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ADNOTARI

Andries Vladimir. Concertul pentru viola si orchestra: modalititi de studiu. Teza de
doctor in studiul artelor, Chisindu, 2012. Lucrarea cuprinde: introducere, 4 capitole, concluzii
generale §i recomandari, note, bibliografia din 262 titluri (in limbile romana, engleza, franceza
spaniola, italiana si rusd), 5 anexe, 158 pagini de text de baza (pana la bibliografie), inclusiv 130
exemple muzicale (115 1n textul de bazd) si 18 scheme. Rezultatele obtinute sunt reflectate in 9
lucrari stiintifice.

Cuvintele cheie: baroc, clasicism, concert instrumental, interpretare, repertoriu didactic,
romantism, stil componistic, stil interpretativ, trdsaturi de arcus, viola.

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

Scopul si obiectivele tezei: elucidarea rolului concertelor pentru viold in procesul de
formare profesionala a specialistului de interpretare instrumentala la viold; reconstituirea
panoramei complexe a situatiei in domeniul de studiere a concertului pentru viold si orchestra;
identificarea spectrului complex de probleme stilistice, tehnice si artistice ce apar in procesul
studierii concertelor pentru viola si orchestra; elaborarea unor indicatii metodice ce ar ajuta tinerii
interpreti In procesul de studiere si interpretare a lucrarilor concertante pentru viola si orchestra.

Noutatea stiintifica a tezei se datoreaza mai multor fapte: unele din concertele analizate
pentru prima datd devin obiecte ale unei investigatii stiintifice; pentru prima data in muzicologia
autohtona este prezentatad o panorama generalizatoare a concertelor pentru viola si orchestra prin
prisma unei viziuni istorico-interpretative multiaspectuale; in investigatie este utilizatd o metoda
de cercetare complexa ce Tmbind examinarea muzicologicd traditionald cu analiza stilistico-
interpretativda a concertelor. Problema stiintifici solutionati consti in diminuarea
discrepantei intre cererea sociali majord pentru lucririle concertante, dimensiunile
prezentei acestora in repertoriul concertistic si didactic pe de o parte si reflectarea
insuficienta a acestora in stiinta despre muzica pe de alta parte, dar si in reevaluarea rolului
concertului pentru viola si orchestra in procesul de devenire a muzicianului interpret.

Semnificatia teoretica. Prin sinteza unor valoroase cercetari, observatii si concluzii
prezenta tezd contribuie la imbogatirea si diversificarea cunostintelor stiintifice in domeniul
valorificarii teoretice a evolutiei concertului pentru viola si orchestrd in creatia componistica si in
arta interpretativa. Constatarile teoretice si concluziile formulate pot constitui un punct de reper
pentru investigatiile stiintifice ulterioare.

Valoarea aplicativd a lucrarii. Materialele acumulate in teza pot fi utilizate atat in
procesul de cercetare stiintifica, instructiv-didactic cat si in activitatea interpretativa. Lucrarea poate
constitui o bazd documentara si suport pentru investigatiile ulterioare In domeniul istoriei si teoriei
muzicii, precum §i artei interpretative la viold. Cercetarea poate servi drept sursa metodica
complementara la studierea genului de concert in clasa de viola; in calitate de material didactic
in cadrul institutiilor speciale de invatdmant artistic; In practica de interpretare artisticd si in
activitatea profesorilor de viola.



Anapuemr Baagumup. KoHuepr aisi aabra ¢ OpPKeCTPOM: CHOCOOBI H3y4YeHHS.
Juccepranusi Ha COMCKAaHUE CTENEHU JIOKTOpAa MCKYyCCTBOBeIeHMs Mo creruanbHocty 17.00.01
AynuoBusyanbHble UcKyccTBa (My3bikanbHOoe UCKyccTBO), Kummnsy, 2012. [Iucceprauums
BKJIIOUAET: BBEJECHUE, 4 IJIaBbl, OOIIME BBIBOJIBI M PEKOMEHJAIMH, CHOCKH, 130 My3bIKaJIbHBIX
npumepa (115 B ocHoBHOM Tekcte) M 18 cxem, Oubnamorpaguio u3 262 HauMMeHOBAaHUH, 5
npwiokeHud, 158 cTpanul ocHOBHOro Tekcta (1o Ombmmorpadum). PesynabraTsl vccienoBaHus
OTpaXkeHbI B 9 OIyOIMKOBAHHBIX HAYYHBIX PAOOTAX.

KawueBble ciioBa: anpT, 0apoOKKO, WHCTPYMEHTAJIBHBIN KOHIIEPT, HCIIOJHHUTEIBCTBO,
UCTIOTHUTENIbCKUM  CTWJIb, KJIACCHUIM3M, KOMIO3UTOPCKUH  CTHJIb, POMAaHTH3M, Yy4eOHO-
NIEIarOrMYECKU pennepryap, ITPUXH.

Ooaacte uccaegoBanus: Vcropust 1 Teopusi My3bIKaIbHOTO MCIIOJIHUTENBCTBA HA aJbTE;
UCTOPHUS ¥ TEOPUS MY3bIKAJIBHBIX )KAHPOB U CTHJIEH.

Hemnm w 3amaym MCCIEJOBAHHUS: OCBEIIEHHE pOJIM  KOHIEPTOB B IIPOLECCE
npodeccHoHATbHOTO (POPMHUPOBAHMS UCHIOIHUTENS AJIbTHCTA; BOCCO3JaHNE BCEOXBATHON MaHOPaMBbl
HAyYHOT'O OCBEIEHHUS MPOOJIEM aJbTOBOTO KOHIEPTA; PACCMOTPEHHUE IIMPOKOTO CHEKTPa BOIPOCOB
KaCalOIIMXCS CTHUJIMCTUYECKOTO, TEXHMYECKOTO U XYJI0KECTBEHHOIO CBOEOOpa3usi ajbTOBBIX
KOHLIEPTOB; BBIPA0OTKA METOJMYECKUX YKa3aHWH, IOMOTAloIUX IPEOAOJIETh Pa3HOOOpa3HbIe
TPYAHOCTH, BOSHUKAIOIIKE B IIPOLIECCE N3YUEHNUS U UCIIOJTHEHHUS KOHIIEPTOB VISl aJIbTa C OPKECTPOM.

Hayynass HoBHM3Ha pa0oThl ompenensercs paaoM  (AaKTOpOB: HEKOTOpbIE U3
NPOAHAIM3UPOBAHHBIX B JHUCCEPTALMM KOHLEPTOB BIIEPBBIE CTAHOBSTCS MPEAMETOM HAy4HOIO
UCCIIEIOBAaHMsI; BIIEPBBIE B OTEYECTBEHHOM MY3BIKOBEJCHUM IIAHOpaMa aJbTOBBIX KOHLIEPTOB
IPE/ICTaBIEeHa CKBO3b MPU3MY Pa3HOCTOPOHHETO HCTOPHKO-HUCIIONHUTEIBCKOTO U3Y4eHHs; B paboTe
WCIOJIb30BaH KOMIUIEKCHBIM METO UCCIIEI0BaHMs, COUYETAOIINN TPAIUIMOHHBINA My3bIKOBETUECKAN
U HCIOJHUTEIbCKO-CTUIMCTUYECUN aHAIN3 KOHLEPTOB. PelleHue NOCTaBIeHHOH Hay4YHOM
npoodJeMbl COCTOUT B NPEONOJIEHHMH CYLIECTBYIOLIEr0 NMPOTHBOPEYM MEKIY TOW BaKHOM
POJIbI0 AJBTOBBIX KOHLEPTOB B KOMIIO3MTOPCKOH, HCHOJHHUTEIbCKONW H IeJarormn4eckoi
NPaKTHKe, a TaK/Ke B MPolecce CTAHOBJICHUS MY3bIKAHTA HCIOJHHUTEIA U X HeA0CTATOYHOM
HAYYHOI M3y4eHHOCTHIO.

Teopernyeckoe 3HaveHue. biaronapss cuHTE3y pe3ylbTaTOB HUCCIEAOBAaHMS JlaHHAS
paboTa crocoOCTBYET CYIIECTBEHHOMY OOOTAIIEHUIO W Pa3sHOOOPa3HI0 HAYYHBIX 3HAHUN B
00J1acCTH TEOPETUYECKOTO OCBOCHMS 5BOJIOLMU KOHIEpTa M aibTa C OpPKECTpOM B
KOMIIO3UTOPCKOM TBOPYECTBE U B MCIIOJIHUTEIBCKOM UCKYCCTBE. TeOopeTHuecKue yTBEpPKICHUS
U BBIBOJIBI C(HOPMYITUPOBAHHbBIE B pa0OTE MOTYT IOCIYKUTh OTIPABHOW TOUYKOW AJIsi OyayIimx
HAYYHBIX U3bICKaHUI.

IIpakTHyeckasa 3HaYUMOCTb. MaTtepuansl pabOTbl MOTYT OBITh MCIIOJNB30BaHbl KaK B
HAYYHO-HMCCJIEIOBATENbCKOM, TaKk M B Y4eOHO-NEJarorn4eckoili M B  HMCIOJHUTEIBCKOM
nesaTenbHOCTH. Jluccepranuss MOMKET MHOCITYXHTh B KadecTBE JOKYMEHTAJIbHOM O0a3bl JUIs
JTATBbHEHIIET0 HW3YyYeHUS WCTOPHH W TEOPHUH MY3BIKH, a Takke B 00JacTH ajJbTOBOTO
UCTIOJIHUTENBCTBA. VIcclie[oBaHNe MOKET CIIYKHUTh JOMOJHUTEIBHBIM METOJUUYECKUM TOCOOHEM
10 M3YYEHUIO JKaHpa KOHIIEpTa B CIIELIMAJIbHOM KJIACCE allbTa; B KA4€CTBE BCIIOMOIAaTEIbHOIO
MaTepuajga B Pa3IMYHbIX MY3bIKaJIbHBIX yUYE€OHBIX 3aBEACHUSX; B JEATEIBHOCTH MY3bIKAHTOB-
COJIMCTOB U IIpENoAaBaTeel ajlbTa.



Andries Vladimir, Concerto for viola and orchestra: methods of study. PhD thesis in
Audio-visual Arts (Musical Art). Chisinau, 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 si importanta temei abordate. Istoria violei cuprinde o perioada de circa
cinci secole pe parcursul carora s-a modificat constructia instrumentului, posibilitatile tehnice si
artistice ale lui, rolul in practica interpretativa, dar si atitudinea fatd de acest instrument. Viola se
considera pe bund dreptate stramos al intregii familii de instrumente cu coarde si arcus,
numdrandu-se in jumatatea a doua a sec. XVI printre primele instrumente de coarde
utilizate n orchestre. Anume viola a fost acea veriga care a legat familia vechilor viole si
cea a noilor violine. Fara viola nu puteau exista nici ansamblurile, nici orchestrele.

Cu toate aceastea, calea parcursd de viola este una foarte sinuoasa, plina de impedimente,
cunoscand perioade de ascensiune si declin.

Una din cauzele ce explica aflarea Indelungata a violei in plan secund consta in specificul
ei constructiv. Fiind acordatd cu o cvintd mai jos decat vioara viola ar fi trebuit sa reflecte
proportia 3/2 fatd de dimensiunile viorii. In acest caz o viold construiti dupa dimensiunile bine
calculate si exacte, ar fi fost un instrument foarte greu (dacd nu chiar imposibil) de manuit,
aceasta atingind o lungime a cutiei de rezonanti de circa 525 mm. Insi un instrument ce
dapaseste dimensiunile de 43 cm est foarte incomod pentru interpretii cu 0 marime normala a
mainilor. Pe parcursul mai multor secole maestrii lutieri ncercau sa gaseasca dimensiunile ideale
ale violei pentru a-i pastra sonoritatea si timbrul, dar totodatd facdnd-o comoda pentru interpreti.
Fiind ceva mai mare decat vioara (cu de la doi la sapte centimetri), viola posedd un timbru
specific, existand opinia ca acesta este putin nazal si cam pal.

O alta cauza a sortii dificile a violei consta in caracterul oarecum paradoxal al functiilor
instrumentului. O perioadd destul de indelungatd ea era consideratd un instrument preponderent
orchestral, predestinat in special pentru interpretarea vocilor de mijloc ale armoniei, avand un rol
minor, de acompaniament, neputdnd sd concureze cu vioara, nici chiar cu violoncelul.
Compozitorii nu observau calititile sonore pe care le poseda viola. Chiar si Beethoven, aportul
caruia n descoperirea posibilitatilor expresive si coloristice ale instrumentelor orchestrale este
greu de a fi supraestimat, folosea viola ca instrument secundar. E si firesc ca asa o atitudine a
compozitorilor fatd de viold, a generat si o atitudine de indiferentd din partea muzicienilor
interpreti. Cu toate acestea, gratie timbrului sau profund, vibrant, putin nostalgic inca din perioada
Barocului viola a inspirat numerosi compozitori din diferite timpuri aflati in cautarea permanenta

a mijloacelor de expresie inedite dorind o Tmprospatare a sonoritatilor, inclusiv pe calea unor



solutii timbrale noi. Din lucrarile scrise in original pentru violad pe parcursul secolelor XVII-XIX'
vom mentiona concertele semnate de G. Ph. Telemann, J. C. Bach, G. F. Hindel, Concertul
Brandenburgic nr.6 de J. S. Bach, Simfonia concertanta pentru vioara, viola si orchestrd de W. A.
Mozart, Simfonia concertanta pentru viold, contrabas si orchestra de K. Dittersdorf, concertele de
C. Stamitz, F. A. Hofmeister, A. Rolla, Marea Sonata pentru viola si orchestra de N. Paganini,
ciclul Mdrchenbilder pentru viola si pian de R. Schumann, simfonia Harold in Italia de H.
Berlioz, sonatele pentru viold si pian de J. Brahms s.a. insi cel mai considerabil aport la
imbogatirea repertoriului violistic I-au avut compozitorii din sec. XX: M. Reger, D. Sostakovici,
P. Hindemith, B. Britten, D. Milhaud, F. Poulenc, B. Martini, B. Bartdk, A. Schnittke, G.
Kancheli, E. Denisov, K. Penderecki s.a.> Nu poate fi neglijati nici contributia adusd de asa
interpreti de exceptie ca L. Tertis, P. Hindemith, W. Primrose, Y. Bashmet, T. Zimmermann s.a.
care au demonstrat cd viola posedd o ,,personalitate” bine pronuntatd si extraordinare calitati
artistice, tehnice si expresive. Astfel, dupa o lunga perioada de dizgratie viola capatad statutul de
instrument solistic reusind sa depaseasca atitudinea foarte rezervatd, uneori chiar sceptica a
interpretilor, a compozitorilor, dar si a publicului.

In Republica Moldova situatia a fost asemanitoare, viola fiind o participanta indispensabila
a orchestrelor simfonice si de camera, precum si a cvartetelor sau a altor ansambluri instrumentale
ce au existat aici in diferite decenii ale secolului XX. Ca instrument solistic viola a devenit
cunoscuta publicului moldovenesc in special In a doua jumatate a secolului trecut gratie activitatii
unor interpreti autohtoni (de exemplu A. Cekilov sau M. Muler), dar si a instrumentistilor notorii
din alte tari care au intreprins turnee in Chisgindu. Printre acestia se numara M. Tolpygo, Y.
Bashmet, T. Zimmermann s.a. Insuficienta interpretilor violisti autohtoni celebri a determinat
preferintele genuistice ale creatiei componistice. Concertul pentru viold care cere de la interpret o
madiestrie deosebita a fost abordat in componistica nationald doar de doud ori (V. Simonov si D.
Kitenko), compozitorii din Republica Moldova preferdnd compunerea unor lucrari mai putin
complicate si mai reduse ca dimensiuni, ceea ce demonstreazd creatia lui E. Coca, Gh. Mustea, A.
Luxenburg, B. Dubosarschi, Z. Tkaci, P. Rivilis s.a.

Alegerea subiectului abordat este conditionata de 1nsasi practica artisticd, viola fiind astazi
un element indispensabil al orchestrelor simfonice si de camera, al diferitelor ansambluri

IR

expresive in functie de solist si participant al dialogului instrumental dezvéluie genul de concert.

1 .

Vezi Anexa 1.
? Anexa 2 conlJine lista tuturor concertelor pentru viola [Ji orchestra compuse in sec. XX [Ji la inceputul
sec. XXI.
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Concertul fiind unul dintre cele mai complexe genuri ale muzicii instrumentale pune in
fata interpretului multiple probleme artistice si tehnice. Anume in concert instrumentistul poate
sa-si manifeste in cel mai pregnant mod capacitdtile interpretative, maiestria, maturitatea i
originalitatea gandirii artistice. Concertul, ca si sonata, este o forma de amploare ce presupune
abilitatea de cantare in ansamblu (in cazul sonatei acest ansamblu fiind mai restrans). Dupa
coeficientul de virtuozitate concertul poate fi comparat cu studiul, insd in concert sectiunile de
virtuozitate se incadreaza intr-un edificiu artistic complex, pluridimensional in care exprimarea
eclatantd si stralucitoare alterneaza cu cea lirica, contemplativa, melodioasa. Aceasta explica
prezenta concertelor atdt in repertoriul celor mai notorii interpreti, cat si in programele tuturor
examenelor la toti anii de studii §i la toate probele de concurs pentru angajarea in orchestre.

Cele mentionate mai sus au conditionat alegerea in calitate de obiect de studiu al
prezentei teze a concertelor pentru viold si orchestrd aparute pe parcursul secolelor XVIII-XX in
muzica vest-europeand deoarece anume aceste concerte formeaza repertoriul de baza al violistilor.

Succesele remarcabile ale artei de interpretare la viola din ultima jumatate a sec. XX si in
primul deceniu al sec. XXI impulsioneaza si inspird cercetatorii spre studierea mai profunda a
istoriei acestui instrument pentru a intelege ce anume i-a franat dezvoltarea, precum si ce a
favorizat ascensiunea lui. Insd pand in prezent in istoria interpretarii la viold existi numeroase
lacune. Nu sunt studiate indeajuns nici particularititile constructive si acustice ale violei, nici
caracteristicile sale timbrale si dinamice, nu este cercetat suficient repertoriul acestui instrument.
Ne referim inclusiv la lipsa unor studii orientate spre examinarea concertelor pentru viold si
orchestrd semnate de diferiti compozitori si apartinand diferitelor curente stilistice. In plus se
resimte §i absenta unor investigatii axate pe elucidarea aspectelor interpretative, didactice si
metodice ale concertelor.

Existd de asemenea si o discrepantd intre cererea sociald majorda pentru lucrarile
concertante, dimensiunile prezentei acestora in repertoriul concertistic si didactic pe de o parte si
pe de alta parte acoperirea si reflectarea insuficientd a acestora In stiinta despre muzica. Aceastd
discordantd se resimte si in continutul disciplinelor didactice fundamentale. $i daca concertele
pentru pian sau vioard fie si intr-o masurd absolut insuficientd, dar totusi nimeresc in orbita
atentiei profesorilor de istorie §i teorie a muzicii, cele pentru viola lipsesc de acolo cu desavarsire.
Problema enuntata capdtd o acuitate deosebita in special in cazul pregatirii profesionale a viitorilor
orchestranti si dirijori de orchestrd simfonica si de operd, bazele teoretice ale carei se dovedesc a fi
rupte de necesitdtile practice ceea ce contravine ideii promovate intens de stiinta pedagogica

modernd despre necesitatea optimizarii cantitatii de cunostinte si corelarea stransa a lor cu viata.
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Din aceste contradictii intre functionarea multiaspectuald a violei, precum si locul
important ce revine concertelor in practica componisticd, concertisticd, instructiv-didactica si
cercetarea stiintifica insuficientd atat a concertului pentru viold, cat si a functiilor acestui
instrument In viata muzicala, reiese problema de cercetare pe care o formulim ca necesitatea
aprofundarii cunostintelor in materie prin evaluarea adecvata a concertelor pentru viola in
practica muzicala cu scopul atenuarii discrepantei si eliminarii contradictiei mentionate.

Scopul investigatiei constd In elucidarea functiilor si formularea aportului pe care le au
concertele pentru viola in procesul de formare profesionald a muzicianului interpret.

Realizarea acestui scop prevede urmatoarele obiective:

e reconstituirea panoramei complexe a situatiei in domeniul de studiere a concertului pentru
viold si orchestra in baza analizei literaturii existente la tema cercetarii noastre si la teme
emergente;

e aprecierea stiintifica a textelor tuturor concertelor ce fac parte din fondul repertorial de baza la
treapta superioara a instruirii la viold;

e cvaluarea traseului stilistic parcurs de autorii concertelor pentru viold si orchestrd de-a lungul
secolelor XVIII-XX;

e clucidarea spectrului complex de probleme stilistice, tehnice si artistice ce apar in procesul
insusirii concertelor pentru viola si orchestra;

e cvidentierea limbajului si procedeelor componistice folosite in concertele pentru viold si
orchestra compuse in diferite perioade, a specificului de interpretare a lucrarilor pentru viola si
orchestra de acest gen;

e relevarea dificultatilor tehnice si particularitatilor interpretative in concertele analizate;

e claborarea unor indicatii specifice menite sd impulsioneze si sd cizeleze procesul de
interpretare a lucrdrilor concertante pentru viold si orchestra.

Sub aspect metodologic, tema tezei se situeaza la intersectia diferitelor aspecte ale stiintei
muzicale si ale practicii interpretative, ale muzicologiei istorice si sistematice.

Noutatea stiintificd. Caracterul inedit al tezei este determinat de mai multe elemente
constituante ale continutului ei: pentru prima datd in muzicologia autohtond este prezentatd o
panorama generalizatoare a concertelor pentru viold si orchestra prin prisma unei viziuni istorico-
interpretative multiaspectuale; unele din concertele analizate pentru prima datd devin obiecte ale
investigatiei stiintifice; in teza sunt conturate reperele istorice si stilistice vizand periodizarea evolutiei

concertelor pentru viold in muzica vest-europeand; este utilizatd o metodd de cercetare complexa ce
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imbind examinarea muzicologicd traditionald cu analiza stilistico-interpretativa a concertelor; sunt
formulate recomandéri in vederea depasirii dificultatilor interpretative.

Importanta teoretica a tezei consta in sintetizarea unui imens material teoretic §i practic
vizdnd modalitatile de studiere a genului de concert instrumental, evidentiind noile aspecte si
directii de cercetare a concertului pentru viold si orchestra. Gratie analizei multiaspectuale a
diferitelor manifestari ale concertului pentru viold in procesul de evolutie istorica a acestei specii
artistice a fost posibila formularea concluziilor care Inlatura unele neclaritti, suprapuneri si lacune
in stiinta muzicologicd. Recomandarile formulate in urma cercetarii bazate pe teoria genurilor
muzicale, istoria si teoria stilurilor muzicale, istoria si teoria artei de interpretare muzicala,
contribuie la imbogdatirea si diversificarea cunostintelor in domeniul valorificarii teoretice a
solutiilor canonice si acanonice pe care le cuprinde evolutia concertului pentru viola in creatia
componisticd si in arta interpretativd. Prezenta teza, datoritd sintezei unor valoroase cercetari,
constatdri si concluzii, poate constitui un punct de reper pentru investigatiile stiintifice ulterioare
consacrate examinarii genului de concert instrumental si modalitatilor de studiere a acestuia.

Valoarea aplicativda a lucrarii. Cercetarea poate servi drept sursd metodica
complementard la studierea genului de concert. De asemenea, ea poate fi utilizatd in calitate de
material didactic in cadrul institutiilor speciale de invatamant artistic la disciplinele Istoria si
teoria artei interpretative $i Instrument special (viola). Materialele tezei pot avea si un caracter
aplicativ in practica de interpretare artistica si In activitatea profesorilor de viola.

Aprobarea rezultatelor obtinute. Teza a fost realizata in cadrul Academiei de Muzica,
Teatru si Arte Plastice din Republica Moldova fiind discutata si recomandata pentru sustinere in
cadrul sedintei comune a catedrelor Istoria muzicii si folclor $i Teoria muzicii si compozitie $i la
sedinta Seminarului Stiintific de Profil la specialitatea 17.00.01 — Arte audio-vizuale (Arta
muzicald).

Rezultatele cercetarii stiintifice reflectate in teza au fost elucidate in 9 articole publicate si
in comunicdrile prezentate in cadrul conferintelor stiintifice anuale organizate de Academia de
Muzica, Teatru si Arte Plastice, la sedintele Seminarului metodologic din cadrul AMTAP si la
conferinta jubiliara a Facultétii de muzica a Universitatii de Vest din Timisoara.

Sumarul compartimentelor tezei. Lucrarea consta din adnotari in limbile romana, rusa
si engleza, lista abrevierilor, introducerea urmata de patru capitole de baza, incheierea axata pe
concluzii generale si recomandari, referinte bibliografice, anexe.

Introducerea reflectd actualitatea temei investigate si gradul de studiere a ei, scopul si
obiectivele tezei, noutatea stiintifica a rezultatelor obtinute, semnificatia teoreticd si valoarea

aplicativa a lucrarii, informatia cu privire la aprobarea rezultatelor obtinute.
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In Capitolul 1 se examineazi rolul violei in viata muzicald si reflectarea ei in stiinta
despre muzica; se face analiza interpretarilor muzicologice a notiunilor de concert si concertare,
inclusiv In muzicologia autohtond; se propune o viziune asupra evolutiei istorico-stilistice a
concertului instrumental; se analizeaza notiunea de ,,stil interpretativ”’ si fenomenul interpretarii
muzicale ca problema a cercetarii muzicologice.

Capitolul 2 reflecta istoria stabilirii traditiilor genului de concert solistic pentru viola si
orchestra in epoca Barocului si prezintd analizele concertelor semnate de G. Ph. Telemann, G. F.
Héndel si J. C. Bach.

In Capitolul 3 sunt cercetate trei din concertele pentru viold si orchestrd din epoca
Clasicismului, apartindnd compozitorilor C. Stamitz, F.A. Hoffmeister si A. Rolla.

Capitolul 4 este axat pe elucidarea ecourilor romantismului in Concertul pentru viola §i
orchestra de W. Walton si pe examinarea tendintelor antiromantice in concertul Der
Schwanendreher de P. Hindemith si in Concertul pentru viola si orchestra de B. Bartok.

Rezultatele principale ale cercetarii sunt expuse in Concluzii generale si recomandari.

Teza contine exemple muzicale inserate in text, o listd de surse bibliografice si 5 anexe.
Anexele includ listele tuturor concertelor pentru viold compuse pe parcursul secolelor XVIII-XX.
Tot in anexe am expus principalele tipuri de ornamente folosite Tn muzica instrumentald din
sec. XVII-XVIII, planul variatiunilor din finalul concertului Der Schvanendereher de P.
Hindemith care completeazd schita analitica din textul de baza, precum si anumite informatii
importante din istoria Concertului pentru viola si orchestra de B. Bartok. Inserarea acestora in
textul de baza ar conduce la excedarea volumului tezei, iar excluderea lor ar priva lucrarea de

niste materiale pretioase.
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1. CONCERTUL PENTRU VIOLA CA OBIECT DE STUDII MUZICOLOGICE.
ANALIZA SITUATIEI IN DOMENIU

1.1.Viola in stiinta despre muzica

Renumitul interpret si pedagog de viold V. Borisovskii inca la mijlocul secolului trecut
scria: ,,In timpurile noastre, cand viola ca instrument solistic se afirma din ce Tn ce mai mult
devine evident, ca pentru cei ce studiaza viola este absolut necesar de a cunoaste istoria aparitiei
violei, dezvoltarea artei interpretative si literatura pentru viold” [citat dupd 118, p. 4]. Aceste
cuvinte ale profesorului V. Borisovskii nu gi-au pierdut actualitatea pana in prezent. Cu toate ca
astdzi nimeni nu mai pune la indoiala statutul violei si rolul ei in arta muzicala, inca nu s-a produs
constientizarea deplind a multor fapte si fenomene generate de creatia celor mai de seama
interpreti-violisti si a compozitorilor care au scris muzicd pentru acest instrument.

Interesul serios fatd de problemele interpretarii la viola si fata de repertoriul concertistic si
didactic existent pentru acest instrument a aparut nu foarte demult. Spre regret, in stiinta muzicala
gasim foarte putine lucrdri consacrate cercetarii muzicii pentru viold. Printre cercetarile axate pe
aceasta tematicd vom mentiona lucrarile lui G. Bezrukov si C. Oznobiscev [105] M. Grinberg
[124], E. Stoklitkaia [226], V. Tuzefovici [244, 245, 246], precum si culegerea de articole Bonpocsi
My3bikanbHotll nedazoeuku [112] consacratd integral artei de interpretare la viola. In articolele din
acest volum sunt examinate unele probleme de interpretare a catorva lucrari pentru viold, tehnica
cantarii, particularititile emiterii sunetului, anumite aspecte ale digitatiei, intonatiei, trasaturilor de
arcus. Tot aici gasim i analiza principiilor pedagogice si interpretative ale maestrilor consacrati ai
violisticii sovietice: Tu. Kramarov, G. Talalian, M. Terian.

Un loc deosebit in literatura despre viold revine monografiei lui S. Poneatovskii [201] 1n
care autorul (singur violist cu un stagiu interpretativ impundtor) cerceteaza istoria evolutiei violei de
la aparitiile acestui instrument §i pana in prezent. Viola este examinatd in calitate de participant al
diferitelor ansambluri, ca instrument orchestral si solistic. Autorul analizeazd de asemenea si creatia
compozitorilor care au scris pentru viold si au acordat o atentie deosebita acestui instrument (G. Ph.
Telemann, A. Rolla, H. Berlioz, M. Reger, D. Milhaud, P. Hindemith s.a.). in monografia lui S.
Poneatovskii gasim si portretele unor notorii interpreti violisti (Ch. Urhan, G. Ritter, O. Nedbal, L.
Tertis, W. Primrose, M. Terian, R. Barsai, F. Drujinin, Y. Bashmet s.a.). In calitate de anexa autorul
include articolul sdu consacrat problemelor de interpretare ale Concertului pentru viola si orchestra
de G. Ph. Telemann publicat anterior.

Printre cercetarile de ultimd ord am dori sa mentiondm tezele realizate de V. Gorbunov
[118] si N. Pogadaeva [198]. In lucrarea lui V. Gorbunov se examineazi problemele aparitiei

violei, functionarea ei in diferite epoci istorice, se descriu detaliat calitatile timbrale si acustice ale
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instrumentului precum s§i Incercarile de perfectionare a constructiei lui. Autorul expune de
asemenea i modalitdtile de cantare la viold prin prisma asemanarilor si deosebirilor cu cele de
cantare la vioara. In teza lui V. Gorbunov si-au gisit reflectarea si unele aspecte ale pedagogicii si
interpretarii la viola, dar si repertoriul violistic.

Nici in stiinta muzicala din Romania sau din Vest viola nu s-a bucurat de o atentie prea
mare din partea cercetatorilor. Vom semnala existenta catorva lucrari special consacrate acestui
instrument: Viola — dragostea mea de lulia Timiras’, Viola de la originile sale de Corinne
Alvergnat’, Viola: ghid complet pentru profesori si studenti de H. Barrett’ si cele doud volume ale
Istoriei violei de M. Riley®. Cunoastem de asemenea ci in ultimii ani au fost elaborate mai multe
teze de master sau de doctor 1n care sunt abordate diverse probleme ale istoriei violei si ale unor
aspecte de interpretare la acest instrument, Tnsd spre regret, nu am avut acces la majoritatea din
aceste surse importante’.

Repertoriul violistic cuprinde multe specii vizand muzica simfonicd si de camera. Un loc
aparte in acest repertoriu il ocupa genul de concert. Totusi concertele pentru viola si orchestra
nimeresc in vizorul cercetitorilor relativ rar. in noianul de literaturd despre concertele instrumentale
am descoperit schite analitice consacrate concertului de G. Ph. Telemann, precum si concertelor
semnate de compozitorii din sec. XX — W. Walton, P. Hindemith, B. Bartok, D. Milhaud, A.
Schnittke, E. Denisov s.a. Spre regret, concertele pentru viold aparute in epoca clasicismului semnate
de asa compozitori ca C. Stamitz, F. A. Hoffmeister, A. Rolla s.a. au fost practic ignorate de
cercetatori. Unele informatii razlete despre aceste concerte le-am gasit pe copertele discurilor.

In literatura muzicologica din occident existd doar un singur studiu consacrat in exclusivitate
concertelor pentru viola (compuse inainte de 1840) elaborat de cercetitorul german U. Driiner si
completat ulterior de W. Libermann® si o lucrare in care concertele pentru viola sunt examinate alaturi

de cele pentru vioard’. Din pacate, aceste materiale au fost inaccesibile pentru noi.

3 Timiras, 1. Viola, gragostea mea: recital. Bucuresti: Editura Muzicala, 2006.

* Alvergnat, C. L'Alto depuis son origine. Lyon: Editions Bellier, 1999.

> Barrett, H. The Viola: Complete Guide for Teachers and Students. Univ. of Alabama Press, 1996.

® Riley, Maurice W. The History of the Viola. 2 vol. Ann Arbor: Braun-Brumfield, 1980-1991.

" Din cele trei teze de doctorat consacrate interpretarii la viold care au fost elaborate in ultimii ani in
Roménia (Timiras, 1. Impactul stilistic si formal, ca proiectie constientizata a praxisului instrumental —
viola. Bucuresti, UNMB, 2005; Sudrasan, M. Viola — instrument concertant, de la clasic la modern si
contemporan, analiza interpretativa. Cluj-Napoca, AMGD, 2007; Prisecaru, 1. Viola concertanta:
genezalli rezonantd. lasi, UAGE, 2008) am avut acces doar la rezumatul tezei I. Prisecaru [30].

¥ Driiner 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.

’ Toskey B., Burnett R. Concertos for Violin and Viola: A Comprehensive Encyclopedia. Seattle: B.R.
Toskey, 1983.
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In procesul de elaborare a tezei am recurs si la examinarea literaturii de specialitate despre
concertele pentru alte instrumente (pian, clarinet, violoncel s.a.), in special cele pentru vioara
deoarece ambele instrumente demonstreaza mai multe similitudini atat in tehnica de interpretare,
cat si in cercul de imagini intruchipate de compozitori. In acest context vom mentiona in special
studiile muzicologilor rusi Iu. Hohlov [235], L. Raaben [206, 207], I. Grebneva [119, 120, 121],
A. Bulatova [109], E. Dolinskaia [134], B. Gnilov [116], dar si cele realizate de O. Condriuc [17],
D. Albu [1, 2], S. Keef [57] s.a.

1.2. Interpretarea muzicologica a notiunilor de concert si concertare

Genul concertului a fost obiectul numeroaselor investigaaii realizate de savanti din diferite
tari. In literatura muzicologici cunoastem atat 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], M. Tarakanov [229, 231], I. Kuznetov [163], D. Albu [2], S. Keefe [57] s.a.), cat si lucrari
consacrate diferitelor probleme mai specifice ce apar in procesul cercetarii concertului, cum ar fi:

- corelatia intre notiunile concert si concertare: B. Asafiev [99], 1. Kuznetov [164], E.
Dolinskaia [134], A. Utkin [232] s.a.;

- caracterul dialogat al expunerii concertistice: B. Asafiev [99], M. Lobanova [170], G.
Demesko [131], S. Keefe [56, 57], E. Sambris [213] s.a.

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

- corelatiile intre partidele interpretative: Tu. Hohlov [235] si I. Kuznetov [163];

- particularitatile istorice i stilistice ale concertelor: N. Zeifas [142], I. Grebneva [120, 121], E.
Antonova [93], E. Denisova [132], A. Condriuc [17];

- abordarile genului de concert in creatia diferitilor compozitori: D. Albu [2], S. Asbell [40], I. Lace
[59], S. Artemiev [98], Ch. Su [72], E. Samoilenko [214], E. Sambris [213], L. Butir [110] s.a.

In muzicologie notiunea de concert si derivatele acesteia concertant si concertare cuprind
cel putin doud sensuri. Pe de o parte, concert se numeste o ,,forma caracteristicd de spectacol
artistic, constand din prezentarea in public a unor lucrari muzicale” [19, p. 110], fiind organizata
prin activitatea interpretului si prin ambianta psihologica specifica care apare in conditiile
comunicarii interpretului cu publicul. Asadar, concertul este considerat astdzi modalitatea principala
de , distribuire” si de ,,consumare” a muzicii. Intreg spectrul de probleme legate de acest sens al
notiunii a fost examinat in lucrarile lui A. Sohor [224, 225], E. Nazaikinskiii [189], I. Kapustin
[149], E. Dukov [134] s.a., care au generat o directie aparte in cercetarea stiintifica situata la
intersectia intre muzicologie si sociologie deoarece sunt axate pe studierea concertului ca forma de

organizare a vietii muzicale, ca un ,ritual” sociocultural specific. Insa aceste studii contribuie Intr-o
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mare masura si la clarificarea unor sensuri intramuzicale, intrastructurale (M. Aranovskii),
intralingvistice ale concertului instrumental. Astfel, spre exemplu, in cercetarile lui E. Dukov genul
concertului instrumental apare ca unul dintre cele mai solicitate si de aici ca unul din genurile
centrale (tindnd cont de locul ocupat in programele concertistice) ale sistemului de genuri muzicale.
E. Dukov numeste concertul ,,0 forma scenica de existenta a culturii muzicale” [138, p. 8].

Pe de alta parte, concertul este si un gen muzical ce defineste ,,o compozitie muzicala
pentru un instrument solistic cu acompaniament de orchestra” [19, p. 111], adica o compozitie
simfonica in care un instrument solistic dialogheaza cu orchestra. Partida solisticd de obicei este
tratatd Intr-o asemenea manierd incat sa permita interpretului sa-si puna in valoare virtuozitatea
tehnica si calitatile expresive.

Cuvantul concert contine in sine o ambiguitate fundamentala ce reflecta dubla etimologie
a termenului la care fac referire numerosi filologi si muzicologi incercand sd dea un raspuns
univoc la intrebarea: Concerto provine de la latinescul concertare care inseamna a lupta, sau de la
conserere care semnifica a uni? De fapt, aceasta contradictie care constd in a opune pentru a uni
defineste esenta concertului, iar ambele sensuri etimologice se gasesc reflectate in concert. Primul
determind bazele concertului solistic de virtuozitate, in timp ce al doilea presupune relativa
egalitate a partenerilor, numarul si functiile cdrora nu sunt delimitate, adicd conduce spre
principiul de baza al concerto grosso. Muzicologul rus M. Tarakanov mentioneaza ca ,,in muzica
concertantd apare o forma conventionald, idealizatd a competitiei unor muzicieni ce canta Intr-un
ansamblu care nu exclude, ba chiar prevede conjugarea mutuala a eforturilor [231, p. 7], iar
cercetatorul E. Dukov, analizdnd concertul ca forma de organizare a vietii muzicale observa
sincronizarea ambelor sensuri atunci cand ,,concertul-competitie ca un gen muzical 151 gaseste
locul 1n concertul-unitate ca forma de existenta a artei scenice” [138, p. 7].

Muzicienii din diferite timpuri au subinteles sub numele de concert lucrari muzicale destul
de indepartate de ceea ce intelegem noi astazi prin acest termen.

Printre primele exemple de aplicare a termenului concerto in muzica este cunoscutd cea
din 1519 Un concerto di voci in musica care prin denumirea sa face trimitere foarte clard la
ansamblul vocal, insemnand o impreunare a vocilor [55, p. 627]. M. Praetorius in renumita
Syntagma musicum (1619) ne ofera o descriere a concertelor din sec. XVII: ,,Se numeste concert
o astfel de interpretare cand doud coruri, unul cu o sunare mai acuta, altul cu o sunare mai grava,
ba se contrapun, ba se reunesc in sunare comuna” [citat dupa 214, p. 7].

Ceva mai tarziu termenul se aplicd pieselor religioase scrise pentru ansambluri mixte
formate din voci si instrumente (Concerti sacri sau ecclesiastici compuse de A. si G. Gabrieli, L.

Viadana, Mici concerte spirituale de H. Schiitz s.a.), in care se cultiva antifonia si principiul
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responsorial [55, p. 628]. Astfel se releva originile vocale ale concertul prin punerea in evidenta a
unui personaj, printr-un joc de replici, prin alternarea cu ansamblul, dar si prin caracterul
improvizatoric i ornamentarea excesiva a partidei solistice. Din a doua jumatate a sec. XVII
termenul defineste preponderent creatii instrumentale in care un instrument solistic (sau un grup
de instrumente) se opune intregului ansamblu [55, p. 628]. Astfel observam cd notiunea de
concert se formeaza in paralel cu constituirea genului.

Concertul pur instrumental care isi incepe dezvoltarea in Italia in jumatatea a doua a sec.
XVII, primeste mai intai de toate forma unui dialog intre micile grupuri de instrumente solistice
(concertino) si masa orchestrala (ripieno). Acest tip de concert capatd denumirea de concerto
grosso. Din acesta, treptat si foarte firesc, prin reducerea partidei de concertino la un singur
instrument, s-a desprins concertul solistic care introduce in scriitura muzicald un element nou,
putin perceptibil In concerto grosso: virtuozitatea in excelentd care accentueaza contrastul intre
solist si orchestra si genereaza un tip de muzician pana atunci necunoscut — interpretul-virtuoz.

De la sfarsitul sec. XVIII cele mai frecvente devin concertele pentru un solist si orchestra,
mai rar intdlnindu-se cele pentru mai multe instrumente: duble, triple, cvadruple. Existd de
asemenea §i concerte pentru un singur instrument fard orchestrd, dar si pentru orchestra fara
solisti, concerte pentru cor a capella, precum si pentru voce (voci) si orchestrd. Aceasta
enumerare demonstreaza varietatea extraordinara de forme si diversitatea variantelor de tratare pe
care o adopta genul concertant pe parcursul istoriei sale, precum si deosebirile, uneori radicale, ce
diferentiaza concertele semnate de compozitori timp de circa patru secole.

Mobilitatea extraordinara a acestui gen, adaptabilitatea lui, capacitatea de ,,mimicrie
genuistica” care 11 permite in opinia cercetatoarei O. Zarodniuk, ba sa se apropie de simfonie, ba
sd se dizolve in sfera muzicii camerale, au determinat vitalitatea si vigoarea genului concertant
[140, p. 3]. Analizand cauzele acestei ,,vitalitdti”, cercetdtorii mentioneaza astfel de calitati ale
concertului ca posibilitatea de automanifestare a interpretului, lejeritatea relativa a concertului in
comparatie cu alte genuri instrumentale (in special cu simfonia), caracterul comunicativ,
reprezentativ, oarecum teatral al concertului, accesibilitatea lui s.a.

Sustinem afirmatia muzicologului M. Kalasnik care mentioneaza ca ,,din punct de vedere
al legitatilor compozitionale si de dramaturgie concertul in comparatie cu alte genuri este genul
cel mai putin canonizat. Spre exemplu, orice simfonie, de reguld, se raporteazd la un anumit
model ideal constituit in epoca clasicismului vienez. In timp ce concertul se asociazi cu intreaga
sferd a instrumentalului cuprinzand diversele tipuri istorice de concerte” [148, p. 158]. Si totusi,

in pofida diferentelor este posibil de a distinge cateva trasaturi comune proprii tuturor concertelor
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care constituie esenta acestui gen. Printre calitatile cele mai stabile ce determina genul concertant
se numara: subscriem aprobam

1) Jocul ca tip de activitate si mod de reflectare a realitdtii cu scopul cunoasterii ei si

autocunoasterii subiectului;

2) Dialogul ca tip de gandire si modalitate de realizare a jocului;

3) Concertarea ca mod de manifestare a jocului si dialogului in arta muzicala.

Termenii derivati din concert - concertare si concertant - definesc niste fenomene mai
generale ce caracterizeazd dramaturgia lucrdrilor muzicale si un anumit tip de dezvoltare a
materialului unde in prim plan apar principiile de opozitie sau competitie intre solisti si ansamblu
sau orchestra.

Unul dintre primii savanti din Rusia care a abordat problematica concertarii a fost B.
Asafiev. Ideea concertarii, care In opinia noastra nu si-a pierdut actualitatea pana in zilele noastre
servind drept un instrument metodologic eficient in abordarea formelor concertante si a concertului
instrumental din diferite epoci si stiluri, a fost formulatd de B. Asafiev in cartea sa despre I.
Stravinski scrisd in perioada in care autorul lucra intens la elaborarea teoriei despre intonatie. El
sustine cd ar fi eronat sa se inteleagd prin specificul concertului doar o anumitd manierd de
interpretare, iar toate tipurile lui sa fie reduse doar la o manifestare particulara a formei de sonata.
Ba chiar mai mult, el considera ca sonata provine din ideea de concertare. Drept argument in
favoarea acestei afirmatii el invoca diverse sensuri ce le are cuvantul concertare in limbile latina si
italiand, printre care a aranja, a inventa (in latind), a fi de acord (in italiana di concerto inseamna
unanim), dar si opinia Iui H. Schering expusa in cartea Geschichte des Instrumentalskonzert care
descopera prezenta principiului de concertare inca in succesiunea corurilor in tragedia antica si in
psalmii evreilor, dar si n cantarea antifond din cultul catolic [99, p. 218-219]. Asafiev intelege
principiul concertant ca unul din principiile de baza ale gandirii muzicale, definindu-1 ca principiu
muzical-dialectic. Examinand acest principiu, savantul mentioneaza ca esenta concertului consta in
dinamica dialogului si in manifestarea plenara a dialecticii. Caracterul si principiul concertant au
fost cdile de baza prin care dialectica coexistentei ideii dominante si a celei contrastante (generate
tot de ideea dominanti) patrunde in gandirea muzicala. In opinia cercetitoarei O. Kripak, o astfel de
interpretare a termenului concertant se apropie de sensul termenului simfonic, ca manifestare
suprema a conceptualismului muzical [162, p. 86].

Pentru a caracteriza concertul B. Asafiev utilizeaza si notiunea de dialog. Perfectiunea
dialogului muzicologul rus o intrezareste in ,.expresia lui, in faptul cad doud (sau mai multe)
instrumente concertante, reiesind din cateva premise comune, descopera doud principii diferite si

dezvoltd punctele sale de vedere intr-un mod dialectic, In coexistenta permanentd a ideii
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dominante cu cea contrastantd generata de ideea dominanta™ [99, p. 218]. Provenind din cantarea
antifond, principiul concertant trece treptat din stratul fonic in straturile semantice si
compozitionale ale formei muzicale, transformand dialogul in unitate dialectica. Observand
geneza etimologicad comund a cuvintelor dialog si dialectica Asafiev mentioneazd deosebirile
principiale ce existd Intre aceste doud notiuni: ,.,eu nu deduc dialectica din dialog, ci afirm ca in
muzicd dialectica se manifesta mai vadit atunci cand in calitate de purtatori ai tezei si antitezei se
produc instrumente concrete, iar ideea de contrast apare nu doar ca o opozitie de teme diferite, ci
ca o intrepatrundere a unor tendinte contrare i o motivare diferentiatd a lor in procesul elaborarii
muzicale” [99, p. 218 -219].

Caracterul si principiul concertant, in opinia lui Asafiev, se manifesta nu doar in genul de
concert. Una din primele forme concertante a fost aria, iar ulterior uvertura si simfonia. Astfel,
Asafiev considerd principiul concertant ca unul din principiile definitorii ale gandirii muzicale
fara constientizarea caruia muzica europeana nu ar fi fost capabild sd genereze din premize pur
muzicale niste forme extinse si cuplate, ci ar folosi pentru asta si in continuare niste mijloace
extramuzicale (literar-poetice, plastice, coregrafice s.a.). Principiul concertant intr-o forma sau
alta patrunde in toate genurile, generand pe aceastd baza multiple posibilitati de sintezd a
genurilor. ,,Concertul contemporan prezinta o extindere si o aprofundare a principiilor dezvoltarii
muzicale §i a modalitatilor de tratare a materialului muzical in sensul desfasurarii dinamic
intensive, prin dialogul instrumental, prin impulsurile pentru descoperirea potentialului
materialului ce se contin in teza (fie asta o temd, un motiv sau o simpla intonatie)” [99, p. 220].

Aceste cuvinte pot servi drept o definitie a concertului ca gen cu toate cd, dupa cum
mentioneazd Asafiev, ele se refera in deplind masura si la sonata, care insd a aparut, in opinia lui
Asafiev, din ideea de concertare.

Astfel, principiul concertant in viziunea lui B. Asafiev poate fi sistematizat In modul urmator:
- geneza principiului o gasim in asa numita competitie-acord in baza careia sta vechiul principiu
intramuzical al antifoanelor (de la apelurile si dublarile din cantarea psalticd pana la noile
antifonarii In contrapunerile de tutti-solo, tare-incet, contraste de facturd, contraste intre teme,
intre partile ciclului etc.);

- ,,competitia” concertantd este definita de perfectiunea dialogului care apare ca o premisa pentru
organizarea prin el (si nu din el) a principiului gandirii dialectice;

- coexistenta ideii dominante (generatoare) cu cea contrastanta, complementara (generata);

- principiul concertant nu se reduce la o maniera de interpretare sau la anumite scheme rationale
de tipul celei de sonatd. Fata de aceasta din urma principiul concertant apare in calitate de matrice

genetica;
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- evolutia principiului concertant n muzica europeana trece prin diferite forme si genuri concrete,
manifestdndu-se In asa fenomene muzicale diferite cum sunt fuga, aria, uvertura, simfonia,
ansamblul cameral sau ciclul vocal,

- ,principiul concertant parcursiv” inteles in plan istorico-evolutiv poate fi realizat complex intr-
un gen special — concertul pentru instrument solistic si orchestra (sau ansamblu), totodatda modelul
genuistic al concertului este unul potential variabil in sensul ca la diferite etape istorice pot aparea
si apar diferite paradigme ale formei concertante;

- pentru concert este caracteristica translarea energiei potentiale a materialului (tindnd cont de
specificul instrumentului sau instrumentelor concertante si a materialului sonor propriu acestuia)
in migcare muzicald care descopera dinamica generald a sundrii /sonoritatii;

- ireductibilitatea principiului concertant la o anumita structura (sau tip de compozitie) determina
rolul sporit al miscarii muzicale, a acelei actiuni in cadrul céreia fiecare instrument devine un
fauritor al dezvoltarii. In concert, dezvoltarea nu se opune temei ca unitate dramaturgiei ci este o
premisa a acesteia (a temet).

Printre alti muzicologi rusi care au examinat problemele concertarii se numara I. Kuznetov
[164], M. Tarakanov [231], E. Dolinskaia [134], D. Jitomirski [139], A. Utkin [232] s.a.

Spre exemplu, pentru a caracteriza una din trasaturile definitorii ale creatiei pianistice
rahmaniene D. Jitomirski utilizeaza notiunea concertant, fara a o limita doar la genul de concert.
»Caracterul concertant este o calitate opusa caracterului cameral pentru care este caracteristica
detalierea scriiturii muzicale. In sfera concertanti de regula mai plenar se manifestd aspectul
direct senzual. Aceasta se explica partial prin faptul cd caracterul concertant nu poate fi separat de
stihia individual-artisticd”. De aici tendinta spre un mod de expunere mai lapidar, mai patetic,
adesea decorativ care se utilizeaza nu doar in compozitiile pentru pian si orchestra de proportii, ci
si in unele miniaturi [139, p. 83].

A. Utkin [232] defineste concertarea ca unul din principiile gandirii muzicale. I. Kuznetov
[164] examinand principiile de dramaturgie in concertul solistic cerceteaza concertarea ca un
fenomen de reflectare ideala a realitatii si conditiile sociale de manifestare a lui (concertul public).

Caracterul concertant se poate manifesta nu doar in genul de concert, el fiind ,,0
proprietate generatd de specificul caracterului unui instrumentalism stréalucit, colorat, plin de
virtuozitate; concertarea se refera insa la domeniul dramaturgiei muzicale definind un proces de
dezvoltare a materialului muzical realizat prin concertarea instrumentelor care inlocuieste
principiul elaborarii tematice, propriu dramaturgiei simfonice. Concertarea ca proces si caracterul
concertant sunt strans legate de virtuozitate” [231, p. 5]. Aceasta din urma de asemenea este

apreciatd de multi cercetatori ca una din trasdturile definitorii ale concertului.
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V. Delson in cartea sa despre S. Richter scrie ca ,,reducerea notiunii de virtuozitate doar la
tehnica constituie o mare greseala” [130]. Intelegerea virtuozititii ca un fel de sport de performanti
la instrument, imaginea ei redusa doar la un tempo ,,fenomenal”, la efecte exterioare, un volum
exagerat al sunetului, agilitate si trucuri acrobatice la instrument nu are nimic in comun cu esenta $i
continutul profund al acestui fenomen. Virtuozitatea sau perfectiunea tehnica sunt o conditie
indispensabild pentru redarea conceptului ideatic al lucrarii, dar nu si suficienta. Concertul
instrumental este frecvent definit ca o lucrare de virtuozitate pentru un instrument solistic si
orchestra, astfel virtuozitatea aparand ca o trdsdtura imanentd acestui gen, iar caracterul concertant
adesea fiind inteles ca un sinonim al virtuozitatii.

Virtuozitatea ca fenomen artistic ce se manifestd n manuirea desavarsita a instrumentului,
in abilitatea de a depasi diverse dificultdti interpretative, se exprimad cel mai plenar anume in
genul de concert, deoarece acesta a priori presupune demonstrarea complexd a maiestriei si
virtuozitatii solistului. Totodatd, perfectiunea tehnicd nu trebuie sa fie doar un scop in sine, ci sa
ajute la developarea continutului artistic al muzicii. Pentru aceasta insd mai este nevoie si de
artistism, care, dupd cum se stie, consta in capacitatea de a se manifesta plenar in spatiul jocului.
Legatura indispensabild intre virtuozitate si artistism asigurd o interpretare stralucitd si
convingatoare ce trezeste un rasunet puternic in sufletul auditorului.

Dupa cum aratd practica muzicald, virtuozitatea in concerte subintelege demonstrarea nu
doar a maiestriei interpretative, ci i a celei componistice, genul concertului fiind predispus spre
cautarea unor noi modalitdti de exprimare. Muzicologul M. Kalagnik observa cd ,,genul de
concert predispune spre manifestarea initiativei compozitorului, dar nu in sensul distrugerii sau
redefinirii normelor artistice stabilite, ci din contra, in sensul dezvoltdrii creativitdtii prin
descoperirea noului fard a incalca regulile de joc, ceea ce-i permite compozitorului de a-si
congstientiza propria sa individualitate fara a se rupe de traditiile deja existente. Pe fondul acestor
traditii pentru noi, cercetatorii, devine mai usor sa apreciem inovatiile aduse de fiecare autor in
tratarea genului” [148, p. 159].

Abordand genul concertului, muzicologii incearcd sa stabileasca trdsaturile esentiale,
definitorii pentru acest gen, sd descopere natura lui si sa formuleze un ,,tipic” sau un ,,canon”
genetic al concertului. Dupd cum am mentionat mai sus, in calitate de trasaturi specifice ale
concertului cel mai frecvent sunt numite caracterul dialogat al expunerii, evidentierea interpretarii
solistice, realizarea principiului jocului. Suntem de acord cu E. Antonova care scrie ca ,,fiecare
din aceste trasaturi corespunde naturii genului concertant, determinand in suma lor proprietatile
obiective ale concertului. Insd nu putem si trecem cu vederea faptul alegerii oarecum arbitrare a

oricarui dintre aceste semne in calitate de semn definitoriu” [93, p. 4]. Astfel, spre exemplu, E.
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Samoilenko [214] considera jocul drept unica calitate stabild care se manifestd in absolut toate
concertele, fapt ce 1i permite s emitd ipoteza cd anume jocul constituie principiul genetic de baza
al acestui gen.

E. Sambris afirmd cd ,,pentru o intelegere mai profundd a metodei concertante trebuie
examinat in toate amanuntele principiul dialogului si formele de manifestare artistica a acestuia la
toate nivelurile culturii” [213, p. 11], argumentandu-si parerea prin trimiterile la opiniile
numerosilor muzicologi (M. Lobanova, A. Utkin, M. Tarakanov s.a.) care considerd principiul
dialogului ca unul fundamental pentru genul de concert. Totodatd muzicologul B. Gnilov preluand
unele indoieli vizavi de specificitatea relatiilor dialogate in concertele pentru pian de Mozart
exprimate de S. Keefe insistd asupra ideii cd in sensul manifestarii relatiilor de dialog genurile
muzicale principale sunt oarecum neutre si in acest context teza persistenta si adanc inradacinata in
muzicologie despre genul de concert ca unul cu predilectie dialogat apare ca una daca nu eronata,
atunci cel putin care necesitd comentarii i precizari suplimentare. Autorul sustine ca ,,claritatea
ingelatoare a paradigmei competitive, asupra careia in opinia multor cercetatori indica etimologia
cuvantului concert, genereaza iluzia claritatii exhaustive a codului semantic al genului si reprezinta
cheia rezolvarii tuturor problemelor sale stiintifice si teoretice” [116, p. 11]. ,,In muzica perioadei
clasico-romantice, — continud B. Gnilov, — observam sporirea si concentrarea prioritatii muzicii
pure, precum si cresterea suprematiei personalului si individualului Tngusteaza in cele din urma
spatiul de dialog si scoate Tn prim plan caracterul monologat al exprimarii muzicale” [116, p. 11].

Multi autori care abordeaza genul de concert mentioneaza lacunele ce existd astdzi in
teoria acestui gen, precum si elucidarea incompletd a multor aspecte ce tin de specificul lui, si
inadvertentele terminologice ce se observa in multe lucrari muzicologice consacrate concertului.
Pana in prezent nu s-a stabilit o tipologie unanim aprobata a acestui gen si acceptata de intreaga
comunitate stiintifica, fiecare cercetator incercand sa propuna o proprie clasificare bazata pe cele
mai diferite criterii i principii.

Spre exemplu, A. Doljanskii, reiesind din principiul succesiunii istorice a perioadelor in care
au aparut, diferentiaza trei tipuri de concerte: concertele lui A. Vivaldi si J. S. Bach, concertele
clasice cu predominarea partidei solistice i noul tip de concert simfonizat ce apare la mijlocul
sec.XIX in care se observa o egalitate intre partida orchestrala si cea solistica [133, p. 505].

Iu. Hohlov de asemenea propune o clasificare tripla, dar in calitate de criteriu de baza
utilizeaza corelatia intre partida orchestrald si cea solistica: concertul in care domind solistul;
concertul in care observam o egalitate a celor doud partide (autorul numeste acest tip concert

dialogat) si concertul in care solistul este bine integrat in orchestra [235, p. 5-9].
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In clasificarea lui I. Kuznetov gisim aproximativ aceleasi trei tipuri denumite insa intr-un
alt mod: concertul predominant solistic (domunanmo-convnwiii), concertul de paritate
(napumemnpwiit) si concertul predominant simfonic (domunanmmuo-cumgponuuecxuir) [164, p. 127-
158]. Ambele aceste clasificari insa reflecta doar concertul solistic, 1asdnd in umbra alte tipuri de
concert, ca de exemplu concerto grosso sau concertul pentru orchestra.

A. Utkin in elaborarea clasificérii sale porneste de la caracterul realizarii principiului
dialogat al concertarii si diferentiaza trei tipuri de baza: concertul monolog, concertul dialog si
concertul polilog [232].

Un aport considerabil in cercetarea genului de concert au constituit monografiile lui L.
Raaben [206, 207]. In aceste lucriri autorul nu doar incearca s schiteze o panorami generali a
genului, dar si sd propund o tipologie a lui si sd traseze o evolutie a concertului instrumental.
Studiile lui L. Raaben se caracterizeaza printr-o larga perspectiva geografica ce cuprinde toate
regiunile fostei URSS, dar si printr-o cronologie a genului de concert Tn muzica sovietica care
permite examinarea lui de la Inceputuri pana la mijlocul anilor 70 ai secolului trecut. Autorul
examineazd in detaliu fiecare decadd a secolului XX, incercand sd surprindd modificarile ce au
intervenit pe parcurs in tratarea genului.

Bazandu-se pe clasificarile facute de A. Doljanskii si [u. Hohlov si L. Raaben propune o
proprie clasificare a concertelor care se axeaza mai intai de toate pe metodele si procedeele de
dezvoltare tematica. El diferentiaza concertele solistice de virtuozitate si cele simfonizate, primele
fiind bazate pe principiile dezvoltdrii concertante, iar cele secunde pe metodele dezvoltarii
simfonice [206, p. 5]. Singur autorul mentioneaza caracterul oarecum conventional al acestei
diferentieri deoarece ambele principii se manifesta de regula intr-o masurd mai mare sau mai mica
in toate concertele. Cu toate acestea, desi clasificarea lui L. Raaben este preluatd de majoritatea
cercetatorilor care examineazd genul de concert (M. Tarakanov, M. Lobanova), In opinia mai
multor cercetatori ea deja nu reflectd starea de lucruri de la inceputul secolului XXI. Unii
muzicologi considera astdzi actuala nu atat problema tipologiei, cat mai curand a sistematizarii
genului de concert care ar permite reflectarea mai multor principii de clasificare si ar prezenta
concertul ca un sistem ierarhic.

In cercetarea fundamentala Sistemul morfologic al muzicii O. Sokolov intreprinde o
incercare proprie de a formula specificitatea genului concertant In comparatie cu cel simfonic.
Autorul considera aceste doua genuri ca fiind in opozitie evidenta. ,,Daca simfonia este conceputa
pentru reflectarea filozofic-generalizata a esentei proceselor vitale Tn muzica, functia artistica a
concertului presupune manifestarea public-demonstrativd a darului creativ si a maiestriei

muzicianului-interpret, a virtuozitatii lui” [223, p. 183]. O alta deosebire intre cele doua genuri o
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constituie caracterul exprimarii: monologat in cazul simfoniei si dialogat in concert. ,,Dialogul
euristic din concert presupune ,.confruntarea diferitelor instrumente si grupuri orchestrale ca
diferitelor linii de comportament™ si, totodata, o libertate completd in manuirea instrumentelor,
oferind bucuria de a face muzicd Impreund”. Anume acestui fapt se datoreazd tonusul emotional
optimist si vesel tipic pentru concert, precum si caracterul sdu democratic. ,,Dialogul-joc”
constituie Tn opinia lui O. Sokolov o particularitate constantd a genului concertant care s-a
manifestat variat la diferite etape ale evolutiei concertului. ,,Specificul dialogului-joc are si un
impact asupra structurii contrastant-functionale a ciclului tipic de concert. In partile extreme ale
acestuia stihia concertdrii se manifestd mai pregnant, in allegro de sonatd predominand
virtuozitatea stralucita, iar in final jocul propriu zis. Cu scopul crearii contrastului partea mediana
este cufundata in sfera liricii, frecvent cu tentd monologatd; elementele competitiei concertante
aici se manifesta cel mai putin” [223, p. 84-86] Autorul mentioneaza cé in pofida caracterului in
general stabil al genului, totusi ,,evolutia acestuia uneori poate conduce spre o reinterpretare
semnificativa, spre achizitionarea unor caracteristici calitative diferite si formarea unor noi specii

istorice”

[223, p. 187]. Aceste caracteristici calitative noi sunt conditionate de noile conditii
stilistice 1n care nimereste genul la diferite etape ale evolutiei sale.

Problemele interactiunii Intre concert si simfonie sunt in centrul atentiei lui M. Tarakanov
si constituie subiectul cercetarii lui Simfonia si concertul instrumental in muzica sovietica rusa
[231]. Autorul constatd in muzica sec. XX o anumita expansiune a concertului in defavoarea daca
nu a simfoniei propriu zise, atunci cel putin in defavoarea altor genuri simfonice cum sunt suita
sau poemul. M. Tarakanov vede explicatia acestui fenomen in faptul ca tipologic concertul ca gen
s-a dovedit a fi mai stabil decat simfonia. El mentioneaza ca trasaturile definitorii ale concertului,
constituite §i afirmate in practica compozitorilor din sec. XVII-XVIII, s-au pastrat in toate
modificarile tipologice ale concertului aparute ulterior. Cercetatorul afirma ca anume in genul de
concert se manifesta cel mai plenar principiul ludic, atat de caracteristic pentru arta muzicala in
general [231, p. 6]. ,,Notiunea de joc, sau mai bine zis de joc mdiestrit (s ne amintim de celebrul
Joc cu margelele de sticla de H. Hesse), presupune nu doar posedarea nestingheritd a tuturor
resurselor instrumentului, ci si manifestarea acestei capacitati In actul interpretativ. Din acest
motiv, in opinia lui M. Tarakanov, devin posibile concertele in care accentul este pus nu atat pe
continutul muzicii..., ci doar pe demonstrarea de catre virtuoz a abilitatii sale de a executa curat si
fara greseli a unor elemente deja cunoscute din care constd interpretarea la orice instrument”

[231, p. 6]. Aici dorim sd atentionam asupra faptului cd doar In limba romana la instrumente se

12 Aceastd observatie poate fi usor exemplificatd prin istoria genului concertant initial vocal, ulterior pur
instrumental.
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canta (ca si cu vocea), in timp ce in multe limbi actul de interpretare muzicala la un instrument
este denumit diferit decat cel cu vocea si provine de la verbul a juca (jouer in franceza, play in
engleza, spielen In germand, uepams 1n rusa, tocar in spaniold s.a.)

M. Tarakanov scrie de asemenea ca specificul jocului 1n interpretarea instrumentala consta
in directionarea lui dubla in care depasirea dificultatilor tehnice (aici arta virtuozului se apropie de
maiestria sportivului) se imbina cu dorinta de a transmite auditorului un anumit sens ce nu poate
fi formulat verbal, sens ce depaseste limitele sunarii ca atare [231, p. 7]. Autorul constatd ca
specificul genului de concert constd anume in spiritul de competitie care este unul imanent pentru
acest gen gratie existentei indispensabile a solistului (sau a unui grup de solisti) care este opus
restului (orchestrei), chiar si in cazul in care aceste doua forte participante nu se opun, ci doar se
completeaza [231, p. 8]. M. Tarakanov face o scurtd trecere in revistd a evolutiei genului de
concert incepand cu sec. XVII, perioada in care s-au stabilit trasaturile definitorii ale acestui gen
si s-au constituit principalele doua tipuri de concert: concertul solistic si concerto grosso.
Muzicologul mentioneaza cad in perioada clasicismului si a romantismului concertul era practic
total supus simfoniei, insd chiar si in conditiile dominatiei quasi totale a simfonismului si a
principiului de sonatad (concertul fiind unul din tipurile ciclului sonato-simfonic in care cel putin o
parte este scrisd in forma de sonatd), concertarea dialogatd nu dispare. In prima jumatate a sec.
XX, in special in creatia compozitorilor neoclasici (I. Stravinski), se observd o revigorare a

principiului concertant i 0 noud ascensiune vertiginoasa a acestui gen [231, p. 10-32].

1.3. Concertul instrumental privit sub aspectul evolutiei istorico-stilistice a artei
muzicale universale

Stilul, alaturi de gen, constituie una din categoriile de baza ale studiului artelor. Sensul
acestei notiuni este unul polisemantic, uneori chiar ambiguu si mobil.

Elaborarea aparatului notional in domeniul stileologiei muzicale s-a produs treptat, drept
dovada servind numeroasele cercetdri Intreprinse de savantii din diferite timpuri. Pentru prima
datd problematica stilului apare in tratatele antice grecesti in legatura cu limbajul poetic si mai
tarziu cu arhitectura. In estetica muzicala reglementarea normelor stilistice isi are inceputurile in
secolele XIV-XVI. Aceste norme stilistice includ un anumit complex de legititi si fixeaza
sistemul de mijloace expresive. Incepand cu aceastd perioadi stilul devine una din categoriile

centrale a studiului artelor si a stiintei muzicale''.

'O expunere exhaustivi a evolutiei teoriei stilului vezi in lucrarile lui M. Mihailov [182] si V. Axionov
[12].
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Problematica stilului devine foarte actuala in special in stiinta muzicald a sec. XX fiind o
reflectare a multiplelor curente si orientari stilistice ce caracterizeazd practica componistica din
veacul ce s-a scurs. Nu prezintd exceptie nici muzicologia sovieticd. Una din primele lucrari axate
in special pe cercetarea stilului a fost cartea lui S. Skrebkov Principiile artistice ale stilurilor
muzicale. Aici autorul propune urmatoarea definitie a stilului: ,,in muzici, ca si in alte arte, stilul
este cea mai inaltd forma a unitatii artistice. Si aceasta unitate In forma subtild a unor relatii de
rudenie intr-un fel sau altul penetreaza toate laturile lucrarii. In muzicd ea se manifesta si in
tematism, §i in limbaj, si In forma, dar si in sfera de imagini in traditiile creatoare ale
compozitorului, in atitudinea lui fata de viata, fatd de ascultatori si interpreti” [220, p. 10] .

Sustinem opinia lui L. Raaben care mentioneazd ca problema stilului de reguld este
analizatd in trei directii: istoricd, esteticd si in legaturd cu problema relevarii legitatilor stilistice
ale creatiei componistice individuale [208, p. 70].

In lucrarile muzicologului rus M. Mihailov (in special in monografia Stilul in muzicd) se
face o incercare de elaborare a teoriei stilului muzical. Cercetatorul porneste de la afirmatia
(absolut corectd) ca ,,nu poate exista nici o opera muzicald in afara oricdrui stil” [182, p. 18].
Savantul mentioneaza ca la baza notiunii de stil se afld constatarea existentei la un grup de
fenomene a unor anumite trisituri comune, dar si a unor deosebiri. In opinia lui ,,stilul muzical
este un complex de trasaturi tipice pentru creatia unui compozitor, unei directii, unei scoli
nationale si unei perioade istorice concrete” [181, p. 18], ,unitatea unor elemente organic
interdependente, care interactionand, creeaza un sistem coerent, relativ stabil” [182, p. 56]. M.
Mihailov scrie despre polisemia notiunii de stil §i explica aceasta prin diferentierea insuficienta si
confundarea categoriilor estetice stil, gen, metoda. Autorul construieste in interiorul notiunii de
stil o ierarhie pornind de la scriiturd, manierd, trecand la stilul curentului, stilul national si
ajungand la stilul epocii (sau stil epocal) care constituie in opinia lui treapta superioard de
generalizare in muzica. In lucrarea sa muzicologul examineazi un spectru larg de probleme legate
de stilul muzical ca unul din aspectele stilului artistic. El releva evolutia artei muzicale in
contextul problemelor stilistice, elaboreaza si concretizeaza metoda analizei stilistice, formuland
principiile metodologice ale acestui tip de analiza.

Diferite probleme ale stilului si genului musical sunt examinate in lucrarea Stilul si genul
in muzica elaboratd de eminentul savant rus E. Nazaikinskiii [189]. Conceputa in forma de
manual pentru institutiile de invatdmant superior lucrarea abordeaza aspectele teoretic si practic
ale studierii acestor notiuni fundamentale pentru arta muzicald. Primele doua capitole din
structura tripartitd a cartii reflectd cele doud notiuni prezente in titlu, expunand teoria stilului si

teoria genului. Ultima parte insd este consacrata stilisticii muzicale care inglobeaza in opinia
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autorului atat genul, cat si stilul in calitate de componente ce definesc si conditioneaza structura si
continutul operei muzicale.

V. Medusevskii releva mai multe cai de analiza a stilului, reiesind din forma stilistica. Prima
deriva din natura duplicitari a stilului si din unitatea valorii si semnificatiei'” generdnd doua forme
opuse de stil si respectiv doua tipuri de analiza: cea autonoma (in cazul lipsei semnificatiei) si cea
interpretativa (indicd in mod clar baza de la care se porneste). In opinia lui V. Axionov ,,0pozitia
intre stilul autonom si cel interpretativ are un caracter indoielnic, fiindcd inventia artistica, care
serveste autonomizarii stilului, poate fi apreciatd numai intr-un context cultural-artistic” [12, p.52].
Cea de-a doua cale este determinatd de dezvoltarea corelativa a semnificantului si semnificatului.
Ciile a treia si a patra sunt legate de particularitatile formei si ale continutului lucrarii (asemenea
abordari in opinia autorului sunt prezente in cercetarile lui S. Skrebkov), iar a cincea — denumita de
V. Medusevskii ,,structurala” (conform careia se diferentiaza stilurile omogene si contrastante) — are
la bazd natura generalizatoare a stilului: stilul individual se bazeaza pe diferite creatii, iar cel de
grup sau stilul epocii — pe diferite stiluri individuale [175, p. 9].

O trecere in revistd generalizatoare si sintetizatoare a mai multor subiecte de cercetare a
stilului in arta muzicald este prezentd in monografia lui V. Axionov Tendinte stilistice in creatia
compozitorilor din Republica Moldova (muzica instrumentala) [12]. Autorul examineaza
amanuntit evolutia istorica a notiunii de stil in stiinta muzicald incepand cu Antichitatea si pana in
zilele noastre, prezentdnd diverse aspecte ale studierii stilului: axiologic, psihologic, filosofic,
structural-semantic i comparat, oferind o interpretare critici bine argumentatd a opiniilor
existente in muzicologia contemporana.

Problema stilului este foarte actuald si pentru activitatea interpretativd. Constientizarea
legitatilor utilizarii diferitelor modificari de tempo, de dinamica, de articulatie si frazare este o
conditie indispensabild unei interpretiri muzicale adecvate. Insi toate aceste elemente ale
expresivitatii interpretative se realizeaza in limitele unui anumit stil, deoarece lucrarea muzicala
nu este un fenomen separat, ci un element sau o parte a sistemului intonativ-stilistic din viata
artistica a unei epoci concrete. In aceasta particica, ca intr-un microcosmos, se reflectd nu doar
trasaturile stilistice ale unor fenomene muzicale Invecinate 1n timp, ci si particularitatile specifice
ale unei epoci concrete in general. Aflandu-se intr-un contact direct cu publicul interpretul trebuie
sa reactioneze foarte prompt la toate modificérile acestor gusturi fiind un fel de ,,barometru al

opiniei muzicale”. Reiesind din climatul estetic dominant fiecare epocd genereaza anumite

2 Valoarea in opinia lui V. Medusevskii caracterizeaza continutul formei stilistice, iar semnificatia
(reflexibilitatea) poate fi inteleasa ca reflectare multipla a stilului dat in oglinda altor stiluri sau ca un ecou
stilistic [175, nota de subsol din p. 9].
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curente in interpretarea muzicala care reflectd viziunile si atitudinile proprii epocii respective. In
acest context ni se pare pe deplin justificatd opinia lui L. Raaben care vorbeste despre ,,stilul
interpretativ ca o categorie estetica” [208, p. 71].

In literatura de specialitate de reguld stilul interpretativ este abordat de pe pozitia
corespunderii acestuia stilului componistic. Spre exemplu, eminentul pianist H. Neuhaus
diferentiaza (intr-un ton cam glumet) 4 tipuri de stil interpretativ:

1. lipsa de stil (Bach cantat foarte emotiv d /a Chopin, Brahms interpretat cu patos
beethovenian sau cu erotismul specific lui Skriabin etc.);

2. interpretarea ,,ca la morgd”, atunci cand interpretul se simte constrans de un ,,set de legi”
(frecvent inchipuite) fiind absolut convins ca se poate doar asa si nicidecum altfel, incercand din

9 2
1

rasputeri sa ,,respecte stilul” si sa arate ca autorul este ,,vechi” incat acesta sarmanul moare in
vazul publicului;

3. interpretarea de muzeu (sd nu fie confundata cu precedenta!) bazata pe cunoasterea subtila si
respectuoasi a felului cum se interpretau si cum sunau piesele in timpurile cand au fost compuse'?;

4. interpretare iluminatd de ,razele penetrante” ale intuitiei, inspiratiei, interpretare
»contemporand”, vie, imbogatitd de o vastd eruditie si de o mare dragoste fatd de autor,
interpretare ce dicteaza paleta si diversitatea procedeelor tehnice si std sub sloganul ,,autorul a
murit, dar cauza lui traieste”.

»in mod cert primele doud tipuri decad: primul din motivul prostiei, imaturititii si
tineretii, secundul — din cauza batranetii, supra-maturitatii si prostiei. Riman ultimele doua: nr. 4
— cel mai bun dintre toate si nr. 3 ca un supliment pretios la acesta” [191, p. 191]. Din aceasta
cugetare a ilustrului pianist si profesor deducem cu usurintd concluzia ca pentru a reproduce
veritabil imaginile artistice concepute in trecut, pentru ca acestea sa trezeascd un rasunet viu in
inimile auditorului contemporan, stilul interpretativ trebuie sa Imbine istorismul cu modernitatea.

Examinand stilul interpretativ ca o categorie istoricd putem constata cd fiecare epoca
genereazd anumite tendinte si curente caracteristice In executarea muzicii. Asa, de exemplu,
clasicismul promova un stil de cantare ce reflecta idealurile estetice ale timpului in care spiritul se
imbind cu laconismul mijloacelor de expresie, senzualitatea se subordoneaza intelectului, pasiune
poartd nuanta pateticii riguros intelectualizate. Spre deosebire de aceasta in romantism stilul
interpretativ capata ardoare, entuziasm, exaltare senzuala.

Intregul pluralism al stilurilor interpretative din secolul XX (asemanator pluralismului

stilurilor componistice) poate fi readus la trei directii principale:

3 Astazi acest tip de interpretare este cunoscut sub denumirea de interpretare autentici sau interpretare
istoric documentata.
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l.autentismul (sau interpretarea istoricd) initiat de Arnold Dolmetsch si Albert Schweitzer si
promovat ulterior de asa interpreti ca Nicolaus Harnoncur, Alexei Liubimov, Andrew Manze, Simon
Standage, Jordi Savall s.a.;

2. stilizarea (sau interpretarea academicd) practicatd de multi interpreti notorii ca Pablo
Casals, David Oistarh, Leonid Kogan, Itzhak Perelman, Yurii Bashmet;

3. interpretarea romantica printre adeptii careia 1i gdsim pe Fritz Kreisler, [asha Heifitz, Zino
Francescatti s.a.

Prima din ele'* urmareste reconstituirea cit mai fideld a contextului muzical in care a fost
compusa muzica $i promoveaza o interpretare ce ar asigura recrearea cat mai exactd a sonoritatii
muzicii epocilor trecute prin utilizarea instrumentelor de epoca, prin cunoasterea tuturor
particularitatilor practicii interpretative si a traditiilor acesteia din epoca respectivd, prin
reconstituirea unor situatii concertistice caracteristice epocilor trecute. Interpretarea academica
trateaza orice partitura muzicald, indiferent de timpul in care aceasta a fost compusa, ca una
contemporana. Adeptii ei de asemenea isi propun reconstituirea procedeelor de interpretare si a
stereotipurilor facturale, de articulatie si de digitatie, prezente 1n partiturile vechi si pierdute treptat in
procesul evolutiei artei interpretative prin numeroasele interventii ale redactorilor care incercau astfel
sa le adapteze la gusturile timpurilor respective, nsa reproducandu-le la instrumente contemporane si
in situatii concertistice obisnuite. Interpretarea romantica promoveaza libertatea deplind in tratarea
stilistica a lucrarilor, indiferent de epoca in care au fost compuse, reflectind doar viziunea subiectiva a
fiecarui interpret.

In acest context a fost importanta studierea literaturii muzicologice ce abordeazi diverse
probleme ale interpretarii muzicale. In majoritatea cercetarilor interpretarea este definitd ca un
proces de redare si talmacire a textului scris de un autor si se bazeazd pe anumite idei estetice si
senzatii auditive, pe maniera individuald a interpretului, antrenand participarea lui intelectuala si
afectiva orientate spre dezvaluirea si transmiterea sensurilor textului interpretat. Procesul de
interpretare cuprinde atdt componente obiective, rationale (printre care se numara cristalizarea
conceptului lucrarii, formarea propriei viziuni asupra ei, constientizarea dificultatilor tehnice s.a.),
cit si subiective, irationale (printre care inspiratia, dispozitia de moment s.a.). Incercarile de
explicare a tuturor mecanismelor psihologice care guverneaza activitatea interpretativa se rezuma
de regula la o descriere sumara si la constatarea studierii insuficiente a lor.

Dupa cum mentioneazd A. Lebedev, intreg spectrul de probleme legate de interpretare

frecvent este cuprins intr-o singura notiune — cea de joc care, la randul ei, este tratatd in contextul

'* In limba rusa acest tip de interpretare este denumit autentism (sau interpretare autenticd), in englezi
interpretare informatd istoric, In spaniola interpretare istoricd, iar in franceza — barocd.

31



unor atare fenomene ca imprevizibilul, libertatea extrema si impactul factorilor aleatorii [167].
Sensul oarecum estompat al definitiei fenomenului de joc, in opinia cercetdtorului, este amplificat
de asa particularitati ale textului muzical ca nivelul ridicat al abstractiei, posibilitatea tratarilor
subiective, caracterul conventional al continutului. A. Lebedev explica aceste lacune prin lipsa unei
abordari stiintifice complexe si multilaterale a jocului ca fenomen comportamental, ca manifestare
specifica a gandirii §i activitatii umane. O asemenea abordare presupune apelarea la rezultatele
obtinute in domeniile adiacente: filosofia, psihologia, pedagogia s.a.

Majoritatea cercetatorilor care se ocupd de studierea jocului fac referinte la lucrarea lui
Johan Huizinga Homo ludens recunoscuta drept un adevarat tratat asupra jocului, drept una din
cele mai profunde meditatii asupra acestui fenomen. In cartea sa Huizinga scrie ca “Orice joc este
in primul rand §i mai presus de toate o actiune libera. Jocul din ordin nu mai este joc” [citat dupa
167]. Huizinga mentioneaza cd jocul are multe similitudini cu arta. Ambele au o proprietate
comund — cea a permisului conditionat. Modeland realitatea (fiecare in felul sau) ele ofera
oportunitati de rezolvare a situatiilor de viatd, Tnlocuind un set de reguli rigide cu un sistem mai
simplu, care implica posibilitatea interpretarii multiple si a fictiunii. Prin urmare, jocul si arta sunt
nu doar modalitati de cunoastere, dar de asemenea, si mijloace de recreare, odihna.

J. Huizinga mentioneaza ,,ca 1n unele limbi manuirea instrumentelor muzicale este definita
prin verbul a juca, si anume, pe de o parte, In araba, si, pe de alta parte, in limbile germanice si in
unele limbi slave, precum si In franceza. Faptul acesta poate fi considerat ca un semn distinctiv
exterior al fondului psihologic profund care determina corelatia dintre joc si muzicd, fiind foarte
greu de presupus ca aceastd concordantd dintre araba si limbile europene s-ar putea baza pe un
imprumut” [citat dupa 167].

In lucrarea Paradoxurile noului M. Epstein [243], recurgand la doua cuvinte engleze play
si game propune diferentierea jocurilor in doud categorii: jocuri improvizatorice (care nu sunt
legate de careva canoane) si jocuri organizate (dupd anumite reguli mai mult sau mai putin
stricte). Muzicologul L. Kazanteva examinand activitatea interpretativd propune o abordare
similard plasand interpretarea in raza actiunii axei inventia — imitatia. Prima, in opinia autoarei,
intruchipeaza faurirea noului, creatia, secunda — copierea, reproducerea a ceva deja existent.
Inventia simbolizeaza triumful interpretului asupra autorului, atunci cand in interpretare domina
atitudinea foarte personald, subiectiva fata de textul interpretat. Imitatia presupune subordonarea
totala a interpretului vointei compozitorului si dominatia textului. ,Interpretarea, scrie
L. Kazanteva, Imbind creatia $i re-crearea, insa nu neaparat intr-o masura egala” [147, p. 153]
ocupand o pozitie intermediara intre inventie §i imitatie. Autoarea considera cd interpretarea este

,»un dialog personalizat intre interpret si compozitor realizat in sunare care prevede existenta
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auditorului si imbina reproducerea si actualizarea opusului componistic” [147, p. 155—156]. Din
dihotomia propusd de L. Kazanteva se poate deduce modelul specific de corelatie intre play si
game: inventia simbolizeaza play si presupune o interpretare foarte personalizatd; imitatia se
manifesta ca game si presupune respectarea strictd a textului scris de autor cu interventii minime
ale eului interpretului.

In stiinta muzicalad contemporani din vest de asemenea existi mai multe studii consacrate
genului de concert. Cartea lui A. Veinus Victor book of concertos [77] cuprinde schite analitice
despre circa 130 de concerte compuse incepand cu perioada Barocului (A. Vivaldi, J. S. Bach)
pani la mijlocul secolului XX (P. Hindemith, A. Honegger, B. Bartok s.a.). In Introducere A.
Veinus expune viziunea sa asupra specificului genului concertant, asupra principalelor tipuri de
concerte (concerto grosso si cel solistic, concertul baroc, clasic, romantic si contemporan),
prezinta informatii despre compozitia ciclului si a partilor componente ale concertului, descrie pe
scurt evolutia genului si tangentele ce existd intre concert §i alte genuri muzicale (de exemplu,
suita sau opera). Autorul considerd cd notiunea de rivalitate intre doud forte diferite este
fundamentald pentru un concert, reprezentdnd cel mai constant principiu in istoria genului.
Redusa la termenii cei mai generali, esenta concertului solistic ilustreaza de fapt drama antica si
mereu actuala a luptei intre individ si gloata [77, p. XVII].

Michael Roeder in lucrarea sa O istorie a concertului [67] urmareste procesul aparitiei si
evolutiei genului concertant de la origini (sec. XVI-XVII) pana in prezent. In opinia autorului
»ideea de bazd a concertului — divizarea interpretilor in doud grupuri - unul solo si celalalt orchestral
— ramane neschimbata de-a lungul secolelor in timp ce alte trasaturi specifice ale genului, ca de
exemplu, relatia intre acesti doi participanti a suferit pe parcursul secolelor schimbari
fundamentale” [67, p. 12]. Forma evoluata de concert, mentinand Intotdeauna opozitia intre solo si
orchestrd, cunoaste numeroase varietdti specifice In functie de perioada istoricd, de scoala
componisticd si de compozitori. Autorul Istoriei concertului incearca sa capteze schimbarile ce au
intervenit de-a lungul anilor in asa aspecte importante pentru genul de concert cum sunt rolul
solistului, perfectionarea instrumentelor, evolutia functiilor sociale ale muzicii, influenta culturii
locale, regionale si internationale, precum si circumstantele evenimentelor din viata compozitorilor.
Cartea este impartita in patru sectiuni corespunzatoare perioadelor majore din muzica occidentala si
din dezvoltarea concertului: Barocul, Clasicismul, Romantismul si sec. XX. In cadrul sectiunilor
cartii se atrage atentia si asupra diferentelor ce existd in tratarea genului de concert in diferite
regiuni (de exemplu, scolile bologneza si veneziana din sec. XVII, scolile de la Mannheim, Paris,

Berlin si Viena 1n epoca clasicismului si romantismului s.a.).
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M. Roeder examineazd atat lucrdri majore, de mare popularitate printre interpreti si la
public, dar si concerte ale unor compozitori mai putin cunoscuti, dar care, in opinia autorului, au
adus contributii importante la evolutia genului. Vom cita doar cateva nume: G. Torelli, T.
Albinoni, G. Muffat, P. Locatelli, P. Nardini, L. Boccherini, A., C., si J. Stamitz, Michael Haydn,
G. B. Viotti, P. Rode, F. Kalkbrenner, I. Moscheles, L. Spohr, J. N. Hummel, M. Bruch, V.
d’Indy, A. Rubinstein, M. Balakirev si multi altii.

In partea a patra consacrati concertelor din sec. XX Roeder prezinti informatii bogate
despre evolutia genului concertant in Uniunea Sovieticd (examinand aportul unor corifei ai
muzicii ca D. Sostakovici, S. Prokofiev si R. Scedrin), in Marea Britanie (prezentand schite
analitice despre concertele celor mai importanti compozitori britanici E. Elgar, R. Vaughan
Williams, G. Holst, F. Bridje, F. Delius, B. Britten si W. Walton, dar si a unor autori mai tineri P.
M. Davies si Thea Musgrave), in tarile scandinave (J. Sibelius si C. Nielsen). Cate un capitol
aparte este consacrat prezentarii concertelor semnate de 1. Stravinski, M. Ravel si reprezentantii
neoclasicismului francez (F. Poulenc, D. Milhaud, A. Honegger, J. Ibert), precum si celor
semnate de cinci dintre cei mai importanti compozitori din prima jumatate a secolului XX (A.
Schonberg, A. Webern, A. Berg, B. Bartok si P. Hindemith). In atentia lui M. Roeder se numara
si concertele compozitorilor din America Latind, Canada si SUA, dar si cele apartindand unor
nume notorii din componistica contemporana (G. Ligeti, H. W. Henze, W. Lutostawski, K.
Penderecki). Numeroasele exemple muzicale inserate in carte ilustreaza convingator afirmatiile si
concluziile autorului.

O alta lucrare ce ofera numeroase informatii utile despre concertul instrumental este studiul
lui Michael Steinberg Concertul: ghid pentru ascultitor [71]. In aceastd carte Steinberg descrie
circa 120 de lucrari, incepand de la Johann Sebastian Bach (anii 1720) si ajungand pana la John
Adams (1994). Cititorii vor gasi aici fondul de bazad al repertoriului concertistic, printre care
Concertele Brandenburgice ale lui Bach, cele optsprezece concerte pentru pian de W. A. Mozart,
toate concerte de L. Beethoven si J. Brahms, precum si lucrari majore de F. Mendelssohn,
R. Schumann, F. Liszt, M. Bruch, A. Dvorak, P. Ceaikovski, E. Grieg, E. Elgar, J. Sibelius,
R. Strauss, S. Rahmaninov si altii. Cartea ofera, de asemenea informatii pretioase despre concertele
instrumentale create de maestrii secolului XX, cum ar fi A. Schonberg, B. Bartok, 1. Stravinski,
A. Berg, P. Hindemith, S. Prokofiev, A. Copland si E. Carter. In schitele sale analitice M. Steinberg
reuseste sa releve valorile expresive, dramatice, emotionale ale concertelor examinate si sa
reproduca contextul istoric §i personal in care aceste lucrari au fost compuse. Cartea este plind de
informatii biografice si istorice importante, contine descrieri ale desfasurarii ,,evenimentelor”

muzicale din fiecare concert analizat. Totodatd in urma lecturarii acestei carti apar si unele intrebari
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si nedumeriri. Spre exemplu, in studiul lui Steinberg lipsesc asa figuri importante pentru istoria
genului precum A. Vivaldi sau G. Ph. Telemann, care au fost, dupa cum se stie, doi dintre cei mai
prolifici autori de concerte. Nu gésim aici nici Concerti grossi op. 6 de G. F. Héndel, nici concertele
pentru trompeti de J. Haydn si alte mostre de referintd. Insa in pofida acestor omiteri lucrarea lui M.
Steinberg prezinta interes atat pentru melomani, cét si pentru muzicologii preocupati de cercetarea
concertului instrumental.

Unul din putinele studii in care se oferd o imagine generalizatoare asupra genului de
concert plasandu-1 in diferite contexte muzicale si extramuzicale este The Cambridge Companion
to the Concerto [74]. Este un studiul colectiv editat sub redactia lui Simon P. Keefe in care sunt
examinate concertele care au avut o contributie majord in cultura muzicald, dar si unele subiecte
legate de interpretare. Volumul este organizat diferit de alte lucrari similare (majoritatea dintre
care par sd reuneasca numeroase note de program ale diferitor concerte), continand trei parti:
Contexte, Lucrari si Interpretare, impartite in mai multe capitole.

In scurta prefata S. Keefe incearca si stabileasca statutul ontologic al concertului, mentionand
ca ,,pe de o parte este foarte usor de a defini concertul, iar pe de alta — foarte dificil” [74, p. 7]. Autorul
noteaza ca varietatea opiniilor teoretice si critice n ultimele doud secole se focuseaza in particular pe
doua subiecte care stau la baza concertului: 1) natura interactiunii intre participanti — solo si orchestra
— s1 in extensia functiei orchestrei; 2) natura muzicii scrise pentru solisti. Dezbaterile teoretice si
critice pe aceste teme influenteaza si sunt influentate, in opinia lui S. Keefe, de practica componistica,
contribuind semnificativ la vitalitatea, transformabilitatea si popularitatea genului de concert. ,,Mai
mult decat alte genuri, concertul, n special cel de virtuozitate, polarizeaza auditorul separand fanii cu
gusturi primitive de cinicii cu gusturi elevate. In timp ce primii aclama, ultimii sunt iritati, impartisind
opinia criticd precum ca lucrarile concertante sunt in primul rdnd vehicule pentru propria promovare
compozitionala si solisticd si nu servesc intru edificarea autenticd a publicului, acompaniamentul
orchestral fiind aproape irelevant” [74, p. 8].

Intr-un mod mai sistematic aceste teme sunt explorate in capitolul Theories of the
Concerto from the Eighteenth Century to the Present Day, si in special in primul paragraf al
acestuia Virtuozitatea si interactiunea solistului cu orchestra in secolele XVII-XIX semnat de
Keefe. Autorul analizeaza teoriile existente in jurul perceperii calitatilor pozitive si negative ale
concertului, dezbaterile critice asupra valorii relative a virtuozitatii solistice opunind aceasta
interactiunii solo — orchestra (asa numitului dialog dramatic). El mentioneaza ca lucrarile unor
teoreticieni si critici din secolele XVIII-XIX ca de exemplu J. G. Sulzer, H. Ch. Koch, J. K. F.
Triest, F. Rochlitz s.a. contin mai multe atacuri la adresa concertului din motivul virtuozitatii

extreme. Sulzer si Koch compard rolul solistului iTn multe concerte cu cel al acrobatului.
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Teoreticienii din sec. XVII-XIX considera interactiunea activa intre solist si orchestra intr-un
concert un remediu ideal pentru atenuarea virtuozitatii solistice excesive. ,,Concertul ideal pentru
criticii de la La Revue et Gazette musicale este focusat pe egalitate si dialog intre instrumentul
solistic si orchestra”. Si pentru C. Dahlhaus dialogul solo-orchestra este un sine qua non al unei
miscari traditionale de concert [74, p. 15].

Titlul capitolului semnat de Tia DeNora The Concerto and Society orienteaza cititorul spre
asemenea subiecte ca mediile In care a fost interpretat concertul in diferite timpuri sau rolul
concertelor in carierele interpretilor si compozitorilor. Insi autoarea ofera trei studii de caz
relevante in opinia ei pentru explorarea caracteristicilor sociale ale concertului [74, p. 19]. In
primele doud studii autoarea polemizeaza cu muzicologii Susan McClary (nefiind de acord cu
opinia acesteia despre Concertul Brandenburgic nr.5 de J. S. Bach) si S.Keefe (criticand afirmatia
lui precum ca relatia de cooperare intre solist si orchestrd in concertele lui Mozart ofera
ascultatorilor o modalitate excelenti pentru a invita despre cooperare). In cel de-al treilea, dupi o
analiza statisticd a programelor concertelor vieneze din anii 1793-1810, T. DeNora observa ca
majoritatea interpretilor (73%) care au cantat concertele pentru pian de Mozart au fost femei, in
timp ce 84% din cei care au interpretat concertele pentru pian de Beethoven au fost barbati,
concluzionand ca Beethoven in concertele sale a introdus un nou rol al solistului (intuitiv si eroic)
si a contribuit astfel la marginalizarea femeilor pianiste [74, p. 28].

Partea a doua a studiului contine sapte capitole consacrate examindrii concertelor in
diferite perioade istorice incepand cu concertul italian de la sfarsitul sec. XVII si terminand cu
concertele compuse dupa anul 1945 (autori M. Talbot, D. Yearsley, S. Keefe, S. D. Lindeman,
R. L. Todd, D. E. Schneider, A. Whittall).

Partea a treia pune in dezbatere mai multe probleme ale practicii interpretative a
concertelor. Doud din cele patru capitole incluse in aceastd parte sunt consacrate practicii
interpretative din secolele X VIII si, respectiv, XIX (autori R. Stowell si D. Rowland), iar ultimul
capitol (semnat de T. Day) se axeaza pe analiza problemelor ce intervin in interpretarea
concertelor 1n era imprimarilor.

The Cambridge Companion to the Concerto oferd o panorama larga si o istorie a genului
de concert - gen aflat in permanentd schimbare, indragit atat de melomani, cat si de muzicieni
(interpreti $si compozitori).

O sursa de informatie foarte pretioasd pentru orice cercetator interesat de genul de concert o
prezintd cartea Concertul: Ghid de cercetare §i informare [61] elaboratd cu multd migala de
cercetdtorul american St. D. Lindeman. Ghidul directioneza utilizatorii catre diferite surse ce

reflectd diverse aspecte ale genului de concert, catre operele compuse in acest gen si compozitori
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care au scris concerte. In scurta prefatd la Ghid St. Lindeman identifica in calitate de trasaturd
definitorie a genului de concert existenta a doud sau mai multe forte interpretative contrastante, dar
complementare, trasaturd care se manifestd In toate concertele incepand cu primele exemple
compuse in sec. XVI si pana la cele scrise la inceputul sec. XXI. Autorul mentioneaza ca ,,lucrarile
concertante au atras numerosi critici, istorici, teoreticieni §i compozitori care au scris despre
propriile lor concerte (de ex., M. Ravel, C. Saint-Saéns), sau despre lucrdrile altor compozitori
(A. Copland, F. Poulenc, S. Prokofiev, R. Schumann). Acest grup de scriitori a creat un corp de
literatura secundard care ar putea fi chiar mai gargantuana decat numdrul impunator de concerte
care au fost compuse in cei circa patru sute de ani de istorie a genului. Teoreticienii incepand cu
E. Bottrigari (/] desiderio, ovvero De’ concerti di varii strumenti musicali, 1594) si M. Praetorius
(Syntagma Musicum, 111, 1618) au oferit definitiile si cerintele. Unii dintre teoreticienii cei mai
cunoscuti din secolele al XVIII-lea si al XIX-lea (H. Ch. Koch, J. J. Quantz, C. Czerny, A.B. Marx,
A. Reicha), istoricii si criticii (Ch. Burney, E. Hanslick) au scris despre diferiti compozitori si
despre concertele lor. Mai multi critici si teoreticieni contemporani (ca D. Tovey, J. Kerman,
E. Cone, L. G. Ratner, M. Talbot) ne-au oferit scrierile lor penetrante, patrunzatoare si, in unele
cazuri (ca de exemplu, S. McClary), controversate despre mostrele cele mai reprezentative elaborate
in genul de concert” [61, p. IX-X].

Bibliografiile din Ghid sunt impartite dupa subiecte, incluzdnd urmatoarele: studii cu
caracter general despre genul de concert; studii mai specializate (acestea fiind impartite pe tari, pe
perioade stilistice, pe secole, pe instrumente, pe compozitori); note de program; studii despre
interpretare; studii consacrate formei de concert in reflectia teoreticienilor si criticilor
contemporani; lucrdri ale criticilor, istoriografilor si scriitorilor contemporani; studii ale
teoreticienilor contemporani; carti, articole, cercetari despre compozitori si concertele lor.
Aceasta ultima sectiune este cea mai mare, cuprinzand circa 400 de compozitori si concertele
acestora. Bibliografia despre fiecare autor reflectd lucrari consacrate Tn mod special tratarii
genului de concert de catre acesti compozitori. Sursele prezente in Ghid dateaza de la sfarsitul
sec. XVI pana in prezent. Ghidul mai contine si un indice de autori fiind nominalizate lucrarile
acestora si un indice de subiecte. In cadrul fiecirui capitol gisim informatii bibliografice
complete, inclusiv toate datele de iesire si, frecvent, o scurtd adnotare. Analizand acest Ghid
observam ca in atentia autorului au nimerit doar sursele scrise in limbile englezd si germana,
precum si cateva exemple singulare elaborate in franceza sau italiana.

Un alt areal de cercetare demonstreazi lucririle muzicologilor din spatiul ex-sovietic. In
anii 80 muzicologii M. Lobanova si G. Demesko fac unele incercari de constientizare a situatiei

in care se afla genul de concert.
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Astfel M. Lobanova, examinand concertele lui D. Sostakovici prin prisma problemei
dialogului [170] mentioneaza tratarea ineditd a genului de concert in creatia lui Sostacovici si
importanta descoperirilor facute de acesta pentru dezvoltarea ulterioard a concertului.
Introducerea antitezelor proprii simfoniei, amplificarea procesualititii care contribuie la
restructurarea dramaturgiei traditionale a concertelor, revizuirea locului si rolului cadentelor,
utilizarea unor componente orchestrale nenormative isi vor gasi aplicarea n concertele urmasilor
lui D. Sostakovici. Despre aceasta marturiseste N. Demesko care examineaza noua poetica a
genului de concert 1n creatia compozitorilor B. Tiscenco, A. Schnittke, S. Gubaidulina. Ambii
autori mentionati relevd o tendintd importanta ce se face observata in concert i anume largirea
campului semantic al genului gratie cuceririi unor spatii conceptuale noi [131].

Un aport substantial la studierea genului de concert prezintd monografia @opmenuannwiii
KoHyepm 6 pycckou mysvike XX eexa semnatd de E. Dolinskaia [134]. Autoarea propune un studiu
ce iese atat din limitele concertului pentru pian oferind o panoramd generalizatoare asupra
intregului gen, cat si din limitele secolului XX. E. Dolinskaia examineaza evolutia concertului
pentru pian in cultura muzicald rusd pornind de la identificarea izvoarelor genului in epoca
romantismului si In creatia lui Beethoven, aminteste de existenta unui numar impunator de concerte
semnate de membrii grupului celor cinci si de A. Rubingtein mentionand ca aceste mostre au servit
drept punct de pornire in demersurile creative ale lui P. Ceaikovski si S. Rahmaninov.
E. Dolinskaia descrie cu lux de amanunte dezvoltarea concertului pentru pian si orchestra in zilele
noastre plasandu-1 intr-un cadru destul de larg al genului care cuprinde concertele pentru diferite
instrumentele si oferind astfel o panorama exhaustiva a concertului instrumental contemporan in
creatia componisticd rusd. E. Dolinskaia elaboreazd mai multe schite analitice reunite intr-o
structura tripartitd precedatd de o introducere istorico-stilistica denumitd Uvertura pe trei teme.

Una din cercetarile de ultima ord (2010) consacrate concertului a fost realizatd de Irina
Grebneva si materializatd in monografia Cxpunuunsiti konyepm 6 esponetickoii my3svike XX gexa
[121]. Monografia I. Grebneva este una din putinele cercetdri In care concertele pentru vioara
semnate de autorii din fosta URSS si de compozitorii din Vest sunt prezentate in calitate de
componente ale unui fenomen integru desi foarte complex plasandu-le intr-un context cultural
foarte vast. Lucrarea constituie o Incercare de a prezenta concertul pentru vioara din secolul XX ca
un mozaic multicolor realizand in multiple variante stilistice ceea ce autoarea numeste ,,arhetipul
(sau kenotipul) genului” descris In primul capitol in care gidsim de asemenea $i 0 expunere a
evolutiei istorice a concertului pentru vioard de la Baroc la contemporaneitate. Celelalte doua
capitole sunt consacrate examindrii numeroaselor exemple reprezentative ale genului culese din

diverse curente stilistice ce s-au perindat pe parcursul ultimului secol. Cartea este completata de o
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bibliogarfie impunatoare (circa 400 de surse), de o listd a compozitorilor autori de concerte pentru
vioard (circa 1300 de nume), de un tabel cronologic al concertelor compuse intre anii 1900 si 2009
(circa 1850 concerte’”) si de un tabel in care sunt prezentate cele mai diverse modele

compozitionale intalnite in concertele pentru vioara.

1.4. Reflectarea concertului instrumental in muzicologia autohtona

Concertul a fost §i raiméane un obiect pe larg explorat atat de practica muzicald prin creatia
compozitorilor si activitatea interpretilor, cat si de stiinta muzicologica prin examinarea celor mai
diferite aspecte ale genului In numeroasele studii elaborate de cercetatorii din diferite tari. Nici
muzicologia autohtona nu a ramas indiferentd fata de acest subiect.

E. Abramova in studiul sau Concertul instrumental contemporan si unele aspecte ale
studierii lui [90, p. 19-32] isi propune elucidarea mai multor aspecte importante ale genului
concertant. Autoarea incearcad s stabileasca trasaturile specifice ale acestui gen, mentionand ca
primordiald evidentierea partidei (sau partidelor) solistice care genereaza o competitia intre solo si
tutti, dar si o opozitie artistici ce contribuie la manifestarea artistismului si creativitatii
interpretilor [90, p. 20]. Astfel apare logica jocului care, In opinia autoarei, este forta motrice a
actiunii muzicale din concert. Dupd cum relateaza E. Abramova ,,istoria dezvoltérii concertului
demonstreaza ca baza constituirii genului in sec. XVII a fost anume ideea opozitiei celor doua
grupuri spatial divizate ale orchestrei (concertino si concerto grosso). Pe parcursul secolelor s-a
modificat cantitativ si calitativ componenta acestor forte interpretative, caracterul si sensul
opozitiei intre ele, principiul rimanand insa intact” [90, p. 21].

O alta trasatura importanta a genului in viziunea E. Abramova, este principiul improvizatoric
ponderea caruia in diferite perioade de timp si 1n diferite tipuri de concert desi nu este aceeasi, rimane
totusi mereu prezentd (atat in sectiunile cadentiale, cat si in alte compartimente ale formei). Si
improvizatia, ca si dialogul sau opozitia, este o manifestare a logicii jocului, aceasta fiind unul din
factorii definitorii ce caracterizeaza acest gen, generand si un tip specific de dramaturgie muzicala —
cea concertanta. Principiul jocului ca esentd a concertdrii raimane stabil, modificandu-se doar formele
de manifestare a acesteia in diferite perioade istorice. Astfel, de exemplu, in arta Barocului predomina
opozitiile dinamice intre forte si piano si opozitiile intre scriitura polifonica si cea omofonicd; la
hotarul secolelor XVIII-XIX — opozitia intre solist si orchestra etc.

Autoarea mentioneaza insa ca 1n stabilirea calitatilor esentiale ale genului de concert nu

poate fi neglijat faptul cad acesta este de reguld o lucrare simfonica de proportii, cel mai frecvent

"> Tn acest tabel gisim si concertele pentru vioard semnate de compozitorii din Romania si din Republica
Moldova.
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realizata intr-o forma ciclica, astfel incat se fac vadite asemanarile lui cu simfonia [90, p. 23]. Ca
si alti cercetatori, E. Abramova noteaza ca simfonismul si concertarea ca tipuri de dramaturgie
muzicald interactioneaza, manifestandu-se in cadrul diferitelor genuri. Autoarea releva si o alta
paralela genuistica, cea intre concert si sonatd, observand cad principiul conjugirii dinamice
(npunyun ounamuuecxoco conpscenus) care defineste dramaturgia de sonatd, intr-o forma
specifica este prezent si in concert. Concertarea devine astfel un dialog ce se desfdsoara pe
verticald, ,,in spatiu” (intre solist si restul orchestrei), In timp ce sonata este un dialog pe
orizontala, ,,in timp” (intre cele doud grupuri tematice). Concertarea ca metoda (sau principiu)
patrunde si in alte genuri — simfonia, suita, rapsodia, fantezia, insd cel mai consecvent se
manifestd in genul de concert.

E. Abramova abordeazd si problema clasificarii concertelor, expunand pe scurt cateva
dintre clasificarile propuse de mai multi muzicologi sovietici. In opinia autoarei in baza unei
clasificari cu adevdrat stiintifice trebuie sd fie puse trasaturi definitorii, durabile ale genului
printre care ea numeste principiul concertant. Reiesind din acest criteriu ea propune doua tipuri de
baza: concertul solistic si concertul orchestral, care la randul lor se mai pot imparti Tn mai multe
subgrupe. Concertul orchestral existd in trei varietati: concerto grosso, simfonia concertanta si
concertul pentru orchestrd. Cel solistic se poate diviza dupa instrumentele solistice (fiecare
instrument, reiesind din specificul acestuia, impunand anumite trasaturi caracteristice) si dupa
numarul acestora.

O altd lucrare semnatd de E. Abramova [144] este consacrata studierii genului de concert
in creatia muzicald a compozitorilor din Republica Moldova. Aici autoarea examineaza cele mai
reprezentative mostre ale concertului instrumental semnate de S. Lobel, V. Poleacov, Gh. Neaga,
Z. Tcaci, V. Simonov, S. Buzila, V. Zagorschi, T. Chiriac, Gh. Mustea s.a.

Trasaturile de baza ale genului de concert sunt relevate in capitolul Concertul instrumental
in creatia componistica din Moldova semnat de E. Mironenco si inclus in studiul fundamental Arta
muzicala din Republica Moldova: istorie si modernitate (26, p. 703-732] elaborat de un colectiv de
cercetatori de la Institutul Patrimoniului Cultural al ASM si de la AMTAP. Autoarea pe buna
dreptate mentioneaza ca ,,genul concertului instrumental este unul dintre cele mai importante si mai
comunicative Tn muzica academica, el realizdnd o situatie comunicativa care contribuie la o mai
bund intelegere intre compozitor si ascultdtor si, in acest mod, la rezolvarea problemei de
supravietuire a ,,muzicii serioase” in lumea contemporand” [26, p. 703]. Cercetatoarea expune pe
scurt si teoria concertrii facand referintele de rigoare la autorul acesteia B. Asafiev. In opinia E.
Mironenco, ,,cea mai importantd idee a genului de concert e legatd de afirmarea personalitatii

solistului si descoperirea multilaterald a individualitatii sale” [26, p. 704]. Aceastd afirmatie este
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valabild in special pentru concertele solistice. In studiul E. Mironenco nu sunt neglijate nici asa
aspecte importante ale genului de concert ca dialogul intre solist si orchestra si logica jocului,
ambele contribuind la apropierea situatiei de concert cu cea teatrald [26, p. 705]. Tot aici autoarea
insereaza o panorama destul de ampla a genului concertant in creatia componistica autohtona.

Unele informatii pretioase despre concertele compuse de compozitorii din Republica
Moldova pot fi gasite si in studiile consacrate creatiei acestora semnate de muzicologii
A. Sofronov16, Z. Stolear”, G. Cocearovalg, E. Mironencolg, S. Cletinicizo, V. Galaicu®! s.a.

Conceptia genului de concert si problema dialogului in concertele lui A. Espai sunt
examinate 1n teza de doctorat a E. Sambris [213]. Generalizand opiniile mai multor cercetatori
(L. Raaben, N. Kravet, E. Samoilenko s.a.), E. Sambris propune o clasificare a genului de concert
care, in viziunea noastrd, la moment este una mai mult sau mai putin completd. Ea diferentiaza
concertele reiesind din mai multe criterii de clasificare:

Dupa stil:

1. Concerte 1n care se manifestd atributele stilistice ale Barocului si care se pot raporta la
modelul de gen concerto grosso sau la alte genuri, procedee compozitionale si 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 raporteazd nici la modelele baroce, nici la cele clasico-
romantice si oferd o tratare individualizata a genului.

Dupa componenta interpretativa:

1. Concerte solistice, inclusiv:

a) pentru un singur instrument fara orchestra,

b) pentru instrument solo si ansamblu sau orchestra de camera,

¢) pentru instrument solo si orchestra simfonica cu o componenta deplina (sau aproape deplind).

2. Concerte pentru mai multe instrumente solistice, inclusiv:

a) concerte-ansambluri cu acompaniamentul orchestrei de camera sau a unui grup de instrumente,

b) concerte duble sau triple si orchestrd simfonica cu o componenta deplina (sau aproape deplind).

16 Codponos A. IlImeghan Haza. Kumunnes, Jlureparypa apructuxa, 1981, 110 ctp.
17 Cromsap 3. ['eopeuti Haea. Kummnés, Kapts monmnoBensckd, 1973.

'8 Kouaposa I'. 31ama Tkau: Cyovba u meopuecmso. Kuumnes, Pontos, 2000, 240 ctp.

' Mironenco E. Armonia sferelor. Creallia compozitorului Ghenadie Ciobanu. Chillinau, Cartea Moldovei,
2000, 155 p.; Muponenko E. Komnosumop Braoumup Pomapy. Kummndy, Tipografia centrala, 2000, 118
ctp.; Mironenco E., Seicanu V. Gheorghe Mustea. Profil muzical. Chigindu, Cartea Moldovei, 2003, 211 p.
2 Knerunnu E. Conomon Jlobeno. Mocksa, CoBetckuil komnosutop, 1973, 96 ctp.

2! Galaicu V. Dimensiunea etnic a crealliei muzicale in lumina tradiliei romdneti. Chillindu, ARC,

1998, 117 p.
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3. Concerte pentru orchestra:
a) cu evidentierea unor solisti permanenti,

b) fara evidentierea unor instrumente solistice permanente.

1.5. Concluzii la capitolul 1

Analiza literaturii de specialitate la tema tezei noastre ne permite sa afirmdm cd genul
concertului a fost unul din subiectele destul de frecvent abordate de catre cercetdtori. Numarul
relativ. mare de lucrdri stiintifice consacrate concertului denotd 1nsd o anumitd
disproportionalitate. Astfel:

- din toate perioadele stilistice in care s-a manifestat genul de concert cel mai bine este
studiatd perioada preclasica, adica perioada de aparitie i afirmare a noului gen, precum si secolul
XX. Concertele din epoca clasicismului §i cele romantice sunt mai putin prezente in cercetarile
muzicologice;

- sub aspectul problematicii abordate in studiile stiintifice predomind lucrarile in care
sunt analizate anumite mostre reprezentative ale genului fard a se pune problema elucidarii
legaturilor si continuitatii in evolutia genului;

- nu foarte numeroase sunt si cercetarile in care se incearca relevarea trasaturilor
definitorii ale genului;

- in literatura muzicologicd predomina schitele analitice si cercetarile monografice
consacrate 1n special concertelor pentru pian si pentru vioara, celelalte instrumente, inclusiv viola,
ramanand, oarecum, in umbra.

Nu putem sd nu mentiondm discordanta ce existd in prezent intre practica interpretativa si
didactica unde concertul pentru viold ocupa un loc important si relevarea stiintifica insuficienta a
acestei practici. Necesitatea lichidarii acestei lacune determind scopul si obiectivele prezentei
teze. In general, viola, istoria instrumentului, particularititile timbrale, posibilititile expresive si
tehnice, analiza repertoriului concertistic si didactic pentru acest instrument au fost cercetate
sporadic si insuficient, astfel orice demers stiintific in acest domeniu va contribui la acoperirea

unor spatii albe ce exista astdzi In stiinta muzicala.
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2. VALORIFICAREA GENULUI DE CONCERT SOLISTIC PENTRU VIOLA SI
ORCHESTRA DIN EPOCA BAROCULUI

2.1. Reflectii asupra aparitiei genului de concert in epoca Barocului

Concertul instrumental este un descendent genealogic al mai multor genuri muzicale, un
rol deosebit printre acestea revenind genurilor vocale, inclusiv operei. Extrapolarea dominatiei
melodiei din genurile vocale asupra concertului a determinat locul de frunte al instrumentelor cu
coarde (principalele instrumente utilizate initial Tn 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 §i compozitie muzicald a apdrut in muzica vocala a scolii venetiene
(G. Gabrieli, A. Banchieri, L. Viadana). Stilul responsorial din concerti sacri/ecclesiastici a
influentat nasterea concertului instrumental. Prima treaptd in evolutia concertului instrumental a
fost atinsa in epoca Barocului, cunoscand o dezvoltare intensa in perioadele ulterioare.

Epoca Barocului e una dintre cele mai interesante in istoria culturii universale prin
dramatismul, intensitatea, dinamismul, contrastele ce o caracterizeaza, dar totodatd si prin armonia
si prin caracterul ei unitar si integru. Ea este foarte apropiatd de timpul nostru atdt de incert,
hiperdinamic, aflat intr-o permanentd cdutare a stabilitatii si ordinii. Barocul a insemnat punctul de
pornire pentru arta si cultura Timpului nou, astfel incét, dupa observatia foarte justa a actorului rus
O. Mensikov, Intelegerea si interpretarea corectd a acestei perioade permite descoperirea izvorului
mai multor probleme ale culturii si chiar mai larg, ale lumii contemporane®.

Aceastd epoca intr-un mod enigmatic §i misterios mai trdieste In constiinta noastra.
Noutatea ei nu si-a pierdut farmecul timp de patru secole. Tensiunea dramatica, intensitatea vietii
spirituale se resimte la distantd, ne atrage prin secole. In acest sens ni se pare foarte actuali
observatia cercetatorului Barocului N. I. Konrad expusa inca in anul 1947: ,Noi trdim intr-o
epoca a marilor antinomii $i a ciocnirii lor. Din acest motiv noi acum intelegem Barocul chiar si
mai bine decat inainte™ .

Nu slabeste nici atractia artei baroce: dramaturgia lui Shakespeare, ansamblurile
arhitecturale ale Romei, picturile Iui P. P. Rubens, Rembrandt, El Greco, sculpturile lui G. L.
Bernini. Nu putem sd nu pomenim de asa personalitati ale epocii ca R. Descartes, P. Calderon,
A. Grifius, J. Kepler, M. Mersenne, B. Pascal s.a. Aceastd epoca a generat creatia lui A. si D.

Scarlatti, G. Frescobaldi, C. Monteverdi, J. Pahelbel, D. Buxtehude, H. Schiitz, A. Vivaldi,

2 A se vedea: http://menshikov.ru/theatre/k/k_161205.html. Data consultarii 2.02.2011.
 Citat dupa http://menshikov.ru/theatre/k/k_161205.html. Data consultarii 2.02.2011.
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G. F. Héndel, J. S. Bach si multi altii. Privind §i analizdnd aceastd epoca nu putem lasa fara
admiratie bogatia continutului, epuizarea interioara a sensului, dar si perfectiunea formei.

In prima jumatate a sec. al XVII-lea se contureazi deja majoritatea genurilor si formelor
muzicale specific baroce, insa perioada respectiva ramane incd puternic ancoratd in mentalitatea
renascentista cu spiritul ei echilibrat, senin si ponderat. Ulterior, incepand cu jumatatea a doua a
sec. al XVII-lea observam o predilectie fatd de muzica instrumentald care treptat Inlocuieste
muzica vocala promovatd de epocile anterioare. Aldturi de stabilirea sistemului tonal prin
reducerea modurilor renascentiste la cele doud (majorul si minorul) si de aparitia omofoniei,
instrumentalismul se numara printre trasaturile definitorii ale stilisticii baroce care vor determina
in mare masura si aspectul muzicii viitoarelor epoci.

Procesul de emancipare a instrumentelor a fost unul de lunga durati. Inceputurile lui se trag
din Renastere, atunci cand apare practica transcrierii pieselor vocale pentru diferite ansambluri de
instrumente (omogene sau eterogene) sau pentru instrumente cu posibilitati de executare polifonica,
pastrand practic intact textul muzical. Treptat apar lucrari compuse special pentru instrumente
precum si genuri muzicale specific instrumentale. Interesul sporit fatd de muzica instrumentala
creste concomitent cu perfectionarea calitativa a majoritatii instrumentelor muzicale (si in special a
instrumentelor cu coarde §i arcus) care se atestd in perioada respectiva. Maiestria mesterilor lutieri
(din familiile Amati, Guarneri, Stradivari s.a.) a contribuit la descoperirea noilor posibilitati de
expresie a instrumentelor care devine apropiatd expresivitdtii vocilor umane. Odatd cu
perfectionarea instrumentelor creste vertiginos i maiestria interpretativa la acestea.

Pe tot parcursul perioadei baroce observdm prezenta a doud tipuri de organizare a
discursului muzical: scriitura polifonicd preluatda de la compozitorii din Renastere si noul tip de
monodie acompaniatd, asocierea cdrora defineste una din trdsaturile stilistice specifice ale
Barocului. Anume 1n aceastd perioada se cristalizeaza principalele genuri instrumentale: sonata,
suita, concertul. Concertul instrumental evolueaza treptat de la concerto grosso spre cel solistic in
care interpretul, intrand In competitie cu orchestra, poate sd-si manifeste din plin virtuozitatea,
sensibilitatea si expresivitatea interpretativa, mai cu seama In cadenta pe care o canta fara orchestra.
Printre primii compozitori care au scris concerte solistice s-au remarcat A. Vivaldi, G. Ph.
Telemann si J. S. Bach.

N. Harnoncurt mentioneazd pe bund dreptate cd in prezent ,,concertul baroc adesea se
confunda cu genul concertului solistic din sec. XIX, in timp ce aceste doud fenomene au comun doar
numele” [97, p. 60]. Concertul baroc nu este o piesd de bravurd in care solistul domina asupra
orchestrei careia i revine un rol de acompaniament. Esenta acestui tip de concert consta in dialog, in

rivalitatea intre diferite grupuri de instrumente. Din acest motiv concertul baroc poate fi atat un gen de
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camera in care participa doar cateva instrumente, cat si un gen orchestral ce antreneaza numeroase
forte interpretative. El este bazat pe o forma tipica de alternanta, de ,,schimb de opinii muzicale”.
Osatura formei este asiguratd de compartimentele tutti in care toti participantii, inclusiv eventualii
solisti, cantd impreund aceeasi tema. Fenomenul concertarii poate opune unul sau mai multi solisti,
sau solistii (soli) si grupurile orchestrale (ripieno), sau se poate desfasura integral in cadrul orchestrei.

Elementele de contrast si de amplitudini dinamice care se situeaza in chiar centrul ideii
de concert se manifesta aici nu mai putin decat in concertul clasic, insa intr-o manier diferita. in
locul gradatiilor subtile realizate prin intermediul modulatiilor caracteristice epocii clasice, in
concertul baroc gasim opozitii de texturd si de nivele dinamice. Dupa cum se stie, compozitorii
din epoca Barocului aproape niciodatd nu notau in partiturile lor indicatiile dinamice. Tinand cont
de faptul ca la unele instrumente ale epocii (orga si clavecinul) schimbarile de dinamica se puteau
produce doar gradual, fara treceri line, mult timp se considera cd anume o asemenea dinamica
este proprie muzicii acestei epoci. Dupa cum mentioneaza N. Harnoncurt ,,in aceasta opinie exista
un dram de adevar, insa... in tratatele timpului se gasesc descrieri ale unor schimbari dinamice
evidente ce se produc pe parcursul unor constructii muzicale foarte mici, chiar in cadrul unei
singure note — aceasta trebuia sa faca exprimarea muzicala clard” (97, p. 61) si sd contribuie la
fluiditatea discursului. Pentru concertul baroc sunt caracteristice diferentierile dinamice foarte
evidente intre solo si tutti. Compartimentele futti urmau sa sune forte, pe cand cele solo - piano.
,in acea perioada chiar se confectionau diferite tipuri de instrumente: unele mai mari, cu sunet
mai puternic pentru ripienisti, si altele de dimensiuni mai mici, cu un sunet mai gingas $i mai
nobil — pentru solisti” [97, p. 61]. Pe fundalul orchestrei solistul uneori nici nu se prea auzea si in
acest context adeptii interpretarii autentice (inclusiv N. Harnoncurt) considera ca ,,0 interpretare
in care se disting perfect toate detaliile partiturii pare adesea destul de indoielnica. Pentru a avea
sens sunetul nu trebuie neaparat sa se evidentieze din miscarea generald; el poate doar adauga o
nuantd sonoritatii” [97, p. 61].

In concertul baroc nu se face deosebire intre schimbarea tonalitatii si schimbarea temei.
Aici se utilizeaza si un vocabular tematic mai restrans fata de cel clasic sau romantic. Esential in
raporturile tematice dintr-un concert baroc (ca, de fapt, si In alte forme din aceasta perioadd) nu
domina autonomia ci interdependenta.

In practica muzicala contemporana (concertistica si didactici) sunt cunoscute mai multe
concerte in care viola apare ca instrument solistic, Tnsa doar trei dintre ele, $i anume cele semnate
de G. Ph. Telemann, de G. F. Héndel si de J. C. Bach fac parte din categoria concertelor solistice

si anume ele si vor fi analizate n paragrafele ce urmeaza.
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2.2. Cercetarea procesului de devenire a genului de concert baroc pentru viola

2.2.1.Concertul pentru violi si orchestri de G.Ph. Telemann **

Georg Philipp Telemann (14.03.1681, Magdeburg — 25.11.1767, Hamburg) este un
compozitor ce face parte din generatia lui J. S. Bach si G. F. Hindel si in timpul vietii
popularitatea lui adesea concura cu cea a marilor sai confrati (chiar si postul de cantor al
Thomaskirche i-a fost propusa lui Bach doar dupa ce a fost refuzat de Telemann). Ulterior insd
creatia compozitorului a fost data uitarii si doar odata cu trezirea interesului sporit fatd de muzica
barocd in secolul XX muzica lui si-a ocupat locul permanent in repertoriul orchestrelor si
solistilor instrumentisti din toatd lumea.

Creatia telemanniand imbind organic trasdturile stilistice ale artei muzicale a diferitelor
scoli europene. Fiind educat 1n spiritul scolii germane si stdpanind cu deosebitd maiestrie tehnica
scriiturii contrapunctice, el asimileaza de asemeni stilurile francez si italian care confera muzicii
telemanniene o melodicitate deosebita.

Telemann a fost un muzician extrem de prodigios si a compus lucrari in toate genurile
raspandite in epoca Barocului. O importantd deosebitd in creatia lui au avut-o lucrarile
instrumentale Tn care compozitorul practica noul stil omofon-armonic. Telemann este autorul a circa
600 suite orchestrale, numeroase ansambluri, piese pentru clavir si orgd, circa 500 de concerte
pentru diferite instrumente, dintre care s-au pastrat doar 170.

Concertul pentru viola si orchestra este unul dintre cele mai cunoscute concerte din
repertoriul violistic, fiind cel mai vechi dintre concertele compuse pentru acest instrument atestate
pani in prezent”. Denumirea originald este: Concerto a Viola da Braccio, 2 Violini, Viola e
Basso si este unicul concert pentru viola printre cele 170 semnate de Telemann. Concertul contine
toate caracteristicile stilului telemannian: inventivitatea desenelor melodice, prospetimea ritmicii
dansante, finetea scriiturii, maiestria gandirii si scriiturii combinative, dar in acelasi timp si o
deosebita simplitate si accesibilitate a muzicii. Compozitorul marturisea: ,,Eu intotdeauna am
dorit sa fiu accesibil. Muzica nu trebuie preficuti in ceva aseminitor magiei negre™®.

Ciclul Concertului este structurat dupa modelul Sonatei da Chiesa, avand 4 parti cu
traditionala pentru acest gen succesiune de tempo-uri: lent (p. I Largo), repede (p. 11 Allegro), lent

(p. Il Andante) si repede (finalul Presto). Aceste remarce nu constituie indicatii de tempo in

24 Despre acest concert vezi articolul nostru [4].

» M. Riley in cartea sa despre istoria violei (The history of viola) mentioneazi ci acest concert a fost
publicat Tn anul 1731, insa S. Poneatovskii presupune ca Telemann si-a compus Concertul pentru viola
mai devreme, 1n perioada anilor 1712-1721cand ocupa postul de cantor la Frankfurt [198, p. 294].

?® Citat dupa adnotarea de pe coperta discului: I.®. Teneman Conamer Ons gneiimor u knasecuna (B.
3BepeB — Quieiita, 1. JKykoB — kimaBecrH) http://intoclassics.net/news/2010-07-03-17168. Data consultarii
27.07.2010.
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sensul cum le intelegem noi astdzi deoarece in epoca Barocului in conformitate cu teoria afectelor
ele indicau mai curand caracterul general al interpretdrii decat tempoul. Toate partile sunt scrise
in forme caracteristice epocii Barocului: prima — tripartita veche, a doua — forma de concert baroc
cu ritornel, a treia — forma tripartita si a patra — forma bipartita veche. S.Poneatovskii considera ca
in acest concert se pot observa cu usurintd si legdturile cu suita compozitia careia se bazeaza pe
succesiunea partilor contrastante. ,,Principalele patru dansuri din suitd — allemanda, couranta,
sarabanda si giga dupa stil si caracter sunt apropiate celor patru parti ale concertului” [201, p.
295]. Planul tonal contine doar o singurd abatere de la G-dur-ul principal (in care sunt scrise
partile I, II si IV), in partea a treia, compusi in tonalitatea paraleld e-moll. In interiorul partilor
gasim inflexiuni in diferite tonalitati inrudite. Predomina relatiile autentice, mijloacele armonice
fiind destul de traditionale pentru epoca. Cu toate acestea in masura 26 din partea a treia dupa
cadentd observam un lantisor de dominante, care porneste de la tripla dominantd (Cis-dur) si
ajunge la tonica (e-moll). In tema orchestrald a acestei parti (misura 2) se face auzitd o turatie
eliptica, in care D7 spre C-dur trece in D7 spre a-moll. Tot aici, in masura 22 intalnim si procedeul
de dezalterare (succesiunea DD — II). In final deslusim o inflexiune spre tonalitatea napolitanei
(treapta a doua coboratd) urmatd imediat de trisonul dominantei, formandu-se contrarietatea
specifica pentru aceasta turatie (vezi masurile 60-64).

Toate cele patru parti contin imagini muzicale foarte pregnante si expresive. Partile I s1 111
sunt pline de noblete si permit interpretului de a demonstra posibilititile cantabile ale
instrumentului, maiestria in articularea frazelor, exprimarea particularitatilor stilistice ale lucrarii.
Tema partii I expusa initial de orchestra trezeste asociatii cu o procesiune solemna, primind in

episoadele solistice un caracter mai liric, o expunere mai cantabild”.

Exemplul 1. G.Ph.Telemann Concert pentru viold, p.1
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In prezent sunt cunoscute mai multe redactii ale concertului, unele din ele ca, spre
exemplu, redactia polonezului M. Szaleski, propun interpretarea primei teme din partea I pe o
singurd coardd pentru obtinerea unei sundri cadt mai omogene. Aceasta implicd un diapazon
pozitional destul de vast (de la prima pana la a cincia pozitie).

Odata cu afirmarea tot mai puternica a principiilor autentismului in interpretarea muzicala
bazat pe studierea lucrarilor lui Leopold Mozart, J. C. Bach s.a., In procesul interpretarii se evita
pozitiile superioare, cintdndu-se mai mult in primele trei pozitii. Argumentul principal in
favoarea acestei practici este ca arta interpretativa in epoca Barocului incad nu s-a ridicat la acele
culmi ale miiestriei care permit manuirea cu usurinti a tuturor pozitiilor. In plus in pozitiile de jos
lungimea coardelor, fiind mai mare, se obtine un sunet mai natural si mai voluminos asemandtor
cu sunetul coardelor deschise. Tema primei parti se repetd de mai multe ori n diferite tonalitati,
interpretului revenindu-i sarcina de a gasi de fiecare datd noi nuante care ar accentua schimbarea
coloritului tonal si ar permite evitarea monotoniei. Pe timpurile lui Telemann erau mai putin
cunoscute §i practicate procedeele de crescendo si diminuendo (aceste procedee pentru prima data
au fost folosite de faimoasa pe timpuri orchestra din Mannheim), iar nuantele de forte si piano
insemnau doar schimbarea ,,culorii” sunetului.

O atentie deosebitd trebuie atrasa asupra interpretarii corecte a formulei ritmice ,,patrime cu
punct si optime”. Metrul primei parti fiind 3/2 si tempoul Largo 1i tenteazad pe unii interpreti de a
imparti masura in sase timpi, ceea ce duce la faramitarea frazei si denaturarea sensului muzicii. De
aceea se impune educarea unei gandiri muzicale mai integre ce ar cuprinde fraze mai largi.
Respectarea structurii ritmice este sarcina fundamentald pentru reusita interpretdrii §i a partii

secunde Allegro (exemplul 2).

Exemplul 2. G.Ph.Telemann Concert pentru viold p.11
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In creatiile baroce strictetea organizarii ritmice reflecta tendintele estetice generale proprii
acestui stil. Astfel in muzici se redau structurile simetrice din arhitectura timpului. In partea aceasta
iese in evidentd caracterul de competitie caracteristic genului de concert, Insasi tema fiind divizata
intre viola si orchestra (masurile 7-12, 19-24, 40-42). Necesita atentie si lucrul asupra contrastelor
dinamice in interiorul inelelor de secventd (masurile 33-36, 60-64).

Spre deosebire de celelalte parti, in partea III orchestra si solistul nu se afld in opozitie,
competitie, ci mai mult intr-un dialog, fiecare avand un material tematic propriu. Tema
orchestrala din partea III are un caracter de mars funebru cu formula ritmica specifica punctata, pe
cand cea din partida violei abunda de intonatii lamento (exemplul 3).

Exemplul 3. G.Ph.Telemann Concert pentru viold p.J11
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Largo (p. IlI) poate fi interpretat atat vibrato (traditional), cat si non vibrato, ceea ce
aduce o nuantd de sobrietate In exprimarea intonatiilor /amento si este mai aproape de
interpretarea neobaroca prin care se incearcd o apropiere cat mai veridicd de stilistica baroca
autenticd. Toate trilurile $i mordentele (atat in aceasta parte, cat si in celelalte) trebuie interpretate
de sus, indiferent de faptul daca sunetul se repetd sau nu. De asemenea e de dorit sa se evite
interpretarea sunetelor flageolet, respectivele fiind cantate ordinar. Linia melodica in partida
violei, contine elemente de polifonie latenta (vezi mas. 22-25), care se cer a fi ,,descoperite” prin
evidentierea primelor sunete de pe timpii tari si relativi tari.

Finalul Presto creeaza o atmosfera de sarbatoare. Discursul impune o unitate ritmica a
celor doua sectiuni ale formei. Muzica se caracterizeazd printr-o pulsatie ritmicd aproape
uniforma. Structura materialului muzical in partida violei este bazatd pe desfasurarea nucleului

tematic incipient (vezi exemplul 4).
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Exemplul 4. G.Ph.Telemann Concert pentru viold p.IV
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Compartimentele dezvoltitoare contin fraze foarte lungi, articulate parcad pe o singurd
rasuflare, ceea ce necesita din partea instrumentistului o maiestrie tehnica avansata. Spre deosebire de
partile anterioare, in final solistul dominad asupra orchestrei fiind, practic, permanent in prim-plan,
orchestrei revenindu-i mai mult rolul de acompaniament. Intr-un tempo foarte rapid o dificultate poate
prezenta acordul din masura 29. Pentru a usura sarcina interpretului uneori se practicd omiterea
sunetului de jos si reducerea acordului de la trei sunete la doud. Dificultdtile interpretative din
pasajele din masurile 34-38, 88-92 pot fi depasite prin alegerea unei digitatii adecvate, comode pentru
violist. Ca si partea I, finalul este plin de vigoare si energie. Ambele parti miscate ale Concertului
scot in evidenta diferitele procedee tehnice si abilitati de manuire a arcusului.

In procesul de studiere a Concertului de Telemann atentia principala trebuie sa fie acordata
lucrului asupra timbrului, coloritului, frumusetii sunetului, construirii corecte a frazelor muzicale.
Deoarece Concertul pentru viola si orchestra de Telemann nu contine dificultiti majore, chiar si un
student cu abilitati tehnice modeste poate sd-1 interpreteze in public, ceea ce poate deveni pentru el
un stimulent puternic pentru dezvoltarea profesionald ulterioard.Concertul pentru viola si orchestra
de G. Ph. Telemann constituie o adevaratd perla de artd barocd in repertoriul concertistic al
violistilor. Studierea lui educd la tinerii instrumentisti abilitdti specifice de emitere a sunetului
caracteristice pentru muzica preclasica, ajuta la intelegerea mai profunda a particularitatilor stilistice
ale acestei muzici, deschide in fata interpretului o lume bogatd de trdiri si emotii, ilustrand
cunoscuta idee enuntatd in sec. XVIII conform careia scopul muzicii instrumentale este de a

exprima sentimentele, afectele si pornirile sufletesti.
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2.2.2. Concertul pentru viola si orchestra de G. F. Hiindel (H. Casadesus)

G. F. Héndel (23.02.1685, Halle — 14.04.1759, Londra) alaturi de marele sdu contemporan
J. S. Bach este considerat pe buna dreptate unul din titanii Barocului. Hindel nu a fost un creator de
forme sau genuri noi, ci a folosit cele mostenite de la predecesori, reusind prin extinderea si
amplificarea acestora (att structurala cat si expresiva) sd le aduca la un grad de perfectiune si de
universalitate necunoscut inainte de el.

Viata lui Héndel este o reflectare fideld a epocii in care a trdit si a activat compozitorul,
iar opera sa rezumi principalele trisituri caracteristice ale artei muzicale baroce. ,,In strans
contact cu toatd societatea timpului, de la capete incoronate — in palatele carora avea accesul
liber — la micii burghezi cu care isi petrecea ore intregi in faimoasele cafenele londoneze, in
relatii directe cu cele mai de seamd personalitati muzicale ale lumii, — Scarlatti i Corelli,
Telemann si Mattheson, Buxtehude si Gliick — cu cele mai mari nume ale artei si literaturii
engleze contemporane, ca Swift si Hogarth, Pope si Fielding, cu cardinali romani, printi
germanici §i regi britanici, ca §i cu micii pastori anglicani sau vanzatori de carbuni i tAmplari
iubitori de muzica, Héndel nu a evitat nici un aspect al vietii epocii sale. Acest contact ii permitea
sd perceapa pulsul epocii, sd-i deslugeasca aspiratiile si, pana la sfarsit, sa-i formeze gustul pentru
frumosul muzical, chiar daca la Inceput parea a i se supune. Participand la tot freamatul
contemporan, acest titan cu o discretie neobisnuitd in ceea ce priveste viata sa intima urmarea,
perseverent si cu forta de neclintit impulsul sau creator” [27, p. 22].

Casi J. S. Bach, Héindel a acumulat o mare parte din cunostintele sale muzicale copiind
partiturile altor compozitori. Stilul sdu combind inventivitatea melodica, verva si flexibilitatea
inspiratd a muzicii italiene, maretia si amploarea, poezia §i contrastele caracteristice
compozitorilor englezi, ritmurile dansante, teatralitatea si expresia dramatica a scolii franceze,
rigoarea arhitecturald a formelor si maiestria contrapunctica a compatriotilor sii germani. Insa
muzica sa niciodatd nu a fost perceputd ca una lipsitd de originalitate fiind caracterizata de o
mare inventivitate melodicd, de exuberanti si libertate creativa. In lucririle sale instrumentale
compozitorul a stiut sd imbine culorile orchestrei, sd mixeze astfel timbrurile instrumentelor Tncat
sd genereze niste efecte sonore inedite, iar in operele si oratoriile sale el a reusit sa intruchipeze
toate emotiile si pasiunile umane §i sa creeze niste personaje expresive si veridice.

Mostenirea artistica a lui Héndel este imensa, incluzand lucrari aproape in toate genurile
muzicale practicate in epoca Barocului. Creatia sa instrumentald cuprinde atdt muzicd
orchestrala, cat si numeroase piese camerale. Muzica instrumentald héndeliand fiind puternic
influentata de scoala italiand se caracterizeaza prin imagini pregnante si clare, printr-un tematism

expresiv si melodios. Totodata ea denotd anumite tendinte picturale care o apropie de muzica
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teatrald compusd de Hindel. Aceasta se observa in special in suitele predestinate pentru
interpretarea in aer liber - Water Music si Music for the Royal Fireworks. Printre genurile
orchestrale predomind concertul. Hindel a compus 23 concerte pentru orchestra, 18 dintre care
constituie mostre reprezentative ale genului de concerto grosso. Alaturi de acestea gasim si 24
concerte pentru unul sau doua instrumente solistice printre care: 12 concerte pentru orga (Handel
este considerat Intemeietorul acestui tip de concert), trei concerte pentru oboi, citeva pentru
vioard, cate unul pentru harpa si clavecin.

In unele carti si editii informative (ca de exemplu Victor Book of concertos de A. Veinus
[77] sau The New Grove Dictionary [54]) in lista concertelor handeliene figureaza si Concertul
pentru viola si orchestra h-moll. Astazi aceasta lucrare este inclusa frecvent in programele de
concert ale celor mai cunoscuti interpreti la viola, facand parte si din repertoriul didactic.
Concertul pentru viola si orchestra a devenit cunoscut publicului larg in anul 1924 (conform
unor surse in 1925) fiind prezentat de renumitul pe atunci violist francez H. Casadesus.

Concertul pentru viola si orchestra h-moll de G. F. Hindel este structurat traditional in
trei miscari. Acest concert este in mare parte axat pe solist, orchestra situandu-se pe planul
secund. In tot discursul muzical predomini metoda de expunere ,,intrebare-raspuns” intre solist si
orchestra, atat de proprie concertelor baroce. Daca orchestra vine cu ,,intrebarea”, viola are mereu
Lraspunsul”, dupa orice replica ,,rostitd” de viold auzim incursiunile orchestrei. Aceasta metoda
este folositd pentru a pune in evidenta stilul concertant al lucrarii si se manifestd pe parcursul
tuturor celor trei miscari.

Partea 1 Allegro moderato se caracterizeaza printr-o tensiune continud gratie structurii
ritmice §i numeroaselor pasaje rapide care solicitd o ampld folosire a tuturor registrelor
instrumentului — de la sunetele grave ale coardei C pand la indltimile armonice ale coardei A.
Discursul se structureaza intr-o forma ritornelica (Rittornellform) caracteristica concertului baroc.
In acelasi timp repriza quasi identici denotd si trisiturile evidente ale unei forme tripartite

(schema 1).

Schema 1
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Concertul debuteaza cu tema ritornelului la orchestra dupa care intra viola cu aceeasi tema.
Trebuie sa mentiondm ca toate interludiile se bazeaza pe un material tematic comun si doar putin
modificat de fiecare data. Astfel In aceastd parte In permanentd alterneaza doua tipuri de tematism,
fapt ce ne permite sa le denumim conventional tema principala (ritornelul, exemplul 5) si tema
secundara (interludiile, exemplul 6).

Exemplul 5. G.F.Hindel Concert pentru viold p.1, ritornel
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Tematismul ritornelului are un caracter energic, plin de dinamism care se pastreaza pe
parcursul intregii miscari. El sunad preponderent la orchestra, in partida violei fiind reluat aproape
identic de trei ori, de fiecare datd 1n tonalitatea de bazad. Toate aceste reprize trebuie cantate forte
cu arcus larg pentru a reda caracterul hotarat al temei §i a crea senzatia unui nou inceput.

Interludiile sunt mai gratioase, uneori chiar melancolice. O sarcind importantd a
interpretului este cautarea permanentd a unor nuante de sonoritate §i a unor hasuri variate pentru
depasirea monotoniei tematice care riscd sd oboseascd ascultatorul, tindnd cont de frecventele
reveniri ale ambelor teme. Primul interludiu in contrast cu tema ritornelului este mentinut in
nuanta de piano. Tematismul cantabil cere un sunet moale, catifelat care se poate obtine prin niste
miscari foarte elastice ale poignet-ului. Acelasi caracter al muzicii se pastreaza si in interludiul
urmator (exemplul 6), Tnsd pasajele ascendente dinamizeaza si impulsioneaza discursul. Ele
solicitd o tehnica mai variata, trasaturi de arcus combinate si o miscare foarte libera a mainii
stangi in toate pozitiile.

Interludiul central este cel mai desfasurat si contine mai multe elemente tematice diferite
care solicitd o tehnicd performantd a mainii stangi, sustinutd de un sunet puternic asigurat de
mana dreapta. In numeroasele pasaje lungi trebuie evitati cAntarea monotona a gamelor care se

poate obtine In mare parte gratie nuantarii dinamice fine.
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Exemplul 6. G.F.Hindel Concert pentru viold p.1, interludiu

Reluarile interludiilor din repriza nu trebuie sa fie doar niste repetari mecanice. Dupa cum
spunea ilustrul muzicolog Tu. Holopov, ,,repriza este necesara pentru a nu se repeta expozma”27
Chiar daca textul muzical se repetd aproape intocmai, solistul trebuie sd gaseascd noi variante
interpretative, folosindu-si din plin imaginatia artistica si abilitdtile tehnice pentru a crea o linie
dramaturgica ascendenta.

Partea Il Andante ma non troppo scrisd intr-o forma bipartitd dubla (schema 2) introduce
un contrast de caracter cu partea [ aducand un spirit linistitor.

Schema 2
A B Ay B,

aba cd a ca

Discursul debuteazd cu o tema cantabild in piano (exemplul 7) care trebuie sa fie
interpretatd cu sunet fin si moale. Liniile melodice gratioase, armoniile simple, dar expresive,
creeazd o atmosferd aparent calmd, insa plind de o tensiune interioard. Interpretul trebuie sa
sesizeze bine forma temei articuland fraze lungi si demonstrand sensibilitate, dar si maiestrie in
manuirea arcugului, in schimbarea pozitiilor si a coardelor.

Sectiunea centrald este marcatd de un episod orchestral mentinut in aceeasi maniera de

expunere interiorizatd, meditativd. Viola intervine cu un sir de secvente bazate pe intonatii

*’ Citat dupa: Kuprnna JI. CrioBo 06 yuurerne. B: Laudamus. Mocksa, Kommosutop, 1992, ctp.10
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expresive de implorare care prin migcarea ascendenta si prin cresterea treptata a dinamicii aduc la

culminatia acestei parti realizata intr-un forte monumental (exemplul 8).

Exemplul 7. G.F.Hindel Concert pentru viold p.11
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Repriza dinamizatd si redusd substantial ca dimensiune incepe in tonalitatea a-moll
readucand imaginile initiale, insa intr-o nuanta timbrald si dinamica cu totul diferitd: tema suna la
orchestra in sf. Revenirea la tonalitatea de baza se realizeaza prin mi minor in care suna tema
compartimentului secund din nou la orchestra. Incursiunea de incheiere a solistului traseaza un arc
tematic si tonal cu Inceputul partii care confera formei o unitate deosebita. Principala dificultate n

interpretarea acestei parti constd in obtinerea unui sunet omogen pe toate corzile instrumentului, dar
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si gdsirea in acelasi timp a unei palete sonore bogate si variate. Pe parcursul acestei parti, ca de
altfel si 1n celelalte, trebuie folosit un vibrato mai calm adecvat epocii.

Partea III Allegro molto energico care incheie concertul este foarte dinamicd si vioaie.
Arhitectonica acestui final repetd aproape intocmai tiparul primei parti a concertului: aceeasi
forma ritornelicd structuratad intr-o compozitie tripartitd (schema 3). Si aici toate interludiile se

bazeazd aproximativ pe acelasi material tematic care in fiecare din ele apare Intr-o varianta noua.

Schema 3
forma A B A
a b c d a, a e=b; a ap b c d a
planul h h D Ah fis e h D h
tonal J N A /

Metrul de 6/8 confera tematismului evidente trasaturi de giga (exemplul 9). Pentru redarea
caracterului dansant este necesar de a accentua timpii tari ai frazelor si de a folosi spiccato baroc™

Exemplul 9. G.F.Hindel Concert pentru viold p 111, ritornel
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Pe alocuri sesizdm anumite repercusiuni cu imaginile dramatice din partea I (spre
exemplu, in interludiul , exemplul 10).

Pe parcursul intregii parti solistul domind asupra orchestrei si daca in partile precedente
observam o succesiune de sectiuni futti si soli In care se manifesta spiritul competitiv al
concertului baroc, in final episoadele orchestrale practic lipsesc, discursul amintind mai mult

concertele solistice din epocile urmitoare. Insdsi tempoul Allegro molto impune finalului un

¥ Acest tip de spiccato se cantd in jumdtatea de jos a arcusului cu miscari de o amplitudine mai mare din
care motiv se apropie mai mult de detaché decat de spiccato clasic.
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caracter de virtuozitate care presupune posedarea perfectd a diferitelor trasaturi de arcus (détache,
Staccato, spiccato, arcusuri combinate). Toate aceste procedee tehnice trebuie interpretate in stil
baroc, eliberand sunetul imediat dupa atac. Una din dificultatile acestui final constd in frecventele
schimbdri de pozitie a mainii stangi.

Exemplul 10. G.F.Hindel Concert pentru viold p 111, episod

Studierea Concertului lui Handel contribuie la dezvoltarea simtului pozitiilor, in special 1, II,
III. Cu toate ca nu existd o diversitate mare de trasdturi de arcus, iar elementele separate par sa nu
prezinte dificultate, interpretarea integrald a partilor, si mai ales a Intregului concert solicitd de la

Concertul pentru viola si orchestra h-moll de G. F. Héandel este o lucrare de o frumusete si
de o valoare artisticd incontestabila, indragitda de majoritatea violistilor oferindu-le numeroase
prilejuri pentru a-si demonstra atat abilitatile tehnice, cat si muzicalitatea. Cu toate ca tematismul
si formele in care sunt articulate cele trei migcdri ale concertului sunt mentinute aparent in
traditiile epocii barocului, o analizd mai minutioasd a discursului confirma presupunerile ca acest
concert a fost compus la Inceputul sec. XX de H. Casadesus. Despre aceasta vorbesc unele
mijloace de dezvoltare a materialului muzical, planul tonal foarte bogat cu modulatii destul de
indraznete ce depasesc frecvent relatiile tonalitatilor din gradul I de inrudire (in special in partea
I), cizelarea constructivd a formei, componenta orchestrei (doua flaute, doud fagoturi, grupul de
coarde fara basso continuo), scoaterea in prim plan a solistului (mai ales in final). Si indiferent ce
procent din textul concertului apartine mainii lui Héndel si cat a fost completat/redactat de H.

Casadesus el merita a fi studiat si interpretat.
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2.2.3. Concertul pentru viola si orchestra de J. C. Bach”

Una din cele mai interesante si totodatd complexe personalitdti muzicale din jumatatea a
doua a sec. XVIII este, fard indoiald, Johann Christian Bach - ,,Londonezul” (05.09.1735, Leipzig —
01.01.1782, Londra), cel mai tanar dintre fiii lui J. S. Bach, dar si cel mai de succes dintre copiii
marelui Cantor. In timpul vietii sale anume el (si nu celebrul sau tati) duce faima numelui Bach pe
tot continentul european. La fel de prolific ca si ceilalti membri ai familiei sale, el a abordat practic
toate formele si genurile muzicale existente pe atunci.

J. C. Bach a reusit sa cunoasca realmente toate tendintele vremii sale: la inceput fusese
instruit de cumnatul sdu Johann Christoph Altnikol (1719—1759) 1n spiritul invataturii severe; apoi,
la Berlin, este elevul fratelui sdu Carl Philipp Emanuel. Aici 11 cunoaste pe flautistul J. J. Quantz, pe
compozitorul C. H. Graun, intrand si in contact cu muzicienii italieni ai operei berlineze. in jurul
anului 1756, anul nasterii lui W. A. Mozart, este elevul celebrului contrapunctist Giovanni Battista
Martini, apoi organist la Milano; incepand cu anul 1762 devine una din personalititile marcante ale
Londrei, initiind, impreund cu compozitorul si instrumentistul Carl Friedrich Abel, concertele Bach-
Abel. In 1764, se ingrijeste, la Londra, de Leopold si W. A. Mozart, iar influenta sa asupra acestuia
din urma va fi hotaratoare. Cunoscuse, intre timp, si principiile scolii de la Mannheim, orchestra si
conducatorul ei Ch. Cannabich.

Importanta lui Johann Christian Bach in constituirea stilului clasic devine, pe an ce trece,
tot mai evidenta. In lumina trierii pe care o face timpul, centrul de greutate, rezultatul valoric al
activitatii creatoare a lui J. C. Bach, pare a sta in cele 31 de simfonii concertante si in cele 37 de
concerte pentru clavecin si orchestra.

Concertul pentru viold si orchestrd c-moll a fost compus la Londra in 1768, in versiunea
originala el a fost conceput pentru viola pomposa®" din care motiv in prezent se interpreteaza atat
la viold, cat si la violoncel®>. Concertul este structurat intr-un ciclu traditional tripartit cu
alternanta de tempo-uri repede-lent-repede. Analizand informatiile despre Concertul pentru
viola si orchestra de J. C. Bach constatam cd pand in prezent nu exista o certitudine deplina

despre autorul adevdrat al acestui concert. Unii cercetdtori referindu-se la volumul suplimentar

2 Despre acest concert vezi articolul nostru [9].

3% Dupa alte surse concertul a fost compus la Hannover si interpretat tot acolo de catre Carl Friedrich Abel,
impreuna 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

3! Viola pomposa este un instrument din familia tenorilor cu o lungime de circa 60 cm, avand cinci coarde
do, sol, re, la, mi. Se tine sprijinitd de umar asemenea violei sau violinei. In diverse surse gasim mai multe
denumiri pentru acest instrument: violoncello piccolo, viola sau violoncello da spalla, viola di collo,
bassetto.

32 Existd, de asemenea si versiuni ale acestui concert pentru contrabas.

58



al Dictionarului lui Riemann (editat la Mainz 1n anul 1972) afirma ca si acest concert a fost
compus de H. Casadesus in stilul lui J. C. Bach®. in alte surse lucrarea este analizati ca o
mostra a stilului Rococo®. Insa, dupa cum foarte corect mentioneaza S. Poneatovskii, in pofida
acestor opinii contradictorii si indiferent de faptul cine este autorul adevarat al acestui Concert,
el prezintda un mare interes si meritd sa fie prezent in repertoriul concertistic si didactic al
violistilor (ca de altfel si Concertul pentru viola si orchestra de G. Ph. Héandel) [201, p. 53]
Partea 1 Allegro molto este realizata intr-o forma ritornelicd caracteristicd pentru

concertele baroce. Schematic ea poate fi reprezentata in felul urmator (schema 4):

Schema 4
Forma A B A C A D A, A D, A
Planul tonal C g f As g c Es C C C

Tema ritornelului initial expusa de orchestra are un caracter solemn, maiestuos si in pofida
coloritului cam sumbru al tonalitétii c-moll se distinge prin barbatie si fermitate (exemplul 11).

Exemplul 11. J.C.Bach Concert pentru viold p.1, ritornel
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Factura acordicd densa si elementele de imitatii 1i conferd grandoare si noblete. Urmeaza
aceeasi tema la viola. Cu toate cd se intinde intr-un diapazon ce cuprinde doud octave si contine
salturi care solicita precizie intonativa, tema este scrisa intr-o tesiturd foarte comoda pentru
interpretare astfel Tncat permite fara mari dificultati a obtine o sonoritate plind si bogatd care

scoate in evidentd timbrul catifelat al violei.

3 A se vedea de exemplu articolul de pe coperta discului editat de firma Melodia: C 10-12131-31
** A se vedea de exemplu, Geoff Kuenning, lucrarea citatd in nota 31.
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Prima repriza a refrenului suna in tonalitatea dominantei la piano ceea ce ii confera o
anumita gratie si rafinament. Interpretul are sarcina de a evidentia aceste noi calitdti cu ajutorul
tehnicii mainii drepte si a indexului. Celelalte reprize ale refrenului readuc caracterul initial.

Materialul primului episod este liric, gratios si aduce un contrast de imagine in comparatie
cu refrenul (exemplul 12). In unele editii se recomanda interpretarea lui pe coarda D, ceea ce i-ar
imprima un sunet mai moale si mai catifelat, impunand totodatd pozitii inalte care, Insd nu erau
utilizate n perioada Barocului. Pentru a nu denatura stilistica barocd recomandam folosirea
pozitiilor inferioare.

Exemplul 12. J.C.Bach Concert pentru viold p.1, episod
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In toate interludiile compozitorul recurge frecvent la secvente care reprezinti principala
modalitate de evolutie a materialului tematic. Tot prin secvente de reguld se realizeaza si legatura
intre diferitele sectiuni ale formei. Ele impulsioneaza discursul muzical, ii conferd fluiditate. in
unele cazuri inelul secventei este destul de desfasurat (de exemplu, in episodul B inelul cuprinde
circa trei masuri, in D — patru), ceea ce solicitd de la solist o maiestrie deosebitd in construirea
unor fraze de largad respiratie unde trebuie sa-si developeze libertatea cvasi-improvizatorica de
expunere §i sd-§i accentueze nuantele conceptiei artistice. Audiind mai multe imprimari ale
muzicii baroce realizate de muzicienii care promoveaza interpretarea autenticd, constatam ca
remarca molto ritenuto in ultimele doud masuri ale primei parti prezenta in unele editii mai vechi
ale Concertului denatureaza stilistica barocd. Recomanddm sa se facd o mica cezurd doar inaintea
acordului final pentru a nu scddea dinamismul general al muzicii.

Partea II — un Adagio cantabil si foarte expresiv, trezeste asociatii cu partile lente ale
ciclurilor clasiciste, doar cd spre deosebire de acestea nu aduce contrast tonal, ci sund in aceeasi

tonalitate ca si celelalte doud parti ale Concertului. Este un monolog expresiv cu intonatii exclamative
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si numeroase melisme, cu o diversitate extraordinara de figuri ritmice, cu succesiuni armonice
originale pentru acea perioada (exemplul 13). Structurat intr-o forma tripartitd, acest Adagio ii permite
interpretului de a-si manifesta pe deplin atat abilitatile instrumentale, cat si capacitatile muzicale.
Sarcina de baza a solistului constd in a descoperi si a reda bogatia de imagini muzicale prin obtinerea
unei sonoritati calde, insufletite, dar si foarte profunde. In interpretarea acestei muzici, violistul se
confruntd cu frecvente schimbari de pozitii, adesea incomode, cu gradatii dinamice subtile, cu
numeroase probleme de agogica care se cer a fi realizate cu bun simt si masura. Adagio trebuie cantat

cu acel rubato baroc despre care scrie N. Harnoncourt citindu-1 pe L. Mozart [vezi 97, p. 62].

Exemplul 13. J.C.Bach Concert pentru viold p.11
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Sectiunea mediand este mai agitatd, pasajele ascendente si duratele foarte scurte conferindu-
1 dinamism. Pentru a nu crea senzatia de nervozitate si graba interpretul trebuie sd nu cante pasajele
precipitat, ci sa incerce sa cuprindad cu gandirea interioard frazele muzicale 1n integritatea, dar si in
succesiunea lor care duce spre culminatie.

Aceastd parte este un exemplu elocvent de contrast complementar: in timp ce solistul
articuleaza un discurs muzical cu o ritmica foarte bogata, acompaniamentul orchestral se reduce la o
pulsatie armonicd uniformd care nu se iIntrerupe pe parcursul intregii miscari. Doar in repriza
expunerea orchestrala se imbogateste cu pasaje si figuri melodice care contrapuncteaza cu viola si cu
basii armonici ce continud pulsatia invariabila de optimi. Solistul trebuie sd fie constient de acest
lucru, sé asculte atent contrapunctele melodice si sa dialogheze cu orchestra (exemplul 14).

Considerat pe buna dreptate una dintre cele mai frumoase si mai inspirate pagini lirice din
toatd literatura pentru viold, Adagio este si o adevdratd piatrd de Incercare pentru interpreti

solicitind mobilizarea maiestrii instrumentale si a Intregii experiente muzicale. Fiind 1nsd foarte
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indragita de toti violistii aceastd muzica 11 stimuleaza spre depdsirea dificultatilor tehnice si
artistice, astfel asigurandu-le si o crestere profesionala.

Exemplul 14. J.C.Bach Concert pentru viold p.11
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Partea Il Allegro molto scrisd intr-o forma cu trasaturi de rondo (schema 5), foarte
asemanatoare celei din partea I, este strabatutd de o miscare impetuoasa, vioaie ce se bazeaza pe

ritmul de tarantela.

Schema 5
Forma A B A C A, A Cadenta Temadinp.I
Planul tonal c Esg g d f c c

Insasi inceputul miscarii determina caracterul general al finalului. Pentru solist acest inceput
prezinta serioase dificultati intonative deoarece aici se folosesc pozitiile I, I1I si VI (exemplul 15).

Exemplul 15. J.C.Bach Concert pentru viold p 111, ritornel
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Reludrile ritornelului contin unele elemente de dezvoltare tematicd si tonala: ele sund in
tonalitdtile dominantei si a subdominantei, doar ultimul revenind in tonalitatea de baza. Ambele
interludii din final sunt destul de desfasurate si contin cate doud sectiuni diferite. Interludiul B in
contrast cu ritornelul incepe in nuanta de piano dupa care urmeaza un joc subtil de contraste dinamice.

In compartimentul Poco piii tranquillo valtoarea dansului este inlocuitd de o tema cantabil;
observam un dialog intretinut de solist si orchestra realizat cu implicarea imitatiilor (exemplul 16).
Exemplul 16. J.C.Bach Concert pentru viold p.111, episod
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Al doilea interludiu C ridica anumite probleme de articulatie si pentru a le depasi cu
succes interpretul trebuie sa foloseasca o gama foarte variata de trasaturi de arcus: détaché la
mijlocul arcusului, hasuri combinate, spiccato, legato s.a.

Spre deosebire de majoritatea concertelor solistice din epoca Barocului finalul Concertului
pentru viola §i orchestra de J. C. Bach include si o micd cadenta. Aici solistul demonstreaza nu
atat virtuozitatea, cat bogdtia paletei sonore. Cea mai cunoscutd §i acceptatd de practica
interpretativa in prezent este cadenta propusa de H. Casadesus. La sfarsitul finalului revine tema
de bazd a partii I care traseaza un arc tematic intre inceputul si sfarsitul lucrarii. Asemenea
procedee nu sunt deloc caracteristice concertelor Barocului, ele fiind introduse in practica
muzicald mult mai tarziu de romantici. Probabil, aceasta este o interventie a redactorului care a
dorit sd confere Concertului o unitate arhitecturala.

Concertul de Bach contine mai multe dificultati: schimbarea frecventd a pozitiilor, o
varietate mai mare de trasaturi de arcus, pasaje de virtuozitate s.a., depasirea carora necesitd un
studiu mai meticulos. $i daca pentru scoaterea in scena a concertelor de Handel si Telemann este
suficientd aproximativ o lund, pregatirea interpretarii Concertului de Bach cere mai mult timp —

pana doua luni.
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2.3. Concluzii la capitolul 2

In urma analizei celor trei concerte pentru viola si orchestri semnate de G. Ph. Telemann,
G. F. Héndel si J. C. Bach putem sa facem urmatoarele concluzii:

Toate concertele analizate ilustreaza conceptul dominant in perioada Barocului si reflecta
viziunea unitard asupra universului in care partida solisticdA — microcosmul, este o parte
indispensabila a intregului — macrocosm.

Cu toate ca in linii mari cele trei concerte se incadreaza in stilistica Barocului, totusi, in
Concertul de Bach se pot observa si unele trasaturi ale clasicismului timpuriu. Anume in epoca
baroca a si aparut concertul instrumental demonstrand afirmarea stilului omofonic (sfarsitul sec.
XVII) determinatd de dorinta compozitorilor de a accentua rolul primordial al melodiei
concentrate Tn partida instrumentului solistic. Aceasta impulsioneaza cautarile unui nou tip de
tematism bazat pe imagini mai pregnante, dar totodatda mai clare i mai concrete.

Genul concertului a contribuit la afirmarea expunerii de virtuozitate ca manifestare a
spiritului de competitie, dar si a dialogului intre solist si orchestra, acestea fiind la randul lor o
proiectare in arta muzicald a tendintei de afirmare a personalititii. Insi, dupa cum observa G.
Guld, ,,concertele baroce in comparatie cu cele de bravura din sec. XIX reprezintd doar niste
incercari sfioase de afirmare a eului virtuozului” [citat dupa 173]. Cele trei concerte pentru viola
examinate n paginile anterioare sunt exemple elocvente ale unei astfel de virtuozitati bazate mai
curand pe complementaritate decat pe confruntare intre solist si orchestra.

In toate concertele sunt utilizate forme tipice pentru aceasta perioada, nelipsita fiind forma
ritornelica 1n care se perinda refrenele futti cu episoadele solistice.

In urma investigatiilor facute, a fost evidentiat rolul istoric deosebit al Concertului pentru
viola si orchestra de Telemann — primul concert solistic compus pentru viola din cele cunoscute
astazi. Concertul de Telemann denota legaturi vadite si cu alte genuri baroce, precum suita sau
sonata da chiesa, in timp ce concertele de Bach si Handel sunt mostre ,pure” ale genului
concertant (ambele articuland structura tripartita cu repartizarea tipica a tempo-urilor repede-lent-
repede). Insi in toate concertele analizate se poate observa cu usurinti ,,descendenta” din
concerto grosso prin manifestarea plenara a principiului concertant, a competitiei intre sectiunile
permanente, neschimbate si cele variabile.

Mentionam 1In concluzie calitdtile muzicale si valoarea artisticd a celor trei concerte
analizate care se datoreazd expresivitatii melodice, diversitatii ritmice, dar si maiestriei
componistice ce se releva in expunerea si dezvoltarea materialului tematic, in articularea formelor si

in elaborarea discursului muzical. Toate concertele analizate sunt scrise cu o foarte buna cunoastere
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a potentialului tehnic si expresiv al instrumentului solistic, oferind interpretului posibilitatea de a-si
manifesta si virtuozitatea, dar si capacitdtile expresive.

In urma studierii experientei muzical-interpretative, am ajuns la concluzia ci una din
sarcinile principale in interpretarea muzicii baroce este de a scoate in evidentd constructia
arhitecturald a formei prin intermediul respectarii ritmului exact si a tempoului stabil, fara devieri.
Totodatd stilul galant al Rococo-ului care se contureaza treptat in interiorul stilisticii baroce
reflectd atentia tot mai mare acordatd unor efecte exterioare §i ornamente, contrastului de
sonoritati si timbruri, care se regasesc din plin in concertele pentru viola si orchestra analizate n
prezentul capitol.

Etaloanele interpretative si traditiile de interpretare ale muzicii baroce au suferit de-a lungul
timpului mai multe modificari, fiecare generatie adaptandu-le idealurilor artistice si estetice ale epocii
sale. Astazi, prin refuzul utilizarii modalitatilor tehnice contemporane bazate pe cantarea in pozitie
si inlocuirea acesteia cu o digitatie in care se folosesc la maxim sunetele ce fac parte din acord si
sunt antrenate coardele libere, tot mai frecvent se Incearcd revenirea la intonarea caracteristica
pentru interpretarea muzicii baroce. Experienta reconstituirii procedeelor interpretative din epoca
Barocului la instrumentele contemporane presupune evitarea pe cét e posibil a cantarii legato si
inlocuirea ei cu non legato ceea ce, de fapt, nu este altceva decat transpunerea experientei lui
Glen Guld din domeniul interpretdarii pianistice in cel al instrumentelor cu coarde. Evident,
aceastd transpunere nu se poate face mecanic, automat, ci necesitad o anumita adaptare si corectie
in procedeele de emitere a sunetului, deoarece défaché contemporan se deosebeste de trasatura de
arcus separat din muzica barocd. Dupa cum mentioneaza A. Svobodov, ,non legato nu este
echivalent cu détaché, ci presupune utilizarea asa numitei trasaturi de arcus bachiene caracterizata
de Fr. Kreisler ca portato cu o notd pe un arcus” [216, p. 100].

Incd o problema importanta in procesul studierii si interpretirii concertelor baroce o
constituie ornamentarea. Aprobam opinia lui Chiu-Ching Su care mentioneaza ca ,,ornamentarea
este una dintre cele mai mari provocdri atat pentru artistii interpreti cat si pentru cercetdtori atunci
cand acestia se confrunti cu muzica secolelor XVII-XVIIL In partiturile muzicale din aceasti
perioadi nu este indicat modul de cintare al ornamentelor specifice” [72, p. 56]. In practica
timpului a existat un anumit mod comun pentru toti muzicienii instruiti care erau familiarizati cu
traditiile si conventiile de interpretare a ornamentelor existente la acel moment, astfel incat
remarcile compozitorilor pareau a fi inutile, la fel ca si in cazul indicatiilor de articulatie. O sursa

importantd de documentare in problema executdrii 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 cantdrii la vioard aparut in 1756 la Salzburg®.

Instrumentele utilizate in epoca Barocului pentru care au fost scrise cele trei concerte
analizate in acest capitol au suferit anumite modificéri care au contribuit la cresterea comoditatii in
manuirea lor. Faptul ca acordajul instrumentelor cu coarde a ramas acelasi permite interpretarea
capodoperelor baroce si la instrumentele contemporane, facAndu-le accesibile pentru executare in
orice imprejurari si nu doar 1n cadrul unor festivaluri sau evenimente specializate cand se cantd la
instrumente vechi. Evident, pentru Republica Moldova in conditiile lipsei instrumentelor de epoca

stilizarea interpretarii baroce pare a fi mai adecvata decat autentismul.

3> Anexa 3 conlline descrierea principalelor tipuri de ornamente utilizate in muzica sec. XVII-XVIIL
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3. EXAMINAREA CONCERTULUI PENTRU VIOLA SI ORCHESTRA iN
EPOCA CLASICISMULUI

Secolul XVIII include doua epoci muzicale foarte diferite, hotarul intre ele fiind
trasat aproximativ la mijlocul secolului. Unii cercetatori sunt tentati sd considere drept piatrd de
hotar Intre epoca veche si cea noua chiar anul 1750, an in care Marele Cantor al bisericii Sf. Toma
»pardseste timpul pentru eternitate”. Deja peste cativa ani arta lui, ca si arta celorlalti ,,vechi
maestri” va fi datd uitarii si va ceda locul unui alt stil muzical care reflectd o noua mentalitate
artistica si propovaduieste noi idealuri estetice — clasicismul.

Insisi notiunea de clasicism ridica importante probleme de definitie. Termenul provine de
la cuvantul latin classicus care desemna clasa ce mai privilegiatd a societatii. Prin extrapolare
defineste prima clasa de autori, adicd scriitorii de referinta, cei studiati in clasa. Plecand de la
acest sens, cuvantul a fost folosit cu referire la autorii din Antichitate, demni de a fi imitati de
catre scriitorii francezi care au dezvoltat o artd a masurii i ratiunii. Termenul clasicism este
introdus de Stendhal in 1817 pentru a descrie operele ce iau ca model arta antica in opozitie cu
operele romantice. Aparut in Franta, in secolul al XVII-lea (inaintea iluminismului), extinzandu-
se in intreaga Europa, Clasicismul s-a manifestat in toate artele care prin mijloacele lor specifice
au intruchipat trasaturile lui de baza: regula celor trei unitati (a locului, timpului si actiunii);
puritatea genurilor; Intdietatea ratiunii; cultul pentru adevar si natural; superioritatea ratiunii
asupra fanteziei si pasiunii; echilibrul, rigoarea, norma; credinta intr-un ideal permanent de
frumusete; perfectiunea arhitectonica.

Clasicismul exprimd o atitudine esteticd fundamentala ce se caracterizeaza prin tendinta
de a interpreta fenomenele in contextul universului si de a le inchega intr-un sistem proportional
s1 armonios, corespunzator frumosului §i concordant cu norme rationale care impun anumite
tipuri model, perfectiunea, idealul. ,.In opinia unor esteticieni si istorici ai artei Barocul si
clasicismul prezintd doua categorii stilistice atemporale care definesc doud notiuni estetice sau
doud modalitdti de gandire in mare masura opuse. ... Barocul tinde spre cultivarea formelor
grandioase, spre o ornamentare bogata, spre o mare libertate i fantezie de exprimare” [16, p. 55]
in timp ce clasicismul “vizeazd perfectiunea prin sobrietatea, echilibrul si simplitatea limbajului
sau” [16, p. 100]. Daca Barocul se caracterizeaza prin armonia contradictiilor §i antinomiilor,
clasicismului i este propriu echilibrul si perfectiunea.

Fundamentat pe ideile rationalismului care provin din filosofia lui R. Descartes,
clasicismul este o miscare artistica care promoveaza ideile de echilibru si armonie a fiintei umane,

constituite in modele durabile si care se pot regasi in timp. El nu se defineste doar prin criterii
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istorice, ci corespunde in aceeasi masura si unor criterii formale. Opera de arta clasicd se bazeaza
pe ratiune si trebuie sa respecte strict anumite canoane, reflectand astfel armonia si logica de
organizare a universului. Pentru clasicism prezinti valoare doar cele perene si eterne. In orice
fenomen clasicismul descopera doar calitdtile esentiale, trecind cu vederea tot ceea ce este
arbitrar, particular. Estetica clasicismului idealizeazd modelele artei antice.

Clasicismul stabileste o ierarhie clard a genurilor, fiecare dintre ele avand trasdturi
caracteristice proprii ce nu se pot melanja.

Clasicismul in muzicd se deosebeste de cel din alte arte, deoarece continutul operelor
muzicale inevitabil este legat de lumea afectiva a omului care nu se supune integral ratiunii. Cu
toate acestea compozitorii epocii clasice au creat un sistem foarte echilibrat si logic de reguli
compozitionale. Pentru toate operele muzicale ale epocii clasicismului sunt caracteristice
simplitatea, armonia, masura, logica si echilibrul. In aceasta perioada sunt aduse la desavarsire
asa genuri ca opera, simfonia, sonata, concertul.

In epoca clasicismului au aparut mai multe concerte pentru viold semnate in majoritate
de compozitori germani, austrieci si cehi, printre care G. Benda, C. F. Zelter, J. B. Vanhal, Carl si
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 iesit de sub pana lui
Alessandro Rolla. Multe din aceste lucrari, Tnsa, astdzi nu mai fac parte din repertoriul activ — nici
din cel concertistic, nici din cel didactic, raimanand necunoscute atat publicului cét si muzicienilor
profesionisti. In paginile ce urmeaza noi ne vom opri detaliat doar asupra concertelor ce sunt
studiate la etapa finald a procesului de instruire, adicd in institutiile de Invatdmant superior,
mentionand totodata cd anume aceste concerte sunt si cel mai frecvent interpretate, ele facand
parte din repertoriul obligatoriu al tuturor concursurilor de viold si fiind solicitate si la

concursurile de angajare in toate orchestrele profesioniste.

3.1. Concertul pentru viola si orchestra D-dur de Carl Stamitz*®: studiu analitic

In pofida faptului ci in timpul vietii C. Stamitz a fost un muzician inalt apreciat de confratii
sdi si de public, iar concertele lui pentru viold, pentru flaut si clarinet constituie baza repertoriului
concertistic si didactic al acestor instrumente, in literatura de specialitate aproape lipsesc
informatiile despre acest compozitor. Se stie cd Carl Stamitz (Karl Philipp Stamitz, 17.05.1745,
Mannheim — 9.11.1801, Jenna) a fost unul dintre cei mai cunoscuti reprezentanti ai celei de-a doua

generatie de muzicieni care au activat la curtea de la Mannheim. ,,Compozitorul Carl Stamitz 1si

36 Despre acest concert vezi articolul nostru [6].
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leaga intreaga creatie de curentul muzical al Scolii de la Mannheim, atét prin faptul ca si-a format
pregdtirea artistica in acea atmosfera, cat si prin faptul cd a reusit sa cristalizeze caracteristicile
acestei miscari muzicale in opere de mare valoare. Stilul muzicii compuse de Carl Stamitz este
placut, curgator si, chiar daca este considerat mai putin dinamic decét cel al tatalui sau (J. Stamitz),
compozitiile sale au o calitate a melodiei pentru care meritd a fi readuse 1n atentie” [2, p. 4].

Compozitor, violonist, violist, virtuoz al violei d’amore Stamitz a avut o prodigioasa
cariera de interpret si dirijor, evoluind cu concerte prin toata Europa inclusiv Londra, St.
Petersburg, Copenhaga, Stockholm s.a. De exemplu, in anii 1772-1774 doar in orasul Haga el a
sustinut 28 de concerte in calitate de solist la violad la unul dintre care se presupune ca a asistat si
tanarul L. van Beethoven [262].

Existd mai multe marturii despre maiestria interpretativa a lui C. Stamitz. De exemplu,
J. Forkel intr-unul din articolele sale din anul 1782 descriind viola conchide: ,,dupd ce cineva l-a
auzit pe Stamitz cantand la viold cu atata gust, maretie si tandrete..., cum ar putea sa nu accepte
viola printre instrumentele sale favorite” [262]. latd ce scrie despre C. Stamitz un alt
contemporan, lexicograful german E. L. Gerber: ,,Cu cata virtuozitate si lejeritate extraordinara
cantd el la viola! Cu ce sunet dulce, celest, cu ce cantilend ne mangaie el auzul cu viola lui
d’amore, dar cu cata ardoare si fermitate canta el la vioara! Berlin, Dresda, alte capitale si cele
mai mari orase au fost martorii maiestriei lui!” [258].

Creatia lui C. Stamitz reflecta principiile de baza ale scolii componistice de la
Mannheim. Orchestratia in general este mentinuta in limitele traditiei si doar uneori el 1si permite
unele abateri. Astfel, de exemplu, in cateva lucrari el foloseste componenta dubla a orchestrei, iar
in Simfonia Mascarada (1781) compozitorul introduce un grup largit de percutie pentru a reda
coloritul turcesc al muzicii. Spre deosebire de simfoniile lui Stamitz-tatdl, majoritatea dintre care
au o structura cvadripartitd, C. Stamitz preferda compozitia tripartitd fara menuet adoptata de
italieni (repede, lent, repede). Doar cateva simfonii se abat de la aceastd schema: patru simfonii
includ menuete cu trio, opt simfonii au o compozitie bipartita, iar simfoniile cu program denota
structuri relativ libere [81, p. 64].

Ca si alti compozitori ai clasicismului timpuriu, C. Stamitz foloseste pentru primele parti
ale ciclurilor sale simfonice forma de sonatd veche in care insa se contureaza doud teme destul de
contrastante in tonalitdtile tonicii §i a dominantei. Compartimentele dezvoltatoare sunt nu prea
extinse si nu Intotdeauna prelucreaza materialul tematic din expozitie. Uneori aici apar teme noi, iar
in cateva simfonii sectiunile de dezvoltare sunt omise. Reprizele in majoritatea cazurilor incep cu
temele secundare. Partile lente ale ciclurilor erau inalt apreciate de contemporani pentru lirismul lor

pronuntat. Majoritatea dintre ele sunt scrise in tonalitati minore si abunda de melodii expresive si
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plastice. In finale utilizeazi frecvent forma bipartitd sau rondo. Trebuie mentionat faptul ca C.
Stamitz foloseste forma de rondo mai des decat alti contemporani ai sai, §i aceasta se datoreaza,
probabil, contactelor frecvente cu scoala muzicald franceza pe parcursul anilor 1700. Doudsprezece
dintre simfoniile sale debuteaza cu introduceri lente care denota intonatii si figuri ritmice comune cu
tematismul primelor parti.

Un alt gen 1n care a excelat C. Stamitz a fost simfonia concertanta. Din cele 38 de simfonii
concertante cunoscute astazi 30 sunt scrise pentru doud instrumente solistice (de reguld acestea sunt
dous viori, vioara si violoncel, vioara si viol), iar restul 8 includ 7 (!) instrumente solo. In toate aceste
lucrari din plin se manifesta particularititile principale ale stilului cum ar fi lirismul §i caracterul
dezinvolt al liniilor melodice, bogétia efectelor dinamice si structura omofona.

C. Stamitz a fost un prodigios compozitor, mostenirea sa incluzand 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 epoca. Printre
concertele lui 15 sunt scrise pentru vioara, 10 pentru clarinet, 7 pentru flaut, 7 pentru fagot. Spre
regret, multe dintre aceste lucrari au fost pierdute.

Printre concertele instrumentale ale lui C. Stamitz figureaza si trei concerte pentru viola:
nr. 1 in D-dur, nr. 2 in B-dur si nr. 3 in A-dur. Pana nu demult lui C. Stamitz i se mai atribuia inca
si un al patrulea concert, de asemenea in D-dur publicat de editura Hoffmeister din Leipzig in
1955, insa ulterior s-a stabilit ca autorul acestui concert a fost Giovanni Mane Giornovichi (Ivan
Mane Jarnovic)’’. Cel mai popular printre aceste concerte este Concertul nr.1 in D-dur, compus,
conform presupunerilor, intre anii 1771 si 1773 si publicat pentru prima datd in 1774 la editura
Heina din Paris, oras in care Stamitz s-a stabilit incepand cu anul 1770%%. in prezent acest concert
se numard printre cele mai cunoscute creatii semnate de C. Stamitz, fiind si unul dintre concertele
cel mai frecvent interpretate de toti violistii.

Pe foaia de titlu a acestei prime editii citim: Noe 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. Aceasta editie
pastratd la Biblioteca Conservatorului Regal de Muzica din Bruxelles a fost reeditatd cu unele mici
schimbari la Frankfurt la editura lui W. N. Haueisen care a transformat ,,nr. 17 in ,,0p. 1”.

Fara indoiala, Concertul a fost compus pentru a fi interpretat de Tnsasi C. Stamitz (care,

dupa cum s-a mentionat mai sus, a fost un excelent interpret la viold) pentru a-si demonstra

37 Informatii preluate din Prefata la editia PWM (Polskie Wydawnictwo Muzyczne) din anul 1992 semnati
de J. Kosmala si J. Zathey.
¥ Idem, ibidem.
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virtuozitatea si maiestria. Compozitorul foloseste cele mai diverse procedee interpretative ale
abunda de numeroase dificultdti tehnice printre care si pizzicato la mana stanga care anticipeaza
inventia atribuita lui Paganini cu 40 de ani. In repetate randuri (in special in partile I si II) este
utilizatd scriitura acordica.

Orchestra este formatd din grupul de coarde cu doua partide de viole, doua clarinete si doi
corni. Gratie acestei componente se obtine o sonoritate calda care permite scoaterea in evidentd a
violei solistice. Este de mentionat faptul cd in unele sectiuni din partea a doua solistul este acompaniat
doar de cele doua partide de viole, compozitorului nefiindu-i frici de monotonia timbrala.

Concertul prezintd un ciclu tripartit mentinut in limitele structurii traditionale cu
alternarea de tempo repede — lent — repede.

Partea I Allegro (schema 6), realizati in forma de sonati cu expozitie dubla™, debuteaza
cu expozitia orchestrala. Deoarece concertul dateaza din perioada cand inca nu s-au constituit pe
deplin principiile formelor muzicale clasice, aceastd expozitie se bazeaza aproape integral pe
materialul tematic al grupului principal si doar aproape de sfarsit este prezentata si tema grupului
secundar. Ambele teme sunt destul de traditionale pentru stilistica clasicistd, prima fiind mai
energica i mai activa (exemplul 17), iar cea secundd — mai lirica si mai gratioasd (vezi exemplul

19, doar ca 1n expozitia orchestrald aceastd tema suna in tonalitatea principald).

Schema 6
forma Expozitial orchestrald Expozitiall Tratarea Repriza
- ~ I N7 N\ ~ ~
plan tematic GP puntea GS concluzia GP puntea GS GP GS GP nou puntea GS concluzia cadenta
nr.masuri 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 expozitie Incepe cu tema grupului principal care suna la viola solistica sustinuta de
toatd orchestra. Acordurile cu care se deschide tema urmeaza a fi interpretate in aga mod, incat
toate notele sd sune concomitent, fard a le arpegia. Pentru aceasta mana dreapta trebuie sa fie

pozitionata pe coarda G- astfel printr-o usoard apasare a arcusului el va cuprinde si celelalte doua

3 Forma compozitionald a concertul fiind orientatd spre manifestarea plenard a virtuozititii are unele
caracteristici speciale, principala dintre care consta 1n utilizarea expozitiei duble in forma de sonata din
prima parte a concertelor. Acest tip de forma este subordonat ideii de concertare-competitie intre solist si
orchestra. Expozitia orchestrala, de regula, are o functie introductiva. Expozitia solisticd poate avea teme
noi in partidele principala si secundara pentru a evidenJia si mai mult opozitia intre orchestralli solist (nu
si in concertul de fatd). Episoadele de virtuozitate necesare pentru concert sunt de obicei localizate in punte
si In concluzie. Specificul genului isi lasd amprenta si asupra tratarii. Deoarece structura ei nu este fixa,
aici se deschid numeroase oportunitati pentru introducerea sectiunilor de virtuozitate, care 1n acest caz nu
afecteaza integritatea formei. Repriza frecvent este comprimata, insa ca un atribut quasi obligatoriu apare
coda care include si cadenta solistica.
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sunete ale acordului. Exact in acelasi mod se interpreteaza toate acordurile din trei sunete din tema
grupului principal. Acordurile din patru sunete (la inceputul celei de-a treia fraze) trebuie divizate in
douad grupuri a cate doud sunete, deoarece la instrumentele cu coarde folosind arcusul contemporan
este imposibil de a lua concomitent toate cele patru sunete. Insi este important de a mentine
miscarea melodiei care cuprinde sunetele superioare ale acordurilor. Pentru aceasta cele doua sunete
de jos ale acordului urmeaza a fi luate ca anacruza din masura precedenta”.

Exemplul 17. C.Stamitz Concert pentru viold p.1, TP din expozitia solisticd
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O altd dificultate tehnica a acestei teme o reprezinta trilurile, care in opinia noastra
trebuie interpretate de sus si Tn timp pentru a accentua disonanta care se creeaza prin apogiatura
superioard. Trebuie de atras atentia i asupra iesirii din tril pentru ca aceasta sa nu Intarzie.

Puntea vine cu un material tematic relativ nou care insa treptat se dizolvd in pasaje
dezvoltatoare ce ne conduc spre tema grupului secundar expusa de data aceasta in tonalitatea
dominantei (in expozitia orchestrali ea a sunat in tonalitatea de bazi). In pasajele din punte pentru
a evita mecanica miscdrii recomandam ca sunetele marcate sa fie interpretate cu o miscare ceva
mai mare a arcusului fatd de celelalte (exemplul 18).

O adevarata piatra de incercare pentru toti interpretii o reprezintd octavele de la sfarsitul
puntii (mas. 5 din ex. 18) deoarece se ajunge tocmai pana in pozitia a saptea care la viola este una
foarte Tnalta, in special Intr-un tempo atit de rapid. Pentru a stdpani cu sigurantd tastiera si a evita
inexactitdtile intonative, in calitate de puncte de reper trebuie tratate sunetele inferioare. Pasajele de
la sfarsitul puntii recomandam a fi cantate pe trei corzi, desi exista posibilitatea interpretarii lor pe
doua corzi. Varianta propusa de noi permite economia de miscari si antrenarea unei coarde libere.

Tema secundara (exemplul 19) debuteazd in nuanta de piano care creeazd un contrast
puternic cu nuanta de forte de la sfarsitul puntii. Dorim sd mentiondm insa ca acest piano trebuie
sa fie sonor, astfel incat toate sunetele temei sa fie cantate expresiv, cu o sonoritate plind, iar

pedala mi sa fie mentinuta fara a distrage atentia interpretului de la tema.
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Exemplul 18. C.Stamitz Concert pentru viold p.I, Puntea
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Exemplul 19. C.Stamitz Concert pentru viold p.1., TS in expozitie
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Tratarea se deschide cu o sectiune orchestrala destul de desfasurata care repeta aproape
exact primul compartiment din expozitia orchestrala, doar ca aici tema grupului principal suna in
tonalitatea dominantei. Astfel putem vorbi doar despre o dezvoltare tonala si nu despre una
tematica”. Spre deosebire de aceasta tematismul grupului secundar este dezvoltat anume sub
aspect intonativ, in special in partida violei. Trebuie sa mentiondm ca toate observatiile facute cu
referinta la tema secundard in expozitie, rdiman intr-o mare masura valabile si in acest context.
Pasajele de la sfarsitul tratarii cer de la interpret rezistenta care se obtine printr-un lucru minutios
asupra tehnicii mainii stangi. In calitate de exercitii preliminare am putea recomanda Studiile de
R. Kreutzer (in special nr. 1).

Dupa acest compartiment dezvoltator apare o noud tema in tonalitatea de baza care
inlocuieste repriza grupului principal. Tema formatd in mare parte din note duble necesitd o
atentie deosibitd asupra intonatiei §i asupra emiterii sunetului Tn mana dreaptd. Am vrea sa
avertizam tinerii violisti asupra greselii stilistice frecvent Intalnite in interpretarea acestei teme
cand Tn masurile 3, 4 si 5 se accentueaza notele lungi de pe timpul doi, in realitate accentul logic
revenind firesc timpului ntdi (exemplul 20).

Tema grupului secundar, dupa cum o dicteaza legile formei de sonata, in reprizd suna in

tonalitatea principald. Dimensiunile reprizei sunt comprimate in comparatie cu expozitia, puntea
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fiind redusa la doar sapte masuri (fata de 31 in expozitie). Pasajele din punte necesita atat abilitati
ale poignet-ului mainii drepte, cat si o tehnicd destul de avansata a mainii stangi. Propunem in
calitate de exercitiu preliminar pentru aceste pasaje exersarea lor sub forma de acorduri care ar
permite punerea tuturor degetelor concomitent pe coarde fara intarziere.

Exemplul 20. C.Stamitz Concert pentru viold p.1, repriza

s

Un compartiment foarte important al concertului solistic il reprezintd cadenta de
virtuozitate care precede incheierea primei parti (uneori si a tuturor partilor) a concertului,
devenita traditionala la hotarul sec. XVII-XVIII. In acea perioadi ea era , marcati prin cuvintele
solo, tenuto, ad arbitrio introduse in partiturd deasupra pauzei sau fermatei ce preceda sectiunea
finala a piesei. Alaturi de cuvantul Cadenza (Kadenz, Cadence) se mai intalnesc de asemenea si
asa termeni ca Capriccio si Point d’Orgue. In unele tratate ale timpului in calitate de sinonim al
cadentei apare fantezia, iar cadenta insdsi era infrumusetatd de epitete: liberd, voluntara,
infrumusetatd, finald, de incheiere, ,,improvizatd”, ,inventatd”. Ultimele doud adjective sunt
destul de conventionale din care motiv sunt luate in ghilimele: de reguld cadentele nu se
improvizau si nu se inventau, fiind compuse si invatate din timp!” [177]. Dupa cum mentioneaza
J. Quantz 1n tratatul sau Versuch einer Anweisung die Flote traversiere zu spielen (1752) ,,sensul
cadentelor consta in dorinta de a uimi inca odata auditorul si de a amplifica impresia de la piesa
interpretata” (citat dupa 177). Rolul cadentelor este determinat si de locul lor in forma din punctul
de vedere al retoricii. O vom cita in acest context pe O. Zaharova, cunoscut specialist iIn domeniul
retoricii muzicale care scrie: ,,in compartimentul dispositio se evidentiazi partea pateticd
predestinatd anume pentru excitarea pasiunilor. Ea era amplasatd inaintea incheierii sau facea
parte din aceasta. Functiile ei constau, pe de o parte, in introducerea elementului de surpriza, iar
pe de alta — in amplificarea afectului principal. In muzica ca analogie a acestor compartimente pot

servi cadentele improvizate plasate de asemenea inaintea sectiunilor de incheiere a celor mai

diverse genuri muzicale: in concerte, arii, piese instrumentale” [141, p. 19].
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Dupa cum mentioneaza A. Merkulov, in practica interpretativa contemporana se observa
trei tendinte Tn abordarea cadentelor: unii interpreti compun cadente proprii, altii Incearca sa
gaseasca §i sa reconstituie cadentele originale sau niste cadente mai vechi ramase in manuscris si
de aceea necunoscute publicului. A treia categorie de interpreti se adreseaza unor compozitori
contemporani cu rugdmintea de a compune cadente in special pentru concertele la care nu s-au
pastrat cadentele originale [177]. Din acest ultim grup de lucrari face parte si Concertul pentru
viola si orchestra de C. Stamitz cadentele originale din care, spre regret, nu s-au pastrat. Astazi
cele mai frecvent interpretate sunt cadentele din editia Pefers si cea semnatid de P. Klengel™.
Aceasta din urma este cea mai desfagurata si cea mai dificild sub aspect tehnic. Ea contine cele
mai diverse procedee interpretative: note duble, acorduri, pasaje ascendente si descendente prin
game §i arpegii, utilizdnd miscarea uniforma cu triolete de optimi, sextolete de saisprezecimi §.a.
Problemele de baza ce stau in fata oricdrui interpret in cadentele solistice sunt: calitatea si
frumusetea sunetului, bogatia paletei sonore si bineinteles virtuozitatea care, insa, nu trebuie sa fie
un scop in sine, ci sa contribuie la plenitudinea imaginii artistice generale.

Partea a doua Andante moderato, ca si majoritatea covarsitoare a partilor lente din
ciclurile simfonice si concertante semnate de Stamitz, este scrisd in minor (d-moll) si aduce un
contrast destul de pronuntat fatd de prima parte. Structura bipartitd contureaza un plan tonal
simetric: primul compartiment realizeaza o modulatie din d-moll in F-dur, iar cel de-al doilea
(bazat pe o noud temi) readuce discursul in tonalitatea initiald. In procesul de interpretare a
acestei parti solistul are posibilitatea de a-si manifesta din plin aptitudinile creative si maiestria.
Tematismul acestei parti se deosebeste prin expresivitate si un suflu larg. Ca si p. I, Andante
incepe cu o introducere orchestrala care sund ca o anacruza extinsa pentru prima tema. Tema de
bazd a acestei parti(exemplul 21) expusd In partida solistului readuce in memorie renumitul

Adagio de T. Albinoni.

Exemplul 21. C.Stamitz Concert pentru viold p.11

0 Paul Klengel (1854-1935), dirijor de cor si compozitor german, profesor la Conservatorul din Leipzig; a
activat in 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 scrisd foarte comod pentru interpret, astfel incat atentia principald poate fi orientata
asupra componentei artistice a muzicii. Am putea recomanda tinerilor violisti construirea unor
fraze cat mai lungi care sa contind acumulari de tensiune, culminatii si destinderi.

Cea de-a doua tema creeaza un anumit contrast cu prima, in special gratie tonalitatii
majore. Ea de asemenea este precedatd de un episod orchestral care indeplineste rolul unui
interludiu ce leaga cele doud compartimente mari ale formei. Interpretarea temei secunde solicita
de la interpret o gandire muzicald creativa, in special In ceea ce tine de agogica discursului. Cu
toate cd in partiturd nu gasim remarca respectiva, recomandam in debutul acestei teme o usoara

accelerare a miscarii orientata spre sunetul do din masura a patra (exemplul 22).

Exemplul 22. C.Stamitz Concert pentru viold p.11
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Sunetele lungi din temd cer realizarea unui crescendo expresiv pornind de la nuanta de
piano cu foarte putin vibrato (ca o variantd de alternativa se poate incepe chiar non vibrato) care
va creste treptat impreuna cu dinamica.

Si Andante contine o cadentd. Aceasta este mai scurtd decat cea din p. I, purtand un
pronuntat caracater improvizatoric. In opinia noastra, anume in aceasti parte solistul ar putea s
incerce reconstituirea stilului interpretativ al compozitorului atat de 1inalt apreciat de
contemporani. Romancierul Jean Paul Richter in romanul sau Hesperus (1795), descrie un concert
in care el l-a auzit pe Stamitz cantand la viola d’amore. Potrivit lui, Stamitz a migcat publicul
pana la lacrimi [262].

Finalul este un Rondo simplu si vioi conceput Intr-o forma intermediard intre rondoul
preclasic si cel clasicist (schema 7). Aceasta se datoreaza faptului ca refrenul si primul episod
sunt mentinute In forma de perioada, pe cand celelalte episoade (C si D) sunt realizate in forme
mai desfasurate, ultimul conturand o structura tripartita simpla. In plus, spre deosebire de rondoul
preclasic 1n care tematismul refrenului si cel al episoadelor era destul de apropiat, in finalul
Concertului pentru viola si orchestra de Stamitz temele tuturor compartimentelor sunt bine

individualizate si 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 si jucdus al refrenului poate obtinut gratie unor miscari usoare si elastice
ale arcusului, fard apdsare excesiva asupra coardelor (exemplul 23). Dorim sd mentiondm ca in toate

reprizele refrenului compozitorul utilizeaza principiul solo — tutti caracteristic concertelor preclasice.

Exemplul 23. C.Stamitz Concert pentru viold p.I11, refren
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Finalul contine trei episoade 1n care solistul dialogheaza in permanenta cu orchestra.
Cresterile si diminudrile dinamice din primul episod in opinia noastra trebuie sa urmeze

fidel desenul liniilor melodice ale acestei muzici (exemplul 24).

Exemplul 24. C.Stamitz Concert pentru viold p 111, episodul B
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Al doilea episod (C, exemplul 25) este mai desfasurat si creeaza un contrast modal si de
caracter cu refrenul si primul episod aducand chiar o usoara nuanta de tristete.

Ultimul episod al Rondo-ului este o adevaratd piatra de incercare pentru interpreti
deoarece contine numeroase arpegii desfasurate pe un diapazon destul de larg care solicita
utilizarea unor pozitii foarte inalte. Tempoul finalului este determinat in cea mai mare masurd de
abilitatile tehnice ale solistului in interpretarea pasajelor in sextolete din acest episod, dar totodata
trebuie sa se tind cont de particularitatile unui rondo clasic care presupune un tempo rapid, dar nu

exagerat (vezi exemplul 26).
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Exemplul 25. C.Stamitz Concert pentru viold p.I11, episodul C

e P Sl o b e S o

Am dori sd mentiondm ca la sfarsitul tuturor episoadelor unii solisti introduc niste
cadente scurte, recreand astfel traditiile interpretative ale epocii clasicismului.

Cu toate ca Concertul lui C. Stamitz este unul dintre cele mai cunoscute concerte din
repertoriul violistic, interpretarea unor fragmente din ultima parte provoaca opinii contradictorii.
Ne referim la acele inovatii tehnice introduse de Stamitz, dar ignorate Tn mai multe editii n care
redactorii intervin cu numeroase modificari fatd de varianta originala.

In facsimile celor doua editii din timpul vietii lui Stamitz aparute aproximativ in anul 1774
in masurile 78-83 din Rondo se observa prezenta unor cerculete mici deasupra fiecarei a doua note
din pasaj (vezi exemplul 27). In notatia contemporani aceste semne se folosesc pentru a indica
flageoletele care, insd, nu se inscriu in contextul pasajelor din finalul Concertului. Din motivul ca
acest semn treptat a iesit din uz, redactorii editiilor ulterioare pur si simplu l-au ignorat. Doar mult

mai tarziu muzicologul si violistul german Walter Libermann a descoperit un manuscris al partidei
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solistice pastrat la Muzeul National din Praga si a stabilit cd acest cerculete indica de fapt pizzicato
la mana stAngd, procedeu marcat la inceputul sec. XIX cu semnul + [262]*.

Exemplul 27.

C.Stamitz Concert pentru viola p.111, episod C
Alto Pruespate
—_—

5

Una din primele doua editii ale Concertului propune de a interpreta nota /a din pasajele
finale utilizand pozitia 11 (exemplul 28).
Exemplul 28.

C.Stamitz Concert pentru viola p.I11, ultima repriza a refrenului
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Redactorul editurii Amadeus are cateva explicatii pentru acest fapt:

.0

salturile dintr-o pozitie in alta (de la nota /a spre si) practic nu se utilizau;

interpretii foloseau pe atunci instrumente mai mici decat cele la care se cantd in
prezent si care permiteau folosirea pozitiilor superioare fara mari dificultati;

este un efect foarte spectaculos pentru finalul intregului Concert [262].

Tinand cont de elogiile contemporanilor aduse mdiestriei si virtuozitatii lui Stamitz, aceste
argumente nu par a fi cu totul lipsite de sens, si interpretul care incearca sa recreeze atmosfera

epocii poate opta pentru aceasta variantd mai dificild, dar mai impresionanta.

Un alt lucru ce se observa la cercetarea facsimile-ului este faptul ca solistul interpreteaza si

sectiunile de futti. Pe acele timpuri orchestrele frecvent erau conduse de maestrul de concert si nu de

dirijor, iar in concerte rolul conducatorului era exercitat de solist. Astdzi aceasta traditie revine tot mai

des in practica unor interpreti celebri ca Y. Bashmet, V. Spivakov, L. Kavakos, L. Barenboim §.a.

Celelalte concerte pentru viold de C. Stamitz se interpreteaza foarte rar si nu si-au gasit

locul in practica muzicald contemporana din care motiv nu sunt analizate in prezenta lucrare.

*! Vezi de asemenea Prefata la editia PWM (Polskie Wydawnictwo Muzyczne) din anul 1992 semnati de
J. Kosmala si J. Zathey.
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3.2. Concertul pentru viola si orchestra 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 si editor muzical stimat si apreciat de catre contemporanii sdi. Beethoven, de
exemplu, 1-a numit chiar ,,confrate in muzica”. C. F. D. Schubart in Ideen zu einer Aesthetik der
Tonkunst (Viena, 1806, p. 228) mentioneazd ca ,simfoniile sale demonstreaza o bogatd
melodicitate §i ardoare muzicald” [citat dupa 68]. O dovada a reputatiei ce o avea Hoffmeister in
timpul vietii sale este si includerea lui in Neues Historisch-biographisches Lexikon der Tonkiistler
al lui E. L. Gerber editat in anul 1812, anul mortii compozitorului. Gerber scrie: ,,Daca o sa aveti
ocazia sa faceti cunostintd cu numeroasele si variatele sale lucrari, veti fi uimiti de straduinta si
maiestria acestui compozitor. [...] El si-a cucerit pe drept o buna reputatie gratie originalitatii
lucrarilor sale care nu prezintd doar o bogatie de expresie emotionala, ci si dau dovada de o buna
cunoastere si de o utilizare corect a instrumentelor™*.

Creatia componistica a lui F. A. Hoffmeister a fost extrem de prolificd. Mostenirea sa
include circa 8 opere, mai multe culegeri de lieduri, Offertorium, circa 66 simfonii (cateva dintre ele
fiind programatice), circa 60 de concerte pentru diferite instrumente, numeroase creatii camerale
(cvintete, cvartete, trio, sonate etc.). Multe din lucrarile sale au fost destul de populare nu doar la
Viena, ci si in strdinatate. in 1803 cea mai cunoscuti opera a sa Konigssohn aus Ithaka (compusa in
1795) a fost montatad la Budapesta, Hamburg, Praga, Timisoara, Varsovia si Weimar.

Muzica instrumentald semnatd de Hoffmeister a avut o larga circulatie in toatd Europa,
bucurandu-se de atentia interpretilor si de admiratia publicului gratie melodiilor expresive si
limbajului accesibil. Numeroasele sale creatii camerale au fost publicate la editurile dirijate de
Hoffmeister si se bucurau de aceeasi popularitate la Amsterdam, Londra, Paris, Venetia ca si in
tinuturile austro-germane. Hoffmeister scria cu multa usurinta ,,pentru aici i acum”, orientandu-
se in special la gusturile muzicale ale contemporanilor sai, incercand sa fie pe placul publicului.
Hoffmeister se numara printre cei mai prodigiosi autori de muzicd compusd pentru diverse
ceremonii, dar si de genuri ,,usoare” din epoca respectiva. El a semnat de asemenea §i un numar
impunator de lucrari cu caracter instructiv care formeaza astazi repertoriul didactic al interpretilor
la diferite instrumente.

Analizand mostenirea artistica a lui Hoffmeister observam predilectia ce o arata fata de

flaut, instrument pentru care a compus circa 30 de concerte. Flautul este prezent de asemenea si in

* Citat dupa: Marshall E. Prefata 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 alaturi de vioara, viold si violoncel, precum si in numeroasele trio de
diverse componente. Aceasta se poate explica in parte prin faptul cd la hotarele secolelor XVIII-
XIX flautul era unul dintre instrumentele preferate de melomanii i de interpretii amatori vienezi.

Pe langa cele 30 de concerte pentru flaut si 14 concerte pentru pian Hoffmeister a
compus incd 20 de concerte pentru alte instrumente (vioard, viold, viola d’amore, flauto
d’amore, chalumeau (predecesorul clarinetului), violoncel, contrabas, clarinet, fagot, corn,
harpd) multe dintre care la timpul respectiv nu se aflau in topul preferintelor compozitorilor si
instrumente din care motiv ele §i astdzi ocupa un rol important in repertoriul instrumental.
Concertele lui Hoffmeister denota nu doar melodicitate subtila, expresivitate si bogatie de
idei muzicale, ci demonstreazd o folosire foarte iscusitd, ingenioasd si adecvatd a
instrumentelor si se disting prin usurinta si comoditatea cu care se interpreteaza. Aceste
calitati, in opinia lui E. L. Gerber se datoreaza ,,cunostintelor profunde ale particularitatilor
diverselor instrumente si tehnicii de asociere a acestora, cunostinte ce se manifesta atat de clar
incat ti se pare ca el singur era un virtuoz la toate instrumentele pentru care a scris™™*.

Din istoria compunerii Concertului pentru viola si orchestra de Hoffmeister cunoastem
foarte putine date. Se stie ca 1n anul 1799 el a fost propus spre vanzare de catalogul lui Johann
Traeg, insa dupd toate probabilitatile el a fost compus intre anii 1780 si 1790. La fel ca si
numeroase alte concerte din acea perioadd rdmase nepublicate lucrarea lui Hoffmeister a
supravietuit intr-un singur exemplar de manuscris care se pastreaza la Biblioteca de Stat din
Dresden in colectia de manuscrise muzicale sub nr. 3944-0-5, avand urmatoare inscriptie 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 in Re major pentru viola principala, doud viori,
doua oboaie, doi corni in D, viola si contrabas semnat de domnul Hoffmeister).

Acest set de partitii i-a apartinut lui Joseph Schubert, compozitor si violist din orchestra
simfonicd a curtii din Dresda. Tot el este si autorul Cadentei scrise pentru prima parte a
Concertului. Insa aceastd sursi este destul de suspectd nu doar din cauza numeroaselor greseli
textuale, ci §i din motivul insuficientei de partitii pentru cea de-a doua parte. Aceste partitii au
ramas probabil la copistul care urma sa le multiplice.

Manuscrisul partitiei violei solo pastreaza urmele a cel putin trei interpreti unul dintre

care a Incercat sd ,,corecteze” un numar destul de mare de hasuri originale si articulatii.

* Idem, ibidem
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Concertul prezinta un ciclu tripartit cu traditionala succesiune a partilor: Allegro, Adagio
si Rondo. Limbajul muzical al tuturor partilor se inscrie perfect in stilistica clasicistd. Toate
temele sunt foarte bine definite sub aspect arhitectonic si tonal, generand niste imagini muzicale
clare si pregnante. Planurile tonale si inldntuirile armonice exemplificd sistemul armonic al
clasicismului timpuriu limitandu-se la utilizarea unor mijloace simple, respectand cu strictete
logica tonal-functionala. Formele in care sunt realizate cele trei parti de asemenea corespund
normelor si traditiilor epocii: partea I - Allegro de sonata adaptat la cerintele genului concertant,
avand o dubla expozitie si o cadenta solisticd, partea II scrisd In forma de lied tripartit compus,
finalul — in forma de rondo.

g4

Prima parte a Concertului (schema 8") ne introduce intr-o atmosfera solemna care se

datoreaza in special caracterului si tonalitatii temei grupului principal.

Schema 8
Expozitia orchestrala Expozitia 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+3m. 13 Y2m. 7245 9+9
Tratarea
GP GSl1 GP  episod GP
Al 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 Cadenta solistica
A C
D-dur D-dur
§m. 92m. 9m. 24 m.

Concertul se deschide cu o expozitie orchestrald destul de desfasuratd mentinuta integral
in tonalitatea Re major. Aici este expusa tema grupului principal completatd de alte idei tematice
care Intregind imaginea generatd de prima temd totodatd indeplinesc rolul puntii i al temei
grupului secundar. Am dori sa mentionam prezenta unor elemente de major-minor care imprima
discursului expresivitate si genereaza efectul de clarobscur (exemplul 29).

Cea de-a doua expozitie este dominata de viola solistica care expune toate elementele
tematice traditionale ale unei forme de sonata. Asemandrile cu prima expozitie se limiteaza doar

la reluarea aproape intacta a temei grupului principal (exemplul 30).

* Aceastd schemi (si schemele celorlalte parti) include: schema formei de sonati cu abrevierile respective
(GP — grupul principal, GS — grupul secundar), schema ideilor tematice (A, B, C sau a, b, ¢ etc), planul
tonal si numarul de masuri.
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Exemplul 29. F.A.Hoffmeister Concert pentru viold p.1, expozitia orchetrald
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Dificultatile tehnice apar chiar Incepand cu primul acord din patru sunete al acestei teme.
Pentru a genera o sonoritate puternica care ar contribui la crearea unui caracter solemn este
necesar de a lua cvinta din baza acordului (re si la) cu un arcus mai mic pastrand arcugul pentru
notele superioare (fa diez si re). In toatd tema grupului principal intalnim durate ritmice diferite —
de la doimi pana la saisprezecimi. Acestea din urma trebuie cantate cu o ,,dictie” bine pronuntata,
astfel Incat sa se auda fiecare sunet, in special in arpegiul ascendent din masura 8 a temei.

Puntea aduce cu sine un tematism relativ nou, bazat pe ,,forme generale de miscare”.
Interpretarea ei presupune o foarte buna pregatire tehnica atat a mainii stangi cat si a mainii drepte
(exemplul 31).

Expresiva (dolce) si gratioasa temd a grupului secundar (exemplul 32) readuce in memorie
unele teme mozartiene. Pentru a reda acest caracter si a conferi sunetului eleganta si rafinament se

cere o lejeritate In mana dreaptd. Pauzele si micele cezuri agogice trebuie tratate ca momente de
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respiratie muzicald care insd nu opresc miscarea gandului muzical, ci din contra contribuie la

prelungirea lui.

Exemplul 31. F.A Hoffmeister Concert pentru viold p.1, puntea
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Am dori sd mentiondm ca la sfarsitul temei secundare apar nuante de bravura care parca
sunt preluate din tema grupului principal, dar totodata anticipeaza concluzia (vezi ultimele masuri
din exemplul 32).

Concluzia este mentinutd integral in pasaje de virtuozitate si poate fi impartitd in doua

compartimente: primul realizat in succesiuni de note duble (exemplul 33) si al doilea bazat pe



arpegii (exemplul 34). Acest compartiment oferd solistului un bun prilej de a-si demonstra

o . . .45
maiestria interpretativa .

Exemplul 33. F.A.Hoffmeister Concert pentru viold p.1, concluzia
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Tratarea debuteazd cu reluarea aproape integrald si exactd a expozitiei orchestrale in
tonalitatea dominantei dupa care tema grupului principal sund in partida violei, de asemenea in A-
dur. Dupd o scurtd dezvoltare a acestei teme la viola solisticd sunt expuse cateva elemente
tematice noi (toate in tonalitatea h-moll), care de fapt ne permit sa constatam prezenta unui episod
in tratare. Unele din ele contin elemente de polifonie latentd care trebuie accentuate prin
contrastele dinamice subite: sf — p, mf — p (exemplul 35) si prin trasaturile de arcus: o voce cu

arcusul 1n jos, cealaltd — cu arcusul in sus (exemplul 36).

Exemplul 35. F.A.Hoffmeister Concert pentru viold p.1, tratarea
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* In multe editii ale acestui concert la sfarsitul primului compartiment al concluziei este o greseala. Ultimul
sunet al pasajului din partida solistului si primul sunet din acompaniamentul orchestral trebuie sa fie la si nu
si care suna strain armoniei subdominantei din tonalitatea A-dur. Un cvartsextacord (in caz daca suna nota si)
pe acest timp relativ tare al masurii contravine regulilor armonice elementare ale clasicismului.
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Exemplul 36. F.A Hoffmeister Concert pentru viold p.1, tratarea

In aceeasi tonalitate (h-moll) incepe si ultimul compartiment orchestral al tratdrii bazat pe
tema grupului principal. O serie de secvente conduc discursul spre repriza formei de sonatd care
este putin modificatd fatd de expozitie. Modificarile tin in primul rand de schimbarea tonalitatii
temei grupului secundar, care in conformitate cu principiile de sonata suna in tonalitatea de baza.
De asemenea au fost modificate dimensiunile puntii si a concluziei, prima fiind redusa, iar cea de-
a doua, din contra, substantial extinsa, permitandu-i solistului sa-si demonstreze virtuozitatea si
pregatind cadenta.

Partea a doua Adagio aduce un contrast de imagine fatd de prima parte imprimand
discursului nuante de lirism. Ea este structurata intr-o forma tripartita cu repriza comprimata.

Ca si in partea lentd din Concertul de C. Stamitz, Adagio debuteaza cu o introducere
orchestrala, materialul céreia va fi reluat cu unele modificari in tonalitatea paralela la Tnceputul
compartimentului median (notat prin litera i in schema 9).

Schema 9
A B
forma i a b c \a’ i ; a g
planul tonal d d d - F F F F —»d d d
nr. masuri 6 6 5 7 6 7 5%t9% 8 8+6

Tema intonati de viola solistica este foarte expresiva, de o respiratie larga. In interpretarea
acestei teme solistul trebuie sa demonstreze un foarte bun /egafo in méana dreaptd sustinut de un
vibrato neintrerupt Tn mana stanga, precum si s repartizeze arcusul rational (exemplul 37).

Aceastd temd ar putea fi cantata foarte simplu in prima pozitie, insa pentru a obtine un sunet
suav si catifelat recomandam interpretarea ei incepand in pozitia a patra, evitdnd corzile libere.

Prima tema este urmata de mai multe elemente tematice relativ noi (b, ¢, d) care contribuie
la nuantarea imaginii generale si la innoirea permanentd a tematismului, inclusiv in repriza (g).
Intreg acest compartiment solicita o libertate deosebitd in manuirea instrumentului. Incercarea de

schimbarea frecventa a pozitiilor, ceea ce complicd considerabil sarcinile solistului (exemplul 38).
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Insa toate dificultatile tehnice trebuie sa ramana in plan secund, atentia principald fiind orientata

spre crearea imaginii artistice.

Exemplul 37. F.A Hoffmeister Concert pentru viold p.11
2. Adagio
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Exemplul 38. F.A.Hoffmeister Concert pentru viold p.11
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Compartimentul median aduce un suflu nou (exemplul 39). Tematismul lui nu este foarte
contrastant, continuand parca sirul de idei muzicale din 4. Am dori sd atragem atentia asupra
catorva grupetto care se intdlnesc in ambele compartimente ale acestei parti. Regula generala in
interpretarea grupetto este de a trece In pozitie inaintea celei mai scurte note.

Cercetatorul german Tobias Glockler [87, p.101] a observat similitudini intre partile lente
din Concertul nr. 1 pentru viold, Concertul nr. 1 pentru contrabas si Concertul pentru douad

flaute (exemplul 40 a, b, ¢) de Hoffmeister.
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Exemplul 39.

F.A.Hoffmeister Concert pentru viola p.11
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Exemplul 40.

a) Fragment din p. II din
Concertul nr. 1 pentru
contrabas D-dur

b) Fragment din p. Il din

Concertul pentru doua flaute

c¢) Fragment din p. II din Concertul
nr. 1 pentru viola

Asemenea autocitate erau destul de frecvente in creatia compozitorilor din epocile

Barocului si clasicismului timpuriu.

Repriza readuce prima tema ce a sunat la viola solistica, si dacd la inceput ea a fost

interpretata piano, aici ea poate fi cantatad mf pentru a-i conferi temei o noud nuantd si pentru a

realiza un subito piano in masura a patra care va permite solistului elaborarea unui crescendo ce

va cuprinde firesc urmatoarele patru masuri. Nu putem trece cu vederea ultimul compartiment al

formei (g) care prezintd anumite dificultati tehnice. Pentru a mentine tensiunea sonora se impune

folosirea pozitiilor Tnalte (a patra si a cincea, exemplul 41).

Intreg Adagio solicita de la interpret o nuantare dinamica foarte variati si bine gandita. Ba

chiar mai mult, succesul muzical al multor pasaje depinde in mare masura anume de acumularile

sau diminuarile dinamice.
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Exemplul 41. F.A Hoffmeister Concert pentru viold p.11I
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Mentiondm ca toate compartimentele din Adagio, cu exceptia reprizei, prezintd niste
structuri muzicale nepdtrate, adesea nesimetrice in constructia lor interioara (vezi schema 9), ceea
ce apropie aceastd muzicd de mostrele mai timpurii din perioada in care incd nu s-au stabilit
principiile formelor clasice. Aceasta imprima discursului o mai mare fluiditate si libertate.

Ultima parte este un Rondo dansant, plin de voie buna. Acest caracter este impus de la bun
inceput de tema refrenului (exemplul 42) expusa initial de viola solistica si preluatd ulterior de

toatd orchestra.

Exemplul 42. F.A Hoffmeister Concert pentru viold p 111, refren
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Inainte de a recurge la analiza detaliata a discursului muzical consideram necesar de a face
unele observatii $i comentarii asupra formei acestui Rondo. In opinia noastrd ea permite o tratare
bivalentd. Prima variantd descopera un tipar septapartit, adica o forma de rondo cu trei episoade, al

carei refren este o perioada repetata, iar episoadele sunt scrise in 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

nrmas.8 + 8 8+2+10 8 + 8 9+20+8+2 8 + 8 15+9+12 8 + 8
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Ca argument 1n favoarea acestei variante vine logica formei rondo bazatd, dupa cum se
stie, pe alternanta refrenului si a episoadelor. Astfel orice material tematic nou care suna dupa
refren se percepe de auditor ca un nou compartiment al formei, adica episod.

Este posibila insa si o alta tratare a acestei forme ca un rondo pentapartit in care refrenul si
cele doud episoade sunt realizate in forme tripartite simple, iar reprizele refrenului sunt

comprimate (schema 11):

Schema 11
forma }’\ N B A C A
a b a ¢ d ° a e f e a
planul D D/A D h D h D d D d D

tonal

nr.mas. 16 20 169 20 8&+2 16 15 9 12 16

Drept argumente ce permit o asemenea talmacire a formei vin similitudinile structurale ale
principalelor ei compartimente precum si asemanarile destul de vadite intre tematismul sectiunilor
a si b. Nu mai putin important ni se pare si faptul ca ambele episoade aduc un contrast modal
fiind realizate in tonalitati minore. De asemenea nu putem trece cu vederea si caracteristicile de
baza ale formei de rondo din epoca clasicismului care, dupa cum se stie, este un rondo pentapartit,
complex si contrastant™®,

In analiza ce urmeazi ne vom conduce de forma prezentati in schema 10, deoarece in
cazul interpretilor (si al auditorilor) dominad anume perceptia auditiva si nu reflectia analitica.

Pentru redarea caracterului dansant al refrenului solistul trebuie sd impuna arcusului o
migcare activd. Nuantele dinamice urmeaza sd reproducd desenul arcuit (initial descendent, apoi
ascendent) al temei pentru a se evita monotonia. Metrul de 6/8 al acestei teme de obicei creeaza
anumite dificultati in interpretare. Tinerii interpreti frecvent nu pot pastra acelasi tempo,
comprima masura in special in ultimele doud optimi ale ei, nerespectand durata notelor. Pentru a
depasi aceste obstacole recomandam de a cuprinde cu auzul interior intreaga masura.

Am dori sd mentiondm ca toate reprizele refrenului sunt absolut identice, astfel incat
solistul pentru a depdsi monotonia trebuie sa-si manifeste creativitatea si s ofere ascultatorilor
diferite variante interpretative ale aceleiasi teme.

Toate cele trei episoade contin anumite similitudini in compozitia lor: incep cu o idee
tematica mai individualizata (prima perioadd) urmata de pasaje si forme generale de miscare.

Primul episod are unele tangente cu tematismul refrenului (exemplul 43), pastrand initial

si aceeasi tonalitate, a doua perioadd a formei fiind scrisd in tonalitatea dominantei. In

% Spre deosebire de rondo-ul preclasic care era multipartit, simplu si monotematic sau cu un contrast putin
pronuntat intre temele diferitelor compartimente.
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interpretarea acestui episod se cere pdstrarea usurintei in migcarea arcusului atat in défaché cat si
in combinatiile de hasuri. Ca si in ultima parte din Concertul de C. Stamitz aprecierea corecta a
tempoului in care urmeazd sa fie cantat intreg Rondo depinde de posibilitdtile solistului de a
interpreta pasajele din saisprezecimi in acest episod si in alte locuri similare. Din punct de vedere
al continutului tematic pasajele din toate episoadele contin in esenta diverse combinatii de game

si arpegii care trebuie interpretate détaché, de la mijlocul arcusului inspre varf.

Exemplul 43. F.A Hoffmeister Concert pentru viola p.Ill, episodul B
é}_"; : y ; S~ S e Y

Episoadele C si D sunt realizate in tonalitati minore fiind scrise in forme tripartite simple
cu mijloc contrastant atat din punct de vedere modal, cat si tematic.

Episodul C prin prima sa tema aduce o nuanta de lirism (exemplul 44).

Exemplul 44. F.A Hoffmeister Concert pentru viold p.III, episodul C
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Pentru a reda mai bine acest caracter aici s-ar putea utiliza pozitia a patra, deoarece daca

tema se va canta In pozitia intaia interpretul inevitabil va folosi coarda deschisd 4 care in aceasta
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pozitie are o sonoritate stridentd improprie contextului muzical dat, pe cand pozitia a patra

permite o nuantare mult mai bogatd a sonoritatii. Reluarea temei cu o octavd mai sus se

recomanda de a fi cantata cu un arcus mult mai lejer, obtindnd un cantabile expresiv.

In sectiunea medianid din acest episod (exemplul 45) in cazul repetirii pasajelor

recomandam folosirea unei dinamice de terasa, fara crescendo si diminuendo.

Exemplul 45. F.A.Hoffmeister Concert pentru viold p 111, episodul D
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Coloritul nostalgic al temei ultimului episod aduce un contrast destul de puternic cu

refrenul. In fata interpretului apare problema redarii fine a imaginilor artistice. Pentru aceasta ar

putea servi dozarea cat mai bund a nuantelor crescendo $i diminuendo Tmpreund cu urmadrirea

lungimii frazelor (exemplul 46).

Exemplul 46. F.A.Hoffmeister Concert pentru viold p 111, episodul D
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Am dori sd mentionam ca practic toate temele din acest Rondo incep cu terta descendenta
formata din sunetele trisonului tonicii. Asemanari intonative descoperim si intre tema refrenului si
ambele teme din Adagio. Aceste similitudini tematice contribuie la asigurarea unitatii ciclului.

Consideram ca Rondo este o mostra de forma ce ilustreaza o etapa intermediara in care se
manifesta atat principiile formelor din epoca anterioara (barocd) cat si cele din clasicism. Aceeasi
tendintd intr-o masurd mai mica sau mai mare o demonstreaza si formele celorlalte parti ale
Concertului. De exemplu, in partea I aproape lipseste dezvoltarea tematica, tratarea fiind redusa la
reluarea expozitiei orchestrale in tonalitatea dominantei si la inserarea unor idei tematice noi. In
analiza partii a doua am remarcat Innoirea permanentd a tematismului §i evitarea structurilor
patrate ceea ce de asemenea denota ecouri ale perioadei stilistice precedente.

Foarte putin sau nimic nu este cunoscut de originile Concertului nr. 2 B-dur. Pe baza
analizei stilului §i scriiturii pare ca acesta sa dateze de la sfarsitul anilor 1780, adica este probabil
ca el sa fi fost compus aproximativ in acelasi timp cu Concertul pentru viold D-dur [251]. Insa el
nu se bucurd de aceeasi popularitate pe care o are Concertul D-dur si nu intrd in repertoriul
didactic din care motiv nu va fi analizat in teza noastra.

In nota de insotire a discului cu imprimarea Concertului pentru viold si orchestrd de
Hoffmeister in interpretarea lui Ashan Pillai (viold) acompaniat de Gulbenkian Orchestra sub
bagheta dirijorului Ch. Hogwood autorul il citeaza pe J. W. von Goethe care scria: ,,.La distanta
deslusesti doar luminile conducdtoare in artd si adesea oamenii se multumesc doar prin a le
cunoaste numele. Insd odati ce te apropii de aceste ceruri instelate incepi si observi si licarirea
altor stele de magnitudine secunda care incep sd lumineze si s se evidentieze tot mai pronuntat,
separat de constelatiile din care fac parte, si atunci acest univers al artei se largeste devenind mai

bogat”47

. Aceste cuvinte ale marelui poet german ni se par relevante pentru cercetatorii de astazi
si pentru situatia din stiinta $i practica muzicald contemporand cand tot mai mult se manifesta

interesul §i curiozitatea fatd de numerosi compozitori mai putin cunoscuti din secolele X VII-XIX.

3.3. Concertul pentru viold si orchestra Es-dur de Alessandro Rolla privit sub

aspectele morfologic, sintactic si interpretativ

Un virtuoz al viorii, compozitor, dirijor, profesor si, mai ales, un excelent interpret la
viold, a cdrui contributie la dezvoltarea tehnicii si la imbogatirea repertoriului acestui instrument

ar putea fi comparatd doar cu cea a lui Paul Hindemith, Alessandro Rolla (22.04.1757, Pavia —

7 Vezi: Marshall E. Prefata 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

93



15.09.1841, Milano) este unul dintre muzicienii azi aproape dati uitdrii care, Insa, au fost pe larg
recunoscuti in timpul vietii.

In prezent A. Rolla este cunoscut in special ca ,,marele profesor al lui Paganini”, insa rolul
sau si importanta lui in dezvoltarea tehnicii vioriisi violei nu se reduce doar la acesta. Unele dintre
inovatiile tehnice care astdzi 11 sunt atribuite lui Paganini, cum ar fi, de exemplu, pizzicato la
mana stanga, scalele cromatice ascendente si descendente, pasajele n octave s.a. au fost pe larg
utilizate de Rolla atat in propriile interpretari, cat si in lucrarile componistice.

A. Rolla a fost un muzician de viziune europeand, un inovator in domeniul sdu, in special in
ceea ce priveste dezvoltarea procedeelor tehnice in interpretare la vioara si mai ales la viola.
Lucrérile sale componistice si performantele ce le-a avut ca violonist, violist si dirijor au fost inalt
apreciate de contemporani. Drept dovada poate servi si faptul ca in timpul vietii creatiile lui A.
Rolla au fost publicate la cele mai cunoscute edituri Le-Duc si Imbault din Paris, Artaria de la
Viena, Breitkopf & Hartel 1a Leipzig, Monzani & Hill din Londra, André la Offenbach, Ricordi de
la Milano. Rolla a avut o contributie majora si In propagarea muzicii clasicilor vienezi, in special a
lucrarilor lui Beethoven. Stilul dirijoral al lui Rolla a fost descris de unii dintre contemporanii sai: L.
Spohr48 ii aduce elogii, mentionand ,,vigoarea si precizia”, in mod similar, revista / featri (1828), il
defineste ca ,,suprem in controlul orchestrei”, atribuindu-i ,,0 anumita predilectie pentru vechiul stil
si pentru muzica veche”. A. Rostagno afirma ,,ca sunarea impecabila a grupului instrumentelor cu
coarde din orchestra teatrului La Scala in perioada lui Bellini si Donizetti a fost rodul muncii scolii
lui Rolla”, in timp ce Stendhal (1816) considera ca Rolla nu avea suficient ,brio n piesele de
virtuozitate” [citate dupd 68, p. 112]. Abatele Giuseppe Bertini, un istoric al timpului, in Dizionario
della Musica e dei Musicisti (1814), mentioneaza cd lui Alessandro Rolla i-a fost interzis sa
evolueze 1n public (ca viorist si violist - n.n.), deoarece ,,femeile nu-1 puteau asculta fara de a fi
afectate de atacurile de nervi si fara sa lesine!” [citat dupa 254].

Rolla a lasat o imensd mostenire artistica care include circa 600 de lucrari si acopera
practic toate genurile muzicale: 12 simfonii, numeroase concerte pentru diferite instrumente
(printre care 20 pentru vioard, 15 pentru viola, cate un concert pentru corn si fagot), 8 balete,
numeroase creatii camerale (duete, trio, cvartete, cvintete, sextete), precum si mai multe piese
didactice (exercitii, studii $i game pentru vioara si viola).

Desi singur nu a compus opere, lucrarile sale, multe dintre care sunt variatiuni pe teme din
opere, poartd o profunda amprenta a acestui gen, stilul componistic al lui Rola fiind caracterizat

prin fraze melodice expresive, bogate in fiorituri operistice.

*1n Selbstbiographie publicata de Georg H. Wigand la Cassel, Gottingen in anii 1860-61.
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Compozitiile lui Rolla se atageaza atat traditiei instrumentale italiane (in special celei a lui
Boccherini), cat si stilului clasic vienez. Toate cele 12 simfonii contin doar o singurd miscare, fiind
realizate in forma de uvertura italiana, unele dintre ele contindnd ecouri din creatia lui Mozart, in timp
ce in altele Rolla prefera o forma cu mult mai liber articulata cu numeroase ,,competitii”’ concertante
intre grupurile orchestrale. In lucririle din domeniul muzicii de camera Rolla afiseaza afinititi cu
muzica lui Beethoven: de exemplu, debutul Cvartetului op. 2 f~moll vadit aminteste de Cvartetul
beethovenian op. 18 nr. 1. Schemele tonale si formale ale cvartetelor sale sunt foarte apropiate
clasicismului vienez. Din punct de vedere muzical, cvartetele definesc foarte bine stilul lui Rolla,
elegant, echilibrat, in cautarea unui sunet clar care tinde sa evidentieze individualitatea fiecarui
istrument [250].

In concertele solistice se dezvaluie influenta lui Mozart prin dimensiunile relativ reduse ale
sectiunilor dezvoltatoare din miscérile in forma de sonatd, prin separarea clard a solistului de
orchestra; partidele solistice intotdeauna sunt suficient de dificile si contin cele mai diverse
procedee atat in tehnica mainii stangi, cat si a celei drepte, desi nu cer exces de virtuozitate ca cele
din lucrdrile lui Paganini. Concertele pentru viola, inexplicabil neglijate pana in prezent, idiomatic
sunt scrise pentru acest instrument si incd asteapta sa fie redescoperite de solistii-violisti.

Concertul op. 3 Es-dur pentru viola si orchestrda este o lucrare de proportii datata
aproximativ din perioada anilor 1780-1790, pe cand A. Rolla era capelmaistru la curtea din
Parma. Acest concert existd in doud variante: partitura, restabilitd pe baza partitiilor orchestrale,
manuscrisele carora se pastreaza la biblioteca Conservatorului din Milano si partitura editata in
1800. Aceste doua variante diferd considerabil. in anul 1951 muzicologul si violistul american
Sydney Beck la comanda editurii Ricordi a pregatit pentru editare partitura si clavirul
Concertului. Incercand si adapteze Concertul la cerintele interpretilor din sec. XX S. Beck a
lucrat cu ambele partituri existente, reunindu-le si utilizdnd ceea ce era in opinia lui mai pretios
din cele doua variante. S. Beck a introdus unele modificari in orchestratia primelor doud parti, a
prelucrat partida solistica, tinand cont de cerintele contemporane. Anume aceasta redactie a fost
reprodusd in editia sovieticd a Concertului aparuta la editura Myswika in anul 1979, unica
accesibila pentru noi, pe baza careia este realizata analiza noastra.

Concertul op. 3 Es-dur” pentru viola si orchestrd de A. Rolla constituie un ciclu tripartit cu o

repartizare traditionala a partilor: p. I Andante sostenuto. Allegro; p. Il Largo: p. IIl Rondo. Allegro.

* Am dori si atragem atentia asupra tonalititii Es-dur, tonalitate destul de rara pentru concertele destinate
instrumentelor cu coarde multe dintre care sunt scrise in tonalitatea D-dur deoarece aceasta ofera
posibilitatea utilizarii a doud coarde libere la si re si obtinerea unei sonoritdti mai ample, mai bogate in
armonice naturale.
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Partea intaia este un Allegro de sonata (cu o foarte scurtd introducere si dubla expozitie)
construit dupa canoanele vremii. Tematismul ambelor expozitii reflecta stilistica clasicismului. Ca
si In cazul concertelor pentru vioara de W. A. Mozart cele doud expozitii din p. I a Concertului
Es-dur pentru viola si orchestra de A. Rolla sunt construite pe material tematic diferit. Tema
grupului principal din expozitia orchestrala (exemplul 47) este bazatd pe forme generale de
migcare, pe numeroase repetari de motive si secvente, formand o perioada simfonica cu cele trei
faze — expozitiva (5 m.), dezvoltatoare (9 m.) si conclusiva (4 m.).

Exemplul 47. A.Rolla Concert pentru viold p.1, expozitia orchestrald, TP
Andante sostenuto

i 1 ] :
{ I} ’ 3 i
3 i 4’ : -
X F — =
: g -
Piano
JOrchestra) f | | h
¥ 21 = -
B9 EASE (I r = “
- - o
Allegro
- ;gl ' ~ - —
=2 ESSRE=E===—c—ise=_ri o=
H'—' -'g' P ~r v = A .
[ P 2 2 0 28! S8 o 0 o 0, 0! T o .0 a
z 1
S| S S e s e |
g : 1 T == —
= T - ﬁ | y 3 4 - T ¥ | }
\ __,ij_m__j_ i 1 1 p 3 v— Jri  — .y |
r} P — b1 P - | Y -
<l — - s @ R

o 1 [r— f oo | [  — | * »
h’E-fl;“-—-——p_—F_'-{ 1 ¥ - o | ——1 1 —
R 23 s —e a2~ e 3 B et - —
) = = = H—
/ /_.;-""‘_:___“'\-‘ /’—L\ /"‘_"‘-L_.‘
] jl S e ==
—

Puntea incepe cu o formatiune tematica care, daca nu ar suna in tonalitatea tonicii, cu
usurinta ar putea fi confundata cu tema grupului secundar (exemplul 48). Spre o asemenea opinie ne
orienteaza si remarca dolce, si desenul melodic, insa la o analiza mai atenta observam ca aceasta
temd este urmata de modulatia spre tonalitatea dominantei in care este expusd cea de-a doua tema
de baza a expozitiei orchestrale (cifra 2). Aceasta are anumite elemente comune cu tema puntii, dar
structura ei tonala foarte stabila confirma functia temei secundare in forma (exemplul 49).

Dupa o pedala desfasurata (13 m.) pe noua tonica, care intr-un anumit moment se egaleaza cu
dominanta tonalitatii principale, sund concluzia. Ea contine doud compartimente, fiecare avand la

baza elemente tematice destul de bine individualizate, ambele insa reafirma tonalitatea Es-dur.
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Exemplul 48.

A.Rolla Concert pentru viola p.1, expozitia orchestrald, puntea
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Exemplul 49. A Rolla Concert pentru viola p.1, expozitia orchestrala, TS
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Cea de-a doua expozitie cu participarea solistului, dupd cum am mentionat mai sus, nu

reia temele expozitiei orchestrale, ci expune altele noi. Toate cele patru sectiuni ale acestei

expozitii au la baza teme diferite prezentate de viola.

Tema grupului principal (din expozitia solisticd) este destul de laconicd (12 masuri,

exemplul 50), cu un caracter avantat, gratie arpegiului ascendent pe sunetele trisonului tonicii din

debutul temei. Ea constad din doua propozitii asimetrice (7+5), formand o idee muzicala unitara.

Exemplul 50. A Rolla Concert pentru viold p.1, expozitia solisticd, TP
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Aceasta tema, ca de fapt si celelalte teme din prima parte, nu contine mari dificultati tehnice.
Cel mai dificil in interpretarea acestei muzici este obtinerea caracterului adecvat — energic si
avantat, dar nu in exces, ci foarte echilibrat, interpretul respectand foarte exact toate remarcile de
dinamica, de agogica si de articulatie care sunt foarte importante pentru stilistica clasicismului.

Puntea se percepe initial ca o continuare si o dezvoltare a temei principale, discursul
muzical osciland permanent intre armoniile tonicii §i ale dominantei, ceea ce creeazd o anumita
ambiguitate tonald. Modulatia definitiva in tonalitatea dominantei se realizeazd doar in ultima
masuri a puntii. Intreaga punte este un exemplu de muzici motorica, bazata pe forme generale de
migcare materializate n pasaje si arpegii, interpretarea carora necesitd o buna pregatire tehnica si
abilitati ce se formeaza prin studiul sistematic al gamelor. Dorim sd atragem atentia si asupra
nuantelor dinamice care trebuie respectate cu strictete, In special In masurile 13-19 ale puntii

bazate pe efectul de ecou (exemplul 51).

Exemplul 51. A.Rolla Concert pentru viold p.1, expozitia solisticd, puntea
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Constructia grupului secundar pare sa repete intocmai structura celui principal: aceleasi 12
masuri impartite 1n trei propozitii asimetrice (4+3+5). Tema secundard (exemplul 52) are un
caracter de dans gratios si spre deosebire de cea principald suna atat la solist, cat si la orchestra.

Concluzia se bazeaza pe arpegierea acordurilor tonicii §i dominantei i pe pasaje cu
caracter conclusiv in partida violei. $i aici observam repetarea unor fraze cu efect de ecou, ca si in
punte. Recomandam interpretarea concluziei la mijlocul arcusului cu un poignet foarte moale si
elastic, evitind misciri excesive ale cotului. In pasajul ascendent de la sfarsitul concluziei (sase

masuri pand la cifra 6) solistul trebuie sd calculeze foarte exact cresterea dinamicii, creand
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senzatia de acumulare ce duce spre culminatia realizatd pe trilul din penultima masura si rezolvat

in sunetul tonicii de la inceputul tratarii.

Exemplul 52. A Rolla Concert pentru viold p.1, expozitia solisticd, TS
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Tratarea debuteazd cu un compartiment orchestral destul de desfasurat care reia partial
materialul expozitiei orchestrale (in tonalitatea B-dur), dar contine si un episod (cifra 7) in care
viola expune si dezvoltda doua teme noi in tonalitatea paralela (c-moll). Acest episod aduce un
contrast destul de pronuntat, in special datoritd utilizarii unei tonalitati minore in contextul celor
doua tonalitati majore (Es-dur si B-dur) ce au sunat anterior. Prima din temele episodului (exemplul

53) pare sa provind din tematismul puntii si al concluziei (si aici observam arpegierea acordurilor in

partida solistului).
Exemplul 53. A.Rolla Concert pentru viold p.1, episod in tratare
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Aceste arpegii contribuie la crearea unui caracter tumultuos si dau senzatia de miscare
perpetud. Cu cat mai bine 1i va reusi interpretului redarea acestui caracter, cu atat mai pronuntat va
fi contrastul intre cele doua teme ale episodului, secunda fiind o tema expresiva cu tenta lirica si

gratioasa (exemplul 54).

Exemplul 54. ARolla Concert pentru viold p.1, episod in tratare
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Spre deosebire de concertele lui Mozart reprizele carora, de reguld, sintetizeaza materialul
tematic din ambele expozitii, repriza din Concertul pentru viola de A. Rolla reia materialul din a
doua expozitie (cu participarea solistului) cu unele modificari neilnsemnate: puntea este omisa, iar
grupul secundar si concluzia, din contra, sunt putin largite. Relatiile tonale intre temele celor doua
grupuri corespund Intru totul canoanelor formei de sonata clasica. Dupa cadenza solistica suna o
scurtd incheiere orchestrald care repetd fard modificari al doilea compartiment din concluzia
expozitiei orchestrale.

Ca un semn distinctiv al acestei parti apare alternarea dintre miscarea prin optimi in
triolete si saisprezecimi. Instrumentistii care au un simf ritmic bine dezvoltat nu Intdmpina
dificultati in interpretarea corectd a acestor desene ritmice, insd multi violisti mai putin
experimentati au tendinta de a canta trioletele mai rar, ceea ce denatureaza structura ritmica a
muzicii. Le recomandam exersarea acestor pasaje cu metronomul pentru a-si disciplina simtul
ritmului, dar si ascultarea acompaniamentului.

Partea II Largo este o romanta lirica ce suna 1n tonalitatea c-moll (enuntata in episodul din
tratarea p. I) si articuleaza forma tripartitd in care observam si unele trasaturi ale formei de sonata

(schema 12).

Schema 12
forma A B A
aa; bc ac
planul tonal c-moll Es-dur c-moll
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Expusa initial la orchestra si reluata ulterior de viola solisticd, tema de baza se desfdsoara in
valuri. Ea are un caracter meditativ, interiorizat, accentuat de intonatia lamento ce apare frecvent pe

parcursul partii secunde si de sunarea tensionatd a septacordului micsorat (exemplul 55).

Exemplul 55. ARolla Concert pentru viold p.Il
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Compartimentul central al formei tripartite (Es-dur) contine doud elemente tematice:
primul aminteste de unele din temele din prima parte (exemplul 56), cel de-al doilea contine
intonatia lamento intr-o variantd mai putin dramatica asiguratd de armoniile preponderent
consonante si tonalitatea majora (exemplul 57).

Repriza este una sintetica si imbind tema compartimentului de baza si al doilea element
tematic al partii mediane care sund aici In tonalitatea de baza. Anume gratie acestei transpozitii

tonale constatdm manifestarea in Largo a trasaturilor formei de sonata.

Exemplul 56. A Rolla Concert pentru viold p.11
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Exemplul 57.

Lo 1

A.Rolla Concert pentru viola p.11
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Acest Largo este o mostra elocventa a stilisticii clasiciste, amintind pe alocuri unele teme
lirice mozartiene. Aici solistul are posibilitatea de a-si manifesta din plin simtul dramaturgic.
Sugerdam construirea unor fraze cat mai lungi respectindu-se logica expunerii si schimbarea
armoniei. O sarcind importantd este cautarea coloritului sonor, frumusetii sunetului pentru redarea
adecvata a caracterului interiorizat al muzicii.

Dupa o scurtd cadentd si o micd incheiere orchestrald care se opreste pe acordul
dominantei din tonalitatea c-moll attacca subito incepe Rondo final, readucand printr-o
contrapunere destul de brusca tonalitatea de baza a Concertului — Es-dur.

Acest final este un exemplu de rondo septapartit cu trei episoade (schema 13) si

compartimente tranzitorii ce leaga episoadele de reprizele refrenului.

Schema 13
forma A B A C A D A
aaa bc a ded a fg a
planul Es Es B Es As Es Es Es
tonal

Vioaie si gratioasa, tema refrenului acestui Rondo (exemplul 58) provine direct din tema

grupului secundar al expozitiei solistice din p. I, contribuind astfel la unitatea Concertului.

Exemplul 58. A.Rolla Concert pentru viold p.111, refren
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Articuland o forma bipartita cu mica repriza, refrenul determina caracterul general dansant
al Finalului.

Initial tema refrenului este expusa de viola solisticd In nuanta de piano care i confera
elegantd si suplete. Fiind reluata ulterior de futti-ul orchestral la forte tema suna cu totul altfel,
capatand nuante solemne.

Tematismul primului episod are o tentd mai lirica, pastrand insa trasaturile dansante ale
refrenului. De dimensiuni ceva mai reduse in comparatie cu primul compartiment al rondoului,
acest episod prezintd o varianta a formei bipartite mici in care ambele perioade sunt construite pe
un material tematic si pe un tip de miscare diferit.

Atat ambele reprize mediane, cat si cea finald sunt comprimate si reiau doar prima
perioada a refrenului.

Episodul C aduce un contrast de caracter mai pronuntat si este realizat in forma tripartita

urmata de o tranzitie destul de desfasurata bazata pe un element tematic relativ nou (exemplul 59).

Exemplul 59. A Rolla Concert pentru viola p 111, episodul C
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Dorim sa atentionam asupra planului tonal mai putin obignuit al tranzitiei: dupa o
reintoarcere destul de rapida in tonalitatea de baza (Es-dur) discursul moduleaza in c-moll si se
finalizeaza cu o cadenta pe dominanta acestei tonalitati dupa care, ca si la hotarul intre Largo si
Final destul de neasteptat (la fel prin contrapunere) apare refrenul in Es-dur. In opinia noastra
solistul poate improviza aici o scurtd cadentd, astfel incat trecerea spre tonalitatea refrenului sa se

realizeze 1n aceasta cadenta (vezi exemplul 60).
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Exemplul 60. A.Rolla Concert pentru viold p 111, episodul C
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Cele doua episoade (B si C) denota anumite similitudini in constructia lor, antrenand
forme simple bazate pe contrast tematic $i mai ales ritmic intre perioadele constituante, prima
avand un tematism mai individualizat, iar a doua provenind din forme generale de miscare
(diverse pasaje si arpegii motrice cu o ritmica aproape uniforma).

Ultimul episod D contine de asemenea doud elemente tematice diferite, doar cd de data
aceasta ele sunt inversate cu locul, elementul tematic mai individualizat fiind plasat in

compartimentul median al episodului (exemplul 61).

Exemplul 61. A Rolla Concert pentru viold p.111, episodul D
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Problemele principale cu care se confrunta violistul in procesul de studiere si ulterior de
interpretare a acestui final tin mai Intdi de toate de articulatie si de alegerea corectd a trasaturilor
de arcus. Multe momente ale discursului predispun spre o interpretare romanticd, insa este foarte
important de a respecta stilistica clasicismului. O atentie deosebitd trebuie acordatd dinamicii.
Destul de frecvent pe parcursul finalului observam o dinamica terasatd, cu treceri subite de la

forte la piano, fara crescendo si diminuendo care genereaza efectul de ecou.

3.4. Concluzii la capitolul 3

Concertele analizate in acest capitol servesc drept exemple elocvente ale genului
concertant si ale stilisticii clasiciste.

Dupa cum se stie, Clasicismul muzical este o arta care se caracterizeazd prin armonie (intre
ratiune §i pasiune, intre vointd si destin, intre individ si societate), universalitate (revenirea la
subiecte din mitologia antica, la teme eterne), unitate (diferite genuri reunite in opera sau in
simfonie), claritate si simplitate (ea se adreseaza tuturor), firesc si lipsa de exces. In aceastd epoca
predominant devine concertul solistic, centrat pe interpretul virtuoz, devenind o replica muzicala la
una din ideile fundamentale ale Iluminismului despre valoarea individului si rolul acestuia in
societate. Dialogul baroc intre solo si tutti care ilustreaza conceptul complementarismului treptat
este inlocuit de rivalitatea Intre solist si orchestra ce ilustreazd conceptul egalititii in drepturi
promovat de iluministi (microcosmul este egal cu macrocosmul). In acest context opozitia partidei
solistice si a celei orchestrale devine una din particularitdtile definitorii ale concertului.

In urma analizei comparate a concertelor investigate, putem face unele generalizari.

Toate concertele examinate reprezinta cicluri tripartite cu repartizarea similard a
tempourilor (repede-lent-repede). Toate primele parti sunt scrise in forma de sonatd (cu dubla
expozitie caracteristica genului de concert), cele lente in forma tripartita si finalurile in forma de
rondo — formele cele mai tipice din aceastd perioada, insa tratarea acestor forme (in special a
formei de sonatd) este diferita in fiecare caz. Astfel, in concertul lui C. Stamitz cele doud expozitii
se bazeaza pe acelasi material tematic, in concertul lui F. A. Hoffmeister tema grupului principal
din expozitia orchestrald este reluatd aproape fara modificdri in expozitia cu participarea
solistului, iar in concertul lui Rolla ambele expozitii contin teme diferite.

Dificultétile interpretative din concertele analizate in prezentul capitol, ca de altfel si din
celelalte concerte din acea epocd, tin, in special, de respectarea stilisticii clasiciste. In zilele
noastre tratarea romanticd cu exaltarea si emotivitatea ei excesiva pare inadecvatd pentru
interpretarea muzicii din epoca clasicismului. Ea presupune utilizarea unor procedee simple,

firesti. Este necesar de a atrage atentia interpretului mai intai de toate la emiterea sunetului care
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trebuie sda apard chiar in primul moment al miscdrii arcusului si ,,insufletit de dinamica” (N.
Harnoncurt). Sunetul fiind luat cu o anumita fortd, sonoritatea lui se diminueaza treptat, notele
lungi, stingindu-se in mod natural si oferind timp pentru aparitia altor sunete. In asemenea
conditii cea mai dificila sarcind devine interpretarea legato — reunirea flexibild a notelor in
melodie, formarea unor linii extinse. Miscarile arcusului se vor calcula astfel incat sa cuprinda
intreaga fraza chiar din momentul aparitiei primei note. Sunetul trebuie sa fie intotdeauna curat,
fara impuritati, cristalin, fara exces de vibrato si fara apasari in interiorul notei.

Urménd aceasta tehnicd de interpretare descrisa de L. Mozart si de N. Harnoncurt,
interpretarea capata o lejeritate, sonoritatea devine aerisitd si transparentd. Aceasta se creeaza
printr-o maniera de cantare fara apasarea excesiva a arcusului in coarda respectand anumite reguli
de frazare bazate pe succesiunea armoniilor care urmeaza mersul firesc al acumuldrilor si
destinderilor de tensiune, pe rezolvarea disonantelor conform tinderii.

O sarcina dificild, dar foarte importanta In executarea concertelor clasiciste este mentinerea
unei pulsatii fara devieri de tempo pe parcursul intregii parti. In interpretarea unor muzicieni mai
putin experimentati trecerile dintr-un pasaj in altul, schimbarea desenelor ritmice si a nuantelor
dinamice frecvent se asociazd cu modificarea involuntard a tempoului: pasajele ascendente se
accelereaza, cele descendente se canta mai lent; cresterea dinamicii determina accelerarea
tempoului, in timp ce diminuarea ei il incetineste ceea ce denotd lacune destul de serioase in
educatia muzicald. Folosirea metronomului in scopul depasirii acestor dificultati este recomandata
doar pentru etapa initiala de studiu si pentru o perioada scurtd, In caz contrar apare pericolul
transformarii migcarii vii a muzicii intr-una mecanica.

In epoca clasicismului alegerea modalititilor de articulare revenea aproape in totalitate pe
seama interpretului, deoarece compozitorii faceau indicatii doar in cazurile cand doreau sa se faca
anumite abateri de la normele si traditiile existente. Astfel, de exemplu, pe timpurile lui Mozart nu
era necesar de a se pune liga intre nota ce formeaza o disonanta si rezolvarea acesteia, deoarece era
de la sine inteles ca acestea trebuie interpretate /legato, iar nota rezolvarii intotdeauna trebuie cantata
mai incet decat disonanta premergatoare.

Respectarea acestor indicatii in procesul studierii si interpretarii concertelor pentru viola si
orchestra analizate in prezentul capitol va usura sarcina violistilor i va asigura redarea corecta a
stilisticii clasicismului trasdturile definitorii ale careia sunt: frumusetea si claritatea melodica;

caracterul echilibrat si puritatea formei; retinerea expresiei si bunul gust.
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4. EVALUAREA MUZICOLOGICA A ECOURILOR ROMANTISMULUI SI
TENDINTELOR POST- SI ANTIROMANTICE iIN CONCERTELE PENTRU VIOLA SI
ORCHESTRA DIN SEC. XX

Romantismul apare ca o reactie subiectiva fatd de obiectivismul clasicist. Suntem de acord
cu Puiu Ionitd care afirma ca ,,romantismul este revolta metafizicii asupra fizicii, a sentimentului
impotriva ratiunii, a infinitului Tmpotriva finitului, a posibilului impotriva a ceea ce numim real”
[citat dupa 17, p. 6]. Epoca romantismului este centratd pe personalitatea Artistului-Demiurg care
modeleaza in constiinta sa un univers unitar ce include toatd lumea inconjuratoare atit cea reala
cit si cea imaginard (astfel microcosmul include si macrocosmul). In arta romantici se
accentueaza traireca umana, zbuciumul interior al individului, sentimentele contradictorii ce-i
fraimanta existenta. Exprimarea romantica tinde spre o mare libertate in tratarea formelor si a
mijloacelor de expresie, spre o individualizare a discursului muzical. Personalizarea conceptului
artistic duce la ,,cultul personalitdtii exceptionale”, fie un interpret excelent (N. Paganini, F.
Liszt), fie un personaj iesit din comun de tip Faust, Obermann, Harold, Manfred. Respectiv, in
muzica instrumentald programaticd frecvent se recurge la personificarea tematismului si a
timbrurilor. Drept dovada poate servi partida personificata a violei din simfonia Harold in Italia
de H. Berlioz.

Simfonia Harold in Italia de H. Berlioz a devenit o adevaratd culminatie in procesul de
emancipare a violei si de tratare a ei in calitate de instrument solistic. Acestui fapt i-a precedat o
treptatd schimbare de opticd in atitudinea fatd de viold pe care o putem observa in creatia
compozitori romantici. Una din trdsdturile definitorii ale artei muzicale romantice este, dupa cum
se stie, programatismul sub influenta caruia creste rolul componentei ilustrative a muzicii. Acest
fapt intr-o mare masurd a determinat diversificarea tratarii timbrurilor instrumentale si
individualizarea acestora. Printre instrumentele ,,iesite din umbra” in aceasta perioada se numara
si viola. Drept exemplu putem mentiona numeroase episoade in care viola joacad un rol
dramaturgic si expresiv important in operele lui K. M. Weber (aria lui Anhen din actul III al
operei Freischutz, compartimentul lent din uvertura la Oberon, uvertura la Evrianta), in diverse
lucrari semnate de H. Berlioz (uvertura Francs-Juges, aria Margaritei din p. Il din Damnatiunea
lui Faust, introducerea la Romeo §i Julieta s.a.). Dupa aparitia simfoniei Harold in Italia de H.
Berlioz interesul compozitorilor fatd de viola a crescut si mai mult. Astfel constatim prezenta
unor partide violistice foarte evoluate, pline de momente de virtuozitate si efecte timbrale
specifice in operele lui R. Wagner (Zborul Walkiriilor, scena din Grota lui Venus din

Tannhauser, episodul cu viola solo din actul I din Tristan si Isolda s.a.), in creatiile simfonice de
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R. Straus (in special trebuie mentionata partida violei (Sancho Pansa) din poemul simfonic Don
Quijote), in simfoniile de G. Mahler (de exemplu, Andante din simfonia nr. 10 s.a.).

Subscriem la opinia lui S. Poneatovski care afirma ca ,,Harold in Italia a eclipsat pe mai
multi ani alte (ce-i drept, putinele la numar) lucréri pentru viola solisticd compuse pe parcursul
secolul XIX, redescoperite ulterior abia in secolul urmator dupa aparitia unor noi editii care au
determinat interesul fata de ele din partea interpretilor violisti” [201, p.110]. Printre acestea se
numdra Fantezia pentru viola si orchestra de J. N. Hummel (1822), Sonata pentru viola si pian de
F. Mendelssohn (1824), Sonata pentru viold si orchestrd de N. Paganini (1834), Marchenbilder
pentru viola si pian op. 113 de R. Schumann (1851), cele doua sonate pentru viola (sau clarinet) si
pian op. 120 de J. Brahms s.a. Deoarece nici una din lucrarile enumerate mai sus nu pot fi
atribuite genului de concert ele nu sunt analizate in prezenta teza.

Ecourile romantismului se resimt puternic si In muzica secolului XX — fie in forma
numeroaselor si diferitelor fenomene postromantice (impresionismul, verismul, expresionismul
timpuriu s.a.), fie in diverse forme de negare a romantismului (neoprimitivismul, futurismul,
urbanismul, neoclasicismul s.a.), sau In reinvierea si reinterpretarea traditiei romantice reaparuta
dupa respingerea vehementd si categoricd a acesteia (neoromantismul ca parte componentd a
postavangardei). Toate aceste fenomene si procese sunt reflectate in diferitele specii muzicale. Nu
fac exceptie nici genurile muzicii instrumentale.

Cautand sonoritati inedite, compozitorii secolului XX manifesta un interes sporit fatd de
renovarea paletei timbrale. Astfel apar numeroase lucrari solo si concertante pentru instrumentele
tratate pana 1n veacul XX in calitate de ,,cenusarese”. Printre ele se numara si viola. Dacd vom
face putina statistica parcurgand lista concertelor pentru viola scrise pand in prezent (vezi anexele
5 51 6), fara prea mari eforturi vom constata cd majoritatea dintre ele au fost compuse pe parcursul
ultimului secol. Din acest numér impunator de lucrari noi am selectat doar acele concerte care fac
parte din repertoriul didactic si anume Concertul pentru viola si orchestra de William Walton,
Concertul pentru viola ,, Der Schwanendreher” de Paul Hindemith si Concertul pentru viola si

orchestra de Bela Bartok.

4.1. Examinarea specificului stilistic in Concertul pentru viola si orchestrd de

W. Walton®

William Turner Walton (29.03.1902, Oldham (Lancashire) — 08.03.1983, La Mortella) este

considerat pe buna dreptate unul dintre cei mai consacrati compozitori englezi din secolul XX.

>0 Despre Concertul pentru viold si orchestra de W. Walton vezi articolele noastre [10; 39].
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Mostenirea artisticd a compozitorului include lucrari corale si orchestrale, muzica de
camerd si ceremoniala. Stilul sdu componistic s-a constituit ca parte componentd a migcarii
universale postromantice cu asimilarea elementelor muzicii nationale engleze, dar si ecourilor
,monstrilor sacri” din secolul trecut si a jazz-ului. Scriitura lui Walton se caracterizeaza printr-o
ritmica alerta, prin armonii condimentate, melodii de un larg suflu romantic si printr-o elevata
maiestrie contrapunctica.

Printre creatiile importante ale lui Walton se numdara si tripticul de concerte destinate
instrumentelor cu coarde compuse special pentru trei dintre cei mai remarcabili interpreti ai secolului
XX: concertul pentru viold (1929, revazut substantial in 1962) a fost scris pentru L. Tertis, cel pentru
vioara (1939) — pentru J. Heifetz, iar cel pentru violoncel (1956) — pentru G. Piatigorsky.

Concertul pentru viola si orchestra este una din cele mai populare creatii ale lui Walton,
ocupandu-si locul special atat in repertoriul concertistic, cat si in cel didactic. In pofida
popularitatii sale acest concert nu a fost aproape deloc reflectat in literatura muzicologica. De
exemplu, 1n sursele bibliografice in limbile romand si rusda nu am gasit nici informatii despre
istoria compunerii concertului, nici schite analitice asupra formei si limbajului acestei lucrari,
astfel fiind nevoiti sa recurgem la lucrarile cercetatorilor englezi care nea-u fost accesibile.

Ideea compunerii Concertului pentru viola i-a fost sugerata lui Walton de catre Thomas
Beechem 1in anul 1928. Dupd cum mentioneazd in cartea sa Susanna Walton, sotia
compozitorului, ,,William a fost surprins de o asemenea propunere si de faptul cd Thomas
considera ca el ar putea compune o lucrare de acest gen deoarece, dupd cum mi-a marturisit,
cunostintele lui despre viola se reduceau doar la constatarea cd acest instrument poseda un sunet
ingrozitor. Unica lucrare pentru viola care ii trezea admiratia era Harold in Italia de Berlioz”
[citat dupa 58, p. 48]. Cu toate acestea Walton s-a apucat de lucru cu mare pasiune si interes. Deja
in februarie 1929 el 1i scria poetului Siegfried Sasson: ,eri am finalizat partea a doua din
Concertul pentru viola. Pentru moment, aceasta este cea mai reusita dintre compozitiile mele,
daca doar partea III n-o s-o strice” [citat dupad 58, p. 48]. Aproximativ in acelasi timp Walton 1ii
impartageste prietenului sdu, pianistului A. Morrison despre succesele in procesul de lucru asupra
Concertului, indraznind chiar sa-si defineasca stilul ca unul ,,matur”. Morrison a fost surprins de o
asemenea afirmatie Indrazneatd a tanarului compozitor, insa ulterior, in primavara anului 1929,
dupa ce Walton i-a ardtat concertul, a fost de acord mentionand ca ,,intr-adevar, in aceasta lucrare
compozitorul Intr-adevar demonstreazd o adevdratd maturitate stilistica” [citat dupa 46, p.
12].Dupa finalizarea Concertului Walton trimite partitura cunoscutului interpret si profesor de viola
Lionel Tertis (caruia initial compozitorul intentiona sd-i dedice aceastd lucrare), Insd Tertis o

inapoiaza autorului refuzand s-o interpreteze. latd cum descrie aceastd intamplare L. Tertis in
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autobiografia sa: ,,Una din lucrarile pe care am refuzat s-o interpretez a fost si Concertul pentru
viola de Walton. Marturisesc cu regret si rusine ca atunci cand compozitorul mi-a propus sa-i
interpretez Concertul i-am respins propunerea. Nu ma simteam prea bine atunci, dar de fapt, nu asta
a fost cauza principald. Pur si simplu, la momentul respectiv nu am fost in stare sa inteleg si sa
apreciez stilul lui Walton. Inovatiile limbajului sdu muzical care acuma mi se par absolut logice si
pe deplin justificate, pe atunci Tmi sunau prea modern” [73, p. 36]. Dupd refuzul lui Tertis
compozitorul deceptionat de aceastd reactie intentiona sd rescrie concertul, transformandu-l in
concert pentru vioara. Insi prietenul siu Edward Clark ii trimite partitura lui Paul Hindemith si
,»cand acesta o accepta galant spre interpretare, Wiliam, dupa cum dezvaluie sotia compozitorului,
este cu adevarat incantat” [citat dupa 46, p. 15].

Premiera s-a produs pe 3 octombrie 1929 la Queen's Hall in interpretarea Henry Wood
Symphony Orchestra sub bagheta autorului avandu-l ca solist pe Paul Hindemith. Pregatirile
pentru premiera au decurs bine, In pofida numarului mic de repetitii si multiplelor modificari si
corectari introduse de Walton, inclusiv pand in ziua premierei. Compozitorul a marturisit ca a
ramas frapat de concertul pentru viold a lui Hindemith Kammermusik nr.5 si fiind profund
impresionat de aceasta lucrare incerca sa-si desavarseasca propriul concert.

In timp ce Concertul pentru viold a fost primit cu caldurd de public, interpretarea lui
Hindemith nu a avut acelasi succes. Intr-un interviu Walton recunoaste: ,Interpretarea lui
Hindemith a fost cam neglijenta... Tehnica lui era impecabila, Insa el parca nu intelegea ce canta.
El doar a invatat i a cantat toate notele, ramanand neatent la nuante” [citat dupa 59, p. 50]. L.
Tertis, prezent la premiera si ulterior interpretand frecvent acest concert, a avut aceleasi impresii:
»Am fost profund dezamagit de interpretarea lui (a lui Hindemith — n.n.). Toate notele, desigur, au
fost cantate, Insa interpretarea a fost rece si neplacutd, iar instrumentul la care s-a cantat cu greu
poate fi numit viola, deoarece era prea mic” [73, p. 36].

Cu toate acestea, gratie lui Hindemith Concertul pentru viola si orchestra de Walton a fost
interpretat n fata publicului londonez si aceastd premierd a fost un veritabil succes care insoteste
lucrarea pana in prezent.

In 1961 Walton face o noud redactiec a Concertului, inlocuind componenta tripld a
instrumentelor aerofone cu una dubld, excluzand tuba si trompeta a treia si addugand harpa.
Autorul intervine destul de serios in acompaniamentul orchestral, facaindu-1 mai aerisit. A fost
modificat de asemenea si tempo-ul, in special in partea a doua, care Tn noua versiune suna mult
mai rapid. Aceasta redactie noud a fost prezentata publicului la 18 ianuarie 1962 la Royal Festival
Hall, in interpretarea Iui John Coulling la viola, insotit de London Philharmonic Orchestra sub

conducerea lui Sir Malcolm Sargent. Unii cercetatori observa anumite similitudini intre Concertul
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pentru viola de Walton si Concertul nr.1 pentru vioara si orchestra de S. Prokofiev [de exemplu,

74, p. 148-150; 46, p. 16]. Altii mentioneaza influenta lui Hindemith asupra Concertului lui

Walton [58, p. 48; 46, p. 15]. Putem doar partial sa fim de acord cu aceste opinii deoarece si

muzica lui Prokofiev, si cea a lui Hindemith stau sub semnul antiromantismului in timp ce

Concertul pentru viola de Walton este o lucrare cu o pronuntatd tentd postromantica.

Concertul este structurat In forma unui ciclu tripartit, insa corelatiile de tempo Intre parti

nu se inscriu in traditionala schema repede — lent — repede.

Prima parte Andante comodo este foarte expresiva, muzica fiind plind de dramatism, dar si

de lirica inaltatoare. Discursul este realizat intr-o formd de sonatd (schema 14) tratata destul de

inventiv, demonstrand tendinta spre individualizarea formei caracteristicd romanticilor.

Schema 14
Expozitia Tratarea Repriza
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Expunerea muzicala debuteazd cu o scurtd introducere in care cvartetul instrumentelor de

coarde (la p con sordino) ne introduce in atmosfera generald a partii 1 i pregdteste intrarea temei

principale la viola solisticd (exemplul 62).
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Tema grupului principal expusa n nuante de mp are un pronuntat caracter liric, iar nceputul
ei In pozitia a patra ii confera o sonoritate find, estompata, insd cu un anumit grad de tensiune gratie
salturilor la intervale disonante largi (nona mica si septima mare)’'. in procesul dezvoltirii tema va
cipata nuante dramatice si o sunare si mai tensionat. In debutul temei compozitorul indica cantabile
espressivo care poate fi realizat doar prin trasaturi foarte line si plastice ale arcusului si prin
schimbarile neobservate ale coardelor. Linia melodicd se desfdsoara in cateva valuri insotite de
cresterea treptatd a dinamicii care conduc spre culminatie.

Dupa expunerea temei la instrumentul solistic ea este reluatd de oboi (cifra 1), violei
revenindu-i rolul de acompaniament. Dificultatea acestui compartiment constd in imbinarea
nuantei diminuendo spre pp cu miscarea ascendentd pe coarda A. Interpretul trebuie sa dozeze
corect migcarea arcusului, micsorandu-i treptat viteza odatd cu scaderea dinamicii. Trecerea la
migcarea prin octave trebuie sa se realizeze rapid, comutand atentia solistului asupra unei miscari
mai usoare cu poignet-ul si nu cu cotul.

In cifra 3 (exemplul 63) se realizeazd o cidere dinamicad bruscd spre mp, insi gratie
facturii orchestrale dense solistul poate canta aici mf, pastrand o articulatie foarte clard. Anume
aici in orchestra se fac auzite pentru prima datd niste imbinari armonice major-minore care
ulterior vor rasuna frecvent pe parcursul primei parti, dar si in coda finalului, capatand astfel rolul
de leit-armonii, servind drept argument in sustinerea afirmatiei noastre referitoare la ecourile
evidente ale romantismului din muzica acestui Concert.

In prima misura a cifrei 3 incepe un crescendo care conduce spre culminatia generali a
temei grupului principal realizatd prin note duble pe coarda A in partida solistului. Dificultatea
principala consta aici in sonorizarea buna a sextelor in toate registrele violei. Interpretul trebuie sa
giseascd un sunet plin, frumos, calitativ, voluminos. In acest compartiment are loc de asemenea si o
schimbare a accentelor metrice. La inceputul culminatiei autorul noteaza allargando ma ritmico,
indicand o largire abia perceptibila a miscarii, respectand totusi ritmul si metrul.

Tema secundara (cifra 4, vezi exemplul 64) se expune in partida violei solistice sub
acompaniamentul pizzicato al coardelor si spre deosebire de tema principala debuteaza in registrul

grav, repetandu-se ulterior si in cel acut.

*! Dorim si atragem atentia asupra prezentei in aceasti tema a motivului DEsCH care initial in expozitie este
voalat gratie saltului Intre sunetele C si H, nsa in tratare, fiind expus in linia basului, devine foarte evident.
Am remarcat aceeasi intonatie in Cvartetul nr. 2 de K. Szymanowski compus in anul 1927.
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Exemplul 63. W.Walton Concert pentru viold, p.1, leit-armoniile
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Intonatiile /amento ca si saltul la tertd ascendentd o apropie de tema principala.
Recomandam interpretarea primelor trei masuri ale temei secundare integral pe coarda C pentru
asigurarea unei sonoritati timbrale omogene. Intonatiile /amento din aceastd tema isi ating
apogeul in cifra 5 la f'In octava a treia, si apare pericolul unei fortari a sunetului care trebuie
evitata prin respectarea remarcii autorului cantabile. In masura a treia din cifra 5 incepe concluzia
(exemplul 65). Aici trebuie de atras atentia la dozarea corectd a crescendo si stringendo care nu

trebuie sa fie prea rapid, ci foarte bine calculat reiesind din indicatiile metronomului”.
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In tratare (cifra 6) din nou se face auzitd tema principald, cipitand, insa, alte nuante. In
partida violei tema este introdusd printr-un pasaj ascendent care debutidnd la mf atinge destul de
repede nuanta dinamica ff — sarcind destul de dificila tinand cont de hasura spiccato cu care
trebuie interpretat pasajul. De asemenea nu trebuie neglijate accentele atat in acest pasaj, cat si in
altele, deoarece ele asigura organizarea ritmica corecta.

Exemplul 65. W.Walton Concert pentru viold, p.1, concluzia
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Mai departe (cifra 7) in registrul grav la ﬁ” pe coarda C tema suna Intr-o variantd
modificata. Sonorizand acest episod si tindnd cont de pozitia a cincea in care trebuie sa fie cantata
tema, interpretul va avea grija sa nu apese prea tare coarda, sa nu forteze sunetul astfel Incat sa fie
auzite toate notele.

In cifra 8 (exemplul 66) in partida solistica pentru prima dati apare expunerea acordica
prin structuri verticale din trei si patru sunete in durate de saisprezecimi. Compozitorul cere
interpretarea acestui episod au talon martellato, insd consideram mai oportuna utilizarea hasurii
spiccato interpretand acordurile din trei sunete pe trei coarde concomitent, iar cele din patru
sunete cu o migcare ondulatorie a mainii drepte din motivul dificultitii de a sonoriza toate cele
patru coarde concomitent.

Dezvoltarea temei secundare se produce in cifra 9 unde ea suna in sexte in partida violei.
Interpretarea notelor duble aici cere o atentie sporitd, deoarece trebuie asiguratd fluiditatea
neintrerupta a melodiei, ce poate fi obtinuta prin sonorizarea atentd a fiecarei sexte in special in
momentele de schimbare a arcusului, care trebuie sa fie foarte line, fara rupturi.

Referitor la digitatie, putem mentiona faptul ca existd locuri unde sunt posibile mai multe

variante. Astfel, de exemplu, pasajul ascendent din masura a patra din cifra 11 poate fi interpretat
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utilizdnd demi-pozitia sau pozitia a treia. Noi considerdm mai oportund anume aceastd ultima

variantd deoarece in pozitia a treia schimbul coardelor revine pe timpii metrici tari.

Exemplul 66. W.Walton Concert pentru viold, p.1, tratarea
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Spre deosebire de expozitie, repriza (cifra 14) debuteazd cu sonoritatea violei solistice
care expune tema principala la doua voci. Aceastd expunere prezinta o dificultate pentru interpret
care trebuie sa evidentieze ba vocea superioard, ba cea inferioara. Pentru a sonoriza corect tema
mana stanga trebuie sa asigure foarte exact schimbdrile armoniei in timp ce mana dreaptd va
realiza foarte plastic toate schimbarile de arcus. Ulterior (cifra 15) tema principald este sonorizata
de oboi, violei revenindu-i rolul de acompaniament interpretarea caruia cere de la solist abilitati
ritmice (exemplul 67).

Exemplul 67. W.Walton Concert pentru viold, p.1, repriza
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In incheierea primei parti a Concertului tema de baza din nou suna la viold pe fundalul

armoniilor major-minore care creeaza un efect pregnant de joc al luminilor (exemplul 68).

Exemplul 68. W.Walton Concert pentru viold, p.1, repriza
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Inovatiile in tratarea formei de sonatd din aceastd parte se manifestd in special in dezvoltare,
unde compozitorul supune temele unei evolutii tonale si polifonice destul de intense, evitand aproape
in totalitate elaborarea motivica atdt de caracteristica pentru genurile simfonice. De asemenea,
incepand cu cifra 9 compozitorul reproduce aproape exact intreg compartimentul ce include grupul
secundar §i concluzia, transpuniandu-le doar intr-o noua tonalitate si adaugand un nou contrapunct
melodic 1n orchestra. Acest episod este incadrat intre doud compartimente dezvoltatoare in care suna
elemente din diferite teme si imbinarile contrapunctice ale acestora.

Si repriza este conceputd intr-o variantd mai putin obisnuitd pentru forma de sonata,
amintind mai curand reprizele sintetice din formele tripartite mari (caracteristice compozitorilor
romantici), decat cele de sonatd, deoarece aici sund intr-o variantd comprimatd doar temele
grupurilor principal si secundar, puntea si concluzia fiind omise.

Partea a doua Vivo, con molto preciso este scrisd in forma tripartitd mare cu trasaturi de

rondo (schema 15) care se datoreaza repetdarii frecvente a primei teme.
Schema 15



Primul compartiment al formei (4) este destul de traditional articulind o schema tri-
pentapartitd, In timp ce partea mediand (B) imbind mai multe functii: aici se expun cel putin patru
elemente tematice noi, doud dintre care (d si f) derivate din tema de baza a primului compartiment.
In plus, toate temele acestei sectiuni sunt supuse si unui proces de dezvoltare datorita carui fapt
dimensiunile partii mediane depasesc substantial volumul compartimentelor extreme.

Cele mai pregnante elemente tematice ale acestei parti, in opinia noastrd, sunt temele a

(tema de bazd) si e (tema a treia din compartimentul median). Vezi exemplele 69 si 70.

Exemplul 69. W.Walton Concert pentru viold, p.11 (a)
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Exemplul 70. Walton Concert pentru viold, p.II ()
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Vivo con molto preciso incepe cu o temd foarte energicd, activda la viola solistica in
dialog cu diferite instrumente din orchestra. Tema are un caracter avantat si contine un impuls
puternic de miscare. Intonatia incipientd de doud cvarte ascendente suna ca un semnal, ca un
indemn ce contrasteaza puternic cu tematismul lirico-dramatic al primei parti”.

Chiar de la inceputul partii I se face observat ritmul sincopat care se datoreaza
deplasarii accentelor metrice de pe timpii tari pe cei slabi, dar si schimbarii frecvente a metrului,
devenind un semn distinctiv al discursului muzical din Vivo. Motivul initial la viola trebuie cantat
cu un arcus mic, cu treceri foarte precise de pe o coardd pe alta, fard a accentua inceputul
sunetelor, ci articulandu-1 cu ajutorul degetului aratitor al mainii drepte.

O dificultate tehnica destul de serioasd in prima tema o prezintd schimbarea frecventa a

trasaturilor de arcus staccato si legato, n special In masurile 6 si 8.
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In cifra 18 apare miscarea legato cate doud note. Aici solistul trebuie si aiba grija ca
ambele note sa fie auzite la fel de bine, iar pentru aceasta miscarile din mana dreapta trebuie sa fie
mereu active. Crescendo Tnaintea cifrei 19 se recomanda a fi inceput cat mai tarziu pentru ca
efectul produs de pasajul ascendent sa fie mai pregnant. Un rol important aici il joaca accentele pe
fiecare timp al madsurii care contribuie la pastrarea tempoului, deoarece frecvent interpretii
neexperimentati odata cu cresterea dinamicii involuntar accelereaza si tempoul.

Compartimentul median al formei (cifra 20) este construit, dupd cum s-a mentionat deja,
pe teme derivate din tema de baza (tema marciala d, cifra 21; tema acordica e, cifra 22). El
prezintd mai multe dificultati tehnice, ce tin in special de schimbarile frecvente ale trasaturilor de
arcus, dar si de contrastele dinamice. O atentie din partea solistului merita si acordurile (cifra 22)
continand ritm punctat si sincope care trebuie cantate concomitent pe trei coarde pentru a asigura
0 sunare mai unitara temei ce se formeaza din sunetele lor superioare.

In cifra 24 incepe un compartiment dezvoltitor in care sunt tratate toate elementele tematice
importante din partea II. Acompaniamentul orchestral discret permite solistului sa se simta destul de
confortabil in registrul grav, fard a forta sonoritatea violei. Un rol important in acest fragment revine
accentelor care reliefeaza ritmul sincopat. Tema de baza expusa intr-o alta tonalitate (B-dur) si cu noi
trasaturi de arcus, capatd contururi expresive inedite. De fapt, se recomanda ca fiecare expunere a
acestel teme sa fie diferitd de cele precedente, gasindu-se de fiece data noi culori timbrale, noi nuante
dinamice pentru a evita monotonia si pentru a nu obosi ascultatorul.

Daca tema a, gratie multiplelor repetari ale elementului ei de baza, pe parcursul partii
secunde a Concertului joaca rolul refrenului la nivelul formei tripartite mari, tema d indeplineste
acelasi rol, nsa la nivelul compartimentului median.

Repriza puternic comprimata (cifra 33) este dominata de elementul tematic principal (a),
insd 1n coda se fac auzite si niste ecouri vagi ale celorlalte teme dizolvate In formele generale de
miscare.

Finalul Allegro moderato este scris in forma unui allegro de sonatd. Ca si in partea I
compozitorul si de data aceasta ofera o viziune libera, mai putin obisnuita a formei, in special gratie
codei foarte desfasurate ce joaca rolul unei noi tratari (amintind din nou de formele compozitorilor
romantici). O trasaturd specificd a acestui final il constituie elementele polifonice utilizate din
abundenta nu doar in compartimentele dezvoltatoare, ci si in expozitie. Chiar §i expunerea temei
principale (exemplul 69) este fugatd, tema sunand initial la fagot, ulterior la viola solistica, fiind
reluatd apoi si de flaut”.

Aceasta tema are un caracter marcial destul de retinut, amintind prin primul sdu element

conturul temei de baza din partea a doua (miscare ascendentda uniforma pe cvarte — in partea a
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doua, miscare ascendenta uniformd pe cvinte — in final). Sarcina principald a solistului in

interpretarea acestei teme constd in construirea corectd a frazei, urmand riguros accentele din text,

fara a face unele suplimentare (spre exemplu, pe optimea din figura ritmica punctata).

Exemplul 71.
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Puntea (cifra 39) aduce o oarecare neliniste dupd calmul temei principale. Si ea este

expusa imitativ (exemplul 72).

Exemplul 72.

W.Walton Concert pentru viola, p.111, puntea
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Dorim sa atragem atentia asupra polifoniei latente care apare intre figura ritmica ostinata

(trioletul) si melodia ascendentd a vocii superioare. Pe fundalul acestei teme se fac auzite

intonatiile ce anticipeaza tema secundara.
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Tema secundara (cifra 40) are un pronuntat caracter liric §1 aminteste de imaginile lirico-
dramatice ale primei parti. Am vrea sa mentiondm ca incepand cu cifra 40 solistul si orchestra parca
se contopesc intr-un tot intreg: temele grupului secundar si a concluziei trec pe neobservate de la

orchestra la solist si viceversa contribuind la crearea unei imagini unitare (exemplele 73, 74).

Exemplul 73. W.Walton Concert pentru viold, p.III, TS
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Tratarea (cifra 42) debuteaza cu dezvoltarea temei principale impletitd cu intonatiile
temei secundare. Pe parcursul tratirii observdm suprapunerea contrapunctici a elementelor

acestor doua teme (in special n cifrele 45 si 46, exemplele 75 si 76).
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Exemplul 75. W.Walton Concert pentru viold, p.111, tratarea
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Exemplul 76 W.Walton Concert pentru viold, p 111, tratarea
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Tema principald 1n repriza este putin modificatd si comprimatd. Celelalte teme suna
aproape fard schimbari (cu exceptia tonalitatii). Dupa concluzie (cifra 49) incepe o noua tratare in
care compozitorul dezvoltd toate temele expozitiei, dand totusi o anumita prioritate elementului
de baza din tema principala.

Incepand cu cifra 55 auzim un episod orchestral desfisurat bazat pe expunerea in stretto a
temei principale in largire (putin modificatd), urmand si varianta augmentata a temei secundare.

Exemplul 77. W.Walton Concert pentru viold, p.III, TP

T I —
- I - : .

Vie. g‘ _
——

wiLIE T T~

===

-hw,
THéY

In cifra 61 pe fundalul unui ostinato format din motivul incipient din tema principali a

finalului la viola este expusa tema de baza din partea I (exemplul 78).
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Exemplul 78. W.Walton Concert pentru viola, p.III, TPIII+TPI
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Acesta este un epilog sau chiar un post scriptum atat de caracteristic pentru exprimarea
romanticd, fiind perceput ca o amintire sau ca un vis in care evenimentele prezentului (tema
principala a finalului) se intercaleaza cu imaginile trecutului (tema principala si leit-armoniile
major-minore din p. I, vezi exemplul 79).

Exemplul 79. W.Walton Concert pentru viold, p.I11, epilog
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Epilogul formeaza un arc tematic, conceptual si semantic ce incadreaza concertul

contribuind la unitatea lui. Vom mentiona ca finalul se termina aproape la fel ca si partea I, unica
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deosebire constand in acordul final care in parte I este acordul tonicii minore (a-moll), in timp ce
finalul (adicd si intreg concertul) se incheie cu trisonul tonicii majore (A-dur), care sund ca la
multi compozitori din epoca Barocului ca o transfigurare, ca o speranta”.

Concertul pentru viola si orchestra de Walton este o lucrare in care se simte foarte
pronuntat spiritul romantismului tarziu, o lucrare impregnatd cu lirism profund §i expresivitate.
Partitura Concertului contine numeroase devieri de tempo notate de autor, astfel incat alte libertati
spre care pare sa predispund textul riscd sa denatureze integritatea conceptiei artistice.

Si alti compozitori englezi din secolul XX au scris lucrdri pentru violda si orchestrda
imbogatind repertoriul destul de limitat al acestui instrument. Printre acestea se numara Concertul
pentru viola si orchestra in sol minor (1903) de Cecil Forsyth (1870-1941, compozitoare
americana de origine engleza), Miscare lirica pentru viola si orchestra mica (Lyric movement: for
viola and small orchestra) de Gustav Holst (1874-1934), Flos Campi (1925) suita pentru viola,
cor si orchestrda mica bazata pe versete din Cdntarea Cdntarilor de Ralph Vaughan-Williams,
Lacrima: Reflectii asupra unui cantec de John Dowland (Lachrymae: Reflections on a Song of
John Dowland) de B. Britten compusa initial pentru viold si pian (1950) si ulterior (1974)
redactatd pentru viold si orchestra de coarde. Insi din motivul ci ele fie nu apartin genului
concertant, fie nu sunt la fel de bine cunoscute si frecvent interpretate ca si Concertul lui Walton,
doar acesta din urma a fost ales pentru o analiza exhaustiva.

Studierea Concertului de Walton poate constitui o etapa de pregatire a studentilor pentru
interpretarea muzicii contemporane, deoarece 1n lucrare inca se resimte puternic legatura cu epoca
romantismului (in sepcial in p. I), fapt ce usureaza perceperea ei, dar totodatd se fac observate si
trasaturi ale unui limbaj mai nou (p. II si III).

Gratie imaginilor artistice evocatoare si limbajului muzical expresiv si proaspat Concertul
pentru viola §i orchestra de Walton se numara printre cele mai bine cunoscute si cel mai frecvent
interpretate lucrari semnate de acest compozitor, cucerind admiratia publicului chiar din
momentul premierei, devenind si unul dintre cele mai indragite concerte din repertoriul violei.
Concertul abundd de teme muzicale pregnante care exprimd un continut foarte adanc oferind
interpretilor oportunitatea de a-si demonstra din plin atat maiestria si dexteritatea instrumentala,
cat si gandirea muzicald. Interpretarea lui solicitd nu doar abilitdti tehnice, c¢i o adevarata
maturitate profesionala prin care solistul trebuie sa se manifeste nu doar ca un virtuoz, ci mai intai

de toate ca un muzician profund si serios”.
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4.2. Studierea legaturilor intre muzica populara traditionala si creatia componistica

moderni in Concertul pentru violi si orchestrii Der Schwanendreher de P. Hindemith™

Paul Hindemith (16.11.1895, Hanau — 28.12.1963, Frankfurt pe Main) este unul dintre cei
mai reprezentativi compozitori germani ai secolului XX, dar si o personalitate remarcabila a culturii
muzicale universale. Activitatea de creatie a lui P. Hindemith s-a bucurat de o mare apreciere din
partea specialistilor, savantii occidentali considerandu-1 alaturi de A. Schonberg, I. Stravinski si B.
Bartok unul dintre cei mai proeminenti compozitori ai secolului XX.

Exponent al noilor tendinte Tn muzica germand, Paul Hindemith prin activitatea sa
multilaterald in calitate de compozitor, interpret, profesor a influentat extrem de puternic
atmosfera generald a vietii muzicale pe parcursul anilor 20-60 ai secolului trecut. Compozitorul
german este autorul unui concept armonic propriu bazat pe ,,insusirile natural-acustice si timbrale
ale acordurilor si legitatile acustic-functionale ale muzicii” [16, p. 270], dar si pe gandirea liniar-
polifonica, fiind maestru al contrapunctului apreciat adesea ca un ,,Bach al secolului XX”. P.
Hindemith s-a pronuntat ca un adept infldcarat al principiilor tonale (a se vedea Unterweisung im
Tonsatz, p. 1-3, 1937-1970) care, in opinia compozitorului sunt unicele arme impotriva anarhiei si
voluntarismului in creatia componistica. Evident, Hindemith are in vedere tonalitatea largita,
eliberata de restrictiile si limitele armoniei tonal-functionale si ale sistemului modal major-minor
care a dominat muzica europeana pe parcursul secolelor XVII-XIX.

Ca polifonist, prin cultivarea unui contrapunct imitativ neobaroc, are puncte de tangentd cu
toti creatorii care s-au manifestat in perioada interbelicd. Hindemith reinvie si dezvolta vechile
forme polifonice, Tmbogatindu-le cu un nou material sonor §i cu un nou continut. Cu aceasta
activitate el se inscrie In contextul general al neoclasicismului, devenind unul dintre reprezentantii
de frunte ai acestui curent stilistic. Si totusi, stilul lui Hindemith nu poate fi apreciat univoc doar ca
neoclasicist, deoarece este unul de sintezad axat pe orientarea antiromantica.

Compozitorul isi prezinta creatia printr-o remarcabild varietate de genuri: operd, muzica
simfonicd, muzica de camera, suite, cantate, oratorii, concerte, lieduri s.a. P.Hindemith a compus
numeroase concerte instrumentale, reinviind 1n ele vechiul stil concertant al Barocului prin
numeroasele opozitii tutti-soli. Concertele sale sunt adresate celor mai diverse instrumente
solistice: orga (1927, 1962), clarinet (1947), corn (1949), fagot (1949).

Hindemith, al carui interes pentru viola a fost destul de intens pe parcursul vietii, el singur
fiind un violist virtuoz foarte cunoscut care a evoluat atat in componenta cvartetului Amar, cat si

in calitate de solist, a scris o serie de lucrdri concertante pentru acest instrument, imbogatind

> Despre Concertul pentru viola Der Scwanendreher de P. Hindemith vezi articolul nostru [5].
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considerabil repertoriul destul de sarac al instrumentului. Creatiile lui Hindemith au scos in
deosebite ale ei. Der Schwanendreher este ultimul dintre cele trei lucrari pentru viola si orchestra
semnate de Hindemith: Muzica de camera Nr.5 (op. 36 Nr.4, 1927) si Muzica concertanta (op.
48, 1930). Acest concert reprezintd un punct culminant atat in creatia lui P. Hindemith, cat si in
palmaresul lucrarilor ce formeaza astazi repertoriul didactic §i concertistic pentru viola.

Concertul Der Schwanendreher® a fost scris in vara si toamna anului 1935, la doar trei luni
dupa finalizarea simfoniei Mathis Pictorul (cu care denota puternice legaturi spirituale), perioada cand
compozitorul, in semn de protest fata de ideologia tot mai agresiva a fascismului ce a venit la putere in
Germania, s-a autoexilat, retragandu-se intr-o ,,emigrare interioara” (dupa expresia lui Michael Kube)
urmatd de emigrarea din tara. La momentul compunerii concertului Hindemith era deja un maestru pe
deplin format, cu un stil propriu bine conturat. Despre aceasta ne vorbesc toate lucrarile scrise 1n
acelasi an: Sonata in E pentru vioara si pian, simfonia Mathis Pictorul, Patru piese pentru vioara i
pian, Sase piese pentru tenor si pian. Premiera concertului Der Schwanendreher a avut loc la 14
noiembrie 1935 la Amsterdam, in interpretarea Concertgebouworkest dirijata de Willem Mengelberg,
partida violei fiind interpretatd de P. Hindemith.

Concertul este inspirat de culegerea de cantece populare Altdeutsches Liederbuch
publicatda in 1877 de catre Franz Bohme si reprezintd o culminatie fireasca a preocupdrilor
anterioare ale lui Hindemith in domeniul muzicii populare. Toate cele trei parti reflectd atat la
nivelul tematismului, cat si la cel al semanticii muzicale cele patru cantece populare cu tempo si
caracter diferit ce au servit drept baza intonativa pentru partile respective. Cantecul Seid ihr nicht

?54

der Schwanendreher ? (Nu tu esti oare bucatarul ce roteste rotisorul cu lebede?””) de la care

provine denumirea concertului este folosit in final®. Ca si simfonia Mathis Pictorul, concertul

>3 Titlui Der Schwanendreher reflectd un termen medieval si descrie bucatarul menit sa roteasca rotisorul
pe care se frige o lebada. Autorul prefe[Jei la una din imprimarile concertului (Nonesuch H-71239, Japan
Philharmonic Symphony Orchestra, dirijor Akeo Watanabe, solist Raphael Hillyer) Daniel Kavanaugh
propune o interpretare muzicala a acestui cuvant, afirmand ca flagnetarul in germana se numea uneori Der
Schwanendreher, posibil din cauza asemanarii intre manivela flagnetei si gatul lebedei.

> n varianta lui Daniel Kavanaugh Nu tu esti oare flasnetarul...

> Unii cercetitori gasesc in imaginea bucatarului ce frige lebedele o metafora la adresa relatiilor dificile
intre nazismul care cédpata tot mai mare amploare In Germania si artisti obligdndu-i unul cate unul sa
emigreze (Vezi: Kemp I. Prefata la discul editat de casa de discuri Deutche Grammophon: HINDEMITH
Symphony: "Mathis der Maler", Concert Music, Der Schwanendreher. Interpreti Daniel Benyamini, viola,
Orchestre de Paris, dirijor Daniel Barenboim [online] http:/www.buywell.com/booklets/4800662.pdf, citat
14.02.2010). Peste doi ani dupa premiera concertului Der Schwanendreher autorititile germane vor
interzice interpretarea muzicii lui Hindemith, determinandu-1 pe compozitor sd emigreze in SUA (in
1940).
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este plin de suflul artei populare si de imagini ale vietii medievale™. Aceastd adresare fatd de
muzica populard germana este foarte semnificativa pentru perioada respectiva in care Hindemith
presimtea deja despdrtirea de Patrie.

In prefata Concertului autorul descrie o sceni din viata medievala: ,,un Spielmann vine intr-
o companie de petrecdreti si le demonstreaza tot ceea ce a adus el din calatoriile sale: cantece mai
vesele si mai triste, iar in final s1 o melodie dansanta. Cu imaginatia i dexteritatea pe care le poseda
el infrumuseteaza melodiile si prelucreaza temele dand dovada de o fantezie bogatd”. Imaginea
acestui Spielmann, dupa cum mentioneaza T. Levaia si O. Leontieva [168, p. 243], domina intreg
Concertul fiind concentratd in partida solistului si in opinia mai multor cercetdtori este un
autoportret al compozitorului, ,,personalitatea sa modesta, melancolica, dar totodatd puternica si
vioaie intrezarindu-se in toate paginile concertului. Anume el este acel Spie/lmann despre care scrie
compozitorul in prefata si care prezinta publicului melodii din Patria sa™’.

Cele trei parti ale Concertului se incadreaza perfect in structura canonicad a acestui gen,
pastrand si corelatiile traditionale de tempo: repede — lent — repede. Atrage atentia componenta
mai putin obisnuitd a orchestrei, din ea lipsind viorile si violele. Prin utilizarea unei componente
reduse a instrumentelor cu coarde compozitorul, probabil, a dorit sa evidentieze mai bine timbrul
violei solistice.

Partea 1 este conceputd intr-o forma mixta In care sunt evidente trei compartimente
(schema 16), cele extreme avand rol de introducere si incheiere, iar compartimentul central fiind

realizat in forma de sonatd cu episod bazat pe una din temele din introducere®®.

Schema 16
introducerea forma de sonata incheierea
A B A4
abchb TP(d) TS(e) episod (b) TP(d) TS(e) a b d

o [18][19]20]

La baza formei stau trei tipuri de tematism: improvizatoric, cantabil si concertant. Primul
(a, c) este concentrat in partida solistului si reflecta chipul muzicantului popular. El este evident
in special in introducere si in incheiere. Al doilea este inspirat din tema cantecului popular

Zwischen Berg und tiefem Tal (Intre-un munte gi-o vale addncd) sunand de reguld la

> Vom mentiona ci si in renumita cantati Carmina Burana de Orff, care a aparut aproape in acelasi timp
(1935-1936) si care la fel ca si concertul Der Schwanendreher reflecta tematica poeziei si muzicii
medievale, exista o arie a lebedei prajite.

*7 Vezi: Kemp L., lucrarea citata in nota 59.

*¥ Cercetitoarele T. Levaia si O. Leontieva definesc forma primei parti a concertului Der Schwanendreher
ca una sonato-concertantd (COHaTHO-KOHIIEpTHasi KOMITO3UIIH) $i mentioneazad ca acest tip de compozitie
se Intalneste foarte frecvent in creatia lui Hindemith [168, p. 245].
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instrumentele de suflat (b). Ultimul tip, reprezentat de temele formei de sonatd (d — TP si e — TS),
intruchipeaza imaginea orchestrei populare care 1i acompaniaza solistului, se intrece in maiestrie
cu acesta si dialogheaza cu el.

Primul compartiment, dupa cum am mentionat deja, are o functie introductiva. El debuteaza
cu un discurs improvizatoric al violei solo realizat in factura acordica si note duble, avand ca sprijin
sunetele cvintei si tonicii (exemplul 80) si indeplinind rolul cadentei solistice. Aici predomina
intonatiile lamento, ritmul punctat si caracterul dramatic, uneori chiar tragic al muzicii.

Exemplul 80. P.Hindemith Der Scwanendreher p.1
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Pentru a reda acest caracter este important de a sustine sunetul folosind un arcus mic, fara
a-1 permite sa se desprinda de coarda. Astfel se va obtine tensiunea si volumul sunetului necesare
atat pentru a transpune adecvat imaginile muzicale din aceastd cadenta, cat si pentru a acoperi
intreg spatiul unei sdli de concert. Pentru aceasta este necesar de a lucra foarte minutios la
repartizarea arcusului in fiecare moment al discursului muzical. Chiar de la Tnceput atragem
atentia asupra structurii ritmice foarte complexe care creeazd numeroase dificultdti in
interpretarea acestui compartiment, dar si a intregului Concert. Mentiondm de asemenea si
expunerea materialului muzical incipient preponderent cu note duble, utilizandu-se diferite
procedee ce presupun o buna pregatire tehnica a solistului. Dupa aceasta scurtd cadenta a violei

solo, in orchestra este expusa melodia cantecului popular (exemplul 81).

Exemplul 81. P.Hindemith Der Scwanendreher p.1
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Intrarea orchestrei la nuanta de p (4) creeazd o stare de neliniste ce este accentuatd de
ritmul punctat si armoniile disonante ce contrasteazd puternic cu tema populara. Urmdtoarea
interventie a violei preia de la orchestra ritmul punctat, imbinandu-l cu intonatiile
improvizatorice, cu desenul ritmic capricios si armoniile cromatice, astfel realizandu-se prima
culminatie a acestei parti dupa care urmeaza o bruscd scadere de tensiune odatd cu revenirea

temei cantecului popular cu care se finalizeaza introducerea”.
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Tema grupului principal al formei de sonatd (exempalul 82) este viguroasa, avantata
pastrand totodata ritmul punctat din introducere si caracterul destul de tensionat al acesteia.
Exemplul 82. P.Hindemith Der Scwanendreher p.1, TP
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Expusa initial 1n partida violei solistice, aceasta tema (Mdssig bewegt, mit Kraft ) trebuie
cantata energic, cu viteza rapida a arcusului si cu amplituda maximala a acestuia. Ulterior tema va
fi preluata de orchestra (puntea, 3 masuri dupa litera D), violei revenindu-i rolul de acompaniator.
Materialul muzical din partida violei se impleteste mdiestrit cu cel orchestral, creandu-se o panza
sonord de mare expresivitate. Pe parcursul puntii intonatiile din debutul temei principale suna in
diferite tonalitati, formand un dialog Intre solist si orchestra.

Tema secundara (litera F) cu toate cd pastreaza ritmul punctat caracteristic introducerii, dar
si temei principale, este mai lirica, mai aeriand, mai capricioasa, aducand un contrast puternic fata
de compartimentele precedente. Ea se expune la Inceput in orchestra si apoi la viold (exemplul 83).
In scopul credrii unei imagini muzicale integre am propune interpretarea acestei teme integral pe

coarda D. Aceasta ridica anumite probleme intonative care pot fi depasite printr-un studiu asiduu.

Exemplul §3. P.Hindemith Der Scwanendreher p.1, TS

~ ()

In expozitie tema secundara este supusd unei dezvoltari tonale prin secvente (litera G) care

conduc spre concluzia (litera H) bazata pe aceeasi figura ritmica punctatd, sunand ca o continuare
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a grupului secundar, la sfarsit fiind reluate si intonatiile acestuia. Discursul solistic este realizat
intr-un registru destul de acut pentru viold, necesidnd utilizarea pozitiei a saptea. Pentru
stabilitatea intonatiei recomandam folosirea aceleiasi digitatii intoate secventele melodice

descendente (exemplul 84).

Exemplul 84. P.Hindemith Der Scwanendreher p.1
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Tratarea se deschide cu un compartiment cu o pulsatie ritmicd uniforma prin patrimi
conducand spre episodul in care va fi sonorizatd tema cantecului popular la diferite grupuri de
instrumente de suflat si in diferite tonalitati (a, e, 4). Viola isi continud discursul ce serveste drept
contrapunct melodic contrastant la aceastd temd populard. In litera K contrapunctul melodic se
transforma in unul acordic pentru ca ulterior (litera L) viola sd intoneze un nou contrapunct
melodic provenit din tema grupului principal, anticipand intrarea reprizei (litera M). Astfel putem
conchide ca 1n acest episod Hindemith Tmbind dezvoltarea tonala a temei cantecului popular cu
cea contrapunctica.

In repriza temele nu suferd careva modificari de continut sau de imagine in comparatie cu
expozitia. Un semn distinctiv al acestei reprize o constituie caracterul ei dezvoltator (literele P-Q)
compensandu-se in asa mod lipsa dezvoltarii temelor in tratare. Dorim sd atentiondm asupra
discursului violei din litera P care ridicad anumite probleme intonative, pentru depasirea carora
propunem ca prima notd din figura de triolet (care se repetd in secventd de mai multe ori) s fie
luatd cu degetul 1, pastrandu-se aceeasi digitatie in toate figurile similare. Comparand redactia
editurii Myswiuna Vxpaina cu redactia editurii Schott’s Sohne din Mainz (1936), observam diferite
variante de frazare a pasajelor din litera Q. Editia ucraineand propune interpretarea lor impartind

fraza in trei arcusuri, pe cand editia germand opteaza pentru o variantd mai dificild in care se
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separa doar primul sunet, restul pasajului fiind cantat cu un singur arcus. Aceasta din urma ni se
pare mai adecvata, astfel obtinandu-se o fluiditate mai mare a discursului muzical.

Incheierea repeta aproape integral introducerea, pastrind aceeasi ordine a materialului
tematic (elementele a si b). La sfarsitul ei 1nsd la orchestra se fac auzite in Tmbinare
contrapunctica ambele teme ale sonatei.

Partea Il Sehr ruhig, Fugato, ca si prima, include trei compartimente mari (schema 17) in
care se prelucreazd doud cantece populare contrastante dupd caracter si tempo (cantabil — dansant;

lent — repede). In interiorul lor compartimentele se divizeaza formand o structura concentrica.

Schema 17
A (cantecul I) B (cantecul II) A (cantecul I)
a b c b, aj
preludiu cantec fugato cantec preludiu

Discursul debuteaza cu un preludiu lent bazat pe o tema cantabild, poetica si visatoare cu
elemente de siciliana. Fiind expusa de viold si acompaniata foarte discret de harpd pentru a-i scoate n
evidenta caracterul expresiv si plastic, tema aminteste sonoritatile diafane din Concertul Ingerilor si
aduce un contrast puternic fatd de atmosfera tensionata si dramatica a primei parti (exemplul 85).

Exemplul 85. P.Hindemith Der Scwanendreher p.11
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Si aici ritmul punctat joacd un rol important, manifestandu-se ca un element unificator si
asigurand legdtura intre partile Concertului. Pentru a reda adecvat caracterul dansant, dar totodata
si cantabil al temei, solistul urmeaza sa foloseasca arcusul econom obtindnd un sunet amplu,
sonor, fard a apdsa excesiv pe coarda, respectdnd nuanta de piano indicatd de autor. Atragem
atentia asupra necesitatii ,,respiratiei” in interpretarea acestui preludiu, urmand cu strictete textul
si in special toate pauzele si construind cu grija frazele muzicale, conducandu-le spre culminatie
(litera A).

Aceasta tema lirica la 6/8 este urmata de melodia cantecului folcloric Nun laube, Lindlein
laube (Inverzeste, teiule, inverzeste; Langsam, 2/4) prezentati in expunere coralicd sustinuti de

instrumentele de suflat, pe fundalul caruia viola solisticd intervine cu franturi ale temei initiale.

Mentiondm structura polimetrica a acestui compartiment: 6/8 la viold si 2/4 la orchestra. Nu
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putem sa nu remarcam anumite similitudini intre acest coral si sfarsitul Coralului (p. IV) din
Muzica funebra (exemplul 86).
Exemplul 86. P.Hindemith Der Scwanendreher p.11
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Compartimentul central al partii secunde este un fugato. Tema energica (exemplul 87)
preluatd din cantecul popular Der Gutzgauch auf dem Zaune (Cucul sta pe gard) si expusa pe
rand de toate instrumentele de suflat din lemn, apoi de contrabasi, este insotitd de un

contrasubiect pastrat care o va Insoti pe tot parcursul expozitiei.

Exemplul 87. P.Hindemith Der Scwanendreher p.11, fugato
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Acest exemplu contravine afirmatiei muzicologului N. Bati care scrie cd Hindemith nu
foloseste contrasubiecte pastrate [102, p. 289]. Este interesant faptul ca pe tot parcursul fugato-ului
tema treptat va pierde ultimele sale doud masuri pe baza cirora sunt realizate interludiile.
Modificarea dimensiunilor temei, dupd cum mentioneaza aceeasi N. Bati, este un procedeu foarte
tipic pentru fugile lui Hindemith [102, p. 292]. De asemenea dorim sa atentionam si asupra faptului
ca tema are doud variante ,,modale” — unul major si altul minor. Aceasta diferentiere modala este
mai putin obisnuitd pentru tonalitatea lui Hindemith care, dupa cum se stie, este una cromatica cu
12 trepte fara inclinatie modald evidentd. Planul tonal al fugato-ului este destul de interesant,
diferentierea modald a variantelor temei jucand un rol constructiv suplimentar in delimitarea
sectiunilor formei™.

Timbrul violei solistice se face auzit abia 1n interludiul ce separd expozitia de

compartimentul median al fugato-ului. Ulterior un interludiu similar va fi plasat si inainte de

repriza. In acest fugato, ca si in alte fugi semnate de compozitor, anume interludiile (in cazul dat

> Astfel in expozitie tema suni in varianta sa majora in tonalitatile Fis, C, G si F. in divertisment se fac
auzite expunerile minore in ces si cis, urmand (dupa interludiu) cele in ¢, f'si ¢, iar in repriza tema din nou
sund 1n varianta ei majora in tonalitatile F' si C.
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alaturi de factorul modal) joacd rolul decisiv pentru determinarea hotarelor compartimentelor
fugii®. Cele doui interludii se bazeaza pe prelucrarea imitativa a motivului cu ritm punctat din
ultimele miasuri ale temei la diferite instrumente ale orchestrei (litera H). In mijlocul
divertismentului compozitorul introduce un nou interludiu provenit si el din unul din motivele
temei 1n varianta inversata.

Acest fugato care ne permite sd admirdm din plin tehnica contrapunctica si dramaturgia
timbrald a lui Hindemith, indeplineste, de fapt, functia de scherzo al unui ciclu sonato-simfonic,
astfel partea secundd a Concertului imbinand functiile celor doua parti mediane — partea lentd si
scherzo. Pe tot parcursul fugato-ului una din sarcinile principale ale solistului este de a mentine
strict tempoul, deoarece discursul este construit in asa mod incat predispune spre accelerare.
Abaterile de tempo pot conduce spre decalajul intre solist si orchestrd si spre ruinarea Intregii
constructii muzicale. Se impune de asemenea respectarea dinamicii pentru evidentierea mai clara a
temei §i a contrasubiectelor, in special in momentele in care viola nu intoneaza tema. Solistul
trebuie sd tina cont si de diferitele nuante de caracter ce determind tema (marcial, putin mecanic
gratie miscarii uniforme de patrimi de la inceput s.a.), contrasubiectele si materialul interludiilor
(mai capricios gratie ritmului punctat, dar totodatd contindnd si o intonatie de apel — terta
ascendentd). Dorim sd atragem atentia asupra partidei violei in repriza fugato-ului (litera M). Aici
compozitorul utilizeazd mai multe imbinari de arcus, amintind de stilistica interpretarii baroce.

Repriza preludiului incepe cu coralul, fiind urmata de tema liricd care contrapuncteazad cu
tema cantecului Inverzeste, teiule, inverzeste, in consecinti conturandu-se forma concentrici
ilustratd in schema 17.

Partea a treia are un caracter dansant de joc, fiind expusd in formd de variatiuni libere pe
tema cantecului popular Seid ihr nicht der Schwanendreher? (exemplul 88).

Exemplul 88. P.Hindemith Der Scwanendreher p.111, tema
MiBig schnell =100
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-
Tema cantecului Nu tu esti oare bucatarul ce roteste rotisorul cu lebede? articuleaza o
forma bipartitd simpla prima perioadd a céreia sund initial la orchestra fiind preluatad ulterior de

viola solistica. Ea este expusa intr-o factura complexad ce contine multe acorduri si note duble,

% Despre aceasta mentioneazi si N. Bati [102, p. 295]
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violei si o stipanire perfectd a tehnicii interpretative de citre compozitorul-violist Hindemith. In
cea de-a doua perioada (exemplul 89) se face auzit un element tematic relativ nou inrudit cu tema
fugato-ului din partea secunda a Concertului.

Exemplul 89. P.Hindemith Der Scwanendreher p 111, tema
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Dupa expunerea temei urmeaza un sir de variatiuni in care compozitorul demonstreaza o
deosebita inventivitate si maiestrie componistica in prelucrarea materialului cantecului popular,
oferindu-i solistului posibilitatea de a-si ardta din plin virtuozitatea®. in unele variatiuni tema
parca se dizolva in figuratiile ornamentale, doar unele intonatii ale ei putand fi deslusite fie in
partida solistului, fie In factura orchestrala (vezi variatiunile I, II, IV, VI, VII, X). in alte
variatiuni (III, VIII, IX, XII), din contra, tema se aude foarte bine fiind reluata aproape integral de
unele dintre instrumentele orchestrei.

Totodatd dorim sa mentionam ca acest final denota si unele trasaturi de sonata si de forma
tripartiti cu partea mediand contrastanti’®. Trasiturile de sonatid se datoreazd aparitiei in
variatiunea IV a unei teme relativ noi provenite din tema de baza (exemplul 90), insa avand un
caracter mai liric si fiind reluatd in variatiunea XI in tonalitatea de bazd C (spre deosebire de
tonalitatea D in care ea suna in variatiunea [V).

De asemenea variatiunea a sasea, scrisd intr-o forma tripartitd, prezinta toate trasaturile
unei tratari de sonatd. Initial pare a fi o variatiune in care se dezvoltd elementul tematic nou din

variatiunea a patra (tema secundard). In compartimentul median insa se fac auzite franturi din mai

o' Cercetatorii exprimi opinii diferite in ceea ce priveste numarul de variatiuni din acest final. Spre
exemplu, muzicologul american AbrahamVeinus [77, p. 195-196] indica 7 variatiuni urmate de o coda.
Aceeasi parere este sustinuta si de Marcus Thompson [75, p. 11]. David Ewen [47, p. 286] scrie ca finalul
numard cinci variatiuni. Criticul spaniol Luis Sufién [88] noteazd cd finalul concertului Der
Schwanendreher este compus din 12 variatiuni. Mai detaliat intreg procesul dezvoltirii variationale din
Final este prezentat in Anexa 4.

62 Cercetitoarele T. Levaia si O. Leontieva mentioneazi ci logica formei acestui final reflecta si principiul
de rondo prin alternanta intre variatiunile in care tema este prelucrata in tutti orchestral, avand rolul de
refren, cu cele in care ea se dezvoltd 1n partida solistica si care Indeplinesc functiile episoadelor [168, p.
244].
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multe elemente tematice ale finalului: si tema de baza (in special la orchestra), si cea secundara, si

un element apdrut in variatiunea a cincea (exemplul 91).

Exemplul 90. P.Hindemith Der Scwanendreher p.111, var.IV
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Episodul lent Ruhig bewegt (variatiunile V si 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.111, var.V
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Discursul muzical din Concertul Der Schwanendreher de P. Hindemith este construit in asa

fel, incat permanent se resimte un impuls si o continuitate. Interpretul trebuie sa cuprinda cu privirea
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interioara nu doar motive si fraze, ci sectiuni destul de desfdsurate astfel incit sa nu se intrerupa
curgerea gandirii muzicale. Este o sarcina deloc usoara, dar care dezvolta la studenti abilititi analitice
si 0 perceptie unitard. Recomandam stduierea acestui concert 1n ultimul an de facultate sau in cadrul
masteratului, cand tandrul violist este deja pregatit pentru interpretarea acestei muzici, acumuland o
anumita experientd (parcurgind anterior si alte lucrdri de P. Hindemit, de exemplu, Sonata pentru
viola solo s. a.), posedand o virtuozitate fara de care nu va fi posobila nici cel putin reproducerea
textului, nemaivorbind de Intelegerea lui care presupune o maturitate a gandirii.

P. Hindemith este compozitorul care reuseste In pofida complexitatii limbajului muzical si
a mijloacelor utilizate sa ofere o muzicd comunicativd, plind de energie vitald cu melodii
expresive si plastice, cu armonii proaspete si sugestive, cu ritmuri elastice si robuste. Concertul
Der Schwanendreher este un exemplu elocvent al stilului hindemithian care in opinia lui Jaques
Dalcrose, niciodatd nu produce impresia de deja vu, noutatea caruia insa reuseste sa nu rupd lantul

ce asigura legatura intre muzica de ieri, de azi si de maine [84, p. 578-579].

4.3. Evaluarea conceptului ideatic si stilistic in Concertul pentru viola si orchestra de

B. Bartok

Printre marii muzicieni care s-au format §i s-au manifestat plenar in prima jumatate a sec.
XX un loc cu totul aparte 1i revine lui Bela Bartok (25.03.1881, Nagyszentmiklos (azi Sannicolau
Mare) — 26.09.1945, New York). Aportul si influenta sa asupra dezvoltarii creatiei muzicale pe tot
parcursul secolului trecut sunt greu de a fi subestimate fiind resimtite si in zilele noastre.

Arta lui Bartok frapeaza printr-o combinatie unicd de contraste izbitoare: forta primordiala,
descatusarea sentimentelor se imbina firesc cu un intelect riguros; dinamismul, expresivitate acuta
stau alaturi de detasarea concentratd; imaginatia inflacarata, exprimarea impulsiva se asociaza cu
claritatea structurala si disciplina in organizarea materialului muzical; dramatismul conflictual
este atenuat de lirica profunda si sincerd; simplitatea imaginilor folclorice se completeaza cu
rafinamentul contemplarii filosofice; diatonica se imbina cu cromatismul.

Lucrarile timpurii ale lui B. Barték denotd anumite influente ale compozitorilor
romantismului tarziu precum F. Liszt, R. Wagner, J. Brahms, R. Straus. Inci din tinerete se
manifestd interesul compozitorului fatd de patrimoniul muzical national si in special fata de
muzica populard a maghiarilor si a altor popoare din Estul Europei.

Un rol foarte important in viata si In activitatea lui Bartok l-a avut intilnirea, prietenia si
colaborarea cu un alt reprezentant notoriu al culturii muzicale ungare Zoltan Kodaly. Cei doi mari
muzicieni au elaborat o noud metoda mult mai exacta si mai avansata de culegere si de cercetare a

folclorului bazata pe o stransa legatura a ritmurilor §i intonatiilor muzicale cu textele poetice.
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Descoperirea straturilor ancestrale de folclor taranesc care se deosebesc esential de stilul
verbuncosz a devenit unul din punctele de cotiturd in evolutia lui Bartok-compozitorul.
Prospetimea fireascd a muzicii taranesti i-a servit ca un stimulent pentru Tmbogétirea si renovarea
sistemelor modale, ritmice, timbrale ale muzicii si a contribuit la formarea sonoritatilor in mare
parte inedite ale creatiilor bartokiene. El nu a copiat si nu a imitat materialul folcloric, ci
absorbindu-1, I-a retopit in limbajul sdu muzical foarte individual, trasand astfel noi tendinte si
deschizand noi cai pentru dezvoltarea muzicii europene.

Posibil anume din izvoarele cele mai adanci ale artei populare, specificul si frumusetea
neprelucratd a careia l-a fascinat pe Bartdk, provin sonorititile primitive, astringente si
infricosatoare ce au bulversat auzul europenilor la premiera Allegro barbaro (1911) asemeni
strigdtelor guturale ale unor triburi necunoscute. Abordarea arhaicii ca simbol al muzicii naturale
care restaureaza esenta primitiva a culturii umane se manifesta la B.Bartok alaturi de interesul lui
fatd de barbarisme si denotd anumite paralele cu cautarile lui I. Stravinski si ale lui S. Prokofiev
materializate in Sarbdatoarea primaverii $i in Suita scitica.

In anii 20 stilul lui Bartok evolueazi simtitor: complexitatea constructivista, asprimea si
rigiditatea limbajului muzical din anii precedenti treptat sunt inlocuite de o perceptie mai
armonioasd a lumii, de tendinta spre claritatea exprimarii, laconism si o mai mare accesibilitate.
Spre nceputul anilor 30, stilul lui Bartok a ajuns la deplina maturitate creativa marcata de aparitia
unor veritabile capodopere, stilul sdu componistic devenind unul sintetic, demonstrand ,,0
extraordinard fortd, vitalitate, virilitate, toate acestea exprimandu-se intr-un fel de nationalism
salbatic”®. Anume din aceastd perioada dateazi lucriri de importantd majord, precum Cantata
profana (1930), cele doud Concerte pentru pian (1926 si 1931), ultimele patru Cvartete de coarde
(1927, 1928, 1934, 1939), Sonata pentru doua piane si percutie (1937), Muzica pentru coarde,
percutie si celesta (1936), Concertul pentru vioara nr. 2 (1936), Divertismentul pentru orchestra
de coarde (1939), ciclul de piese pentru pian Microcosmos $.a.

Stérsitul anilor 30 aduce o mare schimbare in viata compozitorului. Situatia politica in
patrie devine imposibild pentru Bartok. Bartok i se opune lui Horthy care a aderat la nazisti.
Aceasta pozitie civica perturba, evident, toate domeniile sale de activitate, astfel Bartok impreuna
cu familia fiind nevoit sa emigreze in SUA (1940).

Intreaga perioadi a exilului a fost una foarte dificila pentru Bartok, el fiind mereu cu gandul
la patrie, avand o nostalgie si un dor cumplit care 1i macina sandtatea si 1i scddea productivitatea

artistica. In pofida tuturor acestor dificultiti anume in ultima perioada apar un sir de capodopere

% http://www.compendium.ro/pers _detalii.php?id pers=576. Accesat la 16.10.2009.
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printre care Concertul pentru orchestra (1943), Sonata pentru vioara solo (1944), Concertul
pentru pian nr. 3 (1945). Anume din aceastd perioada dateaza si Concertul pentru viola si
orchestra, acesta fiind, de fapt, ultima creatie la care a lucrat compozitorul si care asa si a rdmas
neterminata. Gratie efortului lui T. Serly acest Concert a intrat in repertoriul marilor violisti
precum W. Primrose, 1. Boguslavskii, 1. Turov, R. Barsai, T. Zimmermann, Y. Bashmet. De
asemenea Concertul pentru viola si orchestra de B. Bartok este inclus in procesul didactic in
institutiile de invatdmant superior muzical constituind o adevératd piatrd de incercare chiar si
pentru cei mai avansati studenti.

Concertul pentru viold® i-a fost comandat lui Bartok de citre cunoscutul violist scotian
William Primrose la inceputul anului 1945, cand compozitorul era deja grav bolnav. Cu toate ca
acest concert este prima (si unica) lucrare compusd de Bartok pentru viola solistica, scriitura
pentru acest instrument compozitorul si-a Incercat-o si si-a desdvarsit-o in cele sase cvartete de
coarde in care atinge un nalt nivel de intelegere a caracterului specific al sonoritatii de viola.
Inspirat de maiestria lui Primrose, compozitorul a ales ca instrument solistic anume viola pentru
a-1 incredinta exprimarea unei noi si foarte personale viziuni artistice: trecerea hotarului intre
viata si eternitate. In timp ce Concertul pentru pian si orchestrd nr. 3 (asupra ciruia compozitorul
a lucrat in aceeasi perioadd) este o dedicatie facutd cu multa dragoste si recunostintd pentru sotia
sa, un fel de portret al ei, sonoritatile Concertului pentru viola sunt profund autobiografice.

Vara anului 1945 promitea sa fie pentru Bartok una foarte placutd. Menuhin l-a invitat n
California si compozitorul se pregitea cu mare bucurie pentru aceasti cilitorie. Insa intr-o scrisoare
din 6 iunie Bartok pe neasteptate refuzd invitatia motivandu-si hotdrarea cu starea sanatatii. Pe
parcursul intregii veri el a lucrat asupra concertului pentru viola si la 8 septembrie i-a scris lui
Primrose: ,,ieri am finisat concertul comandat. Mi-a ramas doar sa notez partitura, ceea ce se reduce la
un lucru pur mecanic” [citat dupa 40, p. 8]. Insi, boala 1-a consumat prea repede si la 26 septembrie
Bartok trece in lumea celor drepti, Concertul pentru viold asa si ramanand neterminat.

Concertul a fost notat de compozitor doar in forma de clavir care se largeste uneori pe trei
sau patru portative, contindnd pe alocuri precizarea instrumentelor presupuse pentru versiunea
orchestrala. Cea mai mare parte a primei miscari si a interludiului orchestral din ultima miscare sunt
notate in detaliu, In rest se observa dorinta compozitorului de a finisa in primul rand partida violei,
acompaniamentul rdméanand doar schitat pentru a fi prelucrat ulterior. Astfel ,,proiectul”
Concertului contine practic toate detaliile textului muzical, insd fara indicatii de tempo, de

articulatie si dinamica. Si totusi, schitele Concertului au fost suficient de desfasurate si amanuntite

64 Despre Concertul pentru viola de B. Bartok vezi articolul nostru [8].
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pentru ca violistul, violonistul si compozitorul Tibor Serly, concetdteanul si prietenul lui Bartok, sa
reuseasca sa adune cu grija toate fragmentele intr-un intreg si sa faca orchestratia lucrarii®.

La 4 (dupd unele surse — la 2) decembrie 1949 Concertul a rdsunat in prima auditie la
Minneapolis 1n interpretarea lui Primrose sub bagheta lui Antal Dorati, iar in 1950 partitura
Concertului a vazut lumina tiparului la editura Boosey & Hawkes.

Ulterior mai multi muzicieni au realizat propriile lor transcriptii ale Concertului pentru
viola §i orchestra de Bartok printre acestia se numara Atar Arad, fostul student al lui Primrose,
Maurice Donald, David Dalton (un alt student al lui Primrose si acum curator al Primrose Archive
la Brigham Young University), Paul Neubauer s.a. Reiesind din faptul ca din toate redactiile
Concertului pentru viola si orchestra de B. Bartok noi avem acces doar la cea realizata de Tibor
Serly, analiza noastra va fi efectuata anume dupd aceasta editie.

Toate redactiile concertului (incepand cu cea a lui Serly) contin trei parti — Moderato,
Adagio religioso si Allegro vivace — reunite intre ele prin doua interludii si prin remarca attacca.
Ambele interludii anticipeaza materialul tematic al partilor ce urmeaza.

Prima parte — Moderato este scrisa in formd de sonatd cu codd si abundd de pasaje de
virtuozitate. In codd apare iardsi tema principald modificatd care ne demonstreazi forma de arc
indragita de B. Bartok. Tema principala (exemplul 93) este o exprimare profund personald a

sentimentelor lirice rafinate si a lumii interioare a omului.

Exemplul 93. B.Bartok Concert pentru viold, p.1, TP
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Mai multe detalii despre istoria compunerii Concertului si despre discutiile referitoare la soarta
ulterioard a manuscrisului vezi Anexa 5.
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La prima sa aparitie ea are un caracter ingandurat, visator cu nuante de tristete si o oarecare
indoiald care vorbesc despre singurdtatea eroului, despre personalitatea sa fragild si vulnerabila.
Aceasta tema este construitd pe treptele modului octatonic (a, 4, ¢, es, f, fis, g as) care-i conferd o
sonoritate foarte specificd. Totodatd dupa observatiile lui B. Suchoff regasim in aceastd tema si
elemente ale modului folcloric nondiatonic (a, 4, ¢, d, es, f, g a) prezent In muzica populara a mai
multor popoare est-europene®®. B. Szabolcsi mentioneaza ci aceastd temd este construita pe treptele
modului pentatonic indonezian, ceea ce-i imprima un colorit arhaic oriental®’.

Dupa cum vedem in exemplu, melodia la inceput este linistitd, melancolica insa deja in
masura 5 incepe s se invioreze pe sunete ce se repetd descendent pe durate mai mici, reflectand
parca framantarile sufletesti ale eroului. Lumea lui subiectiva in toata bogdtia ei este redatd intr-o
formd concentratd chiar in prima trasare a temei principale. Pentru a putea intruchipa intreaga
gama de sentimente si trairi sufletesti — de la Ingandurare prin incertitudine si framantari launtrice
Primele masuri ale Concertului trebuie cantate cu un sunet gingas, moale, melancolic, cu miscari
lejere, aeriene ale arcusului, cu un vibrato care sa asigure plindtatea si caldura sunetului fara a-1
forta. In partida violei predomina motive contemplative, de cantileni imbinate cu pasaje si mini-
cadente nu prea dificile. Compozitorul preferd registrul acut in care viola are un timbru mai
luminos, apropiat de cel a viorii si doar episodic coboara discursul in registrele inferioare.

Puntea (mm.41-51) contrasteaza cu tema principald atat prin materialul muzical, cét si prin
caracterul siu mai activ si mai tensionat (exemplul 94). In debutul ei compozitorul introduce
tricorduri ascendente si descendente din tonuri intregi alternand astfel, incat din primul si ultimul
sunet al lor se formeaza o linie cromatica ascendenta.

Exemplul 94. B.Bartok Concert pentru viold, p.1, puntea
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Acest compartiment prezintd anumite dificultati interpretative: tricordurile mentionate mai

sus cantate intr-un tempo rapid predispun spre o incordare a mainii stangi. Pentru a se evita

% Vezi Suchoff, B. (ed.) Bela Bartok Essays. London: Faber and Faber, 1976, p. 363
%7 Vezi articolul Bartok si muzica populard publicat in culegerea Weg und Werk, p. 83 [citat dupa 192, p.
654].
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aceasta Incordare recomandam de la bun inceput ca aceste pasaje sa fie studiate cu o foarte activa
si energica ridicare a degetelor de pe coarda. La sfarsitul puntii se fac auzite niste intonatii
capricioase cu nuante orientale in alternarea modurilor lidic si frigic cu fundamentala pe fis care
anticipeaza tematismul grupului secundar (exemplul 95).

Exemplul 95. B.Bartok Concert pentru viold, p.1, puntea
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Tematismul grupului secundar (m.52, exemplul 96) are un caracter mai senin si denota
trasaturi ale unui dans popular care contrasteaza puternic cu caracterul temei principale.

Exemplul 96. B.Bartok Concert pentru viold, p.I, TS
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Bartok pastreaza raportul tonal traditional pentru temele unui Allegro de sonata,

fundamentala grupului secundar fiind E. In comparatie cu grupul principal, cel secundar este mult
mai redus ca dimensiune si se limiteaza doar la expunerea temei la viola solistica si in orchestra.

Concluzia (cifra 60) contine o noud tema (exemplul 97) bazatd pe imbinarea miscarii prin

tonuri intregi cu cea cromaticd, miscarea descendentd cu cea ascendentd. Numeroasele

cromatisme implicd un efort considerabil din partea interpretului in ceea ce priveste precizia

intonatiei. Pentru redarea caracterului piu dolce al acestei teme ea ar putea fi cantata pe coarda D,

ceea ce genereaza dificultati intonative suplimentare.

Exemplul 97. B.Bartok Concert pentru viold, p.1, concluzia
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In literatura de specialitate am gasit diferite opinii in privinta schemei expozitiei acestei
forme de sonatd. Astfel, de exemplu, St. A. Asbell [40] determina hotarele formei aproximativ in
acelasi mod cum am facut-o si noi, in timp ce I. Nestiev [89] apreciaza in calitate de tema a
grupului secundar tema concluziei. Ne permitem sa nu fim de acord cu aceastd din urma opinie
deoarece, iIn mod asemanator cu numeroase sonate clasice, tratarea debuteaza anume cu
materialul tematic al concluziei, astfel asigurandu-se continuitatea discursului, iar pe parcursul
tratarii dominata, de altfel, de dezvoltarea grupului principal, tematismul acestuia va fi imbinat
contrapunctic cu tematismul grupului secundar (vezi exemplul 100). Totodatd tematismul
concluziei nu va mai rasuna decat la sfarsitul reprizei.

Procedeele de dezvoltare utilizate preponderent in tratare sunt cele polifonice,
compozitorul recurgand atat la contrapunctarea imitativa, cat si la cea contrastanta, dar si la
imbinarea acestora (exemplele 98, 99, 100).

Exemplul 98. B.Bartok Concert pentru viold, p.1, tratarea
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Pe tot parcursul tratarii solistul urmeaza sa-si manifeste din plin virtuozitatea si maiestria
interpretativd depasind numeroase obstacole intonative si ritmice. De exemplu, in masura 75
discursul urca intr-un registru extrem de acut pentru viola unde, insa, trebuie sa fie pastrat un
sunet calitativ, placut, dar totodata puternic (nuanta dinamici fiind forte). Incepand cu masura 102
(poco meno mosso) si pana la masura 119 observam cateva fragmente de o dificultate
extraordinara care trebuie exersate sistematic, zi de zi, cu multd migala si atentie, atingdndu-se o
lejeritate care ar ascunde travaliul interpretului. Trebuie invatate atdt combinatiile digitale, cat si
trasaturile de arcus incepand de la un tempo foarte lent, treptat ajungandu-se la cel indicat in

partitura (exemplele 101, 102).
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B.Bartok Concert pentru viold, p.1, tratarea

Exemplul 99.

. A.rclli im, ‘
*L_/ﬂ

=
et

—
H

q' Ll

B.Bartok Concert pentru viola, p.1, tratarea

b
Lk
L]
]
[l
™
»

iy
=
ﬂ;.
Ex
B,
I
T
3

10

pu

Teseem i = , gEE
T PUPPW TR
DY e e Y o

Poco meno mossd ™ -8

Ob. ‘f—:_-“:i' — | .1
| T T (7 aid
- 1 1 v 0
i%_{é == =2 o | e
p — = [, I Q‘ %
| 1 . i
g V-c. j—

142

f
ﬁ




Exemplul 102.

B.Bartok Concert pentru viold, p.1, tratarea
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In misura 120 se fac auzite intonatiile unei teme in caracter popular ce pare a fi o
continuare (la distantd) a temei secundare si se percepe ca o mica oaza de liniste in tumultul
tratarii, contrastand puternic cu cadenta amplasatd la hotarul tratdrii si reprizei $i nu la sfarsitul
acesteia ca In mostrele clasice (vezi exemplul 102).

Cadenta constd preponderent din note duble care ascund de fapt polifonii latente in

interpretarea carora trebuie scoase in evidentd miscarile vocilor (exemplul 103).

Exemplul 103.

B.Bartok Concert pentru viold, p.1, cadenza
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Repriza incepe cu trasarea temei grupului principal la orchestra in timp ce viola parca isi
continud cadenta, intonand motive ce seamand sa fie desprinse mai curdnd dintr-un
acompaniament orchestral. Spre deosebire de expozitie unde toate cele trei trasari ale temei
principale au rasunat preponderent la viola solistica, in repriza aceasta sund numai o singura data
si doar la orchestra. Celelalte formatiuni structural-tematice sunt reluate dupa toate regulile
formei de sonata clasica aproape fard modificari (cu exceptia concluziei, unde in partida violei
apare un contrapunct melodico-ritmic nou, exemplul 104), tema secundard si concluzia fiind
transpuse in zona modal-tonald de baza 4. Dorim sa atragem atentia la dificultatile ritmice ale

contrapunctului nou care trebuie interpretat cu maxima precizie fara a denatura desenul ritmic.

Exemplul 104. B.Bartok Concert pentru viold, p.1, repriza, concluzia
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Prima parte a Concertului pentru viola se incheie cu o Coda in care auzim intonatiile
temei principale puternic transfigurate. Intonatiile tensionate din expozitie sunt inlocuite aici cu
unele afirmative in tonalitatea C-dur — moll. Astfel observam structura tonal deschisa a formei: 4
E (expozitia) — 4 A C (repriza si coda).

Dupa cum am mentionat mai sus, Intre partile concertului sunt amplasate doud interludii.
Primul din ele Lento (parlando) situat intre p. I si Il debuteaza cu intonatiile modificate ale temei
principale din p. I. Si daca in coda p. I tema principala a fost diatonizata, aici observam din contra
0 s1 mai puternica cromatizare a ei (exemplul 105).

In general, intreg interludiul este dominat de miscarea cromatica, preponderent descendents,
concentratd in partida violei, astfel incat interludiul se percepe de fapt ca o a doua cadenta solistica.
Interludiul se incheie cu o monodie intonatd in registrul grav de fagot care suna ca o replica

contrastantd fatd de pasajele violei. Pentru studierea acestor pasaje recomandam identificarea
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tonurilor ce intervin In miscarea cromatica pentru a asigura precizia intonatiei §i interpretarea fidela

a textului. Ca puncte de reper ar putea servi si sunetele la diez si mi becar (exemplul 106).

Exemplul 105. B.Bartok Concert pentru viold, interludiul intre p.I si IT
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B.Bartok Concert pentru viola, interludiul intre p.I si 11
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Partea a doua Adagio religioso suna ca o continuare fireascd a monodiei fagotului, preluata
parca de viola solisticd, acompaniata foarte discret de orchestra care intoneaza la pp niste acorduri
coralice. Este 0 muzica interiorizata ce denotd numeroase tangente cu partea secunda din Concertul

nr.3 pentru pian §i orchestra care dateaza, dupa cum se stie, din aceeasi perioada ca si Concertul
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pentru viola. Modul E mixolidic creeaza o atmosfera senind, insa nelipsita de o usoara tristete. Tema
sonorizata de viola este foarte expresiva, are un suflu larg, contindnd fraze in diferite registre ale
instrumentului (antrenand un diapazon de trei octave) ce par a fi un dialog interior al eroului cu el
insusi (exemplul 107). La interpretarea acestei teme trebuie depus efort pentru asigurarea unei
intonatii foarte curate, a unei sonorititi stravezii si cristaline. Pentru a obtine o sonoritate mai
omogend a primei fraze scrise intr-un registru foarte Tnalt, recomandam céantarea ei pe o singura
coardd A. Aceastd tema (elaborata in sistemul parlando rubato) oferd solistului posibilitti
extraordinare pentru a-si demonstra muzicalitatea si abilitatile de nuantare a sunetului, solicitind

gradatii subtile ale dinamicii, o agogica bine gandita, dar totodata fireasca.

Exemplul 107. B.Bartok Concert pentru viold, p.11
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Pasajul care aduce spre compartimentul median (m.29, vezi exemplul 108) meritd o atentie

sporitd din partea interpretului deoarece urcarea in pozitiile nalte, implicand dificultati intonative.

Exemplul 108. B.Bartok Concert pentru viold, p.11
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Sectiunea mediana (m.30) aduce o schimbare de centru tonal (4s /idic), dar si de expresie.
Partida violei este scrisa intr-un registru foarte acut, unde aceasta suna destul de tensionat si agitat
(gratie dinamicii forte), cu replici scurte, imploratoare.

Repriza (m.40) este una sintetic si comprimati. In partida instrumentului solistic suna
melodia expresiva de la inceputul partii secunde, fiind intrerupta pe alocuri de replicile agitate din
compartimentul median. Tot aici se face auzitd si fraza a doua a temei principald din p. I, urmata
de pasajele violei care conduc spre interludiul intre partile II si III (m.50). Pentru o intonare
corectd a acestor pasaje este important de a alege digitatia fireasca si comoda care ar facilita

trecerile dintr-un registru 1n altul fara a stirba din calitatea sunetului (exemplul 109).

Exemplul 109. B.Bartok Concert pentru viold, p.I1, repriza
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Analizand interludiul indraznim sa presupunem cd anume aici urma sa fie amplasat
Scherzo-ul despre care compozitorul a pomenit In scrisoarea catre Primrose pomenitd anterior. El
difera sub aspect tonal si tematic de ambele parti ce-l inconjoard, anticipand, totusi, caracterul
dansant al finalului. Materialul muzical al interludiului reproduce parca sonoritatea clopotelor ce
adund multimea pentru a asista la un eveniment important din viata comunitatii, pornind de la
durate de doimi fractionate treptat pana la optimi. Replicile violei intervin pe acest fundal ca niste
semnale de trompeta (exemplul 110).

Acordurile pe cvarte din partida solistica sunt foarte incomode, §i pentru a gasi mai usor

primul acord dupa care se va ghida interpretul in continuare, propunem ca punct de reper nota mi

becar pe coarda A luata cu degetul 2 1n pozitia a treia (o pozitie destul de stabild la orice violist)
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sub care se va pune degetul 1 pe nota mi bemol si se vor adaugd cele doud cvarte. Ulterior

orientarea pozitionald si intonativa se va face dupa degetul 1, adica acordurile vor fi construite

(imaginar) de sus in jos.

Exemplul 110. B.Bartok Concert pentru viold, interludiul intre p.II si 11
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Ultima parte a concertului Allegro vivace ne transpune din lumea subiectivd a vietii
interioare a eroului care a dominat In primele doua parti in lumea obiectivd a vietii populare.
Aceasta este intruchipatd de temele dansante ale finalului scris in forma de rondo-sonata:

Schema 18

forma A B A C B A
planul tonal A Cis B A Fis A

La inceputul finalului este readus centrul tonal 4 din prima parte, de data aceasta in forma
unui mod major cu treapta a patra mobila. Tema refrenului este foarte energica, ca un perpetuum

mobile bazat pe o miscare rotativa in jurul sunetului dominantei (exemplul 111).

Exemplul 111. B.Bartok Concert pentru viold, p.I11, refren
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Pentru a reda caracterul vioi i dansant al temei, recomandam cantarea ei in détaché , putin
mai sus de mijlocul arcusului. Un element tipic pentru muzica populara il reprezinta trilurile scurte
si rapide care solicitd un bun antrenament de activizare a degetelor. Propunem ca toate trilurile sa
fie interpretate cu degetele 2 si 3. Pasajele ce conduc spre primul episod (m.30-49) ii permit
interpretului de a-si manifesta virtuozitatea, solicitdnd o intonatie foarte precisa si o buna articulatie
a mainii stangi.

Primul episod (B, exemplul 112) aduce o noud tema la orchestra cu un desen ritmic cu
accente regulate ce aminteste de dansurile populare maghiare sau romanesti in sistemul fempo
giusto. La a doua expunere tema este variatd prin adaugarea unui contrapunct figurativ la viola
solisticd. Acesta este foarte dificil pentru memorare prin constructia sa ce aduce mici schimbari in
interiorul motivelor la repetarea lor, fard niste puncte de reper in conditiile unui tempo foarte
rapid. Sarcina cea mai importanta consta in Invatarea foarte sigura a acestui contrapunct, pana la
automatism, care ar exclude orice incertitudine din interpretare. Recomandam folosirea unui arcus
mic, lipit de coarda, foarte econom si compact in détaché .

Exemplul 112. B.Bartok Concert pentru viold, p.111, episodul B
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O anumita dificultate 1n interpretarea primei reprize a refrenului o prezinta succesiunile de
triluri ce ajung pand la 7 la rand. Multi solisti incearcd sa-si ascundd deficientele tehnice prin
inlocuirea trilului cu un mordent sau prin legato intre tril si nota ce urmeaza. Interpretarea
trilurilor la mijlocul arcusului le face si mai dificile, din acest motiv propunem inceperea fiecarui
tril de la talon cu un accent adaugator pe nota cu tril, accentul impulsionand trilul.

Episodul secund (C, exemplul 113) se bazeaza pe o temd mai gratioasd, cu ritm sincopat
care aduce un oarecare contrast de imagine. Tema este scrisd Tn major-minorul paralel alternativ
A-fis, foarte caracteristic melodiilor folclorice ale mai multor popoare. Muzicologul H. Stevens,
iar ulterior si fiul compozitorului, P. Bartok mentioneaza cad aceastd tema denota trasaturi vadite
ale muzicii populare scotiene, argumentandu-si opinia prin trimiterile la originile scotiene ale lui
W. Primrose. P. Bartok atrage atentia la imitarea sundrii cimpoiului de la inceputul temei, dar si
la similitudinea ei cu cantecul popular scotian Gin a Body Meet a Body [37, p. 39]. Totodata nu

putem sd nu observam asemandrile intre aceastd temd cu melodiile populare romanesti din
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Transilvania mentionate si de alti cercetatori (de exemplu, B. Suchoff) [42, p. 39]. Tema capata o
ampld evolutie variational-imitativd care se apropie de o adevdratda dezvoltare simfonica,
antrenand diferite instrumente ale orchestrei (in special cele de suflat) ce intoneaza frazele temei
in diferite registre. Acest episod prezintd unul din putinele momente de relaxare (relativa) pentru

solist din ntreg Concertul.

Exemplul 113. B.Bartok Concert pentru viold, p.I11, episodul C
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Repriza primului episod se percepe ca o noud variatiune a acestuia ce sund intr-o noud
tonalitate (Fis). In partida solistici observim un nou contrapunct ce insoteste tema, format din
pasaje ascendente, destul de dificile intonativ. Fiecare tetracord ce formeaza pasajele trebuie
cantat pe o singurd coardi, delimitindu-se foarte exact tonurile de semitonuri. In momentul ce
tema episodului este reluatda de viola, pentru redarea caracterului dansant solistul urmeaza sa se
sprijine pe timpii tari din fiecare masura.

Sectiunea mediand a acestui episod se bazeazd pe o miscare uniforma de octave la viola
solisticd ce ascund linia melodica intonata de orchestrd (exemplul 114). Octavele trebuie cantate
cu un poignet foarte elastic ce va asigura niste miscari largi la mijlocul arcusului si vor cuprinde
trei si chiar patru coarde. Urmeaza un lung pasaj ascendent inainte de care interpretul are doar o
scurtd pauza de o patrime pentru a relaxa mainile dupd oboseala acumulatd in timpul céantarii
octavelor, pentru a le schimba pozitia si a se pregati pentru un alt tip de miscare (exemplul 115).

Finalul Concertului pentru viola si orchestra are multe trasaturi comune cu finalurile altor
creatii bartokiene din ultima perioadd a vietii compozitorului: caracterul rapsodic al formei,
imaginile inspirate din dansurile populare. Miscarea necontenitd si energia debordantd antreneaza
plenar atat solistul, cat si ascultitorul, captandu-le atentia $i mentindnd-o activa pana la ultimele

sunete.
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Exemplul 114. B.Bartok Concert pentru viold, p.111, episodul B;
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Nu fiecare student este in stare sd cuprinda integral acest Concert, de aceea frecvent se
recurge la studierea separata a partilor II si III, care sunt mai accesibile ca limaj muzical, fiind
bazate pe melodii folclorice familiare auzului tinerilor din Republica Moldova dupa care se studiaza
si partea I. Cei mai avansati studenti ulterior interpreteaza Concertul intergal (la examenele de

Licenta sau de Master), unii dintre ei chiar si in public insotiti de orchestra.
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Concertul pentru viola si orchestra de B.Bartok este o lucrare muzicald de referintd in
repertoriul violistic, devenind foarte popular chiar din momentul premierei sale, incantand
ascultdtorii prin imaginile muzicale pregnante si expresive. Sinteza muzicii populare, a formelor
si procedeelor compozitionale clasice §i a armoniilor contemporane confera acestei lucrari un

colorit inedit.

4.4. Concluzii la capitolul 4

In urma studierii concertelor pentru viola aparute in secolul al XX-lea, am ajuns la unele
concluzii de ordin general si special.

Concluziile generale vizeaza specificul perioadei investigate. Secolul XX deschide o noua
etapd in istoria culturii muzicale universale si devine un secol al muzicii noi, depasind intensitatea
si diversitatea inovatiilor din epocile precedente. In acelasi timp arta muzicala a acestui veac este
marcata de renasterea interesului fata de stilurile muzicale ale epocilor precedente precum si de o
atentie sporita fatd de traditiile muzicale nationale. Pe tot parcursul secolului XX se remarca
creatori de muzica cu pozitii diverse. Pe de o parte se manifestd compozitori care tind spre
transfigurarea radicald a sintaxei i morfologiei muzicii, spre indepartarea ei de trecut si spre
depasirea traditiilor stabilite de secole (A. Schonberg si adeptii lui, B. Bartok, K. Stockhausen
s.a.). Pe de altd parte se impun ilustri maestri care prin creatia lor urmaresc continuarea,
dezvoltarea si perpetuarea traditiilor fondate de catre predecesori (I. Stravinski, P. Hindemith, D.
Sostakovici s.a.).

Concluziile speciale vizeazd manifestarea acestor tendinte in cele trei concerte pentru
viola si orchestra examinate In prezentul capitol. Astfel, de exemplu, Concertul de Walton si
concertul Der Schwanendreher de Hindemith se incadreaza perfect in ceea ce ilustrul muzicolog
rus Iu. Holopov numeste ,inovatia traditionald”, adicd o astfel de inovatie ,care dezvolta
principiile vechi ale muzicii europene”. Totodati aceste concerte ilustreaza doud tipuri de
atitudine fatd de romantism — curent stilistic venerat si blamat in egald masurd de muzicienii
secolului XX: in concertul lui Walton deslusim mai multe ecouri si repercusiuni ale gandirii
romantice care se manifesta si in caracterul tematismului, si In tipul expresiei, si in tratarea libera
a formelor traditionale, si in organizarea ,,inversda” a ciclului; Der Schwanendreher de Hindemith
este o0 mostra elocventa a neoclasicismului, demonstrand tendinta acestuia spre claritate, echilibru

si robustetea constructiilor.

6% Xomomos 0. M3MeHsIomeecs 1 HEM3MEHHOE B 9BOJIOHMHE MY3BIKATBHOrO MbImuieHus. B: ITpo6iemMsr
TpaJIuIi 1 HOBAaTOPCTBA B COBpeMEeHHOI My3bike. MockBa: CoB. kommo3sutop, 1982, c. 53.
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In acelasi timp Concertul pentru viold si orchestrd de B. Bartok exemplifica in opinia
noastra ,,inovatia metatraditionald” (termenul lui Tu. Holopov®), cu toate ca in aparentd aici nu
sunt depasite limitele gandirii europene. Insi acest concert, ca si intreaga operd bartokiana,
frapeaza printr-o combinatie unicd de contraste izbitoare: forta primordiala, descatusarea
sentimentelor se imbina firesc cu un intelect riguros; dinamismul, expresivitatea acuta stau alaturi
de detasarea concentratd; imaginatia inflacarata, exprimarea impulsiva se asociaza cu claritatea
structurala si disciplina 1n organizarea materialului muzical; dramatismul conflictual este atenuat
de lirica profunda si sincera; simplitatea imaginilor folclorice se completeaza cu rafinamentul
contemplarii filosofice; diatonica se imbina cu cromatismul.

Concertele analizate demonstreaza adaptabilitatea extraordinard a genului concertant
diferitelor conditii stilistice (postromantism la W. Walton, neoclasicism la P. Hindemith, stil
sintetic individualizat la B. Bartok) si posibilitatea lui de a genera multiple tratari fara a denatura
esenta si natura lui. Cele trei concerte ofera trei solutii diferite in ceea ce priveste compozitia si
repartizarea functiilor partilor si a locului si rolului cadentelor, dar si variante a corelatiilor
traditionale de tempo.

Trasaturile stilistice specifice concertelor supuse analizei cer de la interpret o atitudine
adecvata bazata pe constientizarea atat a ,,miscarii inainte”, cat si a ,,neotendintelor” caracteristice
pluralismului gandirii artistice pe care il manifestd muzica secolului al XX-lea. Toate cele trei
concerte presupun o foarte bund pregatire a solistului care trebuie sd posede atit o virtuozitate

avansata, cat si o gandire muzicald maturd si personalizata.

%9 1dem, ibidem.
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CONCLUZII GENERALE SI RECOMANDARI

Concluzii

in urma investigatiilor ficute putem mentiona o anumiti discrepanti intre functiile
concertului in creatia componistica, activitatea interpretativa si didactica, pe de o parte, si
locul ocupat de acesta in lucrarile stiintifice si stiintifico-didactice existente pe de alta. De aici
reiese problema de cercetare. Pe de o parte se manifestd interesul permanent fatd de genul
concertant nu doar din partea interpretilor, ci si din partea compozitorilor, devenind o culme
pentru interpretarea solisticd §i pentru creatia componistica, fiind i unul din genurile cele mai
indragite de melomani. Pe de alta parte, in pofida acestui fapt concertul prezinta astazi unul din
genurile cu un statut oarecum secundar in traditia academicd. Despre aceasta marturiseste si locul
relativ modest in comparatie cu simfonia sau opera in programele si manualele de istorie a
muzicii sau de forme muzicale, cu toate cd in programele de specialitate ale studentilor-interpreti
concertul reprezintd ,,punctul culminant” al instruirii lor profesionale. Teza noastrd prezinta o
incercare de a completa lacunele existente si de a atenua cel putin partial contradictia mentionata.

Facand totalurile investigatiilor noastre, am ajuns la urmatoarele concluzii:

1. Lucrdrile concertante ocupd un loc important in practica muzicald, avand o mare
insemnatate in procesul de formare estetica si artistica a muzicianului interpret.

2. Reconstituind panorama complexd a situatiei In domeniul de studiere a concertului
pentru viold in baza analizei literaturii existente si a fenomenelor muzicale conchidem cé toate
concertele investigate demonstreaza elocvent etapele evolutiei genului dat, reflectand specificul
conceptiei despre lume, idealurile estetice, canoanele stilistic ale epocilor abordate. Genealogia
concertului instrumental isi trage inceputurile din mai multe genuri muzicale printre care un loc
deosebit revine genurilor vocale, inclusiv operei. Concertul, in opinia mai multor cercetatori [vezi
52; 121], este cel mai teatralizat dintre genurile muzicii instrumentale, ilustrand tot spectrul de
relatii (dialog, confruntare, competitie, opozitie, complementare etc.) intre solist i orchestra.
Urmadrind evolutia relatiilor dintre solist si orchestra in concertele instrumentale (inclusiv si cele
pentru viold) de-a lungul secolelor am mentionat calea parcursd de la complementarism in
concertul baroc, prin dialog dramatic in concertele clasiciste pana la opozitie, conflict si
confruntare in cele din secolul XX. Aceasta evolutie ni se Infatiseaza ca o metaford a schimbarilor
intervenite in relatia intre individ si colectiv (sau societate) pe parcursul istoriei.

Concertele examinate in teza noastrd ilustreazd destul de convingator ideea enuntata. Astfel
in Concertul de Telemann observam foarte pregnant complementaritatea partidei orchestrale si a
celei solistice, inclusiv la nivel timbral (sunt folosite doar instrumentele cu coarde); in concertele de

Bach si Handel creste nivelul de individualizare al partidei solistice; in toate cele trei concerte
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clasiciste solistul si orchestra sunt antrenati intr-un dialog activ pentru ca in concertele scrise in
secolul XX sa putem fi martorii unor relatii foarte diferentiate intre viola si ansamblul orchestral.
Acceptam opinia muzicologului I. Grebneva care mentioneaza cd orice opera concertantd concreta
intrd 1n dialog cu un anumit model sau arhetip al genului [119, p. 164].

3. Modelul compozitional traditional al concertului solistic (care initial era aproape in
exclusivitate concert pentru vioard) s-a stabilit in linii generale incd in creatia lui Vivaldi si s-a
pastrat fara modificari esentiale pand in zilele noastre. Acest model [vezi 119, p. 163] include
urmatorii indici:

a) Componenta interpretativd — instrumentul solistic si orchestra (camerald, de coarde,

simfonica s.a.);

b) Caracterul de virtuozitate al partidei solistice incluse intr-o dramaturgie concertanta;

prezenta cadentelor;

¢) Structura ciclica de tip cvasi simetric: ciclu tripartit cu tempouri situate in zonele

(moderat) repede-lent-repede, cu functii mai mult sau mai putin stabile ale partilor;

d) Atribuirea genului facutd de autor.

In urma analizei celor 9 concerte pentru viola selectate de noi constatim ci in ceea ce
priveste pozitiile a) si d) nu exista nici un fel de abateri de la ,,arhetip”. Celelalte doua pozitii (b si
¢), desi respectate 1n linii mari, necesita unele precizari.

Toate concertele analizate prezintd un anumit grad de virtuozitate — trasatura iminenta a
genului, 1nsa nivelul acesteia este diferit. Desigur, contextul temporal si stilistic din care fac parte
concertele examinate isi lasd amprenta pe gradul lor de virtuozitate. Si totusi, am putea amplasa
concertele pe o scara imaginara in ordinea cresterii nivelului de virtuozitate: 1. Concertul de G.
Ph. Telemann, 2. Concertul de G. F. Héindel, 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. Bartok.

Distribuirea cadentelor si continutul acestora de asemenea sunt diferite. Amplasarea
cadentelor in cele noud concerte difera de la un caz la altul, reflectand traditiile caracteristice
timpului si stilului respectiv. Sase din cele noud concerte analizate contin cadente la sfarsitul
primelor parti — locul cel mai traditional pentru amplasarea acestora (Telemann, Stamitz,
Hoffmeister, Rolla, Hindemith, Bartok). In concertul Der Schwanendreher Hindemith mai
introduce si o cadentd la inceputul primei parti. Spre deosebire de aceasta, in Concertul de Bach
singura cadenta se gaseste la sfarsitul partii finale, iar iIn Concertul de Telemann cadentele sunt
amplasate la sfarsitul celor doud parti lente (I, III). Si dacd in concertele de Héndel si Walton

cadentele lipsesc, Rolla pe langa traditionala cadentd de la sfarsitul primei parti a introdus si o
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cadenta la finele partii lente, iar Stamitz a inclus nu doar cadente la sfarsitul tuturor celor trei
parti, ci a prevazut posibilitatea introducerii unor scurte cadente si la sfarsitul tuturor episoadelor
din Rondo final.

Sapte din concertele analizate exemplifica structura ciclica descrisa mai sus, in timp ce
doua prezinta anumite abateri: in concertul de Walton observam o alta distribuire a tempourilor —
Andante comodo-Vivo, Con molto preciso-Allegro moderato; in concertul de Telemann sunt 4
parti si dupa structura el se aseamana cu sonata da chiesa sau suita.

Cele noua concerte analizate constituind baza repertoriului celor mai vestiti violisti de
asemenea fac parte si din repertoriul de baza al instruirii unui interpret la viola.

4. De regula, concertele baroce, fiind de o complexitate tehnicd ceva mai redusa in
comparatie cu celelalte, sunt incluse in programele de studii in ultimii ani de liceu sau colegiu si la
anul I de facultate. Desigur, dacd din anumite motive studentul nu a reusit s le parcurga, ele pot fi
studiate si mai tarziu (in anul II). Comparand gradul de dificultate tehnica a celor trei concerte
baroce constatam ca cea mai buna pregatire o solicitd Concertul de Bach. Acesta contine mai multe
dificultati: schimbarea frecventa a pozitiilor, o varietate mai mare de trasaturi de arcus, pasaje de
virtuozitate s.a., depasirea carora necesitd un studiu meticulos.

5. Concertele clasiciste analizate in teza noastrd prezintd o treaptd mai avansatid de
pregatire si se studiazd in anii II si III de facultate. Recomandam studentilor din anul II
interpretarea concertelor de Hoffmeister si Stamitz, in timp ce concertul de Rolla, fiind cel mai
dificil, poate fi studiat in anul III. Lucrul asupra concertelor clasiciste educd la student o ordine in
gandire si simtul ritmului. Alegerea corecta a tempourilor de interpretare a concertelor din secolele
XVII-XVIII este destul de problematica, deoarece denumirile se refera mai mult la caracterul
sunarii §i doar tangential indica tempoul ca atare. Din acest motiv pentru o lectura cat mai adecvata
a partiturilor concertelor din secolele XVII-XVIII si pentru o interpretare corectd a lor muzicienii-
interpreti trebuie sa aiba anumite abilitdti de lecturd a textelor muzicale bazate pe un fundament
teoretic si istoric solid, sd fie familiarizati cu traditiile practicii interpretative de odinioara.
Concertele clasiciste contribuie de asemenea si la dezvoltarea virtuozitatii, studiul lor reprezintand
un pas important in cresterea nivelului profesionist al unui tanar muzician.

6. Generalizdnd particularititile de interpretare a concertelor compuse in epoca
Romantismului. mentionim urmitoarele In partiturile lor deja compozitorii, de reguli, indica in
text tot ce doresc sa fie reprodus de catre interpret si sarcina acestuia se reduce la ,,descifrarea” si
transmiterea adecvatd a mesajului muzical. Pentru a putea fi preocupat preponderent de aceste
probleme importante interpretul-solist trebuie sd posede un nivel avansat de culturd muzicala, sa

aiba o tehnica instrumentald desavarsita, nelipsit fiind talentul si muzicalitatea.
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7. In concertele pentru viold compuse pe parcursul sec. al XX-lea se diversificad considerabil
procedeele tehnice de interpretare, creste nivelul de complexitate al acestora, apar noi modalitati de
emitere a sunetului si de manuire a arcusului, cunoasterea carora reprezintd o preconditie obligatorie
care asigura reusita oricarei interpretari.

Fiecare din cele trei concerte pentru viold si orchestrda analizate in capitolul 4 reflectand
diferite stiluri componistice ridicd in fata interpretului probleme specifice. Astfel, Concertul de
Walton gratie trasaturilor sale romantice este cel mai accesibil pentru tinerii interpreti atat in ceea ce
priveste Intelegerea si redarea mesajului, cat si sub aspect tehnic. Concertul Der Schwanendreher de
P. Hindemith reprezintd o mostrd a neoclasicismului muzical, respectiv si interpretarea lui
presupune o anumitd sobrietate, precizie si echilibru. Concertul pentru viola si orchestra de B.
Bartok este cel mai dificil dintre toate concertele analizate in prezenta teza. Totodata, studeierea lui
este absolut necesard pentru viitorul profesional al oricarui violist, deoarece toate concursurile
pentru ocuparea posturilor in orchestre (in special, pentru postul de sef de partidd) presupun in mod
obligatoriu interpretarea acestui Concert. Ca si concertul Der Schwanendreher de P. Hindemith,
Concertul de Bartok reprezinta o culme in pregatirea profesionistd perfectd a interpretilor violisti.

Studierea repertoriului violistic este un domeniu de mare perspectivd atit pentru
muzicienii interpreti, cat si pentru cercetdtorii artei sunetelor. Investigatiile intreprinse in prezenta
tezd au facut posibila formularea unor recomandari ce ar putea fi constitui un punct de pornire
pentru viitoarele demersuri stiintifice in domeniul examinarii genului de concert instrumental si
modalitatilor de studiere a acestuia.

1. Aria de investigatii stiintifice ale concertului pentru viold si orchestra trebuie sa fie extinsa
prin abordarea mai detaliatd a rolului si functiilor concertului in repertoriul concertistic si
didactic, 1n creatia componisticd universala si nationald, precum si in viata muzicald din diferite
perioade cultural-istorice.

2. Pentru reflectarea veridica a gradului de inovare estetica, morfologica, sintactica in operele
concertante concrete sugerdm compararea acestora cu modelul traditional al concertului solistic.
3. Ar fi potrivita examinarea corelatiilor Intre diferitele nivele stilistice ce persista in concertele
pentru viola si orchestra: stilul unei opere concrete — stilul personal al compozitorului — stilul unei
scoli componistice — panorama stilistica a diferitelor epoci culturale etc. care ar permite plasarea
concertelor studiate in diverse contexte interdependente

4. Ar fi oportund promovarea interpretarii adecvate si corecte a concertelor pentru viola si
orchestra tinand cont de specificul epocal si national al muzicii studiate, de trasaturile particulare

ale operei componistice concrete, de traditiile de interpretare proprii fiecarei perioade.
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5. In procesul de studiere a concertelor pentru viola si orchestra a recomanda tinerilor audierea,
analiza critica si comparativa a viziunilor interpretative ce apartin unor violisti notorii. Totodata
dorim sa atentionam si asupra pericolului copierii acestor interpretdri, deoarece pentru a oferi o
viziune interpretativd convingdtoare orice muzician trebuie sd Incerce sd patrunda in adancurile
muzicii, sd descifreze si sa transmita publicului intelegerea proprie a mesajului artistic al lucrarii
care este imposibil fard o constientizare a tuturor detaliilor, fard o redare fidela a textului si o

talmacire atenta a subtextului.
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Anexa 1.

Lista compozitorilor autori de lucrari pentru viola solo si orchestra compuse pe parcursul

NHownmbk W=

10.
1.
12.
13.
14.
15.
16.

17.
18.
19.
20.
21.

22.
23.
24.

secolelor XVIII-XIX

Amon Johannes Andreas (1763-1825) Concert pentru viola §i orchestra

Bach Johann Sebastian (1685-1750) Concert Brandenburgic nr. 6 (doua viole solistice)
Bach Johann Christian (1735-1782) Concert pentru viola i orchestra c-moll

Benda Jiri Antonin (1722-1795) Concert pentru viola si orchestra F-dur (aprox. 1775)
Benda Friedrich (1745-1814) Concert pentru viola si orchestra

Berlioz Hector (1803-1869) Simfonia Harold in Italy

Bruch Max (1838-1920) Romanta pentru viola si orchestra, Op. 85, Concert pentru
viola, clarinet si orchestra, Op. 88

Dittersdorf Carl Ditters (1739-1799) Concert pentru viola si orchestra F-dur
Domming J.M. Concert pentru viola i orchestra

Ghehra A.H. Concert pentru violda §i orchestra

Graun J.G. (1702-1771) Concert pentru viola si orchestra Es-dur

Graupner Christoph (1683-1760) Concerte pentru viola (sau viola d’amore) si orchestra
Haydn Michael (1737-1806) Concert pentru viola si orga (sau cembalo)

Handoskin Iavn (1747—1804) Concert pentru viola si orchestra C-dur

Hoftmeister Franz Anton (1754 -1812) Concerte pentru viola si orchestra B-dur si D-dur
Hoffstetter Roman (1742-1815) Concert pentru viola, 2 flaute, 2 corni, violoncel obligato
si orchestra de coarde G-dur

Hummel Johann Nepomuk (1778-1837) Fantezie pentru viold si Orchestra, Op. 94
Nardini Pietro (1722-1793) Concert pentru viola i orchestra

Pleyel Ignace (1757-1831) Concert pentru viola si orchestra D-dur (1790)

Reicha Josef (1752-1795) Concert pentru viola §i orchestra

Rolla Alessandro (1757 —1841):

Concertino Es-dur pentru viola si orchestra (sau cvartet de coarde) BI 328/546,
Introducere si Divertisment F-dur pentru viola si orchestra (lucrare incompletd) B1.329
Divertisment F-dur pentru viold si orchestra de coarde BI.330

Rondo G-dur pentru viold si orchestra (coarde, 2 oboi si 2 corni) BI.331

Divertisment G-dur pentru viold si orchestra BI.332

Adagio si Tema cu variatiuni pentru viola si orchestrda G-dur B1.333

Concert C-dur B1.541 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

Rosetti Antonio (1750-1792) Concerte (cel putin doud) pentru viola §i orchestra
Schneider G.A. (1770-1839) Concert pentru viola si orchestra

Schubert Joseph (1754-1837) Concerte pentru viola si orchestra C-dur si Es-dur
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25.

26.

27.

28.

29.

30.

Stamitz Anton (1750 sau 1754 — 1798 sau 1809) Concerte pentru viola si orchestra B-
dur, F-dur, G-dur, D-dur

Stamitz Carl (1745 — 1801) Concerte pentru viola si orchestra nr.1 D-dur, nr.2 B-dur/A-
dur, nr.3 A-dur

Stamitz Johann (1717 — 1757) Concerte pentru viola si orchestra (cel putin unul din ele —
G-dur a fost publicat la editura Litolff in 1962)

Telemann Georg Philipp (1681 —1767) Concert pentru viola si orchestra G-dur, Concert
pentru doud viole si orchestra G-dur

Vanhal Johann Baptist (1739-1813) Concerte pentru viola i orchestra C-dur si
F-dur (original pentru violoncel)

Zelter Carl Friedrich (1758-1832) Concert pentru viola si orchestra Es-dur
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17.

18.

19.
20.

21.
22.

23.

24.
25.
26.
27.
28.
29.
30.
31.

32.
33.
34.
35.
36.
37.
38.
39.

Anexa 2.
Lista lucrarilor pentru viola si orchestra compuse in secolul XX
si la inceputul secolului XXI

Adler Samuel Concert pentru viola si orchestra (1999)

Akses Necil Kazim Concert pentru viola si orchestra (1977)

Arnold Malcolm Concert pentru viola si orchestra mica (1971, Op. 108)
Arad Atar Concert pentru viola si orchestra (2005)

Alessandro Appignani Concert pentru viola §i orchestra (2008)
Bacewicz Grazyna Concert pentru viola si orchestra (1968)

Bainbridge Simon Concert pentru viola si orchestra (1976)

Baird Tadeusz Concerto Lugubre pentru viold si orchestra (1975)
Barkauskas Vytautas Concert pentru viola si orchestra de camera (1981)

. Bartos Jan Zdenek Concerto da camera pentru viola si orchestra de coarde (1982)

. Barab Seymour Concertino pentru viola si orchestra de coarde (1968)

. Bartok Béla Concert pentru viola si orchestra (redactat de Tibor Serly, 1945)

. Bax Arnold Fantezie pentru viold si orchestra (1920)

. Beamish Sally Concert pentru viola i orchestra nr.1 (1995) sinr.2 The Seafarer (2001)

. Berkeley Michael Concert pentru viola si orchestra (rev. 1996)

. Bialas Glinter Trauermusik in memoriam Hansjorg Schmitthenner pentru viola si orchestra

(1994)

Bibik Valentin Concert nr.1 pentru viola i orchestra de camera, op. 53 (1984) Concert
nr.2 pentru viola si orchestra, op. 104 (1994)

Berger Wilhelm Georg Concerte pentru viola si orchestra nr.1 sinr.2 (1959, 1961), Concert
pentru viola solo (1990)

Blacher Boris Concert pentru viola si orchestra (1954)

Bloch Ernest Suita pentru viola si orchestra (1919) si Suite Hebraique pentru viola si
orchestra (1951)

Bowen York Concert pentru viola si orchestra c-moll, Op. 25 (c. 1908)

Bower John E. The Echo Over the Voice pentru viola, ansamblu cameral si electronice
interactive (2007)

Britten Benjamin Lachrymae: reflectii pe o tema de Dowland pentru viola si orchestra de
coarde (1950 versiunea pentru pian, 1976 versiunea orchestrald)

Brumby Colin Tre aspetti di Roma Concert pentru viold si orchestra (1990)

Bull Edvard Hagerup Trois morceaux brefs pentru viola si orchestra 17b (1955)

Bunin Revol Concert pentru viola si orchestra, Op. 22 (1953)

Geoffrey Burgon Ghosts of the Dance Concert pentru viold si orchestra (2008)
Burkhard Willy Concert pentru viola i orchestra, Op. 93 (1953/54)

Cambini Giuseppe Maria Concert pentru viola si orchestra D-dur (1988)

Cavallini Eugenio Divertisment pentru viola si orchestra de coarde (1981)

Ceaikovsky Alexandr Concerte pentru viola si orchestra nr.1 (1979), nr.2 Smio0dsi 6
npocmouix mouax (1992) si nr.3 (1996)

Cibisescu-Duran Iulia Concert pentru viola si orchestra de coarde (1998)

Clarke Rebecca Sonata pentru viola si orchestra (1919)

Creuzburg Heinrich Concertino pentru viold si orchestra de coarde (1986)

Cuteanu Eugen Concert pentru viola si orchestra (1965)

Déavid Gyula Concert pentru viola si orchestra (1950)

Dean Brett Concert pentru viola si orchestra (2004)

Denisov Edison Concert pentru viola si orchestra (1986)

Dopper Cornelis Nocturna pentru viola si orchestra (1937)
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40.
41.
42.
43.
44.
45.
46.
47.
48.
49.
50.
51.
52.
53.
54.
55.
56.
57.
58.
59.
60.
61.
62.
63.
64.
65.
66.
67.
68.

69.
70.
71.
72.
73.
74.
75.
76.
77.
78.
79.
80.
81.

82.
83.
84.
85.

Druckman Jacob Concert pentru viola si orchestra (1978)

Erod Ivan Concert pentru viola si orchestra op. 30 (1980)

Eshpai Andrei Concert pentru viola si orchestra intr-o miscare (1987)

Finko David Concert pentru viola si orchestra (1971)

Fongaard Bjern Concert pentru viola §i orchestra op.119 nr. 8 (1977)

Fricker Peter Racine Concert pentru viola si orchestra op. 18 (1953?)

Feldman Morton The Viola in My Life IV (1971)

Forsyth Cecil Concert pentru viola si orchestra G-dur (1903)

Frankel Benjamin Concert pentru viola si orchestra, Op. 45 (1967)

Fricker Peter Racine Concert pentru viola si orchestra (1953)

Friedman Joel Phillip Concert pentru viola i orchestra in forma de variatiuni (1990)
Gerber Steven Concert pentru viola si orchestra (1996)

Glick Srul Irving Concert pentru viola si orchestra de coarde

Goehr Alexsier Concert pentru viola si orchestra (1996)

Golubev Evgeny Concert pentru viola si orchestra, Op. 57 (1962)

Gould Morton Concert pentru viola si orchestra (1945)

Gubaidulina Sofia Concert pentru viola si orchestra (1996)

Ghébart Giuseppe Concert pentru viola §i orchestra (1992)

Genzmer Harald Concert de camera pentru viola si orchestra de coarde (1972)
Gerster Ottmar Concertino pentru viold si orchestra de coarde [op. 16]

Ghedini Giorgio Federico Musica da concerto pentru viola si orchestra de coarde (1955)
Gurkov Vladimir Muzyka dlia al'ta i orkestra (1978)

Harbison John Concert pentru viola si orchestra (1988)

Harman Chris Paul Uta Concert pentru viola si orchestra (1999-2000)

Hartmann Karl Amadeus Concert pentru viola si orchestra de instrumente aerofone
Henkemans Hans Concert pentru viola si orchestra (1954)

Hermans NicoConcert pentru viola si orchestra de coarde (1987)

Hetu Jaques Concert pentru viola si orchestra (2007)

Hindemith Paul Kammermusik No. 5 pentru viola si orchestra mica, Konzertmusik pentru
viold si orchestra de camera, Der Schwanendreher concert pentru viola si orchestra,
Trauermusik pentru viold si orchestra de coarde

Holloway Robin Concert pentru viola si orchestra (1984)

Holmboe Vagn Concerte pentru viola si orchestra nr.1 sinr.2 (1943, 1991)

Holst Gustav Miscare lirica pentru viola si orchestra mica (1933)

Holt Klaus Concert pentru viola si orchestra (1992)

Hovhaness Alan Talin pentru viola si coarde, Op. 93 No.1 (1951-52)

Huydts Sebastian Concert pentru viola si orchestra de camera Op. 11 (1996)

Hunt David Sicut Lilium pentru viold si orchestra (2002)

Johnstone David Rhapsody-Concert pentru viold si orchestra mica (1996-97)

Jacob Gordon Concert pentru viola si orchestra nr.1 sinr.2(1925, 1979)

Jarrett Keith Bridge of Light pentru viola si orchestra (1990)

Jentzsch Wilfried Concerto expressivo pentru viola si orchestra (1971)

Kadosa Pal Concertino pentru viola si orchestra: op. 27 (1967)

Kancheli Giya Jelit de vant Concert pentru viola si orchestra (1986) si Styx pentru viola, cor
mixt si orchestra (1999)

Kan-no Shigeru Concert pentru viola si orchestra (2006)

Keay Nigel Concert pentru viola i orchestra (2000)

Kimber Michael Evocations pentru viold si orchestra de coarde (2005)

Kirchner Volker David Nachtstuck: variatiuni pe un acord de Wagner pentru viola si orchestra
mica (1980/81)
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86. Kitenco Dmitrii Plach Iyeremii Concert pentru viold si orchestra de coarde (1989)

87. Koch Erlsi von Concert pentru viola si orchestra, Op. 33 (1946 rev. 1966)

88. Koprowski Peter Paul Concert pentru viola si orchestra (1995)

89. Kurtag, Gyorgy Bracsaverseny: Concert pentru viola §i orchestra (1961)

90. Ledenyov Roman Concert-Poem pentru viola si orchestra (1964, rev.1967)

91. Legley Victor Concert pentru viola si orchestra Op. 78 (1971)

92. Lukas Zdenck Concert pentru viola si orchestra (1983)

93. Maes Jef Concert pentru viola i orchestra (1943)

94. Majorelle Philippe Concert pentru viola si orchestra (1985)

95. Malipiero Gian Francesco Dialogo Nr 5 pentru viold si orchestra (1963)

96. Marbe Myriam Concert pentru viola si orchestra, 1977

97. Martini Bohuslav Concert-Rapsodie pentru viold si orchestra (1952)

98. Masson Askell Concert pentru viola si orchestra (1983)

99. Mendelsohn Alfred Concert pentru viola si orchestra (1965)

100. Milhaud Darius Concert pentru viola si ansamblu de solisti Op. 108, 1929 (versiune
revazuta pentru orchestra mare), Concertino d'été, Op. 311, 1951, Concert pentru viola si
orchestra Nr. 2, Op. 340 (1955), Aria (din Sonata Nr. 1 pentru viold si orchestra), Op. 242
(1944)

101. Miiller-Ziirich Paul Concert pentru viola si orchestra f-moll Op. 24 (1934)

102.Musgrave Thea Lamenting with Ariadne pentru viold si orchestra de camera

103. Nordgren Pehr Henri. Concerte pentru viola si orchestra nr.1 si nr.2

104. Norgérd Per Viola Remembering Child Concert pentru viold si orchestra

105. Nystroem Gosta Hommage a la France Concert pentru viold si orchestra (1940)

106. Parella Marc Concert pentru viola si orchestra (2007)

107. Pavey Sidney Concertante: Ciocanitoarea pentru viold sau clarinet si orchestra (1983)

108. Prosev Toma Improvizatii concertante pentru viold si orchestra de coarde (1964)

109. Penderecki Krzysztof Concert pentru viola si orchestra (1983)

110. Pettersson Allan Concert pentru viola si orchestra (1979)

111.Piston Walter Concert pentru viola i orchestra (1957)

112.Pletnev Mihail Concert pentru viola si orchestra (1998)

113. Porter Quincy Concert pentru viola si orchestra (1948)

114.Réihild Osmo Tapio Concert pentru viola si orchestra Hakan en Belgique (2002)

115.Rihm Wolfgang Concert pentru viola si orchestra (1983)

116.Rosenberg Hilding Concert pentru viola si orchestra (trei versiuni - 1942, 1964, pentru
viola si coarde, 1945 pentru orchestra mare)

117.Rozsa Miklos Concert pentru viola i orchestra Op. 37 (1979)

118.Rubbra Edmund Concert pentru viola si orchestra a-moll, Op. 75 (1954)

119.Ruders Poul Concert pentru viola si orchestra (1994)

120. Santini Dalmazio Concert pentru viola i orchestra (1980)

121. Santos Joly Braga Concert pentru viola si orchestra (1960)

122. Saygun Ahmet Adnan Concert pentru Viola si Orchestra (1977)

123. Schenker Friedrich Concert pentru viola si orchestra (1981)

124. Schnittke Alfred Concert pentru viola si orchestra (1985)

125. Schmidt-Kowalski Thomas Concert pentru viola si orchestra fis-moll op. 111 (2008)

126. Schoenfield Paul Concert pentru viola si orchestra (1998)

127. Sculthorpe Peter Elegie pentru viold si orchestra de coarde (2006)

128. Serly Tibor Rapsodie pentru viola si coarde (1946-1948)

129. Shohat Gil Concert pentru viola si orchestra (1998)

130. Simonov Victor Concert pentru viola §i orchestra

131. Trede Yngve Jan Concert pentru viola i orchestra (1986)

179



132. Vellere Lucie Epitaphe pour un ami pentru viola si orchestra de coarde (1973)

133. Walton William Concert pentru viola si orchestra a-moll (1928, revazut in 1961)

134. Wernick Richard Concert pentru viola si orchestra (1987)

135. Vaughan Williams Ralph Flos Campi pentru viold, cor si orchestra (1925) si Suita pentru
viola si orchestra mica (1934)

136. Vieru Anatol Malincolia furiosa pentru viola si orchestra (1994)

137. Williams John Concert pentru viola si orchestra (2009)

138. Woolrich John Concert pentru viola si orchestra Song 11 (2000)

139. Wooldridge David Concert pentru viola si orchestra (1949)

140. Yusupov Benjamin Tango Rock Concerto pentru viola si orchestra (2007)

141.Zimmerman Heinz Werner Concert pentru viola si orchestra (1980)
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Anexa 3.
Principalele tipuri de ornamente din muzica secolelor XVII-XVIII
(dupa Versuch einer griindlichen Violineschule de L. Mozart)

Versuch einer griindlichen Violinschule (Metodica comprehensiva a viorii) de L. Mozart
a fost editatd la Augsburg 1n anul 1756 (anul nasterii lui Wofgang). Aceasta lucrare permite sa ne
formdm o imagine veridicd asupra traditiilor artei de interpretare la instrumentele cu coarde si
arcus existente n prima jumatate a secolului XVIII, despre ideile si idealurile estetice ale timpului
care ne pot calduzi in interpretarea corectd si adecvata a lucrarilor muzicale compuse in perioada
respectiva.

Cele mai pretioase si importante calitati ale interpretarii pentru L. Mozart erau sonoritatea
s1 expresivitatea. Sonoritatea ideald al viorii (51 a altor instrumente) era obtinutd printr-un timbru
uniform, placut auzului i apropiat dupa culoare vocii umane. Expresivitatea maxima presupunea
si patrunderea emotionald a interpretului in lumea ideatica a lucrarii.

Tempoul si masura. Pe vremea lui L. Mozart exista o cu totul altd abordare a tempourilor
si a indicatiilor de tempo decat in prezent. Daca astdzi nui suntem obisnuiti sd asociem un anumit
tempo cu o vitezd anumita a interpretarii, in epoca lui L. Mozart aceste indicatii erau tratate ca o
expresie a anumitor afecte. Astfel un rol important in determinarea caracterului si tempoului il are
masura $i remarcele compozitorului asupra articulatiei si trasdturilor de arcus (daca asemenea
remarce exista).

Printre principalele tipuri de ornamentatie L. Mozart indica: apogiaturile lungi si scurte,
trilul si grupetto. El mentioneaza ca, ,,dacd o apogiatura este indicatd inainte de o patrime, o
optime sau o saisprezecime intr-o miscare descendentd, ea trebuie cantatd ca o apogiatura lunga,
valoarea ei constituind o jumdtate din valoarea notei principale. Deci aceastd apogiatura imparte
nota principald in doua jumatiti egale””.

Exemplul 1167":

Asa este scris Asa trebuie cantat

In cazul in care o apogiatura este scrisa inainte de o doime intr-o miscare ascendenta, ea

trebuie cantata rapid si usor, astfel incat sa fie subliniatd urmatoarea nota principala.

7 Toate citatele din Violineschule de L. Mozart sunt preluate din teza pentru obtinerea titlului de doctor in
muzicd A Performance Guide to Franz Anton Hoffmeister’s Viola Concerto in D Major with an Analytical
Study of Published Cadenzas elaborata de Chiu-Ching Su la Universitatea din Cincinati [72].

' Exemplele 116-121 sunt din Concertul pentru viold si orchestrd de Hoffmeister,
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Exemplul 117.
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Iar daca o apogiatura apare cu un grup de note intr-o migcare descendentd consecutive sau
in cadrul unui triolet in tempo-ul allegro sau altul asemanator, ea trebuie tratatd ca apogiatura
scurtd (forslag).

Exemplul 118.
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Trilul reprezintd o alternantd a doud note vecine, situate la o distantd de un ton sau de un

semiton. Interpretul este cel ce decide daca sa cante trilul folosind tonul sau semitonul in conformitate
cu tonalitatea piesei, cu exceptia cazurilor in care compozitorul a indicat acest lucru. Mai frecvent
trilul incepe de la nota superioara si se Indreapta spre cea inferioard, adica se cantd pornind de sus.
Daca trilul apare in mijlocul unui pasaj cadential descendent, este de preferat sd fie adaugate
cateva note scurte, ca o turnura dupa tril. Aceste note scurte ar trebui sa fie cantate un pic mai lent
decat nota de incheiere.

Exemplul 119.
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Asa se scrie Asa se canta

Ultimul tril inainte de o cadenta, numit ribattuta, trebuie sa fie tratat in mod diferit.
Inceputul notei superioare are timp mai flexibil determinat de interpret, spre deosebire de un tril
comun, care trebuie sa Tnceapa mai repede.

Exemplul 120.
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L. Mozart a indicat ca in conformitate cu viteza interpretarii trilurile pot fi impartite n
patru categorii: lent, mediu, rapid si de accelerare. Trilul lent este indicat pentru piesele lente, cu
un caracter mai trist (ca, de exemplu, partile secunde din concerte). Trilul rapid, din contra, este

indicat pentru o miscare vioaie, plina de viatd, cum ar fi partile I si III din concerte. Trilul de
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accelerare este potrivit pentru ribattuta, care poate incepe lent, apoi accelerand impreuna cu un
crescendo Tnaintea unei cadente.

In Violineschule de L. Mozart inca nu existd semnul contemporan pentru notarea grupetto-
ului. Cu toate acestea, autorul descrie un astfel de ornament compus din patru note scurte si rapide
care apare Intre doud note ascendente, numindu-1 Doppelschlag. El scrie ca prima nota principala
trebuie cantatd cu un accent, fiind urmata de o mica turnura insotitd de un diminuendo continuu
spre a doua nota principala.

Exemplul 121.
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Asa se scrie Asa se canta

Leopold Mozart a fost adeptul utilizarii moderate a ornamentelor care in opinia lui permite
interpretului de a reda mai bine caracterul lucrarii. El a pledat in favoarea unei tehnici mai rapide

a arcusului, in scopul obtinerii unui sunet mai puternic i mai frumos.

183



Anexa 4.
Planul variatiunilor din Finalul Concertului Der Schwanendreher de P. Hindemith
T — N
Tema I I 1III IV VvV VI VI VI IX X XI XII Coda

Nr.de. 26 26 25 25 2 20 43 20 1 20 20 20 2 22
o & %\ ) R %

Forma Expozitia Tratarea Repriza
de pL.II

Initial tema variatiunilor suna in orchestrd. In partida violei ea apare in mésura a saptea si
in aceastd prima interventie solistica interpretul trebuie sa respecte structura metrica de doi timpi,

chiar si atunci cand descifreaza concertul intr-un tempo mai lent. Exemplul 122.

Prima variatiune solicitd o articulatie foarte bund in mana stanga si abilitati tehnice In
special in interpretarea spicato-ului in conditiile unui tempo destul de rapid. Un efort suplimentar
din partea solistului o cer notele duble: este indicatd o astfel de digitatie care ar permite evitarea

salturilor peste o coarda. Exemplul 123.
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In variatiunea a doua dispare spicato-ul, compozitorul folosind trasaturi de arcus

combinate. Atragem atentia asupra varietatii de desene ritmice si Imbindri de durate care trebuie
sd fie interpretate cu precizie si atentie. Exemplul 124

<§L _ is-l-ﬂﬁﬁ%&k@ 2=

——— F—
—— S==—=_—ccro====— ==
» = - T e = - -

Discursul se desfasoara intr-un diapazon extrem de larg, atingand sunetul do din octava a
treia si antrenand miscarea treptatd in pasaje, arpegiile si salturile la diverse intervale

Recomandam ca Tnainte de a se alege digitatia de a avea in vedere tempo-ul rapid in care trebuie
interpretat acest final.

Trasatura specifica a variatiunii urmatoare (III, exemplul 125) o constituie miscarea

uniforma si neintrerupta in triolete. In pofida aparentelor aceasta este una dintre cele mai dificile
si incomode variatiuni din acest final.

Exemplul 125.

: = :
Dificultatile se datoreaza schimbarii foarte frecvente (la fiecare masurd) a coardelor ceea
ce solicitd o elasticitate a poignet-ului deoarece tempoul rapid contribuie la incordarea excesiva a

mainilor. Principala sarcind a interpretului constad in executarea acestei variatiuni cu maxima
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libertate, cautandu-se pozitii ale mainilor ce ar solicita un efort minim. In aceasta variatiune se
observa un contrast permanent intre frazele muzicale interpretate /egato si notele separate.

In variatiunea a patra apare un element tematic nou cu un alt caracter care contrasteaza cu
discursul anterior (ex. 90 din tezd). Este un moment de relaxare dupa incordarea la care a fost
supus solistul In primele trei variatiuni.

Urmatoarele doua variatiuni (V, VI) coincid cu episodul central al unei forme tripartite sau
cu o tratare (cu episod) a unei forme de sonatd. Tempoul scade de la doime=100 la patrime cu
punct=50, masura se schimba, devenind 6/8 si sund o tema ce aminteste de tema sicilianei din
debutul partii secunde (vezi ex. 92 si 93 din tezd). Aceastd asemdnare se datoreazd in special
desenului ritmic punctat care imprima tematismului un caracter dansant. Dificultdtile tehnice din
variatiunea a sasea sunt concentrate in compartimentul median al acesteia. Notele duble in pozitii
foarte Tnalte asociate cu deplasarea accentelor metrice pe timpii slabi (litera V) sunt foarte greu de
interpretat tinand cont si de intensitatea sunetului care este indicati la ff. In pofida acestor dificultati
tehnice interpretul nu trebuie sa neglijeze continuitatea si fluiditatea discursului si sa articuleze niste
fraze muzicale destul de extinse, evidentiind elementele provenite din teme diferite.

Exemplul 126.

ot "- -t il’-l’ !,'-' o b bn:’!';’.’;a fi -
— ilB ""'J EJ:}b.hj"d:-* # i“' /:;_J ,'_'_r_._lf =PI adE EEls s

N - -

¢
e

( ' o i et e o —_— —
SEsTEE
f—h' 2_
'fi.“lﬁi}ﬂ‘"ﬂ J— S I - = —
S En G g ST i e S PR e I p L [P Tat e

TTT TELT

e A
[T |
. ‘ |
‘ |
‘ |

Variatiunea a saptea revine la tempo-ul si metrul initial i este mai curand o scurtd cadenta
solisticd in care pe alocuri la orchestra se face auzitd prima frazd a temei pregatind sunarea
aproape integrali a acesteia din variatiunea urmitoare. In primul compartiment al cadentei
compozitorul utilizeaza acorduri foarte largi pe trei si chiar patru sunete, antrenand intreg
diapazonul violei, trecand rapid dintr-un registru in altul. Aceste acorduri trebuie cantate cu un
sunet calitativ, sonor. Compartimentul secund al cadentei este bazat pe o miscare uniforma de
optimi ce creeaza polifonie latentd in care deslusim franturi din perioada a doua din tema inrudita
cu tema fugato-ului din p. II a concertului. Aici trebuie evidentiatd linia superioara care intoneaza

tema (exemplul 127).
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Exemplul 127.
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In variatiunile ce urmeaza (VIII) la orchestra revine tema intr-o varianti foarte apropiata de

cea originald, viola solisticd avand rol de acompaniament, sonorizand niste contrapuncte melodice ce
insotesc tema ce sund la diferite instrumente. De aici parcd incepe repriza formelor de planul doi
(tripartitd sau cea de sonatd). In partida solistici compozitorul readuce numeroase elemente folosite in
variatiunile anterioare, combinandu-le Intr-un mod foarte ingenios si construind din ele ceva nou.

Exemplul 128.
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Dorim sa atentionam asupra octavelor din variatiunea a noua (patru masuri dupd R) care din
indicatia autorului trebuie interpretate toate cu arcusul in jos fiind imbinate cu pasaje melodice
formate din triolete in /egato, obtinandu-se un contrast destul de pronuntat in limitele aceluiasi afect.

Exemplul 129.
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In variatiunea a zecea devenim martorii unor dialoguri intre solist si orchestrd care
amintesc competitiile intre futti si solo din concertele baroce.

Tot aici intonatiile temei se fac auzite in partida solisticd, insa intr-un alt caracter, mai
liric, mai improvizatoric, care si mai mult contrasteaza cu repriza temei secundare din variatiunea
a unsprezecea. Tema secundard readuce atmosfera de joc, imprimandu-i nuante de gratie si
vioiciune.

Ultima variatiune (XII) si coda sunt dominate de tema de baza, intonatiile careia se

deslusesc atat la orchestra, cat si in partida solistica. Si aici compozitorul reia anumite elemente

din variatiunile precedente. Exemplul 130.

Exemplul 130.
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Odata cu litera X materialul muzical din partida violei trece din registrul inalt in cel grav.
Aceasta trecere nu trebuie sa se reflecte asupra calitatii si intensitatii sunetului, pastrandu-se

nuanta de forte care ulterior va ajunge la ff'si nu va scddea pana la sfarsitul concertului.

188



Anexa S.
Din istoria Concertului pentru viola si orchestrd de Bartok

Manuscrisul Concertului pentru viola si orchestra de Bartok prezintd mai curand niste
schite razlete pe care compozitorul nici nu a indicat consecutivitatea materialului si in opinia lui L.
Somfai — un reputat cunoscator al procesului compozitional bartokian, poate fi clasificat ca un draft
timpuriu dupa care in mod normal (daca nu ar fi survenit moartea compozitorului) ar fi urmat un
lung proces de cizelare si corectare [45, p. 20]. Caracterul incomplet al manuscrisului si faptul ca
paginile lui nu sunt numerotate ridica multe intrebari In ceea ce priveste organizarea formald a
materialului. Anumite clarificéri la acest capitol se contin in scrisoarea lui Bartok cétre Primrose din
5 august 1945 unde citim: ,,Pot s Va spun ca vor fi patru miscari: un Allegro serios, un Scherzo, o
(destul de scurtd) parte lenta si un final ce va incepe Allegretto si se va dezvolta pand la Allegro
molto. Fiecare miscare, sau cel putin trei dintre ele, va fi precedatd de o (scurtd) introducere

»2 Allegro-ul serios (devenit

recurentd (in special in partida violei solo), un fel de ritornello
Moderato), scurta parte lentd si finalul se regasesc foarte clar in manuscris, la fel si cele doua
fragmente care au fost tratate de T. Serly si de P. Bartok ca tesuturi conjunctive intre parti. Ceea ce
urma sa fie Scherzo se regaseste in scurtul material intermediar Allegretto amplasat intre partea
lenta si final. Posibil, pe parcursul lucrului compozitorul si-a modificat planul initial reducand
numarul partilor de la patru la trei (de altfel, traditionale pentru genul de concert).

Sarcina lui Serly a fost una foarte dificila: el dispunea doar de un teanc de pagini
nenumerotate pe care erau inserate crampeiele Concertului. El trebuia nu numai si orchestreze
lucrarea, ci si sd aranjeze 1n ordine fragmentele dispersate, sd finiseze armonizarea unor
fragmente si sd precizeze o multime de detalii. Un efort considerabil a depus Serly la descifrarea
textului notat de Bartok deoarece acesta, ca orice schitd abunda de corectari. In lucrul dificil si
foarte migdlos de pregatire a partiturii pentru editare Serly a fost ajutat si de Primrose. Efortul
ambilor muzicieni meritad toatd gratitudinea urmasilor, mai cu seamd ca ei au intampinat
numeroase obstacole din partea unei puternice opozitii care de mai multe ori a refuzat editarea
partiturii bartokiene pe motivul ca aceasta este doar o schitd neterminata.

In opinia cercetitoarei americane S. A. Asbell, T. Serly a fost unica persoani calificata si
indreptatita sd se ocupe de concertul nefinalizat de Bartok deoarece a fost nu doar un prieten
apropiat si un discipol al maestrului, dar si un violist consacrat si un compozitor ce a semnat mai
multe lucrari, inclusiv Rapsodia pentru viola si orchestra (1946-1948). El cunostea foarte bine

stilul lui Bartok realizdnd si cateva orchestratii ale unor piese din Microcosmos pentru cvartet si

"2 Citat dupa comentariile Iui Laszlo Somfai la editia facsimile a Concertului [42].
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pentru orchestrd [40, p. 10, 11] aprobate de B. Bartok. Intr-un articol publicat in 1975 Serly” a
marturisit ca scopul sdu a fost sa realizeze o versiune coerentd, ,,cantabild” a acestui concert,
incluzand pe cat ar fi posibil cat mai mult material dartdkian si cat mai putine interventii proprii.
El mentioneaza de asemenea cd nu a facut nici un fel de modificari in partida violei care, dupa
cum se stie, a fost finalizata de Bartok. ,,Istoria muzicii 1i va fi mereu recunoscatoare lui Serly
pentru munca lui. Gratie lui noi avem totusi o Inchipuire despre Concertul pentru viola” — scria
Jozsef Ujfalussy’*.

Despre manuscrisul bartokian nu s-a stiut aproape nimic pana in anul 1963 cand T. Serly a
depus o fotocopie a manuscrisului la Budapest Bartok Archive. Dupa ce a fost studiata aceasta
fotocopie a devenit evident cd varianta editatd in 1950 contine unele abateri de la original care
reflecta personalitatea i viziunile artistice ale lui Serly si Primrose. Astfel astdzi partitura
Concertului realizatd de T. Serly se percepe mai curand ca o transcriptie liberda a conceptului
bartokian. Deosebirile intre manuscrisul bartdkian si varianta lui Serly au constituit subiectul mai
multor articole. Dupd cum mentioneazd A. Asbell, unii cercetdtori, ca de exemplu muzicologii
Halsey Stevens si Sandor Kovacs in general resping lucrul lui Serly, apreciind tratarea
manuscrisului bartokian ca o ignorare flagranta a indicatiilor compozitorului [40, p. 16].

In anul 1989, violistul maghiar Csaba Erdelyi, avand acces la manuscrisele lui Bartok, a
intreprins o incercare de restabilire o originalului Concertului pentru viola in toate detaliile lui.
Primul pas urmirea reconstituirea clavirului si a partidei solistice. In 1992 Erdelyi a realizat o
noud redactie a partiturii lui Serly si a oferit publicului o prima auditie a Concertului ce includea
doar “notele scrise de Bartok”. In lucrul sau Erdelyi s-a consultat cu cei mai renumiti cercetitori
ai creatiei bartokiene Elliott Antokoletz si Laslo Somfai, cu cunoscutii compozitori maghiari
Gyorgy Kurtag si Peter Eotvos, a discutat despre intentiile lui Bartok cu alti muzicieni notorii,
printre care Iehudi Menuhin §i Zoltan Székely pentru a se incredinta de corectitudinea pasilor
intrepringi in vederea restabilirii originalului “cantecului de lebada” al celui care a fost marele
Bela Bartok. Edely si-a prezentat propria sa versiune in premiera la Opera din Budapesta in anul
1992 1insotit de orchestra simfonicd a Filarmonicii maghiare condusa de Erich Bergel. Numerosi
experti Bartokieni printre care E. Antokoletz si G. Kurtag, dar si violisti cu renume precum B.
Suchoff, E. Vardi, W. Trampler si M. Tree au apreciat inalt varianta redactatd de Erdely. Cu toate

acestea, din cauza drepturilor de autor aceasta asa si nu a fost publicata.

& Serly T. A Belated account of the reconstruction of a 20th century masterpiece. In: College Music

Symposium 12, 1975, p. 7-25 [citat dupa 40, p. 14].
™ Citat dupa bena baprok, Kopsuna, bynanemr, 1971, p. 356
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Un alt violist Donald Maurice a realizat propria sa versiune in anul 1989 prezentand-o pe
videocasetd la Congresul International de Viold din Chicago in 1993. Mai tarziu, in 1997, el a
elaborat o lucrare de doctorat avand ca subiect acest concert’”.

Abia 1n anul 1995 fiul compozitorului Peter Bartok a adus in fata publicului manuscrisul
original al Concertului pentru viola in forma unei editii facsimile Tnsotite de comentarii. Acest
facsimile a fost urmat la putin timp de o noud versiune revazutd ce a primit (alaturi de versiunea
lui Serly) statutul de versiune oficial sanctionata. Ea este bazata pe manuscrisul lui Bartok si a
fost realizatd de Peter Bartok in colaborare cu compozitorul si aranjator Nelson Dellamaggiore si
prezentata publicului de violistul Paul Neubauer [42].

In anul 1997 in cadrul Congresului International de Viold din Texas s-a desfasurat o ampla
discutie de panel asupra concertului bartdkian In care au participat personalitati notorii implicate
in cercetarea si reconstituirea ultimei lucrari semnate de B. Bartok ca D. Maurice, C. Erdelyi, P.
Neubauer, D. Dalton, E. Antokoletz si M. Gillies. Expertii au discutat punctele forte si
deficientele diferitelor editii si variante nepublicate, au facut un schimb de opinii si au ajuns la
concluzia ca dezbaterile despre Concertul pentru viola si orchestra de Bartok sunt departe de a fi
incheiate deoarece aceastd lucrare neterminatd a marelui compozitor maghiar ridicd mai multe
intrebari (de ordin juridic, filosofic, muzical, etic etc.) decat raspunsuri.

Dupi miarturiile lui Peter Bartok inaintea mortii sale compozitorul a zis: ,,imi pare rau
doar ca trebuie sa plec cu bagajul plin”. P. Bartok scrie : ,,Ceea ce era in acest bagaj — sunt
lucrarile scrise in ultimii cativa ani: Concertul pentru orchestra, Concertul pentru vioara si cel
pentru viola, al treilea Concert pentru pian — toate indica inceputul unei noi perioade in scriitura
bartokianad, perioada sa cristalizata” [40, p. 9]. Aparitia unui stil nou in scriitura lui Bartok este

semnalati si de T. Serly’®. Din pacate, moartea 1-a impiedicat s valorifice acest nou stil.

™ Maurice, D. Bartok's Viola Concerto: The Story of his Swansong. Oxford University Press. 2004, p.
222,

7% Vezi 40, p. 118,
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DECLARATIA PRIVIND ASUMAREA RASPUNDERII

Subsemnatul, Andries Vladimir declar pe raspundere personald ca materialele prezentate in teza
de doctorat sunt rezultatul propriilor cercetdri si realizari stiintifice. Constientizez ca, In caz
contrar, urmeaza sa suport consecintele in conformitate cu legislatia in vigoare.

Abdries Vladimir

Semnatura

Data

192



CV AUTORULUI

Date de contact:

Chisinau, str. Serghei Lazo, 26, ap.5
Tel. 234601, GSM 079465975,
vlandries@gmail.com

Nume Andries

Prenume Vladimir

Data nasterii: 21 noiembrie, 1964,
Locul nasterii: s. Curesnita, Soroca
Cetatenia: Republica Moldova
Studii:

Superioare — Conservatorul Moldovenesc de stat, 1984-1989, Diplomd cu mentiune, specialitatea
Viola, calificarea Interpret de concert, Artsit al orchestrei, Artist al ansamblului de camera,
Pedagog

Doctorat — Academia de Muzica, Teatru si Arte Plastice, 2006-2010, specialitatea 17.00.01 —
Arte audiovizuale (Arta Muzicala)

Stagii:

Conservatorul de Stat P.ICeaikovski din Moscova, 1989-1991, Asistentura-stagiere la
specialitatea Viola

Academia de Muzica, Teatru si Arte Plastice, 2004-2006, Stagiu de recalificare la specialitatea
Dirijat simfonic

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

Activitatea profesionala:

Academia de Muzica, Teatru si Arte Plastice (AMTAP, anterior Academia de Muzica
G.Musicescu, Universitatea de Stat a Artelor (USAM)) — din 1989 pana in prezent

Lector (1991), lector superior (1993), conferentiar universitar interimar (2008) la catedra
Instrumente cu coarde

Participari la foruri stiintifice (nationale si internationale):

2000 Conferinta de totalizare a muncii stiintifico-didactice a profesorilor si doctoranzilor.
USAM, Chisinau

2001 seminar metodologic Probleme de educatie si instruire in invatamdntul artistic superior,
USAM, Chisinau
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2002
2004

2004
2010

2010

2011

2011

conferinta [nvdtamantul artistic — dimensiuni culturale. Editia I, AMTAP, Chisindu
simpozionul international Invatdmantul muzical la Chisindu.: istorie si contemporaneitate,
AMTAP, Chisinau

conferinta Invatimantul artistic — dimensiuni culturale. Editia TV, AMTAP, Chisindu
simpozion de comunicari stiintifice Orizonturi ale artei secolelor XIX-XX din perspectiva
secolului XXI, Timisoara, aprilie 2010

conferinta internationala Invditamantul artistic — dimensiuni culturale. Editia X, 30 aprilie
2010, Chisinau, AMTAP

conferinta internationala [nvdtdmantul artistic — dimensiuni culturale. Editia X1, 15 aprilie
2011, Chisinau, AMTAP

conferinta stiintificd internationald Creatia muzicala din Republica Moldova: realitati §i
perspective. Chisinau, 28 octombrie, 2011

Lucrdari stiintifice si stiintifico-metodice publicate :

Total - 14
- articole — 5,
- materiale ale comunicarilor stiintifice — 9.

Premii, mentiuni, distinctii, titluri onorifice:

Bursa de excelenta a Fundatiei Soros-Moldova (2001),
Maestru in Arta (2008)

Cunoasterea limbilor:

Romana si rusa — fluent; franceza, engleza, spaniola — cu dictionarul.
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