. 

Abaterile de tempo pot conduce spre decalajul între solist şi orchestră şi spre ruinarea întregii 

construcţii muzicale. Se impune de asemenea respectarea dinamicii pentru evidenţierea mai clară a 

temei şi a contrasubiectelor, în special în momentele în care viola nu intonează tema. Solistul 

trebuie să ţină cont şi de diferitele nuanţe de caracter ce determină tema (marcial, puţin mecanic 

graţie mişcării uniforme de pătrimi de la început ş.a.), contrasubiectele şi materialul interludiilor 

(mai capricios graţie ritmului punctat, dar totodată conţinând şi o intonaţie de apel – terţa 

ascendentă). Dorim să atragem atenţia asupra partidei violei în repriza fugato-ului (litera M). Aici 

compozitorul utilizează mai multe îmbinări de arcuş, amintind de stilistica interpretării baroce. 

Repriza preludiului începe cu coralul, fiind urmată de tema lirică care contrapunctează cu 

tema cântecului Înverzeşte, teiule, înverzeşte, în consecinţă conturându-se forma concentrică 

ilustrată în schema 17. 

Partea a treia are un caracter dansant de joc, fiind expusă în formă de variaţiuni libere pe 

tema cântecului popular Seid ihr nicht der Schwanendreher? (exemplul 88). 

Exemplul 88.     P.Hindemith Der Scwanendreher p.III, tema 

 
Tema cântecului Nu tu eşti oare bucătarul ce roteşte rotisorul cu lebede? articulează o 

formă bipartită simplă prima perioadă a căreia sună iniţial la orchestră fiind preluată ulterior de 

viola solistică. Ea este expusă într-o factură complexă ce conţine multe acorduri şi note duble, 

                                              
60 Despre aceasta menţionează şi N. Bati [102, p. 295] 
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însă scriitura instrumentală este foarte comodă şi denotă o excelentă cunoaştere a posibilităţilor 

violei şi o stăpânire perfectă a tehnicii interpretative de către compozitorul-violist Hindemith. În 

cea de-a doua perioadă (exemplul 89) se face auzit un element tematic relativ nou înrudit cu tema 

fugato-ului din partea secundă a Concertului.  

Exemplul 89.      P.Hindemith Der Scwanendreher p.III, tema 

 
După expunerea temei urmează un şir de variaţiuni în care compozitorul demonstrează o 

deosebită inventivitate şi măiestrie componistică în prelucrarea materialului cântecului popular, 

oferindu-i solistului posibilitatea de a-şi arăta din plin virtuozitatea61. În unele variaţiuni tema 

parcă se dizolvă în figuraţiile ornamentale, doar unele intonaţii ale ei putând fi desluşite fie în 

partida solistului, fie în factura orchestrală (vezi variaţiunile I, II, IV, VI, VII, X). În alte 

variaţiuni (III, VIII, IX, XII), din contra, tema se aude foarte bine fiind reluată aproape integral de 

unele dintre instrumentele orchestrei. 

Totodată dorim să menţionăm că acest final denotă şi unele trăsături de sonată şi de formă 

tripartită cu partea mediană contrastantă62. Trăsăturile de sonată se datorează apariţiei în 

variaţiunea IV a unei teme relativ noi provenite din tema de bază (exemplul 90), însă având un 

caracter mai liric şi fiind reluată în variaţiunea XI în tonalitatea de bază C (spre deosebire de 

tonalitatea D în care ea sună în variaţiunea IV). 

 De asemenea variaţiunea a şasea, scrisă într-o formă tripartită, prezintă toate trăsăturile 

unei tratări de sonată. Iniţial pare a fi o variaţiune în care se dezvoltă elementul tematic nou din 

variaţiunea a patra (tema secundară). În compartimentul median însă se fac auzite frânturi din mai 

                                              
61 Cercetătorii exprimă opinii diferite în ceea ce priveşte numărul de variaţiuni din acest final. Spre 
exemplu, muzicologul american AbrahamVeinus [77, p. 195-196] indică 7 variaţiuni urmate de o codă. 
Aceeaşi părere este susţinută şi de Marcus Thompson [75, p. 11]. David Ewen [47, p. 286] scrie că finalul 
numără cinci variaţiuni. Criticul spaniol Luis Suñén [88] notează că finalul concertului Der 
Schwanendreher este compus din 12 variaţiuni. Mai detaliat întreg procesul dezvoltării variaţionale din 
Final este prezentat în Anexa 4. 
62 Cercetătoarele T. Levaia şi O. Leontieva menţionează că logica formei acestui final reflectă şi principiul 
de rondo prin alternanţă între variaţiunile în care tema este prelucrată în tutti orchestral, având rolul de 
refren, cu cele în care ea se dezvoltă în partida solistică şi care îndeplinesc funcţiile episoadelor [168, p. 
244]. 
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multe elemente tematice ale finalului: şi tema de bază (în special la orchestră), şi cea secundară, şi 

un element apărut în variaţiunea a cincea (exemplul 91). 

Exemplul 90.      P.Hindemith Der Scwanendreher p.III, var.IV 

 
Exemplul 91.      P.Hindemith Der Scwanendreher p.III, var.VI 

 
Episodul lent Ruhig bewegt (variaţiunile V şi VI, exemplul 92), bazat pe un material 

tematic contrastant sub aspect intonativ, ritmic, metric, provenit din tema sicilianei din partea II 

(vezi ex.85), se percepe ca un compartiment median al unei forme tripartite mari.  

Exemplul 92.      P.Hindemith Der Scwanendreher p.III, var.V 

 
Discursul muzical din Concertul Der Schwanendreher de P. Hindemith este construit în aşa 

fel, încât permanent se resimte un impuls şi o continuitate. Interpretul trebuie să cuprindă cu privirea 



135 
 

interioară nu doar motive şi fraze, ci secţiuni destul de desfăşurate astfel încât să nu se întrerupă 

curgerea gândirii muzicale. Este o sarcină deloc uşoară, dar care dezvoltă la studenţi abilităţi analitice 

şi o percepţie unitară. Recomandăm stduierea acestui concert în ultimul an de facultate sau în cadrul 

masteratului, când tânărul violist este deja pregătit pentru interpretarea acestei muzici, acumulând o 

anumită experienţă (parcurgând anterior şi alte lucrări de P. Hindemit, de exemplu, Sonata pentru 

violă solo ş. a.), posedând o virtuozitate fără de care nu va fi posobilă nici cel puţin reproducerea 

textului, nemaivorbind de înţelegerea lui care presupune o maturitate a gândirii. 

P. Hindemith este compozitorul care reuşeşte în pofida complexităţii limbajului muzical şi 

a mijloacelor utilizate să ofere o muzică comunicativă, plină de energie vitală cu melodii 

expresive şi plastice, cu armonii proaspete şi sugestive, cu ritmuri elastice şi robuste. Concertul 

Der Schwanendreher este un exemplu elocvent al stilului hindemithian care în opinia lui Jaques 

Dalcrose, niciodată nu produce impresia de deja vu, noutatea căruia însă reuşeşte să nu rupă lanţul 

ce asigură legătura între muzica de ieri, de azi şi de mâine [84, p. 578-579].  

 

4.3. Evaluarea conceptului ideatic şi stilistic în Concertul pentru violă şi orchestră de 

B. Bartók  

Printre marii muzicieni care s-au format şi s-au manifestat plenar în prima jumătate a sec. 

XX un loc cu totul aparte îi revine lui Bela Bartók (25.03.1881, Nagyszentmiklós (azi Sânnicolau 

Mare) – 26.09.1945, New York). Aportul şi influenţa sa asupra dezvoltării creaţiei muzicale pe tot 

parcursul secolului trecut sunt greu de a fi subestimate fiind resimţite şi în zilele noastre. 

Arta lui Bartók frapează printr-o combinaţie unică de contraste izbitoare: forţa primordială, 

descătuşarea sentimentelor se îmbină firesc cu un intelect riguros; dinamismul, expresivitate acută 

stau alături de detaşarea concentrată; imaginaţia înflăcărată, exprimarea impulsivă se asociază cu 

claritatea structurală şi disciplina în organizarea materialului muzical; dramatismul conflictual 

este atenuat de lirica profundă şi sinceră; simplitatea imaginilor folclorice se completează cu 

rafinamentul contemplării filosofice; diatonica se îmbină cu cromatismul. 

Lucrările timpurii ale lui B. Bartók denotă anumite influenţe ale compozitorilor 

romantismului târziu precum F. Liszt, R. Wagner, J. Brahms, R. Straus. Încă din tinereţe se 

manifestă interesul compozitorului faţă de patrimoniul muzical naţional şi în special faţă de 

muzica populară a maghiarilor şi a altor popoare din Estul Europei.  

Un rol foarte important în viaţa şi în activitatea lui Bartók l-a avut întâlnirea, prietenia şi 

colaborarea cu un alt reprezentant notoriu al culturii muzicale ungare Zoltán Kodály. Cei doi mari 

muzicieni au elaborat o nouă metodă mult mai exactă şi mai avansată de culegere şi de cercetare a 

folclorului bazată pe o strânsă legătură a ritmurilor şi intonaţiilor muzicale cu textele poetice.  
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Descoperirea straturilor ancestrale de folclor ţărănesc care se deosebesc esenţial de stilul 

verbuncosz a devenit unul din  punctele de cotitură în evoluţia lui Bartók-compozitorul. 

Prospeţimea firească a muzicii ţărăneşti i-a servit ca un stimulent pentru îmbogăţirea şi renovarea 

sistemelor modale, ritmice, timbrale ale muzicii şi a contribuit la formarea sonorităţilor în mare 

parte inedite ale creaţiilor bartókiene. El nu a copiat şi nu a imitat materialul folcloric, ci 

absorbindu-l, l-a retopit în limbajul său muzical foarte individual, trasând astfel noi tendinţe şi 

deschizând noi căi pentru dezvoltarea muzicii europene.  

Posibil anume din izvoarele cele mai adânci ale artei populare, specificul şi frumuseţea 

neprelucrată a căreia l-a fascinat pe Bartók, provin sonorităţile primitive, astringente şi 

înfricoşătoare ce au bulversat auzul europenilor la premiera Allegro barbaro (1911) asemeni 

strigătelor guturale ale unor triburi necunoscute. Abordarea arhaicii ca simbol al muzicii naturale 

care restaurează esenţa primitivă a culturii umane se manifestă la B.Bartók alături de interesul lui 

faţă de barbarisme şi denotă anumite paralele cu căutările lui I. Stravinski şi ale lui S. Prokofiev 

materializate în Sărbătoarea primăverii şi în Suita scitică.  

În anii 20 stilul lui Bartók evoluează simţitor: complexitatea constructivistă, asprimea şi 

rigiditatea limbajului muzical din anii precedenţi treptat sunt înlocuite de o percepţie mai 

armonioasă a lumii, de tendinţa spre claritatea exprimării, laconism şi o mai mare accesibilitate. 

Spre începutul anilor 30, stilul lui Bartók a ajuns la deplina maturitate creativă marcată de apariţia 

unor veritabile capodopere, stilul său componistic devenind unul sintetic, demonstrând „o 

extraordinară forţă, vitalitate, virilitate, toate acestea exprimându-se intr-un fel de naţionalism 

sălbatic”63. Anume din această perioadă datează lucrări de importanţă majoră, precum Cantata 

profana (1930), cele două Concerte pentru pian (1926 şi 1931), ultimele patru Cvartete de coarde 

(1927, 1928, 1934, 1939), Sonata pentru două piane şi percuţie (1937), Muzica pentru coarde, 

percuţie şi celestă (1936), Concertul pentru vioară nr. 2 (1936), Divertismentul pentru orchestra 

de coarde (1939), ciclul de piese pentru pian Microcosmos ş.a.   

Sfârşitul anilor 30 aduce o mare schimbare în viaţa compozitorului. Situaţia politică în 

patrie devine imposibilă pentru Bartók. Bartók i se opune lui Horthy care a aderat la nazişti. 

Această poziţie civică perturbă, evident, toate domeniile sale de activitate, astfel Bartók împreună 

cu familia fiind nevoit să emigreze în SUA (1940).  

Întreaga perioadă a exilului a fost una foarte dificilă pentru Bartók, el fiind mereu cu gândul 

la patrie, având o nostalgie şi un dor cumplit care îi macina sănătatea şi îi scădea productivitatea 

artistică. În pofida tuturor acestor dificultăţi anume în ultima perioadă apar un şir de capodopere 

                                              
63 http://www.compendium.ro/pers_detalii.php?id_pers=576. Accesat la 16.10.2009.   
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printre care Concertul pentru orchestră (1943), Sonata pentru vioară solo (1944), Concertul 

pentru pian nr. 3 (1945). Anume din această perioadă datează şi Concertul pentru violă şi 

orchestră, acesta fiind, de fapt, ultima creaţie la care a lucrat compozitorul şi care aşa şi a rămas 

neterminată. Graţie efortului lui T. Serly acest Concert a intrat în repertoriul marilor violişti 

precum W. Primrose, I. Boguslavskii, I. Iurov, R. Barşai, T. Zimmermann, Y. Bashmet. De 

asemenea Concertul pentru violă şi orchestră de B. Bartók este inclus în procesul didactic în 

instituţiile de învăţământ superior muzical constituind o adevărată piatră de încercare chiar şi 

pentru cei mai avansaţi studenţi. 

Concertul pentru violă64 i-a fost comandat lui Bartók de către cunoscutul violist scoţian 

William Primrose la începutul anului 1945, când compozitorul era deja grav bolnav. Cu toate că 

acest concert este prima (şi unica) lucrare compusă de Bartók pentru violă solistică, scriitura 

pentru acest instrument compozitorul şi-a încercat-o şi şi-a desăvârşit-o în cele şase cvartete de 

coarde în care atinge un înalt nivel de înţelegere a caracterului specific al sonorităţii de violă. 

Inspirat de măiestria lui Primrose, compozitorul a ales ca instrument solistic anume viola pentru 

a-i încredinţa exprimarea unei noi şi foarte personale viziuni artistice: trecerea hotarului între 

viaţă şi eternitate. În timp ce Concertul pentru pian şi orchestră nr. 3 (asupra căruia compozitorul 

a lucrat în aceeaşi perioadă) este o dedicaţie făcută cu multă dragoste şi recunoştinţă pentru soţia 

sa, un fel de portret al ei, sonorităţile Concertului pentru violă sunt profund autobiografice. 

Vara anului 1945 promitea să fie pentru Bartók una foarte plăcută. Menuhin l-a invitat în 

California şi compozitorul se pregătea cu mare bucurie pentru această călătorie. Însă într-o scrisoare 

din 6 iunie Bartók pe neaşteptate refuză invitaţia motivându-şi hotărârea cu starea sănătăţii. Pe 

parcursul întregii veri el a lucrat asupra concertului pentru violă şi la 8 septembrie i-a scris lui 

Primrose: „ieri am finisat concertul comandat. Mi-a rămas doar să notez partitura, ceea ce se reduce la 

un lucru pur mecanic” [citat după 40, p. 8]. Însă, boala l-a consumat prea repede şi la 26 septembrie 

Bartók trece în lumea celor drepţi, Concertul pentru violă aşa şi rămânând neterminat. 

Concertul a fost notat de compozitor doar în formă de clavir care se lărgeşte uneori pe trei 

sau patru portative, conţinând pe alocuri precizarea instrumentelor presupuse pentru versiunea 

orchestrală. Cea mai mare parte a primei mişcări şi a interludiului orchestral din ultima mişcare sunt 

notate în detaliu, în rest se observă dorinţa compozitorului de a finisa în primul rând partida violei, 

acompaniamentul rămânând doar schiţat pentru a fi prelucrat ulterior. Astfel „proiectul” 

Concertului conţine practic toate detaliile textului muzical, însă fără indicaţii de tempo, de 

articulaţie şi dinamică. Şi totuşi, schiţele Concertului au fost suficient de desfăşurate şi amănunţite 

                                              
64 Despre Concertul pentru violă de B. Bartók vezi articolul nostru [8]. 
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pentru ca violistul, violonistul şi compozitorul Tibor Serly, concetăţeanul şi prietenul lui Bartók, să 

reuşească să adune cu grijă toate fragmentele într-un întreg şi să facă orchestraţia lucrării65.  

La 4 (după unele surse – la 2) decembrie 1949 Concertul a răsunat în primă audiţie la 

Minneapolis în interpretarea lui Primrose sub bagheta lui Antal Dorati, iar în 1950 partitura 

Concertului a văzut lumina tiparului la editura Boosey & Hawkes.  

Ulterior mai mulţi muzicieni au realizat propriile lor transcripţii ale Concertului pentru 

violă şi orchestră de Bartók printre aceştia se numără Atar Arad, fostul student al lui Primrose, 

Maurice Donald, David Dalton (un alt student al lui Primrose şi acum curator al Primrose Archive 

la Brigham Young University), Paul Neubauer ş.a. Reieşind din faptul că din toate redacţiile 

Concertului pentru violă şi orchestră de B. Bartók noi avem acces doar la cea realizată de Tibor 

Serly, analiza noastră va fi efectuată anume după această ediţie. 

Toate redacţiile concertului (începând cu cea a lui Serly) conţin trei părţi – Moderato, 

Adagio religioso şi Allegro vivace – reunite între ele prin două interludii şi prin remarca attacca. 

Ambele interludii anticipează materialul tematic al părţilor ce urmează. 

Prima parte – Moderato este scrisă în formă de sonată cu codă şi abundă de pasaje de 

virtuozitate. În codă apare iarăşi tema principală modificată care ne demonstrează forma de arc 

îndrăgită de B. Bartók. Tema principală (exemplul 93) este o exprimare profund personală a 

sentimentelor lirice rafinate şi a lumii interioare a omului.  

Exemplul 93.      B.Bartók Concert pentru violă, p.I, TP 

 

                                              
65 Mai multe detalii despre istoria compunerii Concertului şi despre discuţiile referitoare la soarta 
ulterioară a manuscrisului vezi Anexa 5. 
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La prima sa apariţie ea are un caracter îngândurat, visător cu nuanţe de tristeţe şi o oarecare 

îndoială care vorbesc despre singurătatea eroului, despre personalitatea sa fragilă şi vulnerabilă. 

Această temă este construită pe treptele modului octatonic (a, h, c, es, f, fis, g, as) care-i conferă o 

sonoritate foarte specifică. Totodată după observaţiile lui B. Suchoff regăsim în această temă şi 

elemente ale modului folcloric nondiatonic (a, h, c, d, es, f, g, a) prezent în muzica populară a mai 

multor popoare est-europene66. B. Szabolcsi menţionează că această temă este construită pe treptele 

modului pentatonic indonezian, ceea ce-i imprimă un colorit arhaic oriental67.  

După cum vedem în exemplu, melodia la început este liniştită, melancolică însă deja în 

măsura 5 începe să se învioreze pe sunete ce se repetă descendent pe durate mai mici, reflectând 

parcă frământările sufleteşti ale eroului. Lumea lui subiectivă în toată bogăţia ei este redată într-o 

formă concentrată chiar în prima trasare a temei principale. Pentru a putea întruchipa întreaga 

gamă de sentimente şi trăiri sufleteşti – de la îngândurare prin incertitudine şi frământări lăuntrice 

până la disperare, solistul trebuie să posede o paletă foarte bogată de abilităţi interpretative. 

Primele măsuri ale Concertului trebuie cântate cu un sunet gingaş, moale, melancolic, cu mişcări 

lejere, aeriene ale arcuşului, cu un vibrato care să asigure plinătatea şi căldura sunetului fără a-l 

forţa. În partida violei predomină motive contemplative, de cantilenă îmbinate cu pasaje şi mini-

cadenţe nu prea dificile. Compozitorul preferă registrul acut în care viola are un timbru mai 

luminos, apropiat de cel a viorii şi doar episodic coboară discursul în registrele inferioare. 

Puntea (mm.41-51) contrastează cu tema principală atât prin materialul muzical, cât şi prin 

caracterul său mai activ şi mai tensionat (exemplul 94). În debutul ei compozitorul introduce 

tricorduri ascendente şi descendente din tonuri întregi alternând astfel, încât din primul şi ultimul 

sunet al lor se formează o linie cromatică ascendentă. 

Exemplul 94.     B.Bartók Concert pentru violă, p.I, puntea 

  
Acest compartiment prezintă anumite dificultăţi interpretative: tricordurile menţionate mai 

sus cântate într-un tempo rapid predispun spre o încordare a mâinii stângi. Pentru a se evita 
                                              
66 Vezi Suchoff, B. (ed.) Bela Bartók Essays. London: Faber and Faber, 1976, p. 363 
67 Vezi articolul Bartók  şi muzica populară publicat în culegerea Weg und Werk, p. 83 [citat după 192, p. 
654]. 
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această încordare recomandăm de la bun început ca aceste pasaje să fie studiate cu o foarte activă 

şi energică ridicare a degetelor de pe coardă. La sfârşitul punţii se fac auzite nişte intonaţii 

capricioase cu nuanţe orientale în alternarea modurilor lidic şi frigic cu fundamentala pe fis care 

anticipează tematismul grupului secundar (exemplul 95).  

Exemplul 95.       B.Bartók Concert pentru violă, p.I, puntea 

 
Tematismul grupului secundar (m.52, exemplul 96) are un caracter mai senin şi denotă 

trăsături ale unui dans popular care contrastează puternic cu caracterul temei principale.  

Exemplul 96.     B.Bartók Concert pentru violă, p.I, TS 

  
Bartók păstrează raportul tonal tradiţional pentru temele unui Allegro de sonată, 

fundamentala grupului secundar fiind E. În comparaţie cu grupul principal, cel secundar este mult 

mai redus ca dimensiune şi se limitează doar la expunerea temei la viola solistică şi în orchestră. 

Concluzia (cifra 60) conţine o nouă temă (exemplul 97) bazată pe îmbinarea mişcării prin 

tonuri întregi cu cea cromatică, mişcarea descendentă cu cea ascendentă. Numeroasele 

cromatisme implică un efort considerabil din partea interpretului în ceea ce priveşte precizia 

intonaţiei. Pentru redarea caracterului più dolce al acestei teme ea ar putea fi cântată pe coarda D, 

ceea ce generează dificultăţi intonative suplimentare. 

Exemplul 97.     B.Bartók Concert pentru violă, p.I, concluzia 
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În literatura de specialitate am găsit diferite opinii în privinţa schemei expoziţiei acestei 

forme de sonată. Astfel, de exemplu, St. A. Asbell [40] determină hotarele formei aproximativ în 

acelaşi mod cum am făcut-o şi noi, în timp ce I. Nestiev [89] apreciază în calitate de temă a 

grupului secundar tema concluziei. Ne permitem să nu fim de acord cu această din urmă opinie 

deoarece, în mod asemănător cu numeroase sonate clasice, tratarea debutează anume cu 

materialul tematic al concluziei, astfel asigurându-se continuitatea discursului, iar pe parcursul 

tratării dominată, de altfel, de dezvoltarea grupului principal, tematismul acestuia va fi îmbinat 

contrapunctic cu tematismul grupului secundar (vezi exemplul 100). Totodată tematismul 

concluziei nu va mai răsuna decât la sfârşitul reprizei.  

Procedeele de dezvoltare utilizate preponderent în tratare sunt cele polifonice, 

compozitorul recurgând atât la contrapunctarea imitativă, cât şi la cea contrastantă, dar şi la 

îmbinarea acestora (exemplele 98, 99, 100). 

Exemplul 98.     B.Bartók Concert pentru violă, p.I, tratarea 

 
Pe tot parcursul tratării solistul urmează să-şi manifeste din plin virtuozitatea şi măiestria 

interpretativă depăşind numeroase obstacole intonative şi ritmice. De exemplu, în măsura 75 

discursul urcă într-un registru extrem de acut pentru violă unde, însă, trebuie să fie păstrat un 

sunet calitativ, plăcut, dar totodată puternic (nuanţa dinamică fiind forte). Începând cu măsura 102 

(poco meno mosso) şi până la măsura 119 observăm câteva fragmente de o dificultate 

extraordinară care trebuie exersate sistematic, zi de zi, cu multă migală şi atenţie, atingându-se o 

lejeritate care ar ascunde travaliul interpretului. Trebuie învăţate atât combinaţiile digitale, cât şi 

trăsăturile de arcuş începând de la un tempo foarte lent, treptat ajungându-se la cel indicat în 

partitură (exemplele 101, 102). 



142 
 

Exemplul 99.     B.Bartók Concert pentru violă, p.I, tratarea 

 
Exemplul 100.      B.Bartók Concert pentru violă, p.I, tratarea 

 
Exemplul 101.    B.Bartók Concert pentru violă, p.I, tratarea 
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Exemplul 102.     B.Bartók Concert pentru violă, p.I, tratarea 

 
În măsura 120 se fac auzite intonaţiile unei teme în caracter popular ce pare a fi o 

continuare (la distanţă) a temei secundare şi se percepe ca o mică oază de linişte în tumultul 

tratării, contrastând puternic cu cadenţa amplasată la hotarul tratării şi reprizei şi nu la sfârşitul 

acesteia ca în mostrele clasice (vezi exemplul 102). 

Cadenţa constă preponderent din note duble care ascund de fapt polifonii latente în 

interpretarea cărora trebuie scoase în evidenţă mişcările vocilor (exemplul 103). 

Exemplul 103.      B.Bartók Concert pentru violă, p.I, cadenza 
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Repriza începe cu trasarea temei grupului principal la orchestră în timp ce viola parcă îşi 

continuă cadenţa, intonând motive ce seamănă să fie desprinse mai curând dintr-un 

acompaniament orchestral. Spre deosebire de expoziţie unde toate cele trei trasări ale temei 

principale au răsunat preponderent la viola solistică, în repriză aceasta sună numai o singură dată 

şi doar la orchestră. Celelalte formaţiuni structural-tematice sunt reluate după toate regulile 

formei de sonată clasică aproape fără modificări (cu excepţia concluziei, unde în partida violei 

apare un contrapunct melodico-ritmic nou, exemplul 104), tema secundară şi concluzia fiind 

transpuse în zona modal-tonală de bază A. Dorim să atragem atenţia la dificultăţile ritmice ale 

contrapunctului nou care trebuie interpretat cu maximă precizie fără a denatura desenul ritmic.  

Exemplul 104.   B.Bartók Concert pentru violă, p.I, repriza, concluzia 

 
Prima parte a Concertului pentru violă se încheie cu o Codă în care auzim intonaţiile 

temei principale puternic transfigurate. Intonaţiile tensionate din expoziţie sunt înlocuite aici cu 

unele afirmative în tonalitatea C-dur – moll. Astfel observăm structura tonal deschisă a formei: A 

E (expoziţia) – A A C (repriza şi coda). 

 După cum am menţionat mai sus, între părţile concertului sunt amplasate două interludii. 

Primul din ele Lento (parlando) situat între p. I şi II debutează cu intonaţiile modificate ale temei 

principale din p. I. Şi dacă în coda p. I tema principală a fost diatonizată, aici observăm din contra 

o şi mai puternică cromatizare a ei (exemplul 105). 

În general, întreg interludiul este dominat de mişcarea cromatică, preponderent descendentă, 

concentrată în partida violei, astfel încât interludiul se percepe de fapt ca o a doua cadenţă solistică. 

Interludiul se încheie cu o monodie intonată în registrul grav de fagot care sună ca o replică 

contrastantă faţă de pasajele violei. Pentru studierea acestor pasaje recomandăm identificarea 
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tonurilor ce intervin în mişcarea cromatică pentru a asigura precizia intonaţiei şi interpretarea fidelă 

a textului. Ca puncte de reper ar putea servi şi sunetele la diez şi mi becar (exemplul 106). 

Exemplul 105.   B.Bartók Concert pentru violă, interludiul între p.I şi II 

 
Exemplul 106.    B.Bartók Concert pentru violă, interludiul între p.I şi II 

 
Partea a doua Adagio religioso sună ca o continuare firească a monodiei fagotului, preluată 

parcă de viola solistică, acompaniată foarte discret de orchestra care intonează la pp nişte acorduri 

coralice. Este o muzică interiorizată ce denotă numeroase tangenţe cu partea secundă din Concertul 

nr.3 pentru pian şi orchestră care datează, după cum se ştie, din aceeaşi perioadă ca şi Concertul 
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pentru violă. Modul E mixolidic creează o atmosferă senină, însă nelipsită de o uşoară tristeţe. Tema 

sonorizată de violă este foarte expresivă, are un suflu larg, conţinând fraze în diferite registre ale 

instrumentului (antrenând un diapazon de trei octave) ce par a fi un dialog interior al eroului cu el 

însuşi (exemplul 107). La interpretarea acestei teme trebuie depus efort pentru asigurarea unei 

intonaţii foarte curate, a unei sonorităţi străvezii şi cristaline. Pentru a obţine o sonoritate mai 

omogenă a primei fraze scrise într-un registru foarte înalt, recomandăm cântarea ei pe o singură 

coardă A. Această temă (elaborată în sistemul parlando rubato) oferă solistului posibilităţi 

extraordinare pentru a-şi demonstra muzicalitatea şi abilităţile de nuanţare a sunetului, solicitând 

gradaţii subtile ale dinamicii, o agogică bine gândită, dar totodată firească.  

Exemplul 107.     B.Bartók Concert pentru violă, p.II 

 
Pasajul care aduce spre compartimentul median (m.29, vezi exemplul 108) merită o atenţie 

sporită din partea interpretului deoarece urcarea în poziţiile înalte, implicând dificultăţi intonative.   

Exemplul 108.     B.Bartók Concert pentru violă, p.II 
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Secţiunea mediană (m.30) aduce o schimbare de centru tonal (As lidic), dar şi de expresie. 

Partida violei este scrisă într-un registru foarte acut, unde aceasta sună destul de tensionat şi agitat 

(graţie dinamicii forte), cu replici scurte, imploratoare. 

Repriza (m.40) este una sintetică şi comprimată. În partida instrumentului solistic sună 

melodia expresivă de la începutul părţii secunde, fiind întreruptă pe alocuri de replicile agitate din 

compartimentul median. Tot aici se face auzită şi fraza a doua a temei principală din p. I, urmată 

de pasajele violei care conduc spre interludiul între părţile II şi III (m.50). Pentru o intonare 

corectă a acestor pasaje este important de a alege digitaţia firească şi comodă care ar facilita 

trecerile dintr-un registru în altul fără a ştirba din calitatea sunetului (exemplul 109). 

Exemplul 109.    B.Bartók Concert pentru violă, p.II, repriza 

 
Analizând interludiul îndrăznim să presupunem că anume aici urma să fie amplasat 

Scherzo-ul despre care compozitorul a pomenit în scrisoarea către Primrose pomenită anterior. El 

diferă sub aspect tonal şi tematic de ambele părţi ce-l înconjoară, anticipând, totuşi, caracterul 

dansant al finalului. Materialul muzical al interludiului reproduce parcă sonoritatea clopotelor ce 

adună mulţimea pentru a asista la un eveniment important din viaţa comunităţii, pornind de la 

durate de doimi fracţionate treptat până la optimi. Replicile violei intervin pe acest fundal ca nişte 

semnale de trompetă (exemplul 110). 

Acordurile pe cvarte din partida solistică sunt foarte incomode, şi pentru a găsi mai uşor 

primul acord după care se va ghida interpretul în continuare, propunem ca punct de reper nota mi 

becar pe coarda A luată cu degetul 2 în poziţia a treia (o poziţie destul de stabilă la orice violist) 
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sub care se va pune degetul 1 pe nota mi bemol şi se vor adaugă cele două cvarte. Ulterior 

orientarea poziţională şi intonativă se va face după degetul 1, adică acordurile vor fi construite 

(imaginar) de sus în jos.  

Exemplul 110.    B.Bartók Concert pentru violă, interludiul între p.II şi III 

 
Ultima parte a concertului Allegro vivace ne transpune din lumea subiectivă a vieţii 

interioare a eroului care a dominat în primele două părţi în lumea obiectivă a vieţii populare. 

Aceasta este întruchipată de temele dansante ale finalului scris în formă de rondo-sonată: 

                       Schema 18 

 forma    A B A C B1 A 
planul  tonal A Cis B A Fis A  
 
La începutul finalului este readus centrul tonal A din prima parte, de data aceasta în forma 

unui mod major cu treapta a patra mobilă. Tema refrenului este foarte energică, ca un perpetuum 

mobile bazat pe o mişcare rotativă în jurul sunetului dominantei (exemplul 111). 

Exemplul 111.       B.Bartók Concert pentru violă, p.III, refren 
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Pentru a reda caracterul vioi şi dansant al temei, recomandăm cântarea ei în détaché , puţin 

mai sus de mijlocul arcuşului. Un element tipic pentru muzica populară îl reprezintă trilurile scurte 

şi rapide care solicită un bun antrenament de activizare a degetelor. Propunem ca toate trilurile să 

fie interpretate cu degetele 2 şi 3. Pasajele ce conduc spre primul episod (m.30-49) îi permit 

interpretului de a-şi manifesta virtuozitatea, solicitând o intonaţie foarte precisă şi o bună articulaţie 

a mâinii stângi.  

Primul episod (B, exemplul 112) aduce o nouă temă la orchestră cu un desen ritmic cu 

accente regulate ce aminteşte de dansurile populare maghiare sau româneşti în sistemul tempo 

giusto. La a doua expunere tema este variată prin adăugarea unui contrapunct figurativ la viola 

solistică. Acesta este foarte dificil pentru memorare prin construcţia sa ce aduce mici schimbări în 

interiorul motivelor la repetarea lor, fără nişte puncte de reper în condiţiile unui tempo foarte 

rapid. Sarcina cea mai importantă constă în învăţarea foarte sigură a acestui contrapunct, până la 

automatism, care ar exclude orice incertitudine din interpretare. Recomandăm folosirea unui arcuş 

mic, lipit de coardă, foarte econom şi compact în détaché .  

Exemplul 112.     B.Bartók Concert pentru violă, p.III, episodul B 

 
O anumită dificultate în interpretarea primei reprize a refrenului o prezintă succesiunile de 

triluri ce ajung până la 7 la rând. Mulţi solişti încearcă să-şi ascundă deficienţele tehnice prin 

înlocuirea trilului cu un mordent sau prin legato între tril şi nota ce urmează. Interpretarea 

trilurilor la mijlocul arcuşului le face şi mai dificile, din acest motiv propunem începerea fiecărui 

tril de la talon cu un accent adăugător pe nota cu tril, accentul impulsionând trilul.   

Episodul secund (C, exemplul 113) se bazează pe o temă mai graţioasă, cu ritm sincopat 

care aduce un oarecare contrast de imagine. Tema este scrisă în major-minorul paralel alternativ 

A-fis, foarte caracteristic melodiilor folclorice ale mai multor popoare. Muzicologul H. Stevens, 

iar ulterior şi fiul compozitorului, P. Bartók  menţionează că această temă denotă trăsături vădite 

ale muzicii populare scoţiene, argumentându-şi opinia prin trimiterile la originile scoţiene ale lui 

W. Primrose. P. Bartók  atrage atenţia la imitarea sunării cimpoiului de la începutul temei, dar şi 

la similitudinea ei cu cântecul popular scoţian Gin a Body Meet a Body [37, p. 39]. Totodată nu 

putem să nu observăm asemănările între această temă cu melodiile populare româneşti din 
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Transilvania menţionate şi de alţi cercetători (de exemplu, B. Suchoff) [42, p. 39]. Tema capătă o 

amplă evoluţie variaţional-imitativă care se apropie de o adevărată dezvoltare simfonică, 

antrenând diferite instrumente ale orchestrei (în special cele de suflat) ce intonează frazele temei 

în diferite registre.  Acest episod prezintă unul din puţinele momente de relaxare (relativă) pentru 

solist din întreg Concertul. 

Exemplul 113.     B.Bartók Concert pentru violă, p.III, episodul C 

 
Repriza primului episod se percepe ca o nouă variaţiune a acestuia ce sună într-o nouă 

tonalitate (Fis). În partida solistică observăm un nou contrapunct ce însoţeşte tema, format din 

pasaje ascendente, destul de dificile intonativ. Fiecare tetracord ce formează pasajele trebuie 

cântat pe o singură coardă, delimitându-se foarte exact tonurile de semitonuri. În momentul ce 

tema episodului este reluată de violă, pentru redarea caracterului dansant solistul urmează să se 

sprijine pe timpii tari din fiecare măsură.  

Secţiunea mediană a acestui episod se bazează pe o mişcare uniformă de octave la viola 

solistică ce ascund linia melodică intonată de orchestră (exemplul 114). Octavele trebuie cântate 

cu un poignet foarte elastic ce va asigura nişte mişcări largi la mijlocul arcuşului şi vor cuprinde 

trei şi chiar patru coarde. Urmează un lung pasaj ascendent înainte de care interpretul are doar o 

scurtă pauză de o pătrime pentru a relaxa mâinile după oboseala acumulată în timpul cântării 

octavelor, pentru a le schimba poziţia şi a se pregăti pentru un alt tip de mişcare (exemplul 115). 

Finalul Concertului pentru violă şi orchestră are multe trăsături comune cu finalurile altor 

creaţii bartókiene din ultima perioadă a vieţii compozitorului: caracterul rapsodic al formei, 

imaginile inspirate din dansurile populare. Mişcarea necontenită şi energia debordantă antrenează 

plenar atât solistul, cât şi ascultătorul, captându-le atenţia şi menţinând-o activă până la ultimele 

sunete.  
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Exemplul 114.     B.Bartók Concert pentru violă, p.III, episodul B1 

 
Exemplul 115.    B.Bartók Concert pentru violă, p.III,episodul B1 

Nu fiecare student este în stare să cuprindă integral acest Concert, de aceea frecvent se 

recurge la studierea separată a părţilor II şi III, care sunt mai accesibile ca limaj muzical, fiind 

bazate pe melodii folclorice familiare auzului tinerilor din Republica Moldova după care se studiază 

şi partea I. Cei mai avansaţi studenţi ulterior interpretează Concertul intergal (la examenele de 

Licenţă sau de Master), unii dintre ei chiar şi în public însoţiţi de orchestră. 
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Concertul pentru violă şi orchestră de B.Bartók  este o lucrare muzicală de referinţă în 

repertoriul violistic, devenind foarte popular chiar din momentul premierei sale, încântând 

ascultătorii prin imaginile muzicale pregnante şi expresive. Sinteza muzicii populare, a formelor 

şi procedeelor compoziţionale clasice şi a armoniilor contemporane conferă acestei lucrări un 

colorit inedit. 

 

4.4. Concluzii la capitolul 4 

În urma studierii concertelor pentru violă apărute în secolul al XX-lea, am ajuns la unele 

concluzii de ordin general şi special.  

Concluziile generale vizează specificul perioadei investigate. Secolul XX deschide o nouă 

etapă în istoria culturii muzicale universale şi devine un secol al muzicii noi, depăşind intensitatea 

şi diversitatea inovaţiilor din epocile precedente. În acelaşi timp arta muzicală a acestui veac este 

marcată de renaşterea interesului faţă de stilurile muzicale ale epocilor precedente precum şi de o 

atenţie sporită faţă de tradiţiile muzicale naţionale. Pe tot parcursul secolului XX se remarcă 

creatori de muzică cu poziţii diverse. Pe de o parte se manifestă compozitori care tind spre 

transfigurarea radicală a sintaxei şi morfologiei muzicii, spre îndepărtarea ei de trecut şi spre 

depăşirea tradiţiilor stabilite de secole (A. Schönberg şi adepţii lui, B. Bartók, K. Stockhausen 

ş.a.). Pe de altă parte se impun iluştri maeştri care prin creaţia lor urmăresc continuarea, 

dezvoltarea şi perpetuarea tradiţiilor fondate de către predecesori (I. Stravinski, P. Hindemith, D. 

Şostakovici ş.a.). 

Concluziile speciale vizează manifestarea acestor tendinţe în cele trei concerte pentru 

violă şi orchestră examinate în prezentul capitol. Astfel, de exemplu, Concertul de Walton şi 

concertul Der Schwanendreher de Hindemith se încadrează perfect în ceea ce ilustrul muzicolog 

rus Iu. Holopov numeşte „inovaţia tradiţională”, adică o astfel de inovaţie „care dezvoltă 

principiile vechi ale muzicii europene”68. Totodată aceste concerte ilustrează două tipuri de 

atitudine faţă de romantism – curent stilistic venerat şi blamat în egală măsură de muzicienii 

secolului XX: în concertul lui Walton desluşim mai multe ecouri şi repercusiuni ale gândirii 

romantice care se manifestă şi în caracterul tematismului, şi în tipul expresiei, şi în tratarea liberă 

a formelor tradiţionale, şi în organizarea „inversă” a ciclului; Der Schwanendreher de Hindemith 

este o mostră elocventă a neoclasicismului, demonstrând tendinţa acestuia spre claritate, echilibru 

şi robusteţea construcţiilor. 

                                              
68 Холопов Ю. Изменяющееся и неизменное в эволюции музыкального мышления. B: Проблемы 
традиции и новаторства в современной музыке. Москва: Сов. композитор, 1982, с. 53. 
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În acelaşi timp Concertul pentru violă şi orchestră de B. Bartók exemplifică în opinia 

noastră „inovaţia metatradiţională” (termenul lui Iu. Holopov69), cu toate că în aparenţă aici nu 

sunt depăşite limitele gândirii europene. Însă acest concert, ca şi întreaga operă bartókiană, 

frapează printr-o combinaţie unică de contraste izbitoare: forţa primordială, descătuşarea 

sentimentelor se îmbină firesc cu un intelect riguros; dinamismul, expresivitatea acută stau alături 

de detaşarea concentrată; imaginaţia înflăcărată, exprimarea impulsivă se asociază cu claritatea 

structurală şi disciplina în organizarea materialului muzical; dramatismul conflictual este atenuat 

de lirica profundă şi sinceră; simplitatea imaginilor folclorice se completează cu rafinamentul 

contemplării filosofice; diatonica se îmbină cu cromatismul. 

Concertele analizate demonstrează adaptabilitatea extraordinară a genului concertant 

diferitelor condiţii stilistice (postromantism la W. Walton, neoclasicism la P. Hindemith, stil 

sintetic individualizat la B. Bartók) şi posibilitatea lui de a genera multiple tratări fără a denatura 

esenţa şi natura lui. Cele trei concerte oferă trei soluţii diferite în ceea ce priveşte compoziţia şi 

repartizarea funcţiilor părţilor şi a locului şi rolului cadenţelor, dar şi variante a corelaţiilor 

tradiţionale de tempo.  

Trăsăturile stilistice specifice concertelor supuse analizei cer de la interpret o atitudine 

adecvată bazată pe conştientizarea atât a „mişcării înainte”, cât şi a „neotendinţelor” caracteristice 

pluralismului gândirii artistice pe care îl manifestă muzica secolului al XX-lea. Toate cele trei 

concerte presupun o foarte bună pregătire a solistului care trebuie să posede atât o virtuozitate 

avansată, cât şi o gândire muzicală matură şi personalizată. 

 

 

 
 
 

                                              
69 Idem, ibidem. 
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CONCLUZII GENERALE ŞI RECOMANDĂRI 

Concluzii 

În urma investigaţiilor făcute putem menţiona o anumită discrepanţă între funcţiile 

concertului în creaţia componistică, activitatea interpretativă şi didactică, pe de o parte, şi 

locul ocupat de acesta în lucrările ştiinţifice şi ştiinţifico-didactice existente pe de alta. De aici 

reiese problema de cercetare. Pe de o parte se manifestă interesul permanent faţă de genul 

concertant nu doar din partea interpreţilor, ci şi din partea compozitorilor, devenind o culme 

pentru interpretarea solistică şi pentru creaţia componistică, fiind şi unul din genurile cele mai 

îndrăgite de melomani. Pe de altă parte, în pofida acestui fapt concertul prezintă astăzi unul din 

genurile cu un statut oarecum secundar în tradiţia academică. Despre aceasta mărturiseşte şi locul 

relativ modest în comparaţie cu simfonia sau opera în programele şi manualele de istorie a 

muzicii sau de forme muzicale, cu toate că în programele de specialitate ale studenţilor-interpreţi 

concertul reprezintă „punctul culminant” al instruirii lor profesionale. Teza noastră prezintă o 

încercare de a completa lacunele existente şi de a atenua cel puţin parţial contradicţia menţionată. 

Făcând totalurile investigaţiilor noastre, am ajuns la următoarele concluzii: 

1. Lucrările concertante ocupă un loc important în practica muzicală, având o mare 

însemnătate în procesul de formare estetică şi artistică a muzicianului interpret.  

2. Reconstituind panorama complexă a situaţiei în domeniul de studiere a concertului 

pentru violă în baza analizei literaturii existente şi a fenomenelor muzicale conchidem că toate 

concertele investigate demonstrează elocvent etapele evoluţiei genului dat, reflectând specificul 

concepţiei despre lume, idealurile estetice, canoanele stilistic ale epocilor abordate. Genealogia 

concertului instrumental îşi trage începuturile din mai multe genuri muzicale printre care un loc 

deosebit revine genurilor vocale, inclusiv operei. Concertul, în opinia mai multor cercetători [vezi 

52; 121], este cel mai teatralizat dintre genurile muzicii instrumentale, ilustrând tot spectrul de 

relaţii (dialog, confruntare, competiţie, opoziţie, complementare etc.) între solist şi orchestră. 

Urmărind evoluţia relaţiilor dintre solist şi orchestră în concertele instrumentale (inclusiv şi cele 

pentru violă) de-a lungul secolelor am menţionat calea parcursă de la complementarism în 

concertul baroc, prin dialog dramatic în concertele clasiciste până la opoziţie, conflict şi 

confruntare în cele din secolul XX. Această evoluţie ni se înfăţişează ca o metaforă a schimbărilor 

intervenite în relaţia între individ şi colectiv (sau societate) pe parcursul istoriei.  

Concertele examinate în teza noastră ilustrează destul de convingător ideea enunţată. Astfel 

în Concertul de Telemann observăm foarte pregnant complementaritatea partidei orchestrale şi a 

celei solistice, inclusiv la nivel timbral (sunt folosite doar instrumentele cu coarde); în concertele de 

Bach şi Händel creşte nivelul de individualizare al partidei solistice; în toate cele trei concerte 
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clasiciste solistul şi orchestra sunt antrenaţi într-un dialog activ pentru ca în concertele scrise în 

secolul XX să putem fi martorii unor relaţii foarte diferenţiate între violă şi ansamblul orchestral. 

Acceptăm opinia muzicologului I. Grebneva care menţionează că orice operă concertantă concretă 

intră în dialog cu un anumit model sau arhetip al genului [119, p. 164].   

3. Modelul compoziţional tradiţional al concertului solistic (care iniţial era aproape în 

exclusivitate concert pentru vioară) s-a stabilit în linii generale încă în creaţia lui Vivaldi şi s-a 

păstrat fără modificări esenţiale până în zilele noastre. Acest model [vezi 119, p. 163] include 

următorii indici: 

a) Componenţa interpretativă – instrumentul solistic şi orchestra (camerală, de coarde, 

simfonică ş.a.); 

b) Caracterul de virtuozitate al partidei solistice incluse într-o dramaturgie concertantă; 

prezenţa cadenţelor; 

c) Structura ciclică de tip cvasi simetric: ciclu tripartit cu tempouri situate în zonele 

(moderat) repede-lent-repede, cu funcţii mai mult sau mai puţin stabile ale părţilor; 

d) Atribuirea genului făcută de autor. 

În urma analizei celor 9 concerte pentru violă selectate de noi constatăm că în ceea ce 

priveşte poziţiile a) şi d) nu există nici un fel de abateri de la „arhetip”. Celelalte două poziţii (b şi 

c), deşi respectate în linii mari, necesită unele precizări.  

Toate concertele analizate prezintă un anumit grad de virtuozitate – trăsătură iminentă a 

genului, însă nivelul acesteia este diferit. Desigur, contextul temporal şi stilistic din care fac parte 

concertele examinate îşi lasă amprenta pe gradul lor de virtuozitate. Şi totuşi, am putea amplasa 

concertele pe o scară imaginară în ordinea creşterii nivelului de virtuozitate: 1. Concertul de G. 

Ph. Telemann, 2. Concertul de G. F. Händel, 3. Concertul de J. C. Bach, 4. Concertul de F. A. 

Hoffmeister, 5. Concertul de K. Stamitz, 6. Concertul de A. Rolla, 7. Concertul de W. Walton, 9. 

Concertul Der Schwanendreher de P. Hindemith, 10. Concertul de B. Bartók. 

Distribuirea cadenţelor şi conţinutul acestora de asemenea sunt diferite. Amplasarea 

cadenţelor în cele nouă concerte diferă de la un caz la altul, reflectând tradiţiile caracteristice 

timpului şi stilului respectiv. Şase din cele nouă concerte analizate conţin cadenţe la sfârşitul 

primelor părţi – locul cel mai tradiţional pentru amplasarea acestora (Telemann, Stamitz, 

Hoffmeister, Rolla, Hindemith, Bartók). În сoncertul Der Schwanendreher Hindemith mai 

introduce şi o cadenţă la începutul primei părţi. Spre deosebire de aceasta, în Concertul de Bach 

singura cadenţă se găseşte la sfârşitul părţii finale, iar în Сoncertul de Telemann cadenţele sunt 

amplasate la sfârşitul celor două părţi lente (I, III). Şi dacă în сoncertele de Händel şi Walton 

cadenţele lipsesc, Rolla pe lângă tradiţionala cadenţă de la sfârşitul primei părţi a introdus şi o 
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cadenţă la finele părţii lente, iar Stamitz a inclus nu doar cadenţe la sfârşitul tuturor celor trei 

părţi, ci  a prevăzut posibilitatea introducerii unor scurte cadenţe şi la sfârşitul tuturor episoadelor 

din Rondo final. 

Şapte din concertele analizate exemplifică structura ciclică descrisă mai sus, în timp ce 

două prezintă anumite abateri: în concertul de Walton observăm o altă distribuire a tempourilor – 

Andante comodo-Vivo, Con molto preciso-Allegro moderato; în concertul de Telemann sunt 4 

părţi şi după structură el se aseamănă cu sonata da chiesa  sau suita.  

Cele nouă concerte analizate constituind baza repertoriului celor mai vestiţi violişti de 

asemenea fac parte şi din repertoriul de bază al instruirii unui interpret la violă.  

4. De regulă, concertele baroce, fiind de o complexitate tehnică ceva mai redusă în 

comparaţie cu celelalte, sunt incluse în programele de studii în ultimii ani de liceu sau colegiu şi la 

anul I de facultate. Desigur, dacă din anumite motive studentul nu a reuşit să le parcurgă, ele pot fi 

studiate şi mai târziu (în anul II). Comparând gradul de dificultate tehnică a celor trei concerte 

baroce constatăm că cea mai bună pregătire o solicită Concertul de Bach. Acesta conţine mai multe 

dificultăţi: schimbarea frecventă a poziţiilor, o varietate mai mare de trăsături de arcuş, pasaje de 

virtuozitate ş.a., depăşirea cărora necesită un studiu meticulos.  

5. Concertele clasiciste analizate în teza noastră prezintă o treaptă mai avansată de 

pregătire şi se studiază în anii II şi III de facultate. Recomandăm studenţilor din anul II 

interpretarea concertelor de Hoffmeister şi Stamitz, în timp ce concertul de Rolla, fiind cel mai 

dificil, poate fi studiat în anul III. Lucrul asupra concertelor clasiciste educă la student o ordine în 

gândire şi simţul ritmului. Alegerea corectă a tempourilor de interpretare a concertelor din secolele 

XVII-XVIII este destul de problematică, deoarece denumirile se referă mai mult la caracterul 

sunării şi doar tangenţial indică tempoul ca atare. Din acest motiv pentru o lectură cât mai adecvată 

a partiturilor concertelor din secolele XVII-XVIII şi pentru o interpretare corectă a lor muzicienii-

interpreţi trebuie să aibă anumite abilităţi de lectură a textelor muzicale bazate pe un fundament 

teoretic şi istoric solid, să fie familiarizaţi cu tradiţiile practicii interpretative de odinioară. 

Concertele clasiciste contribuie de asemenea şi la dezvoltarea virtuozităţii, studiul lor reprezintând 

un pas important în creşterea nivelului profesionist al unui tânăr muzician. 

6. Generalizând particularităţile de interpretare a concertelor compuse în epoca 

Romantismului. menţionăm următoarele  În partiturile lor deja compozitorii, de regulă, indică în 

text tot ce doresc să fie reprodus de către interpret şi sarcina acestuia se reduce la „descifrarea” şi 

transmiterea adecvată a mesajului muzical. Pentru a putea fi preocupat preponderent de aceste 

probleme importante interpretul-solist trebuie să posede un nivel avansat de cultură muzicală, să 

aibă o tehnică instrumentală desăvârşită, nelipsit fiind talentul şi muzicalitatea.  
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7. În concertele pentru violă compuse pe parcursul sec. al XX-lea se diversifică considerabil 

procedeele tehnice de interpretare, creşte nivelul de complexitate al acestora, apar noi modalităţi de 

emitere a sunetului şi de mânuire a arcuşului, cunoaşterea cărora reprezintă o precondiţie obligatorie 

care asigură reuşita oricărei interpretări. 

Fiecare din cele trei concerte pentru violă şi orchestră analizate în capitolul 4 reflectând 

diferite stiluri componistice ridică în faţa interpretului probleme specifice. Astfel, Concertul de 

Walton graţie trăsăturilor sale romantice este cel mai accesibil pentru tinerii interpreţi atât în ceea ce 

priveşte înţelegerea şi redarea mesajului, cât şi sub aspect tehnic. Concertul Der Schwanendreher de 

P. Hindemith reprezintă o mostră a neoclasicismului muzical, respectiv şi interpretarea lui 

presupune o anumită sobrietate, precizie şi echilibru.  Concertul pentru violă şi orchestră de B. 

Bartók este cel mai dificil dintre toate concertele analizate în prezenta teză. Totodată, studeierea lui 

este absolut necesară pentru viitorul profesional al oricărui violist, deoarece toate concursurile 

pentru ocuparea posturilor în orchestre (în special, pentru postul de şef de partidă) presupun în mod 

obligatoriu interpretarea acestui Concert. Ca şi concertul Der Schwanendreher de P. Hindemith, 

Concertul de Bartók reprezintă o culme în pregătirea  profesionistă perfectă a interpreţilor violişti. 

  Studierea repertoriului violistic este un domeniu de mare perspectivă atât pentru 

muzicienii interpreţi, cât şi pentru cercetătorii artei sunetelor. Investigaţiile întreprinse în prezenta 

teză au făcut posibilă formularea unor recomandări ce ar putea fi constitui un punct de pornire 

pentru viitoarele demersuri ştiinţifice în domeniul examinării genului de concert instrumental şi 

modalităţilor de studiere a acestuia. 

1.    Aria de investigaţii ştiinţifice ale concertului pentru violă şi orchestră trebuie să fie extinsă 

prin abordarea mai detaliată a rolului şi funcţiilor concertului în repertoriul concertistic şi 

didactic, în creaţia componistică universală şi naţională, precum şi în viaţa muzicală din diferite 

perioade cultural-istorice.  

2.    Pentru reflectarea veridică a gradului de inovare estetică, morfologică, sintactică în operele 

concertante concrete sugerăm compararea acestora cu modelul tradiţional al concertului solistic. 

3.   Ar fi potrivită examinarea corelaţiilor între diferitele nivele stilistice ce persistă în concertele 

pentru violă şi orchestră: stilul unei opere concrete – stilul personal al compozitorului – stilul unei 

şcoli componistice – panorama stilistică a diferitelor epoci culturale etc. care ar permite plasarea 

concertelor studiate în diverse contexte interdependente 

4. Ar fi oportună  promovarea interpretării adecvate şi corecte a concertelor pentru violă şi 

orchestră ţinând cont de specificul epocal şi naţional al muzicii studiate, de trăsăturile particulare 

ale operei componistice concrete, de tradiţiile de interpretare proprii fiecărei perioade. 
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5.    În procesul de studiere a concertelor pentru violă şi orchestră a recomanda tinerilor audierea, 

analiza critică şi comparativă a viziunilor interpretative ce aparţin unor violişti notorii. Totodată 

dorim să atenţionăm şi asupra pericolului copierii acestor interpretări, deoarece pentru a oferi o 

viziune interpretativă convingătoare orice muzician trebuie să încerce să pătrundă în adâncurile 

muzicii, să descifreze şi să transmită publicului înţelegerea proprie a mesajului artistic al lucrării 

care este imposibil fără o conştientizare a tuturor detaliilor, fără o redare fidelă a textului şi o 

tălmăcire atentă a subtextului. 
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Anexa 1. 

Lista compozitorilor autori de lucrări pentru violă solo şi orchestră compuse pe parcursul 
secolelor XVIII-XIX 

 
1. Amon Johannes Andreas (1763-1825) Concert pentru violă şi orchestră 
2. Bach Johann Sebastian (1685-1750) Concert Brandenburgic nr. 6 (două viole solistice) 
3. Bach Johann Christian (1735-1782) Concert pentru violă  şi orchestră c-moll  
4. Benda Jirí Antonín (1722-1795) Concert pentru violă  şi orchestră F-dur (aprox. 1775) 
5. Benda Friedrich (1745-1814) Concert pentru violă  şi orchestră 
6. Berlioz Hector (1803-1869) Simfonia Harold in Italy 
7. Bruch Max (1838-1920) Romanţă pentru  violă  şi orchestra, Op. 85, Concert pentru  

violă, clarinet şi orchestra, Op. 88 
8. Dittersdorf Carl Ditters (1739-1799) Concert pentru violă  şi orchestră F-dur 
9. Dömming J.M. Concert pentru violă  şi orchestră 
10. Ghehra A.H. Concert pentru violă  şi orchestră 
11. Graun J.G. (1702-1771) Concert pentru violă  şi orchestră Es-dur 
12. Graupner Christoph  (1683-1760) Concerte pentru violă  (sau viola d’amore) şi orchestră 
13. Haydn Michael (1737-1806) Concert pentru violă  şi orgă (sau cembalo) 
14. Handoşkin Iavn (1747—1804) Concert pentru  violă  şi orchestra C-dur 
15. Hoffmeister Franz Anton (1754 -1812) Concerte pentru violă  şi orchestră B-dur şi D-dur 
16. Hoffstetter Roman (1742-1815) Concert pentru violă, 2 flaute, 2 corni, violoncel obligato 

şi orchestră de coarde G-dur  
17. Hummel Johann Nepomuk (1778-1837) Fantezie pentru violă  şi Orchestra, Op. 94 
18. Nardini  Pietro  (1722-1793) Concert pentru violă  şi orchestră  
19. Pleyel Ignace (1757-1831) Concert pentru violă  şi orchestră D-dur (1790) 
20. Reicha Josef (1752-1795) Concert pentru violă  şi orchestră 
21. Rolla  Alessandro (1757 –1841):   

Concertino Es-dur pentru violă  şi orchestră (sau cvartet de coarde) BI 328/546,  
Introducere şi Divertisment F-dur pentru violă şi orchestră (lucrare incompletă) BI.329 
Divertisment F-dur pentru violă  şi orchestra de coarde BI.330 
Rondo G-dur pentru violă  şi orchestra (coarde, 2 oboi şi 2 corni) BI.331 
Divertisment G-dur pentru violă  şi orchestră  BI.332 
Adagio şi Tema cu variaţiuni pentru violă  şi orchestră G-dur BI.333 
Concert C-dur BI.541 Gems Music Publications 
Concert D-dur BI. 542 
Concert D-dur BI. 543 
Concert Es-dur BI. 544 
Concert Es-dur BI. 545 
Concert Es-dur BI. 547 
Concert E-dur, BI. 548 
Concert F-dur, BI. 549 
Concert F-dur, BI. 550 
Concert F-dur, BI. 551 
Concert F-dur, BI. 552 
Concert F-dur, BI. 553 
Concert F-dur, BI. 554 
Concert B-dur, BI. 555 

22. Rosetti Antonio (1750-1792) Concerte (cel puţin două) pentru  violă  şi orchestră 
23. Schneider G.A. (1770-1839) Concert pentru  violă  şi orchestră 
24. Schubert Joseph  (1754-1837) Concerte pentru  violă  şi orchestra C-dur şi Es-dur 



176 
 

25. Stamitz Anton (1750 sau 1754 – 1798 sau 1809)  Concerte pentru  violă  şi orchestră B-
dur, F-dur, G-dur, D-dur  

26. Stamitz Carl (1745 – 1801) Concerte pentru violă  şi orchestră nr.1 D-dur, nr.2 B-dur/A-
dur, nr.3 A-dur 

27. Stamitz  Johann (1717 – 1757) Concerte pentru violă  şi orchestră (cel puţin unul din ele – 
G-dur a fost publicat la editura Litolff în 1962) 

28. Telemann Georg Philipp (1681 –1767) Concert pentru  violă  şi orchestra G-dur, Concert 
pentru  două viole  şi orchestra G-dur 

29.  Vanhal Johann Baptist  (1739–1813) Concerte pentru  violă  şi orchestra C-dur şi             
F-dur (original pentru violoncel) 

30.  Zelter Carl Friedrich (1758-1832)  Concert pentru  violă  şi orchestra Es-dur 
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Anexa 2. 
Lista lucrărilor pentru violă şi orchestră compuse în secolul XX  

şi la începutul secolului XXI 
 

1. Adler Samuel  Concert pentru  violă  şi orchestra (1999)  
2.  Akses Necil Kazım Concert pentru  violă  şi orchestra (1977) 
3. Arnold Malcolm  Concert pentru  violă  şi orchestra mică (1971, Op. 108) 
4. Arad Atar Concert pentru  violă  şi orchestra (2005) 
5. Alessandro Appignani Concert pentru violă  şi orchestra (2008) 
6. Bacewicz Grażyna Concert pentru  violă  şi orchestra (1968) 
7. Bainbridge Simon  Concert pentru  violă  şi orchestra (1976)  
8.  Baird Tadeusz Concerto Lugubre pentru  violă  şi orchestra (1975) 
9. Barkauskas Vytautas Concert pentru  violă  şi orchestra de cameră (1981)  
10. Bartos Jan Zdenek Concerto da camera pentru violă şi orchestra de coarde (1982) 
11. Barab Seymour Concertino pentru violă  şi orchestra de coarde (1968) 
12. Bartók Béla Concert pentru  violă  şi orchestra  (redactat de Tibor Serly, 1945) 
13. Bax Arnold  Fantezie pentru  violă  şi orchestra (1920) 
14. Beamish Sally Concert pentru  violă  şi orchestra nr.1 (1995) şi nr.2 The Seafarer (2001) 
15. Berkeley Michael Concert pentru  violă  şi orchestra (rev. 1996) 
16. Bialas Günter Trauermusik in memoriam Hansjörg Schmitthenner pentru violă şi orchestra 

(1994) 
17. Bibik Valentin  Concert nr.1 pentru  violă  şi orchestra de cameră, op. 53 (1984) Concert 

nr.2 pentru  violă  şi orchestra, op. 104 (1994) 
18. Berger Wilhelm Georg Concerte pentru  violă  şi orchestra nr.1 şi nr.2 (1959, 1961), Concert 

pentru  violă solo (1990) 
19. Blacher Boris Concert pentru  violă  şi orchestra (1954) 
20. Bloch Ernest Suită pentru  violă şi orchestra (1919) şi Suite Hebraïque pentru  violă şi 

orchestra (1951) 
21. Bowen York  Concert pentru  violă  şi orchestra c-moll, Op. 25 (c. 1908)  
22. Bower John E. The Echo Over the Voice pentru  violă, ansamblu cameral şi electronice 

interactive (2007)  
23. Britten Benjamin Lachrymae: reflecţii pe o temă de Dowland pentru violă şi orchestra de 

coarde (1950 versiunea pentru pian, 1976 versiunea orchestrală)  
24. Brumby Colin Tre aspetti di Roma Concert pentru  violă  şi orchestra (1990) 
25. Bull Edvard Hagerup Trois morceaux brefs pentru violă şi orchestra 17b (1955)    
26. Bunin Revol Concert pentru  violă  şi orchestra, Op. 22 (1953) 
27. Geoffrey Burgon  Ghosts of the Dance Concert pentru  violă  şi orchestra (2008) 
28. Burkhard Willy  Concert pentru  violă  şi orchestra, Op. 93 (1953/54) 
29. Cambini Giuseppe Maria Concert pentru  violă  şi orchestra D-dur (1988) 
30. Cavallini Eugenio Divertisment pentru violă  şi orchestra de coarde (1981) 
31. Сeaikovsky Alexandr Concerte pentru  violă  şi orchestra nr.1 (1979), nr.2 Этюды в 

простых тонах (1992) şi nr.3 (1996) 
32. Cibişescu-Duran Iulia Concert pentru violă şi orchestră de coarde (1998) 
33. Clarke Rebecca Sonata pentru violă şi orchestra (1919)  
34. Creuzburg Heinrich Concertino pentru  violă  şi orchestra de coarde (1986) 
35. Cuteanu Eugen Concert pentru violă şi orchestră (1965) 
36. Dávid  Gyula Concert pentru  violă  şi orchestra (1950) 
37. Dean Brett Concert pentru  violă  şi orchestra (2004) 
38. Denisov Edison  Concert pentru  violă  şi orchestra (1986) 
39. Dopper Cornelis  Nocturnă pentru  violă  şi orchestra (1937) 
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40. Druckman Jacob  Concert pentru  violă  şi orchestra (1978) 
41. Erod Ivan Concert pentru  violă  şi orchestra op. 30 (1980)  
42. Eshpai Andrei Concert pentru  violă şi orchestra într-o mişcare (1987) 
43. Finko David Concert pentru  violă  şi orchestra (1971) 
44. Fongaard Bjørn Concert pentru violă  şi orchestră op.119 nr. 8  (1977)  
45. Fricker Peter Racine Concert pentru  violă  şi orchestră op. 18 (1953?) 
46. Feldman Morton The Viola  in My Life IV (1971) 
47. Forsyth Cecil  Concert pentru violă  şi orchestră G-dur (1903) 
48. Frankel Benjamin Concert pentru violă  şi orchestră, Op. 45 (1967) 
49. Fricker Peter Racine Concert pentru violă  şi orchestră (1953) 
50. Friedman Joel Phillip Concert pentru violă  şi orchestră în formă de variaţiuni (1990)  
51. Gerber Steven Concert pentru violă şi orchestră (1996) 
52. Glick Srul Irving  Concert pentru violă şi orchestra de coarde 
53. Goehr Alexşier Concert pentru violă şi orchestra (1996) 
54. Golubev Evgeny  Concert pentru violă şi orchestra, Op. 57 (1962) 
55. Gould Morton Concert pentru  violă şi orchestră (1945) 
56. Gubaidulina Sofia Concert pentru  violă  şi orchestră (1996) 
57. Ghébart Giuseppe Concert pentru  violă  şi orchestră (1992) 
58. Genzmer Harald Concert de cameră pentru  violă  şi orchestra de coarde (1972) 
59. Gerster Ottmar Concertino pentru  violă  şi orchestra de coarde [op. 16]  
60. Ghedini Giorgio Federico Musica da concerto pentru violă şi orchestra de coarde (1955) 
61. Gurkov Vladimir Muzyka dlia al'ta i orkestra (1978) 
62. Harbison John Concert pentru violă şi orchestra (1988)  
63. Harman Chris Paul Uta  Concert pentru  violă  şi orchestra (1999-2000) 
64. Hartmann Karl Amadeus Concert pentru  violă  şi orchestra de instrumente aerofone 
65. Henkemans Hans Concert pentru  violă  şi orchestra (1954) 
66. Hermans NicoConcert pentru  violă  şi orchestra de coarde (1987)  
67. Hetu Jaques Concert pentru  violă  şi orchestra (2007) 
68. Hindemith Paul Kammermusik No. 5 pentru  violă  şi orchestra mică, Konzertmusik pentru  

violă  şi orchestra de cameră, Der Schwanendreher concert pentru  violă  şi orchestra, 
Trauermusik pentru  violă  şi orchestra de coarde 

69. Holloway Robin Concert pentru  violă  şi orchestra (1984) 
70. Holmboe Vagn Concerte pentru  violă  şi orchestra nr.1 şi nr.2 (1943, 1991) 
71. Holst Gustav Mişcare lirică pentru violă şi orchestră mică (1933) 
72. Holt Klaus Concert pentru  violă  şi orchestra (1992)  
73. Hovhaness Alan Talin pentru violă  şi coarde, Op. 93 No.1 (1951-52) 
74. Huydts Sebastian  Concert pentru  violă  şi orchestra de cameră Op. 11 (1996) 
75. Hunt David Sicut Lilium pentru  violă  şi orchestra (2002) 
76. Johnstone David  Rhapsody-Concert pentru  violă  şi orchestra mică (1996-97) 
77. Jacob Gordon Concert pentru  violă  şi orchestra nr.1 şi nr.2(1925, 1979) 
78. Jarrett Keith Bridge of Light pentru  violă  şi orchestra (1990) 
79. Jentzsch Wilfried Concerto expressivo pentru  violă  şi orchestra  (1971) 
80. Kadosa Pal Concertino pentru violă  şi orchestra: op. 27 (1967) 
81. Kancheli Giya Jelit de vânt Concert pentru  violă  şi orchestra (1986) şi Styx pentru violă, cor 

mixt şi orchestră (1999) 
82. Kan-no Shigeru Concert pentru  violă şi orchestra (2006) 
83. Keay Nigel Concert pentru  violă  şi orchestra (2000) 
84. Kimber Michael Evocations pentru  violă  şi orchestra de coarde (2005)   
85. Kirchner Volker David Nachtstuck: variaţiuni pe un acord de Wagner pentru violă şi orchestră 

mică (1980/81)  



179 
 

86. Kiţenco Dmitrii Plach Iyeremii Concert pentru  violă  şi orchestra de coarde (1989)  
87. Koch Erlşi von Concert pentru violă şi orchestra, Op. 33 (1946 rev. 1966) 
88. Koprowski Peter Paul Concert pentru violă şi orchestra (1995) 
89. Kurtag, Gyorgy Bracsaverseny: Concert pentru violă  şi orchestra (1961) 
90. Ledenyov Roman Concert-Poem pentru  violă  şi orchestra (1964, rev.1967) 
91. Legley Victor  Concert pentru  violă  şi orchestra Op. 78 (1971)  
92. Lukáš Zdeněk Concert pentru  violă  şi orchestra (1983)   
93. Maes Jef  Concert pentru  violă  şi orchestra (1943) 
94. Majorelle Philippe Concert pentru  violă  şi orchestra (1985) 
95. Malipiero Gian Francesco Dialogo Nr 5 pentru violă  şi orchestra (1963) 
96. Marbe Myriam Concert pentru violă şi orchestră, 1977 
97. Martinů  Bohuslav Concert-Rapsodie pentru  violă  şi orchestra (1952) 
98. Masson Askell Concert pentru  violă  şi orchestra (1983)  
99. Mendelsohn Alfred Concert pentru violă şi orchestră (1965) 
100. Milhaud Darius Concert pentru  violă  şi ansamblu de solişti Op. 108, 1929 (versiune 

revăzută pentru orchestră mare), Concertino d'été, Op. 311,  1951, Concert pentru  violă  şi 
orchestra Nr. 2, Op. 340 (1955), Aria (din Sonata Nr. 1 pentru violă  şi orchestra), Op. 242 
(1944) 

101. Müller-Zürich Paul Concert pentru  violă  şi orchestra f-moll Op. 24 (1934) 
102. Musgrave Thea Lamenting with Ariadne pentru  violă  şi orchestra de cameră 
103. Nordgren Pehr Henri. Concerte pentru  violă  şi orchestra nr.1 şi nr.2  
104. Nørgård Per Violă  Remembering Child Concert pentru  violă  şi orchestra  
105. Nystroem Gösta Hommage à la France  Concert pentru  violă  şi orchestra (1940) 
106. Parella Marc Concert pentru  violă  şi orchestra (2007) 
107. Pavey Sidney Concertante: Ciocănitoarea pentru  violă  sau clarinet şi orchestra (1983) 
108. Prosev Toma Improvizaţii concertante pentru  violă  şi orchestra de coarde (1964) 
109. Penderecki Krzysztof  Concert pentru  violă  şi orchestra (1983) 
110. Pettersson Allan Concert pentru  violă  şi orchestra (1979) 
111. Piston Walter Concert pentru  violă  şi orchestra (1957) 
112. Pletnev Mihail Concert pentru  violă  şi orchestra (1998) 
113. Porter Quincy Concert pentru  violă  şi orchestra (1948) 
114. Räihälä Osmo Tapio Concert pentru violă şi orchestra Håkan en Belgique (2002) 
115. Rihm Wolfgang Concert pentru  violă  şi orchestra (1983) 
116. Rosenberg Hilding  Concert pentru  violă  şi orchestra (trei versiuni - 1942, 1964, pentru  

violă  şi coarde, 1945 pentru  orchestra mare) 
117. Rózsa Miklós Concert pentru  violă  şi orchestra Op. 37 (1979)  
118. Rubbra Edmund Concert pentru  violă  şi orchestra a-moll, Op. 75 (1954) 
119. Ruders Poul Concert pentru  violă  şi orchestra (1994) 
120. Santini Dalmazio Concert pentru  violă  şi orchestra (1980) 
121. Santos Joly Braga Concert pentru  violă  şi orchestra (1960) 
122. Saygun Ahmet Adnan Concert pentru  Violă  şi Orchestra (1977) 
123. Schenker Friedrich Concert pentru  violă  şi orchestra (1981) 
124. Schnittke Alfred Concert pentru  violă  şi orchestra (1985) 
125. Schmidt-Kowalski Thomas Concert pentru viola şi orchestra fis-moll op. 111 (2008) 
126. Schoenfield Paul Concert pentru violă şi orchestra (1998) 
127. Sculthorpe Peter Elegie pentru  violă  şi orchestra de coarde (2006) 
128. Serly Tibor Rapsodie pentru  violă şi coarde (1946-1948) 
129. Shohat Gil Concert pentru  violă  şi orchestra (1998) 
130. Simonov Victor Concert pentru violă  şi orchestra 
131. Trede Yngve Jan Concert pentru violă  şi orchestra (1986) 
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132. Vellere Lucie Epitaphe pour un ami pentru violă  şi orchestra de coarde (1973) 
133. Walton William Concert pentru violă  şi orchestra a-moll (1928, revăzut în 1961) 
134. Wernick  Richard Concert pentru violă  şi orchestra (1987)  
135. Vaughan Williams Ralph Flos Campi pentru violă, cor şi orchestră (1925) şi Suita pentru 

violă şi orchestră mică (1934) 
136. Vieru Anatol Malincolia furiosa pentru violă şi orchestră (1994) 
137. Williams John Concert pentru  violă  şi orchestra (2009) 
138. Woolrich John Concert pentru  violă  şi orchestra Song II (2000) 
139. Wooldridge David Concert pentru  violă  şi orchestra (1949)  
140. Yusupov Benjamin Tango Rock Concerto pentru violă şi orchestra (2007) 
141. Zimmerman Heinz Werner Concert pentru  violă  şi orchestra (1980) 
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Anexa 3. 

Principalele tipuri de ornamente din muzica secolelor XVII-XVIII  

(după Versuch einer gründlichen Violineschule de L. Mozart) 

Versuch einer gründlichen Violinschule (Metodica comprehensivă a viorii) de L. Mozart 

a fost editată la Augsburg în anul 1756 (anul naşterii lui Wofgang). Această lucrare permite să ne 

formăm o imagine veridică asupra tradiţiilor artei de interpretare la instrumentele cu coarde şi 

arcuş existente în prima jumătate a secolului XVIII, despre ideile şi idealurile estetice ale timpului 

care ne pot călăuzi în interpretarea corectă şi adecvată a lucrărilor muzicale compuse în perioada 

respectivă. 

Cele mai preţioase şi importante calităţi ale interpretării pentru L. Mozart erau sonoritatea 

şi expresivitatea. Sonoritatea ideală al viorii (şi a altor instrumente) era obţinută printr-un timbru 

uniform, plăcut auzului şi apropiat după culoare vocii umane. Expresivitatea maximă presupunea 

şi pătrunderea emoţională a interpretului în lumea ideatică a lucrării.   

Tempoul şi măsura. Pe vremea lui L. Mozart exista o cu totul altă abordare a tempourilor 

şi a indicaţiilor de tempo decât în prezent. Dacă astăzi nui suntem obişnuiţi să asociem un anumit 

tempo cu o viteză anumită a interpretării, în epoca lui L. Mozart aceste indicaţii erau tratate ca o 

expresie a anumitor afecte. Astfel un rol important în determinarea caracterului şi tempoului îl are 

măsura şi remarcele compozitorului asupra articulaţiei şi trăsăturilor de arcuş (dacă asemenea 

remarce există).  

Printre principalele tipuri de ornamentaţie L. Mozart indică: apogiaturile lungi şi scurte, 

trilul şi grupetto. El menţionează că, „dacă o apogiatura este indicată înainte de o pătrime, o 

optime sau o şaisprezecime într-o mişcare descendentă, ea trebuie cântată ca o apogiatură lungă, 

valoarea ei constituind o jumătate din valoarea notei principale. Deci această apogiatură împarte 

nota principală în două jumătăţi egale”70. 

Exemplul 11671: 

      
Aşa este scris    Aşa trebuie cântat 

În cazul în care o apogiatură este scrisă înainte de o doime într-o mişcare ascendentă, ea 

trebuie cântată rapid şi uşor, astfel încât să fie subliniată următoarea notă principală.  
                                              
70 Toate citatele din Violineschule de L. Mozart sunt preluate din teza pentru obţinerea titlului de doctor în 
muzică A Performance Guide to Franz Anton Hoffmeister’s Viola Concerto in D Major with an Analytical 
Study of Published Cadenzas elaborată de Chiu-Ching Su la Universitatea din Cincinati [72]. 
71 Exemplele 116-121 sunt din Concertul pentru violă şi orchestră de Hoffmeister. 
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Exemplul 117. 

 
Iar dacă o apogiatura apare cu un grup de note într-o mişcare descendentă consecutive sau 

în cadrul unui triolet în tempo-ul allegro sau altul asemănător, ea trebuie tratată ca apogiatura 

scurtă (forşlag).  

Exemplul 118. 

 
Trilul  reprezintă o alternanţă a două note vecine, situate la o distanţă de un ton sau de un 

semiton. Interpretul este cel ce decide dacă să cânte trilul folosind tonul sau semitonul în conformitate 

cu tonalitatea piesei, cu excepţia cazurilor în care compozitorul a indicat acest lucru. Mai frecvent 

trilul începe de la nota superioară şi se îndreaptă spre cea inferioară, adică se cântă pornind de sus. 

Dacă trilul apare în mijlocul unui pasaj cadenţial descendent, este de preferat să fie adăugate 

câteva note scurte, ca o turnură după tril. Aceste note scurte ar trebui să fie cântate un pic mai lent 

decât nota de încheiere. 

Exemplul 119. 

        
Aşa se scrie    Aşa se cântă 

Ultimul tril înainte de o cadenţă, numit ribattuta, trebuie să fie tratat în mod diferit. 

Începutul notei superioare are timp mai flexibil determinat de interpret, spre deosebire de un tril 

comun, care trebuie să înceapă mai repede. 

Exemplul 120. 

 
L. Mozart a indicat că în conformitate cu viteza interpretării trilurile pot fi împărţite în 

patru categorii: lent, mediu, rapid şi de accelerare. Trilul lent este indicat pentru piesele lente, cu 

un caracter mai trist (ca, de exemplu, părţile secunde din concerte). Trilul rapid, din contra, este 

indicat pentru o mişcare vioaie, plină de viaţă, cum ar fi părţile I şi III din concerte. Trilul de 
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accelerare este potrivit pentru ribattuta, care poate începe lent, apoi accelerând împreună cu un 

crescendo înaintea unei cadenţe.  

În Violineschule de L. Mozart încă nu există semnul contemporan pentru notarea grupetto-

ului. Cu toate acestea, autorul descrie un astfel de ornament compus din patru note scurte şi rapide 

care apare între două note ascendente, numindu-l Doppelschlag. El scrie că prima notă principală 

trebuie cântată cu un accent, fiind urmată de o mică turnură însoţită de un diminuendo continuu 

spre a doua notă principală. 

Exemplul 121. 

   
Aşa se scrie    Aşa se cântă 

 

Leopold Mozart a fost adeptul utilizării moderate a ornamentelor care în opinia lui permite 

interpretului de a reda mai bine caracterul lucrării. El a pledat în favoarea unei tehnici mai rapide 

a arcuşului, în scopul obţinerii unui sunet mai puternic şi mai frumos.  
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Anexa 4. 

Planul variaţiunilor din Finalul Concertului Der Schwanendreher de P. Hindemith 

 

Tema I       II      III    IV       V VI      VII     VIII     IX     X     XI     XII   Coda 
Nr.de. 26 26      25      25       24          20        43        20         19         20       20       20       26      22 
măs.  
Forma            Expoziţia          Tratarea   Repriza  
de pl.II       
 

Iniţial tema variaţiunilor sună în orchestră. În partida violei ea apare în măsura a şaptea şi  

în această primă intervenţie solistică interpretul trebuie să respecte structura metrică de doi timpi, 

chiar şi atunci când descifrează concertul într-un tempo mai lent. Exemplul 122. 

  
Prima variaţiune solicită o articulaţie foarte bună în mâna stângă şi abilităţi tehnice în 

special în interpretarea spicato-ului în condiţiile unui tempo destul de rapid. Un efort suplimentar 

din partea solistului o cer notele duble: este indicată o astfel de digitaţie care ar permite evitarea 

salturilor peste o coardă. Exemplul 123. 
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În variaţiunea a doua dispare spicato-ul, compozitorul folosind trăsături de arcuş 

combinate. Atragem atenţia asupra varietăţii de desene ritmice şi îmbinări de durate care trebuie 

să fie interpretate cu precizie şi atenţie. Exemplul 124. 

 
Discursul se desfăşoară într-un diapazon extrem de larg, atingând sunetul do din octava a 

treia şi antrenând mişcarea treptată în pasaje, arpegiile şi salturile la diverse intervale. 

Recomandăm ca înainte de a se alege digitaţia de a avea în vedere tempo-ul rapid în care trebuie 

interpretat acest final. 

Trăsătura specifică a variaţiunii următoare (III, exemplul 125) o constituie mişcarea 

uniformă şi neîntreruptă în triolete. În pofida aparenţelor aceasta este una dintre cele mai dificile 

şi incomode variaţiuni din acest final.  

Exemplul 125. 

 
Dificultăţile se datorează schimbării foarte frecvente (la fiecare măsură) a coardelor ceea 

ce solicită o elasticitate a poignet-ului deoarece tempoul rapid contribuie la încordarea excesivă a 

mâinilor. Principala sarcină a interpretului constă în executarea acestei variaţiuni cu maximă 
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libertate, căutându-se poziţii ale mâinilor ce ar solicita un efort minim. În această variaţiune se 

observă un contrast permanent între frazele muzicale interpretate legato şi notele separate. 

În variaţiunea a patra apare un element tematic nou cu un alt caracter care contrastează cu 

discursul anterior (ex. 90 din teză). Este un moment de relaxare după încordarea la care a fost 

supus solistul în primele trei variaţiuni. 

Următoarele două variaţiuni (V, VI) coincid cu episodul central al unei forme tripartite sau 

cu o tratare (cu episod) a unei forme de sonată. Tempoul scade de la doime=100 la pătrime cu 

punct=50, măsura se schimbă, devenind 6/8 şi sună o temă ce aminteşte de tema sicilianei din 

debutul părţii secunde (vezi ex. 92 şi 93 din teză). Această asemănare se datorează în special 

desenului ritmic punctat care imprimă tematismului un caracter dansant. Dificultăţile tehnice din 

variaţiunea a şasea sunt concentrate în compartimentul median al acesteia. Notele duble în poziţii 

foarte înalte asociate cu deplasarea accentelor metrice pe timpii slabi (litera N) sunt foarte greu de 

interpretat ţinând cont şi de intensitatea sunetului care este indicată la ff. În pofida acestor dificultăţi 

tehnice interpretul nu trebuie să neglijeze continuitatea şi fluiditatea discursului şi să articuleze nişte 

fraze muzicale destul de extinse, evidenţiind elementele provenite din teme diferite. 

Exemplul 126. 

 
Variaţiunea a şaptea revine la tempo-ul şi metrul iniţial şi este mai curând o scurtă cadenţă 

solistică în care pe alocuri la orchestră se face auzită prima frază a temei pregătind sunarea 

aproape integrală a acesteia din variaţiunea următoare. În primul compartiment al cadenţei 

compozitorul utilizează acorduri foarte largi pe trei şi chiar patru sunete, antrenând întreg 

diapazonul violei, trecând rapid dintr-un registru în altul. Aceste acorduri trebuie cântate cu un 

sunet calitativ, sonor. Compartimentul secund al cadenţei este bazat pe o mişcare uniformă de 

optimi ce creează polifonie latentă în care desluşim frânturi din perioada a doua din temă înrudită 

cu tema fugato-ului din p. II a concertului. Aici trebuie evidenţiată linia superioară care intonează 

tema (exemplul 127).  
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Exemplul 127. 

 
În variaţiunile ce urmează  (VIII) la orchestră revine tema într-o variantă foarte apropiată de 

cea originală, viola solistică având rol de acompaniament, sonorizând nişte contrapuncte melodice ce 

însoţesc tema ce sună la diferite instrumente. De aici parcă începe repriza formelor de planul doi 

(tripartită sau cea de sonată). În partida solistică compozitorul readuce numeroase elemente folosite în 

variaţiunile anterioare, combinându-le într-un mod foarte ingenios şi construind din ele ceva nou.  

Exemplul 128.  

 
Dorim să atenţionăm asupra octavelor din variaţiunea a noua (patru măsuri după R) care din 

indicaţia autorului trebuie interpretate toate cu arcuşul în jos fiind îmbinate cu pasaje melodice 

formate din triolete în legato, obţinându-se un contrast destul de pronunţat în limitele aceluiaşi afect.  

Exemplul 129. 
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În variaţiunea a zecea devenim martorii unor dialoguri între solist şi orchestră care 

amintesc competiţiile între tutti şi solo din concertele baroce.  

Tot aici intonaţiile temei se fac auzite în partida solistică, însă într-un alt caracter, mai 

liric, mai improvizatoric, care şi mai mult contrastează cu repriză temei secundare din variaţiunea 

a unsprezecea. Tema secundară readuce atmosfera de joc, imprimându-i nuanţe de graţie şi 

vioiciune.  

Ultima variaţiune  (XII) şi coda sunt dominate de tema de bază, intonaţiile căreia se 

desluşesc atât la orchestră, cât şi în partida solistică. Şi aici compozitorul reia anumite elemente 

din variaţiunile precedente. Exemplul 130. 

Exemplul 130. 

 
Odată cu litera X materialul muzical din partida violei trece din registrul înalt în cel grav. 

Această trecere nu trebuie să se reflecte asupra calităţii şi intensităţii sunetului, păstrându-se 

nuanţa de forte care ulterior va ajunge la ff şi nu va scădea până la sfârşitul concertului. 
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Anexa 5. 
Din istoria Concertului pentru violă şi orchestră de Bartók 

 
Manuscrisul Concertului pentru violă şi orchestră de Bartók prezintă mai curând nişte 

schiţe răzleţe pe care compozitorul nici nu a indicat consecutivitatea materialului şi în opinia lui L. 

Somfai – un reputat cunoscător al procesului compoziţional bartókian, poate fi clasificat ca un draft 

timpuriu după care în mod normal (dacă nu ar fi survenit moartea compozitorului) ar fi urmat un 

lung proces de cizelare şi corectare [45, p. 20]. Caracterul incomplet al manuscrisului şi faptul că 

paginile lui nu sunt numerotate ridică multe întrebări în ceea ce priveşte organizarea formală a 

materialului. Anumite clarificări la acest capitol se conţin în scrisoarea lui Bartók către Primrose din 

5 august 1945 unde citim: „Pot să Vă spun că vor fi patru mişcări: un Allegro serios, un Scherzo, o 

(destul de scurtă) parte lentă şi un final ce va începe Allegretto şi se va dezvolta până la Allegro 

molto. Fiecare mişcare, sau cel puţin trei dintre ele, va fi precedată de o (scurtă) introducere 

recurentă (în special în partida violei solo), un fel de ritornello”72. Allegro-ul serios (devenit 

Moderato), scurta parte lentă şi finalul se regăsesc foarte clar în manuscris, la fel şi cele două 

fragmente care au fost tratate de T. Serly şi de P. Bartók ca ţesuturi conjunctive între părţi. Ceea ce 

urma să fie Scherzo se regăseşte în scurtul material intermediar Allegretto amplasat între partea 

lentă şi final. Posibil, pe parcursul lucrului compozitorul şi-a modificat planul iniţial reducând 

numărul părţilor de la patru la trei (de altfel, tradiţionale pentru genul de concert).  

Sarcina lui Serly a fost una foarte dificilă: el dispunea doar de un teanc de pagini 

nenumerotate pe care erau inserate crâmpeiele Concertului. El trebuia nu numai să orchestreze 

lucrarea, ci şi să aranjeze în ordine fragmentele dispersate, să finiseze armonizarea unor 

fragmente şi să precizeze o mulţime de detalii. Un efort considerabil a depus Serly la descifrarea 

textului notat de Bartók deoarece acesta, ca  orice schiţă abundă de corectări. În lucrul dificil şi 

foarte migălos de pregătire a partiturii pentru editare Serly a fost ajutat şi de Primrose. Efortul 

ambilor muzicieni merită toată gratitudinea urmaşilor, mai cu seamă că ei au întâmpinat 

numeroase obstacole din partea unei puternice opoziţii care de mai multe ori a refuzat editarea 

partiturii bartókiene pe motivul că aceasta este doar o schiţă neterminată.  

În opinia cercetătoarei americane S. A. Asbell, T. Serly a fost unica persoană calificată şi 

îndreptăţită să se ocupe de concertul nefinalizat de Bartók deoarece a fost nu doar un prieten 

apropiat şi un discipol al maestrului, dar şi un violist consacrat şi un compozitor ce a semnat mai 

multe lucrări, inclusiv Rapsodia pentru violă şi orchestră (1946-1948). El cunoştea foarte bine 

stilul lui Bartók realizând şi câteva orchestraţii ale unor piese din Microcosmos pentru cvartet şi 

                                              
72 Citat după comentariile lui Laszlo Somfai la ediţia facsimile a Concertului [42]. 
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pentru orchestră [40, p. 10, 11] aprobate de B. Bartók. Într-un articol publicat în 1975 Serly73 a 

mărturisit că scopul său a fost să realizeze o versiune coerentă, „cântabilă” a acestui concert, 

incluzând pe cât ar fi posibil cât mai mult material dartókian şi cât mai puţine intervenţii proprii. 

El menţionează de asemenea că nu a făcut nici un fel de modificări în partida violei care, după 

cum se ştie, a fost finalizată de Bartók. „Istoria muzicii îi va fi mereu recunoscătoare lui Serly 

pentru munca lui. Graţie lui noi avem totuşi o închipuire despre Concertul pentru violă” – scria 

Jozsef Ujfalussy74.   

Despre manuscrisul bartókian nu s-a ştiut aproape nimic până în anul 1963 când T. Serly a 

depus o fotocopie a manuscrisului la Budapest Bartók Archive. După ce a fost studiată această 

fotocopie a devenit evident că varianta editată în 1950 conţine unele abateri de la original care 

reflectă personalitatea şi viziunile artistice ale lui Serly şi Primrose. Astfel astăzi partitura 

Concertului realizată de T. Serly se percepe mai curând ca o transcripţie liberă a conceptului 

bartókian. Deosebirile între manuscrisul bartókian şi varianta lui Serly au constituit subiectul mai 

multor articole. După cum menţionează A. Asbell, unii cercetători, ca de exemplu muzicologii 

Halsey Stevens şi Sandor Kovacs în general resping lucrul lui Serly, apreciind tratarea 

manuscrisului bartókian ca o ignorare flagrantă a indicaţiilor compozitorului [40, p. 16].  

În anul 1989, violistul maghiar Csaba Erdelyi, având acces la manuscrisele lui Bartók, a 

întreprins o încercare de restabilire o originalului Concertului pentru violă în toate detaliile lui. 

Primul pas urmărea reconstituirea clavirului şi a partidei solistice. În 1992 Erdelyi a realizat o 

nouă redacţie a partiturii lui Serly şi a oferit publicului o primă audiţie a Concertului ce includea 

doar “notele scrise de Bartók”. În lucrul său Erdelyi s-a consultat cu cei mai renumiţi cercetători 

ai creaţiei bartókiene Elliott Antokoletz şi Laslo Somfai, cu cunoscuţii compozitori maghiari 

Gyorgy Kurtag şi Peter Eotvos, a discutat despre intenţiile lui Bartók cu alţi muzicieni notorii, 

printre care Iehudi Menuhin şi Zoltán Székely pentru a se încredinţa de corectitudinea paşilor 

întreprinşi în vederea restabilirii originalului “cântecului de lebădă” al celui care a fost marele 

Bela Bartók. Edely şi-a prezentat propria sa versiune în premieră la Opera din Budapesta în anul 

1992 însoţit de orchestra simfonică a Filarmonicii maghiare condusă de Erich Bergel. Numeroşi 

experţi Bartókieni printre care E. Antokoletz şi G. Kurtag, dar şi violişti cu renume precum B. 

Suchoff, E. Vardi, W. Trampler şi M. Tree au apreciat înalt varianta redactată de Erdely. Cu toate 

acestea, din cauza drepturilor de autor aceasta aşa şi nu a fost publicată. 

                                              
73 Serly T. A Belated account of the reconstruction of a 20th century masterpiece. In: College Music 
Symposium 12, 1975, p. 7-25 [citat după 40, p. 14]. 
74 Citat după Бела Барток, Корвина, Будапешт, 1971, p. 356 
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Un alt violist Donald Maurice a realizat propria sa versiune în anul 1989 prezentând-o pe 

videocasetă la Congresul Internaţional de Violă din Chicago în 1993. Mai târziu, în 1997, el a 

elaborat o lucrare de doctorat având ca subiect acest concert75. 

Abia în anul 1995 fiul compozitorului Peter Bartók a adus în faţa publicului manuscrisul 

original al Concertului pentru violă în forma unei ediţii facsimile însoţite de comentarii. Acest 

facsimile a fost urmat la puţin timp de o nouă versiune revăzută ce a primit (alături de versiunea 

lui Serly) statutul de versiune oficial sancţionată. Ea este bazată pe manuscrisul lui Bartók şi a 

fost realizată de Peter Bartók în colaborare cu compozitorul şi aranjator Nelson Dellamaggiore şi 

prezentată publicului de violistul Paul Neubauer [42]. 

În anul 1997 în cadrul Congresului Internaţional de Violă din Texas s-a desfăşurat o amplă 

discuţie de panel asupra concertului bartókian în care au participat personalităţi notorii implicate 

în cercetarea şi reconstituirea ultimei lucrări semnate de B. Bartók ca D. Maurice, C. Erdelyi, P. 

Neubauer, D. Dalton, E. Antokoletz şi M. Gillies. Experţii au discutat punctele forte şi 

deficienţele diferitelor ediţii şi variante nepublicate, au făcut un schimb de opinii şi au ajuns la 

concluzia că dezbaterile despre Concertul pentru violă şi orchestră de Bartók sunt departe de a fi 

încheiate deoarece această lucrare neterminată a marelui compozitor maghiar ridică mai multe 

întrebări (de ordin juridic, filosofic, muzical, etic etc.) decât răspunsuri.  

După mărturiile lui Peter Bartók înaintea morţii sale compozitorul a zis: „Îmi pare rău 

doar că trebuie să plec cu bagajul plin”. P. Bartók scrie : „Ceea ce era în acest bagaj – sunt 

lucrările scrise în ultimii câţiva ani: Concertul pentru orchestră, Concertul pentru vioară şi cel 

pentru violă, al treilea Concert pentru pian – toate indică începutul unei noi perioade în scriitura 

bartókiană, perioada sa cristalizată” [40, p. 9]. Apariţia unui stil nou în scriitura lui Bartók este 

semnalată şi de T. Serly76. Din păcate, moartea l-a împiedicat să valorifice acest nou stil. 
 

                                              
75 Maurice, D. Bartok's Viola Concerto: The Story of his Swansong. Oxford University Press. 2004, p. 
222. 
76 Vezi 40, p. 118. 
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