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ADNOTARE

Florea Augustina. Influente romantice in sonatele pentru vioara si pian ale compozitorilor
din spatiul cultural roméanesc (prima jumatate a secolului XX). Teza de doctor in studiul
artelor si culturologie. Chisinau, 2021
Structura tezei: introducere, 3 capitole, concluzii generale si recomandari, bibliografie din 219
de titluri, 145 pagini de text de baza si 4 anexe, care insumeaza: studiul analitic al sonatelor
violonistice ale compozitorilor romantici; 419 exemple muzicale; 44 tabele; 7 scheme

arhitectonice. Rezultatele cercetarii sunt reflectate in 25 de lucrari stiintifice publicate.
Cuvinte-cheie: romantism muzical, romantism enescian, sonata romantica pentru vioara si pian,
sonata violonisticd romaneascd, influente stilistice, gen muzical, limbaj muzical.

Domeniul de studiu: muzica instrumentald de camera, istoria si teoria genurilor muzicale,
creatia muzicald romaneasca.

Scopul lucrarii consta in elucidarea procesului evolutiv si evidentierea trasaturilor specifice ale
sonatelor violonistice romanesti din prima jumatate a secolului XX in contextul continuitatii
traditiilor componistice ale romantismului muzical european.

Obiectivele cercetarii: evaluarea genului de sonatd violonisticd in creatia compozitorilor
romantici in aspectul dezvaluirii principiilor estetice si stilistice ale romantismului muzical
european; retrospectiva istoricd a sonatei romantice pentru vioara si pian; dezvaluirea gandirii
componistice romantice in sonatele violonistice enesciene; identificarea influentelor romantice,
inclusiv ale celor enesciene, in sonatele violonistice romanesti din prima jumatate a secolului
XX; cercetarea interferentei stilistice intre trasaturile de filiatie romantica, elementele folclorice,
tehnicile componistice contemporane.

Noutatea si originalitatea stiintifica a tezei consta in aplicarea gandirii sistemice in cercetarea
genului de sonatd violonisticd romaneasca din prima jumatate a secolului XX; In examinarea
sonatelor din perspectiva valorificarii elementelor ideatico-semantice si morfologico-sintactice
caracteristice romantismului; in introducerea in circuitul stiintific a unor creatii mai putin
studiate, inclusiv Sonata pentru vioara si pian de St. Neaga.

Rezultatul obtinut care contribuie la solutionarea unei probleme stiintifice importante
rezida in elaborarea unei imagini panoramice asupra sonatei violonistice romanesti din prima
jumatate a sec. XX conturatd prin prisma asimilarii influentelor stilistice ale romantismului,
asigurand astfel plasarea componisticii nationale Intr-un context european, creand baza teoretica
pentru valorizarea si promovarea creatiilor respective ale repertoriului muzical cameral.
Semnificatia teoretica a tezei consta in sintetizarea abordarilor teoretice si istorice in cercetarea
sonatei romantice pentru vioara si pian; stabilirea traseului evolutiv al sonatei violonistice
romanesti din prima jumadtate a secolului XX; imbogatirea si diversificarea cunostintelor
stiintifice privind manifestarea influentelor romanismului in sonata roméaneascad pentru vioara si
pian, acoperind anumite lacune in cercetarea acestui domeniu al componisticii muzicale. Aportul
teoretico-stiintific al lucrarii se manifesta si prin deschiderea noilor orizonturi si incurajarea
noilor studii desfasurate in contextul respectiv.

Valoarea aplicativa a lucrarii rezida in posibilitatea utilizarii rezultatelor cercetarii in procesul
de studiu la specialitatea Interpretare instrumentala in cadrul disciplinelor Instrument (vioard) si
Ansamblu cameral. Materialele tezei pot fi recomandate in calitate de material informativ
suplimentar pentru cursurile Istoria muzicii nationale si Forme muzicale. Totodata ele pot fi
folosite 1n calitate de suport metodologic pentru elaborarea unor viziuni interpretative originale
aplicate in activitatea concertistica.

Implementarea rezultatelor stiintifice s-a realizat in cadrul procesului de instruire a studentilor
AMTAP, precum si in activitatea interpretativa si stiintificd, prin participarea la conferinte
stiintifice internationale si nationale si publicarea de articole si studii la tema tezei.



AHHOTALIUA
@Jiops AyrycTuHa. PoMmanTHYecKHe BJIAMSIHUS B COHATAX JIJIA CKPUIIKU M (popTennano
KOMIIO3UTOPOB PYMBIHCKOI'0 KYJIbTYPHOI'0 NPOCTPAaHCTBA (MepBasi moJioBUHA XX Beka).
JHoxTopckasi nucceprauusi. Knmmunes, 2021.

CTpykTypa AuccepTauMu: BBEJACHUE, TPU IJIaBbl, OCHOBHBIE BBIBOJAbl U PEKOMEHJALMU,
oubmmorpadus u3 219 nammeHoBaHu#, 145 cTpaHWIl OCHOBHOTO TEKCTa, 4 MPHUIIOKCHHUSI,
BKJIFOYAs: aHAJIM3 CKPUIIMYHBIX COHAT KOMIIO3UTOPOB POMAHTHUKOB; 419 My3bIKalIbHBIX
npuMepoB; 44 TaOnuikl; 7 CTPYKTYPHBIX CXeM. Pe3ynbrarhl MCCIIEOBaHHS OTpPaXeHBI B 25
OIMyOJIMKOBAHHBIX HAyYHBIX paboTax.
KuiroueBble ci10Ba: My3bIKaJbHBIA POMaHTHU3M, POMaHTHU3M DHECKY, POMaHTHYECKasl coHaTa /s
CKpUIIKK U (QOpPTENHAaHO, PYMBIHCKAs CKpPHUIIMYHAS COHATa, CTUJIMCTUYECKUE BIUSHUS,
MY3bIKaJIbHBIN KaHP, MY3bIKAJIbHBIN S3bIK.
O0Jslacte Hmcc/Ie0BAaHMA: KAMEPHO-MHCTPYMEHTAJbHAasd MY3blKa, HWCTOpPHS M TEOpUS
MY3bIKaJIbHBIX )KaHPOB, PYMBIHCKOE MY3bIKaJIbHOE€ TBOPYECTBO.
Leap padoThl COCTOUT B TOM, 4YTOOBI BBISIBUTH O3BOJIOLMOHHBINA TMPOILECC M BBIACIUTH
cnenuuyeckue uYepTbl PYMBIHCKMX CKPUIIMYHBIX COHAT MepBOod mojoBUHBI XX Beka B
KOHTEKCTE IPEEMCTBEHHOCTH KOMIIO3UIIMOHHBIX TPaJMLMI €BPONEHCKOr0 MY3bIKaJIbHOIO
pOMaHTHU3MA.
3agaum McCCiIeI0BAHMSA: OLCHKA JKaHpa CKPUIIMYHOM COHAThl B TBOPUYECTBE KOMIIO3UTOPOB-
POMAHTHUKOB C TOYKM 3PEHUSl BBISABICHUS 3CTETUYECKMX M CTUJIMCTUYECKUX MPUHLHUIIOB
€BpOINEICKOr0 MY3bIKAJIBHOTO POMAaHTU3Ma; HMCTOPUYECKAash PETPOCHEKTHBA POMAHTUYECKOU
COHAThl [UIsl CKPUNKKM W (OPTENUAHO; PACKPHITUE POMAHTUYECKOTO KOMITO3UIIMOHHOTO
MBIIUIEHUS B CKPUIIMYHBIX COHATaX DHECKY; BbISIBICHUE POMAHTUUYECKUX BIUSHUN, B TOM YUCIIE
BIMSHUS OHECKY, B PYMBIHCKMX CKPUIIMYHBIX COHATax IepBOM MOJOBUHBI XX BEKa;
UCCIIEIOBAaHHE  CTHJIEBOM  WHTeppepeHIuH YepT POMAHTUYECKOM  MPHUHAJICKHOCTH,
(b ONBKIIOPHBIX AJIEMEHTOB, COBPEMEHHBIX KOMITO3UIIMOHHBIX TPHUEMOB.
Hayuynasi HOBH3HA M OPUTHHAJBHOCTHb DPA0OTHI 3aKIIOYACTCS B NMPUMEHEHUH CUCMEMHO20
MBIIUICHUS B MCCIIEOBAHUU aHPA PYMBIHCKOM CKPUIMYHON COHAThI MEPBOM MOJOBUHBI XX
BEKa; B pACCMOTPEHUM COHAT C TOYKH 3PEHUSI HCIOJIb30BAHUS HAEHMHO-CMBICIOBBIX U
MOP(}OIOrHUECKU-CUHTAKCUYECKUX AJIEMEHTOB, XapaKTePHBIX JUIsi POMAHTHU3Ma; BO BBEJICHUU B
HAy4YHBIH 00OPOT MEHee M3Y4YCHHBIX MPOH3BeACHHM, B ToM uucie CoHaThl AN CKPUIKU U
doprenuano LIt. Hsru.
ITosryyeHHBIN pe3yJbTaT, CHOCOOCTBYIOIIMII pelIeHHI0 BayKHOM HAy4YHOH 3aja4m,
3aKJTI0YAeTCs B pa3pabdOTKe MaHOPAMHOTO H300paKEHUS PYMBIHCKOM CKPUIIMYHOW COHATHI
NepBOM MOJOBUHBI XX BeKa, OYEPUEHHOTO C TOUKH 3PEHHs YCBOCHUS CTHIIMNCTUYECKUX BIUSHUN
poMaHTHU3Ma, o0ecreurBas TEM CaMbIM pa3MelIeHNEe HALIMOHAIBHOIO COYMHEHHS B €BPOIEHCKOM
KOHTEKCTE, CO3/1aBasi TEOPETUUECKYI0 OCHOBY JUISl OLICHKH W IPOJBMKEHHSI COOTBETCTBYIOIINX
IIPOU3BENICHUI KaMEPHOI'O perepTyapa.
Teopernueckass 3HAYMMOCTH JUCCEPTALlMM COCTOMT B CHHTE3€ TEOPETHYECKOIO U
HCTOPUYECKOrO TOAXONOB B HCCIENOBAHUM POMAHTUYECKOW COHATBl JUIsl CKPHUIIKM U
(dopTennaHo; yCTaHOBJICHHE 3BOJIFOLMOHHOTO MYTH PYMBIHCKOM CKpPUIIMYHOW COHATBHI MEpBOM
nonoBuHBI 20 Beka; oboraiieHue U AuBepcu(UKAINsl HAyYHBIX 3HAHUI O MPOSBICHUU BIUSHUN
POMaHTHU3Ma B PYMBIHCKOM COHATE I CKPUIKH U (HOpTENraHo, BOCIIOIHEHUE OMpPEIeIeHHBIX
JIAKyH B MCCIIEIOBAHUSAX ATOU 00JIaCTH MY3bIKATbHONW KOMITO3ULIUU. TEOpeTHKO-HAYIHBIN BKIa]l
paboThl Tak)Ke TMPOSBISETCS B OTKPBHITUM HOBBIX TOPU30HTOB M TIOOIIPEHHUH HOBBIX
WCCJIEJOBAHNM, TPOBOANMBIX B 3TOM KOHTEKCTE.
IpukiagHasi LEHHOCTb JUCCEPTALMHM 3aKIOYaeTCs B BO3MOXKHOCTU MCIOJIb30BaHUS
pe3yJbTaTOB HCCIIEAOBAHUS B Y4e€OHOM Ipoliecce MO CHEUMAIbHOCTH HMHcmpymenmanvbHoe
UCNOTHUMENbLCMBO B paMKaxX ITUCUUIUIMH HMucmpymenm (cKkpunka) u KamepHuvii ancamo6is.
Marepuansl AuccepTaliid MOTYT OBITh PEKOMEHJOBAaHBI B KadecTBE JOMOJHUTEIHHOTO
MIO3HABATEJIILHOTO MaTepuala K KypcaM Mcemopus HayuonanvHot my3viku W MysvikanibHvle
@opmovi. OHN MOTYT OBITH UCIOJIB30BAHBI B KAYECTBE METOJUYECKOr0 000CHOBaHMS pa3paboTKH
OPUTMHAJBHBIX UCIIOTHUTENIbCKUX TPAKTOBOK, IPUMEHSIEMBIX B KOHLIEPTHOM 1€ATEIbHOCTH.
BHeapeHue HayYHBIX pe3yJbTaTOB JIOCTUTHYTO B Iporecce o0ydyenus cryaentoB AMTHUU, a
TaKK€ MCIOJHUTEIbCKOM, HAy4YHOM JESATENbHOCTH, YYaCTMM B  MEXAYHApOIHBIX U
HAI[MOHAJILHBIX HAYYHBIX KOH(QEPEHIHUAX, MyOTUKallMu cTaTeil W WCCICJOBAHWA MO TeMe
JUCCEPTaLUH.



ANNOTATION
Florea Augustina. Romantic Influences on Violin and Piano Sonatas of the Composers
within Romanian Cultural Area (first half of the XXth century). PhD Degree Thesis for Art
and Culturology Research. Chisinau, 2021
Thesis structure: introduction, 3 chapters, general conclusions and recommendations,
bibliography of 219 titles, 145 pages of basic text, 4 annexes, which sum up: the analytical study
of the violin sonatas of the great romantic composers; 419 musical examples; 44 tables; 7
architectonic schemes. The results of the research are reflected in 25 published scientific papers.
Keywords: musical romanticism, Enescian romanticism, romantic sonata for violin and piano,
Romanian violin sonata, stylistic influences, musical genre, musical language.
Field of study: chamber instrumental music, history and theory of musical genres, the Romanian
musical creation.
The aim of the paper is to elucidate the evolutionary process and highlight the specific features
of the Romanian violin sonatas from the first half of the XXth century in the context of the
compositional traditions of European musical romanticism continuity.
Research objectives: evaluation of the genre of violin sonata in the creation of romantic
composers in terms of revealing the aesthetic and stylistic principles of European musical
romanticism; the historical retrospective of the romantic sonata for violin and piano; the
revelation of romantic compositional thinking in Enescu's violin sonatas; identification of the
romantic influences, including those of Enescu, in the Romanian violin sonatas from the first
half of the XXth century; the research of the stylistic interference between the features of
romantic affiliation, the folkloric elements, the contemporary compositional techniques.
The novelty and scientific originality of the thesis consists in the application of systemic
thinking in the research of the Romanian violin sonata genre from the first half of the XXth
century; in the examination of sonatas from the perspective of capitalizing on the ideational-
semantic and morphological-syntactic elements characteristic for romanticism; in the
introduction in the scientific circuit of less studied pieces, including the Sonata for violin and
piano by St. Neaga.
The obtained result that contributes to the solution of an important scientific problem lies
in the elaboration of a panoramic image on the Romanian violin sonata from the first half of the
XXth century outlined in terms of assimilating the stylistic influences of romanticism, thus
ensuring the placement of national composition in a European context, creating the theoretical
basis for valuing and promoting the respective creations of the chamber music repertoire.
The theoretical significance of the thesis consists in the synthesis of theoretical and historical
approaches in the research of the romantic sonata for violin and piano; establishing the
evolutionary route of the Romanian violin sonata from the first half of the XXth century; the
enrichment and diversification of scientific knowledge regarding the manifestation of the
influences of Romanism in the Romanian sonata for violin and piano, covering certain gaps in
the research of this field of musical composition. The theoretical-scientific contribution of the
paper is also manifested by opening new horizons and encouraging new studies conducted in that
context.
The applicative value of the paper lies in the possibility of using the research results in the
study process in the specialty Instrumental Performing within the disciplines Instrument (violin)
and Chamber Ensemble. The materials of the thesis can be recommended as additional
informative material for the courses History of National Music and Musical Forms. At the same
time, they can be used as a methodological support for the elaboration of original interpretive
visions applied in the concert activity.
The implementation of the scientific results was achieved within the training process of
AMTAP students, as well as in the interpretive and scientific activity, by participation in
international and national scientific conferences and publishing articles and studies on the topic
of the thesis.
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INTRODUCERE

Actualitatea si importanta temei de cercetare. In contextul investigatiilor stiintifice
contemporane o temd importanta si mereu viabila ramane cercetarea romantismului muzical, ca
fenomen artistic prioritar al secolului al XIX-lea supranumit secol romantic (sau erda romantica),
manifestat atat prin constituirea unui nou tip de gandire creativd muzical-componistica, cat si
prin formarea unui nou tip de interpretare instrumentald — ambele alcatuind doua aspecte
interdependente ale unui proces evolutiv stilistic integru. Interesul cercetatorilor pentru aceasta
tema se explica, in special, prin perpetuarea traditiilor romantice in procesele componistice
desfasurate in secolul XX, mai ales, In prima lui jumatate: evolutia extensiva a civilizatiei
europene din perioada secolului romantic se promoveaza in secolul urmator drept fundament
stilistic, pe care se dezvolta si se afirma culturile nationale contemporane.

Studiul stiintific al romantismului in contextul cultural-artistic contemporan este motivat,
in special, prin intensa circulatie a creatiilor romantice in cadrul practicii concertistice, acestea
predomindnd printre preferintele muzicienilor-interpreti si publicului-meloman, rdsunand in
salile de concert din toatd lumea, ocupand un loc important in programele concursurilor
internationale. Manifestandu-se ca o provocare interpretativd pentru muzicienii de performanta,
ele au o deosebita valoare in cadrul sistemului de invatamant muzical, ca etapa definitorie de
accensiune in procesul de maturizare a maestriei profesioniste.

Premizele filosofico-estetice ale romantismului muzical, axate pe ideea plasticizarii
universului spiritual al eroului in conflict cu propriul destin — fortuna labilis, scindarea
constiintei sale, prioritatea sentimentului, polarizarea si opozitia lumii interioare si exterioare,
tendinta si perpetua miscare spre ideal, care devine un ,,avant spre imposibil” [121, p.16] — toate
acestea 1si regdsesc o exprimare elocventa prin dramaturgia formei si genului de sonata.
Segment de importantd majora in arta secolului romantic, promotor reprezentativ al reperelor
sale imagistice, sonata ca ciclu si ca forma muzicala se afirma elocvent in panorama genurilor
muzical-instrumentale ale romantismului european prin numeroase creatii de o exceptionald
valoare artistica, precum si un deosebit si continuu succes in randurile publicului meloman.

Procesul de devenire al principiilor componistice si mijloacelor de expresie ale sonatei
romantice s-a desfasurat succesiv si treptat, ipostaze istorico-stilistice ale acestui gen modelandu-
se pe parcursul mai multor secole, dar in mod special, modificind si depasind traditia sonatei
clasice. Dupacum consemneaza R. Mizitova, ,,Sonata, evoluand progresiv pe parcursul secolelor
XVII - XIX, prezentand o sectiune verticala a culturii din Epoca modernd, se manifestd aidoma

unui “arbore al universului” (n.a.) si poate fi conceputd doar prin interferenta indiciilor sale



constante si variabile, aceastd confluentd dezvaluind avansarea gandirii muzicale de-a lungul
unei intregi epoci istorice” [152].

Desi cercetarea sonatei, precum si investigarea romantismului muzical european cunoaste
o realizare considerabild in diverse lucrari stiintifice la nivel european si national in aspect
istoric, estetic, culturologic, muzicologic, pana in prezent problema investigarii teoretice a
genului de sonata romanticd, in special, a celui de sonata romantica pentru vioard si pian,
poartd un caracter “deschis”. lar lipsa unor cercetari generalizatoare in acest domeniu creeaza o
discrepanta evidenta intre amploarea valorificarii interpretativ-concertistice a sonatei violonistice
din patrimoniul romantic si absenta studiului teoretic al acesteia.

Ecourile stilistice ale romantismului muzical european, fenomenele de continuitate ale
principiilor sale componistice promovate in creatia scolilor componistice nationale, se manifesta
cu o deosebita transparentd in spatiul cultural romanesc, fiind influentate in mod primordial de
creatia timpurie a celui mai mare compozitor roman, George Enescu, care in acea perioada
prezintd o expresie inedita a stilului dat. Dominanta esteticd a primelor sale sonate pentru vioara
si pian, compuse in preajma secolului XX la Paris (1897 — op. 2, no.1; si 1899 — 0p.6), valorifica
traditia romanticd prin propria gandire componisticd, inconfundabilul farmec al cardia este
marcat, dupa aprecierea compatriotului sau, Stan Golestan, stabillit si el la Paris — prin ,,reveria si
melancolia simtirii romanesti” [30, p. 455].

Sonatele mentionate, veritabile capodopere ale muzicii romantice, etalate in timp drept
piloni ai repertoriului concertistic mondial, reprezenta, concomitent, esenta fenomenului
romantism enescian. Fiind decisive in afirmarea internationala a muzicii romanesti, ele au
devenit edificatoare pentru constituirea genului de sonata pentru vioara si pian in componistica
autohtona din prima jumatate a secolului, pe care aceste opusuri |-au precedat, “trasandu-i” calea
spre orizonturile imense ale muzicii europene. lzvor de inspiratie si model de referinta pentru
zeci de sonate ale violonisticii romanesti aceste creatii enesciene reprezinta genul academic, prin
intermediul caruia autorii din arealul respectiv s-au familiarizat treptat cu muzica universala.

Anume din perspectiva acestei simbioze stilistice muzicologul Clemansa Liliana Firca,
califica opera enesciand drept un fenomen artistic distinct Tn arta europeana: ea manifesta spiritul
de ,,efuziune romanticd, expansivitatea cantului solistic — modelat intre cantilena si declamatie —
bogatia si plenitudinea limbajului armonic, constructia ciclica de filiatie franckiand” [41, p. 33],
concomitent dand glas ,,nostalgicului lirism de doinire romaneasca” [41, p. 33]. In acest sens
cercetdtoarea sesizeaza ,.trasaturi, care nu numai cd disting creatiile lui Enescu in mediul
componistic autohton ci le definesc totodata ca un caz particular in insasi arta romantica si tarziu
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romanticd europeand” [41, p. 33], desemnand fenomenul identificat prin notiunea romantism
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enescian, calificandu-1 drept un romantism de sinteza, alimentat stilistic nu doar de romantismul
de sursa franceza dar si de la cel apropiat lui J. Brahms si A. Bruckner, R. Strauss si R. Wagner
[41, p. 33]. Notiunea respectiva in teza de fata va fi aplicata printre cele de reper, din care motiv,
vom reveni mai detaliat la specificarea acesteia, relationandu-i semnificatia cu ideile diferitor
cercetdtori de prestigiu, precum Stefan Nicolescu, Sigismud Todutd, Laura Vasiliu s. a., in
lucrarile carora se contureaza transparent ,,imaginea creatorului ce se descopera pe sine in filonul
romantic al spiritualitatii romdnesti (n. n.)” [90, p. 92].

In prima jumitate a secolului XX au fost create zeci de partituri ale sonatelor pentru
vioara si pian, fiind enorm de regretabil faptul, ca unele dintre ele au ramas in manuscrise
pastrate in colectii particulare, greu accesibile, in familiile urmasilor si rudelor autorilor
respectivi, iar altele in genere au fost pierdute. Printre creatii se enumdra sonate ale unor
compozitori remarcabili din generatia enesciand si postenesciand, precum Stan Golestan, Marcel
Mihalovici, Constantin Silvestri, Bogdan Moroianu, Sabin Dragoi, Sigismund Toduta etc. Se
“Inscrie” in contextul artistic al perioadei studiate si Sonata pentru vioara si pian a
compozitorului basarabean Stefan Neaga, membru al Societdtii Compozitorilor Roméni — aceasta
lucrare, apreciata la concursul George Enescu (1934) prin mentiunea I, incadrandu-se armonios
in cronologia evolutiva a genului.

Aplicand reperele creative ale sonatei romantice (inclusiv, celei in abordare enesciana)
compozitorii din spatiul cultural romanesc au sesizat filiera apropierii spre fenomenul muzical
universal. Astfel, asimilarea traditiei romantice, atasarea stilistica la modelul genuistic al sonatei
violonistice romantice devine pentru domeniul respectiv al componisticii culte roméanesti o cale
sau, metaforic, 0 poarta de deschidere spre cultura muzicald universala.

In aceasti ordine de idei, evaluarea stiintifici a genului de sonata pentru vioara si pian din
prima jumatate a secolului XX, realizata sub semnul continuitatii traditiei romantice, inclusiv, in
creatia enesciand, poate fi abordata ca una dintre problemele-cheie ale cercetarii proceselor de
armonizare intre fenomenul muzical nafional si cel universal. Insi pand in prezent evolutia
genului de sonata al violonisticii culte romanesti pe parcursul segmentul istoric indicat nu este
investigatd. Se atestd doar unele consemnari fragmentare in cercetarile:

- consacrate istoriei muzicii nationale, realizate de P. Brancusi, Z. Vancea, O. L. Cosma,
C. L. Firca, V. Sandu-Dediu, St. Niculescu;

- consacrate problemelor de estetica si stilisticd muzicala specificata pe genuri muzicale
sau personalizatd, elaborate de W.G. Berger, P. Bentoiu, G. Balan, D. Bughici, S.Toduta,
T. Ciortea, M. Nicolescu, L. Vasiliu, A. Ratiu, D. Pepelea.
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Concomitent, trebuie sa constatdm, ca literatura stiintifica dedicata creatiei lui G.
Enescu (inclusiv, celei violonistice) este ampld si diversa, pe cand studiul sonatelor pentru
vioard si pian ale compozitorilor romani din prima jumatate a secolului XX (desi acestea
alcatuiesc un compartiment substantial al patrimoniului national) denotd lacune imense, iar
cercetdri ale genului de sonatd violonisticd romaneasca in aspectul asimildrii elementelor
stilistico-romantice nu exista in genere. In contextul respectiv, e necesar de accentuat, ca
anume aceste opusuri vor constitui subiectul principal al tezei de fatd, iar sonatele violonistice
enesciene, anterior deja studiate detaliat in numeroase lucrari stiintifice, vor fi evaluate drept
creatii cu semnificatil referentiale.

In consecintd constientizim, ci inalta valoare esteticd a genului de sonati romantica
pentru vioard si pian, prestigiul acestuia in activitatea muzical-artistica si practica instructiv-
didactica, impactul stilistic al modelului romantic (inclusiv, in interpretarea acestuia in primele
sonate enesciene) asupra procesului de constituire al genului similar in spatiul cultural romanesc
(prima jumatate a secolului XX), precum si stadiul actual, evident insuficient, al investigarii
fenomenelor respective — toate in ansamblu alcatuiesc complexul de argumente, ce determina
actualitatea si importanta cercetdrii sonatei violonistice romadnesti in aspectul asimilarii
elementelor stilistico-romantice. lar motivul elucidat a sugerat alegerea temei de investigare in
aceasta teza doctorald, apreciindu-i scopul si obiectivele de cercetare.

Studiul de fata este dedicat cercetarii traseului evolutiv al celui mai complex gen in
domeniul creatiei componistice violonistice — sonata pentru vioard si pian — gen definitivat n
contextul civilizatiei europene din secolul al XIX-lea, in special, al fenomenului prioritar al
acesteia — romantismul, care a pregatit si consolidat fundamentul stilistic pentru edificarea
culturilor nationale europene moderne in perioada nemijlocit urmatoare dupa era romantica —
prima jumatate a secolului XX.

Acest traseu cultural-istoric de continuitate stilistica a traditiei muzical-romantice se
contureaza si in procesul de devenire si constituire a genului de sonatd in cadrul componisticii
violonistice din spatiul cultural romanesc. Insa filonul romantic al sonatei violonistice in arealul
respectiv se manifestd indeosebi de proeminent, deoarece premizele acestui gen, alimentat din
seva mostenirii muzicale autohtone, s-au infiripat incd in contextul afinitatilor cu romantismul
european manifestate in creatia inaintasilor muzicii nationale. Insi factorul decisiv in
definitivarea filiatiei romantice a sonatei violonistice romanesti din prima jumatate a secolulul
XX este determinat prin dominanta esteticd a primelor sonate violonistice de George Enescu —

expresie elocventa a romantismului enescian.
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Semnificatia majora a fenomenului de atasare stilisticd a sonatei violonistice romanesti la
romantismul muzical european, inclusiv, cel enescian, se rezuma la faptul, ca orientarea spre
modelul sonatei romantice devine o modalitate de apropiere a fenomenului muzical national spre
muzica universald, o solutie de adaptare a acestuia la genurile si formele muzicii academice.

Scopul lucrérii constd in elucidarea procesului evolutiv si evidentierea trasaturilor
specifice ale sonatelor violonistice roméanesti din prima jumatate a secolului XX in contextul
continuitdtii traditiilor componistice ale romantismului muzical european.

Pentru atingerea finalitatii scontate au fost desemnate urmatoarele obiective:

- Evaluarea stiintifica a genului de sonata in aspectul dezvaluirii principiilor estetice si
stilistice ale romantismului muzical european;

- Retrospectiva istorica a sonatei violonistice in creatia compozitorilor din perioada
romantismului;

- Investigarea contextului istorico-stilistic al evolutiei creatiei muzicale nationale si
relevarea influentelor romantice in creatia muzicala in spatiul cultural roméanesc

- Studiul aspectelor stilistice si analiza comparativa a sonatelor violonistice din creatia
marilor compozitori romantici si definitivarea principiilor componistice ale modelului
genuistic al sonatei violonistice romantice;

- Elucidarea gandirii componistice romantice in sonatele violonistice enesciene si
evaluarea fenomenului romantism enescian;

- ldentificarea influentelor romantice, inclusiv, ale influentelor romantismului enescian, in
procesul de evolutie a genului de sonatd in cadrul violonisticii culte romanesti din prima
jumatate a secolului XX;

- Estimarea interferentei stilistice Intre trasaturile de filiatie romantica, procedeele artistice
de geneza folclorica si unele elemente ale tehnicilor componistice contemporane in
limbajul muzical al sonatelor violonistice romanesti.

Materialul muzical inclus in procesul de investigare include sonate pentru vioara si pian
din prima jumatate a sec. XX — opusuri reprezentative pentru perioadele in care au fost create: in
perioada I-a si a II-a — de catre compozitori, activitatea carora s-a desfasurat in contact nemijlocit
cu arta muzicala europeand, precum S. Golestan si M. Mihalovici, stabiliti la Paris, C. Silvestri —
in Marea Britanie, St. Neaga — scolit si instruit la muzicieni ilustri, profesori ai prestigioasei
institutii parisiene Ecole normalle de musique; iar autorii lucrarilor din perioada a Ill-a sunt:
B. Moroianu, un mare admirator al muzicii franckiene, traducatorul celebrei monografii César
Franck de Vincent d’ Indy; precum si corifeii componisticii romanesti, personalitati marcante ale

culturii cu renume international — S. Dragoi, S. Toduta.
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Demersul de cercetare a sonatelor indicate a fost desfasurat in baza investigrii unor
partituri de raritate, editate in perioada anilor 1919 — 1957. O anumitd dificultate in procesul
analitic a fost motivata prin absenta inregistrarilor audio ale lucrarilor studiate. lar in cazul Sonatei
lui St. Neaga s-a lucrat cu o xerocopie greu descifrabila a manuscrisului (realizat In1934).

Concomitent, e necesar sa remarcam, ca obiectivul elucidarii principiilor componistice
proprii modelului genuistic al sonatei violonistice romantice a motivat desfasurarea unui studiu
analitic al opusurilor celebre din creatia marilor romantici europeni, acestea fiind reprezentative
diferitor etape evolutive ale romantismului (timpuriu, matur si tardiv). Realizarea studiului
respectiv in cadrul tezei de fata (Anexa 1) este determinata de doud motive:

a. inexistenta unei cercetari teortice multiaspectuale, generalizatoare a genului respectiv;

b. necesitatea cunoasterii principiilor componistice ale sonatei romantice pentru

identificarea acestora in cadrul sonatelor roméanesti.

Sinteza metodologiei de cercetare si justificarea metodelor de cercetare aplicate in
teza sunt determinate prin complexitatea fenomenului investigat — romantismul muzical
european — unic in civilizatia europeand dupa multitudinea si diversitatea formelor de
manifestare, precum si dupd amploarea impactului asupra culturilor nationale. Studierea unui
asemenea fenomen necesitd un suport teoretic interdisciplinar, fundamentat pe interferenta
cercetdrii empirice, acumuldrii si studierii informatiei istorice, izvoarelor stiintifice si partiturilor
muzicale, cu metode de cercetare teoretica, atentia majora fiind acordata inductiei si deductiei,
analizei si sintezei, metodei de abordare comparativa — in rezultat fiind elucidate principiile de
asimilare si dezvoltare continud a modelului de sonatd violonistica romantica in sonatele pentru
vioara si pian ale compozitorilor din spatiul cultural roméanesc.

Metodologia si metodele de cercetare sunt fundamentate pe o gdndire stiintifica
sistemica. Avand la temelie teoria generala a sistemelor (Bertalanfty), cercetarea sistemica
bazata pe cunoasterea fenomenelor caracterizate prin integralitatea multimilor de elemente, a fost
in premiera aplicatd in domeniul romantismului literar in lurcarile anilor 1970-90 de cétre
D. Nalivaiko, I. Terterean, N. Guleaev. in teza de fata viziunea sistemica, racordata la obiectivele
cercetarii muzicologice, va contribui realizdrii unui studiu de sintezd asupra constituirii si
evolutiei genului de sonatd pentru vioard si pian in prima jumatate a secolului XX.

Ipoteza de cercetare. Pornind de la reperele stilistice ale romantismului muzical
european, in special, valorificate in ideile creatoare ale romantismului enescian, compozitorii din
spatiul cultural roménesc si-au cadutat propria solutie a adaptarii gandirii sale componistice,
generate si alimentate din sursele mostenirii muzicale ale folclorului autohton, la genurile si

formele muzicii academice. Constientizarea acestui fenomen, apreciat in cercetdrile lui
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Z. Vancea prin notiunea academism folcloric, ne va demonstra, ca autorii romani in zeci si zeci
de sonate violonistice compuse in prima jumatate a secolului XX prin raportarea la modelul
sonatei romantice, si-au dezvaluit tendintele creative universaliste.

Teren vast de etalare a fanteziei artistice, genul de sonata pentru vioara si pian s-a afirmat
prin multiple interpretari individuale. In teza de fati vom investiga acest subiect, realizand un
studiu multiaspectual al partiturilor muzicale desemnate in calitate de material al procesului de
investigare. Ca ipotezd de cercetare in studiul analitic se va implementa conceptia despre
integritatea sistemului de mijloace figurative — ideatico-semantice, morfologico-sintactice,
instrumental-timbrale: spectrul de imagini, tematismul muzical, structura arhitectonica a ciclului
si formei de sonata, corelarea timbrala a partidelor in cadrul ansamblului vioara-pian.

Noutatea si originalitatea stiintifica a tezei constd In aplicarea gandirii sistemice in
cercetarea genului de sonatd violonisticd romaneasca din prima jumatate a secolului XX; in
examinarea sonatelor din perspectiva valorificarii elementelor ideatico-semantice si
morfologico-sintactice caracteristice romantismului; in introducerea in circuitul stiintific a unor
creatii mai putin studiate, inclusiv Sonata pentru vioara si pian de St. Neaga.

Sonatele violonistice romanesti investigate in teza pentru prima datd sunt tratate drept
obiect de studiu stiintific multiaspectual si complex, conceput si realizat prin prisma integritatii
tuturor mijloacelor de expresie, desfisurat la nivelul tuturor aspectelor ale limbajului muzical.
Lucrarea denotd veritabila semnificatie artistici a sonatelor din perioada primei jumatati a
secolului XX.

Importanta relevant inovativa a tezei constd in valorizarea aportului adus de
compozitorul basarabean Stefan Neaga in evolutia genului de sonatd violonistica evoluat in
contextul cultural-istoric al muzicii romanesti si europene. Analiza consecutiva si detaliatd a
Sonatei pentru vioara si pian de S. Neaga, insotitd de multiple exemple muzicale — peste 30 de
selectiuni din manuscris — se integreazd in circuitul stiintific al muzicologiei autohtone cu o
cercetare sistemicd a conotatiilor semantice si particularitatilor stilistice ale aceastei lucrari.

Semnificatia teoretica a tezei consta in sintetizarea abordarilor teoretice in cercetarea
sonatei romantice pentru vioard si pian; stabilirea traseului evolutiv al sonatei violonistice
romanesti din prima jumatate a sec.XX; Tmbogatirea si diversificarea cunostintelor stiintifice
privind manifestarea influentelor romanismului in sonata romaneascd pentru vioard si pian
acoperind anumite lacune in cercetarea acestui domeniu al componisticii muzicale. Aportul
teoretico-stiintific al lucrarii se manifesta si prin deschiderea noilor orizonturi si incurajarea

noilor studii desfasurate in contextul respectiv.
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Valoarea aplicativa a lucrarii rezida din posibilitatea utilizarii rezultatelor cercetarii in
procesul de studiu la specialitatea Interpretare instrumentala in cadrul disciplinelor Instrument
(vioard) si Ansamblu cameral. Materialele tezei pot fi recomandate in calitate de material
informativ suplimentar pentru cursurile Istoria muzicii nationale si Forme muzicale. Totodata ele
pot fi folosite in calitate de suport metodologic pentru elaborarea unor viziuni interpretative
originale aplicate in activitatea concertistica.

Sumarul capitolelor tezei. Teza de fata este constituita din urmatoarele compartimente:
introducere, trei capitole, concluzii generale si recomandari, bibliografie, anexe cu exemple
muzicale, scheme arhitectonice, tabeluri sinoptice etc. in Introducere sunt identificate motivele
alegerii subiectului de cercetare, se formuleaza tema abordata, se argumenteaza importanta si
actualitatea problemei investigate, se definitiveaza scopul si obiectivele lucrarii, se justifica
sinteza metodologiei de cercetare, se estimeaza ipoteza de cercetare, se releva noutatea si
originalitatea stiintifica a tezei, se denota semnificatia teoretica si valoarea ei aplicativa.

Capitolul 1: Sonata pentru vioara si pian in contextul genuistic al romantismului muzical
european, ca obiect de studiu stiintific — analiza situatiei in domeniu, este dedicat elaborarii
cadrului conceptual al cercetarii — se elucideaza stadiul actual al investigarii stiintifice a
fenomenelor romantism si romantism muzical in interpretare filosofico-estetica si muzicologica
(paragraful 1.1); se estimeazd evaluarea stiintifica a genului de sonatd pentru vioara si pian in
panorama sistemului de genuri ale romantismului muzical european, ca rezultat al genezei si
procesului de constituire a ipostazelor istorico-stilistice ale sonatei si, in special, ale celei
violonistice (paragraful 1.2); se relateaza despre identificarea genului dat al creatiei marilor
compozitori romantici in publicatiile din perioada respectiva si cele contemporane (paragraful
1.3); se denota asimilarea ideilor creative ale romantismului in creatia inaintagilor muzicii
romanesti, ca etapd precedentd procesului de constituire a genului de sonata in cadrul violonistici
culte din spatiul cultural romanesc (paragraful 1.4).

In Capitolul 2, Paradigme evolutive ale genului de sonatd pentru vioard si pian in creatia
componistica romaneascd din prima jumdtate a sec. XX, in temeiul identificarii caracteristicilor
conceptual-estetice si sintactico-morfologice proprii genului de sonatd violonistica romantica la
nivel semantico-imagistic, intonativ-ritmic, arhitectonic, instrumental-timbral (paragraful 2.1), se
realizeaza studiul analitic detaliat al sonatelor de Stan Golestan, Stefan Neaga, Constantin
Silvestri, Marcel Mihalovici, Bogdan Moroianu, Sabin Dragoi, Sigismund Toduta (paragrafele
2.2 — 2.3). In rezultat — se elucideaza procesul de constituire a genului de sonati violonistica in
spatiul cultural romanesc in contextul continuitatii traditiei romantice, se investigeaza traectoria

evolutivd a genului pe parcursul perioadei studiate in raport cu tendinta compozitorilor autohtoni
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Spre armonizarea gandirii muzicale marcate de elemente de origine folclorica cu genurile si
formele muzicii academice europene de filiatie stilisticd romanticd si unele procedee
componistice contemporane.

Capitolul 3, Semantismul romantic — factor integrator al sistemului de mijloace figurative
in cadrul sonatei violonistice romanesti din prima jumatate a secolului XX, este consacrat
conceptualizarii procesului de studiu analitic al sonatelor pentru vioara si pian, realizat in capitolul
precedent. Rezultatele acestuia dezvaluie asimilarea traditiei romantice in mod sistemic — la nivelul
intregului complex de mijloace imagistico-figurative, in cadrul constituirii tematismului muzical
(paragraful 3.1); 1in structurarea arhitectonicii ciclice si articularea formei de sonata (paragraful
3.2); in incifrarea mesajului romantic in paleta timbral-instrumentala a ansamblului vioara-pian,
conceputa ca factor figurativ-artistic si formal-constructiv (paragraful 3.3).

Demersul stiintific realizat in cadrul prezentului studiu se rezuma cu formularea
rezultatelor obtinute, care contribuie la solutionarea unei probleme stiintifice importante
rezida in elaborarea unei imagini panoramice asupra sonatei violonistice romanesti din prima
jumdtate a sec. XX conturatd prin prisma asimildrii influentelor stilistice ale romantismului
asigurand astfel plasarea componisticii nationale Intr-un context european, creand baza teoretica
pentru valorizarea si promovarea creatiilor respective ale repertoriului muzical cameral.

Cercetarea filonului romantic al genului de sonatd pentru vioara si pian in creatia
componisticd violonisticd din spatiul cultural roméanesc din prima jumatate a secolului XX
prezintd un obiect de studiu de important, de anvergura, care va putea deschide noi orizonturi si
incuraja noi studii dedicate cercetdrii procesului de consolidare a scolii componistice
autohtone in aspectul sincronizirii fenomenului muzical national cu muzica academicd
universald, precum si din perspectiva tendintelor evolutive de la traditie — la inovatie si

contemporaneitate.
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1. SONATA PENTRU VIOARA SI PIAN IN CONTEXTUL
GENUISTIC AL ROMANTISMULUI MUZICAL EUROPEAN, CA
OBIECT DE STUDIU STIINTIFIC

Fenomen al civilizatiei europene al secolului al XIX-lea, romantismul a luat nastere in
conditiile cand societatea europeand a fost zdruncinatd de deziluziile generate In urma reprimarii
revolutiilor burgheze din secolul al XVIII-lea si inselarea burgheziei in aspiratiile sale.
Prezentand o reactie impotriva normelor estetice ale Iluminismului, precum si Tmpotriva
consecintelor Revolutiei industriale, romantismul a fost unic prin amploarea impactului asupra
constiintei nationale, psihologiei sociale, vietii intelectuale, prin universalitatea manifestarii in
cele mai diverse domenii ale filozofiei si esteticii, stiintelor naturale si umanistice,
incomensurabil prin capacitatea de a influenta modalitatea de a percepe si interpreta viata, omul
si universul, mentalitatea si felul de a gandi si a simti. In acest sens romantismul a marcat intreg
secolul al XIX-lea, supranumindu-l era romantica [141, p.176-177], provocand repercusiuni
esentiale in literatura, arte vizuale si teatru, promovandu-se in modul cel mai pregnant in arta
muzicald. Si este foarte semnificativ faptul, ca in contextul epocii contemporane, romantismul se
impune ca un fenomen de importantd majora aproape totalmente prin expresia sa muzicala.

Omul-artist coplesit de raul inradacinat intr-0 societate nedreapta si invins in nazuinta sa
spre libertate si fericire, distrus de masinismul mediului urban, in care se simtea tot mai solitar si
instrdinat, ia o pozifie vadit protestatard fata de aceastd stare a lucrurilor, manifestatd prin
refugiul din mediul inconjurator, prin evadarea in alte lumi si izolarea in propriul univers
spiritual. Marcati de sentimentul suferintei si deziluziei apasatoare, artistii romantici in lucrarile
lor vor da glas zbuciumului sufletesc, meditatiei dureroase si singuratitii in societatea vremii.
Unii vor afirma speranta mantuirii intr-o lume mai buna, unde orice rau dispare, altii — vor

Literatura dedicatd romantismului, inclusiv celui muzical, este vastd si Tnsumeaza
cercetari in diferite domenii ale filosofiei, esteticii si studiului artelor. Insi, pana in prezent
investigarea romantismului rimane a fi o problema cu caracter “deschis”. In cercetirile de profil
estetico-filosofic si muzicologic realizate in anii 1950-80 de catre Gh. Balan [2], A. Brumaru
[15], M. Druskin [39, 133, 134], I. Sollertinski [80], N. Nicolaeva [158, 159], V. Conen [141],
I. Balza [118] etc., se abordeaza problema genezei, conotatiilor conceptuale si caracteristicilor
stilistice ale romantismului si romantismului muzical, se estimeaza evolutia genurilor muzicale
ale acestei perioade. In baza acestor cercetiri in tezd se constatd, ci un segment de importanti
majora 1n arta muzicald a secolului romantic il prezinta genul de sonatd, in special, sonata

pentru vioard si pian, care s-a definitivat treptat de-a lungul secolelor. Pentru a elucida procesul
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de devenire a reperelor ei semantico-stilistice in contextul romantismului muzical in teza se
realizeaza o retrospectiva istorica a genului si formei de sonata, inclusiv a sonatei pentru vioara
si pian. Studierea cercetarilor desfasurate in domeniul esteticii si teoriei genurilor muzicale,
esteticii, teoriei si istoriei genului de sonatd si sonatd pentru vioard si pian, elaborate de
W. Berger [6-9], D. Bughici [16], M. Nicolescu [66], P. Bentoiu [5], V. Herman [61],
G. Manoliu [64, 65], D. Pepelea [72], O. Sokolov [170], T. Popova [162], N. Goriuhina [128],
G. Saharova [167, 168], I. Matiusonoc [150], Z. Gailite [122, 123], V. Esakov [135],
V. Bobrovski [114-116], R. Mizitova [152], M. Gheint [125], M. Palaev [164] etc., denota
absenta investigatiilor dedicate genului de sonata violonistica defenitivata in context cu estetica
romantismului european.

Aceastd situatie indezirabild in domeniul studiului stiintific al genului de sonata pentru
vioard si pian in creatia marilor romantici europeni — F. Schubert, R. Schumann, J. Brahms,
C. Franck — vine in contradictie flagranta cu inaltul nivel artistic si semnificatia majora al acestui
gen in mostenirea componisticd a epocii respective, cu circulatia intensa a acestor compozitii in
practica muzical-concertisticd, in programele de concurs si procesul de invatamant. Situatia
respectivd se impune cu deosebitd acuitate si dintr-un alt motiv: traditia sonatei romantico-
violonistice are o mare influentd in procesul constituirii genului respectiv iIn muzica scolilor
nationale. Influentele romantice, gratie asimildrii acestora in genul de sonatd violonistica
enesciand, se manifestd proeminent in evolutia genului respectiv in creatia componisticd din
spatiul cultural roméanesc in prima jumatate a secolului XX. Paradigmele evolutive ale sonatei
violonistice romanesti, precum si mecanismul asimildrii traditiei romantice in cadrul acesteia
prezinta, de asemenea, anumite lacune in investigatiile stiintifice elaborate de O. L. Cosma [30-
32], V. Cosma [33-34], E. Ciomac [22-23], T. Ciortea [24.] , P. Brancusi [11-13], ,G. Breazul
[14], Z. Vancea [86-88], C. L. Firca [41-42], V. Sandu-Dediu [77], A. Ratiu [74], N. Radulescu
[75], D. Pepelea [72], C. Stoianov [81], 1. Stefanescu [83], L. Vasiliu [90-91] etc.

Asadar, situatia elucidatd in domeniul investigarii diverselor aspecte ale istoriei muzicii
nationale ce tin de genul de sonata pentru vioara si pian, a determinat problema de cercetare in
cadrul tezei de fatd: elaborarea unei imagini panoramice a procesului de constituire al genului de
sonatd violonistica In creatia compozitorilor din spatiul cultural roméanesc in prima jumatate a
secolului XX, proces realizat in raport cu asimilarea influentelor stilistice ale sonatei romantice
europene — acest fapt manifestand evolitia componisticii nationale in consens cu evolutia muzicii
academice universale.

Directiile de solutionare a problemei de cercetare. O etapd prealabild solutiondrii

problemei de cercetare desemnate in teza (in lipsa unor studii stiintifice dedicate genului de sonata
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pentru vioard si pian in perioada romantismului muzical european) se rezuma la realizarea
investigarii genului respectiv in mostenirea marilor romantici europeni F. Schubert, R. Schumann,
J. Brahms, C. Franck. Doar in temeiul acestui demers analitic poate fi cercetatd problema
influentelor romantice asupra genului de sonata pentru vioara si pian in spatiul cultural romanesc
— in creatiile celor mai reprezentativi compozitori din generatia enesciand $i postenesciana:
S. Golestan, S. Neaga, C. Silvestri, M. Mihalovici, B. Moroianu, S. Dragoi, S. Todutd — in prima
jumatate a secolului XX, perioada de constituire a scolii componistice nationale.

Directiile de solutionare a problemei de cercetare sunt concepute in trei aspecte:
1. istorico-genetic — definitivarea parametrilor genuistice ale sonatei de filiatie romantica;
2. figurativ-artistic — identificarea conotatiilor imagistico-romantice ale tematismului;
3. formal-constructiv — estimarea filonului romantic in tiparele sintactice si corelatia vioara-pian.

Solutionarea problemei de cercetare se realizeaza in temeiul unui proces analitic
multiaspectual asupra unui material amplu, care include numeroase sonate pentru vioara si pian
(17 opusuri), compuse intr-o perioada de timp de aproape un secol si jumatate (1816 — 1953),
aceste lucrari prezentdnd un spectru bogat si divers de interpretari individuale ale genului studiat.
Principala premiza a solutionarii problemei de cercetare rezidd in consolidarea unui suport
teoretic consistent, necesar pentru sinteza metodologiei si metodelor de cercetare.

1.1. Romantismul muzical — fenomen artistic prioritar al secolului al XIX-lea —

in interpretare filosofico-estetica si muzicologica

In investigatiile din perioada anilor 1970-90 desfasurate, in special, de citre D. Nalivaiko
[155], I. Terterean [175], N. Guleaev [130] etc., se formuleaza ideea unei noi interpretari
stiintifice a romantismului. Acest fenomen este tratat ca sistem estetic unitar, ale carui
caracteristici prioritare — universalitatea absolutd a modului de manifestare, integralitatea
conceptuald, precum si dinamismul, complexitatea si diversitatea proceselor evolutive,
argumenteaza conceptia cercetarii romantismului de pe pozitille metodologiei Sistemice.
Fundamentata in monografia savantului biolog austro-american L. Bertalanffy [94], teoria
sistemelor rezida in conceptia, ca orice organism natural sau social reprezinta o totalitate, un
sistem de organe interdependente unele de altele, dar si de mediul exterior.*

Aceasta viziune stiintifica sistemica, pe larg aplicata in cercetarile contemporane, acorda
posibilitatea interpretarii si cunoasterii romantismului ca fenomen filosofico-estetic unitar, in

multiplele-i manifestari artistice in diverse scoli nationale si creatia diferitor personalitati artistice.

! Prototipul acestei conceptii se regaseste in studiul academicianului neurofiziolog rus, P.K. Anohin
(1935), care in baza cercetarii functiilor reflex-conditionate ale creierului, a formulat teoria sistemului
functional.
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Anume ea permite investigarea mecanismului evolutiv al romantismului, aflat in
permanenti miscare si modificare. In studiile mentionate se elaboreaza conceptia romantismului
ca sistem estetic integru, se identifica factorul integrator al acestuia.

Astfel, D. Nalivaiko formuleaza conceptia ,,romantismului ca sistem dialectic si dinamic,
distinct prin multitudinea si diversitatea ideatica si artistica, care s-a realizat intr-un spectru
amplu de orientdri si scoli cu trasaturi si caracteristici interdependente, aflate in interactiune
reciprocd” [155, p.163]. Concomitent autorul intentioneaza specificarea elementului integrator al
sistemului estetic al romantismului, deoarece doar asa se va putea aplica o viziune integra asupra
diverselor manifestdri artistice concrete ale romantismului (in diferite scoli nationale sau in
creatia diferitor personalitati artistice).

In consens cu aceastd conceptie autorul realizeaza analiza tipologici a romantismului literar
european, in care in perioada de la sfarsitul sec. al XVIII-lea pana la mijlocul sec. al XIX-lea s-au
perindat si au interactionat diverse orientari: 1. romantismul filosofic timpuriu, reprezentat de catre
fratii Schlegel, Novalis, Schelling, Tieck, care a avut o importantd decisiva pentru romantismul
european in aspect estetico-teoretic; 2. romantismul de orientare folclorica, inspiratd de conceptiile
exaltate ale lui Herder despre reveria eroului dezamagit, ce viseazd la fericirea idilicd a vietii
campenesti (la inceputul secolului al XIX-lea); 3. orientarea romanticd formatd sub influenta
nemijlocitd a creatiei lui Byron, care a insuflat viatd in intreaga poezie a secolului, acesta ,,traind
sub semnul geniului byronian” [155, p. 177]; 4. orientarea fantastico-grotesca, reprezentata prin
basmele lui Hoffmann; 5. romantismul orientat spre ideile socialismului utopic — in scrierile lui
V. Hugo, G. Sand, H. Heine; 6. in sfarsit, la etapa finald a evolutiei romantismului apare — in
creatia lui W. Scott — tendinta spre istorism, precedand realismul.

In contextul acestor multiple si diverse orientiri ale romantismului, care s-au dezvoltat
in permanenta influenta reciprocd, doar viziunea sistemica acordad posibilitatea sa cunoastem
integritatea romantismului ca sistem artistic aflat in perpetua miscare si modificare, si permite
constientizarea mecanismului evolutiv, succesiunii si interactiunii diferitor manifestari stilistice
ale romantismului, identificarea unui factor integrator al acestui organism sistemic.

Dupa cum afirma 1. Terterean, acest factor integrator al romantismului il constituie
noua gandire esteticda — ,,invariantd a variantelor nationale, regionale, individuale si de grup ale
romantismului” [175, p. 154]. Noua gdndire estetica se exteriorizeaza prin doud indicii
esentiale: 1- noua conceptie asupra lumii,

2 — noua conceptie asupra personalitatii umane.
Noua conceptie asupra lumii, rezultd din ideea expusa de D. Nalivaico, precum, ca

,lumea prezintd o integritate dinamicd vie, In care totul este legat reciproc, totul se misca si
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interactioneaza intr-un val de miscare perpetud si spontana“ [155, p.163]. Insi romantismul,
concomitent, se caracterizeaza si prin atentia asupra formelor specifice ale acestei miscari —
asupra continutului concret: cu caracter social sau national, istoric sau contemporan, cotidian sau
fantastic. Astfel, conceptia despre o lume infinitd si inepuizabila, dinamicd si multipla se
completeaza prin atentia la varitiativitatea detaliilor si la cadrul concret al evenimentelor.

Noua conceptie asupra personalitatii umane in sistemul estetic al romantismului,
conform opiniei lui C. Zenkin, este bazatd pe antropocentrism [137, p.11]. Afirmat in
antichitatea greaca prin ideea omului perfect, armonios in aspect spiritual si fizic — masura
tuturor lucrurilor (Protagoras); apoi — promovat in perioada renascentista prin conceptia omului
unic si irepetabil (homo singolare), antropocentrismul romantic absolutizeaza individul,
declarandu-l drept univers spiritual infinit si inapreciabil, perpetuat in aspiratia netarmuitd cdtre
desdavdrsire. In centrul esteticii romantice este artistul-creator, omul de geniu. Era romantici a
fost 0 era a geniilor, secolul al XIX-lea fiind unic prin concentrarea personalitatilor artistice cu
aptitudini creatoare exceptionale. Dar destinul multora dintre ei a fost tragic — moartea
prematurd, dementa si suicidul fiind fenomenele cele mai frecvente pentru climatul morbid, in
care evolueaza arta romantica.

Indiciul prioritar al sistemului estetic romantic — atat in ceea ce priveste noua conceptie
asupra lumii cat si in ceea ce tine de noua conceptie asupra personalitdtii umane — este
dualismul. Lumea este scindata: cea reald, prozaica si plictisitoare, si cea iluzorie, feerica si
miraculoasa: ,lumea se dezbina, iar fisura trece prin inima poetului” [137, p.23]. In arta
romantica are loc polarizarea lumii interioare si exterioare (conflictul irezolvabil al eroului cu
societatea: opozitia subiect-obiect), dar concomitent are loc dezbinarea spirituala a eroului
romantic, scindarea congstiingei sale, care permanent metaforizeaza intr-un alter ego.

In consecintd, In sistemul estetic romantic se formeaza doud sfere de imagini
contrastante, contradictorii. Eroul romantic in permanenta sa tendinta de a depasi aceste contrarii
e sortit la esec, deoarece, dupa cum mentioneaza Schlegel, el tinde spre ,,sinteza absoluta a
absolutelor antiteze” [137, p.11]. Dezacordul irezolvabil intre erou si societate, instrdinarea de
aceasta, deziluzia si melancolia, avansate la scara “tristetii universale”, formeaza un cult al
suferintei. Astfel, Flaubert afirma: ,,sufletul se valorizeaza prin profunzimea suferintelor, precum
catedrala — prin grandoarea clopotnitei” [Citat dupa: 155, p.180].

Motivul ruinarii iluziilor este unul dintre cele mai frecvente in creatia romanticilor: eroul,
rebel si zbuciumat, este in perpetua cautare a idealului, ceea ce isi gaseste exteriorizare prin
infiriparea simbolicului motiv al interogatiei. Dupa cum denota Iu. Gabai in lucrarea elaboraté in

domeniul psihologiei romantismului muzical ,,«Motivul interogatiei» are in romantism un
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continut simbolic (...), acordandu-i sensul unui vector, orientat peste limitele unui «text» si peste
frontierele artei (...); de fapt, romantismul — este o «intrebare fara raspuns»” [121, p.27]. Insa
idealul este de neatins, romantismul devenind, dupd opinia aceluiasi autor, un avant spre
imposibil [121, p.16]. Abordand in lucrarea citatd problema pesimismului romantic, ¢l face
referintd la vibranta sentintd antinomicd a lui Chateaubriand: ,,suntem deceptionati, fara a fi
cunoscut delectarea; ardem de dorinte, fiind deja lipsiti de iluzii. Imaginatia este minunata si
palpitanta; existenta — sumbra si dezolanta. Traim cu inima plind intr-o lume desarta, si inca pana
a ne fi saturat de ceva, deja suntem de toate plictisiti” [Citat dupa: 121, p.13]. Concomitent,
autorul accentueaza, ca aspiratia spre ideal, acordd sens efortului uman prin avantul spiritual:
,Patosul energetic al romantismului, determinat de antiteza polaritatilor, crecaza un enorm
potential emotiv (...), care se «descarca» doar in miscare” [121, p.27].

Odata ce eroul romantic se afla in discordantd profunda cu mediul social, una dintre
temele favorite ale romantismului este evadarea din lumea reald, realizatd prin: incursiunea in
trecut (trecutul medieval), refugiul in tarile exotice — plaiuri feciorelnice, departate de civilizatie,
precum si deplasarea in ambianta fictiunii, visului, fanteziei.

Prezentand o reactie impotriva normelor estetice ale lluminismului, dictate de increderea in
atotputernicia absolutd a ratiunii, romantismul aduce in prim plan sentimentul (aceasta conceptie
romanticd igi regaseste expresie convingdtoare in celebra maxima schumanniand: ,ratiunea se
ingeald, sentimentul — niciodata” [219]). Iar arta cea mai potrivitd pentru transmiterea mesajului
emotiv este m u z i ¢ a: ea este consideratd de catre romantici drept o artd capabild sa transmita
starea psihologica in modul cel mai adecvat, prin ,spontaneitatea expresiei, naturaletea,
prospetimea ei” [6, p.260]. Schlegel, Hoffman, Novalis s.a., sustinand ideea, cd romantismul
afirma primatul sentimentului, pledeazd pentru prioritatea romantismului muzical, mentionand, ca
»gandirea 1n sunete este mai superioard gandirii in notiuni, deoarece ea este capabild de a reda
emotii atdt de profunde si spontane, care nu pot fi redate prin cuvinte” [Citat dupa: 131, p.123].
Prin aceasta si se explicd viabilitatea romantismului muzical european, pe cand in alte domenii de
arta stilul respectiv isi incheie existenta catre mijlocul secolului al XIX-lea.

Ca fenomen artistic romantismul muzical s-a dezvoltat in stransa legatura cu literatura,
arta plasticd si teatrul, prezentdnd, dupa cum sustine cercetitoarea Ada Brumaru, nu ceva
intamplator, arbitrar, ci o etapa logica in procesul dezvoltarii artei europene [15]. Dar totodata
romantismul muzical a avut si particularitati speciale: spre deosebire de ale forme ale
romantismului, cel muzical genetic este legat de clasicism. Aceastd legiturd este identificata,
intr-o descriere plasticizatoare, de catre George Balan: ,,Nu trebuie sa credem ca eroicul, darzul,

mereu luptatorul Beethoven nu-si avea clipele sale de sfasietoare tristete. Cate odata, ca-n finalul
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Appasionatei, ea capata accente de vehementa disperare, iar alteori, cum se intdmpla in ultima
sonatd (opus 111), pare sd se transforme in resemnare stoicd.(...) Din chiar timpul vietii lui
Beethoven sentimentul tristetii inconsolabile, al insatisfactiei si aspiratiilor nedefinite incepe sa
prinda radacini in creatia muzicald. Franz Schubert, contemporanul si admiratorul lui Beethoven,
cultiva acest sentiment ca stare sufleteasca preferata (...), ca atitudine fundamentala fata de viata.
Cu liedurile, sonatele si cvartetele lui, cu faimoasa Simfonie neterminata Se aud sunand strune
noi in lira muzicii. Muzica (...) devine mai confesiva, mai intima, mai duioasa, scoate in lumina
bogatia de nuante ale trairilor sufletului omenesc (...). Delicatetea sufleteasca a eroului
schubertian este Intotdeauna umbritd de sentimentul unei infinite melancolii. Intrdm intr-o noua
etapd a dezvoltarii muzicii — etapa romantismului” [3, p.186]. lar I. Sollertinski concepe
romantismul ca fenomen universal: ,,Romantismul este mai mult decat un stil, el reprezinta o
ampla si unitara viziune despre lume” [80, p.80].

Concomitent, V. Konen mentioneaza ca ,,in «secolul romantismului» compozitorii si-au
concentrat atentia asupra problemelor lumii interioare ale eroului. (...) Muzica se sprijind cu
irevocabilitate pe factorul emotiv, anume acela, care este piatra de temelie a metodei artistice a
romantismului” [141, p.176-177]. Compozitorii romantici au redat in muzica tumultul pasiunii si
nazuintei inflacarate spre ideal. Urmand elanul patosului beethovenian, ei au creat numeroase
lucrari minunate, patrunse de un veritabil dramatism (Preludiile lui Liszt sau Polonezele lui
Chopin), dar in majoritatea cazurilor eroul romantic se prabuseste de pe culmea ascensiunii spre
ideal 1n abisurile deziluziilor, de unde doar cu greu isi mai poate lua zborul spre noi inal{imi.

Purtand pecetea sperantelor esuate, creatia compozitorilor romantici, asa lucrari ca
Sonata h-molll de Liszt sau Balada g-moll de Chopin, promoveaza “farmecul dureros” al
infrangerii eroului, ca idee fundamentala a muzicii romantice. Dar §i in aceste cazuri muzica
romanticilor ramane a fi aureolata de nimbul aspiratiei spre lumind. Muzicologul M. Druskin
intr-o formd metaforicd a exprimat tragedia zdrobirii aspiratiilor nobile In urma ciocnirii cu
fortele ostile ale destinului, evocand discrepanta profunda intre ,oribila realitate si ireala
frumusete” [133, p.181], aceastd opozitie intre real si ireal generand in muzica romanticilor
fenomenul grotescului, al sarcasmului, al frumusetii mutilate si rasului indurerat.

Muzica romanticilor este, mai intdi de toate, o autobiografie muzicald, 0 spovedanie, un
jurnal simfonic, vocal sau instrumental, care copleseste prin etalarea spontand a tumultului
sufletesc mistuitor. Pe ei i atrag sentimentele de extremad intensitate si Incordare, prezentate intr-0
ciocnire violentd. Caracterul introspectiv al romantismului muzical, orientat spre adancurile

sufletului, ale caror sinuozitati incearca sa le desluseasca, se manifesta printr-0 sensibilitate
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maxima, ale carei poluri emotionale evolueaza de la grandioasa izbucnire de entuziasm din finalul
lui Tasso de Liszt — la cutremuratoarea avalansa de disperare din Dies irae a Recviemului de Verdi.

Eroii romantici se vor refugia in mijlocul naturii, unde isi vor gasi alinare si mangaiere.
Compozitorii aduc in muzica peisajul transfigurat de trairile eroului: el oglindeste starea lui
sufleteasca sau serveste ca fundal contrastant sentimentelor acestuia. Berlioz in simfonia Harold
in Italia zugraveste zbuciumul eroului, opunandu-i prin contrast frapant linistea naturii. lar in
Simfonia fantastica izbucnirea furtunii vibreaza in unison cu framantarile sufletesti ale eroului.
Interpretarea naturii prin prisma elementului fantastic se regaseste in operele lui Weber.

Romanticii aduc in muzica mireasma proaspata a folclorului. Initiind studierea diferitor
culturi nationale, culegerea legendelor, baladelor, cantecelor populare, ei abordeaza in creatia sa
coloritul local national — trasdtura ce va deveni una din caracteristicile definitorii ale
romantismului. Chopin releva bogétia folclorului polonez, Liszt si Brahms introduc in circuitul
european folclorul maghiar, Liszt si Glinka promoveaza spiritul national spaniol. Fiecare dintre
popoarele europene a cunoscut forme distincte ale romantismului muzical, legate de conditiile
sociale proprii, care au stimulat abordarea temei de eliberare nationala alaturi de eliberarea
morala si intelectuala a individului.

Compozitorii romantici continua si dezvoltd incercarile lui Beethoven de a subordona
desfasurarea sonorda a demersului muzical unui subiect literar, unui mesaj estetic, program,
extramuzical. Ca rezultat, tiparele arhitectonice, devenind maleabile, pierzandu-si puritatea, isi
sporesc capacitatea de a se adapta unui continut ideatic multiplu, contrastant, complex. Formele
traditionale, influentandu-se reciproc si intrepatrunzandu-se, dau nastere unor tipuri intermediare
sau unor forme noi, concomitent innoindu-le si pe cele clasiciste.

Evolutia romantismului muzical, urmarit pe firmamentul genurilor, speciilor si formelor
muzicale — de la liedurile lui Schubert pana la simfoniile monumentale ale lui Berlioz si
grandioasele drame muzicale ale lui Wagner — creeaza un pluralism stilistic fara precedent in
istoria muzicii, amalgamand procedeele operei cu cele ale simfoniei, ale poemului simfonic,
concertului instrumental, liedului, miniaturii etc., precum si cultivand simultan narativul si
descriptivul, dramaticul si tragicul.

Totodata compozitorii romantici au readus in centrul atentiei si 0 muzicd instrumentald de
tip beethovenian — muzica “pura”, “absoluta” [141, p.181; 170, p. 13], care reusea sa comunice
mesajul artistic prin ea insasi, fard de adeziunea de cuvant si fara ajutorul unui careva program.
Fiind lipsita de careva asociatii estetice din afard, muzica, dupa cum mentioneaza O. Sokolov,

»eXprima toatd bogatia experientei spirituale, toate imaginile lumii reale doar prin mijloace
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intonativ-sonore, fara participarea directa sau indirecta (ca in muzica programaticd) a unor alte
mijloace artistice” [170, p.13].

Una dintre cele mai inalte realizari ale romantismului muzical a fost interpretarea
inovativa a genului de simfonie — ca cel mai complex gen muzical, si formei de sonatd — ca cea
mai densa structura arhitectonica, prin care conform principiului de “dramaturgie a antitezelor”
se putea reda la un inalt nivel de generalitate teme si imagini contrastante (conflictul contrariilor
venind, in fine, sd sublinieze unitatea intregului). Respingand tiparele constructive ale sonatei
traditionale, romanticii isi fauresc arhitecturi sonore proprii, bazate pe elaborarea organismelor
motivice, care, de asemenea, marcheaza intregirea compozitionala a formei de sonata.

Pentru romantici este primordiald nu atat forma muzicald, cat continutul §i intensitatea
emotiva a mesajului ,,multiplu-contrastant al continutului estetic” [170, p. 187]. Prioritatea
neconditionata a conginutului ideatic contribuie innoirii principiilor componistice, modalitagilor
de expresie muzicald, amplificarii mijloacelor coloristice ale partiturilor, gratie unor aliaje sonore
inedite, cu capacitati sugestive fara precedent.

Zofia Lissa a apreciat cu ingeniozitate antitezele romantismului muzical: lirismul
interiorizat in opozitie cu descriptivismul §i spectaculozitatea teatrald, caracterul cameral — cu
virtuozitatea; miniatura solistica cu caracter de jurnal — cu simfonismul programatic literar-poetic;
subiectivismul — cu tendinta spre un stil universalist, generalizator; instrumentalismul pur — cu
sinteza artelor; coloritul national — cu tendinta spre exotism etc [mai detaliat in: 133, p. 180].

Astfel constientizam, cd romantismul muzical se manifestd ca un fenomen complex, un
sistem artistic integru, cercetarea cdruia impune necesitatea desfasurarii unor investigatii de
sinteza, interpretate in contextul unui mod de gandire stiintifica sistemica.

Forta expresivd a muzicii romantice, mesajul imaginilor artistice, rezida in renovérile
limbajului muzical, in care se va deslusi o destramare progresiva a echilibrului clasic, uneori
desfiintat prin aplicarea exageratd a unor elemente in detrimentul altora (un exces de melodism
va dilua elementul ritmic, iar excesul expresivitatii armonice va neglija factorul melodic etc.).
Succesiunile armonice cu disonante criante si modulatiile spre tonalitati indepartate vor duce la
dizolvarea treptatd a organizarii tonale, prefigurand atat impresionismul cat si expresionismul.

Romantismul muzical in totalitatea fazelor pe care le parcurge, trece o evolutie intensd si
complexi in aspect stilistic. In contextul respectiv, cercetitorii denota tendinta romantismului
tardiv spre manifestarea unor ,,forte centrifuge in evolutia stilistica” [137, p. 13], inclinarea spre
0 oarecare autonegare, autodistrugere. Acest proces este elucidat si de catre W.G. Berger, care
accentueaza, ca ,faramitarea”, ,,surparea” romantismului tarziu evolueazd spre noile orientari

stilistice ale secolului XX [6, p. 29-30].
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1.2. Evaluarea stiintifica a aspectelor genetice, componistice si interpretative

ale genului de sonata

Aspecte genetice si componistice. In panorama genurilor muzicale ale romantismului, pe
fundalul unui intens proces de dezvoltare al genurilor de opera si muzica simfonica, miniaturilor
instrumentale si liedurilor, un loc aparte il ocupa sonata, inclusiv cea pentru vioara si pian. Pentru
relevarea caracteristicilor, specifice sonatei romantice pentru vioara si pian, € necesar a realiza o
succcinta incursiune in istoricul genului si formei de sonata, in special, a celei violonistice, pentru a
urmari procesul de devenire, dezvoltare si modificare a reperelor ei semantice si tiparelor
arhitectonice in contextul evolutiei stilurilor: baroc — clasicism — romantism.

Realizarea unei retrospective asupra genezei si evolutiei sonatei, inclusiv, celei violonistice, a
fost fundamentata pe un amplu suport teoretic, cercetari ale genului si formei de sonata si sonata
violonistica, elaborate de: P. Bentoiu [5], W.G. Berger [6], M. Nicolescu [66], O. Sokolov [170],
T. Popova [162], N. Goriuhina [128], G. Saharova [167, 168], V. Esakov [135] etc.

Geneza si devenirea genului de sonatd? se desfisoard concomitent cu dezvoltarea muzicii
instrumentale® la confluenta secolelor XVI — XVII pe fundalul laicizirii artei muzicale si
afirmarii sistemului tonal-armonic. Semantica notiunii sonata a evoluat treptat: la etapa timpurie
termenul era aplicat unor lucrari muzicale diferite dupa continut, caracter, specificul si modul de
combinare al instrumentelor, iar lucrari similare dupa caracter puteau avea denumiri diferite:

sonata, simfonie, concert, sau alteori — canzone, ricercari, fantezie, suita etc.

2 Notiunea data (lat. sonare) reprezenta o piesa instrumentald, in opozitie cu cantata interpretata vocal.

% Cunoastem, cd premizele muzicii instrumentale se atestd in procesul milenar de intrebuintare a
instrumentelor ca izvor de producere a sunetelor, initiat inca 1n perioada preistorica si civilizatiile antice
- fapt despre care ne vorbesc miturile elene, stravechile legende chinezesti, eposul asiro-babilonean etc.
lar efectele miraculoase ce se atribuiau cantatului la instrumente elucideaza aprecierea de care se
bucurau acestea din timpurile cele mai Indepartate si la neamuriOle cele mai diferite. Din negura
vremurilor coboara si traditia de a acompania prin muzica instrumentala serbarile populare campenesti
si citadine. Informatia respectivd o gasim in izvoarele istorice, in special, in celebra carte popularad a
evului mediu Le Roman du Renart din secolul al Xll-lea, unde se subliniaza contributia instrumentelor
la Infrumusetarea melodiei vocale: ,,harpes et vieles font les melodies belles” [citat dupa: 66, p. 53].
Afirmarea muzicii instrumentale continud in epoca Renasterii, cdnd muzica instrumentalad continud si
fie o anexd a cuvantului. ,,Doud instrumente au contribuit incd din Renastere la descatusarea muzicii
instrumentale din sclavia textului cantat: orga si lauta” [66, p. 54]. Pe parcursul secolului al XVI-lea
interpretarea instrumentald patrunde chiar si in cadrul slujbelor catolice (aceasta fiind o manifestatie a
laicizarii artei muzicale), organistii inlocuind una, doud, apoi toate vocile din motet cu sunete
instrumentale. In acelasi secol muzica instrumentald se alimenteazi prin aparitia unor noi piese, ca
fantezia, recercari, fuga. Repertoriul instrumentistilor vine sa-1 completeze si suita alcatuita din piese de
dans inspirate din folclorul a mai multe popoare: german, francez, spaniol, englez, italian etc. in fine,
toate aceste forme de muzicd instrumentald in ansamblu au avut o importantd decisiva in constituirea
muzicii instrumentale de sine stititoare in general, si a sonatei 1n special.

27



Prima incercare de a defini notiunea sonata o realizeaza Michael Praetorius (1571-1621)
in lucrarea Syntagma Musicum (1614): ,,Sonata a sonando se numeste astfel pentru ca ea nu se
cantd cu voci omenesti, ci numai cu instrumente. Dupd parerea mea insa, deosebirea este
urmatoarea: sonatele sunt compuse in chip cu totul grav si somptuos in maniera motetelor, pe
cand in canzone apar multe note negre, proaspete, voioase si repezi” [Citat dupa: 66, p. 19]. Pare
important, ca aceasta definitie dezvaluie trasaturile definitorii a sonatei: modul instrumental de
interpretare (fara a se identifica natura instrumentelor), caracterul grav, dimensiunile ample
(motetul, cu care sonata se compara, fiind printre cele mai desfasurate forme polifonice). Asadar
termenul sonata a aparut cu mult inaintea constituirii genului si formei de sonata propriu zise.

Adevirata “revolutie muzicala” a barocului constd in afirmarea muzicii instrumentale ca
domeniu distinct, In aparitia genurilor si formelor capabile sa transmita continutul de idei exprimat
in afara textului, gesticii, actiunii. Johann Mattheson (1681-1764 ), muzicolog german din epoca
baroc, a caracterizat muzica instrumentala in modul urmator: ,,Doar cu ajutorul instrumentelor se
pot foarte bine reprezenta maretia de suflet, dragostea, gelozia etc. Se pot reda toate inclinatiile
spiritului prin simple acorduri si prin inlantuirea lor, fara cuvinte, in asa chip incat auditoriul sa (...)
sa inteleaga (...) gandul discursului muzical, ca si cand ar fi (...) un discurs vorbit” [66, p. 27].

Un rol covarsitor in evolutia muzicii instrumentale baroce l-a jucat vioara, promovata la
inceputul sec. al XVII-lea de compozitorii italieni C. Farina, M. Uccellini, B. Marini,
G.B. Fontana 1n creatii de o pronuntata tendinta spre virtuozitate. lar in a doua jumatate a sec. al
XVll-lea in creatia violonisticd se contureaza o noud tendintd, promovatd de scoala de la
Bologna, reprezentantii ei, M. Cazzati, G.B. Vitali, D. Gabrieli, concentrandu-se asupra

Cel mai ilustru reprezentant al scolii bologneze, Arcangelo Corelli (1653-1713), tratand
vioara ca instrument de naturd “cantabild”, a creat un stil de executie, al cdrui profunzime si
elegantd a lasat o amprenta vitald in istoria artei violonistice. Compozitiile sale violonistice au
marcat o epoca in istoria muzicii de camera, deoarece au tradus in muzica grandilocventa si fastul
barocului. A. Corelli a compus 48 de Sonate a tre pentru 2 viori si basso continuo (opus I-4) in
speciile: Sonata da chiesa si Sonata da camera. lar in 12 sonate (opus 5) compozitorul fuzioneaza
aceste specii, creand Sonata pentru vioarda acompaniata de basso continuo. Cu opera lui Corelli
expird perioada sonatei “informe”, conturandu-Se structura sonatei preclasice monotematice.

Un aport inegalabil in istoria sonatei il aduce Georg Friedric Handel (1685-1759) prin
circa treizeci de Sonate a tre, marcate prin pregnanta, amploarea si nobletea liniei melodice

plasate pe o temelie armonicad convingdtoare, prin arhitectura somptuoasd, integritatea
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compozitiei fiind determinata de caracterul grav si spiritul patetic in toate, de obicei, patru
miscari.

Insa cea mai uluitoare sinteza a tuturor posibilitatilor sonatei preclasice, marcandu-le prin
semnul propriului geniu, o realizeaza Johann Sebastian Bach (1685-1750). E semnificativ, ca
opera sa instrumentald, creatd in perioada de la Kothen (1717-1723), cand caracterul laic al
functiei detinute a ingdduit talentului sdu sa se exprime in forme independente de cultul
cuvantului, este compusa, de obicei, pentru instrumente cu coarde, mai cu seama, pentru viori;
iar nomenclatura aplicatd in creatiile date ramane oscilatorie intre sonata si suita. Cele Sase
sonate pentru vioara si cembalo, considerate drept creatii exceptionale in intreaga istorie a
muzicii, au avut o importanta proeminenti pentru evolutia sonatei. In unele cazuri se manifesta
elemente ale conceperii bitematice a discursului muzical, iar in compozitia muzicald apare
“reexpozitia” finald a temei initiale. Astfel Bach apare ca un adevarat precursor al formei-sonata,
prevestind mesajul ei esential dramatic, cultivand si desavarsind etosul carateristic acestui gen.
Pentru prima data instrumentul acompaniator cu claviatura este solicitat la rangul egal cu acel al
instrumentului cantabil.

Etapa ulterioara in evolutia sonatei Incepe in perioada tardiva a barocului, cunoscuta cu
denumirea rococo, odatda cu detasarea de caracterul lui solemn si maiestuos, cultivandu-se, in
schimb, sensibilitatea, duiosia, eleganta. Protagonistii reprezentativi ai stilului muzical respectiv
au fost Fr. Couperin in Franta, G. Telemann in Germania, D. Scarlatti in Italia. lar instrumentul
exponential in perioada datd (precum in Renastere fusese lauta si orga, in baroc — vioara) devine
Domenico Scarlatti (1685-1757). In cele peste 500 sonate alcatuite dintr-o singurd miscare, el a
creat un laborator al cautarilor in domeniul constituirii formei de sonata bitematica.

Compozitorul, care a contribuit enorm la conturarea trasaturilor tipice ale sonatei, calificat
din acest motiv, drept parinte a formei-sonata, a fost Carl Philipp Emanuel Bach (1714- 1788).
Cele peste 150 de sonate, reprezinta o sinteza pianistica a realizarilor lui D. Scarlatti In domeniul
tehnicii si structurii, si ale incercarilor lui A. Corelli de a conferi muzicii instrumentale
cantabilitatea vocala. Contributia lui C. Ph. E. Bach constd in elaborarea schemei de sonata
bitematica, in crearea tematismului inedit prin expresivitatea sa, perfect adecvat structurii
respective. In compozitiile de sonatd bitematicd, tripartite, cu teme consistent caracterizate si
plasate in conflict dialectic, compozitorul e preocupat in primul rand de constituirea “stilului
sensibil”, marcat de canoanele estetice ale epocii.

Influentat de realizarile Iui C. Ph. E. Bach, a fost Joseph Haydn (1732-1809), primul

reprezentant al clasicismului vienez, care in cele 50 de sonate pentru pian a utilizat cu
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exclusivitate tehnica pianistica (nefiind pianist), aducand o contributie enormd in evolutia
genului, in special, la constituirea tematismului (marcat de asa trasaturi dominante ca: voiosia,
claritatea gandirii, temperamentul robust), si mai ales, la tratarea acestuia: dacd in sonata baroca
tema e prezentata ca un “monolit” indivizibil, evoluand prin desfasurare, apoi Haydn o supune
fragmentarii In elemente constitutive, realizdnd dezvoltarea prin elaborarea lor. Acest procedeu
isi va gasi continuare 1n opera mozartiand si mai ales in cea beethoveniana, care va aduce tehnica
dezvoltarii la desavarsire.

J. Haydn a “eliberat” forma-sonata din cadrul sonatei ca lucrare distincta, utilizand schema
ei arhitectonicd in diferite creatii ale muzicii de camerd si celei simfonice — astfel el afirma
importanta formei-sonatd pentru intreaga muzici instrumentald. incepind cu Haydn schema
formei-sonata va evolua odata cu genul in care ¢ aplicata: sonata sau trio, cvartet sau simfonie.

Wolfgang Amadeus Mozart (1756-1791), al carui instinct al formei, dupa expresia lui
George Enescu, ,,se adapteaza fara efort formei operei sale si in special formei de sonata (...)”
[citat dupad: 64, p. 175], al carui gand sonor — emanatie spontana si fireasca — a adus opera sa la 0
perfectiune inegalata (incat in manuscrisele sale lipsesc aproape totalmente corecturile), a filtrat
prin geniul propriu toate experientele componistice anterioare. Fara a contribui la evolutia
sonatei cu inovatii formale, Mozart a demonstrat armonia si echilibrul structurii de sonata
XVIllI-lea. Importanta realizarilor mozartiene tine, in primul rand, de sporirea individualizarii,
dar si “reintonarea” temelor, de acutizarea conflictului dintre ele, dar mai ales, de libertatea
tratarii s1 aprofundarea elaborarii tematice: cele doud teme contrastante pot avea si unele afinitati
ascunse, subtile, care produc un efect puternic in desfisurarea dramei sonore”.

Un punct de apogeu in evolutia sonatei clasice il constituie opera marelui maestru de la
Bonn, in care si-au gasit implinire logica realizarile inaintasilor sdi. Cu Beethoven (1770-1827)
sonata devine o formad desdvarsita, plamaditd in simultaneitate cu procesul de desfasurare a
gandirii muzicale. Cursivitatea desfasurarii sonatei, amplificarea contrastului tematic, tensiunea
dezvoltarii si metamorfozarea tematicii este integral determinata de conceptia beethoveniana —
dramatica — a genului respectiv. Dupa aprecierea muzicologului N. Goriuhina, ,,forma-sonata la
Beethoven este determinati de legea vietii — miscarea” [128, p. 104]. In cele 32 sonate pentru
pian si 10 — pentru vioara si pian, cel mai caracteristic gen al clasicismului isi regaseste
exprimarea de apogeu. Compartimentele formei: expozitia, tratarea, repriza, coda, sunt

interpretate ca valuri ale unui proces continuu de lupta — activ si dinamica elaborare a gandului

* Titlurile celor 47 sonate pentru pian si vioara mozartiene denotd preferintele instrumentale ale epocii.
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muzical, in care se manifestd ,,dezvoltarea rectilinie, curentd — esenta dramaturgiei de sonata”
[128, p. 102]. Toate elementele constructive si expresive ale ciclului de sonatd (cu numar si
consecutivitate diferita a miscarilor) denota o coeziune dialectica desavarsita intre arhitectonica
si mesajul ideatic al lucrarii.

Evolutia sonatei in perioada romantismului. Desi frecventa adresarii compozitorilor
genului dat cedeazd in favoarea miniaturilor (pieselor programatice, preludiilor, studiilor
etc.),forma si genul de sonatd sunt aplicate in numeroase capodopere ale muzicii romantice
europene. Dezvoltarea sonatei in creatia compozitorilor romantici se manifesta prin tratarea mult
mai liberd a formei cristalizate in creatia clasica, destrdmarea treptatd a schemei traditionale,
transformarea substantiald a canoanelor arhitectonice, individualizarea formulelor compozitionale.
Un punct de pornire pentru modificarile sonatei In perioada romantismului a fost Tnsdsi sonata
beethoveniand, in care se sesizeazd unele particularitdti ce devanseaza albia stilisticd clasicista,
conturandu-se traseul evolutiv spre sonata romantica: ciclul in patru miscari cu libera
consecutivitate a acestora; orientarea spre structura cu o integritate perfecta; anticiparea sonatei cu
o introducere lentd; intervenirea reminiscentelor tematice; aparitia elementelor de programatism.

Procesul tranzitoriu de la sonata clasica la cea romanticd se realizeazd 1n creatia lui
C.M. Weber si F. Schubert. Pornind de la ciclul beethovenian cvadripartit, ei abordeaza un nou
spectru de imagini, accentueaza caracterul liric, narativ al discursului, aplicd mijloace expresive
bazate pe factorul melodic. Unii dintre succesorii lor, ca F. Chopin, R. Schumann, F. Liszt,
sonatd. insi alti, ca Felix Mendelssohn-Bartholdy, Johannes Brahms, César Franck s.a.,
contribuie la evolutia genului de sonata fard a abandona principiile modelului clasic.

Frédéric Chopin (1810-1849), marele compozitor polonez, in cele trei sonate pentru pian si
una pentru violoncel afirmad imensa expresivitate, psihologizarea discursului muzical, patosul si
protestul romantic, acestea fiind Insd subordonate unei “dezvoltari de tip clasicist cu formarea unei
imagini de o noua calitate in rezultatul transformarii consecutive a tematismului” [128, p. 115].
Acutizand caracterul conflictual in dramaturgia sonatei, Chopin i pastreaza integritatea ciclica.

Robert Schumann (1810-1856) in cele trei sonate pentru pian si doua (finisate) pentru
vioard si pian gaseste expresie dedublarii interioare a eroului romantic, dezvaluite in eul artistic
propriu. Aceastd opozitie imagistica, dezvaluind tendinta de a substitui dramatismul sonatei
beethoveniene, ,,deschide — dupa parerea lui P. I. Ceaikovski — o Intreagd lume de forme muzicale
noi, facand sa vibreze coarde pe care nu le atinsesera nca marii sai predecesori” [66, p. 238].

Un aport esential in evolutia sonatei romanice 1-a adus Ferenc Liszt (1811-1886), care a

compus doar o singura sonatd pentru pian — monopartita, indepartandu-se radical de forma
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clasica, incat cercetdtorii uneori interpretau lucrarea ca o fantezie sau poem. Astfel compozitorul
a demonstrat, cd forma-sonatd nu este o schema rigida, ci poate fi cu eficacitate adaptatd la un
continut de idei consistent si tendinta spre o oarecare teatralizare a sonatei [128, p. 134].

Felix Mendelssohn-Bartholdy (1809-1847), autor a 10 sonate (printre care — cateva
pentru vioara si pian (Sonata pentru vioara si pian in F-dur, Sonata pentru vioara si pian in f-moll
etc.), evocand capacitati remarcabile in domeniul tehnicii compozitionale si manuirea formei
muzicale,contribuie la asigurarea coexistentei a doua stiluri, clasicizdnd romantismul. Astfel, el
initiaza tendinta, care va fi continuata si dezvoltata in mod stralucit de catre J. Brahms.

Genul de sonata este prezentat in creatia lui Johannes Brahms (1833-1896) prin 10 sonate
(trei — pentru vioara si pian), marcate cu trasaturi vadit clasicizante, demersul muzical fiind bazat
pe procedee de dezvoltare motivica de tip beethovenian. Dupa aprecierea lui W. Berger,
J. Brahms este ,,mesterul formelor vechi (...), faurarul de sonate deopotriva romantic si clasic
inchegate, expresie modernd a unor sinteze integratoare care insumeaza tehnici si tipuri de
scriiturd de obarsie polifona si omofona, baroce, clasice si novator romantice” [6, p. 355].

Ascensiunea exuberantd a genului de sonatd violonistica romantica continua si in Sonata
lui César Franck (1822-1890) — capodoperi a celor mai inalte culmi atinse de inaintasii sai. Insa
in continuare evolutia romantismului manifestd tendinte extensive, realizate in creatia scolilor
nationale — franceza: E. Lalo (1823-1892), C. Saint-Saens (1835-1921), G. Faure (1845-1924),
V. d’Indy (1851-1931); scandinavica: E. Grieg (1843-1907), J. Sibelius (1865-1957); ceha:
B. Smetana (1824-1884), A. Dvotac (1850-1904); rusa: P. Ceaikovski (1840-1893), S. Taneev
(1856-1915), A. Glazunov (1865-1936), M. Ippolitov-lvanov (1859-1935). Ca rezultat al
tendintei evolutive extensive a romantismului se manifestd dezvoltarea scolilor nationale
europene in prima jumatate a sec. XX. Expresie distinctd a acestui fenomen devine scoala
componisticd romaneascd, al cdrei reprezentant de talie universald devine marele compozitor
roman George Enescu.

StilisticA romanticad interpretativ-instrumentald. Geneza si evolutia romantismului
muzical, constituirea genului de sonata romantica se manifesta nu doar prin formarea unui nou tip
de gandire componistica, dar si prin procese Innoitoare in domeniul interpretarii muzicale,
inclusiv a celei violonistice. Inca in secolul al XVIII-lea prin celebrul tratat al lui Leopold Mozart
(1719-1787) Scoala fundamentald de interpretare violonistica a fost creatd metoda de vioara in
dimensiunile ei estetice si tehnico-pedagogice [50]: lucrea contine un material didactic fara
precedent cu privire la aspectele tehnicii interpretative, sustinute de numeroase ilustratii si exemple

muzicale referitoare la procedeele de executie. Dar anume in perioada romantismului, in anii ’70-
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’80 ai sec. al XIX-lea, cu 0 mare amploare apare problema interpretatiei [129, p. 3-26] muzicale,
notiunea respectiva (fr. interpretation) intrand in circulatie in opozitie cu executie (fr. execution).

Primul, care a tratat notiunea interpretare instrumentald in sensul ei contemporan, a fost
criticul muzical si ziaristul francez, Leon Escudier (1819-1880). El accentua, ca ,,interpretarea —
este cuvantul cel mai potrivit pentru a semnifica reproducerea creatiei muzicale, deoarece anume
artistului 1i revine misiunea de a intelege gandul compozitorului si a-1 transmite ascultatorului”
[Citat dupa: 142, p. 22]. lar marele pianist al secolului al XIX-lea Anton Rubinstein promoveaza
conceptia, precum ca interpretarea ,,este o a doua creatie” [142, p. 22].

Dupa cum denota N. Korahalova in monografia sa despre interpretarea instrumentala,
»estetica romantismului cu specificu-i cult al geniului (...), accentudnd importanta factorului
emotiv 1n artd, permite a califica si interpretul drept personalitate creatoare, care de asemenea
(...) are dreptul la libera exprimare al eul-ui sdu, al universului sau de sentimente si trairi, la
manifestarea propriei initiative creative” [142, p. 15]. Autoarea releva si caracteristicile
interpretarii romantice, aceasta avand un caracter extrem de subiectivist, exprimarea fiind extrem
de personalizata, cu amplificarea coloristicii sonore, cu acutizarea contrastelor dinamice, cu
excesul tempo-urilor rubato [142, p. 21].

Cercetatorul V. Grigoriev apreciaza interpretarea romantica drept tip interpretativ deosebit
— Jindltator, inflacarat” [129, p. 24], care ,si-a gasit expresia in subiectivizarea extrema a
interpretarii intr-o «disputd romantica» cu autorul, in autoidentificarea cu imaginile lucrarii,
majorarea aspectului teatralizat al interpretarii, interventia interpretativa in textul lucrdrii” [129, p.
24]. Dupa opinia lui, ,,in arta romantismului (...) pentru prima datd se creazd imaginea
instrumentului muzical ca expresie a personalitatii artistului, ca voce instrumentald a lumii sale
spirituale” [129, p. 24]° . Intrucat romantismul muzical elucideaza, in special, factorul emotiv, tipul
interpretativ romantic este determinat de calitatile psiho-emotive ale muzicianului, aptitudinile sale
intelectuale, temperamentul efervescent, intuitia avansati, inalta madiestrie a manuirii
instrumentului, capacitatile tehnice, rezistenta fizicd. Dezvoltand ideea lui L. Stokowski, putem
afirma, cd un interpret ideal al muzicii romantice insumeaza intelectul, sentimentul si inspiratia
[126, p. 223]. O caracteristica interpretativa distincta in valorificarea artistica a sonatei romantice

se referd la libertatea artistului In tratirea tempo-urilor, remarcatd prin multiple indicatii ale

~~~~~

violonist de exceptie, reprezentant al stilului de interpretare romantica. Aceasta denotd imaginea
instrumentului Tnsufletit: ,,In mana lui vioara se transforma intr-un instrument viu, insufletit, ce canta
melodios, plange si suspind emotionant, sopteste cu dragoste, ofteaza adanc, triumfa cu bucurie (...),
transmite cele mai fine nuante (...) ale sentimentelor” [218].
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compozitorului, incluse in exces in partiturile muzicale. Insi autorul, ghidand interpretarea
instrumentistului, acordi, concomitent, si o mare libertate artistica acestuia®.

Crearea unei maniere interpretative adecvate mesajului romantic poate fi solutionatd in
temeiul conceptiei celebrului profesor violonist A. I. lampolsky cu privire la educarea culturii
sonore la violonisti si constituirea Stilului intonativ distinct al creatiei, racordat la elucidarea
conflictului romantic, diferentierea semantica a tematismului [186, p. 22-33].

Maiestria interpretativd romantica, marcata de o sensibilitate proeminenta, dar si de o
eclatantd virtuozitate violonistica, se modeleaza, conform principiilor metodice ale aceluiasi
autor, prin tehnica mainii stangi — cu o dexteritate, velocitate, dinamism si stralucire; si un Tnalt
nivel calitativ de emitere a sunetului, determinat prin tehnica mainii drepte — cu 0 tensiune
emotionald vibrantd a discursului pasionat sau a monologului interiorizat.

Concomitent cu obiectivele interpretarii violonistice, o problema de reper a valorificarii
artistice a genului de sonatd romantica pentru vioara si pian este problema ce tine de ansamblul
cameral. In contextul cercetirilor realizate de muzicologul I. Polscaia [160] in domeniul istoriei,
teoriei si esteticii fenomenului ansamblu instrumental, poate fi conceput si specificul ansamblului
duo cu pian (in special, vioara-pian) si pozitia sa intermediara intre evoluarea in formatie colectiva
si interpretarea solistica. Astfel, ansamblul imbind armonios libera autoexprimare a fiecarui
interpret cu complementaritatea partitiilor. Simultaneitatea trdirilor si proceselor intelectuale ale
membrilor unui astfel de ansamblu creaza un ,,climat comunicational distinct” [154, p. 23], ce se
armonizeaza perfect cu exteriorizarea emotiva a fiecarui muzician —homo ludens.

In cadrul sonatei romantice ambele partide, fiind “la egal responsabile” pentru
desfasurarea discursului muzical, dezvaluirea spectrului imagistic al tematismului, se manifesta
in numeroasele solo-uri desfasurate, ample dialoguri cu participare imitativa, competitiva sau
antitetica. O inaltd sincronizare se cere in fragmentele cu libertate ritmica, alternantd metrica,
perindarea tempo-urilor sau cu expunerea rubato. Pianistul trebuie sid fie un alter ego al
violonistului si vice versa, in sensul participdrii afective perfect simetrice in interpretare,

coordonandu-si frazarea, dozajul sonor, conceperea arhitectonici’.

® Tratarea tempo-urilor in sonata romanticd rezultd si din particularititile emotive personale ale
muzicianului, din stilul interpretativ individual al fiecaruia. E semnificativ, in acest context, cazul pe
care l-a relatat in monografia sa N. Rogojina. Se cunoaste, cd Eugeéne Ysaje nu respecta intocmai
indicatiile tempo-urilor intilnite in textul Sonatei pentru vioard si A-dur de C. Franck. in timpul
interpretdrii acestei lucrari cineva 1i soptise compozitorului: ,,Cantd minunat, dar de ce el nu urmeaza
indicatiile dumneavoastri de tempo?” Insa Franck la aceasti intrebare reactionase foarte calm: “Posibil,
dar (...) eu cred, ca dreptate are anume el” [165, p. 78].

7 Despre necesitatea credrii unui ansamblu bine inchegat, bazat pe complementarea interpretativa
reciproca a partenerilor, aceasta fiind o conditie obligatorie a interpretarii sonatei romantice, a mentionat
intr-un mod original incd Eugéne Ysaye. Odatd, dupd interpretarea sonatei franckiene cu o pianista
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1.3. Sonatele pentru vioara si pian ale marilor compozitori romantici in cercetirile
stiintifice contemporane

Sonata pentru vioard si pian in perioada romantismului timpuriu: Franz Schubert.
Romantismul cu propria-i tendinta de a reda continuitatea si scurgerea neintrerupta a timpului, a
plasa pasiunea deasupra ratiunii, subiectivitatea discursului muzical modeland starile de spirit
intre extremele: dramatic — contemplativ, expansiv — melancolic, demonic — sublim, liric —
pitoresc, nostalgic — grotesc etc., aspira spre valorificarea noilor semnificatii estetice in noi
mijloace muzicale si scheme arhitectonice. Dupa afirmarea muzicologului D. Jitomirski
,Romantismul a avut menirea istoricd de a Tnnoi hotarator mijloacele de expresie si formele
muzicii” [Citat dupa: 66, p. 232].

Schimbarile substantiale de natura semantica predispun la o redimensionare in conceperea
genurilor si formelor muzicale. Insa constituirea lexicului muzical adecvat spectrului de imagini
generat de perceperea scindata a lumii, tratarea acesteia prin prisma emotiva, cu redarea celor mai
subtile nuante sentimentale, la primele etape evolutive decurge in albia genurilor si canoanelor
arhitectonice deja afirmate in cadrul clasicismului muzical. Cutezator in continut, romantismul
muzical la Tnceputurile sale este orientat spre convertirea practicilor seculare Incorporate in arta
muzicii clasice si preclasice. Dupa cum estimeaza W.G. Berger, ,,scolile romantice se adeveresc a
fi marile pastratoare ale traditiilor clasicizante. Prin extraordinarele cutremure pe care le-a produs,
gandirea romantica a mutat multe lucruri din loc, (...) dar in acelasi timp nu a distrus nimic din ceea
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ce era sortit sd ramana” [6, p. 13]. Creatiile romantismului timpuriu, “innoitoare” ca mentalitate
artistica si limbaj muzical, se realizeaza in tipare arhitectonice cunoscute, fiind ,,mai conservator in
planul formei decét se crede in general”’[ 6, p. 15].

Printre genurile muzicale caracteristice romantismului unul din locurile prioritare il ocupa
sonata pentru vioard si pian. Desi frecventa adresdrii compozitorilor catre genul respectiv aparent
cedeaza in favoarea miniaturilor instrumentale, anume in cadrul acestuia in repetate randuri au fost

create adevarate capodopere ale muzicii instrumentale romantice. Procesul de devenire a

trasdturilor definitorii ale genului de sonatd romanticd pentru vioara si pian — la nivel estetic si

destul de cunoscuta, dar care a fost una nu prea reusitd, Ysaye a exclamat cu regret: «E atat de greu sa
canti sonata lui Franck... singur» [165, p.76]. Aceasta remarcd, desi putin ironicd dar plind de
semnificatie, exprima perfect atitudinea sa privitor la ansamblul vioara-pian necesar pentru
interpretarea sonatei romantice: el trebuie nu doar sa fie alcatuit din doi muzicieni excelenti, dar si sa
intruneasca doi interpreti apropiati dupa viziunile sale estetice, dupa calitatile intelectuale si spirituale.
Acelasi mesaj este transmis in expresia metaforicd a pianistei Hephzibah Menuhin, sora si partenera de
scend a celebrului violonist Yehudi Menuhin, precum cd membrii ansamblului trebuie sé prezinte niste
«suflete siamezey» [218].
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muzical-structural — este marcat de un anumit dualism stilistic, deoarece denota tendinta spre
crearea noului spectru de imagini muzicale in concordantd cu majoritatea tiparelor clasice.

In aspect cronologic, prima incercare in genul de sonati pentru vioara si pian a realizat-0
C.M. Weber, compunand in anul 1810 Sase sonate pentru pian si violina, op. 17 [mai detaliat
despre aceste creatii: 6, p. 142; 139]. Desi sunt intitulate sonate, ele prezinta cicluri a cate doua-
trei piese de gen cu caracter concertant, variate si interesante in aspect muzical, “asamblate” prin
alternanta pieselor de gen si perindarea formelor de rondo si tema cu variatiuni, dar, in fond, nu
corespund criteriului clasic al integritatii ciclice si dezvoltarii tematice la scara intregului unitar.
Nici piesele cele mai impresionante, ca Romanta (din primul ciclu), piesa in caracter de Bolero
spaniol (dintr-al doilea), Cantecul rusesc (cel de al treilea), Siciliana (al cincilea), Poloneza (al
saselea) — nu puteau asigura identitatea ciclului de sonata.

Mai probabil, cd genul de sonatd enuntat de Weber, marcand o discontinuitate in evolutia
clasicismului vienez, ne-ar putea aminti de vechile suite de dansuri din secolul al XVII, uneori
intitulate ca sonate. Dar, concomitent, el ar putea si sa ne sugereze ideea sondarii unui nou sistem
de principii componistice, cu noi conotatii conceptual-estetice si noi caracteristici muzical-estetice.
Astfel, modelul weberian al sonatei violonistice poate fi apreciat, pe de o parte, ca depasit, dar pe
de alta — ca unul deschizator de drumuri spre noi orizonturi in evolutia genului respectiv.

Definitivarea procesului de tranzitie de la sonata clasicd pentru vioard si pian la cea
romantica se realizeaza proeminent in creatia lui F. Schubert. Muzicologul N. Nicolaeva, apreciind
aportul inovativ al lui F. Schubert in istoria genului respectiv, mentioneaza, ca el este ,,creatorul
unui tip deosebit de sonatd romantica” [159, p. 240]. Pe fundalul imensei sale mosteniri
componistice, chiar si vizavi de cele 25 sonate pentru pian scrise pe tot parcursul vietii, cele trei
sonatine (op. 137) si o sonatd violonisticd (op.162) ocupd un loc aparent modest. Dar,
concomitent, atrage atentia faptul, cd aceste opusuri sunt elaborate integral, pe cand doar 11 dintre
sonatele pianistice fusese finalizate. Create in perioada timpurie (din martie 1816 pan in august
1817), dar editate postmortem, aceste compozitii au dezvaluit cele mai minunate si inconfundabile
calitati ale geniului schubertian: fervoarea romanticd, labilitatea imagisticd, emotivitatea,
candoarea, sonoritatea ‘“vocald” a viorii, ca exteriorizare “cantabila” a limbajului sau muzical.

Pornind de la arhitectonica ciclului beethovenian, dar cedand in favoarea formei de
miniaturd instrumentald proprie romantismului, Schubert apeleaza la formula de sonatina,
plasand, insa, in prim plan un nou spectru de imagini, ce se caracterizeaza printr-un lirism
distinct, sinceritate sentimentala, spontaneitate, deschidere emotiva. N. Nicolaeva denota, ca
sfera de imagini, ce prezinta diferite ipostaze ale liricului, genereaza si un tematism nou, inspirat

din intonatii ale genurilor de cantec sau dans. Ea accentueaza, ca: ,,principala lui deosebire de
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clasici consta in faptul, ca acestea transformau melodia de cantec intr-o tema de sonatd, pe cand
Schubert tema de sonata o trateaza ca fiind un cantec” [159, p. 233-234].

Concomitent cu evolutia tipologica a tematismului, prin intermediul caruia se realizeaza
plasticizarea imaginilor, preponderent, lirice (uneori aspectul liric al temelor se completeaza cu
cel narativ sau de gen), se modifica si principiile de elaborare tematica: in discursul muzical
prevaleaza caracterul expozitiv, cedand celui dezvoltator, incat tratarile devin laconice si concise.

In sonatele lui Schubert nu se regiseste tensiunea dramaticd specificd conceptiei
beethoveniene; lipseste tematismul cu un inalt potential dramatic, care genereaza un proces
impetuos de dezvoltare. Spiritul romantic se manifestd, in special, prin sinceritatea si intensitatea
sentimentala, prin alternarea episoadelor de revelatie lirica (uneori intrezarindu-se intonatiile de tip
interogativ sau lamentativ, aplicindu-se asa “simboluri de tristete”, precum armonia napolitana,
septacordul micsorat de sensibild) cu interventii spontane ale unor izbucniri dramatice.

Evolutia genului de sonati violonistica in creatia lui Robert Schumann, promotorul
romantismului de maturitate. Un aport esential la evolutia genului de sonatd romantica il
constituie creatia lui Robert Schumann (1810-1856) si anume — cele trei sonate pentru pian si
doud pentru vioard si pian (a treia violonistica fiind neterminatd). P. I. Ceaikovski in lucrarea
Despre muzica programatica afirma, cd opera lui Schumann se aldturd organic creatiei lui
Beethoven, totodata deosebindu-se decisiv de aceasta. Dupa parerea sa, creatia schumanniana
»deschide o intreagd lume de forme muzicale noi, facand sd vibreze coarde pe care nu le
atinsesera inca marii sai predecesori” [Citat dupa: 66, p. 238]. Schumann amplifica capacitatea
sonatei de a transmite starile emotive ale eroului romantic, identificat prin eul artistic al
compozitorului. Dezvaluind problema dedublarii spirituale, autorul tinde a substitui dramatismul
creatiei beethoveniene.

In mod special conceptia romantici schumanniani si-a regisit exteriorizare in cele doui
sonate violonistice finalizate (acestea fiind analizate in tezd), compuse in anul 1851 — op.105, a-
moll si op.121, d-moll. Anume referitor la creatiile respective M. Nicolescu afirma: ,,Desi in mod
esential pianist, Schumann, in cele doud sonate pentru vioard si pian realizeaza in chip mai
Beethoven, Schumann promoveaza cu aceste doua lucrari evolutia sonatei” [66, p. 240].

Momentul axial in gandirea creativa a compozitorului se manifesta prin sinteza muzicii si
poeziei, el insasi marturisind intr-o scrisoare catre sotia sa Clara: ,,Romantismul nu este o
chestiune de ciuddtenii sau de cautare de forme surprinzatoare. Calitatea sa esentiald este ca
ingdduie muzicianului sd fie in acelasi timp si poet” [Cit. dupa: 66, p. 237]. Cercetdtoarea

creatiei camerale a compozitorului, muzicologul E. Karelina, estimeazd deosebita maniera
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poetica a limbajului muzical in Sonata a-moll, op. 105 drept una din trasaturile primordiale ale
patrimoniului schumannian [140]. Elementul poetic al sonatelor violonistice — motivul Clara
Wieck® — devine procedeu al coeziunii ciclice, prin care autorul tinde spre echilibrul structural al
formelor clasice.

Pornind, ca si precursorul sdu, F. Schubert, de la sonata clasicad, R. Schumann a
interpretat aceastd forma, realizand creatii de exceptie prin imaginile sale tulburatoare, prin
incandescenta trdirilor exprimate. Nu au fost trecute cu vederea nici realizdrile sonatei
schubertiene: principiul de expunere si elaborare a tematismului cantabil, atentia asupra
aspectului narativ al muzicii, aplicarea principiului de baladid cu deschiderea spre formele
muzicale libere, inspirate din literatura romantici nuvelistici. In acestea se manifesti ideea
muzicologului 1. Baranova despre ,,continua amplificare a aspectului narativ In muzica
instrumentali a secolului al noudsprezecelea” [112].°

Definivarea sonatei schumanniane se exprimd prin individualizarea formei sale, care se
realizeazd, dupa cum denotd autoarea monografiei despre evolutia formei de sonatd
N. Goriuhina, in primul rand, ,,prin expresia tematismului, expresia transformarilor imaginative
ale tematismului, prin opozitia imaginilor contrastante” [128, p. 114], trasand calea spre culmile
dezvoltarii genului respectiv, cucerite de urmasii sai in cadrul sonatei romantice tardive. Ea
mentioneazd, cd Schumann disperseazd forma de sonatd in multiple compartimente cu noi
entitati si transformari tematice: ,forma-sonatd la Schumann abunda de episoade
improvizatorice, care afecteaza echilibrul compozitiei” [128, p. 113]. Discursul muzical in cadrul
sonatelor se caracterizeaza printr-o pronunfatd diversitate: impulsivitate pasionatd, miscare
freneticd, vertiginoasa, cantabilitate, lirism patrunzator prin intensitatea emotiei, izbucniri
emotive agitate, violente, dramatice. Printre mijloacele principale ale dezvoltarii cercetatoarea
situeaza ,,varierea — strictd, ritmico-facturala si libera, imaginativ-semantica” [128, p. 113].

O alta particularitate net inovativa In conceperea formei de sonatd este determinata de:
1. lipsa contrastelor tematice pregnante in discursul muzical in interiorul miscarii, prevaland

tematismul derivat, iar conflictul magistral, fiind exportat la nivel de ciclu (manifestandu-se in
corelarea intre miscarile acestuia);
2. aplicarea unor elemente ale tiparelor de rondo — ca forma de planul doi, functia de refren

revenindu-i temei principale, reluati in tonalitatea de bazi la inceput de tratare si codi. In

8 M. Nicolescu identificd acest motiv compus de Clara Wieck atat in sonatele violonisice, cat si in alte
creatii, aducand mai multe exemple din diferite lucrari [66, p. 238-239].

® Tendinta spre narativitate muzicald in sonatele violonistice schumanniane este investigata si in studiul:
Sampson S. Fuchs. Recasting the eighteenth-century Sonata-form narrative: compositional strategies
in Robert Schumann’s opp. 105 and 121 violin sonatas [100].
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acest context, muzicologul E.Veazcova [120], facand referinte la cercetarile lui D. Jitomirsky
[136], care a identificat principiile de corelare a miscarilor din cadrul ciclului in aspect
imagistic, tonal, armonic, proportional etc., mentioneaza implementarea unor elemente de
rondo ca trasatura specificd pentru forma de sonata elaborata de Schumann [120, p. 70].
Autoarea denotd in creatia schumanniand tendinta spre modificarea schemei de sonata,
fenomenul de modulatie a formelor, identifica pornirea spre monotematism [120, p. 70-71].
Sonata-duet pentru vioard si pian in creatia componisticd tardiv-romantica: Johannes
Brahms. Triada sonatelor violonistice brahmsiene semnalizeaza o noua treapta in dezvoltareca
genului respectiv. Reludnd traditia beethoveniand el 1i confera profunzimi de gandire,
expresivitate si proportii dimensionale fird precedent. in consensul respectiv, muzicologul
E. Tarcova in monografia Johannes Brahms formuleaza ideea despre crearea de catre acest
compozitor a unui nou tip de sonata-duet, care ,,sintetizeaza simfonismul, caracterul concertistic
si cel cameral” [182, p.306]. Autoarea afirma, ca cele trei sonate pentru vioara si pian — op. 78,
G-dur; 0p.100, A-dur; op. 108, d-moll, compuse pe parcursul unui deceniu (1879,1886,1888), se
inaltd la culmile genului respectiv in toatd perioada postbeethoveniana. Concomitent, ele

reprezintd maturitatea creativa a realizarii principiilor componistice romantice.

Sonata nr. 1, op.78, G-dur, creatd in anul, cand destinul 1-a purtat pe Brahms pe
meleagurile romanesti, incepe trilogia valoroaselor violonistice. George Enescu, facand referinta la
caracterul lirico-elegiac al muzicii acestei creatii si la atmosfera ei de ambianta intima, ,,de camin”,
a apreciat-o drept ,,Sonatd domestica” [66, p. 245]. Ea se remarca printr-o tratare deosebita a
formei de sonata in partea intai Vivace ma non troppo, aici regasindu-se elemente de rondo datorita
derularii TP in tonalitatea de baza la inceputul tratarii, apoi — reprizei (initial, cu inflexiunea in
tonalitatea de subdominanti), iar mai tarziu — si codei. In partea a II-a, Adagio, dupa cum denoti
muzicologul E. Tareova, sprijinindu-se pe opinia lui M. Halbeck expusa in monografia sa despre
Brahms, compozitorul redd — fintr-un context narativ baladesc, cu tangente programatice —
atmosfera emotionanta a unei procesiuni funebre, dezvaluindu-si suferintele in legatura cu moartea
prematura a poetului Felix Schumann (1854-1879) [182, p. 306]. Iar in finalul Sonatei, Allegro
molto moderato, structurat prin aplicarea schemei arhitectonice rondo, refrenul (inrudit intonativ
cu TP a primei miscari) aminteste si motivul “ploii” din liedul brahmsian Regenlied pe versurile lui
Claus Groth ( Op. 59, nr.3), emanand o senzatie trepidanta, agitata.

Sonata nr. 2, op.100, A-dur, a intrat in istoria muzicii ca Thuner Sonate, denumirea fiind

justificatd prin ambianta in care a fost compusd, evocind, dupd cum mentioneazd loana
Stefanescu [83, p. 284], unele destdinuiri ale lui Brahms impartdsite poetului Joseph Viktor

Widmann in timpul indelungatelor lor peregrinari pe malurile lacului Thun. Creatia mai este
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cunoscutd ca ,,Sonata a Maestrilor cdntarefi” [66, p. 245; 82, p. 284], datoritd tangentelor
intonative intre prima tema (Allegro amabile) si cantecul lui Walther din celebra opera
wagneriand. lar candoarea si senindtatea, inepuizabila bogdtie melodica, paralelele cu unele
lieduri brahmsiene, il determind pe José Bruyr, dupd cum relateazd 1. Stefanescu, sa o
particularizeze ca sonatd a melodiei: ,,La Sonate de la Melodie” [83, p. 284]. Aceeasi autoare
identifica aportul inovator al compozitorului in conceptia ciclului de sonata: fiind tripartit, el
manifesta elemente ale arhitectonicii cvadripartite — miscarea mediana, Andante tranquillo,
articulata dupa principiul contrastului de gen “céntec - dans”, imbina elemente de andante si
scherzo: ,,esentializarea celor doua tipuri de expresivitate muzicala (ilustrand pe rand sentimentul
de beatitudine contemplativa si exuberanta)” [83, p. 287].

Inceputa in acelasi an si in aceeasi ambianta elvetiand ca si Sonata a doua, creatia de
incheiere a triadei — Sonata pentru vioara §i pian nr. 3, op.108, d-moll, a fost finalizata cu doi ani
mai tarziu. Conform opiniei expuse de catre |. Stefinescu, ,,monumentald prin conceptia
complexd a simfonismului ei, prin forta ideilor si maiestria realizarii lor, ultima sonatd din
trilogia pentru cuplul vioara-pian are cel mai puternic relief brahmsian, considerand intregul sir
al celor zece sonate compuse de-a lungul vietii” [83, p. 295]. Apreciata uneori drept sonata a
marilor pasiuni, sau simfonie in miniaturd, creatia respectiva se plaseaza in triada sonatelor
violonistice ca un final tragic, apropiindu-se conceptual de simfonia a IV-a, urmand acelasi
traseu: ,,de la elegie — spre tragedie”. Prin aceasta Sonatd Brahms, intr-o epoca de categorica
victorie a bravurii tehnice, se axeaza pe ideea subordonarii virtuozitatii stralucitoare sensurilor
expresive ale muzicii. Dupd cum mentioneazd M. Druskin in monografia Johannes Brahms,
compozitorul cu multd perfectiune dezvolta imagini zbuciumat-romantice intr-o creatie de mare
amploare concertistica [39].

Pornind de la schema clasicd de sonatd cvadripartita, autorul, condus de mesajul si
spiritul muzicii romantice, ajunge la derogari esentiale de la principiile ei constructive. Un
fenomen exceptional in structura ciclicd de sonata il prezinta desfasurarea partii a doua, Adagio,
D-dur, in tonalitatea omonimad majora, sugerand, in viziunea I. Stefanescu, senzatia tristetii
romantice, ,,asa cum o atribuise fantezia lui Schumann visatorului sau Eusebiu” [83, p. 298]. Insa
punctuul culminant al ciclului 1l prezinta finalul, Presto agitato, patruns de o extrema intensitate
dramaticda, fiind, in opinia cercetatorilor, deosebit de reprezentativ pentru estetica romantica
brahmsiana [16, p. 182]. Dupa cum mentioneaza 1. Stefanescu, conceptia finalului, in forma de
rondo-sonatd, este bazata pe ideea ,,confruntdrii intre agresiv si impdcare, intre aspiratie si
descumpanire”, prezentata intr-o ,,spectaculoasa suprapunere sau imbinare fluentd a lor” [83, p.

299]. Marcat de un deosebit dramatism, schema finalului manifestd un moment distinct al
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sonatelor brahmsiene, remarcat de |. Baranova: deplasarea tratarii spre repriza si asimilarea ei
partiala [112].

Generalizand opiniile cercetatorilor cu privire la sonata violonistica in creatia brahmsiana,
consideram relevanta opinia lui M. Nicolescu, care accentueaza, ca genul respectiv reprezinta ,,cea
mai fericitd expresie a Romantismului in forma-sonata... Fard sa atingd forta dramaticd a lui
Beethoven si nici maiestria sa muzicald, Brahms a realizat totusi acel echilibru intre forma si
continut, care a fost desigur una din ratiunile principale, care au determinat pe Hans von Biilov sa
lanseze lozinca exagerata a celor trei B: Bach, Beethoven si Brahms” [66, p. 247].

Procese de continuitate §i inovare in Sonata pentru vioara si pian de César Franck.
Unica sa creatie in genul de sonatd pentru vioara si pian César-Auguste-Jean-Guillaume-Hubert
Franck (1822-1890) a compus-o in anul 1886 (cu doi ani inainte de aparitia celei de a treia
Sonate brahmsiene), dedicand-o faimosului violonist Eugene Isaye — primul ei interpret, care
ulterior a glorificat aceasta creratie, facand celebru si numele autorului sau.

Prin aceasta lucrare Franck a promovat reperele muzical-componistice ale
romantismului tardiv, dezvaluind chipul freneticului erou in neobosita lui cautare a idealului.
Prezentand un ecou stilistic al epocii in care a fost creata, imbogatind, totodata, limbajul ei
muzical cu propriile procedee inovatoare, creatia franckiana a frapat pe contemporanii sii, pe
de o parte, prin armonia sofisticatad si tratarea prea libera a ciclului de sonata, iar pe de alta —
prin muzica ei deosebit de fascinanta si fermecatoare. Muzicologul N. Rogojina in monografia
sa dedicatd compozitorului adund mai multe opinii ale personalitatilor ilustre ale timpului
despre acest ,,exemplu uimitor de fuzionare a «clasicitdtii» ciclului cu tratarea libera,
romantica a acestuia” [165, p.64]. Astfel, ea relateaza, ca C. Saint-Saens, apreciind muzica
incantdtoare a sonatei, ,,era nemultumit de lipsa unui plan clasic bine chibzuit si de abundenta
septacordurilor” [165, p.78]; iar interlocutorul sdu il sustinea: ,,desigur, aceasta nu este sonata,
dar totusi este de o frumusete diabolica” [165, c. 78].

Si Paul Dukas se referd la sonata respectivd, afirmand clasicitatea lucrdrii: ,,aceasta
clasicitate nu este una formald (...). La Franck insasi gandirea este clasicizantd (...)” [165,
p.121]. Concomitent el accentuaza, ca gandirea compozitorului pentru o exprimare deplind are
nevoie de amploarea constructiilor muzicale si tinde spre ,,deschiderea spatiului sonor” [165,
p.127]. In modul acesta Paul Dukas a identificat o0 asa trasituri proprie creatiei franckiene,
precum este tendinta spre monumentalismul formelor, prezenta in Sonatd gratie largirii ciclului
prin introducerea miscarii a I1I-a — Recitativo-Fantasia (procedeu compozitional inovativ pentru
tiparele arhitectonice ale genului). In acest context, pare semnificativa si opinia lui Vincent

D’Indy, care fdacea paraleld intre structura ciclica a sonatei lui Franck si un monument
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arhitectural, metaforic comparand creatia respectivd cu o ,,catedrald sonord” (,cathédrale
sonore”)*0,

S-au pastrat marurisiri ale contemporanilor cu privire la melodia viorii de la inceputul
primei miscari — lait-tema intregului ciclu, care apare in momentele de reper ale arhitectonicii
muzicale. Necesita a fi mentionata impresia celebrului violonist L. Auer, care a comparat metaforic
aceasta tema cu o ,,privire orientata spre infinit”, o cantare a ,,sferelor celeste” [110, p. 255]. Tot
el, referindu-se la tempo-ul moderat al primei miscari — Allegretto ben moderato — remarca (cu o
nota de umor), ci el prezintd ,,mai degraba un ben moderato fara Allegretto” [110, p. 255].

Nu era trecutd cu vederea si coloristica limbajului armonic al lucrarii, in care se resimt
unele influente wagneriene [165, p. 192] — fenomen intalnit la mai multi compozitori in perioada
tardivd a romantismului muzical [146]. Chiar de la inceputul leit-temei (atit in orizontala
melodica, cat si pe verticala armonici) apare septacordul gist-h-d?-fis? (in diverse rasturniri
revenind pe parcursul Sonatei), care este aproape identic renumitului tristan-acord wagnerian.

in contextul semnificatiilor de ,culoare”, care pot fi deslusite in Sonatd, pare
semnificativa remarca lui V. Karatdghin din articolul sau referitor la descendenta lui Franck din
“neamul vechi ai pictorilor valonieni, ai caror cel mai cunoscut reprezentant a fost Hieronymus
Francken (1540-1610), pictorul de curte al lui Henric al Ill-lea (...). in anii de adolescent3, de
altfel, In natura lui Frank s-au manifestat direct calitatile mostenite: i placea sa deseneze, dar si

=9

la o varsti maturd el si-a pastrat interesul citre picturd” [138, p. 331-332]*. Acelasi autor
denoti, ci in unele momente ale Sonatei se resimt anumite analogii cu muzica rusi'?,

In cercetirile muzicologice contemporane — lista lor fiind destul de modesta — se
abordeaza doar unele aspecte ale principiilor componistice ale Sonatei. Astfel, G. Manoliu,
analizdndu-i structura melodica, relateaza ca in lucrare se identificd, dupa cum mentiona inca
Vincent D’Indy, trei motive “generatoare”, notate prin simbolurile «X», «y», «z», cdrora le

revine rolul primordial in constituirea tematismului in intreaga lucrare [65, p. 6]. Motivul «x»

10 Aceastd comparatie e mentionatd de citre Andrew Thompson in articolul consacrat aniversarii a 100 de
ani de la trecerea in nefiinta a compozitorului [102, p. 641].

11 In aceastd ordine de idei, provoaci interes si atentia deosebitd, pe care o acordau autorii vechilor tratate
de muzica, reprezentanti ai scolii franceze din secolele XVII-XIX, calitatilor expresive ale tonalitatilor.
Astfel, caracterul tonalitatii A-dur (in care e conceputa Sonata lui C. Franck), dupa cum se relateaza in
manualul de Armonie in doud volume, semnat de G. Cocearov si V. Melnic, este apreciat ca fiind
,vesel, pastoral” (M.-A. Charpantier), ,onest, sonor” (A. Lavignac), iar dupd aprecierea lui
J. Fh. Rameau, aceasta tonalitate poate transmite ,,usurintd, bucurie” [27, p. 96].

12 Pe alocuri, mai ales in final, in ea se resimte clar amprenta stilului rus. De unde vine aceasta? Una din
elevele ruse ale Iui Franck (...) povestea (...), cd Franck in ultima perioada a creatiei sale manifesta un viu
interes pentru muzica rusa, o ruga sa-i trimita culegerile de cantece ruse de Balakirev, Rimsky-Korsakov,
manifesta curiozitate fatd de activitatea lui Ceaikovski. Astfel, probabil, nu este intdmplator, ca de la
minunatul canon din finalul sonatei violonistice adie aroma spiritului rusesc (...)” [ 138, p. 341].
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este reprezentat prin intonatia de tertd in cadrul leit-temei — d2-fis>-d?, care la toate modificirile
acesteia ramane intactd, pastrandu-i recognoscibilitatea. Motivul «y», reprezentat prin
succesiunea al-h'-d?-cis? este supus multiplelor modificiri ritmico-intonative, facturale,
diverselor tratari la nivel imagistic. Motivul «z», format din doua intervale de cvarta si cvinta
fist-h!-fis!-cis®-fis! devine sursi intonativi a unei teme noi, ce apare in miscarea a treia, iar apoi
si in cea finala. In profilul leit-temei si al motivelor generatoare se manifestd intonatii cu
semantica interogativa sau lamentativa.

In monografia elaborati de N. Rogojina o abordare speciald isi regiseste problema
tendintelor inovatoare ale lui Franck in interpretarea aspectului arhitectonic (foarte semnificativa
fiind denumirea unuia dintre capitolele lucrarii respective — Franck in lupta pentru renovarea
muzicii franceze [165, p.39]). Desi autoarea mentioneaza: ,,Franck afirmd, ca esenta creatiei
muzicale consta in ideea sa, cd anume aceasta este sufletul muzicii, forma fiind doar invelisul
sau” [165, p. 5], ea identifica ,,renovarea” si in libera tratare a ciclului de sonatd, si in solutia
neordinara a formei fiecareia dintre parti, si In interpretarea formei de sonatd in prima miscare.

In ceea ce se referd la propria opinie cu privire la arhitectonica ciclicd, Rogojina, reiesind
din caracterul liric al imaginilor primei miscari (promovat in mod diferit in cele douda teme),
sinceritatea §i spontaneitatea desfasurdrii discursului muzical, spectrul amplu al indicatiilor de
tempo si vasta amplituda a nuantelor dinamice, denota in migcarea respectiva unele caracteristici de
,poem liber, in care forma de sonati se retrage pe planul doi”[ 165, p. 187]*%. O alti opinie este
promovata de G. Manoliu, care considera prima miscare a Sonatei absolut autonoma, identificand
ca precedent partea I din Cvartetul op.130 de Beethoven (forma de sonata, tempo lent, [65, p. 8]).

Printre lucrarile dedicate Sonatei franckiene pot fi mentionate articolele de V. Susanova
[172, 188], in care sunt sugerate unele tangente literare ale creatiei, si de Z. Alieva [105], in care
sunt fundamentate unele principii conceptual-artistice interpretative. Aparte remarcam articolul
lui G. Manoliu, citat anterior [65], unde se elucideaza unele trasaturi stilistice interpretative
enesciene, facandu-se referinta la monografia lui R. Jardillier dedicatd muzicii de camera de
C. Franck. In lucrarea dati se analizeazi interpretarea Sonatei de catre J. Thibaud si G. Enescu.
Primul — recunoscut interpret al muzicii romantice, preia trasaturi ale muzicii de salon, excesul
glissando-urilor, indepartandu-se sesizabil de conceptia compozitorului. in context, autorul
remarca interpretarea enesciand, accentuand profunzimea si nobletea, caracteristicd stilului sau

violonistic.

13 Amintim, ca si L. Auer trata aceastd miscare doar ca un ,,prolog muzical”, o sursd a tematismului
celorlalte miscari [110, p. 255].

14 Desi interpretarea enesciand a Sonatei nu a fost inregistrata, autorul remarca opinia identificatd
in lucrarea lui R. Jardillier La musique de chambre de C. Franck. Etude et analise, Paris, 1929.
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1.4. Afinitati romantice in sonata violonisticd roméneasca (prima jumitate a s. XX)

Dupa cum a fost mentionat mai sus, evolutia extensivd a romantismului muzical,
perpetudnd in procesul dezvoltarii scolilor nationale, se manifestd elocvent prin geneza si
devenirea scolii componistice romanesti. Elementele traditiei romantice in sintezd cu
valorificarea bogatului tezaur muzical-folcloric — expresie a nesecatelor resurse spirituale ale
poporului roman, creaza substratul stilistic al creatiei componistice autohtone, in care se
dezvaluie gindirea estetica si limbajul muzical, bazat pe fuziunea factorului national si cel
universal. In acest context creatia muzicala din spatiul romanesc se incadreazi in lantul logic al
dezvoltarii artei muzicale europene.

Realizand o retrospectiva succintd, putem constata, ca in secolul romantismului european
istoria poporului roman inregistreaza o perioada de puternice frimantari sociale — Rascoala din
anul 1821 condusd de Tudor Vladimirescu, Revolutia din 1848, Unirea Principatelor etc., acestea
consemnand momente culminante ce incununeazi aspiratiile seculare de libertate. In asemenea
context sociopolitic ideea cimentarii elementelor de cultura nationald ii preocupa pe carturarii
timpului, patrunzandu-le opera printr-un sentiment fierbinte de patriotism. Romantismul
romanesc isi manifesta aparitia spre sfarsitul deceniului al treilea al secolului al XIX-lea
(I. Radulescu, G. Alexandrescu), continudnd prin creatia scriitorilor pasoptisti (V. Alecsandri,
N. Bélcescu, A. Russo), afirmandu-se in opera lui M. Eminescu, apreciat ca ultimul si cel mai
mare poet romantic.

Muzica romaneasca din secolul al XIX-lea se integreaza, aldturi de literatura, artd
plasticd, in procesul de oglindire a miscarii patriotice. Pe 1angd tendinta spre fundamentarea
culturii cu un caracter specific national romanesc, se face puternic simtitd tendinta de deschidere
spre Occident, ce a avut ca rezultat patrunderea unor forme de viata si culturd europeana in
cotidianul diferitor straturi sociale romanesti — certe dovezi ale racordarii la viata muzicald
europeana fiind turneele formatiilor instrumentale, trupelor straine de opera si vodevil (germane,
italiene si franceze), muzicienilor solisti cu renume de talie europeand, precum si angajarea
profesorilor de muzica, in continuare stabiliti la Bucuresti, lasi etc. (acestea, concomitent, fiind si
compozitori, si buni interpreti). In sirul initiativelor de europenizare a vietii muzicale se inscrie si
inlocuirea muzicii oficiale orientale cu muzica fanfarelor militare conduse de capelmaistri de
origine strdina, organizarea corurilor bisericesti ce practicau cantarea corald armonica etc.

Un rol dintre cele mai importante in afirmarea culturii nationale il are constituirea multor
societati culturale, in cadrul carora sunt organizate primele institutii de invatamant muzical: la

Bucuresti se infiinteaza Societatea Filarmonica (1833), pe langad care se deschide Scoala de
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Muzica vocala si instrumentald, condusa de 1.A. Wachmann; la Iasi este intemeiat Conservatorul
Filarmonic-Dramatic (1836). Elevii acestor institutii au realizat spectacole muzicale, prezentand,
traduse in limba roména, opere de Rossini (Bucuresti, 1836) si Bellini (Iasi,1838).

Tabloul multicolor al fenomenelor muzical-artistice din aceasta perioada (incepand cu
deceniul trei), elucidate in mod detaliat de catre O. L. Cosma [Cosma, 1975], devine o explicatie
convingatoare afinitatilor creative cu romantismul muzical european, identificate in opera
“Inaintasilor” componisticii romanesti in prima jumatate a secolului al XIX-lea.

Panorama vietii muzicale romanesti din secolul al XIX-lea, orientarea repertoriului spre
traditia curentului romantic european, in care se ,,inscrie”, ca tendintd definitorie, atentia si
adresarea la valorile folclorice, precum si evoluarea intensa a formatiilor lautaresti, contureaza
trezirea unui viu interes fata de melodiile populare. Apar primele publicatii folclorice, aranjate
pentru pian si “invesmantate” cu armonii de tip apusean. In aranjamentele folclorice pentru
pian, desfasurate, de obicei, In forma temei cu variatiuni, autorii tind s pastreze caracterul
melodiei populare, sd imite factura tarafurilor ldutaresti. Astfel, In 1834 la lasi a fost publicata
colectia F. Ruzitski, 42 chansons et danses Moldaves, Valaques, Grecs et Turcs®®. Iar in 1854
apare culgerea de piese pentru pian a lui Carol Miculi (1821-1897): 48 Airs nationaux
roumains [211, 212], in care, sesizdndu-se caracterul modal al folclorului, se regasesc si
influente stilistice romantice, inspirate in perioada studiilor la Paris (1844-1847), la cursurile
de pian ale lui F. Chopin. Insa, credem, c si interesul lui C. Miculi fatd de melodiile roménesti
a fost, intr-o oarecare masura, “alimentat” din creatia chopiniand, riguros ancoratd in traditia
folclorului polonez.

Din prima jumatate a secolului al XIX-lea se manifesta pornirile creatiei muzicale culte:
primele lucrari ale Elenei Tayber-Asachi si ale unor muzicieni de origine vestica, stabiliti la Iasi
si Bucuresti: J. Herfner (1795-1865), I. A. Wachmann (1807-1863), L.A. Wiest (1819-1889),
A. Flechtenmacher (1823-1898). Compozitiile acestora valorificau diferite genuri ale muzicii
apusene: operete, vodeviluri, uverturi, cantate, lieduri, prezentate in “haina” limbajului national.

Activizarea interesului pentru folclorul autohton si sporita europenizare a culturii
muzicale impulsioneaza procesul consolidarii treptate a scolii componistice romanesti in a doua

jumatate a secolului al XIX-lea, George Stephanescu creand prima Simfonie (1869), Eduard

15 Informatia despre culegerea respectiva si ortografia numelui autorului siu (in varianta Ruzitski) se
regasesc n: articolul Iui G. Ciaicovschi [19], manualul Istoria muzicii universale de C. A. Stoianov si
M. Marinescu [82], studiul lui O. L. Cosma Pagini din istoria muzicii romdnesti. P. |. Cristalizari [32,
pp. 359-377] etc., iar in varianta ortografica Rouschitzki — in culegerea Hapoonwie necrhu u manywi 6
sanucu @. Pyscuykoeo, editata si insotita articolul introductiv al lui B. Kotlearov [213].
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Caudella — prima opera roméaneasca, Petru Rares (1889), opere comice, doua concerte pentru
vioard si orchestrd, un cvartet, un cvintet, compozitii vocal-simfonice, corale si vocale;
Constantin Dimitrescu — trei Concerte pentru violoncel, sapte cvartete; lon Vidu, George
Dima, Iacob Muresianu, Gavriil Musicescu — creatii vocal-simfonice, corale, vocale. Ludovic
Wiest inscrie in literatura muzicala autohtona primul balet national Doamna de aur (1870),
Concertul patetic pentru vioara (1852), un cvartet, piesa programatica Nunta taraneasca pentru
vioard si pian, miniaturi violonistice. In sfera stilistici a curentului romantic totalmente se
incadreaza intreaga creatie muzicald a lui C. Porumbescu (1853-1883) — operete, creatii corale,
piese instrumentale.

Astfel, succinta trecere 1n revistd a creatiilor din perioada respectiva dezvaluie — pe
fondalul genurilor lirico-dramatice, vocal-simfonice, corale — primele incercari in domeniul

muzicii de camera: in genurile de cvartet, cvintet, piese instrumentale si lieduri.

In a doua jumitate a secolului al XIX-lea muzica instrumentald de camerd evolueazi in
continuare cu o si mai mare amploare, acest proces fiind motivat de urmatorii factori:

1. instruirea temeinicd a unor compozitori in conservatoare europene (atat la compozitie, cat si la
interpretare instrumentald): A. Flechtenmacher (1823-1898) a studiat vioara la Viena cu
vestitul profesor J. Boehm; E. Caudella (1841-1924) a studiat vioara la Berlin si Paris — la
Paris printre profesori avandu-1 pe H. Vieuxtemps (in 1857-1858), la care apoi a studiat si la
Frankfurt pe Main (in 1860-1861); C. Dimitrescu (1847-1928) a studiat violoncelul la Viena
si Paris; C. Porumbescu (1853-1883) la Viena a studiat compozitia cu A. Bruckner,
frecventand lectiile de teoria muzicii la compozitorul bucovinean E. Mandyczewski (1857-
1929), in a carui creatie se manifesta vadite tangente romantice.

2. in rezultatul cresterii nivelului profesionist al compozitorilor roméni se manifesta depasirea
aplicarii citatului folcloric si trecerea la compozitia melodiilor in spirit popular;

3. dezvoltarea potentialului creativ si inviorarea activitatii componistice a autorilor autohtoni
duce la ridicarea nivelului artistic al preferintelor muzicale ale publicului meloman.

Spre sfarsitul secolului in muzica instrumentald romaneasca se regdsesc doud tendinte
evolutive, specifice scolilor nationale generate in cadrul romantismului muzical european:

1. sincronizarea la normele estetico-stilistice, genurile si formele muzicii culte din occident;

2. orientarea spre caracteristicile limbajului folcloric — ca sursa primara si primordiala de inspiratie.

Experienta creativd acumulatda in mostenirea inaintasilor, asimilarea capodoperelor
muzicii romantice au fost sintetizate si inaltate la nivelul valorilor muzicale universale. Cel care

s-a impus atentiei mediului muzical international, n special, celui parizian (unde el isi

desavarsise instruirea componistica si violonistica), a fost George Enescu. El este primul creator
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roman, care realizeazd sinteza armonioasd intre muzica inspiratd din traditia folclorica si
tendintele muzical-stilistice ale romantismului tardiv. Sonatele violonistice enesciene au avut o
influentd majora asupra componisticii autohtone in prima jumadtate a secolului XX, ceea ce poate
fi urmarit dupd informatia prezentatd de catre Mihai Popescu in Repertoriul general al creatiei
muzicale romdnesti [73] cu privire la crearea a circa 40 de opusuri, o parte dintre fiind editate!®,
lar unele — si inregistrate.

Influentele romantice pot fi sesizate in mod transparent in sonatele violonistice din
primele doua decenii de la Inceputul secolului, desi in aspect numeric rezultatele creatiei
violonistice se atesta ca fiind destul de modeste (sonatele compuse 1n perioada respectiva sunt
indicate in Tabelul sinoptic A2.1.1'). Se reliefeaza, in primul rand, Sonata pentru vioara si pian
de Stan Golestan (1906-1908) — creatie in care C.-L. Firca denota vadite ,,inrduriri ale
romantismului francez ce merg pand la contamindri, Tn motivica muzicala si 1n tipologia
acordurilor, de la muzica lui Franck” [41, p. 33]. lar O. L. Cosma citeaza un articol aparut in
presa pariziana dupa premiera Sonatei: ,,De o structura solida, aceasta lucrare, dintre cele mai de
capetenie care au esit dintr-o pand de compozitor roman, cu toate cd denotd o personalitate
muzicald bine definita, personalitate care-si trddeaza 1n unele pagini originea romaneasca, € ca o
stranepoata spirituala (...) a seninului César Franck ” [30, p. 470].

In al doilea deceniu al secolului XX sunt create inca patru sonate pentru vioara si pian,
semnate de catre Alfred Alessandrescu (1914), Constantin Nottara (1914), Lucian Teodossiu
(1915), Filip Lazar (1919). Majoritatea acestor sonate, dupa cum consemneaza O. L. Cosma,
sunt ,lucrari de scoala, lucrdri de tinerete, prea putin reprezentative, dominate de spiritul
academic. Dar neintrarea multora in circuitul valorilor mai are si cauze ce privesc netiparirea,
pierderea manuscriselor, ori pastrarea lor in colectii particulare, greu accesibile. Astfel, creatiile
indicate mai sus conteaza teoretic pe hartie dar nu ca valori artistice recunoscute” [30, p. 473].

In perioada interbelici (urmitoarele douia decenii — anii ’20-’30), in viziunea
muzicologului Z. Vancea, in constiinta oamenilor de creatie se afirma ,,ideea fauririi unei arte
menite s ne reprezinte cu demnitate in fata intregii lumi. Dar in acelasi timp, ei au ajuns la
convingerea cd nu prin cosmopolitismul incolor si atotnivelator se poate asigura prestigiul
creatiei noastre, ci prin afirmarea caracterului national, in lucrari realizare pe baza unei avansate
tehnici componistice cu caracter contemporan” [87, p. 323]. Tendinta spre elaborarea unei

ideologii artistice nationale unificd eforturile creative ale compozitorilor in directia promovarii

16 Concomitent, in sursa data sunt indicate bibliotecile, la care se pastreaza aceste partituri de raritate.

17 Acest Tabel sinoptic, precum si cele care vor fi identificate in continuare, sunt reprezentate in Anexa 2
(A2). Cifra urmatoare dupa primul punct, indicd numarul capitolului, iar cea de dupa punctul al doilea —
numarul tabelului in cadrul capitolului respectiv.
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specificului autohton in consensul universalismului. Unul dintre momentele importante in
realizarea acestei nazuinte a fost fondarea Societatii compozitorilor romani (1920) — eveniment,
ce a sporit eficacitatea participarii masive la discutiile axate pe problema abordarii folclorului in
genurile muzicii academice, fenomenul respectiv fiind definit de catre Z. Vancea prin notiunea
academism folcloric [87, p. 90].

Cea mai stralucitd manifestare si confirmare a acestuia devine cea de a treia sonatd
enesciand, In caracter popular romdnesc, Op. 25, compusd anume in perioada interprbelici
(1926). Astfel, in domeniul violonisticii culte romanesti apare inca un reper componistic enescian.
Compozitorii autohtoni au incercat, dupa cum consemneaza Z. Vancea, sd gaseasca solutia de
compromis ,,la acel conflict intre forme academice si continut inadaptabil la aceste forme” [87, p.
90]. Gandirea muzicald a unei pleiade Intregi de compozitori din acea perioada, este marcatd de
tendinta spre fuzionarea celor doua modalitati de exprimare — componente ale limbajului sonor:
cea apuseana, academica si cea autohtona. Si ,,numai actiunea de metamorfozare exercitata de cea
de-a doua asupra celei dintai (...) asigura originalitatea acestui limbaj” [87, p. 146].

Pentru a alcatui o imagine de sintezd asupra evolutiei sonatei pentru vioarda si pian in
perioada anilor ’20-’30 ai secolului XX e necesar a mentiona, ca acest gen este abordat intr-un
numir impunitor de compozitii. In anii acestia au fost compuse 18 sonate (cifra dati depasind
intreit numarul creatiilor din primele doud decenii) de catre: Constantin Georgescu (1921), Ionel
Perlea (1921), Dimitrie Cuclin (1923), lon Ghiga (1926), George Enescu (1926), Alexandru
Zirra (1928), Vasile [jac (1932), Paul Constantinescu (1933), Dinu Lipatti (1933), Stefan Neaga
(1934), Paul Richter (1935), Nicolae Julea (1937), Nicolae Julea (1938), Mircea Popa (1938),
George Enacovici (1939), George Dumitrescu (1939), Constantin Silvestri (1939-40), Marcel
Mihalovici (1940-41); lucrarile respective sunt indicate in Tabelul sinoptic A2.1.2.

In aceeasi perioada interbelici a fost compusa prima lucrare in genul de sonati pentru
vioara si pian in arealul basarabean — Sonata pentru vioara si pian de Stefan Neaga (1934) — fapt
semnificativ pentru perioada de dupa Unirea Basarabiei cu Roméania (1918), cand se extinde aria
de circulatie a culturii muzicale academice romanesti. Concomitent, in activitatea componistica
romaneasca in deceniile interbelice se integreazd si compozitorii basarabeni Stefan Neaga (1900-
1951) si Eugen Coca (1893-1954), activand in diferite formatii muzicale de prestigiu din Bucuresti,

devenind membri ai Societitii Compozitorilor Romani (Neaga — in 1934; Coca — in 1935)8,

18 St. Neaga a fost pianist in formatia lui Grigoras Dinicu si in alte ansambluri instrumentale din
Bucuresti; ca pianist solist a concertat in diferite orage din Romania (1931-1937), iar E. Coca a activat
ca violonist in Orchestra Radio din Bucuresti (1934-1940). Talentul compozitorilor basarabeni a fost
apreciat prin acordarea mentiunilor si premiilor la Concursul de compozitie George Enescu: St.Neaga s-
a Invrednicit de Mentiunea I pentru Simfonia in c-moll, Sonata pentru vioara si pian si Poem simfonic
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In perioada anilor *40 — inceputul anilor *50 interesul compozitorilor roméni pentru genul
de sonata pentru vioara si pian manifestd o vadita tendinta amplificatoare, in acesti ani fiind
compuse 19 creatii (Tabelul sinoptic A2.1.3) ale autorilor: Nachmann Leib (1943), Mihail
Andricu (1944), Mircea Popa (1944), Florin Eftimescu (1945), Tudor Ciortea (1946), Gabor
Jodal (1946), Max Eisikovits (1946), Bogdan Moroianu (1948), Dumitru Capoianu (1949), Sabin
V. Dragoi (1949), Theodor Fuchs (1949), Constantin Nottara (1949), Nina Cassian (1949),
Mircea Popa (1952), Eugen Radovici (1952), Tiberiu Olah (1952), Sigismund Toduta (1953).

1.5. Concluzii la capitolul 1

In cadrul capitolului 1, Sonata pentru vioard si pian in contextul genuistic al
romantismului muzical european, ca obiect de studiu stiintific: analiza situatiei in domeniu, este
sistematizata si studiatd literatura stiintifica, relevanti pentru investigarea temei elaborate. in
urma analizei situatiei in domeniu rezulta nivelul insuficient al stadiului actual de cunoastere
acesteia si se constata urmatoarele:

1. In temeiul lucrarilor stiintifice in domeniul esteticii, esteticii muzicale, teoriei
sistemelor, teoriei literare, muzicologiei, semnate de: L. Bertalanffy, W.G. Berger, Gh. Bilan,
A. Brumaru, V. Vanslov, S.Markus, M. Druskin, 1. Sollertinski, N. Nikolaeva, |. Balza,
D. Nalivaico, N. Guleaev, C. Zenkin, lu. Gabai etc., se cunoaste interpretarea conceptelor
romantism si romantism muzical, se constientizeaza, ca fenomenul romantismului european,
inclusiv, celui muzical, procesele sale evolutive, influenta asupra scolilor nationale necesita a fi
cercetat in contextul gandirii sistemice — interpretand acest fenomen ca un sistem artistic integru.
Factorul integrator al acestui organism sistemic il constituiec noua gindire esteticd, manifestata
prin:

a. noua conceptie asupra lumii,
b. noua conceptie asupra personalitatii umane.

2. In consens cu ideile reprezentantilor marcanti ai filosofiei romantismului, ca Schlegel,
Hoffman, Novalis s.a., care, afirmand ca acest stil aduce in prim plan sentimentul, pledeaza
pentru prioritatea muzicii in dezvaluirea emotiior umane spontane, este constientizata viabilitatea
romantismului muzical european in raport cu manifestarea stilului respectiv in literatura si alte
domenii de arta: in timp ce acestea isi incheie existenta catre mijlocul secolului al XIX-lea,
romantismul muzical dezvaluie o tendinta dezvoltatoare extensiva, influentdnd procesul devenirii

scolilor componistice nationale la confluenta secolelor si in prima jumatate a secolului XX.

(1934) si de Mentiunea III pentru Sonata pentru pian si Cvartet de coarde (1936); E. Coca a fost distins
cu Mentiunea I pentru Capriciu romdn (1937) si cu Mentiunea II pentru Tablou simfonic (1936).
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3. In contextul cercetirilor realizate de V.Konen, care sustine ideea, precum ci a
romantismul muzical se sprijind cu irevocabilitate pe factorul emotiv, acesta constituind o piatra
de temelie a metodei artistice a romantismului, se elucideaza cea mai relevanta caracteristica a
muzicii romantice — etalarea spontana a sentimentului si elucidarea tumultului sufletesc. Muzica
romanticilor, de o sensibilitate proeminentd, prezintd, mai intdi de toate, o autobiografie
muzicald, un jurnal simfonic, vocal sau instrumental, care copleseste prin redarea sentimentelor
de intensitate maxima, prin exteriorizarea nazuintei arzatoare spre ideal. Dar in majoritatea
cazurilor eroul romantic se prabuseste de pe culmea ascensiunii in abisurile deziluziilor, de unde
doar cu greu isi mai poate relua zborul. Creatia romantismului muzical abordeaza caracterul
multiplu-contrastant al continutului estetic (Socolov) prezentat in ciocnire violentd. Demersul
introspectiv dezvaluie sinuozitatile spirituale prin antiteze intre: dramatism si lamentare,
interiorizare si spectaculozitate teatrald, lirism si descriptivism, instrumentalism pur si
programatism, national si universal.

5. In temeiul cercetarilor realizate de N. Korahalova, V. Grigoriev se concluzioneaza, ca
in epoca romantismului apare problema de interpretare instrumentald, ca dimensiune distincta
caracteristicd stilului. Se expune ideea, cd noul tip de gandire muzical-componistica genereaza
un nou tip de interpretare instrumentala. Se identifica specificul interpretarii de tip romantic,
marcat printr-o subiectivizare extrema, disputa intre artist si compozitor. Se constata conceperea
imaginii instrumentului muzical, ca “translator” al universului spiritual al interpretului muzicii
romantice.

In baza studiilor realizate de L. Ghinsburg, A. lampolsky, I. Polscaia etc. sunt elucidate
calitatile interpretului muzicii romantice — atat intelectuale, psiho-emotive cat si cele muzical-
tehnice. Sunt etichetate obiectivele interpretarii violonistice, dar si cele de ansamblu vioara-
pian, in sensul participarii afective perfect simetrice in frazare, dozaj sonor, arhitectonica.

6. In contextul literaturii studiate se constati dezvoltarea extensivd a romantismului
muzical european, manifestatd prin aparitia scolilor componistice nationale. Drept expresie
elocventd a acestui proces se constientizeaza influentele romantice in creatia muzicala in spatiul
cultural romanesc. Conform cercetarilor efectuate de P. Brancusi, O. L. Cosma, C. L. Firca,
Z. Vancea, E. Ciomac, D. Pepelea, M. Popescu etc., se elucideaza panorama fenomenelor
muzical-artistice in arealul romanesc in secolul al XIX-lea, marcate de europenizare proeminenta
s1 afinitdfi creative transparente cu muzica marilor romantici europeni.

Asimilarea influentelor romantice In opera inaintasilor componisticii romanesti —

C. Miculi, E. Mandicevschi, C. Porumbescu etc. — e sintetizatd la nivelul valorilor universale in

cadrul romantismului enescian, dezviluit in special in primele sonate violonistice ale lui G. Enescu.
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7. Sesizand, ca ecourile stilistice ale romantismului muzical european, si indeosebi, ale
celui enescian, s-au facut auzite in violonistica romaneasca din prima jumatate a secolului —
perioada de constituire a scolii componistice nationale contemporane, am constatat, ca
investigarea traectoriei evolutive ale genului de sonata pentru vioatd si pian in creatia
compozitorilor romani necesita o viziune stiintifica sistemica.

Anume aceasta viziune stiintifica sistemica poate oferi 0 concepere integra a tuturor
directiilor de solutionare a problemei cercetate in teza: 1. istorico-genetica, 2. figurativ-
artistica, 3. formal-constructiva. Concomitent, viziunea stiintificd respectiva contribuie
elaborarii ipotezei de cercetare a partiturilor muzicale ale sonatelor analizate in teza: aceasta
rezida pe ideea integritatii tuturor procedeelor artistice, ce tin de semantica si lexica muzicala:
spectrul de imagini, tematismul muzical, structura arhitectonica a ciclului si formei de sonata,

formula de ansamblu vioara-pian etc.
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2. PARADIGME EVOLUTIVE ALE GENULUI DE SONATA PENTRU
VIOARA SI PIAN iN CREATIA COMPONISTICA ROMANEASCA
DIN PRIMA JUMATATE A SECOLULUI XX

Din cele expuse in Capitolul 1, se denota cu certitudine faptul, ca in perioada de
constituire a scolii componistice nationale in prima jumatate a secolului XX continuitatea
traditiei romantice manifesta tendintele universiliste ale compozitorilor romani, dezvaluind, dupa
cum mentioneaza C.-L. Firca, aspiratia lor de a-si ,,consolida neincetat, in directii tehnice si
stilistice dintre cele mai diferite, suprafata de contact cu fenomenul muzical universal european”
[41, p.104]. lar filiera deschiderii spre universalitate este sesizatd prin abordarea principiilor
componistice ale romantismului european, precum si a celui enescian, al carui dominanta
stilisticd e determinatd conform opiniei lui A. Ratiu, prin ,,constructia muzicald (...) cu substrat
programatic al lui Berlioz si Liszt, tehnica wagneriana a leitmotivelor si principiul ciclic al lui
Franck™ [74, p.205].

Astfel, in Sonata nr.1, op. 2, D-dur'®, partitura ei identificind datarea compozitiei (Paris,
2 iunie,1897) si dedicatia profesorului siu vienez (4 Monsier Joseph Hellmesberger), junele
autor de 16 ani manifestd cu generozitate atasamentul pentru celebrele capodopere create de
catre Schumann, Brahms, Franck etc. Concomitent, aceastd sonatd afirma o conceptie ciclica
tripartitd (Allegro vivo, Quasi adagio, Allegro), cu imagini si tematism contrastant, confruntat
intr-o dezvoltare tensionatd, desfasuratd cu mare amploare si o neobisnuita fluentd a gandirii
muzicale. Filiatia romanticd a Sonatei, marcatd de o pronuntatd impetuozitate, expansivitate
emotiva, a fost inalt apreciatd in articolul lui Alfred Bruneau publicat in Le Figaro dupa
interpretarea ei de catre autor si Alfred Cortot la 12 februarie 1898: ,,Aceasta sonatd e plina de
idei si tinerete, calitati ce sant, in ziua de astazi, mai rar intdlnite in operele muzicienilor
debutanti” [Citat dupa: 30, p.455].

Sonata nr. 2, op. 6, f-moll, compusi in anul 1899 la Paris % este dedicati violonistui
Jacques Thibaud si fratelui sau (4 Joseph et a Jacques Thibaud). Premiera acestei lucrari a fost
interpretata de catre G. Enescu (in partitia de pian) in ansamblu cu celebrul violonist la 22
februarie 1900. Creatd la confluenta secolelor, Sonata, structuratd in trei miscari — ASSez
mouvemente, Tranquillement, Vif — prezinta acel moment din cariera compozitorului, despre care
el la sfarsitul vietii marturisea: ,,0datd cu aceasta sonatd, am devenit eu insumi” [Citat dupa: 30,
p.455]. Proiectandu-se intr-o simbioza miraculoasa intre principiile componistice romantice — pe

de o parte, iar pe de alta — gandirea si simtirea romaneasca, lucrarea afirma inconfundabilul

19 Enescu, G. Sonate pour piano et violon, op. 2, no.1. Paris: Editeur Enoch,1898.
20 Enescu G. 2-eme Sonate pour piano et violon, op.6. Paris: Editeur Enoch, 1901.
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farmec al stilului enescian, despre care S. Golestan intr-un articol de al sau a remarcat, ca el
apartine ,,tarii dinspre rasarit, reveriei si melancoliei sale” [30, p.455]. Lucrarea evoca, in opinia
lui S. Toduta, ,procesul de evolutie franckian, in care sunt inclusi si termenii polifoniei
bachiene” [84, p. 149].

Cercetatoarea Laura Vasiliu, pornind de la conceptia lui St. Niculescu, precum ca
,George Enescu s-a dezvoltat prin continuitate directa, si nu prin opozitie, prin antiteza, fata de
muzica de la sfarsitul secolului al XIX-lea” [citat dupa: 90, p. 89], isi argumenteaza propria
opinie cu privire la profilul comlex al stilului enescian. Ea sustine, ca ,.tipul de sinteza modelat in
creatia enesciand (...) prin inglobarea elementelor traditionale si moderne, nationale si
universale” [90, p. 89], se exprima prin asimilarea acestora printr-o atitudine si un comportament
componistic ,,specific romantic — de esenta subiectiva” [90, p. 89]. In acest context, ea considera
semnificativa ,,cumularea mijloacelor artistice pur romantice (dramaturgia culminativa, structura
ciclica a opusului, functia primordiald a melodiei, programatismul direct sau subinteles), cu cele
obtinute din incorporarea folclorului (caracterul rapsodic, functia coloristica a armoniei modale)
si cu trasaturi neoclasice (accentuarea coerentei formale, tehnicii polifonice imitative)” [90, p.
90]. Muzicologul accentueaza, ca pe parcursul intregii sale creatii, in procesul de aplicare a
»innoirilor primei jumatati a secolului XX” [90, p. 89] ,credinta in sinceritatea expresiei,
subiectivismul viziunii sale transpar cu claritate din orice lucrare, indiferent de tehnicile
utilizate” [90, p. 90].

2.1. Sonata romantica — model genuistic al violonisticii enesciene si al componisticii
romanesti din prima jumaitate a secolului XX

In proiectia opiniilor expuse de catre cercetitorii mentionati cu privire la filiatia romantica
a sonatelor enesciene timpurii, consideram necesar de elucidat modelul stilistic al genului de
sonati pentru vioara si pian cristalizat in creatia marilor romantici europeni. In acest scop a fost
realizat studiul analitic integral al genului respectiv (lucrarile analizate sunt indicate in Tabelul
A2.2.1)%, evoluat intr-un proces progresiv desfisurat pe parcurs a peste sapte decenii. In cadrul
studiului au fost analizate opusurile compozitorilor romantici celebri: F. Schubert (patru sonate),
R. Schumann (doui sonate), J. Brahms (trei sonate), C. Franck (0 sonati). in temeiul concluziilor
realizate in baza investigari partiturilor de sonate se constata, ca procesul de evolutie al genului
manifesta o periodizare corespunzatoare celor trei etape de dezvoltare ale stilului: romantismul

timpuriu (F. Schubert), matur (R. Schumann), tardiv (J. Brahms si C. Franck). Sonatele fiecarei

2! Analiza partiturilor indicate 1n tabelul A2.2.1 este prezentata in Anexa 1. Studiul analitic al genului de
sonatd pentru vioard si pian in creatia marilor romantici europeni.
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perioade (periodizarea procesului evolutiv al genului de sonata romantica pentru vioara si pian
este reprezentata in Tabelul A2.2.2) sunt distantate in timp la interval de 25-28 ani, ceea ce
sugereaza ideea, ca lucrarile date, intrunesc cele mai tipice caracteristice ale etapelor respective.

In rezultat am constientizat unele tendinte prioritare in dezvoltarea genului de sonati
romantica violonistica: am evidentiat o tratare mult mai liberd a schemei ciclice specifice sonatei
clasice atat dupa numarul de miscari, cat si dupa planul tonal (Tabelul A2.2.3); am identificat
individualizarea schemelor compozitionale raportate la conotatiile estetico-semantice si muzical-
stilistice: spectrul de imagini, tematismul muzical, ciclul si forma de sonata, formula de
ansamblu vioara-pian.

Spectrul imagistic si tematismul muzical

1. Romantismul timpuriu. Predomina sfera de imagini lirice, lirico-narative, caracterizate

printr-o deosebitd deschidere emotivd, revelatia lirica, insd, avand momente sporadice cu
izbucniri dramatice spontane. Tematismul sonatelor, in special, cel principal si secundar, deseori
se incadreaza in aceeasi sferd de imagini, prezentand diferite ipostaze ale liricului. In cazuri aparte
TP manifestd o tensiune emotiva (Schubert, Sonata op.137, nr.2, p.l,), aceasta senzatie fiind
sugerata prin aplicarea intonatiei romantice cu semantica interogativa (Schubert, Sonata op.137,
nr. 3, p.J, TP). In asemenea situatii se contureazi contrastul tematismului principal cu cel
secundar, sustinut totalmente in sfera imaginilor lirice. Aspectul liric al temelor se completeaza cu
cel epic sau de gen, tematismul sonatelor avand interferente intonative, in special, cu genul de lied,
tema de sonatd fiind tratatd “ca un cantec” [159], devenind o manifestare a instrumentalismului
cantabil. Caracterul lirico-narativ al tematismului a determinat si mijloacele expresive, si tipul
dezvoltarii acestora: discursul muzical poartd un caracter preponderent expozitiv, fiind absenta
inalta tensiune dramatica.

2. Romantismul de maturitate. Sfera de imagini in sonatele schumanniene denotd un

pronuntat suflu romantic, patruns de o impulsivitate pasionata, miscare frenetica, vertiginoasa, iar
in opozitie — lirism rafinat, ravasitor, uneori invadat de rabufniri violente, impetuoase. Evolueaza
conceperea tematismului de sonata: paralel cu tematismul generat de vocalitatea genului de cantec,
se contureaza tematismul de origine instrumentala, indestructibil atasat de facturd, avand linia
melodica inundata in valurile navalnice de arpegii si figuratii. Se manifestd tendinta spre
individualizarea discursului muzical, se dezvaluie un potential de inaltd tensiune dramatica,
elemente dezvoltatoare fiind incorporate si in procesul de expozitie tematicd. Se desluseste
tendinta spre laitmotivism (in ambele sonate fiind aplicat motivul Clara Wieck); se aplica
tematismul derivat (intonativ si ritmic); se regasesc reminiscente motivice (augmentate, inversate,

revizuite ritmic).
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3. Romantismul tardiv. Concomitent cu tendintele de continuitate a instrumentalismului

cantabil (in primele sonate de Brahms), se afirmad ca prioritara dezvoltarea lirico-dramatica a
genului: se accentueaza caracterul sdu concertistic, se manifesta tendinta spre simfonizarea acestuia
— fenomen desemnat de catre muzicologul E. Tareova prin notiunea sonatd-duet [182], care se
exteriorizeaza, in special, in creatiile de varf al sonatei tardiv-romantice — Sonata op.108, nr.3,
d-moll, de J. Brahms si Sonata A-dur de C. Franck. Trasaturile sonatei-duet se manifesta in:

a. sporirea diversificarii spectrului de imagini contrastante ce exprimd o gama emotiva
multipla de trdiri sentimentale ale eroului romantic (de la zbuciumul discursului patetic — la
contemplarea visatoare, introspectia nostalgica si resemnarea indurerata);

b. antagonismul proeminent in paleta emotivd a imaginilor, impactul frapant ,intre
aspiratie si descumpanire” [83, p. 299], exteriorizat In tematismului muzical atat in cadrul
miscarilor, precum si fiind exportat la nivel de ciclu;

c. inalta intensitate expresiva, dramatismul pronuntat in desfasurarea discursului muzical,
infiltrat cu intonatii de semantism romantic interogativ si lamentativ definit de ideea perpetua a
cautarii idealului si fatala deziluzie, dezolare (substratul verbal al acestor intonatii e tratat in
contextul conceptiei lui B. Asafiev [AcadbeB]); intonatiile respective infiltrate pe parcursul
demersului muzical, denota functii generatoare in procesul constituirii tematismului de reper;

d. dezvaluirea si desfasurarea “dramei muzicale” se realizeaza, in special, prin aplicarea
laittematismului, caruia i se acordd un rol important in “portretizarea” muzicala a eroului
romantic; in marcarea “momentelor-cheie” ale derularii continutului ideatic al demersului
muzical; pe parcursul acestuia lait-temele adesea evolueaza prin metamorfoze radicale.

Tiparele architectonice

Ciclul de sonata romantica pentru vioara si pian este preponderent cvadripartit (din 10
sonate — 6 au patru parti, din cele 4 sonate tripartite — una denota trasaturi de constructie
cvadripartitd, deoarece In miscarea mediand se comaseazd cele doud miscari interioare ale
ciclului); fluxul tonal in cadrul ciclului de sonatd se orienteaza prioritar spre tonalitatea treptei a
VI-a (5 sonate), a IV-a (2 sonate); la etapa tardiva apare orientarea tonala omonima (1 sonata).

1. Romantismul timpuriu. in cadrul sonatelor schubertiene, de obicei, cvadripartite (trei din

patru), cu dimensiuni restranse, procesele evolutive — unele modificari ale schemei traditionale —
se atesta, in special, in prima miscare, in forma de sonata: acestea sunt motivate de predominarea
imaginilor lirice, tematismul cantabil, influenta genurilor romantice narative (balada).

Partile a doua si a treia ale ciclurilor raman atasate, structural si stilistic, de traditia

clasicilor vienezi, pentru aceste miscari fiind caracteristice formele: tripartita, variatiuni, rondo.
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Finalurile de obicei au forma de sonata. Miscarea tonala in ciclu Se orienteaza spre tonalitatea
treptii a sasea.

2. Romantismul de maturitate. In sonatele schumanniene continuid procesele

modificatoare ale primei miscari, care devine purtatoarea magistrald a semantismului de avant
romantic, principalul (dupa incandescenta emotiva) centru de expresie al spiritului frenetic al
eroului rebel. Tiparele schematice ale formei de sonatd se reinterpreteaza adecvat mesajului
estetic, avand numeroase modificari si inovari, fiind diferite dupa dimensiunile ciclurilor (prima
sonata — tripartita, iar a doua — cvadripartita, de proportii ample, fiind anticipata de o introducere
relativ lentd). In arhitectonica ciclului o deosebiti importanta primeste interpretarea individuala a
formei de sonatad din partea intdi. Concomitent evolueaza ponderea semnificativa ale partilor
mijlocii, care formeaza un mini-ciclu, inchegat datoritd reminiscentelor si migrarilor intonative
(E. Carelina). Aceste parti se structureaza prin aplicarea formelor mixte, concepute liber: de tip
rondo cu principii de variere; tripartitd dubld cu doud trio; temd cu variatiuni cu trasaturi de
forma tripartitd. Se majoreaza functia arhitectonica a finalurilor, in care continua si se incheie
dezvoltarea imaginilor romantice din cadrul miscarilor anterioare. In cadrul ciclurilor se denota
majorarea factorului narativ (T.Baranova): apare mai multd actiune cu desfasurare
caleidoscopicd a “evenimentelor” — acestea identificand influenta principiului nuvelistic din
literatura romantica.

3. Romantismul tardiv. In sonatele “de varf” ale romantismului tardiv (sonata de Franck

si a treia de Brahms) conceptia ciclica avanseaza esential, forma de sonata constituind temelia
arhitectonicd nu doar a partilor extreme ci si a celor interioare — toate miscarile integral
incadrandu-se organic in dramaturgia lucrarii. Formula structurala a ciclurilor si a partilor
componente devine individualizata, modificata in raport cu mesajul ideatic al sonatei respective.
Conceptia arhitectonica ciclica rezida in sporirea integritatii lui semantice, realizate prin:
a. confruntarea imaginilor contrastante in cadrul miscarii intai, dar si la nivel de ciclu;
b. leittematismul, intonatiile generatoare, inrudirea tematica si reminiscentele in cadrul ciclului;
c. finalurile sintetice cu derularea intonatiilor din tematismul partilor anterioare;
d. cursivitatea progresiva a procesului dezvoltator pe parcursul tuturor segmentelor athitectonice.
Fiecare dintre cele patru miscari ale sonatei realizeazd o functie distinctd in dramaturgia
ciclicd, prezentand o anumitd etapa in desfasurarea conflictului romantic. Uneori schemele
formale traditionale ale tuturor miscarilor, in special, forma de sonata, se retrag pe planul doi,
cedand 1n favoarea promovarii mesajului romantic. O elocventd expresie a acestui proces este
incadrarea in arhitectonica ciclului franckian Tn momentul culminativ al conflictului a unei

miscari cu forma liberd (ca p.III din Sonata de Franck). Aceste trasaturi ciclice rezultd din
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amplificarea continua a narativitatii si a influentelor literare, pe prim plan plasandu-se
romanul si drama.

Forma de sonata este conceputd ca o structurd arhitectonica potrivita perfect dezvaluirii
conflictului dramatic intre avant si prabusire, exuberanti si nostalgie. In acelasi timp, in schema
ei se produc unele modificari constructive in scopul adecvarii sale acestui mesaj estetic.

1. Romantismul timpuriu. In perioada respectiva se identifica inceputul unui proces de

transformare a formei de sonatd in raport cu semantica mesajului romantic, precum si in
corespundere cu amplificarea factorului narativ al discursului muzical. Uneori in cadrul
tematismului de baza lipseste contrastul, urmarindu-se cazuri de derivare intonativa; are loc
multiplicarea tematismului in urma divizarii grupului secundar (dar si a concluziei): ambele teme
pot sd difere tonal si dupa caracter; cate odatd evoluarea TS este insotita de transfigurarea sa
imagistica. Fluxul tonal in expozitii este determinat prezentarea tritonald a grupurilor tematice de
baza; structura tritonald (mai rar — bitonald) este caracteristica si reprizelor, Insd formula
orientdrii tonale in cadrul acestora este diferit de cel al expozitiilor.

Discursul muzical fiind preponderent expozitiv, tratarile sunt restranse in dimensiuni; in
cazul identificarii intonatiei interogative procesul elaborativ devine mai intens, dinamizandu-se
si miscarea tonalda — mai dinamicd; o nuantd dramatica se creeaza prin aplicarea sporadicd a
armoniei napolitane. Se aplica frecvent colorarea modald a temelor prin oscilarea tonalitatilor
paralele si omonime majoro-minore (invers — doar caz de reinterpretare majora finala a TP
expuse in tonalitatea de baza minora). Uneori in cadrul tratarii se introduce un epizod cu tema
noua, care derivd din materialul expozitiei (de obicei, a TP).

2. Romantismul de maturitate se caracterizeaza prin tendinta de amplificare continud a

aspectului narativ (anumite elemente plasticizatoare ale sonatelor schumanniene trezind asociatii
cu pulsatia ritmica proprie baladei schubertiene). O consecintd decisiva a sporirii narativitatii se
manifesta prin deschiderea spre formele muzicale libere, prin tendinta spre tratarea individuald a
tiparelor arhitectonice. Cea mai evidenta pornire transformatoare se regaseste in cadrul formei de
sonatd, in care are loc mutatia compozitionald: uneori sfarsitul tratarii coincide cu demararea
reprizei; incheierea reprizei — cu inceputul codei; tema concluziva in repriza — cu sectiunea coda.
In unele cazuri in tratare apare un episod sau chiar si doud — cu teme noi, lirice sau de gen
(adesea — avand asocieri intonative cu elemente din tematismul principal al expozitiei). Se
intalneste fenomenul de repriza “falsd”, cdnd TP debuteaza in tonaliatea diferitd de cea de baza.
Procesul dezvoltator se realizeaza intr-un proces intens de elaborare motivicd cu aplicarea
mijloacelor ritmo-intonative, tonal-armonice si, in mod special, a celor polifonice (imitatii,

stretto, fugato). Este continuatd traditia schubertianda de colorare modald a discursului prin
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alterndri omonime majoro-minore, prin aplicarea armoniei sau a tonalitatii napolitane, prin
reevaluarea finald a TP din tonalitatea minora In cea omonima majora.

3. Romantismul tardiv. Forma de sonata, constituind fundamentul arhitectonic a majoritatii

sau tuturor miscarilor din cadrul ciclului patrupartit, este strict particularizata in conformitate cu
mesajul ideatic al lucrarii. Modificarile formei respective se refera in primul rand la amplificarea
procesului de desfasurare progresiva a discursului muzical, cu o proeminenta cursivitate melodica,
cu patrunderea elementelor dezvoltatoare in expozitie. lar in tratarea propriu zisa elaborarea
tematicd devine indeosebi de intensda, mai ales, in cazurile tematismului, in care se alterneaza
avantul intonatiei interogative cu intonatii tdnguitoare de tip lamentativ.

Intensificarea procesului dezvoltator provoaca majorarea compartimentelor de tratare, iar
uneori — deplasarea tratirii spre repriza cu asimilarea ei de citre aceasta. In alte cazuri in cadrul
reprizei are loc 0 “reminiscenta a tratarii”, elemente dezvoltatoare fiind intalnite chiar si in coda. Se
aplica si fenomenul reprizei “false”, netonale. Continud tendinta de “personificare” a eroului
romantic prin leittematism, aparitia leittemei marcand diverse segmente arhitectonice. Permanenta
confruntare a diferitor entitati tematice, precum si interactiunea lor cu leittema, conduce spre
transfigurarea imaginii initiale ale acestora. Drept consecintd, dramaturgia muzicald a sonatei
romantice denoti unele elemente tangente cu dramaturgia spectacolului de teatru. In cadrul
elaborarii tematice sporeste aplicarea mijloacelor polifonice, procesul de polifonizare a partiturii
intensificindu-se In compartimentele de tratare, aici regasindu-se imitatii, derularea unor entitdti
tematice in canon. In compartimentele dezvoltatoare se intensifici procesul fluctuatiei tonale, se
aplica activ colorarea modala, inclusiv, reinterpretarea minora a temelor.

La temelia miscarilor lente sau in scherzo, cu tematism lipsit de contrast, se afla schema
de sonata cu dimensiuni reduse, tratare laconica, in care se elaboreazd motive ale TP sau apare o
entitate tematicd noud, derivatd din tematismul precedent. Uneori forma de sonata este lipsita de
compartimentul dezvoltator sau denoti elemente de rondo, ca forma de planul doi. In cazurile
expozitiei repetate aceasta forma capteaza influente ale genului de concert —in contextul sintezei
caracterului introspectiv al muzicii de camerd cu virtuozitatea concertistica.

Formula de ansamblu: vioard-pian

1. Romantismul timpuriu. In corelatia partidelor instrumentale se urmireste asociere

instrumentald prin: dublare (se aplica uneori la expunerea temei principale); acompaniere
(functia de nsotire poate sa revina nu doar pianului ci si viorii; dialog (partidele instrumentelor

pot sa se alterneze in dialog atat complementar cat si imitativ.
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2. Romantismul de maturitate. Pe tot parcursul lucrarii ambii parteneri sunt implicati intr-

un dialog activ, fiind frecvent aplicate mijloace stretto, canon, fugato; se aplica efecte
poliritmice; se manifesta 0 anumita prioritate a pianului.

3. Romantismul tardiv. Formula de ansamblu evolueaza esential, conceptul de sonatd-duet

(Tareova) fiind marcat prin coeziunea perfectd a partidelor celor doua instrumente. Caracterul
evident concertistic al sonatei-duet se manifesta prin inaltul nivel de tensiune emotiva, inalta
virtuozitate a partidelor instrumentale, solo-uri desfasurate, ample dialoguri cu participare
“echivalentd”. O sincronizare deosebita se cere in fragmentele derulate cu 0 mare libertate ritmica,
schimbarea frecventa a tempo-urilor, evoluarea discursului melodic cu remarca rubato.

Partenerii ansamblului ce interpreteaza o sonata-duet urmaresc un dublu scop:

1. sa-si promoveze calititile artistice individuale, nivelul de maiestrie si virtuozitate;

2. sa constituie o formatie integra cu participare perfect simetrica in gandire si realizare.

In consecinta constatim, ¢ genul de sonatd violonisticd romantici a evoluat in trei etape.

Procesul dezvoltator respectiv a integrat un complex de transformari sistemice reciproc
conditionate la nivel de mesaj estetic, spectru imagistic, tematism muzical, principii de
constituire si elaborare ale acestuia, tipare arhitectonice, formula de ansamblu etc. Tendintele
transformatoare s-au manifestat consecutiv, cu amplificare continua de la etapa timpurie le cea
tardiva, astfel Incat la etapa a treia genul a atins faza cea mai avansatd de dezvoltare. Astfel,
evocdm evolutia genului:

- de la sonatina de dimensiune miniona — la sonata de proportii monumentale,

- de la instrumentalismul de geneza cantabila — la manifestarea proceselor de simfonizare,
- dela ansamblul de muzica de camera — la formula interpretativa de duet de concert,

- de la narativitate de prototip baladesc — la cea nuvelistica si de natura teatral-dramatica.
lar etapele evolutive ar putea fi calificate in modul urmator:

I. etapa de constituire; Il. etapa de dezvoltare; 111. etapa de apogeu.

Asa s-a conturat traectoria evolutiva a genului de sonatd romanticd, in continuare
constituind un fundament stilistic viguros al creatiei componistice in cadrul scolilor nationale,
regasind o reflexie creativa distinctd In opera enesciana, care, ramanand In albia traditiei
romantice, aduce suflul meditativ si nostalgic al doinelor romanesti.

Ideile creatoare ale primelor sonate violonistice enesciene ghideaza procesele constituirii
genului respectiv in creatia componisticd romaneasca din prima jumatate a sec.XX, care s-a
manifestat in peste 40 de opusuri, create de compozitori autohtoni, printre care se enumara asa
personalitati artistice notorii, precum Stan Golestan, Paul Constantinescu, Dinu Lipatti, Dimitrie

Cuclin, Stefan Neaga, Constantin Silvestri, Marcel Mihalovici, Tudor Ciortea, Mircea Popa,
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Bogdan Moroianu, Sabin V. Drigoi, Sigismund Toduta etc. In cadrul procesului analitic al tezei
de fatd au fost incluse partiturile sonatelor create pe parcursul a trei perioade evolutiuve:
inceputul secolului XX (deceniile intai si doi), perioada interbelica (deceniile trei si patru) si anii
postbelici din prima jumatate a secolului (deceniul cinci), create de Stan Golestan, Stefan Neaga,
Constantin Silvestri, Marcel Mihalovici, Bogdan Moroianu, Sabin V. Dragoi, Sigismund
Toduta. Sonatele de filiatie romantica prezentate si investigate detaliat in procesul analitic in
cadrul tezei de fata sunt incluse in Tabelul A2.2.4.

Cea mai timpurie sonatd violonisticd. dar si reprezentativa in aspectul influentelor

romantice, a fost creatd de compatriotul lui George Enescu stabilit si el la Paris, Stan Golestan.

2.2. Filiatia romantica — indiciu definitoriu al sonatei pentru vioara si pian de
Stan Golestan:

Stan Golestan?? (1875 — 1956) a compus unica sa sonati violonisticdi — Sonate en Mi
bemol majeur pour Piano et Violon, in anii 1906-19082%. Pe partitura lucririi, concomitent cu
dedicatia A mon maitre Vincent d’Indy, este indicatd data premierei acesteia, sunt identificati
primii ei interpreti: ,,Premiére execution a Paris par M.M. Georges Enesco et Maurice
Dumensnil d la soirée d’Art le 15 Février 19087,

Sonata prezintd o creatie de pregnantd amploare concertisticd, pronuntatd afectivitate
romantica: limbajul muzical marcat de vadite influente wagneriene si franckiene, efecte coloristice,
modulatii enarmonice, integrare ciclica prin intonatii “peregrine”, este, concomitent, impregnat de
aroma folclorului romanesc. Creatia se articuleazd in compozitie tripartitd cu succesiune

traditionala: rapid-lent-rapid: Allegro energico - Andante sostenuto - Allegro animato.

22 Reprezentant al culturii muzicale romanesti, scolit si stabilit la Paris, unde si-a realizat studiile la
Schola cantorum, avand ca dascali personalitati marcante, ca Vincent d’Indy, Albert Roussel si Paul
Dukas, Stan Golestan se manifestd ca autor prodigios de muzica simfonica, de camera, corald si
vocald, urmandu-1 pe Enescu in valorificarea folclorului romanesc (Simfonia in Sol Minor In stil
romanesc, Concert Romanesc pentru vioard si orchestrd, Concert Moldav pentru violoncel si
orchestra, doud cvartete de coarde, Sommnoroase pdsdrele pentru voce, flaut si pian, versuri de
M. Eminescu, traduse in francezd de S. Golestan etc.). Peste doud decenii desfagoard o activitate
pedagogica ca profesor de compozitie la Ecole Normale de musique, sustine prelegeri in Anglia,
Belgia, Elvetia, Italia, Romania etc. Evolueaza 1n calitate de critic muzical, peste 20 de ani ingrijind o
rubrica in Le Figaro, fondand revista L'Album Musical, publicand articole in Romdnia muzicald,
Muzica, Rampa, Larousse llustre (Paris), Le Soir (Bruxelles) etc. A fost membru al Societatii
Compozitorilor Romani din Bucuresti, al SACEM (Société des Auteurs, Compositeurs et Editeurs de
Musique) din Paris. A avut numeroase distinctii ca: Premiul I de compozitie George Enescu, Premiul
Verley al Societatii de concerte Golschmann din Paris, ordinul Legiunea de Onoare a Frantei in gradul
de ofiter.

2 Golestan, S. Sonate en Mi bemol majeur pour Piano et Violon. Paris: Editeur E. Gallet, 1919.

24 Golestan, idem, p. 2 (verso-ul foii de titlu).
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Partea I-a, Introduction, Allegro energico, Es-dur, 4/4. Miscarea articulata in forma de

sonatd, e precedatd de o introducere desfasuratd (33 m.), alcatuitd prin succesiunea catorva
sectiuni cu imagini contrastante. La inceput, in partida pianului, pe fundalul sunetului de tonica
es, aplicat in registrul profund (reprodus in trei octave cu dinamica fff, accent si repetarea
multipld cu durate mari, creandu-se aluzia unor dangite prelungi de clopot), demareaza un
discurs patetico-dramatic in spirit romantic, cu motive expuse secventional prin ascensiunea
acordurilor energice, cu formule ritmice iambice, ‘“perforate” sporadic de pauze-optimi
(Ex. A3.2.1)%°, “Intrerupt” la a 9-a misurd de un episod contrastant (Andantino, 3/4), cu o
melodie tanguitoare in partida viorii, incadrati in intervalul de triton: c?-fis! (Ex. A3.2.2),
discursul revine, deplasat cu o tertd mica in sus (m.15). Insd in scurt timp acesta cedeaza locul
unui Adagio (Ex. A3.2.3) in stil wagnerian (m.23), cu 0 melodie sumbra (molto espress.),
sustinutd la vioara, impregnati cu intervale de triton (ascendent: d'-as', si viceversa: ces?-f2),
toate motivele avand terminatii descendente: sunt intonatii romantice cu semantica interogativa
si lamentativa, ambele fiind imitate modificat si la pian. “Suflul” romantic se intensifica si prin
mijloace armonice: succesiuni eliptice, acordul napolitan (m.28).

Tema principala (TP) a primei miscari (Ex. A3.2.4) demareaza in partida viorii (m.34,
Allegro resoluto, Es-dur, 2/4, f), avand un caracter viguros, avantat: motivul incipient, urcand de la
treapta a I11-a, g™, spre I-a, e!(cea de a IV-a fiind ridicati), apoi, repetat, ascensioneazi la interval
de decima (g™-b?), spre treapta a V-a, b, reliefatd melodic prin aditionarea treptei a VI-a coborate.
“Alerta” liniei melodice este “stopatd” in acompaniament prin repetarea insistentd a intonatiei
oscilatoare in ambitus de tertd mare, cu mobilitatea treptei a Il-a, incat in miscare ascendenta se
formeaza secunda maritd. Discursul muzical, prin celulele anacruzice, ritmul sincopat, treptele
modificate (I, IV, VI) sugerand anumite tangente cu melodica de joc, continua cu puntea (m.47):
aceasta, derivand din elemente ale TP, evolueaza dialogat, prin ascensiunea registrului, acumulare
energetica si ritmicd, pasagii minuscule de vioard, ajungdnd — in moment culminativ (m.63,
animato) — la derularea partidelor pian-vioara dublate in doua octave (Ex. A3.2.5).

Tema secundara (Ex. A3.2.6), expusa la vioara (m.77, Allegretto non troppo, cu remarca
espress. dolciss., p), in tonalitatea G-dur, deriva intonativ de la tema Andantino din Introduction
(v.: Ex. A3.2.2), dar avand metrica binara, ritmica iambica, sincope, triolete si ambitus de triton
cifist. TS evolueazi prin secvente ascendente, fiind “contrazisi” prin acompaniamentul cu

desen ritmic de tip ostinato cu saisprezecimi (amintind factura tarafurilor populare). Ciocnirea

2 Exemplul muzical respectiv, precum si toate cele prezentate in continuare se regasesc in Anexa 3 (A3);
a doua cifrd, ce urmeaza dupa punct indica numarul capitolului, iar a treea (notatd dupa cel de al doilea
punct) — numarul exemplului muzical din capitolul dat.
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acestor doua elemente conduce la o culminatie (m. 96-98, cresc. poco a poco, ff), dupa care
revine TS (Ex. A3.2.7) intr-o noua imagine (m. 109, animato, ff, passione): in tonalitatea a-moll
(la distanta de triton de la cea de baza — Es-dur), dublata in octava in ambele partide, cu un
caracter patetic, decis.

Tratarea demareaza in tonalitatea h-moll, 3/8 (Ex. A3.2.8), cu derularea contrapunctului
din TP in registrul grav al pianului (m.s.), al carui metrica ternara aminteste horele populare, iar
tumultoasele motive iambice, sf (m.d.), pe fundalul sunetului prelung de cvinti (fis') in partida
viorii, dau un imbold de miscare tonala (g-moll, es-moll) orientata spre tonalitatea e-moll cu
treapta a IV-a ridicata (m.159, Allegretto quasi andantino). Aceasta pregateste tonalitatea
omonima majora E-dur, in care apare TS, in augmentare ritmicad si prezentare dialogata (EX.
A3.2.9: m.168, Allegretto molto moderato, 2/2): pian (m.168), vioara (m.171); care persista si in
continuare (Ex. A3.2.10: m.176): pian (m.176), vioard (m.179). In partida viorii apare intonatia
interogativa din Adagio (Introduction; v.: Ex. A3.2.3: m.23), intervalul de triton fiind reliefat
prin augmentare, iar la repetare — extins pani la octavd micsorati (EX. A3.2.11: m.185): al-as®.
Intonatia data evolueaza in secventiere ascendentd, avansare dinamica si temporala, insa dupa ce
tempoul ajunge la prestissimo, in moment culminativ pe fundalul sunetului de dominanta b in
partida de pian se repeti insistent (8 ori) motivul lamentativ ces3-b?-as? (Ex. A3.2.12 : m.203), cu
remarca Cresc. popo a poco. In misura urmitoare, in deplinid culminatie, incepe repriza
(Ex. A3.2.13: m.207, Allegro resoluto, ff): in tonalitatea de baza Es-dur, cu melodia interpretata
la vioara cu duble de octava, cu sonoritate majorata la ff, transferatd cu doua octave in sus,
captand forta si vigoare.

TS (m.249) in ambele sale derulari este ridicata cu o tertd mica in sus in raport cu
expozitia: in expozitie — TS e prezentatd in tonalitatile G-dur/a-moll, iar in reprizd — in
tonalitatile B-dur/c-moll, amplificandu-i-se emotivitatea si caracterul pasionat (Ex. A3.2.14-15).
Returnandu-se in tonalitatea de baza, discursul isi atenueaza tempoul si dinamica (dim. e rall.,
ppp). Miscarea se incheie cu o coda (Ex. A3.2.16: m.320, And™ quasi all"™® molto, pp), care
incepe in tonalitatea treptei a ll-a — F-dur, cu o tema, ce reintoneaza motivul TP in augmentare
(2/2): ea se desfisoari in partida de pian pe fundalul sunetului de cvinti (c!) sustinut prelung la
vioara (19 m.); apoi discursul evolueaza spre tonalitatea de baza Es-dur, in care pe neasteptate
(m.350), cu o sonorizare excesiva (ff), in partida de vioara intervine motivul de triton al temei
Adagio din Introduction (Ex. A3.2.17, Allegro animato; v.: Introduction, Ex. A3.2.3): in
secventiere ascendentd (de la treptele as', ces', d?), cu evidentierea intonatiei interogative, cu

tempoul subito presto, sonorizarea majorata la ff si caracterul inflacarat. Miscarea se incheie cu
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derularea motivului din TP in partida de vioara cu remarca sempre e grandioso crescendo,
presto, animato, sf (Ex. A3.2.18: m. 366).

Partea a ll-a, Andante sostenuto, c-moll, 4/4, incepe cu o mica introducere la pian (EX.

A3.2.19), in care e prezentatd o intonatic de tip interogativ, cu fermata pe ultimul sunet,
reinterpretandu-se motivul Adagio din Introduction (v.: Ex. A3.2.3), repetat in secventiere
ascendenti. In partida de vioard urmeazi o temd meditativa (Ex. A3.2.20: m.5, molto
espressivo), linia ei melodica fiind alcatuita din fraze scurte separate prin pauze (m. 6, 9), cu
terminatii lamentative de secunda mica. Demersul continua cu derularea intonatiei introductive
transferate in partida de vioara (Ex. A3.2.21: m.17).

Evoluarea ulterioara a demersului conduce spre o variantd a temei violonistice incipiente,
aceasta fiind derulatd in partida de pian (Ex. A3.2.22: m.30, dolce; v.: Ex. A3.2.20), “ascunsd” in
figuratiile armonice. Apoi tema iardsi revine in partida de vioarda (m.39). Modulatia in tonalitatea a-
moll conduce la un nou compartiment (Ex. A3.2.23: m.44, Andantino), cu o tema cantabila, initiata
la pian, continuatd — la vioard; pe parcursul desfasurarii acesteia la un moment dat se identifica
intonatia temei incipiente a miscarii (EX. A3.2.24: m. 52). Un flux tonal activ (g-moll, B-dur,
Es-dur, g-moll), intr-un crescendo soldat cu ff si sf, urmat de pauza cu fermata (Ex. A3.2.25: m.65),
semnaleaza trecerea la urmatoarea varianta a temei incipiente, derulate cu remarca Tranquillo e
quasi and™. Demarata in partida de pian, in trei octave paralele, ff, ea se transfera printr-un contrast
dinamic (pp), in partida viorii, sustinutd cu figuratii frenetice, tensionate, in acompaniament. lar pe
parcurs, in registrul acut al pianului se contureazd motivul augmentat al temei incipiente
(Ex. A3.2.26: m.73), in continuare urmand elaborarea dialogata a intonatiilor “desprinse” din tema
(Ex. A3.2.27: pian — m.83, vioara — m.85, pian — m.86); apoi ele urmeaza in stretto (Ex. A3.2.28:
m.87-89). Flexiunea tonald conduce spre tonalitatea Es-dur, in moment culminativ incepandu-se
coda (Ex. A3.2.29: m.93): cu desfasurarea temei incipiente, cu dublare instrumentala in octava, cu
remarca ff, con passione. Pe parcurs apar reminiscente ale intonatiei Andantino din Introduction
(Ex. A3.2.30: m.109), cu remarca con sordine, molto espress. e delicato, in augmentare, astfel
amintind melodia piesei de Liszt Vallée d'Obermann — exemplu celebru de liricd romantica.
Urmeaza intonatii ale temei incipiente din miscarea data (Ex. A3.2.31: m.115; v.: Ex. A3.2.20): la
vioara — in registrul acut, cu nuantare majora, cu remarca piu forte e con colore; apoi — la pian
(Ex. A3.2.32: m.122). In tonalitatea de baza c-moll iardsi revine tema din Andantino (Ex. A3.2.33:
m.124) prezentatd recent, dar acum — cu remarca Largamente, pp. Miscarea se incheie cu tema 1n
versiunea violonisticd initiala (EX. A3.2. 34: m.135, tempo I), in sonorizare descrescanda, insotita

de intonatii-“suspine” la pian. Rezolvarea in tonica urmeaza cu un contrast dinamic: fff — ppp .
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Arhitectonica miscarii, in forma de variatiuni libere, denota si caracteristici ale schemei
tripartite, partea mediana (EX. A3.2.23: m.44) prezentand o talmacire mai diferitd a temei initiale.

Partea a Ill-a, Allegro animato, Es-dur, 6/8, in forma de sonatd, cu alura pronuntat

concertisticd, este precedata de o introducere, desfasurata intr-un dialog instrumental (Ex. A3.2.35:
m.1), sustinut prin alternarea replicilor in partidele pianului (initiate cu inversiunile Dg a tonalitatii
principale, cu remarca con fantasia, ff) si a viorii (m. 5, con fantasia animato quasi recitativo),
amintind cu transparentd intonatii ale melodiilor din operele de Verdi. Iar replica Adagio
espressivo (Ex. 36: m.13), evoluata la vioard, evidentiatd sintactic prin cezuri si pauze cu fermata,
prezinta reminiscenta temei din miscarea a doua. Urmeaza in reluare recitativul viorii
(Ex. A3.2.37: m.16), insa acestuia i se confera un caracterr agitat, tema desfasurandu-se cu remarca
a tempo allegro, f, fuoco, molto fuoco, fiind imitat stretto in partida de pian (m.17). In continuare
discursul conduce spre prezentarea TP (Ex. A3.2.38: m.22, Allegro giocoso, Es-dur, 6/8) — in
partida de vioara, cu remarca p; apoi TP este preluata la pian (Ex. A3.2.39: m.30), cu remarca ff,
“dizolvandu-se” in figuratiile din acompaniament. Fluxul tonal, “alunecand” spre tonalitatea H-
dur, pregateste aparitia TS (EX. A3.2.40: m.62, 9/8, molto espress. e dolciss.), patrunsa de multa
lumind si senindtate. Ea deriva de la motivul descendent din Andantino, Introduction (v.: EX. 2),
prezentatd augmentat In miscarea a doua (v.: Ex. A3.2.30). Pe parcursul desfasurarii sale sesizam
unele influente wagneriene, creandu-se asocieri cu motivul destinului din Inelul Nibelungilor. In
tonalitatea cis-moll demareaza concluzia (Ex. A3.2.41: m.86, 6/8): initiata la pian si imediat imitata
in tonalitatea de dominantd la vioard, ea completeaza imagistic TP, captand miscare datorita
ritmului punctat in acompaniament.

La inceputul tratarii n partida viorii se deruleaza TS a finalului (Ex. A3.2.42: m.103, con
passione e molto espressivo), “coloratda” in minor (c-moll), cu diminuarea duratelor ritmice,
insotita in acompaniament de o pulsatie ritmica, derivati de la formula punctata din concluzie. In
continuare miscarea prin tonalitatile c-moll, b-moll, es-moll, B-dur conduce spre afirmarea
tonalitatii es-moll, in care continua elaborarea motivicd a TS, tema sunand tensionat datorita
intonatiei incipiente de triton (f'-ces') si facturii agitate la pian. Inflexiunile urmitoare se
orienteaza spre tonalitatea b-moll, pe fundalul careia se desfasoara o avalansa sonora (de la p — la
ff, de la dolce espressivo — la stringendo) si de activizare dinamica (de la meno mosso — la
animato), desenul ritmic devenind prin excesivitate punctat. Discursul, soldandu-se cu un
moment culminativ (Ex. A3.2.43: m.151, ff) — in partida de pian se afirma persistent (pe sunetul-
pedala b) acordul Dg al tonalitatii de baza (in ambitus de patru octave, cu formule anacruzice
punctate, sugerandu-se motive “de fanfara”); iar in partida de vioara se repeta pasaje-

treizecidoimi ascendente cu oprire pe ultimul sunet — in ambitus de septima micsorata.
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Acest moment culminant da start reprizei (Ex. A3.2.44: m. 155, Allegro con fuoco, ff),
care demareaza cu prezentarea TP la ambele instrumente in dublare de octava. TS, desfasurandu-
se fara schimbari esentiale, se transfera in tonalitatea de baza. Concluzia urmeaza in tonalitatea
c-moll, evoluand spre sectiunea de tranzitie (Ex. A3.2.45: m.256), similard celei ce preceda
repriza, conducand spre coda (Ex. A3.2.46: m.260, 4/4, Meno mosso e ben marquante, ff ).
Aceasta incepe cu varianta augmentata a intonatiei din TP, p.I (v.: EX. A3.2.4), expusa la ambele
instrumente in dublare, cu un caracter emfatic, mult patos si energie, pe fundalul agitat al
figuratiilor de treizecidoimi. Pe culmea unui val energetic (fff, con tutti forza), dupa o pauza cu
fermata (m.279) in ambele partide, rasund triumfator reminiscenta TP din miscarea finala
(Ex. A3.2.47: m. 280), cu dublare instrumentala si remarca Largo. Astfel, finalul are un caracter
sintetic, rezumand evolutia sonatei, al carei colorit romantic se determind prin asocierile
intonative cu muzica marilor romantici europeni. Concomitent, opusul denota unele elemente

inspirate din folclorul romanesc.

2.3. Valente romantice in cadrul genului de sonata pentru vioara si pian in
perioada interbelica

O importanta enormad 1n evolutia genului de sonatd violonisticad romaneasca in deceniile
interbelice o are Sonata a lll-a pentru vioara si pian de Enescu In caracter popular romdnesc,
Op. 25, a-moll, creati in anul 1926 interpretatd in primi auditie in anul 1927 in cadrul
Festivalului International George Enescu cu autorul la vioard si Nicolae Caravia la pian. Avand
dedicatia A la memoire de Franz Kneisel, fiind structurati in ciclu tripartit: Moderato
malinconico, Andante sostenuto e misterioso, Allegro con brio, ma non troppo mosso, Sonata
prezintd unul dintre momentele de varf ale creatiei enesciene. Despre aceastd compozitie
P. Bentoiu a mentionat, ca ,,in afard de Oedip, este lucrarea care a suscitat cele mai multe
comentarii in creatia enesciand (...). Unica in literatura mondiald, aceasta calitate si-o datoreaza
perimetrului cu totul special al modalitdtilor tehnice si afective Tnduntrul carora autorul a inteles
s-o desfasoare. Un perimetru in limitele caruia nu are acces decat intonatia populard (...) de
naturd lautareascd. Ne va izbi autenticitatea ei folclorica, puterea compozitorului de a crea un fel
de super-folclor” [4, p. 321].

In anii *20-’30 in circuitul culturii muzicale roménesti se formeaz forte noi, personalititi
creatoare autentice din generatia postenesciana, ca D. Cuclin, P. Constantinescu, C. Silvestri,

D. Lipatti, M. Popa, M. Mihalovici etc., care aduc un aport considerabil n evolutia genului de

26 Enescu G. Sonate pour piano et violon Dans la caracter populaire roumain, op.25. Paris: Editeur
Enoch,1926.
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sonatd pentru vioara si pian. Avand posibilitatea de a “savura” din izvorul muzicii populare
gratie aparitiei culegerilor folclorice de B. Bartok, Gh. Breazul, C. Briiloiu, S. Dragoi etc., ei au
intreprins noi Incercari de a “reimprospata” genul de sonata violonistica prin valentele limbajului
national in consensul continuitatii traditiei romantice, precum si cu aplicarea tehnicilor
componistice contemporane. Se incadreaza organic in istoria genului si lucrarea compozitorului

basarabean S. Neaga, in care urmarim o solutie inedita a reinterpretarii fenomenului romantic.

2.3.1. Stefan Neaga. Sonate pour violino et piano

Sonate pour violino et piano de Stefan Neaga®’ (1900-1951), distinsi la concursul George
Enescu, pe manuscrisul partiturii fiind notat: ,,6 decembrie 1934, Mentiunea I, concursul de
compozitie George Enescu”, prezinta un ciclu cvadripartit: Allegro non troppo (h-moll), Tempo
di Mazurka (G-dur), Largo (E-dur), Allegretto (h-moll), manifestand o valorificare originala a
tendintelor national-universaliste.

Partea I-a, Allegro non troppo, h-moll, 4/4, in forma de sonata, demareaza cu prezentarea

TP in tonalitatea h-moll, in partida pianului solo: motivul de debut profilat pe trei salturi
intervalice (cvartd — triton — cvarta: h-fis!, g-cis!-fis') expuse cu octave paralele, cu schemi
ritmica ce integreazd elementul punctat si sincopic, capteaza energie si impetuozitate, ce denota
tangente clare cu tematismul de traditie romantica (Ex. A3.2.48: m.1). In continuare tema (din
m.3) se “Invesmanteaza” cu o facturd polimelodica, identificand alterarea treptelor a IV-a, a V-a,
a Vl-a, a Vll-a, in diferite “voci” formandu-se intervale de triton (m.3, 5, 6). Initiata in partida de
pian, tema este amplu desfasurata in partida viorii (Ex. A3.2.49: m.13): deplasatd cu o octava in
sus, cu profil melodic mai configurat, infiltrat abundent cu intervale de triton, structura ritmica
activizata prin miscarea cu optimi, facturd mai densa in acompaniament — tema capteaza o
tensiune si mai proeminenta. Puntea (Ex. A3.2.50: m.23) evolueaza intr-un dialog vioara-pian, in
care consecutiv la ambele instrumente se repetd modificat un motiv cu ritmicd anacruzica, cu

doud salturi intervalice de septimd: mica (descendentd) si micsoratd (ascendentd), urmate cu

27 Compozitor descendent din neam de l3utari, format in aspect profesionist in mediul muzical-academic
bucurestean si parizian (la Academia Regald de Muzica si Artd Dramatica din Bucuresti, in clasa de
compozitie a lui D. Cuclin, discipol al Schola cantorum din Paris, apoi — la Ecole normalle de musique
din Paris, sub indrumarea muzicienilor cu renume mondial, ca Alfred Cortot, Charles Munch, Nadia
Boulanger), S. Neaga si-a inceput cariera creativa in contextul traditiei muzicale franceze, in special,
celei romantice. Mai multe lucrari ale sale au fost remarcate la concursul de compozitie George
Enescu cu mentiunile I (1934) si III (1936), iar el s-a Invrednicit de onoarea de a deveni membru al
Societatii Compozitorilor Romani (1934). Sonata pentru vioard si pian, h-moll, s-a integrat in
patrimoniul national, de rand cu poemul simfonic Nistrul, Suita romdneasca pentru orchestra
simfonica, Concertul pentru vioara si pian, Fantezia moldoveneasca pentru vioara, pian si orchestra
de coarde, oratoriul Cdantul renasterii, liedurile Du-te, du-te dorule, Paraschita etc.
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miscare treptat descendenta si pulsatie ritmica cu triolete-optimi, aparuta la finele TP.
Diminuarea duratelor ritmice si majorarea sonorizarii pana la ff continud cu orientarea fluxului
tonal spre tonalitatea paralelda majora — D-dur, pregatind intr-un diminuendo aparitia TS
(Ex. A3.2.51: m.38).

Initiata, ca si TP, in partida pianului-solo, TS impresioneaza prin lirismul sdu radiant si o
deosebiti plasticitate melodicd, de ampli respiratie, cu ambitus de duodecima micsorata (fis>—
his™): desfasurandu-se intr-o “planare” lejera gratie plasdrii sunetului incipient, cu duratd de
doime, pe timpii doi-trei (pe primul fiind pauza), iar pe timpul patru urmand sunetul de o patrime
cu legato peste bara de masura. Totusi, prezenta voalata a intervalului de triton (peste octava) in
punctele melodice extreme, implicarea acestui interval in “verticala” acordurilor (m.39: fi-hl;
m.40: g"-cis!, fis™-his™; m.41: fl-hletc.), organizarea ritmicd “agitati” a contrapunctului din
partida de pian (ostinato cu formula: optime, saisprezecime, pauza-saisprezecime) — acorda
temei secundare o senzatie de neliniste. Aceasta se face mai pronuntata odata cu elaborarea temei
in partida viorii (Ex. A3.2.52: m.48), deplasarea ei cu un semiton in sus si aparitia in
acompaniament a unui “torent de saisprezecimi”. Evoluand prin tonalitatile d-moll (omonima
minora) si B-dur, TS revine in D-dur, fiind urmata de concluzie (Ex. A3.2.53: m.59). Tema
derulatd in partida de vioara se caracterizeaza prin variabilitatea tonalitdtilor omonime d-moll —
D-dur si structura ritmica marcata de prezenta formulelor sincopate si trioletelor.

Tratarea (Ex. A3.2.54: m.70) demareaza cu interventia spontand a trisonului marit
(b-d-fis): el apare cu sonorizare violenta (sf) in partida de pian; pe fondalul acestuia in partida
viorii derulandu-se TP. Deplasata (in raport cu expozitia) cu o septima mare in sus, cu intervalele
incipiente de cvarti-tertd (h-fis!-al) extinse la octavi-septimi (b?-b'-as?), tema isi pistreazi
intact doar motivul de incheiere: tritonul descendent — cvarta ascendenti (ges®-c2-f?). Elaborarea
ulterioara a TP se realizeaza intr-un dialog instrumental (vioara — m.70, pian — m.72, vioara —
m.74, pian —m.76). in continuare, din cadrul temei dispersandu-se motive anacruzice ascendente
(e?-f2-d?, eis?-fis?-e®) cu formule ritmice punctate (m.80), demersul, acumuland energie sonori si
sporind tempo-ul, evolueaza spre derularea culminativd a TP (Ex. A3.2.55: m. 86): tema,
restituindu-si varianta intonativa din expozitie, e prezentata cu mult patos si exaltare in partida
viorii, in tonalitatea de subdominantd e-moll, avand in acompaniament acorduri masive.
Fluctuatia tonala, cu elaborarea celulelor motivice cu triton si amplificarea dinamica, evolueaza
spre inceputul reprizei.

Repriza (Ex. A3.2.56: m.123, ff) demareaza in tonalitatea omonima majora, H-dur, cu
derularea TS 1in partida viorii — amplificarea dinamica la ff, diminuarea duratelor, intercalarea

elementului ritmic cu triolet, figuratiile cu saisprezecimi in acompaniament, transfigureaza
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esential imaginea ei lirica, acordandu-i ardoarea zbuciumului romantic. Pe parcurs acesta se
amplificd, in linia sa melodici infiltrAndu-se, repetat, intonatia de triton: fis®-e*-ais?(m.128); cis®-
h2-eis?(m.129). Mentinandu-si pulsul tensionat, TS evolueazi spre punte (Ex. A3.2.57: m.140),
care se desfasoara prin sincronizarea partidelor instrumentale, Intr-o miscare tonald intensa si
sporire a sonoritatii (stringendo poco a poco cresc.);iar in momentul culminativ al reprizei
(m.147-149) ultimul acord — DVII> al tonalitatii de baza h-moll, fara rezolvare, e urmat de pauza
longa, fermata.

Urmeaza coda (Ex. A3.2.58: m.150) cu prezentarea TP in tonalitatea de baza h-moll, in
partida viorii, cu imitare stretto in ambele partide: vioara — pian/m.s. — pian/m.d. lar derularea ei
finala — emfatica si somptuoasa (Ex. A3.2.59: m.159) se realizeaza prin sincronizarea partidelor
instrumentale in multipla dublare, in ambitus de cinci octave, cu dinamica majorata (ff), discursul
in fine fluxionand in tonalitatea omonima majora, H-dur. In atmosfera senini a acesteia, cu
sonoritatea “stinsa” (pp, pppP), rasuna ultimul acord de tonicd, “condimentat” cu elemente de
cluster: cu suprapunerea treptelor a Vl-a si a II-a (m.166). Asadar, partea | se structureaza in forma
de sonata cu repriza incompleta si coda, in care evolueaza TP, compensand lipsa ei 1n repriza.

Partea a Il-a, Tempo di Mazurka, G-dur, 3/4 poate fi conceputa drept ofranda unui dintre

cei mai ilustri promotori ai romantismului F. Chopin. Structuratd in forma tripartitd mare,
miscarea incepe cu o introducere, a cdarei tema, festivd, fastuoasa, interpretatd la vioard, e
generatd din motivul cu salturi de octava (descendent si ascendent), cu formula ritmica specifica
genului: optime cu punct, saisprezecime, patrime, patrime. In introducere (A3.2.60: m.1-9) se
regasesc si unele elemente ale lexicului romantic: trisonul marit si acordul D7 cu cvinta urcata
apar la sfarsitul introducerii (m.9), In moment de maxima sonorizare.

Imediat dupa acest moment tensionat urmeaza tema primei sectiuni (Ex. A3.2.61: m.11) —
derulata in partida viorii, cu un profil melodic unduios, sustinutd de acompaniamentul
“serpuitor” al pianului, cu structurd ritmica fluenta, ea atenueaza intrucatva impetuozitatea
introducerii. Insd pe parcursul evoludrii tema respectivi se infiltreazd cu elemente ritmice
punctate, triolete-optimi, sporadic aplicandu-se treapta a patra lidica, tipica folclorului polonez.
Tema segmentului median (Ex. A3.2.62: m.44), desfasurata in tonalitatea Es-dur, in partida de
vioard, se asociaza stilistic unui alt dans de circulatie europeana — valsul (in acompaniament
manifestandu-se formula ritmica ternara specifica acestuia). Tema se profileaza similar cu TS din
partea intdi: demarind de la iniltimea sunetului sustinut prelung ¢°, melodia “planeazi”
descendent. In tonalitatea Es-dur revine si prima tema (m.60), returnandu-se apoi in tonalitatea

de baza G-dur (m.76).
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Sectiunea centrala a miscarii, Poco meno mosso (Ex. A3.2.63: m.92), prezinta un trio
traditional cu schema tripartita simpld. Tema primei sectiuni, in tonalitatea B-dur, apropiata
genului de vals, se desfasoara in partida de vioara, in miscare treptat ascendentd, insotita de un
acompaniament polimelodic, cu formule ritmice punctate persistente in diferite voci, iar la
incheierea frazei — si la vioara. Tema segmentului median, Piu mosso (m.107), denotd cu
transparentd tangente ritmice si intonative cu melodia de mazurca din introducere. Dupa
revenirea temei incipiente a trio-ului (m.124) incepe repriza miscarii secunde (m.140), in
tonalitatea G-dur. Ea este prezentatd incomplet, doar cu prima tema, elaboratd intonativ si
sporadic “umbritd” prin inflexiunea in tonalitatea omonima minora g-moll (m.156). Odata cu
returnarea in tonalitatea initiala G-dur, pe fondalul sunetului-pedala g, incepe compartimentul de
incheiere - coda (m.167).

Partea a Ill-a, Largo, E-dur, 4/4. Miscarea data prezintd centrul liric al Sonatei: fiind

structurata in forma tripartita simpla, ea incepe in partida de pian solo (Ex. A3.2.64), in registrul
octavei a doua, cu o tema, care prin astfel de caracteristici, ca tempo-ul lent, durate prelungi de
doimi si intregi, sonoritate scazutd (p), contur melodic aplanat cu intonatii ce nu depdsesc
ambitusul de tertd mica, acompaniament cu miscare pendulatorie continud, pornitd de la
intervalul descendent de tertd micd, denotd unele tangente stilistice cu genul cantecului de
leagan. In continuare aceastd temia, diafani, aeratd, reluatd la vioard (Ex. A3.2.65: m.13) cu
remarca leggiero si aceeasi intensitate dinamica (p), cu arpegii ascendente grupate ritmic in
triolete-patrimi in acompaniament, sugereaza unele tangente cu melosul ariilor de operd sau,
poate, cu celebra Ave Maria de Bach-Gounod. Sectiunea mediana (Ex. A3.2.66: m.25), Un poco
piu mosso, p, derulata in tonalitatea d-moll, in partida de vioara, prezintd o tema noud, care desi
difera de prima intonativ, completeazi acelasi spectru de imagini muzicale. In procesul
“fluctuarii” prin tonalitatile d-moll, C-dur, b-moll, a-moll, F-dur, As-dur, discursul revine in
tonalitatea initiala E-dur (c.4, m.41), anticipand repriza miscarii.

In repriza (m.45, Tempo primo) tema incipienta este prezentati, ca si in debutul miscarii,
in partida pianului, cea de vioari preluind “acompaniamentul” cu figuratii arpegiate. In
derularea culminativa a temei respective (m.55, f) melodia este iarasi se transfera in partida
viorii, la pian urmand arpegiile ascendente ritmate in triolete-patrimi. Intervenirea trisonului
marit (m.64) semnaleazd demararea codei (Ex. A3.2.67: m.65): ea se desfasoara pe fundalul
sunetului pedalat de tonicd, melodia coborand lent pana in octava mica, iar intensitatea sonora
fiind atenuata la ppp.

Partea a 1V-a, Allegretto, h-moll, 4/4. Finalul, in formad de rondo-sonata, identificand

caracteristici ritmo-intonative comune cu miscarea intai, acorda ciclului integritate arhitectonica.
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Aceasta se datoreaza elementului ritmic sincopat si saltului de cvinta descendentd urmat de o
miscare treptatd in directie opusd, care este prezent in mdsura a doua In cadrul fiecédrei dintre
temele principale ale partilor extreme. TP din miscarea finald, expusd, ca si TP din partea intai,
in partida de pian-solo (A3.2.68: m.l), cu elemente imitative in partidele m.d./m.s., are un
caracter energic, viguros, care se amplificd in procesul deruldrii acesteia n partida viorii (EX.
A3.2.69: m.13).

TS este prezentata prin doua idei muzicale. Prima (Ex. A3.2.70: m.25, f) —in tonalitatea
E-dur: o tema austerd, cu miscare euritmicd a vocilor in partida de pian, amintind factura
acordica de coral; iar vioara 1i “raspunde” acesteia cu un pasagiu volatil ascendent (m.26), imitat
la pian (m.27). A doua TS (Ex. A3.2.71: m.39) — in tonalitatea D-dur, Un poco meno mosso, p,
in partida de vioara, calmi, cantabild, descinde domol de la sunetul prelung d®, fiind sustinuti in
partida de pian cu pasagii arpegiate (septolete-saisprezecimi), asemanatoare acompaniamentului
“de harpa”. In desenul ei ritmic, ca si in TS din prima miscare, se identifica plasarea sunetelor cu
duratd mai mare pe timpii slabi. Ambele teme, reprezentdnd aspecte distincte ale liricului, se
completeazd reciproc. In continuare revine TP (m.55, Tempo primo), in tonalitatea de bazi
h-moll, insa — derulata in dialog instrumental: initiata in partida de pian-solo, este imitata peate
douad masuri, la vioara. Evolutia demersului muzical, elaborandu-se elemente dispersate ale TP,
conduce spre o zond culminativd a expozitiei (m.66), pregatind urmatorul compartiment al
rondo-sonatei.

Episodul central al formei de rondo-sonata (EX. A3.2.72: m.69), inlocuind tratarea, incepe
in tonalitatea G-dur, cu o tema vioae, ornamentata cu triolete, avand un profil melodic conturat pe
alternarea miscdrii treptate si saltului ascendent de septima cu returnarea in directie inversa. Tema
se expune stretto in partidele pianului si a viorii (m.69-71: pian/m.d. — pian/m.s. — vioara —
pian/m.d.), insa in procesul evoluarii instrumentele se sincronizeaza intr-un torent sonor confluent
(m.80), care, traversand mai multe tonalitati si amplificandu-si volumul sonor, conduce spre
culminatia episodului (m.83). O scurtd retranzitie (m.84-86) in partida de pian-solo, la finele
careia vioara intervine cu o intonatie-reminiscentd din a doua TS (m.86), pregateste repriza.

Repriza (m.87) incepe in tonalitatea de baza h-moll cu TP, prezentata prescurtat — doar in
versiunea pianistica, iar TS, cu ambele idei muzicale, se desfasoara in tonalitatea omonima majora
H-dur (m.98 — prima, m.113 — a doua). La incheierea reprizei, conform schemei de rondo-sonata,
apare TP, insd ea revine dupd inflexiunea spontand in tonalitatea treptii a VI-a, g-moll (Ex.
A3.2.73: m.122) —apreciatd in traditia romantismului european ca schubertiand. Ca si la finele
expozitiei, TP este initiatd in partida de pian si imitatd, peste doud masuri, in partida viorii, dar

acum in acompaniament (m.124) se infiltreaza elemente intonative din a doua TS. Dupa revenirea
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in tonalitatea h-moll TP (Ex. A3.2.74: m.136) e prezentata stretto (pian-vioard) la distanta de o
masurd. Un val de acumulare energetica, initiat pe fundalul sunetului treptei a patra e (m.142),
dublat in octava cu tremolo in registrul profund al pianului, in partidele de vioara si pian/m.d.
imitandu-se stretto motivul TP (la distantd de doud pétrimi), evolueaza spre coda finalului.

In prima dintre cele doud sectiuni ale codei, Presto (Ex. A3.2.75-a: m.148), in tonalitatea
h-moll, continud afirmarea persistenta a motivului TP, desfasurat stretto la distantd de doua
patrimi: initiat n registrul grav al pianului (m. s), cu dublare in octava, el este imitat, cu dublare
de doud octave, in partidele de pian (m. d.) si vioara (in care tema se ornamenteaza cu tremolo),
astfel incat vocea de sus ajunge la sunetul h®, diapazonul sumar alcatuind cinci octave. In a doua
sectiune, Prestissimo (Ex. A3.2.75-b: m.158), in aceeasi tonalitate si acelasi registru profund al
pianului, continud elaborarea motivului TP (din m.160 — in diminuare) suprapus cu intonatia
augmentatd a celei de a doua TS, linia melodica in partida viorii (descendentd, cromatizata, cu
tremolo) fiind sustinuta de acorduri (ce o dubleaza) in partida pianului, m. d.

Reorientarea modala in tonalitatea omonima H-dur (Ex. A3.2.76: m.165), repetarea
motivului TP in registrul profund al pianului timp 11 masuri, confluenta partidelor instrumentale
intr-o pornire emotivda comund, cu multd grandilocventd, conduce demersul Tn moment
culminativ la acordul de tonica (m.180), aplicat cu vigoare, sf. Dar pauza la ambele instrumente
(de trei patrimi si 0 optime) creaza un “suspans”, succedat de acordul de tonica (Ex. A3.2.77: m.
181), reinterpretat in tonalitatea omonima majora (H-dur) — in pozitia melodica a treptei a V-a:
fis' in partida viorii, iar in acompaniament — a Vl-a: gis’, apoi — a VlI-a: ais® — fiind sustinut cu

sunet atenuat la pp.

2.3.2. Constantin Silvestri. Sonata Il pentru violind si pian, 0p. 19, nr. 3
Sonata II pentru violina si pian, op. 19, nr. 3 de Constantin Silvestri?® (1913 — 1969),

compusd In anii 1939-1940 (la finele partiturii indicAndu-se data finisarii sale: ,,ianuarie,

28 Unul dintre muzicienii romani, recunoscuti la nivel mondial, ca cel mai mare compozitor dupa G. Enescu,
iar ca dirijor fiind comparat cu Herbert von Karajan. Apreciat multiplu (anii ’30) la Concursul de
compozitie George Enescu (maestrul personal dirijjandu-i lucrarile premiate), mai tarziu a dirjjat in
premiera numeroase creatii de Enescu, inclusiv, Oedipe la primul Festival Enescu (1958), cu un succes
intrat in legend. Evoluarea stralucitd la pupitrul Orchestrei Filarmonice din Londra in 1957 1i lanseaza
fulgerator cariera dirijorala: concerteaza cu orchestrele Chicago Symphony Orchestra si Philadelphia
Symphony Ochestra, devine prim dirijor al Orchestrei din Bournemouth (din 1961 pana la sfarsitul vietii),
concertand cu ea in Europa, SUA, Japonia, Australia, America de Sud. A mostenit o discografie cu peste o
sutd de inregistrari 1n fruntea marelor orchestre din lume, precum si o importantd opera componistica, ce
include lucrari simfonice si de camera: Jocuri bihorene pentru orchestra, Trei piese pentru orchestra de
coarde, Cinci capricii pentru voce si orchestrd, trei Concerti grossi, Preludiu si fugd pentru orchestra,
Cvartetul de coarde nr.2, Sonata pentru violoncel si pian, Sonata 1l pentru violina si pian, op. 19, Nr. 3,
Sonatina pentru pian, Cantece de pustiu (pentru pian), Lieduri pe versuri de Rilke, etc.
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1940”)29, este constituitd ca un ciclu tripartit, cu text muzical notat fara semne la cheie.
Apartenenta tonala se manifesta foarte vag: partea I incepe cu reliefarea treptei de reper h (prin
intermediul sensibilei ais), iar la sfarsitul miscarii sesizam ca reper trisonul de tonica fis-moll (cu
suprapunerea treptelor suplimentare); in partea a II-a fluxul tonal se orienteaza cétre tonalitatea
A-dur (paralela tonalitatii fis-moll), iar finala, incepandu-se in tonalitatea de subdominanta
b-moll, incheie ciclul prin revenirea la tonalitatea fis-moll (trisonul final asociind trepte
suplimentare). Autorul, fara a nega tonalitatea, o modifica esential prin dedublarea treptelor si
aplicarea excesiva a cluster-ilor. In plan stilistic Sonata prezinta ,,0 interesanti acumulare de
elemente pe de o parte romantice si expresioniste iar pe de alta, de rezonanta populara, reflectand
(...) o oarecare influenta a lui Bela Bartok” [197, p.3]. Concomitent cu absenta semnelor la cheie,
partitura nu are indicatii de tempo, acesta fiind identificat doar prin date de metronom: p.l —
d =138-uu; Pl —; p.lll — d-s6. In schimb autorul introduce numeroase gradatii dinamice: poco
p, molto p, molto pp, ben p, ben pp, quasi p, pppp, poco f, molto f, ben f, ben ff, quasi f, sff etc.; si
indicatii interpretative: con entusiasmo, con virtuosita, con passione, poco cantando, pochissimo
calando, con tenerezza, mormorando, ma calmo, con poesia, con calore, cantando molto e non
ritmico, pesante, stringendo, perdendosi, pensieroso, agitato, sonoro, flautando, dolce amabile,
tranquillo, esitando, selvageamente, etc.

Partea |, d =138-w4, 2/2, este structuratid in forma de sonatd, tratatd in mod distinct, in

concordantd cu conceptul romantic al lucrarii, care se manifesta chiar la inceputul Sonatei (EX.
A3.2.78: m.1). Ea debuteaza in partida pianului, cu sunetul de reper h multiplicat in patru octave,
cu remarca f, sustinut prelung, aidoma unui semnal, strident si amenintator; iar in partida viorii i
“raspunde”, ca un ecou in departare, solitar si incert, cu intensitatea scazuta la p, sunetul de
sensibilad ais'. Dupid aceastd intonatie-tezis in partrida violonistici demareazd TP (Ex. A3.2.78:
m.5), cu remarca con entusiasmo, cu sonorizarea majorata la f, profilata pe o linie “franta”, cu
tendintd ascendenta, identificand in continuare intervale de cvarta si triton. La urmatoarea
prezentare a TP 1n partida viorii, insd acum cu remarca piu dolce come prima — incepe puntea
(Ex. A3.2.79: m.28); discursul desfasurat intr-o miscare confluenta a ambelor partide
instrumentale, acumuland tensiune si forta sonora (EX. A3.2.80: m.53, con virtuosita), conduce
spre un moment culminant (m.56, ff, pizz.), dupa care trei acorduri disonante in partida pianului
(m.57), cu remarca bf, deplasate pe semitonuri in sus (ultimul fiind separat prin pauze-patrimi),

creaza un suspans, ce semnaleaza trecerea spre TS.

2 Silvestri, C. Sonata II pentru violind si pian, op.19, nr.3. Bucuresti: ESPLA, 1957.
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TS (Ex. A3.2.81: m.62, bp, espr.) — o melodie de larga respiratic (cu profil aplanat
ascendent, “compensat” cu miscare lind in directie inversa, este prezentata in partida pianului
solo cu octave paralele in registrul acut, de la a treia masura (m.64) asociindu-se un contrapunct
violonistic, infiltrat cu intervale de cvarta si septimd micsoratd. Apoi (m.78) TS e reluatd in
partida viorii, cu multd emotivitate, avand remarca molto espr., con passione, p, mp, cresc.
molto. TS se incheie cu intonatia interogativi triplu repetati h'-c2-d%-es? in ambitus de cvarti
micsorata (Ex. A3.2.82: m.88). Dupa o scurta tranzitie in partida pianului (m.97, p, semplice,
cresc.molto), succedata de o pauza la ambele instrumente (Ex. 83: m.100), urmeaza concluzia
(m.101, con tinerezza), initiata in partida de pian solo, reprezentata printr-o melodie de joc
bihorean *. Transferati in partida viorii (m.105, f., marc.), tema conduce la un schimb repetat de
replici interogative intre pian — dis-e! si vioara — dis?-a? (Ex. A3.2.84: m.118-119), dupi ce
partidele instrumentale se sincronizeaza, intensitatea dinamica descreste pana la pp, si se
intrerupe cu o pauza la ambele instrumente (m.128), care preceda repetarea expozitiei.

Tratarea (Ex. A3.2.85: m.129), anticipatd de o pauza de doud masuri la ambele
instrumente este conceputd in mod inovativ, avind doud etape: prima prezintd un episod
politematic, iar in a doua se produce elaborarea tematismului din expozitie. Episodul demareaza
cu o temd de profunda meditatie, cu remarca ma calmo, mormorando (m.131), sustinutd in
registrul grav al pianului (noua masuri — s0l0), cu durate prelungi si sonorizare diminuata la pp.
Initiata intr-o singura voce, tema treptat acumuleaza doud, trei, apoi — patru voci si factura de
coral. In contrapunct cu aceasti temi, care isi urmeaza negribit desfisurarea sa, in partida viorii
incepe o melodie expresiva (Ex. 86: m.140), cu remarca dolce (m.140), apoi — espr. la melodia,
con poesia. A doua tema din cadrul episodului (Ex. A3.2.87: m.173) — o0 melodie cantabila
(derulatd in partida de vioara, sustinutd la pian in formula “melodie-acompaniament”: conturul
sonor ondulat, diapazonul amplu (peste doua octave), remarca espres., cantando molto e non
ritmico, intonatiile “serpuitoare” in partida de pian, amintind genul de cantece lirice cu ale lor
libertate ritmica. Reluarea acestei teme (m.190, con calore) in aceeasi partida a viorii, dar cu o
secundd mare mai sus, porneste un val de majorare dinamica, pe culmea caruia in partida de
pian, cu remarca f, in registrul strident intervine a treia tema (Ex. A3.2.88: m.203), desfasurata
cu octave paralele, treptat descendent la distantd de o octava mirita (a® — as?). Desenul ritmic
uniform, constituit din pitrimi, cu exceptia sincopei pe treapta h® (distantati de “varf’ cu o

septima mica), exprima duritate, ferocitate, caracter ofensiv.

%0 Silvestri, C. Sonata II pentru violind si pian. Bucuresti: ESPLA,1957, p.2.
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O atenuare dinamica brusca la pp si o scurta tranzitie in partida pianului (m.209, con
ritmo) evolueaza spre a doua etapa a tratarii — dezvoltatoare (Ex. A3.2.89: m.212), in care se
elaboreaza, fiind sustinute in partida viorii, motive din tema dansantd a concluziei (m.214).
Demersul, insa, este brusc intrerupt de revenirea temei a treia din episod (Ex. A3.2.90: m .224);
derulate ca si recent in partida pianului, dar acum — cu o insistenta si mai pronuntata, cu remarca
sf, cu sunetul “de varf” a® urcat spre ais® (in formuli ritmici punctati), si doar apoi coborand treptat
spre sunetul augmentat as?, si mai alunecand inci trei trepte la interval de semiton: g2-fis>-f? (m.227),
cu o prolongare majora a ultimului sunet, sugerandu-se transparent intonatia lamentativa. In
continuare procesul de elaborare a concluziei revine din nou, cu aceeasi energie si caracter jovial
(m.227): in partida viorii perpetueaza intonatii dansante (molto p, leggiero ma con ritmo),
acompaniate in artida de pian cu acorduri raspicate (secco, senza ped). Un torent de amplificare a
sonoritatii (pOCO a poco cresc., piu a piu f, ff) pregateste momentul culminant al tratarii (EX.
A3.2.91: m.255): pe fondalul sunetului dublat in octava fis in registrul profund al pianului, cu
remarca Pesante, con entusiasmo, cu dinamica intensa (f, stringendo), cu un caracter tensionat,
apdsator, penibil, in contrapunerea ambelor paride instrumentale, se elaboreazd intonatii
modificate din TP (precedate de intonatia-tezis): cu linie melodica “franta” si exces de intervale
de cvarta, cvinta, sexta etc.

In continuare in partida pianului (Ex. A3.2.92: m.276, rf) incepe oscilarea persistentd a
treptelor c!-h™ (pe fondalul sunetului pedalat f, in registrul profund, si sunetului des!, asociat in
vocea de sus), urmati de “raspunsul” viorii: cu remarca ppp apare sunetul prelung ais'(m.278),
repetat multiplu; se contureaza motto-ul, transfigurat decisiv: ca si in expozitie el preceda TP
(deruland in partida viorii cu remarca grazioso, pp), cu care demareaza repriza. TP apare in
imagine transfigurata, cu un caracter lejer si volatil, cu remarca grazioso si o sonoritate scazutd la
pp. lar TS (Ex. A3.2.93: m.312) isi manifestd esenta liricd si mai evident: linia melodica e
transferata cu o octava in sus, apare remarca sf, con passione, ambele partide se deruleaza in
paralel. La finele TS, ca si in expozitie, intervine intonatia interogativa h'-c?-d?-es? (Ex. A3.2.94:
m.319), insd acum — urmati de cea lamentativa es'-d*-des!-ces!, molto espressivo, calando
m.323). Concluzia motorica (Ex. A3.2.95: m.328) urmeaza cu remarca cresc. molto, con
tinerezza, pastrandu-i-se factura din expozitie; ca si atunci ea este intreruptd de intervenirea
repetatd, dialogata (pian/vioard), a intonatiei interogative (Ex. A3.2.96: m.345).

Apoi, dupa o diminuare sonora si pauza la ambele instrumente incepe coda (m.359); in
miscare motorica, ascendentd, cu durate de optimi, perfect sincronizata in ambele partide,
torentul sonor redda atmosfera sarbatoreasca a jocului bihorean. Demersul acumuleaza forta,

conducand spre culminatia miscarii (Ex. A3.2.97: m.392, Con brio, fff), dupa ce revin motive din
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concluzie (m.399). O avalansa sonora conduce la acordul final, precedat de o doime-pauza —
tril2sonul tonalitatii fis-moll (m.408) fiind aplicat in partida pianului, suprapus cu trisonul G-dur
— la vioara (Ex. A3.2.98). Si doar ultimul sunet fis multiplicat in patru octave, aplicat dialogat la
ambele instrumente, amintind intonatia-tezis, definitiveaza evolutia primei miscari.

Partea a ll-a, d - 66, 2/2, cu trasaturi de forma dublu tripartita, cu introducere si coda, cu

elemente dezvoltatoare si reminiscente tematice, incepe cu un compartiment introductiv lent, in
registrul grav al pianului-solo, in care revine tema meditativda din episodul primei miscari,
desfasurata fara schimbari 45 masuri, fiind inlocuita doar remarca ma calmo, pp, mormorando,
cu mp, pensieroso (Ex. A3.2.99). Introducerea se incheie cu un solo expresiv al viorii (Ex.
A3.2.100: m.55, tranquillo), la sfarsitul ciruia se contureazi intonatia lamentativa (es*-d%),
repetatd cu augmentare (m.58, 59-60). Dupa o pauza-doime (m.60) si fermato asupra barei de
masurd incepe prima sectiune (A) a miscarii (EX. A3.2.101: m.61), in care se abordeaza sfera de
imaginilor lirice, “umbrite” de un dramatism disimulat: in partida de pian (11 masuri — solo)
porneste o tema derivatd de la motivul de tertd ascendenta, cu remarca molto espr. la melodia,
factura acordicd cu durate mari, sonorizare de pp si miscare armonicd ce denotd tensiune
ascunsi. In partida viorii se contureazi un contrapunct, ce se deruleaza intr-o miscare lina (dolce,
p), in ambitusul octavei a doua (m.72), se incheie cu o intonatie inferogativa (cvarta micsorata
ascendenti e?-f2-g2-as?), cu ultimul sunet mult depisind durata celorlalte (Ex. A3.2.102: m.79).

Faza urmatoare a miscarii secunde (B) este precedatd de o pauza-patrime (Ex. A3.2.102:
m.81) si o introducere in partida pianului (cinci masuri — solo) cu factura acordica densa, un flux
armonic tensionat, miscare ritmicad preponderent cu pdatrimi, initiatd cu o formuld punctata,
intensitate sonora crescutd la mf. Demersul ce urmeaza in partida viorii (m.87) cu remarca
dolcissimo, pp, devine agitat (m. 90, agitato), melodia abunda de intervale ce alcatuiesc
septacord sau trison micsorat: cis'-el-gl-b!; g-bl-des?. Linia melodici se profileazi in cateva
“valuri” cu amplitudd in crestere. Sectiunea data, ca si prima, se Incheie cu intonatia
interogativa: h'-c?-d%-es? (Ex. A3.2.103: m.130), ultimul sunet fiind prolongat.

Dupi o pauzi-pitrime de la sunetul es? demareazi sectiunea a treia (A1), readucand
materialul muzical al primei sectiuni (m.128, pp, calmo; v.: m.61), insd acum partida viorii
dubleaza in octava melodia pianului, demersul treptat agitandu-se (con passione), iar dinamica
ajungand la quasi f. In continuare desfasurarea revine la calm, la finele sectiunii in partida viorii
repetindu-se intonatia interogativi (e?-f>-g%-as?), cu intensitatea redusi la ppp (m.146-148).
Sectiunea urmatoare (B1) continua dupa o pauza-patrime, in partida de pian revenind materialul
introducerii catre sectiunea a doua (m.149): putin modificat, caracter mai agitat (agitato) si

intensitate sonora marita la f; melodia din partida viorii (m.153) se desfasoara cu remarca molto
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cantando sonoro, f. Intervine a treia tema din episodul primei miscari — cu durate mult
augmentate (Ex. A3.2.104: m. 159); de la sunetul cis® cu o dinamici majorati la ben f (m.159),
demersul se orienteaza descendent, cu dublare in octava, coborand treptat la interval de octava
maritd pana la sunetul ¢? (m.165), apoi alunecand (dim., calando) cu inca doui trepte (h*-b?).

Cezura notatd prin fermata deasupra barei de masura semnaleaza urmatoarea sectiune
(A2) ce readuce tema din sectiunea intai (Ex. A3.2.105: m.172, bp, molto espr.). insi acum ea,
dupa prezentarea in partida pianului, se imita stretto in partida viorii, la distantd de o masura. In
continuare liniile melodice (m.175) intr-o miscare confluentd, cu dublare, cu intensitate de bf,
ascensioneazi la sunetul culminativ as®, ca apoi, revenind la punctul de pornire si urce, cu
dinamici estompati la ppp, la fis?2. Coda urmeazi dupi semnul fermato deasupra acordului la
pian si pauzei — la vioara (m.191), readucand tema din sectiunea inti: in partida pianului, cu
remarca con gran’espr., bpp. Contrapunctul viorii, evolueaza aplanat ascendent, cu remarca
molto espr. sempre, conducand spre intonatia finald a miscarii a doua: cea interogativd,
exprimati acut prin intervalul ascendent de septimi micsoratd gis!-f 2 (Ex. A3.2.106: m.207),
sunetul final fiind dublu repetat cu remarca lunga si sonorizarea ppppp.

Partea a lll-a, 4 - 56, 2/2, debuteazi cu o introducere lentd, cu o tema recitativa in partida

pianului-solo in registru grav, cu miscare paraleld in trei octave, avand remarca una corda, molto
p (Ex. A3.2.107: m.1). Monologul se incheie cu o pauza-optime, dupa ce apare, modificata
esential, repetatd de doud ori, intonatia-tezis din miscarea intai (Ex A3.2.108: m.11); sunetul
prelung h, multiplicat in patru octave, dinamica diminuata la ppp, remarca sensibile — la pian; si
“raspunsul-ecou” prin sensibila ais, cu sonoritatea bpp — la vioara. Sunetul respectiv, majorandu-
si la a doua repetare dinamica la f (m.14), da start reminiscentei TP din miscarea intai (m. 15,
mosso, f), aceasta fiind transferatd, dupa o pauza de trei patrimi, cu o secunda mare in sus
(Ex. A3.2.109: m.18), cu o sonoritate atenuata la mp, meno mosso, piu dolce. Suspansul creat de
urmatoarea pauza (doud doimi cu fermato) se “epuizeaza” cu inceputul compartimentului de
baza al finalului — Rondo, méasura schimbandu-se din 2/2 in 6/8.

Refrenul (A) — o tema lejera (Ex. A3.2.109: m.21), cu ritmica impulsiva de triolete, cu
modificari cromatice ale unor trepte (chiar de la inceputul temei fluctuatia a-ais creeaza senzatia
trisonului Fis-dur/moll), aminteste melodiile “infocate” de joc. Expusa initial in partida pianului,
cu octave paralele, p (opt masuri — solo), apoi, dupa o ascensiune melodica prompta (f, molto
cresc., con brio), ea continua in partida viorii (EX. A3.2.110: m. 31). Structurat tripartit, refrenul
in partea mediana identifica o altd melodie cu tenta folclorica (Ex. A3.2.111: m.43, mp, dolce);
prezentata in partida viorii, mai cantabild, cu profil mai aplanat, in acompaniament mentindndu-

se un trilo continuu pe sunetele cis?-h'. In repriza caracterul refrenului devine mai saltiret (gratie
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aplicarii sunetelor cu accente si stacc.). Pasagiul vertiginos in partida pianului (la vioara fiind
pauza), din registrul acut treptat descendent cu cinci octave (m.67), conduce spre primul cuplet.

Cupletul intai (B) se desfasoara dialogat (Ex. A3.2.112: m.70), in partidele instrumentale
perindandu-se motive scurte din intervale de cvarta si cvintd, cu remarca Sf, cu accente pe timpii
slabi, ce acordd temei o alurd umoristicd. Pe parcurs conturul liniilor melodice se aplaneaza,
devenind mai cantabil, dinamica descrescand la mp, bp: astfel e pregatita a doua idee muzicala a
cupletului (Ex. A3.2.113: m.86, dolce e cantando, bp) — in partida pianului se desfasoara o
melodie de ampla respiratie, din masura urmatoare sustinutd la vioard cu o variantd ritmico-
intonativd a temei date, insd, intre partidele instrumentale, uneori se formeaza intervale de
secunda, septimd, nona. Dupa un interludiu in partida pianului (m.108-112) revine refrenul (Ay),
in care primul compartiment se desfasoard in variantd similard primului refren (m.113); iar
sectiunea mediand (m.127), in care demersul capteaza melodicitate, sonoritate (dolce, cantando,
apoi — sonoro), evolueaza nemijlocit spre al doilea cuplet (C). Aceasta particularitate
arhitectonica corespunde traditiei romantice, conform careia pe parcursul formei rondo refrenele
devin mai laconice, prescurtate, iar cupletele se extind in dimensiuni.

Astfel, cupletul doi are dimensiune mai mare decat primul (I — 43m.; Il — 54m.): el
demareaza cu o tema (EX. A3.2.114: m.145) prezentatd in partida pianului, cu remarca f, una
corda, cu miscare ascendenta si formuld ritmicd constanta (patrime si optime), insotitd cu un
contrapunct violonistic, al carui linie melodicd planeaza descendent. Pe parcursul desfasurarii
demersului in partida viorii apare, precedatd de o pauza de doua masuri, intonatia interogativa in
ambitus de triton (Ex. A3.2.115: m.157-159), augmentata ritmic si delimitatd sintactic, cu
remarca pp, vibr., sulla tastiera. Intonatia respectiva se repetd in continuare de mai multe ori
(Ex. A3.2.116: m.183), iar in preajma refrenului al treilea (Ex. A3.2.117: m.195) ea se
manifestatd prin intervale de tertd mica si septimad micsorata, acestea fiind separate prin pauze si
repetate cate douad ori.

in refrenul al treilea revine varianta modificata din repriza primului refren (m.206, f; v.:
m. 56), iar in sectiunea mediana a acestuia (m.218, dolce amabile) desfasurarea demersului
treptat se dinamizeaza: intervalica se extinde, ajungand la nona, decima, undecima, duratele se
diminueaza pana la saisprezecimi (m.237). Urmatorul gand muzical (m.247), prezentat in partida
viorii, cu remarca molto espr., capteaza elemente melismatice si triolete cu saisprezecimi
(m.258), derulate cu remarca tranquillo si dinamica atenuata pana la pppp. Cupletul al treilea
(Ex. A3.2.118: m.263, Tranquillo) debuteaza in partida pianului (10 m. — solo) cu tema
incipientd a episodului central din miscarea intdi (ma calmo, pp, mormorando, prezentata si in

introducerea la migcarea a doua): ea este prezentata in diminuare ritmica si metrul 6/8, dominant
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in finala. Spre sfarsitul cupletului al treilea apar motive fragmentate, separate prin pauze, ale
refrenului. lar apoi urmeaza ultima derulare a refrenului (EX. A3.2.119: m.297, Piu mosso,
selvageamente) — el este sustinut in forma de canon instrumental, primele cinci masuri respectat
Cu exactitate. Tema rasund cu maiestuozitate, cu dinamica majorata la ff, sf, in momentul
culminativ (Ex. A3.2.120: m. 313, ff) partidele instrumentale sincronizandu-se, iar liniile
melodice in partida de pian fiind dublate in octava. Dupa revenirea demersului la calm, dinamica
atenuandu-se la pp, la ambele instrumente urmeaza o pauza indelungata (EX. A3.2.121: m.329),
care preceda coda (m.330, Tranquillo). In partida viorii se repetid motive ale refrenului (espr.,
con maniera), incadrate, preponderent, in intervale de triton (m.330 d'-as; (m.339): dis!-a’;
(m.340-341): gis’-d?; si septimd micsoratd (m.332): e'-des?. Ele se intercaleazi cu scurte replici
acordice, care prin formula ritmica (patrime - optime) si remarca dolce, identifica reminiscente
din cupletul al doilea. Finalul se incheie cu derularea concluziei (joc bihorean) din miscarea intai
(Ex. A3.2.122: m.342). In ritmul vertiginos, cu dinamica descrescandi la ppp, se incheie aceasti
Sonata, ultimul acord al careia, aplicat cu remarca ff, il prezinta trisonul de tonica cu elemente de

cluster al tonalitatii Fis-dur/fis-moll, in componenta caruia se asociaza treapta a ll-a dedublata.

2.3.3. Marcel Mihalovici. 2-eme Sonate pour violon et piano, nr. 2, op. 45

Marcel Mihalovici (1898 — 1985), unul dintre cei mai apreciati compozitori romani
stabiliti la Paris®!, recunoscut de contemporani celebri, precum M. Ravel, V. d’Indy, N. Lejeune,
A. Gastoué etc., este caracterizat de catre F. Poulenc drept ,,cel mai bun compozitor al scolii
strdine din Paris. In fiecare an Mihalovici aduce noi dovezi ale individualitatii si talentului sau,
exprimate printr-o tehnica plina de maiestrie” [215]. Sustindtor al neoclasicismului si
romantismului, limbajul lucrarilor sale fiind grefat de influenta folclorului romanesc, a elaborat
un stil muzical de facturd universald, marcat de culori stridente si sonoritdti incisive.
Compozitorul a imbratisat diverse stiluri contemporane, utilizind mijloace armonice cromatizate,

uneori alunecand spre serialism.

% La indemnul lui George Enescu, care i apreciase talentul inca la inceputul carierei, vine la Paris pentru
a-si continua studiile. Absolvind Schola cantorum (1919-1925), avandu-1 pe Vincent d’Indy ca mentor
la compozitie, s-a afirmat ca un compozitor prodigios, autor de succes al numeroaselor creatii
impresionante. Predispus catre compozitii de amploare pentru scena lirica (7 balete, 5 opere, printre care
opera Krapp pe libret de S. Beckett, unul dintre figurile-cheie in literatura mondiala contemporana),
exceleaza si in genul simfonic (cinci simfonii, Fantezie pentru orchestra mare, Concert pentru vioara si
orchestra, Capriciu romdnesc, Rapsodia concertanta in stil popular romdnesc etc.), muzicd de camera
(cvartete de coarde, sonate pentru vioara si pian etc.), corald, vocald si de film. A activat ca profesor la
Schola cantorum (din 1959), in 1964 devenind membru corespondent la Académie des Beaux-Arts din
Paris. Vasta creatie a fost onorata prin diverse premii: George Enescu, Ludwig Spohr (Brunswick),
Copley (Chicago), etc.
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Partitura Sonatei violonistice nr.2, op. 45%, identificind dedicatia: ,, 4 Boguslav
Martinii”, locul si perioada crearii: Cannes, Décembre 1940 — Avril 1941, este precedata de un
motto din sonetul cunoscutului poet-romantic Gérard de Nerval (1808-1855) — Myrtho: ,,Je sais
pourquoi 14 bas 1¢ volcan s’est rouvert...” (,,Eu stiu de ce vulcanul stins s-a trezit”), care
impresioneaza prin coloritul sdu oriental, prin forta si amploarea trairilor sentimentale, exprimate
metaforic prin imaginea vulcanului trezit. Sonata este tripartita, partitura fiind notata fara semne
la cheie, tonalitatea manifestandu-se foarte vag: Allegro molto appassionato, 6/8, (f-moll/F-dur);
Larghetto cantabile, 4/4, (As-dur); Molto vivace, 3/4, (f-moll/F-dur).

Partea I, Allegro molto appassionato, 6/8, (f-moll/F-dur), demareaza cu prezentarea TP

(Ex. A3.2.123: m.1), notata de catre compozitor ca 7°I° (astfel notand toate aparitiile ei), cu o
melodie vertiginos ascendentd, ce In doud masuri urca rectiliniu cu doud octave 1n sus, ambele
partide instrumentale reunindu-se intr-un avant exaltat cu octave paralele, cu desen ritmic de
triolete, cu evoluarea dinamica p — mf, amintind unele caracteristici ale miscarii pre-romantice
Sturm und Drang. Ajungind la sunetul g2 linia melodicd in partida viorii devine “frinti”,
impregnata abundent cu intervale de triton, pastrdndu-se orientarea ascendenta, iar In partida
pianului, cu o factura polimelodica, se formeaza multiple sonoritati disonante. La reluarea TP
(m.17), “urcusul” si mai avantat al melodiei, ajunge la sunetul plasat cu un triton inca mai sus —
des®. In continuare tema se disperseazi in motive scurte cu tendinta descendenti si o ,,cascada”
de multiple intervale de sexta (Ex. A3.2.124: m.22), “coboratoare” de pe treptele ges, f, es, ¢, cu
pauze pe timpii tari ai trioletelor, si cateva incercari “zadarnice” de a-si “recupera” ascenciunea.
Imaginea TP, ce se articuleaza tripartit este completatd prin tema sectiunii mediane, derivata
dinr-o intonatie in ambitus de octava ascendenta cu desen ritmic punctat, cu remarca sempre ff,
expusa imitativ pian-vioara (m.29-30). La revenire, TP (m.38), pornind cu inflexiunea in
fis-moll, evolueaza cu sonorizare avansata pana la un moment culminant (m.48, fff), cind ambele
instrumente intoneaza sunetul d, amplificat in ambitus de cinci octave (in partida viorii sustinut 7
masuri), dupa ce in partida de pian urmeaza puntea (Ex. A3.2.125: m.54), in care se “calmeaza”
tempo-ul (poco o poco rall.), apare un element ritmointonativ nou: timpii doi si trei ai trioletelor
se disperseaza in saisprezecimi, sugerand asocieri cu ritmica horelor cu masura ternara de 6/8.

In continuare intervine TS (Ex126: m.61, Piu tranquillo, p, molto espress., fluido), notata
ca 7°2° tandri, emotionantd, derivatdi din motivul de cvartsextacord ascendent (d-gl-bl),
deplasat modificat cu o cvartd in sus (intervalul de cvartd substituindu-se cu triton: g*-cis?-e).

Prezentatd intr-un duet, in care partidele instrumentale se completeaza reciproc, TS este

32 Marcel Mihalovici, 2-eme Sonate pour violon et piano, op.45. Paris: Editeur Heugel,1954.
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intrerupta brusc de interventia elementului din 7°1°(m.71) — intervalele descendente de sexta cu
sonoritatea f.

Dupa aceasta in partida de pian continua TS (Ex. A3.2.127: m.104), derulata in canon (m.
s./m.d.), cu remarca mf, molto espress., in rilievo, in cea de vioara transferandu-se, cu remarca pp,
fluido, tema contrapunctului de pian. Insi demersul este iarisi intrerupt prin intercalarea aceluiasi
element din 7°1° , cu extinderea intervalelor si cu dinamica in crestere (f, cresc., ff). Revine,
modificata, 7°2° (m.119), p, sub.espressivo, demersul treptat agitindu-se (poco a poco agitando e
cresc.), conducand spre o tema cu un caracter tanguitor si nostalgic, specificata distinct: @ 7°molto
tranquillo (Ex. A3.2.128: m.131) — initiata in partida de pian (m.d.), profilatd pe intervale de triton
si secunda maritd. Sugerand tangente cu tematismul introducerii la opera wagneriana Tristan i
Izolda, ea incheie expozitia cu tonica bimodala C-dur/moll, atenuata la ppp.

Tratarea (Ex. A3.2.129: m.142) incepe cu elaborarea intonatiilor TP, imitate dialogat,
care, intr-un proces evolutiv intens si acumulare dinamica de la pp — la fff (m.168), conduce la
urmitoarea fazi. In partida viorii apare un nou element motivic (Ex. A3.2.130: m.170, mf sub.), a
carui intonatie incipienta sugereaza asocieri cu intonatia Dies irae, modificatd in metrica ternara.
Acest motiv, persistand in continuare in ambele partide (m.171, 172, 174, 181), da startul unui
val de acumulare energetica (m.183, molto marcato), conducand spre derularea culminativa
(m.185, ff): cu acorduri disonante, dispersate prin pauze — in partida de pian, in cea de vioara,
suprapunandu-se elementul 7°1°, cu intervalica in extindere (sextd — septima — duodecima),
creandu-se o atmosfera sinistrd, lugubra.

Printr-o trecere spontana, pp subito e sostenuto, in tonalitatea cis-moll, in partida viorii
revine, modificata, TS (7°11°), Tranquillo (Ex. A3.2.131: m.189), in acompaniament implicandu-
se elemente intonative selectate din TP (v.: m.3). Acestea, dupa inflexiunea in tonalitatea d-moll
(Ex. A3.2.132: m. 206), se transferd in partida viorii (pp sub.), pe cand in partida pianului
deruleaza intonatia incipientd a TS, cu remarca ff, quasi tromba, dinamica intensificandu-se la fff.
O noua etapa a tratarii (Ex. 133: m.220) incepe cu aparitia intonatiei de cvartsextacord — element
al TS, cu remarca Animando poco a poco, p, espress., Cu prezentare stretto (vioard/pian), cu
extindere intervalica: sextd mare — septima micsoratd (m.225-226), cea ce 1i confera o relevanta
semnificatie interogativa. Continud o avalansa sonora: sempre cresc. (m.228), sempre animando
(m.237), cu un torent de motive-triolete ascendente cu aceeasi intonatie a TS, dar acum extinsa
pana la octavd si decimd, creand o atmosfera tensionatd, amintind imaginile funeste intilnite
frecvent in creatiile compozitorilor romantici.

In moment de maximi culminatie, spontan intervine repriza (Ex. A3.2.134: m.250,

Tempo I, p). TP, spre deosebire de expozitie, este expusa Stretto: initiatd la pian, iar peste doua
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masuri si cu melodia modificata — la vioara. lar la reluarea TP inceputul ei treptat ascendent
(m.291) este substituit cu o inldntuire de intervale de cvartd si triton desfasuratd doar intr-o
singurd masurd si doar solistic — n partida viorii. Dupd momentul culminativ, similar celui din
expozitie (m.302, fff; v.: m.48), dar acum cu multiplicarea in cinci octave a sunetului plasat cu o
cvarta mai sus — ¢, si modulatia spre tonalitatea c-moll, urmeaza TS (m.312, Piu tranquillo), si ea
fiind transferatd in sus cu o cvarta, iar dupa interventia elementului din TP (m.324), desfasurata
in canon (m.328). Dupa o sectiune de trecere in partida pianului solo ( m.339), in care depistam
ritmo-intonatii dansante (leggiero) din punte (m.340, 343; v.. m.55), urmeaza coda
(Ex. A3.2.135: m.349) — aici elementul respectiv se elaboreaza prin imitatii si canon.

Ajungand la un moment culminativ cu rezolvare in tonica tonalitatii F-dur (m.378, fff),
demersul se intrerupe intr-un pasagiu al pianului solo, descendent pana la “marginea claviaturii”
cu dinamica majorata la maxim — fffff, urmata de o pauza cu fermata (m.378-379). Apoi, in
tonalitatea f-moll apare tema “quasi-wagneriand” din expozitie: a 7°molto tranquillo
(Ex. A3.2.136: m.380, Doppio piu lento; v.: m.131), insa, intervalul ascendent de triton la finele
intonatiei este inlocuit cu cel de cvinta. Tema e interpretatd la vioara solo, mp, molto espress., de
doua ori perindandu-se cu elementul dansant, derulat in registrul grav al pianului: dispersat prin
pauze, cu remarca pp. La incheierea codei tema respectiva (m.386) se desfasoara stretto (pian -
vioard) la distanta de doud octave, urmata, in ultimele masuri de reminiscenta TS (Ex. A3.2.137:
m.388) (m.388) in registrul grav al pianului, poco a poco allargando e calando, pppp, si acordul
final de tonica parvenit in atmosfera luminoasa a tonalitatii F-dur.

Partea a ll-a, Larghetto cantabile, 4/4, (As-dur), incadrata perfect in sfera emotiva a

nocturnelor romantice (Ex. 138: m.1) incepe cu o tema visatoare, contemplativa, cu remarca il
tema ben marc., mp, espress. e sost. Initiata in tonalitatea As-dur, in partida de pian solo, ea
incadreaza trei elemente melodice: miscarea treptat descendentd cu patrimi — in vocea de sus;
miscarea treptat ascendentd cu ritm punctat — in cea de jos; elementul ritmointonativ din doud
saisprezecimi si o optime, repetat in secvente descendente — in vocile intermediare. In continuare
in partida viorii urmeaza o varianta a temei date (m.8, Rit., sost., espr.), cu o factura mai densa,
desen ritmic mai variat, formule cu durate minuscule de treizecidoimi (grupate cite noud, zece
sau unsprezece), apogiaturi si triluri — acestea avand o vadita semnificatie ilustrativa pastorala.
Mai tarziu “schitele” peisagistice se completeaza prin imagini lirico-emotive: intervine o
noud entitate melodica (Ex. A3.2.139: m.19), cu un caracter mai afectiv si agitat, elucidat prin
indicatiile Un poco piu animato, Agitato, espr. (EX. A3.2.140: m.26). Urmatorul compartiment
(Ex. A3.2.141: m.32, Tranquillo, un poco meno mosso), prezinta, cu remarca dolce espr., p, inca

o entitate tematica: initiata in partida de pian, dar din urmatoarea masura preluatd la vioard; cu
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tentd improvizatoricd, cu texturd melodica si ritmica diversificata, abundent ornamentata. Dupa
reluarea acesteia cu o secundd maritd mai sus (m.38, espress.), iarasi revine tema incipienta (EX.
A3.2.142: m.41): cu masura modificatd in 5/4, expusa cu duble la vioara (mp, espress.), cu
ritmica punctatda (agitato) in acompaniament. lar apoi tema se repeta cu metrica initiala, insa
deplasatd cu o tertd mare mai sus (Ex. A3.2.143: m.46, espr., sost.). In procesul inflexiunilor
tonale orientate spre tonalitatea C-dur/moll, ea evolueaza spre o zona culminativa (m.50, ff,
molto espress., stringendo).

Dupa aceasta, o atenuare sonord brusca (m.53, pp, sub), cezura dupa un acord
poliarmonic cu fermata si pauza-patrime semnaleazad trecerea la compartimentul urmator:
pasagii ascendente cu saizecipatrimi (m.53), cu sonorizare “fosnitoare” de ppp, tranquillo
(EX. 44: m.53), urmate de un duet sincronizat (Ex. A3.2.145: m.55, Mosso0), cu figuratii-sextolete
in ambele partide, cu remarca pp, sempre e misterioso, printre acestea fiind identificate elemente
ale temei incipiente. Apoi — un nou val de pasagii (m.58; v.: m. 53), dar cu o sonorizare majorata
(ff, stringendo), evolueaza spre o culminatie proeminentda (Ex. A3.2.146: m.62, fff, cresc.) — in
acest moment, in contextul acordului D7 al tonalitatii de baza — As-dur, in registrul acut in
partida viorii apar prezentate cu duble in octava motive modificate ale temei incipiente. Dupa
revenirea spontana la calm (m.63, p sub.) tensiunea demersului se acutizeaza din nou, soldandu-
se cu derularea temei incipiente in tonalitatea A-dur, cu remarca p espr. e sost., molto armonioso
(Ex. A3.2.147: m.68) — cu acorduri arpegiate in partida de pian, in timp ce la vioara, con sordino,
urmeaza pasagii ascendente, cu tenta ilustrativa. In continuare tema se transfera in partida viorii
(m.75, Senza lentezza, p espr.), sustinutd de acompaniamentul lejer al pianului, cu remarca pp,
delicatamente e fluido, molto armonioso. Acumulénd treptat expresie si sonoritate (cresc. molto,
un poco accelerando), demersul evolueazd prin contrast dinamic (ff — p) spre coda
(Ex. A3.2.148: m.81, p, delicatamente e fluido), care incepe la vioara cu motive ale temei.

In procesul derulirii fluxul tonal se orienteaza la finele miscirii spre tonalitatea As-dur, in
care se incheie miscarea secunda (Ex. A3.2.149: m.93). Astfel, partea a doua se structureaza ca
un ciclu de variatiuni libere, in care tema este prezentata in numeroase modificari, uneori foarte
diferite de prototip. lar anticiparea unor variatiuni cu sectiuni improvizatorice, acorda formei
elemente caracteristice formei rondo.

Partea a Ill-a, Molto vivace, 3/4, (f-moll/F-dur), in forma de sonata, incepe cu expunerea

TP intr-un tempo foarte accelerat, cu remarca ff, ruvido, prin alternarea replicilor solistice ale
pianului si viorii — rigid ritmate, profilate pe salturi intervalice predominant ascendente de triton,
septima, octava (EX. A3.2.150: m.1). Al doilea element al temei (Ex. A3.2.151: m.6), sustinut in

ambele partide stretto, il constitue miscarea treptat descendenti de la sunetul a3, fiecare dintre
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trepte fiind ornamentatd cu trillo. Desfasuratd in partida viorii, TS (EX. A3.2.152: m.26), cu
profilul sonor treptat ascendent cu durate de optimi la interval de noni mici (a'-b?), cu
sonorizare majorata la ff, cu acompaniament sincopic, tema continua cu o “prabusire” de octava
(b?>— b'), sunetul de jos fiind repetat de cinci ori, dupi ce melodia se avanti, printr-un salt de
undecimi miritd (b'-e®), spre o noud altitudine (g%). Iar urmitoarea intonatie de octavi
descendenta este “dialogata” in ambele partide. Elaborarea acesteia conduce spre intervenirea
unui motiv tanguitor in ambitus de tertd mica (Ex. A3.2.153: m.45, ff) — in partida de pian, dublat
peste trei octave, cu elemente ritmice punctate si sincopice — a3-g3-b3-a®, care apoi (m.48) se
imiti in partida de vioari la distanti de triton — es-des!-fes!- es! peste doui octave.

Desfasurarea tensionata (cresc. molto ed agitando) ajunge la un moment culminant
(m.61, ff), dupd ce o micd trecere (m.63-66) in partida de pian conduce spre un nou
compartiment (EX. A3.2.154: m.67, Pochiss. rit.). El demareaza in partida de pian cu repetarea
insistenta (de cinci ori) a unui si acelasi acord disonant, cu remarca p subito, cu structurd iambica
si accente, sugerand plasticizarea bubuiturilor indbusite subterane la inceputul eruperii vulcanice,
dar, concomitent, creand unele aluzii de “batai ale destinului” (m.67-68). Pe fundalul acestora, in
masura urmatoare in partida viorii debuteaza o tema (m.69, Tranquillo ma in Tempo), care poate
fi tratatd ca a doua TS: 1n aspect melodic ea manifestd unele asocieri cu muzica de gen, in
special, cea de vals, la sfarsitul frazelor avand elemente ritmice punctate, specifice pentru genul
de mazurca. Elaborarea ulterioard a temei respective prin derulare stretto in partidele vioara-pian
conduce spre culminatia expozitiei — pe fundalul sunetului ais® (m.101, f), sustinut la vioard, in
partida de pian intervin, in multipla secventiere, intonatii lamentative (m.101-106). Un solo de
vioard cu multa expresie Incheie expozitia (Ex. A3.2.155: m.101).

Tratarea (Ex. A3.2.156: m.112) incepe in registrul grav al pianului, cu aplicarea multipla
a sunetului solitar es (9 ori), cu durate de optimi, staccatto, cu dinamica p, cresc.molto, sugerand
plasticizarea bubuiturilor subterane Tnaintea eruperii vulcanice. La reluare cu o octavd marita mai
sus motivul dat este precedat de un acord disonant cu dinamica excesiva (sfz, ff) si accent, al
cirui sunet superior se “pribuseste” la interval de octavi micsorati es!-e™. Elaborarea tensionati
a acestei formule ritmointonative evolueaza spre intervenirea TS (Ex. A3.2.157: m.137),
conducand spre o zond culminativa (m.156), sustinuta 19 masuri: pe fundalul sunetului-pedala
ritmizat in patrimi a (senza ped.), cu dinamica in crestere (p, mf, f, ff) — in partida de pian (m.d.)
si a viorii — se deruleazi trillo pe sunetul a® (Ex. A3.2.158: m.164). Demareazi un “duet liric”
(m.175, non slentando), a carui melodie in partida viorii reintoneaza a doua TS (Ex. A3.2.159:

m.175). In continuare urmeazi inci o tema lirici (m.189), cu tangente de vals, initiata la pian,
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preluata de vioara; desfasurata cu accelerarea tempo-ului, cu ascensiuni vertiginoase ea conduce
spre o culminatie, iar apoi — spre repriza (m.220, ruvido, ff).

TP denota un potential energetic si mai mare, extinzandu-i-se proportiile, introducandu-i-
se intonatii interogative, repetate in ambitus de triton (Ex. A3.2.160: m.220). Desfasurarea
reprizei continud cu elaborarea ambelor teme secundare (m.264; m. 302); apoi apare
reminiscenta temei din partea secunda, prezentata in stretto, (m.326). lar dupa aceasta (m.341) se
deruleaza stretto a doua TS (Ex. A3.2.161: m.341). Urmeaza o culminatie “linistita”, cu remarca
pp sub. (m.353), sustinuti pe fundalul sunetului dublat in octavd a® — in partida viorii, si
rotocoale de figurati agitate — la pian (Ex. A3.2.162: m.353). Demersul, printr-un contrast
dinamic (m.367, pp subito), evolueaza spre coda (Ex. A3.2.163: m.367): revine atmosfera stihiei
dansante cu ritmica de vals, intr-un vartej “fulgerator” urmeaza o zona culminativa: in registrul
profund de pian 28 de maisuri e repetat sunetul-patrime d (Senza ped.); iar pe sunetul d? urmeaza
trillo in partida pian (m.401), apoi — pe sunetul d® continui trillo in partida viorii (m.423),
sonorizarea ajungand la ff (Ex. A3.2.164: m.401). Sonata se incheie cu reminiscente ale TP,
derulate cu remarca ff, feroce, la pian, la vioara revenind intonatia din prima TS — forta sonora
fiind amplificata la fff (Ex. A3.2.165: m.433).

2.4. Ecouri ale romantismului in sonata violonistica postbelica
(sfarsitul anilor *40 — inceputul anilor °50)

In perioada postbelica, in special, la sfarsitul anilor *40 — inceputul anilor *50, genul de
sonatd pentru vioard si pian evolueaza intr-un sir de realizari noi, particularizate prin
interpretarile individuale ale personalitatilor artistice notorii, ca Bogdan Moroianu, Sabin
V. Dragoi, Sigismund Toduta si altii. Aceste creatii, manifestind in mod distinct promovarea
unor elemente stilistice ale traditiei romantice (ceea ce va fi dezvdluit detaliat in procesul
analizei fiecdreia dintre partiturile lucrdrilor respective), insa in majoritatea cazurilor limbajul
muzical al sonatelor identifici anumite caracteristici difinitorii pentru muzica romaneasca
postbelica. Printre acestea, dupd cum remarca Mihai Cosmei, poate fi mentionat ,interesul
constant pentru expresivitatea melodica, de o desfasurare riguros organizata sau de forma libera,
improvizatoricd, fie de sorginte folclorica (...), fie de circulatie universald, orizontalitatea
discursului muzical inscriindu-se pe directia unui linearism complex nascut din experienta
neoclasica sau seriald, cu particularizari extrase din patrimoniul folcloric (de tip monodic sau
eterofonic), cu elemente de structura polifonica traditionala (...)” [35, pp. 94-95]. Concomitent,

acelasi autor denota si interesul compozitorilor pentru aspectul temporal: pentru ,,emanciparea
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expresiva a conducatorului metroritmic, conceput intre cunoscutele extreme — giusto si rubato —

prin asimetrii si organizari poliritmice si polimetrice” [35, pp. 94-95].

2.4.1. Bogdan Moroianu. Sonata pentru violind si pian, op. 9

Sonata pentru violind si pian, 0p.9, de Bogdan Moroianu® (1915 — 2002), unica, de genul
dat, lucrare in creatia compozitorului, este articulata in forma de ciclu tripartit: Allegro risoluto
(b-moll), Notturno (a-moll), Allegro amabile (B-dur). Sonata respetiva a fost compusa in doar

35

834, si este dedicati Profesorului Mircea Birsan®.

peste trei ani dupa sfarsitul razboiului, in 194

Partea a I-a, Allegro risoluto, b-moll, 2/4, structurata in forma de sonata, incepe cu TP —

o tema energica, exaltatd, prezentatd in paleta dramatica a tonalitatii b-moll, expusa in partida
viorii, cu remarca f, sul 1V, cu sonoritatea tensionata a corzii g (EX. A3.2.166: m.1). Conturata pe
intervalul repetat de triton ascendent (des®-gt), cu trepte sporadic modificate (11, V1), cu oscilarea
metricii binare si ternare, ea este Insotitd de acorduri rigide, criante, dispersate prin pauze,
accentuate cu duritate pe timpii slabi — acestea captand semnificatia unor acorduri “ale
destinului”. Pe parcursul desfasurdrii TP se identificd intonatia /amentativa, “alunecatoare” in
diapazon de tertd micsoratd ces>-b-al(Ex. A3.2.167: m.12-13), aceasta sugerand aluzii la piesa
de Liszt Valley d' Oberman. La reluare TP se desfasoara in partida de pian solo, in tonalitatea
d-moll (Ex. A3.2.168: m.16). Apoi, returnandu-se in partida viorii, in tonalitatea initiala, b-moll
(m.26), TP se incheie cu repetarea insistenta (de sase ori) a acestei intonatii, coborate cu o octava
in jos (Ex. A3.2.169: m.39).

Urmatoarea tema — TS (Ex. A3.2.170: m.50, Pit mosso, p, dolce), cu masura 3/4,
patrunsa de duiosie si tandrete, se desfasoara in tonalitatea es-moll in partida de pian. Melodia
lentd, “legdnatd” (b'-c2-bl-c>-b') deriva din oscilarea treptelor de secundd din cadrul intonatiei

lamentative recent derulate in masurile precedente (m.39-48). Iar in registrul grav al partidei

%3 Personalitate cu aptitudini multiple, detinitor al gradului stiintific de doctor in medicind, in perioada celui
de al Doilea Razboi Mondial a activat ca medic pe front, iar dupa incheierea acestuia s-a dedicat totalmente
muzicii, in 1945 inscriindu-se la Conservatorul din Bucuresti. In activitatea muzicali B. Moroianu s-a
manifestat multilateral, fiind redactor la Editura Muzicala a Uniunii Compozitorilor si Muzicologilor din
Romania, editdnd lucrari de Enescu, Jora, Silvestri, Negrea etc., scriind prefete, analize si cronici muzicale,
traducand in romana lucrari de muzicologie, printre care se regaseste si celebra monografie César Franck
de Vincent d' Indy, colaborand ca regizor muzical la Radio Romaénia, organizand recitaluri la Ateneul
Tineretului, sustinand evolutia interpretilor In devenire etc. Printre creatiile lui Moroianu se regdsesc:
Simfonia I, cvartete de coarde: nr 1, nr 2, op.18, Sonata pentru violind si pian, op.9, sonate pentru pian,
Sonata pentru clarinet si harpa, piese pentru pian, lieduri pe versuri de G. Bacovia, L. Blaga s.a. Pentru
opera sa autorul a fost distins cu Premiul Uniunii Compozitorilor (1953).

% Moroianu, Bogdan. Sonata pentru violind si pian, op.9. — Bucuresti, ESPLA, 1957.

% Nume de rezonanta in cultura muzicald romaneasca, violonist, dirijor si profesor (1897-1977), discipol al
lui Eduard Caudella, Mircea Birsan in premiera in Romaénia a interpretat Sonata a doua pentru pian si
vioara, op. 6 de G. Enescu, fiind acompaniat la pian de autor [214].
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pian, apare repetat, un motiv pendular de secunda-cvarta (es-d-es-b), ce sugereaza unele asociatii
cu intonatia modificata Dies irae, invocand o senzatie ascunsa de neliniste si tulburare. Fiind
reluata la vioara (Ex. A3.2.171: m.57, dolcissimo, p), TS se deruleaza cu o octava mai sus, cu
acompaniament ondulatoriu, evoluand spre tonalitatea e-moll (m.64), iar in zona culminativa —
spre D-dur (Ex. A3.2.172: m.73, f), captand seninatate si expresie.

Concluzia (Ex. A3.2.173: m. 92, Tempo |, f), desfasuratd in tonalitatea Des-dur, in
ambele partide instrumentale, profilatd descendent, de la a treia masura identifica elemente
ritmo-intonative derivate din TP, incheindu-se similar acesteia — cu repetarea intonatiei de terta
micsoratd cesl-b™-a™ (m.98), dupd care urmeazid “acordurile destinului” (m.100), repetate
insistent, cu sonorizare avansatd pana la ff. Dupa repetarea expozitiei, in tonalitatea Ges-dur
(m.203) demareaza tratarea cu prezentarea temei principale in transfigurare lirica (dolce, p), cu
extinderea intervalului incipient descendent de terti mare: fl-des' — la sextd: b!-des!; si celui
ascendent de triton: des!- g — la octavi: des'-des? (Ex. A3.2.174: m. 203). lar in continuare
(m.208) terta mare e extinca pan la octavi: g?-g}, in acompaniament se activizeaza desenul ritmic
(apar formule cu saisprezecimi), se condenseaza factura (intervine structura acordica). Demersul,
sporindu-si fluxul tonal (C-dur, d-moll, G-dur, d-moll, Fis-dur), conduce spre o zona tensionata
(Ex. A3.2.175: m.238, Pizt mosso, f, d-moll), in care temele de reper se deruleaza concomitent: in
partida viorii — TS; in partida pianului — TP; aceasta, avand varianta intonativa din expozitie,
apare cu metrica ternard, caracteristica pentru TS. Iar apoi elaborarea TP urmeaza cu modificare
motivicd, amplificare dinamica, demersul evoludnd spre prezentarea culminativa a TP
(Ex. A3.2.176: m.257, a tempo, espress.) — in tonalitatea d-moll (dorica), cu intervalica extinsa la
octavi descendenti (a?- al) — decimia ascendentd (gist- h?), cu dublarea partidelor, sonoritatea
majorandu-Se pe parcurs a trei masuri de la pp la sf, continuand sa se mareasca prin crescendo.

Tratarea se incheie, ca si prima expozitie, cu intonatia interogativa si “acordurile
destinului”. Repriza (m. 269) returneaza TP in tonalitatea b-moll si varianta melodica initiala, dar
pe parcurs TP este reluata in tonalitatea es—moll, cu factura acordica in partida de pian (m.287, f),
apoi, imediat, in mod similar — in tonalitatea d-moll, cu dinamicd avansata la ff, fiind
acompaniatd de acorduri pizzicato la vioara (m.297). Revenind la tonalitatea b-moll si la
prezentarea incipientd TP se deruleaza cu sonoritate coboratd la pp (m.303), evoluand spre TS
(Piu mosso p, dolce, m.313) care se desfasoara in tonalitatea f-moll cu treapta a VI-a dorica, fara
schimbari esentiale. Treptat acumuland luminozitate si fortd dinamicd, TS ajunge spre zona
culminativa (m.336), continuandu-se in tonalitatea E-dur, cu remarca sonora f.

Concluzia (m.357, Tempo I, ff), incepe in tonalitatea G-dur, orientandu-se activ spre cea

de baza, b-moll, in care demareaza coda (m.368, Pizz moss0) cu desfasurarea concomitenta, cu
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remarca f, a motivelor TP — in partida pianului, si TS — in partida viorii. Prezentarea finala a
temelor respective (Ex. A3.2.177: m.377) se produce cu inversarea instrumentelor, la vioara
interpretandu-se TP, iar la pian —TS, cu factura densa, in registrul acut al octavei a treia.
Ambele teme se deruleaza cu intensitatea sonora de f, sff, motivul de secunda-cvarta (b-a-b-es)
penduland in registrul grav cu remarca pesante, aceasta gradatie dinamica sugerand o senzatie
apasatoare si deprimantd. Tonica finald in partida viorii e prezentata prin treapta a V-a
(m.383), iar in cea de pian ea apare in sonorizare disonantd, implicand treapta a VI-a; aceasi
structurd sonorda o au si urmatoarele “acorduri ale destinului” — toate aceastea fortifica
sentimentul de incertitudine si nesiguranta.

Partea a ll-a, Notturno, a-moll, 4/4. Subtitlul miscarii, definitivand caracterul ei

programatic, adevereste geneza romantica a acesteia: tempo-ul Andante con moto (Ex. A3.2.178:
m.1), derularea calma, cu formula ritmica punctata, facturd polimelodica, durate prelungi de
doimi si intregi, creeaza atmosfera specifica genului de nocturna. Si, precum in unele nocturne
romantice in cadrul imaginilor lirice parvin imagini sumbre, tenebroase, in demersul liric al
acestei misciri se “Intrezireste” un dramatism disimulat. il intuim chiar si in motivul incipient al
temei, sustinut la vioar, in care putem deslusi intonatia de tip interogativ (m.2-3: gist-al-c2-h?),
si in terminatiile de secundd micd ascendentd ale tuturor frazelor (m. 4, 5, 6 etc.). Aceiasi
intonatie se denoti si in introducerea din partida de pian (m. 1-2): el-dis!-g*-f 1, repetati ostinato
in continuare. Senzatia respectivd se confirma si prin aplicarea armoniei napolitane (m. 6-7),
fluctuatia spre tonalitatea es-moll, distantata de la cea de baza la interval de triton; anume in
aceasta tonalitate tema violonisticd incipienta se desfasoara in partida pianului (Ex. A3.2.179:
m.10) — cu facturd densa si diapazon de trei octave.

Concomitent, In partida viorii se desfdsoara o melodie improvizatoricd, cu profil
invalurat, in diapazon de doua octave, cu durate de optimi si saisprezecimi, uneori grupate in
triolete; demersul devine tensionat, dinamica majorandu-se pana la f, sf. La aceasta sonoritate, cu
remarca pesante, in tonalitatea de baza a-moll, revine tema de debut a miscarii (m.17). Iar in
continuare fluxul tonal se orienteaza spre tonalitatea napolitana b-moll (m.24) — in acest
moment, in partida pianului, pastrandu-si contextul tonal, intervine TP din partea I: cu factura
acordica, remarca sf; dar imediat ea se transfera in tonalitatea a-moll (m. 26), cu o septima mare
mai sus, “ascunsa” printre vocile facturii, cu sonoritatea pp, apoi — misterioso (Ex. A3.2.180:
m.24). Urmeaza o noua etapa a desfasurarii TP din miscarea I (Ex. A3.2.181: m.29) — ea apare in
partida viorii, cu remarca f (m.29-30), apoi si in partida pianului — cu f, marcatissimo, sf, ff, con
sarcasmo (m.31-33), concomitent in registrul grav intervenind oscilarea treptelor de triton f-h, cu

specificarea quasi campane (m.33), sugerand senzatia unor dangate de clopot.
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Dupa acest moment culminativ demersul, intr-o continud miscare tonald, dar cu o scidere
a intensitdtii sonore, pregateste repriza miscdrii secunde (m.47). Ea debuteazd cu afirmarea
tonalitatii de baza a-moll si revenirea temei incipiente: in acelasi registru, aceeasi corelatie
vioara-pian si dinamicd atenuatd (p). Ca si in primul compartiment al miscarii fluxul tonal se
orienteaza spre tonalitatea es-moll (m.55), apoi — tonalitatea B-dur (m.61), mai tarziu — se
insenineaza in “lumina” tonalitatii omonime majore A-dur (m.65, pp), revenind in tonalitatea de
baza a-moll (m.69), in care este reluata tema incipienta (a tempo, p), reprezentata doar prin
intonatia introducerii pianistice a miscarii secunde. Compartimentul dat cumuleaza si functia de
coda, pe parcursul careia intonatia respectiva se repeta de opt ori, iar in registrul grav al pianului,
persista “dangatul de clopot” din episodul central al miscarii, cu remarca pesante, quasi
campane, intervalul de triton fiind extins la intervale de decima mica, octava micsoratd, nona
mica etc. Coda se incheie cu acordul de tonica (cu nond) in tonalitatea omonima A-dur, cu
atenuarea dinamica la pp, perdendossi. Asadar, arhitectonica miscarii se articuleaza ca forma
tripartitd mare, ale carei compartimente extreme au structurd tripartitd simpld, cu sectiunile
intermediare dezvoltatoare, iar compartimentul central prezinta un episod, in care continua
elaborarea TP din partea .

Partea a lll-a, Allegro amabile, B-dur, 4/4, in forma de rondo-sonata, demareaza cu TP,

(Ex. A3.2.182: m.1), prezentata in partida viorii, in tonalitatea omonima majora celei de baza,
B-dur. Tema are un caracter vioi, jovial, cu remarca p, dolce, avand o melodie profilata
descendent in ambitus de octava, pe treptele trisonului de tonica. Continudnd desfasurarea printr-
0 miscare in sens opus, linia melodica urca spre treapta a IV-a lidica (m.5) — moment in care
intervine repetat un motiv, format din doui terte descendente in interval de triton: e?-¢2, d*-b?, cu
desen ritmic punctat. Acesta este similar motivului incipient al TP din miscarea I (m.1-2), astfel
temele respective inrudindu-se intonativ. Acompaniamentul completeaza conturul bine profilat al
TP, in factura pianisticd deslusindu-se un contrapunct melodic cu miscare aplanati e'-f'-g'-as'-gb).
Evoluarea tematicd ulterioard, asociatd cu majorarea intensitatii dinamice, conduce spre
derularea TP in partida pianului (m.13), cu remarca mf, in dublare de octava, transferatd cu o
octavd mai sus, In timp ce in partida viorii se desfasoara contrapunctul melodic al TP, si acesta
ridicat cu o octava.

Schimbarea tonalitatii (Es-dur lidic) si tempo-ului — Meno mosso (m. 28) semnaleaza
inceputul TS (Ex. A3.2.183: m.28); initiatd in partida de pian-solo, in registrul temperat, avand
un contur melodic profilat pe intervale ample — septima, nona, decima etc., fiind sonorizat cu
indicatiile p, apoi — espressivo. Transferata in partida viorii TS (Ex. A3.2.184: m.33, a tempo), se

invioreazd gratie aparitiel metrului variabil (4/4, 2/4, 3/4, 2/4, 3/4), precum si figurilor punctate
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si sincopice in desenul ritmic al melodiei, precum si trioletelor — in acompaniament. lar pe
parcursul desfasurarii TS intervine, cu remarca pp, intonatia interogativa, generatd din tema
violonistici din debutul miscirii a II-a (m.37: h-c?-e?-dis?), imediat urmati de intonatia
incadratd in ambitus de cvarti micsorati (m.40: e3-dis®-g3-f), preluati din motivul melodic al
acompaniamentului de pian din introducerea la aceeasi miscare secunda; iarasi intervine
fragmentar TS (m.49), in aceeasi tonalitate, Es-dur lidic.

In continuare, in tonalitatea senind G-dur (Ex. A3.2.185: m.54), cu remarca Tempo |, p,
dolce, reapare TP in varianta sa pianisticd, si acum — sustinuta de contrapunctul violonistic.
Returnandu-se in tonalitatea de baza, B-dur (m.60), TP urmeaza in aceeasi partida de pian, dar
fiind imitata stretto, la distanta de o masura, in partida viorii, cu o sonorizare sporita la: piu f, con
suono. Demersul continua cu elaborarea elementului din TP — cu inversare instrumentala,
fluctuatie tonala si avansare sonora (p dolce — sf, ff).

Modulatia spre Es-dur da start unui nou compartiment — episodul central al miscarii
(Ex. A3.2.186: m.87). El demarecaza cu TP din miscarea I: reinterpretatd in modul major, cu
dinamica ff, cu intervalica extinsa (intervalele de terta, cvarta sunt inlocuite cu cele de cvarta si
sexta); tema se deruleaza in partida viorii si, concomitent, in augmentare ritmica, in cea de pian.
Insa imediat (m.91-92, Allegro), in partida viorii ea apare in altd ipostaza: in tonalitatea c-moll,
CU sunet atenuat si intervalicd extinsd pand la septimd si octava. Demersul evolueaza spre
tonalitatea Fis-dur (Ex. A3.2.187: m.106, Tempo 1), in care incepe repriza tematica: TP din
miscarea respectiva, CU O expresivitate lirica pronuntatd (dolcissimo), se deruleaza in partida
pianului-solo, asociindu-i-se contrapunctul viorii (m.108). Fluctuarea treptata spre tonalitatea de
baza B-dur (m.120), semnalizeaza repriza tonala: TP se desfasoara in partida viorii, in registrul
octavei a lll-a, iar contrapunctul melodic — in partida pianului. Apoi torentul sonor se misca spre
tonalitatea D-dur (m.124), iar dupa o pauza de doua patrimi la ambele instrumente — spre
omonima minora, d-moll, cu nuante dorice, in care intervine TS (Ex. A3.2.188: m.135, Meno
mMoss0, p). Prezentati in partida viorii, ea e urmati de intonatia interogativi Cis?-d?-fis-
eis?(m.139); apoi demersul conduce spre reluarea TS in f-moll, (Ex. A3.2.189: m.150), dupi ce
iardsi apare intonatia interogativa (m.156).

In procesul unui flux tonal continuu, cu dinamica in crestere, cu noi reminiscente ale TP din
partea I, revine urmatoarea prezentare a TP din cadrul finalului: in tonalitatea As-dur, cu remarca
p, scherzando (Ex. A3.2.190: m.171, Tempo 1), imediat fiind reluata in cea de baza, B-dur — cu
dinamica f (m.177), apoi evoluand spre derularea culminativd (m.183), cu dinamica piu f si

desfasurare stretto.
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Urmeaza coda, conceputa ca in prima miscare: ea debuteaza cu derularea concomitenta a
TP si TS din partea intai (Ex. A3.2.191: m.189), acest procedeu arhitectonic exteriorizand
relevant evolutia imaginilor plasticizate in tematismul partii 1. Insd in coda primei misciri
confruntarea temelor se desfasoara in tonalitatea b-moll, cu remarca pesante, f, sf, pe fondalul
motivului pendular asociat cu intonatia Dies irae, iar acordul final de tonica (b-moll) rasuna
tensionat (,,suspendat” in pozitia melodici a treptei a cincea f2) si strident (gratie asocierii treptei
a Vl-a, ges?), fiind continuat cu “acordurile destinului”. In schimb in final coda epilogheaza cu
desfasurarea ambelor teme in tonalitatea omonima majora, B-dur, cu remarca ff, con entusiasmo,
intervalele de triton in cadrul TP substituindu-se cu cele de cvarta si cvinta perfecta, tonica finala
fiind prezentata: in partida de vioara — prin treapta |, b™; in acompaniament — incorporand
“acordurile destinului”, care, identificate cu treptele tonicii, capteaza consonanta, echilibrul,

claritatea si stabilitatea acesteia.

2.4.2. Sabin V. Drdgoi. Sonata pentru vioard si pian

Sonata pentru vioard si pian, unica in genul dat creatie a compozitorului Sabin V.
Drigoi®® (1894 — 1968), compusa in anul 1949%, distinsd cu Premiul de Stat pentru anul 1953
(ceea ce se identifica pe partitura lucrarii, editatd in 1954), prezintd un ciclu tripartit: Allegro
moderato (a-moll), Andante epico (C-dur), Allegro giocoso (a-moll), distinct prin conceperea
inovativa a arhitectonicii ciclice.

Partea I-a, Allegro moderato, a-moll, 4/4, este structurata in forma de sonata, conceputa

diferit de schema traditionald, tratarea fiind substituitd cu un episod politematic. Expozitia
formei de sonata prezinta imagini si un discurs muzical ce manifesta elocvent influente stilistice
ale romantismului. Astfel, tema principala, dupa cum mentioneaza Dan Pepelea, prin
emotivitatea si exaltarea sa (EX. A3.2.192: m.1) sugereaza evident unele tangente transparente cu
tematismul ,,de larga respiratie brahmsiana” [72, p.65]. TP se desfdsoara in partida de vioara, in

tonalitatea a-moll, cu modificarea (ridicarea) sporadica a treptei a VI-a, profilandu-se printr-o

% Remarcabil compozitor, muzicolog, profesor, folclorist, director al Institutului de Etnografie si Folclor
(1950-1964) si concomitent — profesor la catedra de folclor a Conservatorului Ciprian Porumbescu din
Bucuresti, membru corespondent al Academiei Romane (1955), Membru executiv (1961) la The
International Folk Music Council din Londra, s-a remarcat printr-o valoroasa si reprezentativa pentru
cultura romaneasca creatie componisticd: opere (opera ,,Napasta” dupa piesa lui I.L. Caragiale fiind
apreciatd drept opera nationald), lucrari simfonice, coruri, lieduri — incantatoare prin prospetimea, dar si
profunzimea expresiei muzicale. A desfasurat o ampla activitate de colectare si cercetare a folclorului
romanesc. Activitatea sa a fost nalt apreciata prin acordarea titlulului onorific de Maestru Emerit al
Artei. In repetate randuri s-a invrednicit de premii la concursul George Enescu, premiul Operei din
Bucuresti, Premiul de Stat.

37 Dragoi, Sabin V. Sonata pentru vioara si pian. Bucuresti: ESPLA, 1954.
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miscare energica, sonoritatea f, ascendentd pe treptele trisonului de tonica la interval de nona,
apoi coboratd spre treapta a V-a augmentatd, manifestindu-se, disimulat, intonatia de tip
interogativ. Urmeaza un torent sonor intr-o derulare prompta, cu ritmica “frenetica” cu celulele
punctate, labilitate metrica (4/4 — 3/4 — 4/4 etc.) si arpegii agitate in acompaniament, care
ascensioneaza spre altitudinea superioara a conturului melodic plasata mai sus cu doud octave.

La reluarea TP (m.11), in aceeasi tonalitate si partida, se extinde amplituda derularii sale,
pe parcurs intervenind si o entitate tematica noud (Ex. A3.2.193: m.18, il canto ben marcato), ce
continud desfasurarea demersului muzical In aceeasi sferd de imagini, dar aduce si unele
momente de elaborare intonativa, miscare tonald si acumulare dinamica, evoluand spre o zona
culminativa (Ex. A3.2.193: m. 28). Reintonata in tonalitatea de baza a-moll, TP trece in punte
(Ex. A3.2.194: m.41): in registrul profund al partidei de pian, intr-o desfasurare tonal flexibila,
urmeazi elaborarea elementelor ei intonative. In contextul evoludrii spre tonalitatea fis-moll
(m.50), porneste un proces de confruntare activa a partidelor instrumentale, juxtapuse poliritmic:
partida viorii avand desen ritmic cu triolete-optimi; cea de pian — fiind structurata prin repetarea
insistenta a trioletelor-patrimi. Continua fluctuatie tonald si acumulare dinamica conduc
demersul spre un pasagiu solistic in partida viorii, desfagurat in planare latentd de pe culmea
altitudinald — treapta I-a €3, spre treapta a V-a, h™, rezolvandu-se in tonica tonalititii E-dur
(Ex. A3.2.195: m.57).

Astfel este pregatita demararea TS (Ex. A3.2.196: m.57) — conturata, ca si TP, pe

treptele trisonului de tonicd — dar intr-o miscare oscilatorie (h..— cis?..—

gist..— cist..— e?!) ea
este derulatd in partida de pian, fiind insotitd cu un contrapunct violonistic profilat pe ample
salturi intervalice de octava, urmate de miscare treptata in sens opus. TS vine in opozitie cu TP
prin lirismul sau, printr-o sobrietate aleasa, gratie acompaniamentului cu trasaturi tipice de coral:
facturd armonica izoritmica, durate in valori unitare de timp, frazare simetrizata de tip patrat,
contur melodic aplanat etc. Reluatd in partida de vioara cu remarca molto cantabile ed
espressivo, TS (Ex. A3.2.197: m.65) capteaza o deosebita candoare si emotivitate, fiind sustinuta
printr-un acompaniament dinamizat cu organizare ritmicd cu triolete-optimi. Se complexifica
miscarea tonald, demersul, acumuland expresie si pasiune (m.71: con passione), continua cu o
laconica tema concluziva (Ex. A3.2.198: m.83), care incheie expozitia in tonalitatea cis-moll,
paralela tonalitétii TS.

In tonalitatea respectiva demareazi episodului central (Ex. A3.2.199: m.89) al miscarii
Meno mosso, rustico, 12/8, care inlocuieste tratarea. In prima fazi a episodului se desfasoara o
tema, ce prezinta un citat folcloric — 0 melodie de colind din Petreni-Hunedoara [Pepelea, p.69].

Tema derivatd din intonatia intervalului ascendent de cvintd, avand celule ritmice punctate si
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sincope, incepe derularea in partida viorii pe fondalul pedalei de tonica cis si acompaniamentului
cu o factura polimelodica. Dupa flexiunea demersului spre tonalitatea paralela E-dur, in partida
viorii apare inca o formatiune tematica (Ex. A3.2.200: m.93), cu remarca mf, il canto, inrudita cu
prima tema prin motivul ascendent de cvintd. Aceasta evolueaza, navigand prin tonalitatile fis-
moll (m.95), H mixolidic (m.97), pregatind a doua faza a episodului median (Ex. A3.2.201:
m.101) — Ancora meno mosso, in tonalitatea gis-moll; debutul ei e specificat prin schimbarea
masurii (6/4) si semnelor la cheie.

In partida de vioard, cu remarca semplice ed inocente, p, intervine o noud tema, in tempo
mai moderat, mai cantabila, insd derivatd, ca si tema precedentd, din intervalul ascendent de
cvinta, fiind pastratd si organizarea ei ritmica alcatuitd din formule punctate si sincope.
Desfasurarea acestei teme fluxioneaza spre tonalitatea es-moll (Ex. A3.2.202: m.106), fiind
transferatd in partida de pian si “invesmantata” in factura polimelodicd a acompaniamentului,
relevatd prin remarca il canto ben marcato, mf. Un val de acumulare dinamicd (m.110, f)
conduce spre inceputul retranzitiei (m.111, Tempo 1), care porneste dupa schimbarea masurii de
6/4 in 3/4 cu o temad, si ea derivatd din intonatia intervalului de cvintd, dar — cu sens descendent:
tema este initiatd in partida viorii (Solo), treptat asociindu-se contrapunctele acompaniamentului
(de la unu — la patru). Repetatd cu o cvartd mai jos (m.115), tema continud cu o miscare de
ampla respiratie, unele motive fiind imitate in partida de pian (m.122-124), uneori — stretto
(m.125-126).

Repriza (Ex. A3.2.203: m.129) demareaza in tonalitatea de baza a-moll, dupa un mic solo
al viorii (m.127-128), cu revenirea TP, care se desfiasoara in partida viorii, fard schimbari
sesizabile. Insd puntea, care in expozitie debuteazi cu reintonarea TP in registrul grav al
pianului, In repriza Incepe cu o noud formatiune tematicd in partida viorii, prezentata in
tonalitatea C-dur (m.150); din expozitie, insa, i se pastreaza factura si desenul ritmic cu triolete
in acompaniament. Fragmentul cu asocierea poliritmicad a partidelor instrumentale in repriza se
deruleaza in tonalitatea e-moll, conducand fluxul tonal spre D-dur, in care, ca si in expozitie,
dupa un pasagiu violonistic urmeaza TS (EX. A3.2.204: m.173), dar acum — in tonalitatea de
subdominanta majora. Concluzia revine in tonalitatea paralelda majora C-dur (m.201), pregatind
returnarea in tonalitatea de baza.

Coda (Ex. A3.2.205: m.207), demarand in tonalitatea a-moll, are functie recapitulativa,
pe parcursul acesteia deruland reminiscentele temelor de reper ale primei miscéri. Ea debuteaza
in partida de pian solo cu motivul incipient al TS, avand in contrapunct figuratii cu triolete din
varianta violonisticd a TS (m.65); peste doua masuri in partida de vioara urmeaza intonatii ale

temei-colind din episodul Meno mosso, rustico (m.209, p), avand acompaniamentul cu factura de
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coral din varianta pianistica a TS (m.65). Dupa alternarea acestor doua reminiscente cu o cvarta
mai sus (Ex. A3.2.206: m.211), apare fragmentul polimetric din punte (Ex. A3.2.207: m.219);
desfasurandu-se cu dinamica si agitatie crescanda, el conduce spre derularea finala a TP (m. 221)
— ea este prezentatd, ca de obicei, in partida de vioara, cu dinamica pronuntata (f), cu ritmica
activizata (multiplicandu-se formulele ritmice punctate), cu fraza incipientd extinsad pe orizontala
(de la doua la trei masuri) si pe verticala (motivul ascendent fiind repetat de trei ori, intervalul
incipient saltand in octava a treia).

Partea a ll-a, Andante epico, C-dur, 4/4, se incadreaza in ciclul de sonatd prin sfera de

imagini lirico-narative, ceea ce se identificd prin remarca ce precedd miscarea (EX. A3.2.208:
m.1), precum si prin indicatia interpretativa la prima tema, inspiratd din eposul baladesc
dobrogean [Pepelea, p. 74]: quasi parlando sempre sulla IV corda. Miscarea se structureaza intr-
o schema complexd, mixtd, imbinand tipare caracteristice pentru formele rondo si tripartitd mare
cu principii de variativitate in desfasurarea demersului muzical. Tema de debut (A) — melodia de
balada — se desfasoara in partida de vioard, cu un contur aplanat, cu intonatia incipientd in
ambitusul de tertd mare (¢! - e'), cu misuri binari (4/4), desen ritmic alcituit preponderent din
patrimi, frazare simetrica de tip patrat (4+4+4...), acompaniament cu acorduri prelungi la pian.

Urmatoarea tema (B) — cantecul autentic Trei fete surori (m.17, 3/4, semplice, p), desi se
desfasoara in aceeasi tonalitate (EX. A3.2.209: m.17), diferd de prima tema dupd apartenenta
altui gen folcloric (lirica populard), metrica ternard (3/4), segmentarea asimetrica (4+4+6...),
desenul ritmic combinat din durate diverse (doimi, patrimi, optimi, saisprezecimi $i
treizecidoimi), provenit de la melismatica abundenta a melosului liric. Melodia se profileaza pe
treptele trisonului de tonica, osciland in jurul treptei a V-a, apoi coborand spre prima (V-I1I-1).
Tema incepe In partida de pian, intr-o voce, cdreia i se asociazd contrapuncte ale ambelor
instrumente. Desfasurarea temei B conduce spre reluarea temei A (m.31, sulla 1V-a corda, p,
espress.), aceasta fiind reinterpretata timbral (derulandu-se in partida pianului) si remodificata
factural (“dizolvandu-se” in factura polimelodicid a acompaniamentului). In partida viorii se
desfdsoara un contrapunct, profilat pe oscilarea intervalelor de secunda, cvintd, cvarta,
predominand miscarea cu durate mari.

Demersul segmentului dat conduce spre episodul median C — L’istesso tempo (Ex.
A3.2.210: m.48, 3/8, tonalitatea e-moll), in care este prezentat inca un colind — melodie autentica
usor modificata de compozitor. Tema-colind (II) derulata in partida viorii se remarca prin profil
conturat pe reperele trisonului de tonica (I — Il — I — V), metrica alternativa, formule ritmice
punctate si sincopice, accente inversate; In acompaniamentul pianistic miscarea versatila pe

intervale de octava reproduce maniera interpretarii la tambal; iar in asocierea partidelor
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instrumentale se manifesta efecte polimetrice. La reluarea temei respective (EX. A3.2.211: m.65)
in partida de pian (tonalitatea h-moll), vioara preia functia de acompaniere, imitand, la randul
sdu, aceleasi salturi “tambalistice”. In compartimentul intermediar al episodului C (tonalitatea
A-dur) in partida de vioara (m.90) apar reminiscente ale temei-colind I din episodul Meno mosso,
rustico din partea |1 (Ex. A3.2.212: m.90). Repriza episodului C (tonalitatea e-moll) incepe
(m.100) cu tema-colind Il, “incifrata” in factura partidei de pian, contrapunctul viorii derulandu-
se cu durate minuscule de saisprezecimi.

Miscarea tonala si acumularea sonord conduc demersul spre o zond culminativa (m.130),
dupa care o scurta retranzitie in partida de pian solo (m.151) pregateste revenirea temei A (A2). Ea
revine in tonalitatea de baza C-dur, la vioara, cu remarca p (EX. A3.2.213: m.159), insa tempo-ul ei
e preluat din episodul C — L istesso tempo, in acompaniament intervenind ritmul cu triolete.

In aceeasi tonalitate, C-dur , urmeaza o noud varianti a temei B (B1): initiatd, ca si in
expozitie, in partida de pian-solo, ea continud desfasurarea cu asocierea contrapunctului
violonistic (m.179), evoluand spre revenirea temei A (Az). Aceasta urmeaza in partida viorii
(Ex. A3.2.214: m.189), cu remarca p, espress., “invdluitd” 1in torentul figuratiilor cu
saisprezecimi. Derularea finald a temei A3 cumuleaza si functia de codd a miscarii secunde; la
incheierea ei (EX. A3.2.215: m.197) in partida de pian, pe fondal de tonica, apare (ben marcato,
p) un motiv din episodul L istesso tempo (din m.61), imitat si la vioara; miscarea se incheie cu
atenuarea dinamica (pp).

Partea a Ill-a, Allegro giocoso, a-moll, 2/4, patrunsa de spiritul muzicii folclorice,

manifestd o interpretare creativd a materialului autentic, inmanunchind un florilegiu de melodii
ce insumeaza anumite elemente invariabile ale melosului de jocuri din nord-vestul tarii. Schema
arhitectonica a miscarii imbina elemente de rondo-sonata cu principii de variativitate in procesul
desfasurari gandului muzical; iar diversitatea melodica 1i confera un caracter rapsodic si trasaturi
de suitd cu influentd vadita a caracterului improvizatoric al instrumentalismului popular.

Tema de debut (TP) prezinta o melodie de joc (EX. A3.2.216: m.1), expusa in partida
viorii: conturul ei derivd din intonatia pentacordicd al-h!-c?-d%-e2, cu mobilitatea sporadici a
treptelor a 1V-a, a VI-a, cu formule sincopice peste bara de masura, melismatica in stil popular.
TP se articuleaza tripartit, in segmentul intermediar intervenind o altd entitate tematica, si ea
derivati din intonatia de cvinti ascendendi, insi in contextul omonimei majore — A-dur (al-h'-
cis?-d%-e?). Initiatd in partida de pian, ea continui in dialog imitativ stretto al ambelor
instrumente. Repriza TP, revenind in tonalitatea a-moll, cu nuanta dorica, se deruleaza in partida
viorii cu o noud modificare a intonatiei generatoare. TS, si ea structuratd in forma tripartita mica,

este initiatd in tonalitatea D-dur, cu treapta a IV-a aleatoriu ridicata (Ex. A3.2.217: m.61), intr-un
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dialog instrumental (4m./pian — 4m./vioara etc.); profilul melodic, osciland in cadrul intonatiei
pentacordice, aminteste tema-colind L’istesso tempo din miscarea secundd (p.II, m.48). in
segmentul median (Ex. A3.2.218: m.77) TS continud cu o noua tema (in aceeasi tonalitate D-dur,
dar cu treptele a VII-VI-a coborate), generata de la intonatia pentacordica ascendenta a TP, insa
desfasurata dialogat (2m./pian — 2m./vioard etc.). Repriza TS (m.91) este doar tematica,
derulandu-se 1in tonalitatea G-dur, cu treapta a patra ridicata; urmeaza un proces de fluctuatie
tonala, care conduce spre Dy al tonalitatii E-dur (m.121), pregatind demararea episodului central
al formei de rondo-sonata — Meno, cantabile ed espress., p, 3/4, E-dur (Ex. A3.2.219: m. 123).

Tema incipienta, cu un caracter lirico-narativ, derulare negrabita in octava intai in partida
pianului-solo, se contureaza pe incercuirea melodica a treptelor I-111, fiind sustinuta cu o factura
polifonizati. In segmentul median al episodului (si el este articulat tripartit) demersul se
deruleaza in tonalitatea H-dur in partida de pian-solo (Ex. A3.2.220: m.155), linia melodica fiind
dublata in octava (m.d. si m.s.), miscarea inviorandu-se datorita motivului de cvarta ascendenta si
ritmului punctat. In continuare in aceeasi tonalitate in partida de vioard apare o tema noud cu
remarca mf, espress. (Ex. A3.2.221: m.165), cu unele tangente ritmo-intonative cu cea
precedenta, fiind insa “umbrita” prin efectul arpegiatto si tremolo in acordurile din
acompaniament. Dupa inflexiunea in tonalitatea cis-moll (m.173), incepe retranzitia — prin
tonalitatea paralela — spre tonalitatea E-dur (m.180), urmand repriza episodului. Fluxul tonal
conduce spre A lidic (m.188), urmand spre culminatia episodului (m.192), dupa ce demersul se
returneaza in tonalitatea omonima a-moll.

In tonalitatea a-moll, in partida viorii demareaza repriza finalului (Ex. A3.2.222: m.203,
Tempo primo, p, 2/4): TP isi pastreaza structura tripartita si planul tonal a-moll — A-dur — a-moll;
TS e substituita printr-o variantd melodica, derulata dialogat in tonalitatea E-dur (Ex. A3.2.223:
m. 273); segmentul ei intermediar e inlocuit cu o tema derivata de la TP, prezentata la vioara in
e-moll (Ex. A3.2.224: m. 297) apoi, in a-moll (Ex. A3.2.225: m. 309), mai tarziu — la pian, in A-
dur (Ex. A3.2.226: m. 317). Varianta majora a TP (Ex. A3.2.227: m.325), derulata dialogat,

preia functia de coda. Sonata se incheie in atmosfera festiva a jocului popular (Ex. A3.2.228).

2.4.3. Sigismund Toduta. Sonata pentru violina si pian

Aceasti creatie, compusi de S. Toduta®® in 1953%, dedicati lui Mihai Constantinescu*®

%8 Celebru compozitor, muzicolog, profesor roman, Membru al Academiei de stiinte sociale si politice
(1970) si Membru corespondent al Academiei Roméane (1991), desfasoara o vasta activitate pedagogica
la Conservatorul de muzica si Artd dramaticd din Cluj-Timisoara, la care preda diverse discipline
muzical-teoretice, detindnd parallel si functia de rector (1962-1965), iar mai tarziu, conducand si
Filarmonica de Stat din Cluj (1971-1974). Se manifesta intr-o prodigioasa activitate stiintifica, fiind
abilitat cu dreptul de conducere a tezelor de doctorat in cinci profiluri (1968), elaborand monografia in
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prezinta un ciclu tripartit, fiecare dintre miscari avand un subtitlu propriu: ,,Sonata...” (e-moll),
,,Recitativo...” (e-moll — D-dur), ,,Rondo...” (e-moll — E-dur).

Partea I-a, ..Sonata...”, .-134 , 6/4, e-moll, structuratd, dupa cum se identifica in subtitlu,

in forma de sonatd, are la temelia arhitectonicii doua teme de opozitie: TP si TS. TP — pétrunsa
de emotivitate romantica (Ex. A3.2.229: p.l, avand remarca Un poco espressivo, p), este
prezentata printr-o melodie cu profil treptat descendent de tertd, urmat de coborarea treptatd in
ambitus de sextd. Initiata in partida de pian-solo, cu miscare de sexte paralele pe fondalul
figuratiilor oscilante in diapazon de duodecima, ea continud cu asocierea unui contrapunct
violonistic, al carui melodie e marcata prin mobilitatea treptelor a IV-a, a Vl-a, uneori (m.6) intre
treptele a IV-a ridicati si a I1I-a formandu-se secunda miritd descendenti ais® — g*.

In sectiunea mediana a TP (aceasta fiind structurata tripartit) demersul, devine mai agitat,
cu dinamica intensificata (f, accelerando poco a poco ed agitato), iar in conturul melodic se
reliefeazd intonatia de secundd miritd descendentd al-gis'-fl-e!), delimitati prin pauze,
prezentata in dublarea ambelor instrumente. Apoi tema e reluata in partida pianului (m.22), cu
remarca Tempo | ma con molto slancio, quasi ff.

La sfarsitul TP triplu se repetd (Ex. A3.2.230: m. 30, 31, 33) motivul al-h-h!-e?-c2-al-h?,
din care genereaza conturul melodic al temei secundare, ce urmeaza in tonalitatea a-moll (Ex.
A3.2.231: m. 35, Andantino mosso. TS, derulata in partida viorii, intr-un tempo mai lent, creeaza
senzatie de liniste si tandrete (tranquillo e poco dolce, p; un poco cantabile, molto legato). Al
doilea gand muzical al TS (un poco pitt mosso, mf, cantabile) se deruleaza in tonalitatea h-moll
(Ex. A3.2.232: m. 47), in aceeasi partidd, avand un ambitus de octavd micsorata, profil mai
proeminent cu reliefarea intonatiei descendente de secundd miritd (dis?-c?). Returnarea spre
tonalitatea a-moll da start concluziei (Ex. A3.2.233: m. 50, f, molto espress.), ce se desfasoara in
partida viorii. Demersul, acumuland miscare si agitatie, se directioneaza spre tonalitatea h-moll
(ancora piu muovendo, f assai), insa se opreste brusc la acordul de tonica cu fermata (m.57, pp).

Apoi (m.58) urmeaza un monolog violonistic (EX. A3.2.234: m. 58, quassi largo) pe

fondalul acordurilor prelungi la pian, acesta anticipand tratarea. Melodia monologului (preluand

trei volume Formele muzicale ale barocului in operele lui J.S. Bach (1969-1978). Promoveaza o ampla
activitate componisticd in genurile de muzica simfonica, vocal-simfonica, instrumentald si vocald de
camera. Activitatea sa a fost 1nalt apreciatd prin multiple distinctii, ca Premiul de compozitie George
Enescu (1940), Premiul de Stat (1953, 1955), Premiul Acadimiei Romane (1974), titlul onorific de
Maestru Emerit al Artei (1957) si altele. Elaboreaza un stil propiu, ce intruneste tendinte
neorenascentiste si neobaroce, in armonie cu elemente de origine folclorica si formele muzicii europene
cu o gandire simfonica, dramaturgie bine conceputd, metoda intens elaborativa, scriiturd polifonica si
melodica bazata pe un modalism cromatizat.

$Toduta, Sigismund. Sonata pentru violind si pian. Bucuresti, ESPLA, 1957.

40 Faimos violonist roman (1926-1987), a evoluat alituri de G. Enescu [216], a concertat in Europa, Asia.
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intonatii din a doua TS — v.: m.46), desfasuratd pe treptele trisonului de tonica al tonalitatii b-
moll cu oprire pe treapta a V-a ridicatd urmati de pauzi (b...- fis?), denotd disimulat intonatia
interogativa. Ea se elaboreazd secvential, cu extindere intervalica, amplificare dinamicd si
intensificarea fluctuatiei tonale, conducand spre tratare.

In tratare (Ex. A3.2.235: m. 70) se deruleaza un proces dezvoltator tensionat, temele de
reper interactionand prin suprapunere, modificandu-se reciproc. La inceputul tratarii TP
evolueaza in registrul profund al pianului, asociindu-i-se un contrapunct violonistic, derivat din
TS1, modificat intonativ si ritmic. Apoi TP urmeaza in aceiasi partidd (EX. A3.2.236: m. 74),
pastrandu-si profilul si metrul 6/4 din expozitie, dar deplasatd in registrul moderat si cu noi
indicatii de caracter (mf subito e cantabile); concomitent se deruleaza si TS1— cu acelasi tempo
(Andantino mosso), structura intonativa si metricd, dar transferata (cu sonoritatea poco f ) in
registrul acut.

Imediat dupa aceasta (EX. A3.2.237: m. 76) TP iardsi se “prabuseste” in registrul profund,
chiar si cu o cvintd si mai jos, intensitatea sonora sporind la ff; totusi tema isi pastreaza
cantabilitatea captatd recent (v.: m.74), derulandu-se cu remarca assai cantabile ed expresivo;
concomitent se desfasoara intonatia TS1 — augmentata, “ascunsd” intre figuratii, reliefatd prin
remarca molto marcato il tema, ff. Continua suprapunerea polimetricd a temelor in tempo-ul
initial Andantino mosso (Ex. A3.2.238: m. 82), ele fiind insa deplasate cu o secunda mare mai
sus. Apoi, intr-un val de accelerare (accel. molto) si acumulare dinamica (ff de piu), demersul
evolueaza spre culminatia tratdrii (A3.2.238: m.89, Allegro, fff, marcatissimo) in registrul
strident al octavei a Ill-a. La finele tratarii revine un element al TS: (Ex. A3.2.239: m.104,
tratten. molto), demersul (molto calando) precedand repriza.

Repriza, demaratd in tonalitatea e-moll (Ex. A3.2.239: m.105, Tempo I. Allegro molto
moderato) cu prezentarea temei principale in partida pianului, cu dinamica atenuata la ppp, una
corda, se desfasoara fara schimbari esentiale. Insa TS (Ex. A3.2.240: m.134, Andantino mosso),
se deruleaza in tonalitatea a-moll, transferandu-se in partida pianului — cu factura acordica, molto
legato, f, asociind un contrapunct violonistic, desfasurat aplanat, cantabile, f. lar a doua idee a
temei secundare (TSy) revine in partida viorii, in tonalitatea e-moll (Ex. A3.2.241: m.146).
Concluzia desfasurata in tonalitatea d-moll, in partida viorii (Ex. A3.2. 242 m.151, f, espress.),
conduce spre o coda miniona (EX. A3.2.243: m.157, Primo movimento, f) in tonalitatea de baza
e-moll, in care se deruleaza figuratii arpegiate la pian, reamintind elementele TP. Miscarea se
incheie cu tonica majora E-dur.

Partea a ll-a, ,.Recitativo...”, e-moll — D-dur, conceputd in forma liber-parcursiva,

dezviluie insiruirea narativ-improvizatorica a discursului, desfasurat conform principiului de
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variere, in care nici o intonatie nu se repeta ci se modifica. Partitura e notata senza misura, in
corespundere cu valorile numerice desemnate in cadrul masurilor conventionale, delimitate prin
bare punctate, definitivind cantitatea duratelor in fiecare (8-6-10-4 etc.). Cursivitatea
arhitectonica a miscarii se asociaza si cu principiul “deschiderii” tonale, partitura fiind notata si
fara semne la cheie, iar tonalitatea — intuita doar dupa acordurile de reper: la inceput — e-moll, la
sfarsit — D-dur.

Miscarea debuteaza cu un monolog introductiv al pianului solo, initiat cu o intonatie
interogativa, prezentata in context cu remarca ff, con patetico slancio, intr-o miscare de patru
octave paralele (Ex. A3.2.244: m.1). Motivul dat, in ambitus de tertd mica: fis*-fis*-e*-g*
(intonatia-tezis), genereaza un monolog desfasurat cu intensitatea sonora ff pe parcurs a sapte
masuri conventionale. Doar la incheierea compartimentului (EX. A3.2.245: m.7-10) sonorizarea
se: ff — meno ff — f — calmandosi, iar intonatia incipienta apare intr-o varianta modificata — linia
melodici (in trei octave paralele) incercuind sunetul de reper: fis-a3-g-fis3-e3-fis®. Astfel de
profilare a liniei melodice, pornind si revenind la sunetul de reper, conferd intonatiei un caracter
incheiat, sugerand semnificatia unui “raspuns” la intonatia incipienta de tip interogativ. Aceasta
senzatie se amplificd concomitent cu repetarea motivului respectiv, deplasat cu o octava in jos
(fis?-a2-g>-fis?-e?-fis?), dupi ce sunetul de reper fis (dublat in octavi) se mai coboari cu o octava,
ajungand la fist. Astfel monologul introductiv initiat in registrul strident evolueazi (m.7-10) spre
cel temperat, iar la Inceputul si finele compartimentului sunt prezentate doua intonatii derivate de
la acelasi motiv tricordic, acestea insa avand o semnificatie semantica diferitd, raportandu-se in
corelatia de intrebare — raspuns sau tesis — antitesis: in primul caz elucidandu-se exaltarea si
interogarea, iar in cel de al doilea — calmarea si afirmarea. Aceste doua intonatii (I si II) cu
functii generatoare determina arhitectonica miscarii.

Primul compartiment — recitativul violonistic (Ex. A3.2.246 m.11), in tonalitatea h-moll,
in registrul temperat (firesc naratiunii verbale), derivd din intonatia Il (sau antitesis) al
monologului (m.7-9); el se desfasoara pe fundalul acordurilor prelungi in partida de pian,
remarcate prin una corda; linia melodici se dezviluie oscilator in cadrul intonatiei tricordice cist
—e! — d' —cis' . In continuare demersul, elaborand acelasi motiv tricordic (m.23, muovendo di
nuovo) se deplaseazi in registrul octavei a doua in contextul tonalititii b-moll (des?-f?-es?-des?),
acumuland forta sonora (m. 27: quassi f, sempre con maggior slancio), apoi revenind la calm
(m.30, calmando, rall.assai, diminuendo), se orienteaza ascendent spre sunetul fis? (din m.31-32
— s0l0), rimanand “suspendat” la aceasti altitudine. De la sunetul respectiv, fis?, preluindu-se
“firul” gadndului muzical porneste urmatorul compartiment — un nou monolog in partida de pian

solo (Ex. A3.2.247: m.33). Cu mult patos romantic, cu remarca subito ff, con patetico slancio (pe
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parcurs intervenind indicatiile: assai ff, precipitando; fff, ritornare gradatamente), in patru
octave paralele, apare o entitate tematica derivatd de la aceeasi intonatie — antitesis.

Dupa aceasta o variantd melodica a temei respective (EX. A3.2.248: m.43, Tempo ),
coborata in octava intai, se deruleazi in partida viorii cu remarca f. In ambele partide urmeaza
elaborarea ei intonativa, discursul devenind agitat si emotionant (mouvendo animando, poco f
cantabile, sempre cresc.), iar in partida pianului solo, in registrul grav, revine aceeasi intonatie
(ID), desfasurata in trei octave paralele, cu dinamica assai ff e molto ampio (Ex. A3.2.249: m.64).
Insa la finele compartimentului (m.68) apare intonatia tesis, transfigurati, cu sonoritatea
descrescanda si remarca poco a poco rit.

Etapa urmatoare (Ex. A3.2.250: m.70) incepe cu intonatia-tezis derulata in partida viorii
in octava intai cu remarca mf, un poco stanco, in acompaniament urmand acorduri prelungi, cu
remarca pp e molto tranquillo. In continuare melopeea instrumentald se desfisoari cu noi
reinterpretari ale acelorasi intonatii generatoare intr-un dialog imitativ. Demersul, acumuland
treptat forta sonora Ex. A3.2.251: m.91, cresc., ff, assai), evolueaza spre culminatia miscarii,
unde intonatia-tezis apare in partida viorii (m.95), fiind imitata imediat la pian (m.96) — dublata
in octava, cu intensitate majorata la fff. Modulatia in tonalitatea D-dur, semnaleaza inceputul
codei (m.98), care se deruleaza pe fondalul sunetului d, pedalat in registrul profund al pianului,
dublat in octava si anticipat de apogiatura. Intonatia-tezis se elaboreaza in partida pianului, apoi
—intonatia se deruleaza intr-un dialog (EX. A3.2.252: m.104), intervalul de terta ascendentd
adesea fiind substituit cu cel de secunda, astfel “aplanandu-se” sensul interogativ.

Astfel, in miscarea ,,Recitativo...”, liber-parcursiva sesizam unele principii arhitectonice:
1. segmentarea sintacticd, ghidatd de dramaturgia evolutiei a doua intonatii generatoare;

2. segmentarea sintactica, determinata de alternarea timbrald — pian solo / ansamblu (m.1/pian —
m.11/ans. — m.33/pian — m.43/ans. — m.64/pian — m.70/ans. — m.96/pian — m.104/ans.).

Partea finald, ,.Rondo...”, d-wa, 6/8, e-moll, structurata dupa schema arhitectonica

identificata in subtitlu, prezintd un florilegiu al melodiilor de joc, derularea lor fiind ghidata de
indicatia Allegro giocoso. Tema refrenului (A), initiata in partida de vioara solo (Ex. A3.2.253:
m.1), are la temelie o celuld intonativd de tertd mici (h' — d? — cis?) si miscare ulterioard
descendentd in ambitus de sextd mare (e>— g'), treptele a VI-a si a IV-a mobile, intervalul de
secunda marita (a IV-a ridicata si a I1I-a), desenul ritmic cu accente inversate, sincope peste bara
de masurd, melismatica (forslag-uri) in stilul melodiilor instrumentale folclorice. Profilul
melodic al refrenului, avand unele tangente intonative cu TP din p. I, este esential distinct prin
metrica de 6/8, organizatd ritmic cu efectul gruparii optimilor dupa principiul 5+7, cu sincope

“jucduse” peste bara de masurd. Fluctuiatia tonala, varierea intonativa, diversificarea desenului
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ritmic 1n partida viorii, “comprimarea” facturii in acompaniament, acumularea sonora pana la sff
(Ex. A3.2.254: m.47) conduce spre primul cuplet (B): acesta debuteaza in tonalitatea a-moll
(m.47) cu o tema sustinuta in acelasi spectru de imagini (Molto giocoso), cu miscare paralela in
ambele partide.

Refrenul (A1) revine in tonalitatea e-moll (Ex. A3.2.255: m.90, Tempo I. Allegro giocoso)
in partida viorii, sustinuta cu acorduri disonante, aplicate cu remarca ppp, stacc., scherzando e
molto leggiero. Proportiile refrenului sunt extinse, gratie unui proces elaborativ in contextul
acumularii dinamice (poco f, piu f, ff); partidele instrumentale frecvent se asociaza prin dublare
(Ex. A3.2.256: m.107). Pe parcursul derularii demersului spre o culminatie cu sonoritate
excesiva, intervine spontan intonatia-tezis din ,,Recitativo”— ea apare repetat in partida de vioara
(Ex. A3.2.257: m.128 — sf ff; m.130 — poco f), pastrandu-si altitudinea initiald din miscarea
secundd: fis®-e3-g%, dar in diminuare ritmica, revizuitd, adaptati la formulele ritmice ale
melodiilor de joc.

Urmatoarea atenuare sonora a demersului (pp, calando poco a poco), “oprit” la fermata
deasupra barei de masurd (Ex. A3.2.258: m.144), conduce spre al doilea cuplet (C) — Andante
cantabile, 6/4: tema lirica se desfasoara in modul e-moll, cu treptele a VI-a si a IV-a ridicate,
fiind prezentata in partida de pian-solo, apoi — peste patru masuri preluatd (m.148) in partida de
vioard. Aceasta entitate tematica sintetizeaza elemente intonative ale temelor de reper din partile
extreme ale ciclului (constituirea lor intonativa va fi examinatd mai detaliat in capitolul urmator):
inceputul ei (m.144-145) are formuld ritmica similara temei principale din partea | (Ex.
A3.2.259-a); iar continuarea ei (m.146-147) — deriva de la motivele (incipient si final)
augumentate ale temei-refren din partea a Ill-a (Ex. A3.2.259-b: p.lll, m.1; Ex. A3.2.259-c:
p.11, m.8).

Asemenea principiu de constituire sintetica a tematismului in miscarea finald poate fi
urmarit si intr-o altd melodie din cupletul al doilea (EX. A3.2.260: m.156), derulatd in tonalitatea
d-moll cu remarca Muovendo assai. In partida de pian revine intonatia incipientd a TP din partea
I (p.1, m.1), doar ci in motivul tricordic descendent apare secunda mirita (p.I: e>-d?-c2; p.lI: a’
gis>-f2...); este preluat din prima temi si fondalul cu figuratii viluroase, insi in locul gruparii
optimilor 1n sextolete apare organizarea in formule de nonete-optimi. Concomitent (m.156), in
partida viorii se desfasoara o melodie (cu remarca mf un poco cantabile), derivata, ca si intonatia
acompaniamentului pianistic, a?-gis>-f2, de la TP din p.I (Ex. A3.2.261-a), continuand (in m.157)
cu intonatia augmentata a refrenului din final (Ex. A3.2.261-b), apoi urmand (in m.158) intonatia
incipientd a cupletului al II-lea din final (Ex. A3.2.261-c). Acest demers cu o tripla geneza

intonativa, agitdndu-se intr-o continua evolutie tonala cu o dinamica in crestere (f, agitato, cresc.
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sempre, ff), ajunge la un moment culminant (Ex. A3.2.262: m.164) — in partida viorii intervine,
cu dinamica ff, cresc., motivul incipient augmentat al refrenului.

In continuare apare tema recent derulati Mouvendo assai (Ex. A3.2.263: m.168, v.:
m.156) Impreund cu acompaniamentul invdlurat in figuratii de nonete-optimi, evoluand cu
remarca mf, calmo, un poco dolente, cantabile. In procesul miscarii tonale demersul se
orienteaza spre tonalitatea dis-moll (EX. A3.2.264: m.172), in care pe fondalul figuratiilor
incadrate in armonia de tonicd (m.172-173) apare elementul tematic al refrenului, repetat cu o
secunda mare mai sus. Dupa aceasta in tonalitatea enarmonicd es-moll urmeaza fragmentul
tranzitiv (m. 174, tranquillo, p, 3/2), in care in partida pianului intervine, intr-o miscare
secventiald descendentd, intonatia lamentativa.

Fluxiunea tonald es-moll — e-moll semnaleaza repriza cupletului Andante molto
cantabile, 6/4 (m.178): demersul, evoluand cu o continud amplificare dinamica — assai f, poco f,
ff, fff, iIn momentul culminativ da start refrenului (m.191, Tempo I, Molto giocoso, 6/8, p); tema
este prezentata in partida de vioara, in tonalitatea h, cu treptele a Vl-a si a IV-a ridicate, insotita
de un acompaniament ce imitd factura de tambal (staccato sempre, pp); efectul imitativ fiind
aplicat si in partida viorii (m.199, con bravura, molto ritmico).

Un val de majorare sonora si accelerare a tempo-ului (m.221,12/8: piu allegro) conduce
spre reluarea temei-refren in interpretare violonistica (m.232) in tonalitatea omonima majora,
E-dur, cu remarca poco animato, vigoroso ff; astfel demareazi coda (Ex. A3.2.265: m.243). in
acest compartiment intervine culminatia intregii miscari (m.243, fff, ancora piti animato) — tema
refrenului se deruleazd in partida de pian, in registrul acut, cu facturd acordicd; apoi ea se
transfera in registrul profund al pianului, desfasurandu-se cu miscare paralela in trei octave
(m.245, marcatissimo); mai tarziu tema urmeazd, modificatd, si in partida de vioara (Ex.
A3.2.265: m.247). Astfel, in final, in forma rondo, se identifica elemente elaborative, sintetizand

tematismul Sonatei.

2.5. Concluzii la Capitolul 2

In Capitolul 2, Paradigme evolutive ale genului de sonatd pentru vioard si pian in
perioada de constituire a scolii componistice romdnesti in prima jumdtate a secolului XX,
pornind de la obiectivul de a investiga aparitia si devenirea genului de sonata pentu vioara si pian
in creatia cultd roméneascd din perspectiva influentelor stilistice ale romantismului muzical in
perioada de constituire a scolilor nationale europene in prima jumatate a secolului XX, am
elucidat, intai de toate, principiile componistice aplicate in sonatele violonistice ale marilor

compozitori romantici F. Schubert, R. Schumann, J. Brahms, C. Franck.
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Aceste principii componistice, valorificate prin fenomenul artistic definit ca romantism
romantism enescian (in special, prin sonatele violonistice enesciene de la sfarsitul secolului al
XIX-lea), devin repere creatoare pentru o intreaga pleiada de compozitori remarcabili ai spatiului
cultural romanesc din prima jumatate a secolului XX: S. Golestan, S. Neaga, C. Silvestri,
M. Mihalovici, B. Moroianu, S. Dragoi, S. Todutd si altii. Creatia autorilor romani in genul
sonatei pentru vioara si pian, se realizeazd in contextul armonizarii gandirii componistice
cultivate in mediul muzical autohton cu stilurile, genurile si formele muzicii europene. Astfel, in
creatia componisticd romaneasca se manifestd si se afirma tendinta continud spre apropierea de
fenomenul muzical universal.

In rezultatul studiului analitic efectuat sunt constatate urmatoarele:

1. Atasarea stilistica la traditia romantismului muzical european, implementarea
elementelor caracteristice ale genului de sonatd violonistica romantica se manifestd ca 0
modalitate prioritard de apropiere a componisticii nationale spre universalitate, detereminand
dominanta estetica a fenomenului artistic romantism enescian — manifestare distincta a
romantismului, grefat de amprenta spiritualitatii romanesti.

2. Se identifica etapele principale ale procesului evolutiv al genului de sonatd violonistica
romaneasca in prima jumadtate a secolului XX in consens cu diferitele interpretari creative ale
influentelor romantice si variatele interferente stilistice ale mijloacelor de limbaj muzical
national, elementelor stilistice preluate din cadrul romantismului muzical european si cel
enescian, precum si aplicarea unor tehnici componistice contemporane: primele decenii ale
secolului XX; perioada interbelica; perioada anilor postbelici (confluenta anilor *40 -’50).

3. Se denota ca in primele decenii ale secolului XX cea mai reprezentativa in contextul
influentelor romantice, este Sonata de S. Golestan (1906-1908). Cea mai timpurie cronologic, de
pregnantd anvergurd concertistica, dedicatd profesorului sdu parisian V. d’Indy, Sonata a fost
interpretatd in premiera de catre G. Enescu si M. Dumensnil. Creatia manifesta vadite influente
wagneriene si franckiene, totodata fiind marcatd de anumite emanatii ale folclorului roméanesc.

4. Se estimeaza intensificarea interesului pentru genul de sonata pentru vioara si pian in
perioada interbelica, numarul de lucrari compuse in cadrul acestuia majorandu-se decisiv. O
concepere originald a influentelor romantice franceze, indeosebi, a celor chopiniene si franckiene
se manifesta in Sonata pentru vioara si pian a compozitorului basarabean St. Neaga distinsa cu
Mentiunea I la concursul de compozitie George Enescu (1934).

Spre finele perioadei respective, la “rascrucea” anilor 30 — *40, apar sonate violonistice,
in care se tenteazd o simbioza stilisticdi mai complexd, oscilantd intre reflectii ale traditiei

romantice, principii componistice de origine folcloricd (cu sau fara aplicarea citatului) si unele
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elemente expresioniste, cu imagini de texturd grotescd, sonorizare violentd, aplicare excesiva a
cluster-ilor, alunecari sporadice spre atonalism. Aceste fenomene se identifica in Sonata de
C. Silvestri (1939 — 01.1940), in care se denota primordialitatea elementului folcloric de
influenta bartokiana, si Sonata de M. Mihalovici (12.1940 — 04.1941), precedata de un motto din
sonetul poetului romantic Gérard de Nerval, marcata de tendinta spre mijloace de expresie
universaliste;

5. Se constatd evolutia progresiva continud a genului de sonata pentru vioara si pian in
perioada anilor postbelici (confluenta anilor *40 -’50): crearea numeroaselor lucrari noi, realizate
prin solutii individuale ale aplicarii unor reflexii romantice.

Sonata de B. Moroianu (1948), creatic de inalt dramatism, identificd o transparenta
afinitate traditiei romantice, fiind conceputd in tonalitatea b-moll, marcatd in perioada
romantismului cu semantica funesta, manifesta un proces dezvoltator tensionat, structura ciclica
de o integritate perfectd, influente franckiene cu tendinta spre programatism subinteles
(L.Vasiliu).

Sonata de S. V. Dragoi, distinsa cu Premiul de Stat, se distinge prin tratarea inovativa a
genului respectiv. Grefata de amprenta romantismului brahmsian (D. Pepelea), identificat in
tematismul principal al formei de sonata, creatia valorificdi amplu si multiaspectual melodiile
folclorice, aplicandu-se citatul autentic si entitdti tematice inspirate din diverse genuri ale
acestuia: colindul, balada, cdntecul liric, doinit, jocul.

Sonata de S. Todutd reprezintd o creatie tripartitd, fiecare dintre miscari avand (fara
precedent in prima jumatate a sec.XX) cate un subtitlu propriu (p.I — ,,Sonata...”, p.Il —
,Recitativo...”, p.IIl — ,,Rondo...”). Patrunsa de imagini de 0 pregnanta expresivitate emotiva,
cantabilitate schubertiand si brahmsiana, creatia denotd un proces dezvoltator tensionat, temele
interactionind prin juxtapunere antitetica, suprapunere concomitentd, in procesul cdreia ele se
modifica esential, transfigurandu-se reciproc.

In toate sonatele investigate, paralel cu influentele romantice se regisesc unele principii
componistice inspirate din practica instrumentalismului popular, fiecare dintre autori promovand

conceptii personalizate, originale, ale corelatiei fenomenelor national — universal.
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3. SEMANTISMUL ROMANTIC - FACTOR INTEGRATOR AL SISTEMULUI
DE MIJLOACE FIGURATIVE IN CADRUL SONATEI VIOLONISTICE
ROMANESTI DIN PRIMA JUMATATE A SECOLULUI XX

Domeniu vast de etalare a fanteziei creatoare, genul de sonata pentru vioara si pian pe
parcursul perioadei investigate — prima jumatate a secolului XX — s-a afirmat printr-o bogata
varietate de interpretari individuale, in care si-a regasit expresie polivalenta abordarea traditiei
romantice, multitudinea artistica de percepere a fenomenului de conciliere si, in final, fuziune a
nationalului cu universalul.

In capitolul precedent, pe parcursul unui studiu analitic detaliat, realizat din perspectiva
valorificarii elementelor stilistice ale romantismului muzical european, am incercat sa investigam
paradigmele evolutive ale genului de sonata violonistica a compozitorilor din arealul romanesc.

In procesul analitic al partiturilor muzilale ale sonatelor pentru vioara si pian create de
compozitorii Stan Golestan (1906-1908), Stefan Neaga (1934), Constantin Silvestri (1939-40),
Marcel Mihalovici (1940-41), Bogdan Moroianu (1948), Sabin V. Dragoi (1949), Sigismund
Toduta (1953) a fost aplicata in calitate de ipoteza de lucru conceptia integritatii sistemice ale
tuturor mijloacelor artistice, coraportate atat cu aspectul imagistico-ideatic, cat si cu aspectele
sintactico-morfologice si instrumental-timbrale ale limbajului muzical.

Realizand analizele sonatelor pentru vioara si pian ale compozitorilor identificati mai sus,
am evocat anumite principii dominante ale abordarii elementelor muzical-stilistice, proprii
modelului de sonatd violonistici romantica. Aceste principii se manifesta la nivelul tuturor
aspectelor si parametrilor de limbaj muzical al genului de sonatd pentru vioara si pian: spectrul
de imagini, modalitdtile de constituire si elaborare a tematismului, structurarea formei de
sonatd, integrarea arhitectonica a CiClului de sonata, formula de ansamblu vioara-pian. Decli,
putem constata, cd implementarea influentelor romantice in cadrul genului dat al creatiei

componistice romanesti se realizeaza multiaspectual, in mod integru, sistemic.

3.1. Manifestarea gandirii romantice la nivelul limbajului muzical
3.1.1. Sugestivitatea plasticizatoare a spectrului imagistic
Genul de sonatd violonisticd romaneasca din prima jumatate a secolului al XX-lea
manifesta, divers dar indubitabil, conotatii semantice de filiatie romantica. Spectrul de imagini
mostenit de la Tnaintasii stilului, axat pe mesajul estetic de reprezentare a aspiratiei si avantului
eroului romantic — fire impacienta si rebela in perpetua cautare si nazuinta frenetica spre ideal,
soldatd cu dezamagire si ruinare de vise. Paleta de imagini exteriorizeaza cu relevantd evolutia

starilor de spirit si trairilor emotive — fortuna labilis, indiciu definitoriu al eul-ui eroului
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romantic. Acestea, la randul sdu, modeleazd cromatica imaginilor muzicale: eterogene,
proeminent contrastante, patrunse de avant si impetuozitate, tensiune si exaltare, patos si
pasiune, iar in opozitie cu ele — impregnate de un lirism ravasitor, emotiv-interiorizat, plin de
candoare, tandrete, contemplare pastorald sau, patrunse de tristete, dezolare si sentimente
funeste. Interactionarea activd a acestora, la nivelul formei si ciclului de sonata, defineste
transformari esentiale 1n aspect semantic si modificari de ordin ritmo-intonativ.

Sugestivitatea imaginilor muzicale. Reperele semantico-romantice in sonatele romanesti
determind un nivel sporit al sugestivitatii mijloacelor figurative, ce se manifesta printr-o anumita
tendinta spre programatism. Acesta, desi “strain” unui gen de muzica “purad” precum este sonata
instrumentald, din perspectiva timpului grefeaza clar influenta traditiei muzical-romantice cu
propria-i “alunecare” spre programatism, urmadritd inca in sonatele de Schubert, Schumann,
Brahms, Franck. Textura programatica, cu tenta exotica, orientald, se manifestd, dupa cum s-a
mentionat, in Sonata de M. Mihalovici, lucrarea avand un motto din poezia romanticd franceza.
Simbolul artistic al vulcanului in preajma eruperii grandioase, rezondnd metaforic cu forta
trairilor sentimentale ale eroului romantic, concomitent sugereaza asociatii cu atmosfera
exploziva ce domind in Europa in pragul celui de al Doilea Radzboi Mondial. Acest simbol
genereaza aplicarea excesiva a mijloacelor figurative directionate spre explorarea unor valente
romantice, pitoresti, sau celor de factura expresionista, cu propiile-i sentimente exorbitante de
frica, durere si spaima.

Demersul muzical in cadrul Sonatei de M. Mihalovici se polarizeaza in jurul a doua
elemente sugestive:

1. sugerarea aluziilor la bubuiturile inabusite subterane in preajma eruptiei vulcanice —
prin repetitia multipld, cu obstinantd si ferocitate, a unui si aceluiasi sunet — in cadrul primei TS
din final (Ex. A3.2.152: p. lll, m.27-28)*! sau acord — inaintea si in fundalul celei de a doua TS
din miscarea data (Ex. A3.2.154: p.Ill, m.67, subito p, cresc. molto); prin intercalarea pe
parcursul demersului muzical a acordurilor stringente, cu elemente de cluster, alternate cu
figuratii agitate, interpretate in maniera “percutionista” (EX. A3.2.160: p.lll, m.220 — sfz ff;
Ex. A3.2.162: p.1ll, m.353 — sfz); chiar si TP din final are remarca ruvido — la inceput, si feroce —

la incheierea miscarii (Ex. A3.2.150-p.11l, m.1; Ex. A3.2.165 - p.11l, m.433), similar (cu remarca

4t n Capitolul 3, care are un caracter generalizator, majoritatea exemplelor muzicale sunt citate din
Capitolul al doilea, pastrandu-li-se notarea compartimentului respectiv. Doar in subparagraful 3.3.1 al
Capitolului 3, referindu-ne la problema imitarii timbrale in sonatele pentru vioara si pian, si identificand
unele procedee, preluate din practica instrumentalismului popular, si chiar din traditia folclorica vocala
(cantecul liric, doinit), in textul tezei sunt introduse exemple muzicale noi, necesare pentru ilustrarea
aspectelor elucidate.
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sfz) aplicandu-se si ultimul acord (m. 437), aclatuit prin reunirea treptei de reper f, multiplicata in
patru octave, si celei sensibile €;

2. plasticizarea imaginilor pastorale cu propriile-i “voci ale naturii” (p.II, in spiritul
nocturnelor romantice), prin aplicarea frecventa a apogiaturilor (Ex. A3.2.139: p. Il, m.19-20),
trilurilor (Ex. A3.2.140: p.lIl, m.27, quasi trillo), figuratiilor con sordino (Ex. A3.2.147: p.lI,
m.68), pasagiilor (Ex. A3.2.148: p. Il, m.81, delicatamente e fluido).

Aceste doud elemente semantice, avand o evidentd destinatie plasticizatoare, ilustrativa, n
momentele-cheie ale finalului — tratare si codda — sunt prezentate in confruntare directd prin
suprapunerea “trilurilor” si “batailor” ritmizate in patrimi, in derulare concomitenta continua: in
primul caz — 18 masuri (Ex. A3.2.158: p. lll, m.164), in cel de al doilea — 28 masuri (Ex. A3.2.164:
p.ll, m.401), ele fiind distantate in registrele extreme. Spatierea cu detasare maxima a elementelor
semantice, capteaza un sens figurativ aparte, semnificand prapastia infinitd intre aceste doud
simboluri. Totusi, rolul decisiv in dezviluirea conceptiei tragice incifrate in aceastd creatie 1l are
elementul sugestiv-intonativ parvenit in tratarea primei miscari: motivul incipient al imnului
medieval Dies irae, usor modificat, dar repetat multiplu in partidele ambelor instrumente (EX.
A3.2.130: p.I, m.170, 171, 172, 173 etc.), cu o permanenta sporire dinamica (sempre f), majorata la
ff in prezentarea culminativa, in “invesmantare” acordica masiva (Ex. A3.2.130: p.l, m.185)
motivul dat creeazi o atmosferd sinistri, lugubra. In acest context in tratare intervine TS (EX.
A3.2.131: p.l, m.189 — Tranquillo, pp subito e sostenuto), transfigurata, cu imagine alarmanta,
sugerata prin remarca quasi tromba (Ex. A3.2.132: p.1, m.206).

Toate procedeele figurative aplicate, concomitent cu semnificatiile “desprinse” din motto-ul
romantic, dezvaluie principalul mesaj al Sonatei, conceput prin referintd la perioada istorica, in
care ea a fost creatd (decembrie 1940 — aprilie 1941), mesaj exprimat cu multa subtilitate alegorica
st amploare dramatica in preajma cataclismelor dezastruoase ale sangerosului Razboi Mondial.

Si alte sonate romanesti, desi fara un programatism tangibil, exteriorizeaza transparent
principiile acestuia, perceptibile in imagini muzicale pregnant ilustrative. Astfel, in Sonata de
C. Silvestri, compusa cu un an inaintea celei de M. Mihalovici, tema principald, promotoarea
imaginii avantului romantic (Ex. A3.2.78: p.l, m.5, f, con entusiasmo), este precedata de un
motiv — un motto muzical, ce ghideaza evolutia si transfigurarea esentiald a lucrarii, avand un rol
important in dramaturgia ei ciclica. Alcatuit prin juxtapunerea a doud elemente contrastante:
semnalul strident, prelung pe treapta de reper h, multiplicata in patru octave — in partida pianului,
si “raspunsul” solitar, incert, “stins”, ca un ecou in depdrtare, pe sensibila ais® — in partida viorii,
acest tezis-antitezis poate fi conceput ca o plasticizare simbolicad a conflictului romantic, a

confruntarii celor doud forte de neimpécat: destinul necrutator — eroul rebel, patimitor.
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Imagini contrastante in confruntare directd se regasesc in prima miscare a Sonatei de
B. Moroianu. Derulata in tonalitatea b-moll, traditional marcatd in muzica romanticd cu o
elocventa simbolica funebra, miscarea demareaza cu ciocnirea nemijlocitd fortelor conflictuale,
focalizate prin juxtapunerea lor in cadrul tematismului principal (EX. A3.2.166: p.I, m.1) — in
melodie fiind promovatd imaginea aspiratiei romantice, iar in acompaniament, prin mijloace
armonice, exteriorizandu-se o imagine de opozitie, periclitantd, a unor forte “ostile”, “distructive”.
O alta ipostaza a sugestivitatii figurative urmarim 1n cadrul temei secundare din p.I (Ex. A3.2.170:
p.l, m.50) — melodia, patrunsa de candoare si duiosie este prezentata prin suprapunere cu repetarea
obsesiva a unui motiv pendular (in registrul profund), ce aminteste intonatia modificata Dies irae.
Confruntarea imaginilor de opozitiec genereaza desfasurarea procesului dezvoltator la nivelul
intregului ciclu de sonata, inclusiv, implicandu-se si in miscarea mediand Notturno, si in final. Spre
exemplu, in cadrul partii secunde intervin, brusc si violent, elemente ale TP din prima parte,
repetandu-se insistent (Ex. A3.2.180: p.1l, m.24, 26, 28 etc.): demersul devine tot mai sumbru, cu o
nuantd misterioasa (m. 28, misterioso), periclitanta, incisiv-sarcastica (Ex. A3.2.181: p.Il, m 33,
con sarcasmo), concomitent, in registrul profund osciland aidoma unor dangate de clopot, sunetele
intervalului de triton f-h (m 33, quasi campane). Aceste imagini, sugerand tragedia zdrobirii
aspiratiilor romantice, reamintesc fenomenul grotescului si sarcasmului, intalnit in muzica
romantismului european (v.: Cap. 1,1). Imaginea similara, asociatd sonor cu un dangat de clopot se
atesta si in introducerea la Sonata de Golestan (Introduction), care demareaza cu sunetul prelung
de tonica, multiplicat in trei octave, fff.

Narativitatea discursului muzical. Sugestivitatea figurativa a imaginilor muzicale si, ca
rezultat, “inclinarea” spre programatism, caracteristicd sonatelor analizate se asociaza cu
importanta majora a factorului narativ-meditativ — si acest indiciu fiind mostenit de la
romantismul muzical european, in special, cel franckian. El se manifestd prin:

1. incorporarea “discursului inflacarat”, patruns de patos si dramatism;

2. abordarea imaginilor marcate cu o semnificatie de profunda reculege si meditatie;

3. infiltrarea substratului intonativ verbal, modelat in cadrul lexicului muzical al
romantismului european 1n doua tipuri intonative emblematice: de tip interogativ si lamentativ.

Toate aspectele factorului narativ-meditativ — recitativul patetico-dramatic, monologul
introspectiv-meditativ sau “dizolvarea” intonatiilor-embleme ale “vocabularului” romantic,
contribuie esential la “portretizarea” eroului muzical (subiectul respectiv va fi urmarit mai jos).
Spre exemplu, in Sonata de S. Golestan: introducerea (Introduction) incepe cu un “discurs
inflacarat”, derulat prin ascensiunea acordurilor energice, structurate ritmic cu formule

anacruzice; introducerea la miscarea a II-a demareaza cu un recitativ, bazat pe secventierea
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intonatiei de tip interogativ; finalul este precedat de un dialog emotionant sustinut prin alternarea
replicilor in partidele de pian (Allegro animato, con fantasia) si vioara (con fantasia animato,
quasi recitativo). Geneza intonativ-verbala a acestor teme poate fi urmarita in Tabelul A2.3.01.

In multe cazuri pateticul discurs romantic este intregit prin imagini, pitrunse de
sentimentul de resemnare si reculegere. Astfel in Sonata de C. Silvestri tratarea din miscarea
intai este precedatd de un episod, ce debuteaza cu o tema proeminent meditativa, desfasurata in
registrul grav al pianului (solo) cu durate prelungi, sonorizare scazuta la pp si remarca ma calmo
mormorando, acumuland de la una — la patru voci si factura acordica de coral (Ex. A3.2.85: p.1,
m.131, mormorando). Importanta “magistrald” a acestei imagini muzicale se confirma prin
revenirea ei in toate miscarile ciclului: in introducerea la miscarea a doua tema respectiva se
repeta pe parcurs a 45 masuri, schimbandu-i-se doar remarca, care se formuleaza mai explicit:
pensieroso (Ex. A3.2.99: p.ll, m.1, pensieroso). Ea apare si in final, in contextul melodiilor
“Infocate” de joc: in cupletul trei al formei rondo, Tranquillo (Ex. A3.2.118: p.Ill, m.263), tema
respectiva evolueaza in diminuare ritmica, modificandu-i-se metrul binar in 6/8, dominant in
miscarea data (Tabelul_A2.3.02). Imaginea meditativa se promoveaza si in inroducerea finalului
— in recitativul derulat in octave paralele (una corda, molto p) in registrul grav al pianului solo
(Ex. A3.2.107: p.1ll, m. 1).

In Sonata de M. Mihalovici, la sfarsitul expozitiei din miscarea intdi apare o temi, notati
de catre autor ca a 7° molto tranquillo (Ex. A3.2.128: p.I, m.131), cu un caracter tanguitor si
nostalgic: evoluarea acesteia, In diminuare sonord pana la ppp, incheie sectiunea, pregdtind
demararea tratarii. Si in finalul Sonatei, dupa culminatia din expozitie (Ex. A3.2.155: p.lII,
m.101), urmeaza un monolog in partida de vioara solo (Ex. A3.2.155: p.lll, m.106, non
slentando), ce cu multa expresie incheie compartimentul (Tabelul A2.3.03), conducand spre
tratare. In mod asemanitor, tratarea miscarii intai din Sonata de S. Toduta este anticipati de un
monolog tensionat si dramatic, desfasurat in partida viorii pe fondalul acordurilor prelungi la
pian (Ex. A3.2.235: p.I, m.58). Motivul dat, incifrand intonatia interogativa, se deplaseaza
secvential cu o cvintd in sus (p.I, m.60), genereaza (cu extinderea intervalicd si diminuarea
duratelor ritmice) pateticul recitativ violonistic ce urmeaza in continuare (Tabelul A2.3.04).
Imaginea “discursului inflacarat” este promovata in miscarea secunda a Sonatei, ,,Recitativo...”,
conceputd in forma libera si organizare metrica Senza misura: monologul derulat in partida
pianului (solo) in patru octave paralele, cu dinamica ff si remarca con patetico slancio, creeaza o
atmosfera de inalta tensiune ce persista si in cadrul recitativului violonistic urmator. Tematismul

miscarii deriva dintr-o celula intonativa — intonatia-tesis, expusa 1in partida de pian
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(Ex. A3.2.229: p.l, m.1), incadratd in intervalul de tertd, modificatd pe parcursul desfasurarii
(Tabelul A2.3.05).

Un rol important le revine imaginilor de geneza narativa si in Sonata de S. Dragoi,
acestea fiind sustinute in spiritul naratiunii “basmuite” de tip parlando-rubato, caracteristice
folclorului epic baladesc, concentrate in miscarea secunda — Andante epico, ce demareaza cu o
melodie derivata dintr-0 balada dobrogeana [70, p.74], cu remarca quasi parlando. O sursa de
geneza lirico-narativa se intuieste in tema din episodul miscarii finale Meno, cantabile ed
espress. (Ex. A3.2.219: p.IlI, m.123), derulatd in ambitus de tertd, in registrul octavei intai
(Tabelul A2.3.06).

Nivelul inalt al sugestivitatii figurative al imaginilor muzicale se releva prin numeroasele
remarcari privind modul de interpretare, aceastd particularitate fiind printre cele mai
caracteristice romantismului muzical. Parvenite frecvent, uneori diferite de cele traditional
practicate, formulate cu specificari si detalizari rafinate, ele evocd adecvat starile emotionale si
schimbarile spontane ale acestora. Concomitent cu remarcarile din exemplele citate, mentionam
(selectiv) urmatoarele: passione, poco slargando, grandiosi, molto fuocoso, molto espressivo e
delicato, con colore, con tutti forza (Golestan); animando, stringendo, calando (Neaga); con
entusiasmo, con tenerezza, con poesia, poco cantando, mormorando, cantando molto e non
ritmico, con virtuosita, perdendosi, pensieroso, flautando, esitando, selvageamente (Silvestri);
poco a poco agitando, molto tranquillo, non slentando (Mihalovici); incalzando, trattenendo,
con entusiasmo (Moroianu); con maggior slancio, calmandosi, con patetico slancio, ritornare
gradatamente, molto ampio, molto sentito, un poco dolente, a tempo giusto, molto ritmico e
staccato secco, molto giocoso, feroce, precipitando, poco pesante, con bravura, vigoroso, mosso
e squilante (Toduta); il canto ben marcato, /’istesso tempo, rustico, semplice ed inocente, poco a
poco incalzandosi, quasi parlando, con passione, molto cantabile, patetico (Dragoi).

Reliefarea imaginilor romantice prin opozitia celor de gen. In cadrul sonatelor studiate
paleta imaginilor cu tentd romantica (exaltat-frenetice sau patetico-pasionate,  lirico-
contemplative sau pastorale, meditativ-introspective sau funeste) este intregita, dupa principiul
unitatii contrariilor, prin juxtapunerea ei cu imaginile de gen: atat de inspiratie europeana, cat si
folclorica. Aceasta complementaritate stilistica prin asocierea imaginilor de gen contribuie la
dezvaluirea mai reliefatd a esentei prioritare a mesajului romantic.

a. Genurile muzicale de circulatie europeand. Vadite tangente stilistice cu genurile
muzicale de circulatie europeand se manifestd in miscarea a doua a Sonatei de S. Neaga,
specificata prin remarca Tempo di Mazurka, ce indica direct sursa de inspiratie a acesteia.

Alegerea prototipului respectiv poate fi tratata drept ofranda creatiei chopiniene, in care mazurka
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ajunge la apogeul evolutiei artistice, plasandu-se printre genurile romantice de nivel european.
Iar tema ce urmeaza (Ex. A3.2.62: p.ll, m.44) denota influentele altui gen, aplicat de acelasi
autor — valsul.

Un exemplu elocvent in aspectul dat il prezinta partea secunda a Sonatei de B. Moroianu
— Notturno, in care se regaseste inca un gen, ajuns la apogeul artistic n creatia chopiniana,
transformat intr-un adevarat jalon al romantismului muzical european. Se incadreaza perfect in
sfera emotiva a nocturnelor romantice si partea a doua a Sonatei de M. Mihalovici — Larghetto
cantabile, muzica ei, nelipsita elemente pastorale, fiind patrunsid de o stare emotiva visatoare.
Pare semnificativ, cd precum genialul predecesor reevalueaza aceste genuri cu traditii ancorate in
timp, acordandu-le pulsul “zvacnirii” romantice, asa si autorii romani implicd in derularea
imaginilor de gen momente de tensiune dramatica, de obicei, migrate din cadrul primelor miscari
ale sonatelor.

Astfel, in Sonata de S. Neaga, in miscarea secunda, in preajma temei de mazurca (in
culminatia introducerii) apare un moment tensionat (Ex. A3.2.61: p.Il, m.11), creat prin aplicarea
trisonul marit, caracteristic lexicului romantic, peregrinat din debutul tratdrii primei miscari. lar
in repriza tema dansanta, “iradiatd” prin “lumina” tonalitatii G-dur este sporadic “umbrita” (prin
efectul pictural “clar-obscur”), realizandu-se inflexiunea in tonalitatea omonima minora g-moll.

Iar in Notturno din Sonata de B. Moroianu tema incipientd denotd in conturul melodic
intonatia interogativa: caracterul muzicii pe parcurs devine tot mai sumbru, in acest moment
revenind TP din miscarea I (EX. A3.2.180: p.II, m.24) in tonalitatea initiala, b-moll, care in
contextul tonal al miscarii date, a-moll, se percepe ca tonalitate napolitand, frecvent intalnitd in
muzica, inclusiv, sonata romantica.

Si in partea a doua a Sonatei de M. Mihalovici “filele” de peisagistica nocturna, lirico-
contemplativa, pe parcursul miscarii cedeaza locul unor imagini de inalta tensiune emotiva: Un
poco piu animato (Ex. A3.2.139: p.ll, m. 19), Tranquillo, un poco meno mosso (Ex. A3.2.141:
p.I1, m.32); apoi apare tema initiala — Mosso (Ex. A3.2.145: p.II, m.55), “involburata” in figuratii
agitate, cu remarca pp, sempre e misterioso; iar dupa aceasta ea revine in moment de culminatie
grandioasd, in dublare de octava si sonorizare exesiva de fff (Ex. A3.2.146: p.ll, m.62).
Asocierea imaginilor de gen in Sonata datd se manifesta si in arhitectonica formei de sonata din
final, in care a doua TS, Tranquillo ma in Tempo (Ex. A3.2.154: p.III, m.69), denota tangente cu
genul de vals.

b. Genurile muzicale de sorginte folcloricd. Un context stilistic distinct de sfera
imaginilor de filiatie romantica se creeaza prin asocierea acesteia cu diverse genuri folclorice:

colind, epos baladesc, cantec liric, cintec de leagan. Astfel, in partea a lll-a a Sonatei de S.
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Neaga — Largo, tempo-ul lent, sonoritatea scazuta, fluiditatea melodica, intonatia incipienta,
pendulatorie in ambitus de tertd mica, se asociaza genului cantec de leagan (pare semnificativa,
in ascpectul coreldrii factorului universal si national, abordarea genurilor de circulatie europeana
si autohtona in cadrul miscarilor mediane, integrate, dupa acest indiciu, intr-un mini-ciclu). Iar in
Sonata de  B. Moroianu de la melosul aceluiasi gen folcloric provine, probabil, caracterul lin,
“leganat” (b'-c2-b!-c?-bt) al TS din partea I, precum si deosebiti-i duiosie si tandrete.

Antiteza imaginilor cu mesaj romantic si celor de gen In Sonata de C. Silvestri are loc si
la nivel de ciclu, dar si in cadrul formei de sonata din partea I: tema concluziei (Ex. A3.2.83: p.1,
m.101), un citat de joc bihorean, in continuare revine in tratare (Ex. A3.2.89: p.l, m. 211), apoi —
la finele codei primei miscari (Ex. A3.2.97: p.I, m. 399), iar mai tarziu — in coda finalului (EX.
A3.2.121: p.lll, m. 341). Atmosfera exuberantd a jocului popular e reprodusa si in refrenul
finalului (Ex. A3.2.109: p.III, m. 21), Sonata incheindu-se in iuresul infocatelor melodii de dans.

Iar in Sonata de S. Dragoi este amplu abordata sfera imaginilor folclorice inspirate din
toate genurile (Tabelul A2.3.30) — magico-ritualic (colindul, prezentat in doua variante melodice,
apare in toate miscarile ciclului); epic (in partea a II-a, Andante epico, prima tema este inspirata
dintr-o balada dobrogeanda: (EX. A3.2.208: p.II, m.1); liric (a doua tema a miscarii date este un
cantec liric autentic, Trei fete surori (Ex. A3.2.209: p.ll, m.17); coregrafic (finalul Allegro
giocoso inmanuncheazi un florilegiu melodic de jocuri din nord-vestul tarii). In spirit folcloric

b

este conceput si finalul Sonatei de Todutd ,,Rondo...”, apropiat melosului coregrafic cu

ornamentica specifica interpretarii lautaresti.

3.1.2. Profilarea melodica a tematismului de reper

Compozitii de filiatie romanticd, sonatele analizate se caracterizeazd prin trasdturi
distincte ale tematismului muzical, uneori manifestind conexiuni intonative cu muzica
predecesorilor europeni — fapt ce fusese consemnat in cercetari si surse de critica muzicala. Ar fi
suficient sd ne referim la presa pariziana, in care, dupd cum am mentionat anterior, Sonata de S.
Golestan fusese comparata cu o ,,stranepoata (...) a seninului César Franck™ [30, p.470]. Sau — sa
amintin aprecierea temei principale din partea I a Sonatei de S. Dragoi (compusa cu peste patru
decenii mai tarziu), ca fiind o melodie ,,de larga respiratie brahmsiana” [72, p. 65].

Pe parcursul analizelor realizate au fost identificate mai multe afinitdti intonative cu
muzica marilor romantici. Astfel, in Sonata de S. Golestan se regésesc influente wagneriene: in
introducerea la p.II apar asociatii cu Introductia la Tristan; in TS din p. Il (Ex. A3.2.40: p.ll1,
m.62) apare o intonatie tangentd cu motivul destinului din Inelul Nibelungilor; in introducerea

aceleiasi miscari se resimte si melodicitatea operelor verdiene (Ex. A3.2.35: p.lll, m.6, con
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fantasia animato quasi recitativo); in coda miscarii secunde apar si aluzii la piesa lui Liszt Vallée
d'Obermann (Ex. A3.2.30: p.Il, m.109, molto espress. e delicato). Se remarca ecouri ale
tematismului tristanian si in a doua TS din Sonata de M. Mihalovici (Ex. A3.2.128: p.I, m.131,
molto tranquillo). Iar pe parcursul desfasurarii TP din p.I a Sonatei de B. Moroianu se identifica
intonatii din piesa amintitd de Liszt (EX. A3.2.167: p.I, m.11). Semnificativ, cd tematismul
sonatelor romanesti, chiar si in lipsa tangentelor sesizabile cu muzica romantismului european,
denota o atasare complexului intonativ-emblematic al stilului, manifestat in procesul de
constituire si evolutie al tematismului.

Tematismul principal — expresie a avantului romantic — se manifesta, de obicei, in
melodii cu un caracter exaltat, energic, tempo-ul sporit, ritmica “navalnica”, desfasurare
ascendentd, linie melodica profilata pe salturi frecvente (adesea — de cvarta si/sau triton). Astfel,
in TP din partea I din Sonata de S. Golestan in (EX. A3.2.4: p.I, m.34) linia melodica in partida
viorii ascensioneaza rapid (Allegro resoluto) spre treapta a V-a (b'), reliefata intonativ si metro-
ritmic, ceea ce 1i dezvaluie semantica interogativa.

Spiritul avantului romantic in Sonata de S. Neaga se exteriorizeazd prin tematismului
principal din p.I (Ex. A3.2.48: p.I, m.1, Allegro non troppo), desfasurat cu promptitudine si
ritmicd “agitatd”, motivul incipient, profilat pe salturi, cu accentuarea ultimului interval
ascendent de cvarta, reliefand intonatia interogativa. Mentionam, ca tempo-ul moderat al miscarii
(ca si al finalului) aminteste partile extreme a sonatei romantice tardive, in special, acel
Allegretto ben moderato de C. Franck, care era (dupd cum am citat in subcapitolul 1.3.3)
apreciat, in gluma, de L. Auer, ca fiind ,,un ben moderato fara Allegretto” [110, p. 255].

Si TP din partea I a Sonatei de C. Silvestri (EX. A3.2.78: p.I, m.4), expusa in partida viorii,
exprimand aspiratia romantice (con entusiasmo, f) se contureaza intr-o melodie impregnata cu
intervale de cvartd, triton, iar demersul, initiat cu formuld ritmicd punctatd, are directie
preponderent ascendentd, aceasta manifestandu-se si in motivele anacruzice identificate.

Tematismul principal din partea I a Sonatei de M. Mihalovici se structureaza intonativ
eterogen: debutdnd cu o miscare rectilinie ascendentd, cu ritmica de triolete-optimi (Allegro
molto appassionato), TP in continuare (Ex. A3.2.123: p.I, m.3) se returneaza, “destramandu-se”
in motive impregnate cu intervale ascendente de triton (Ex. A3.2.123: m.4: e2-b%, m.5-6: al-es?-
a?), si o inlantuire intervalicd de sexte descendente (Ex. A3.2.124: p.l, m. 22), motivul din urma
intervenind ca element de sine statator pe parcursul deruldrii TS (Ex. A3.2.126: p.l, m.71, ) si in
tratare (Ex. A3.2.130: p.I, m.185, ff). O constructie similara denota si TP din partea a III-a:

derulatd ascendent foarte accelerat (Molto vivo), cu remarca ruvido, ff, cu salturi de triton,
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septimi, octavd, ajungind la sunetul “de varf’ a3, “coboari” aplanat, fiecare treaptd fiind
ornamentata cu trillo.

O structura eterogenad are si TP din partea I a Sonatei de B. Moroianu (Allegro risoluto),
aceasta fiind constituita prin confruntarea a trei elemente intonative contrastante. Linia melodica
se contureazad prin repetarea insistentd a unui motiv, derivat din intervalul ascendent de triton
(Ex. A3.2.166: p.I, m.2, 4: des!-g'); potentialul ei dinamic este “blocat” prin succesiunea
acordurilor drastice, dispersate, parvenite pe timpii slabi, in acompaniament. Melodia
ascensioneazi “anevoios” in diapazon de octava ces! - ces? (p.I, m.7), revenind pe treptele de
tertd descendenti ces?-bl-as! (p.l, m.7-8), acest motiv lamentativ fiind repetat (dublu) de la as?,
si (triplu) — de la ces?; astfel se manifesti al treilea element semantic al TP: repetat cu modificiri
metroritmice de sase ori (EX. A3.2.169: p.I, m. 39-44), el incheie TP.

Tematismul principal de “alurd” brahmsiana din partea I a Sonatei de S. Dragoi (Allegro
moderato) se manifesta in derulare prompta a liniei melodice pe treptele de tonica, avantata la
interval de nona, revenind spre treapta a V-3, “nucleul” ei motivic incifrand intonatia
interogativa, extinsd pe verticala. Structura ritmica demaratd cu o formuld punctata, labilitatea
metrica (4/4 - 3/4 - 4/4 etc.), arpegiile agitate din acompaniament, desfasurate descendent, cu
efect poliritmic — conferd temei date surescitare si inflicarare. Este net inovativa conceperea
sintactica a TP: dedublarea acesteia si introducerea unei teme noi (Ex. A3.2.193: p.I, m.18, il
canto ben marcato), cu momente de elaborare, miscare tonala, evoluare spre o zona culminativa
(p.1, m.28).

In mod distinct se exprimi revelatia romantica in tematismul principal al partii I in
Sonata de S. Toduta (,,Sonata...”): desfasurat intr-o miscare descendent-aplanata, mladiata, cu

X

sexte paralele, in ambitus de sextd, cu tempo-ul negrabit, masura “clatinata” de 6/4, desen ritmic
preponderent din patrimi si doimi, sonoritatea diminuata la p — toate acestea fiind “infirmate”
prin figuratiile agitate, ascendente in diapazon de duodecimd — 1n acompaniament
(Ex. A3.2.229).

Tematismul secundar — expresie a imaginilor de antiteza celor de avant romantic,
promovate in cadrul tematismului principal, se manifestd, ca si acesta, multiplu si divers. In
unele sonate (S. Golestan, S. Neaga) tematismul secundar este prezentat prin melodii cu tempo si
intensitate dinamica redusa, derulare melodica lina cu profil descendent. Uneori, planarea este
marcatd prin reducerea ponderii metrice a sunetelor cu durate mai mari, plasate pe timpii mai
slabi. Astfel, desfasurarea TS din p.l a Sonatei de S. Golestan (Ex. A3.2.6: p.l, m.77, Allegretto

non troppo) este anticipatd de o optime-pauza, incat urmatoarele durate de patrimi se deplaseaza

pe timpii slabi. Tematismul secundar in miscarile extreme, deriva de la intonatia Andantino din
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Introduction, in care se infiltreaza intonatia lamentativa (Ex. A3.2.2: p.I, m.9): in p.I — cu
substituirea metrului ternar cu cel binar; in p.III — cu augmentare (Ex. A3.2.40: p.IlI, m.62) si
masura de 9/8.

In mod asemanitor se profileaza tematismul secundar din Sonata de S. Neaga: TS din
partea | (Ex. A3.2.51: p.I, m.38) si a doua TS din final (Ex. A3.2.71: p.IV, m.39) se deruleaza in
descindere lind de la “indltimea” un sunet prelung; in ambele cazuri, duratele mai mari sunt
situate pe timpii slabi. Dupad acelasi principiu e constituitd tema liricd (vals) din sectiunea
mediana a miscdrii secunde (Ex. A3.2.62: p.II, m.44). E semnificativ, ca in finalul Sonatei tema
secundard se dedubleaza: caracterul liric al TS se reliefeazd prin anticiparea ei cu o tema
(Ex. A3.2.70: p.IV, m.25), patrunsa de austeritate si detasare, a carei factura acordica si miscare
euritmica, amintesc genul de coral.

Uneori, precum in TS din partea I a Sonatei de C. Silvestri, linia melodica descendenta
este anticipatd cu o miscare aplanat ascendenta (Ex. A3.2.81: p.I, m.62, bp, espr.). Esenta liricd a
TS se reliefeaza prin anticiparea ei cu trei acorduri disonante (bf), separate prin pauze, treptat
“urcate” cu un semiton (EX. A3.2.80: p.I, m.57). lar dupa reluarera TS (Ex. A3.2.81: p.l, m.78,
con passione, molto espr.) apare, triplu repetatd, intonatia interogativd, in diapazon de cvarta
micsoratd, cu sunetul final evidentiat metro-ritmic si melodic (Ex. A3.2.82: p.l, m.87: hl-c*>-d?
es?). Important, ci si tema concluziei, de genezi folclorici (Ex. A3.2.83: p.I, m.101, con
tenerezza), denotd pe parcurs aceiasi intonatie (EX. A3.2.84: p.I, m.118: pian/dis*-e! — vioara/
dis?-a?). Deci, tematismul liric si cel de gen se “incrusteazi” cu intonatii-embleme romantice.

O prezentare bine profilatd manifesta tematismul secundar al miscarilor extreme din
Sonata de M. Mihalovici. TS din p.I (Ex. A3.2.126: p.l, m.61, Piu tranquillo, espress., fluido),
melodie de o emotivitate evocatoare, rezultd din motivul de cvartsextacord d!-g-b!, in care la
deplasare ascendenti (cu o cvarti in sus) se identifica intervalul de triton — g*-cis?-e2. O profilare
proeminentd o are si TS din final (Ex. A3.2.152: p.III, m.26), a cdrei miscare treptat ascendenta
la interval de noni mica al-b? e urmati de o “pribusire” brusci de octavi, sunetul de jos fiind
repetat insistent; apoi melodia, prin salt de undecimi marita b'-e2 (triton peste octavi), se avanti
spre 0 noua altitudine (g%). In momentul “de varf” apare (cu sonorizarea ff, accente, dublare la
distanta de trei octave) motivul tAnguitor de terta mica (Ex. A3.2.153: p.11I, m.45: a®-g3-b%; a3-g*-
b3-a%). A doua TS (vals) din final, cu alternarea profilului aplanat si siltat (Ex. A3.2.154: p.ll,
m.67), este anticipata si insotitd de acorduri “criante”; la finele ei intervine intonatia /amentativa
(Ex. A3.2.155: p.I11, m.101).

Tema secundara din partea I a Sonatei de B. Moroianu (Ex. A3.2.170: p.l, m. 50, Piu

mosso, dolce), avand un profil melodic “leganat” pe oscilarea treptelor la interval de secunda

114



(bt-c?-bt-c?-bY), derivi din intonatia lamentativi apiruti la finele TP (Ex. A3.2.169-b: p.I, m.39);
TS este insotitd de miscarea pendulara in registrul grav, amintind motivul Dies irae — acesta,
reluat cu remarca pesante la finele partii I, in contextul deruldrii concomitente a TP si TS,
creeazd o senzatie dezolantd. Si concluzia se incheie similar, cu intonatia lamentativa
(Ex. A3.2.173: p.I, m.98-99).

Tema secundara din partea I a Sonatei de S. Dragoi (Ex. A3.2.196: p.l, m.57, legato ed
esspres.), conturatd, ca si TP, pe treptele trisonului de tonicid, se deruleazi descendent (hl...—
gis

factura izoritmica, duratele in valori unitare de timp, frazarea simetrizata, melodica aplanata —

1.~ e'), contrasteazi cu ea prin seninitatea tonalititii de dominanti E-dur; caracterul sobru,

amintind trasituri de coral. Insa, reluati cu acompaniament agitat prin formule de triolete-optimi,
TS capteaza multa expresie si cantabilitate (Ex. A3.2.197: m.65: molto cantabile ed espress.).

Si in Sonata de S. Toduta tematismul secundar (Ex. A3.2.231: p.l, m.35, Andantino
mosso) deriva din motivul aparut si repetat in ultimele masuri ale TP: (Ex. A3.2.230: p.I, m.30).
Linia melodica a TS, evoluadnd oscilator pe treptele trisonului de tonica, sustinutd de
acompaniament cu facturda acordica, emana duiosie si liniste (tranquillo e poco dolce, un poco
cantabile). Al doilea gand muzical al tematismului secundar (Ex. A3.2.232: p.I, m.47, un poco
piu mosso, cantabile), proeminent profilat in diapazon de octava micsorata, in derularea
descendentd implicand intonatia de secundd maritd (p.I, m.48), emand multd emotivitate.
Concluzia (Ex. A3.2.234: p.I, m.50) continua demersul emotiv (molto espress.), agitat (ancora
piu muovendo), sonorizat (f assai).

Urmarind modalitatile de constituire ale tematismului muzical al sonatelor, constatam, ca
geneza si evoluarea acestuia e marcata prin implicarea elementelor cu semantism romantic. in
procesul constituirii tematismului principal, de obicei, se reliefeaza intonatia de tip interogativ,
care se infiltreaza in conturul melodic — derluate cu promptitudine, in directie predominant
ascendenta. Iar tematismul secundar, ca si alte entitati tematice, uneori derivat de la intonatii
“desprinse” din cel principal, este incrustat pe parcursul evoludrii sale (precedat sau succedat) cu

“intarsii” intonative emblematice semantico-romantice.

3.2. Semnificatii romantice in aplicarea tiparelor architectonice

3.2.1. Ciclul de sonata

In rezultatul analizei aspectului arhitectonic al sonatelor am constatat, ca structura lor
ciclica prezinta o tratare inovativa a acestei forme, intr-un mod distinct fiind concepute si fiecare
dintre partile integrate. Doar o sonata dintre cele analizate, Sonata de S. Neaga, prezinta un ciclu

cvadripartit, ceea ce poate fi tratat ca indiciu de continuitate a traditiei romantice, structura
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ciclicd respectiva constituind un fenomen prioritar in arhitectonica sonatei romantice la
diferitele-i etape evolutive (Tabelul A2.3.07). Continuitatea traditiei romantice in conceptia
arhitectonica a Sonatei de S. Neaga este confirmatd si prin planul tonal al lucrarii: h-moll —
G-dur — E-dur — h-moll (I-VI-IV-I), caracteristic pentru sonata violonistici romantica
cvadripartitd, fiind adesea urmarit in creatiile lui Schubert, Schumann, Brahms si Franck
(Tabelul A2.3.08). lar tempo-ul moderat in partile extreme (p.I — Allegro non troppo si p. IV —
Allegretto) este si el marturie a influentelor tardiv-romantice, in special, a sonatei franckiene
(Allegretto ben moderato — in p.I; si Allegretto poco mosso — in final (Tabelul A2.3.09).
Amintim, ca miscarile mediane, ca si la cea franckiana formeaza un mini-ciclu.

Celelalte sonate sunt tripartite, uneori schemele lor arhitectonice fiind extinse gratie:

1. compartimentelor introductive si recapitulative cu pondere semantica in dramaturgia ciclului;
2. compartimentelor suplimentare, incadrate in schemele arhitectonice ale miscarilor extreme;
3. complexificdrii schemelor constructive in cadrul miscarilor mediane.

Structura ciclului. Structura ciclului de sonata (Tabelul A2.3.10) denota articularea
formei de sonata in primele miscari, in cea finald aceasta fiind aplicata doar in doua sonate: de
S.Golestan si M. Mihalovici; altele doua fiind structurate in formd de rondo-sonata (de S. Neaga
si B. Moroianu), una (de S. Dragoi) intrunind trasaturi de rondo-sonata si suitd, celelalte (de
C. Silvestri si S. Todutd) avand formi rondo. In cadrul miscirilor mediane schemele
constructive, continuandu-se traditiile romantice, sunt mixte, structurate prin interferenta a doua
sau trei forme (doar in Sonata de S. Neaga in miscarile mediane se abordeaza forma tripartita —
mare $i simpla).

In celelalte sonate arhitectonica se complexifica: forma tripartiti mare regisindu-se in
Notturno de B. Moroianu, include in partile extreme sectiuni mediane dezvoltatoare, iar in
episodul central continua elaborarea TP din partea I-a; in miscarea mediana a Sonatei de S.
Golestan forma de variatiuni libere se Imbina cu trdsdturi de forma tripartita; in miscarea secunda
a Sonatei de M. Mihalovici aceeasi forma de variatiuni libere denotd caracteristici rondale; in
partea a ll-a, Andante epico, din Sonata de S. Dragoi forma mixta se alcatuieste prin interferenta
formelor rondo, tripartitd mare, cu principii de variativitate; miscarea secunda a Sonatei de
C. Silvestri are trasaturi de forma dublu tripartita, cu introducere si coda, cu elemente
dezvoltatoare si reminiscente in sectiunile pare; iar miscarea ,,Recitativo...” de S. Toduta are
forma libera cu alternarea fragmentelor: pian solo / ansamblu.

Schemele arhitectonice ale mai multor cicluri sunt extinse gratie sectiunilor introductive
si recapitulative de proportii considerabile. Astfel dimensiunile Sonatei de S. Golestan sunt

sporite esential, deoarece fiecare miscare este precedatd de introducere, in care sunt prezentate
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elemente motivice de reper, si succedatd de coda, in care continua elaborarea tematica (structura
ei arhitectonica, indicandu-se numarul de masuri ale miscarii, introducerii si codei e prezentata in
Tabelul A2.3.11). O majorare esentiala a ciclului se identifica si in Sonata de C. Silvestri
(Tabelul A2.3.12). lar ciclul Sonatei de M. Mihalovici este sporit prin compartimente extinse ale
codei in miscarile extreme (Tabelul A2.3.13).

In structura ciclici a Sonatei de B. Moroianu, desi ea, ca si alte sonate postbelice, are
dimensiuni mai echilibrate, toate miscarile (prima miscare predominand considerabil in aspect
proportional) au sectiuni de incheiere cu elocvente trasituri sintetice (Tabelul A2.3.14). Insa in
Sonata de S. Dragoi cea mai extinsa este miscarea finala, in care functia de coda o preia ultimul
refren al formei de rondo-sonata, reevaluat tonal in tonalitatea omonima majora (Tabelul
A2. 3.15). in mod similar, in Sonata de S. Toduta sporeste proportional finalul, ultimul refren, in
versiune majora, preluand functia de coda (Tabelul A2.3.16).

Planul tonal. Dupa cum am mentionat anterior, in sonata violonisticd romantica fluxul
tonal ciclic este orientat preponderent spre tonalitatile treptei a VI-a si a IV-a. La etapa tardiva
apare orientarea spre tonalitatea omonima (in Sonata op.108, nr.3, d-moll de Brahms: d - D - fis -
d). Analizand acelasi aspect al sonatelor romanesti (Tabelul A2.3.17), constatam, ca evolutia
tonald spre treptele VI-IV este aplicatd in Sonata de S. Neaga; iar printre sonatele tripartite
orientarea spre treapta a Vl-a se regaseste in Sonata de S. Golestan — concomitent sesizam, ca in
aceasta Sonatd in premiera apare fluxul tonal paralel majoro-minor, semnificativ in contextul
influentelor autohtone folclorice.

Aceeasi corelare a tonalitatilor paralele se regaseste si in cadrul sonatelor de C. Silvestri
st M. Mihalovici, desi conceperea tonalitdtii este una net inovativa, deoarece in ambele partituri,
notate fard semne la cheie, apartenenta tonald se dezvaluie foarte vag.

In “triada” sonatelor postbelice analizate in tezi (sonatele de B. Moroianu, S. Drigoi si
S. Toduta, aparute la hotarul anilor *40-’50) organizarea tonald denota urmatoarele tendinte :

1. Intre partile extreme se constati corelarea omonima minoro-majora (Tabelul A2.3.18):

b — B (B. Moroianu); a— A (S. Dragoi); e — E (S. Toduta),

2. In cadrul ciclului se atesta

a) evolutia tonala paralela minoro-majora (S. Dragoi): a — C — a/A (Tabelul A2.3.19);
b) in premiera apare corelarea tonalitatilor distantate la interval de secunda —
micd: b — a (B. Moroianu) sau mare: e — D (S. Todutd), ceea ce, probabil, devine expresie

exorbitantd a imaginii “dedublarii” romantice (Tabelul A2.3.20).
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Integrarea ciclicda. Desi tematismul sonatelor analizate este reprezentat prin numeroase
entitati melodice, structura arhitectonica ciclica in cadrul acestor lucrari manifestd o integritate
proeminenta, o concordantd perfectd, manifestata la nivelul tuturor aspectelor ale lexicului muzical.

Coeziunea miscérilor integrate in compozitia ciclica se realizeaza printr-un complex de
factori integratori:

— Echilibrul tonal. Dupa cum se evoca in paragraful precedent, corelarea armonioasa a
tonalitatilor paralele si a celor omonime in cadrul majoritatii ciclurilor creeazd o inlantuire
interdependenta a miscarilor si acorda compozitiilor deosebitd concordantd si stabilitate. Un
factor integrator esential devine si nuantarea modald a tematismului. Astfel, In Sonata de
B. Moroianu se aplica modificarea si mobilitatea treptelor: in TP si TS din p.I — a Il-a coborata, a
Vl-a ridicata; in TP si TS din p.IIL in tema din Notturno — a 1V-a ridicata. In Sonata de S. Drigoi
in tema-colind din partea | apare H mixolidic; in tema-refren a finalului — nuantarea modala
dorica si mobilitatea sporadica a treptei a [V-a. lar in Sonata de S. Toduta consolidarea ciclica e
sustinutd prin monocromia modald a miscarilor extreme: tonalitatea e-moll cu nuantd dorica si a
treapta a patra ridicatd, partea intdi incheindu-se cu tonica majora, iar finalul cu reevaluarea
majord a temei-refren. Similar se Incheie finalul Sonatei de S. Dragoi.

— Simetria tempo-urilor. Aspectul compozitional realizat dupa principiul ,,rapid-lent-
rapid”, se manifesta diferit, tempo-urile rapide ale primelor miscari, alterndnd intre mai
moderate: Allegro non troppo (Neaga), Allegro moderato (Dragoi), Un poco espressivo
(Toduta), si mai accelerate: Allegro energico (Golestan), Allegro risoluto (Moroianu), Allegro
molto appassionato (Mihalovici). Si in finaluri tempo-urile rapide sunt diversificate: Allegretto
(Neaga), Allegro amabile (Moroianu), Allegro giocoso (Dragoi, Todutd), Allegro animato
(Golestan), Molto vivace (Mihalovici). Miscarile lente au tempo-urile: Largo (Neaga), Larghetto
cantabile (Mihalovici), Andante sostenuto (Golestan), Andante epico (Dragoi), Andante con
moto (Moroianu). Partea a Il-a a Sonatei de S. Toduta, Senza misura, reproduce tempo-ul firesc
al naratiunii verbale.

— Simetria sau similitudinea organizdirii metrice. Indiciul dat devine un factor important
al coeziunii ciclice. Astfel, in Sonata de C. Silvestri masura 2/2 este indicatd in toate miscarile,
fiind constantd in primele miscari, iar in final — in introducere: odata cu debutul rondo-ului
masura se schimba in 6/8. Metrul binar in Sonata de B. Moroianu (2/4; 4/4; 4/4) in cadrul
miscarii [ e aplicat distinct: in TP masura 2/4 alterneaza neregulat cu 3/4, iar TS are o masura
ternard, ceea ce accentueaza atat contrastul din interiorul tematismului principal, cat si opozitia:
TP —TS. Si1n Sonata de S. Dragoi metrica ciclica binara (4/4; 4/4; 2/4) in cadrul miscarilor este

individualizata: in partea [ TP are mdsura 4/4 alternativa cu 3/4, iar tematismul rustic are metrica
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derivata de la cea ternara: Meno mosso, rustico — 12/8 (Ex. A3.2.199: p.I, m.89); Ancora meno
mosso, semplice ed inocente — 6/4 (Ex. A3.2.201: p.I, m.101); in partea a II-a tematismul epic are
masura binara de 4/4 (Ex.334 - p.1l, m.1); cel lirico-cantabil — ternara: 3/4 (Ex. A3.2.209: p.lI,
m.17); tema-colind — alternativa: 3/8 — 2/4 — 3/4 etc... (Ex. A3.2.210: p.II, m.48); in final metrica
tematismului coregrafic este exclusiv binara — 2/4.

In unele sonate urmirim simetria metrici a miscdrilor extreme: in Sonata de
M. Mihalovici — ternara (6/8), binara (4/4), ternara (3/4); in Sonata de S. Todutd — masurile
miscarilor extreme derivda de la cea ternara (6/4 — 6/8), iar cea mediand — Senza misura
(mentionam, ca in Sonata datd individualizarea metricd a tematismului din partea I se pastreaza
chiar si Tn momente elaborative, cand temele se suprapun: TP, cu masura 6/4, si TS1 cu masura
4/4 (Ex. A3.2.237: p.l, m.74).

— Inrudirea ritmo-intonativi a tematismului. Acest factor este cel mai important pentru
integritatea arhitectonica ciclica. De exemplu, in Sonata de S. Golestan de la tema Andantino din
Introduction (Ex. A3.2.2: p.I, m.9) genereaza: TS din p.I (Ex. A3.2.6: p.I, m.77); tema sectiunii
de incheiere din miscarea secundd, derulatd si in variantd augmentatd si versiune majora
(Ex. A3.2.30: p.Il, m.109); TS din partea a Ill-a (EX. A3.2.40: p.III, m.62), si ea, augmentata in
versiune majora (Tabelul A2.3.21). lar tema Adagio din Introduction (Ex. A3.2.3: p.l, m.23) se
reinterpreteaza in motivul incipient al introducerii la partea a Il-a — Ex. A3.2.19: p.ll, m.1
(Tabelul A2.3.22). In coda miscarii secunde apar intonatii ale temei din introducerea si partea
mediand a miscarii respective — Ex. A3.2.31: p.Il, m. 115 (Tabelul A2.3.23). in coda finalului
apare varianta augmentatd a contrapunctului din TP a partii I — Ex. A3.2.46: p.lll, m.260
(Tabelul A2.3.24), iar la sfarsitul Sonatei revine TP din partea a I1I-a — Ex. A3.2.47: p.I1l, m.280
(Tabelul A2.3.25).

In Sonata de S. Neaga temele principale din miscarile extreme se inrudesc prin formula
ritmica sincopatd cu salt de cvintd descendentd in masura a doua — Ex. A3.2. 48: p.l, m.2;
Ex. A3.2.68: p.IV, m.2 (Tabelul A2.3.26). lar tematismul liric — TS din p.l (Ex. A3.2. 51: p.l,
m.38), Sz din p.IV (Ex. A3.2.71: p.IV, m. 39), tema de vals din p.Il (Ex. A3.2.62: p.ll, m.44) au
profil melodic similar, descendent aplanat de la un sunet prelung in registrul acut (Tabelul
A2.3.27).

In Sonata de C. Silvestri motto-ul muzical (Ex. A3.2.78), interactionand cu alte grupuri
tematice, devine un reper arhitectonic important, sugerandu-se unele tangente cu leitmotivismul:
intonatia data revine (“deformata” substantial), anticipand repriza (Ex. A3.2.92: p.l, m.276); apoi
ea apare (transfigurata esential) in introducerea miscarii a IlI-a (Ex. A3.2.108: p.III, m.11). In

aceeasi Sonatd urmarim unele cazuri de peregrinari tematice, precum a fost mentionat anterior
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(in Tabelul A2.3.02). Concomitent, identificam, ca a treia tema din episodul primei miscari (EX.
A3.2.88: p.l, m.203) intervine in miscarea lirica (Ex. A3.2.104: p.ll, m.159) cu durate
augmentate (Tabelul A2.3.28). lar concluzia (joc bihorean) din partea | (Ex. A3.2.212: p.1,
m.101), reamintitd in tratarea si coda acestei miscari (Ex. A3.2.88: p.1, m.209; Ex. A3.2.97: p.1,
m.399), reapare la sfarsitul finalului (Ex. A3.2.161: p.lll, m. 341). Modificarile acestei teme
poate fi urmarite in Tabelul A2.3.29.

In Sonata de M. Mihalovici, concomitent cu factorul integrativ, axat pe semantismul
motto-ului poetic, arhitectonica ciclicd este sustinutd prin reminiscente tematice. Spre exemplu,
tema incipientd (modificatd) din miscarea a Il-a (Ex. A3.2.138: p.II, m.1) si a doua TS
(reintonatd) din final (EX. A3.2.154: p.III, m. 69) se deruleaza concomitent in tratarea finalului
(Ex. A3.2.159: p.lll, m.175, non slentando, sost. ed espress.). Reminiscente intonative se
regasesc si In coda finalului — motivul TP din miscarea data (Ex. A3.2.150: p.III, m.1) si intonatii
din prima TS a miscarii (EX. A3.2.278 - p.1ll, m.26) se deruleaza consecutiv la sfarsitul Sonatei
(Ex. A3.2.165: p.III, m.433 si m.435).

In Sonata de B. Moroianu o mare importanti in evolutia tematismului o are tematismul
principal, alcatuit din trei elemente contrastante; cimentarea constructiva intr-un mod special este
solutionata prin similitudinea sectiunilor de incheiere ale miscarilor extreme (EX. A3.2.177: p.l,
m.377; Ex. A3.2.191: p.III, m.189), acest procedeu relevand elocvent evolutia imaginilor de
opozitie din partea intdi. In Sonata de S. Drigoi, inovativa in conceptia ciclicd, integritatea
arhitectonicd se bazeaza pe aplicarea multiaspectualda a melosului folcloric, prezentat in toatd
diversitatea genurilor sale (Tabelul A2.3.30); insa in mod special consolidarea compozitiei se
realizeaza gratie intercaldrii genului de colind (unicul prezentat prin doua variante melodice) in
toate miscdrile (Tabelul A2.3.31). Tema-colind din episodul Meno mosso, rustico din partea |
revine in episodul central, L’istesso tempo, al miscarii secunde — Ex. A3.2.199: p.l, m.89;
Ex. A3.2.338: p.ll, m.90 (Tabelul A2.3.32), iar de la tema de debut al episodului L ’istesso tempo
al miscarii secunde (Ex. A3.2.210: p.Il, m.48) genereaza tema primului cuplet (Ex. A3.2.217:
p.lll, m.61) din final (Tabelul A2.3.33). Astfel, in Sonata evolueaza doua teme de colind. O
importanta ciclico-integratoare aparte o are derivarea tematismului de la un singur “nucleu”
pentacordic.

Un rol important in realizarea coeziunii ciclice il are aplicarea reminiscentelor tematice,
elementelor sintetice, intonatiilor generatoare. Astfel, in coda sinteticd a primei miscari din
Sonata de S. Dréagoi se recapituleazd reminiscente din toate grupurile tematice: TS se alterneaza

repetat cu tema-colind din episodul Meno mosso, rustico (Ex. A3.2.205: p.l, m.207, m. 209;

120



Ex. A3.2.332: p.I, m.211, m.213); apoi urmeaza elementul poliritmic din punte (Ex. A3.2.207:
p.l, m.219), succedat de derularea culminativa a TP (p.I, m. 221).

In Sonata de S. Toduta (Tabelul A2.3.34) reminiscenta temei incipiente din ,,Recitativo...”
(Ex. A3.2.245: p.Il, m.1) intervine in primul cuplet al finalului ,,Rondo...” (Ex. A3.2.258: p.lIII,
m.126). Unificarea tematismului se manifestd in mod deosebit prin derivarea lui de la intonatia
generatoare tricordica, regasitd in temele de debut ale tuturor miscérilor: si in TP din ,,Sonata...”,
si in intonatia incipientd din ,,Recitativo...”, si in refrenul din ,,Rondo...” (Tabelul A2.3.35). Un
rol integrativ distinct In Sonata respectivd il are si tematismul sintetic al finalului, acesta
intrunind cate doud sau chiar trei entitati tematice (precum este tema de debut a cupletului doi —
Ex. A3.2.259: p.lll, m.144, Andante cantabile; sau o alta tema din acelasi compartiment —
Ex. A3.2.261: p.l1l, m.156, Muovendo assai).

— Aplicarea intonatiilor-embleme cu semantism romantic. In partiturile tuturor sonatelor
se aplica intonatii-embleme cu semantism romantic (interogative, lamentative), acestea fiind
implicate in linia melodica prin procedee diferite — ca motive
- “infiltrate” in profilul melodic al tematismului de reper, sau
- “intarsiate” pe parcursul derularii discursului instrumental.

In Sonata de S. Toduti se introduc distinct, acestea fiind localizate pe anumite segmente
arhitectonice: intonatia interogativa apare in cadrul monologului recitativ al viorii care preceda
tratarea partii ,,Sonata...” (EX. A3.2.235: p.l, m.58); apoi — in introducerea la ,,Recitativo...”
(Ex. A3.2.119: p.II, m.1); iar intonatia lamentativa intervine in ,,Rondo...” — tranquillo (Ex.
A3.2.265: p.lll, m. 174), anticipdnd repriza cupletului doi, Andante molto cantabile
(Tab. A2.3.36).

3.2.2. Forma de sonatd

Dupa cum a fost mentionat, articularea formei de sonatd are loc, preponderant, in
miscarea intdi, doar in doud sonate — de S. Golestan si M. Mihalovici — si in miscdrile finale.
Tendintele evolutive ale acestei compozitii continud procesele transformatoare initiate in
perioada romantismului, ca rezultat al adaptarii noului mesaj estetic si promovarii aspectului
narativ al discursului. S& urmarim schemele constructive ale formei de sonatd in partiturile
analizate.

In Sonata de S. Golestan, partea |, articularea formei de sonati se sprigina pe doua entititi
tematice, acestea comasand functiile de punte si concluzie: TP, in tonalitatea Es-dur (Ex. 4: p.1),
si TS, in doua versiuni tonale: majora — G-dur (Ex. A3.2.6: p.I, m. 77) si minora — a-moll

(Ex. A3.2.7: p.l, m. 109). Expozitia tritonald a formei de sonatd, frecventa in cadrul
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romantismului european, In lucrarea data e conceputd in contextul bitematismului, a doua tema
fiind prezentata bitonal. Corelatia celor trei tonalitati indepartate (Es-dur/ G-dur/ a-moll), prima
si ultima fiind distantate la interval de triton, da start unui proces elaborativ intens in toate
compartimentele formei.

In tratare, intr-o dezvoltare tumultoasi, permanenta fluctuatie tonald, se perinda elemente
din ambele teme, modificate ritmo-intonativ, cu augmentare (TP — Ex. A3.2.8: p.I, m.137; TS —
Ex. A3.2.9: p.I, m.168); intonatia interogativa (Ex. A3.2.11: p.l, m.182, m.185 etc.); iar in
momentul culminativ, anticipand repriza, se repeta insistent motivul lamentativ (Ex. A3.2.12: p.1,
m.203). In repriza tritonala si coda demarata in tonalitatea treptei a 1I-a, F-dur, se desfisoara o
permanentd evolutie tonald si continua procesul de elaborare a TP (Ex. A3.2.16: p.l, m. 320), a
intonatiei interogative (Ex. A3.2.17: p.l, m. 350), incheindu-se cu TP (Ex. A3.2.18: p.I, m. 366),
prezentatd in tonalitatea de baza Es-dur, cu mult patos si grandoare. Structura arhitectonica a
formei de sonati in partea I a Sonatei de S. Golestan e reprezentatd in Schema A4.3.14,

In partea I a Sonatei de S. Neaga, schema formei de sonati este una incompleta, in reprizi
lipsind TP, dupa TS nemijlocit urmand coda. Tematismul Sonatei, dezvaluind transparent
diversitatea continutului de imagini, expus in structuri explicite, laconice, se elaboreaza cu
eficacitate atat in tratare, cat si pe parcursul deruldrii temelor in expozitie, repriza si coda. Fluxul
tonal al expozitiei se orienteaza prin tonalitatile: h-moll (TP — Ex. A3.2.48: p.l, m.1), D-dur (TS
— Ex. A3.2.51: p.l, m. 38), D-dur/d-moll (concluzia — Ex. A3.2.53: p.I, m.59). In tratare (Ex.
A3.2.54: p.l, m.70), se elaboreaza intens motivul incipient al TP, modificandu-i-se structura
intervalica si dispersandu-se elementele ritmointonative. lar elaborarea TS, realizatd activ in
repriza (demarata in tonalitatea omonima celei de baza, H-dur (Ex. A3.2.56: p.l, m.123), produce
o transformare decisiva a imaginii sale, captind agitarea si frimantarea romantici. In coda,
compensand lipsa TP in repriza, continud elaborarea ei tensionatd. Pe parcursul desfasurarii
procesului dezvoltator se manifestd o activd evolutie tonald, cu opozitii modale omonime: in
expozitie, tema concluziei, balanseaza intre tonalitatile D-dur si d-moll; repriza incepe in
omonima majord a tonalitatii de baza — H-dur; coda, demarata cu TP in tonalitatea h-moll, se
incheie cu prezentarea ei in omonima majora, H-dur. In elaborarea tematica se aplici mijloacele
polifonice: imitatia si stretto. Structura formei de sonata in prima miscare a Sonatei de S. Neaga

e reprezentata in Schema A4.3.2.

“2 Structura arhitectonicd a formei de sonata in primele miscari ale sonatelor roménesti analizate in teza
sunt prezentate in Anexa 4 (A4). Cifrele urmatoare indica, precum la tabeluri si exemple muzicale,
numarul capitolului si cel al schemei respective.
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In partea | a Sonatei de C. Silvestri, schema formei de sonati se abordeaza net inovativ,
fiind alcatuitd din: expozitie repetatd, precedatd de un motto intonativ; tratare, la debutul careia
este introdus un episod politematic, dupa care urmeaza procesul dezvoltator desfasurat in doua
faze; repriza, in care temele 1si pastreaza nivelul altitudinal din expozitie; codd, in care se
introduce o tema noud si continud elaborarea concluziei folclorice. A doua trasatura distinctiva a
formei de sonatd se referd la modalitatea de expunere a tematismului in toate segmentele
sintactice, acesta fiind delimitat prin pauze in ambele partide instrumentale (Ex. A3.2.79: p.l,
m.27; Ex. A3.2.80: p.I, m.58; Ex. A3.2.83: p.l, m.100; Ex. A3.2.85: p.I, m.128; Ex. A3.2.218:
p.l, m. 209; etc.). Doar a treia tema din episod, cu caracter invaziv, teribil, atroce, apare prin
interventie spontana si violenta (Ex. A3.2.217: p.I, m.203). Elaborarea tematica se realizeaza, in
special, in tratare: la prima etapa — in atmosfera sarbatoreasca a jocului bihorean (Ex. A3.2.89:
p.I, m. 209), momentan “spulberatd” prin revenirea spontana a temei a treia din episod (EX.
A3.2.90: p.I, m.224), succedata de intonatia lamentativa; la a doua etapa a tratarii — culminativa
(Ex. A3.2.91: p.I, m.255), in atmosfera deprimanta de elaborare contrapuncticd a TP, cu remarca
Pesante, f, stringendo.

Debutul reprizei dezvaluie o noud ipostaza a evolutiei intonatiei-tesis (Ex. A3.2.92: p.l,
m.276): modificandu-se irecognoscibil, ea isi pierde imaginea “ostila”, transfigurandu-se si TP
(Ex. A3.2.92: p.I, m.281), care capteaza gratie (grazioso), sonoritate estompata (pp). lar TS (EX.
93: p.I, m.312) isi manifestd esenta lirica si mai proeminent (Sf, con passione), incheindu-se, spre
deosebire de expozitie, cu intonatia lamentativa (Ex. A3.2.94: p.I, m.323). Intacta ramane doar
imaginea temei folclorice (Ex. A3.2.95: p.I, m.328), si acum intrerupta prin intervenirea
intonatiei interogative (Ex. A3.2.96: p.I, m.345). In coda (Ex. A3.2.96: p.I, m.359) se reafirma
atmosfera festiva a jocului bihorean.

Astfel, in cadrul formei de sonata apar sectiuni noi, tematismul multiplicandu-se numeric,
caracterul demersului muzical fiind preponderent expozitiv — ceea ce denota unele influente de
narativitate romantica. Structura arhitectonica a formei de sonata din cadrul miscarii I a Sonatei
de C. Silvestri e reprezentata in Schema A4.3.3.

In partea I a Sonatei de M. Mihalovici schema formei de sonati se interpreteaza in mod
distinct, fiind majoratd dimensional gratie amplificarii proceselor dezvoltatoare, realizate pe
toate segmentele arhitectonice. Transformarea activa a temelor de reper il motiveaza pe autor de
a le notifica: 7°1° (Ex. A3.2.123: p.I, m.1) si 7°1l1° (Ex. A3.2.126: p.l, m.61). Elementele
dezvoltatoare, patrunzand in exces deja pe parcursul deruldrii TP in expozitie, se manifesta n
extinderea avantului ascendent cu un triton mai sus ca la prima prezentare, in “destramarea”

demersului Tn motive scurte, precum e ,cascada” intervalelor descendente de sexta
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(Ex. A3.2.124: p.I, m.22), care apoi evolueaza autonom, intervenind in cadrul TS (Ex. A3.2.126:
p.I, m.71) si la alte etape evolutive. Similar, din punte se disperseaza un element ritmointonativ

~ 3

»de hora” (Ex. A3.2.125: p.l, m.56), care apoi se identifica in trecerea spre coda si in coda
(Ex. A3.2.135: p.I, m.349). Dupa derularea TS urmeaza o tema meditativa, a 7°’molto tranquillo
(Ex. A3.2.128: p.I, m.131): ,,echidistantd” de conflictul imaginilor de reper, ca “0 privire din
exterior”, revenind doar ca reminiscentd in coda miscarii, ea poate fi conceputd drept episod
situat la sfarsitul expozitiei, in anticiparea tratarii.

In tratare se realizeazi confruntarea tematismului din expozitie. Elaborarea TP (EX.
A3.2.129 p.I, m.142) conduce spre interventia inopinata si repetarea persistenta a motivului Dies
irae (Ex. A3.2.130: p.l, m.170): acesta, in momentul “de varf” (Ex. A3.2.130: p.l, m.185), se
juxtapune cu motivul de sexte descendente fin cadrul TP (intervalele respective fiind din ce in ce
mai extinse). Tratarea continua cu elaborarea TS (Ex. A3.2.131: p.I, m.189) prin suprapunere cu
elementele ritmointonative cu triolete din cadrul TP (Ex. A3.2.123: p.l, m.3), prin amplificare
dinamica de la pp subito e sostenuto — la ff quasi tromba (Ex. A3.2.132: p.I, m. 207), apoi — in
stretto cu elemente ale TP — la fff (Ex. A3.2.132: p.I, m. 209). Elaborarea motivului incipient al
TS se produce prin mijloace stretto (Ex. A3.2.133: p.I, m. 220, animando poco a poco) si
extindere intervalica a cvartsextacordului ascendent, cu repetare obstinanta, diminuare ritmica,
permutiri metrice, deplasari in diferite registre si surescitare dinamica (fff). In moment de
maxima tensiune, prin contrast dinamic (fff — p), intervine repriza (Ex. A3.2.134: p.I, m.250), in
care continud procesul dezvoltator: in derularea TP si TS se implicd mijloace polifonice stretto,
canon; aceleasi mijloace se aplica si in coda. In culminatie dupi o pauzi cu fermata, revine tema
a T°molto tranquillo, perindandu-se cu elementul dansant din punte (Ex. A3.2.136: p.l, m.381).

Desfasurarea demersului muzical evolueazd progresiv, cu variativitate intonativa
continud, a tempo-urilor, indicatiilor de caracter, cu grandioase avalanse sonore si estompare
dinamica la sfarsitul expozitiei (ppp) si primei miscari (pppp). Indiciul esential al limbajului
muzical al miscarii, precum si a Sonatei in intregime, se determind prin sugestivitatea imaginilor
de geneza romantica, iar concomitent, prin conceperea cromatizatd a tonalitdtii si aplicarea
mijloacelor armonice disonante, care, cu sigurantd, manifesta o influentd vadita a stilurilor
contemporane. Structura formei de sonata in partea I a Sonatei de M. Mihalovici e prezentata
prin Schema A4.3.4.

In partea I a Sonatei de B. Moroianu se pistreazi identitatea schematica a formei de
sonatd, aceasta caracterizdndu-se prin tensiunea 1naltd a procesului dezvoltator, generat de

conflictul elementelor in cadrul tematismului principal, precum si prin contrastul elocvent intre
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TP (Ex. A3.2.166: p.I, m.1) si TS (Ex. A3.2.170: p.I, m.50), juxtapuse semantic, dar inrudite
intonativ (excluderea puntii reliefeaza aceastd confruntare). La randul sau, TS este dedublata
tonal: prezentatd in tonalitatea es-moll, la reluare se deruleaza in tonalitatea majora D-dur
(Ex. A3.2. A3.2.172: p.l, m.73), modificandu-i-se si registrul (ridicat cu o octava), si
acompaniamentul (mai dens, cu elemente imitative). Expozitia repetata se incheie cu o concluzie
laconica, ce reintoneaza TP in tonalitatea paraleld celei de baza — Des-dur (Ex. A3.2.173: p.l,
m.92), fiind succedatd de intonatia lamentativa (p.l, m.98) si acordurile criante “ale destinului”
(p.1, m.100).

In tratare (Ex. A3.2.174: p.I, m.203) imaginea TP se transfigureazi esential: ea apare in
tonalitate majora (Ges-dur), cu extindere intervalicad si acompaniament euritmizat, capatand
candoare si duiosie (p, dolce). Continua modificare intonativa si fluxul tonal conduce
evoluarea TP spre momentul culminativ (Ex. A3.2.175: p.l, m.238, Piu: mosso), in care ea (in
tonalitatea d-moll dorica, in varianta din expozitie) se suprapune cu TS — ambele, cu metrica
ternara, proprie celei din urma. Desfasurata apoi in tonalitatea d-moll, cu remarca espressivo,
pp, TP se transfigureaza In ipostaza liricd. Tratarea se incheie cu intonatia interogativa si
“acordurile destinului”.

In reprizi (p.I, m. 269) TP revine in varianta melodici initiala, in tonalitatea de baza, iar
la reluare — cu factura acordica, in tonalitatea es-moll, apoi — in tonalitatea d-moll, cu treapta a VI
dorica. “Acordurile destinului”, insotind TP, se diminueaza ritmic (optimi, dispersate prin
pauze), se atenueaza dinamic. TS, in rezultatul fluctuatiei tonale (f-moll — p.I, m.313; si E-dur —
p.I, m.336), acumuleaza multd seninatate, afirmatd in concluzie, derulata in tonalitatea G-dur
(p.I, m.357). In coda (p.I, m.368) TP si TS se desfasoara prin suprapunere; ultima lor confruntare
(p.I, m.378) se incheie cu tonica, in pozitia melodica de cvinta, si “acordurile destinului”, cu
asocierea treptei a VI-a coborate, dand start proceselor evolutive continuate la nivel de ciclu.
Structura formei de sonatd in partea I a Sonatei de B. Moroianu e reprezentata prin
Schema A4.3.5.

Partea | a Sonatei de S. Dragoi (a-moll), prezintda un exemplu de revizuire schematica
esentiald a formei de sonatd: unul din compartimentele de reper ale acesteia — tratarea, fiind
substituit printr-un episod median cu tematism folcloric, contrastant tematismului de filiatie
romantica. Si expozitia, alcatuitd prin succesiunea — TP, puntea, TS, concluzia — este distincta,
deoarece ambele teme de opozitie (TP si TS) sunt dedublate, procedeul dat fiind solutionat
diferit: tematismului principal (Ex. A3.2.192: p.l, m.1) — prin introducerea unei teme sustinute in
aceeasi sferd de imagini (Ex. A3.2.193: p.l, m.18); tematismului secundar — prin reinterpretarea

sa imagistica: de la o sobrietate, asociata cu muzica de coral (EX. A3.2.195: p.l, m.57) — la o
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cantabilitate expresiva si pasionata (Ex. A3.2.197: p.I, m. 65: molto cantabile ed espressivo).
Este inovativa si conceperea temei de punte (Ex. A3.2.194: p.I, m. 41) — principalul segment, in
care se produce elaborarea motivica a TP: reintonarea ei, dispersarea elementelor intonative in
contextul fluctuatiei tonale si asocierii poliritmice a partidelor (Ex. A3.2.195: p.l, m.50).
Concomitent, puntea pregateste TS printr-un emotionant pasagiu violonistic solo (Ex. A3.2.195:
p.I, m.54) si fluxiunea spre tonalitatea E-dur, in care demareaza TS (Ex. A3.2.196: p.l, m.57).
Concluzia (Ex. A3.2.198: p.I, m.83) miniona (6 m.) incheie expozitia in tonalitatea paralela cis-
moll, in care incepe episodul median (Ex. A3.2.199: p.I, m.89).

Repriza readuce tematismul expozitiei farad schimbari sesizabile, diferita, fiind schema
succesiunii tonale: in locul inlantuirii a-moll — E-dur — cis-moll, se schitedaza: a-moll — D-dur —
C-dur, conducand (prin paralela majori) spre tonalitatea de baza, a-moll. In coda se deruleaza
reminiscente ale TS (Ex. A3.2.205: p.l, m.207), ale temei-colind din Meno mosso, rustico
(Ex. 205: p.l, m.209), elementul poliritmic din punte (Ex. A3.2.207: m.219), la finele miscarii
revenind TP (Ex. A3.2.207: p.1, m. 221).

In consecintd, constatim, ci desi schema formei de sonati este reconsideratd esential,
compartimentul dezvoltator fiind substituit, totusi sunt respectate reperele, ce tin de dramaturgia
sonatei romantice — expozitia imaginilor de opozitie, confruntarea lor, evolutia figurativa si
recapitularea rezumativa a tematismului Intregii miscari. Este necesar s mentionam, ca aspectul
dezvoltator cedeaza sesizabil celui expozitional, iar multiplicarea numericd a melodiilor-tema,
precum si aplicarea principiului de variativitate in desfasurarea lor, denotd unele tangente ale
formei de sonata cu cea de suita. Structura formei de sonata in partea I a Sonatei de S. Dragoi
este reprezentatd in Schema A4.3.6.

In partea T a Sonatei de S. Todutd (e-moll) forma de sonatd, pastrandu-si identitatea
schematica, este conceputa intr-un mod distinct, determinat de obiectivele promovarii imaginilor
de opozitie in proces de interactiune si transformare (puntea fiind exclusa, iar concluzia avand un
rol complementar). in expozitia miscarii cu denumirea ,,Sonata...” se prezinti tematismul de
reper: TP (Ex. A3.2.229: p.Im.1) in tonalitatea e-moll; TS: (Ex. A3.2.230: p.I, m.34), in
tonalitatea a-moll si TSz (Ex. A3.2.232: p.I, m.47), in tonalitatea h-moll; contrastant, dar cu
anumite tangente intonative (TS: generand din motivul derulat la sfarsitul TP) si concluzia
(Ex. A3.2.234: p.l, m.50), in tonalitatea a-moll. Desfasurarea demersului muzical se
caracterizeaza printr-o pronuntatd melodicitate, fluiditate si variativitate intonativd, specifica
traditiei romantice cu tematism cantabil. Procesul de elaborare al tematismului de opozitie este
concentrat in tratare, aceasta fiind precedata de un monolog violonistic (Ex. A3.2.235: p.I, m.58),

derivat de la intonatia de tip interogativ.
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In tratare (Ex. A3.2.236: p.I, m.70) se desfasoard un proces dezvoltator tensionat, in care
tematismul de reper interactioneaza prin multipla confruntare (m.70, 74, 76, 82, 84), consecutiv
influentdndu-se si modificandu-se reciproc. Tema principala confera celei secundare (TSi)
agitatie si sonoritate, iar aceasta 1i atribuie celei principale candoare si cantabilitate
(Tabelul A2.3.37).

Transfigurarile reciproce se manifestd in aspect intonativ, metro-ritmic, in factura,
registru, timbru instrumental; in doua dintre confruntari (EX. A3.2.237: p.I, m. 74 ; Ex. A3.2.239:
p.l, m. 82) temele isi pastreaza identitatea metrica: TS1 — 4/4; TP — 6/4, intrunindu-se in
combinatii polimentrice. Ultima suprapunere (m.84), in care metrica devine alternativa (4/4 —
6/4), factura — acordica, cu pasagii arpegiate in fundal, tempo-ul — tot mai accelerat (accel.
molto), dinamica tot mai majorata (piu f, ff de piu, fff, marcatissimo), evolueaza spre culminatia
tratarii (Ex. A3.2.239: p.l, m.89) — Allegro, fff, marcatissimo: pe fundalul contrapunctului
arpegiat al TP, 1n partida de pian (m.s.), se deruleaza o variantd modificatd a TS: (m.d.), iar in
partida viorii, 1in registrul strident, de la sunetul h® descinde o melodie cu miscare treptat
descendenta si organizare ritmicd derivata de la TP.

In repriza (Ex. A3.2.240: p.I, m.105) continud evolutia imaginilor principale: TP urmeaza
in tonalitatea de baza e-moll, in partida de pian, dar cu o dinamica atenuata la ppp; TS:
(Ex. A3.2.241: p.I, m.134) se desfasoard, ca si In expozitie, in tonalitatea a-moll, dar cu factura
acordica si sonoritate sporitd la f; TSy (Ex. A3.2.242: p.I, m.146) revine in tonalitatea de baza e-
moll, iar concluzia — in tonalitatea d-moll (Ex. A3.2.243: p.l, m.151), conducand spre o coda
miniond (Ex. A3.2.244: p.I, m.157) in e-moll, in care se intrezaresc elemente ale TP; ultimul
acord de tonica fiind colorat in tonalitatea majora E-dur. Structura formei de sonata in partea I a

Sonatei de S. Toduta e reprezentata prin Schema A4.3.7.

3.3. Filonul romantic al corelatiei partidelor vioard-pian

Filonul romantic al genului de sonatd pentru vioara si pian in muzica romaneasca din
prima jumatate a secolului XX se manifesta elocvent si in conceperea ansamblului cameral.
Partiturile analizate denotd un asa indiciu propriu sonatelor romantice, precum este caracterul
concertant, valorificarea exceptionald, spectaculoasa a calitdtilor expresive ale ambelor
instrumente, exteriorizate Intr-o concordanta perfecta ale partidelor si o implicare maxima a
interpretilor de ansamblu. Destinatia concertisticd a sonatelor se atestd prin faptul, ca ele, in
majoritate, fusese interpretate in premiera de catre violonisti celebri: Sonata de S. Golestan — de
G. Enescu (pe partitura fiind indicat: ,,Premiére execution a Paris par M. Georges Enesco

(...)”); Sonata de B.Moroianu — de Mircea Barsan, cea de S. Todutd — de Mihai Constantinescu
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(acestora fiind dedicate sonatele respective). Unii autori dedicd sonatele dascalilor sai (S.
Golestan: ,,A mon maitre Vincent d’Indy”), colegilor de breasla (M. Mihalovici: ,,A Boguslav
Martinii).

Formula de ansamblu, ca aspect compozitional al sonatelor, solutionatd cu ingeniozitate
creativa, este adecvata obiectivelor de exprimare a mesajului romantic, si argumentata in raport
cu functionalitatea entitatilor tematice si evoluarea acestora in parcursul lucrarilor. Analiza
sonatelor denota unele principii comune in ceea ce priveste coloristica timbrala a tematismului,
precum si modalititile de asociere a partidelor instrumentale. In toate sonatele tematismul de
reper, prezentat in expozitia formei de sonata din prima miscare, apoi — reluat si transfigurat pe
parcursul miscarii date (sau — ciclului), 1si pastreaza specificarea timbrald. Aceasta caracteristica
devine una promotoare in prezentarea si confruntarea imaginilor contrastante.

Realizand investigarea diferitor elemente din cadrul lexicului muzical al sonatelor,
constatam ca in partiturile acestora se amplifica esential functia factorului timbral — atat in
aspect imagistic, cat si in aspect formal-constructiv. Fenomenul respectiv pare a fi 0 manifestare
organica a proceselor componistice ale creatiei muzicale din secolul XX - reflectare a
“universului sonor”, complex si divers, al contemporaneitatii, care genereaza o gandire timbrala
de un alt nivel: mai diferentiatd, mai rafinata, mai colorata.

Cercetdrile In domeniul fenomenului timbral elaborate in a doua jumatate a secolului XX
de catre muzicologii N. Garbuzov [124], lu. Fortunatov [181], V. Tsitovici [183],
E. Nazaikinsky, Iu. Rags [154] etc., au fost ulterior dezvoltate si continuate in numeroase articole
stiintifice si teze de doctorat aparute in ultimele decenii. In lucririle respective timbrul este
studiat in viziune sistemicd, in raport cu alte procedee de limbaj muzical; se evoca premizele,
care au cauzat amplificarea figurativd si constructiva a ponderii fenomenului timbral in creatia
contemporand; se evalueazd functia timbrului in arta muzicald contemporana. (I. Sabunova
[184]), se denota fenomenul respectiv in sistemul de mijloace de lexic muzical (M. Manafova
[148]), se elucideaza potentialul semantic al timbrului (A. Aleabieva [106]), se constientizeaza
sale in calitate de procedeu arhitectonic (S. Ponomareov [161]), se studiaza paleta timbrala a
unui instrument aparte (G. Kosenko [143] etc. Apare cercetarea cdmpului timbral al viorii
(M. Martaseva [149]), in care se dezvoltd unele idei ale Iui A. I. lampolski [186] cu privire la
fondalul sonor al creatiei muzicale.

Analizand aspectul timbral al sonatelor romanesti, incluse in teza, in raport cu obiectivele
lor imagistico-artistice, am identificat notiunea paleta timbrala, specifica fiecarei creatii; in

cadrul acestei notiuni se delimiteaza trei zone cromatice: 1. resursele timbrale aferente spectrului
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imagistic al tematismului de reper, care exteriorizeaza semantismul de filiatie romantica, traile
emotive ale eroului; 2. resursele timbrale, prin care se realizeaza imitarea altor instrumente
muzicale sau redarea vocii umane, precum si transfigurarea melosului vocal; 3. resursele
timbrale sonor-coloristice, orientate spre modelarea acustica a unor fenomene extramuzicale din

mediul inconjurator sau naturd. Vom analiza succint aceste zone cromatice ale paletei timbrale.

3.3.1. Coloritul timbral al tematismului, ca procedeu figurativ-artistic

In toate sonatele analizate tematismul de reper — atat din grupul principal si cel secundar
— prezentat in expozitia formei de sonatd din prima miscare, apoi — reluat si transfigurat pe
parcursul miscarii date (sau a ciclului), isi pastreaza paleta timbrald. Aceasta caracteristica
devine definitorie in procesul de prezentare, promovare si confruntare a imaginilor contrastante.

Paleta (“personificarea”) timbrali a tematismului principal al primei miscari — expresia
figurativa a avantului romantic, la toate etapele evoludrii: in expozitie, tratare, repriza si coda, de
obicei, se desfasoara in partida de vioara (Sonatele de Golestan: Ex. A3.2.4; Silvestri:
Ex. A3.2.78; Dragoi: Ex. A3.2.192); uneori — dublata cu cea de pian (Sonata de Mihalovici:
Ex. A3.2.123). in cazurile structuririi tripartite, TP, fiind prezentata in partida viorii, in sectiunea
mediand se transfera, modificata si deplasata tonal, in partida de pian, returnandu-se apoi, la
vioara (Sonata de B. Moroianu: Ex. A3.2.166; A3.2.168; A3.2.169-a). Un caz semnificativ il
urmarim in Sonata de S. Neaga: TP (Ex. A3.2.48), expusa in octava intéi, cu remarca leggiero, p,
in partida de pian, este imediat reluatd n partida viorii (Ex. A3.2.49), fiind transferatd cu o
octava in sus, cu dinamica avansatd la f, cu facturd densa in acompaniament, impregnata cu
multiple intervale de triton, activizata ritmic cu formule sincopice, pauze-optimi — toate acestea
conferindu-i temei o elocventd exaltare romantica. Distinct se manifesta doar tematismul
principal al partii I din Sonata de S. Toduta: la toate etapele formei TP este prezentata exclusiv In
variantd pianistica — chiar si reminiscenta ei in final (Ex. A3.2.261) apare 1n partida de pian.

Specificarea timbralid a tematismului secundar. Tematismul secundar antitetic celui
principal, de obicei, este specificat timbral contrar acestuia. Astfel, in Sonata de C. Silvestri TS,
contrar cu TP, este prezentata in partida pianului solo, caruia peste doua masuri i se asociaza
contrapunctul violonistic (Ex. A3.2.81); mentionam, ca opozitia timbrald se manifesta si in tema
concluziei, de geneza folclorica: ea este prezentata solo in partida de pian, contrapunctul viorii
alaturandu-i-se peste patru masuri (Ex. A3.2.83). In Sonata de S. Neaga TS, in opozitie cu TP
expusa in partida de pian (Ex. A3.2.51), continud evoluarea in partida de vioara (Ex. A3.2.52) —
modificata intonativ, deplasata cu un semiton in sus; in repriza TS, coloratd prin acelasi timbru

violonistic, 1si transforma esential imaginea lirica, captand agitatia zbuciumului romantic. Si in
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Sonata de B. Moroianu TS, este prezentata, diferit de TP — in partida de pian (Ex. A3.2.170), mai
tarziu, cu modificari sesizabile fiind reluatd la vioara (Ex. A3.2.171). Imaginea “bivalenta” a
tematismului secundar din Sonata de S. Dragoi, este confirmata timbral: TS, prezentata in partida
de pian, peste opt masuri e reluata in partida viorii; amintim, ca aparitia TS este precedata — si in
expozitie si in repriza — de un pasagiu expresiv in partida de vioara solo (Ex. A3.2.195: m.55).

Sunt unele cazuri, cand TS, debutand in partida de vioard, se elaboreazad si in zona sa
culminativd evolueaza in partida de pian. Astfel, in prima miscare a Sonatei de S. Golestan TS,
apare initial in partida viorii (EX. A3.2.6, p, dolciss.), insa evoluarea ei culminativa se produce in
partida de pian: dublatd in octava, cu un caracter pasionat (Ex. A3.2.7, ff, passione). TS din
miscarea | a Sonatei de M. Mihalovici, initiatd in partida de vioara, sustinuta cu un contrapunct
la pian (Ex. A3.2.126), se transfera in partida pianului, desfasurandu-se in canon: m.s. — m.d.
(Ex. A3.2.127). Si in Sonata de S. Toduta temele grupului secundar au specificare timbrala
contrara celui principal (evoluat in partida de pian): TS1 in expozitie se desfasoara in partida
viorii (Ex. A3.2.231); insa in tratare TS (deruland concomitent cu TP), fiind modificatda —
augmentata, “invesmantata” in figuratii — se deplaseaza in partida de pian (Ex. A3.2.238).

Cromatica timbrala a intonatiilor emblematice. “Portretizarea” muzicalda a eroului
romantic, dezvaluitd in tematismul principal, se intregeste prin intonatiile cu semantism romantic
de tip interogativ si lamentativ. Este evocativ, ca si aceste intonatii se caracterizeaza prin timbrul
violonistic, pastrat la toate revenirile ulterioare. Astfel, in Sonata de S. Golestan, Introduction,
Adagio (Ex. A3.2.3), in partida de vioarda se desfasoara intonatia interogativd, in continuare
revenind multiplu in miscarea I: in tratare (Ex. A3.2.11) — cu intervalul de triton reliefat prin
augmentare (es>- al); extins pani la o octavi micsorati (a'-as?); mai tirziu ea apare secventiati
ascendent de la treptele ces?, d*, as!; iar in codd (Ex. A3.2.17) — fiind prescurtatd, urci de la
aceleasi trepte Incd mai sus: ast, ces?, d2.

O situatie similard urmarim n partea I a Sonatei de C. Silvestri: la finele TS in partida de
vioard apare, triplu repetata, intonatia interogativa in diapazon de cvartd micsorata (Ex. A3.2.82:
h!-c?-02-es?). In miscarea secundi (forma dublu tripartitd), prima sectiune se incheie cu intonatia
similard in aceeasi partidi (Ex. A3.2.102: m.79 — e>-f2-g2-as?); la fel — si sectiunea urmitoare
(Ex.103: m.131- h'-c?-d?-es?). Iar in final, cupletul doi, cu timbru violonistic intervine intonatia
interogativd (augmentatd) in ambitus de triton (Ex. A3.2.115: m.157— d!-fl-gis!), cu durate
intregi, precedatd cu pauza de doud masuri; in continuare intonatia datd, in diapazon de cvarta
micsorata (cis’-d*-f!), in aceeasi partida se repeta triplu (Ex. A3.2.116: m.183 — de la cis?, fis!,
cis?). Si in codd motive-reminiscente violonistice ale refrenului sunt incadrate in intervalul de

triton (Ex. A3.2.121: m.330 — d*-as'; m.339: dist-al; m.340-341 — gis'-d?).
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In Sonata respectivd e reprezentati si intonatia lamentativi — de asemenea, in partida
viorii. In repriza partii intdi, la finele desfasurarii TS, dupa derularea intonatiei interogative
(Ex. A3.2.94: m.319 — h'-c?-d?-es?), linia melodica, “alunecand” tanguitor (molto espressivo), se
profileaza intr-o intonatie lamentativd (m.323 — ges'-es!-d*-des-ces?). lar solo-ul viorii din
introducerea la migcarea secunda (Ex. A3.2.100, poco tranquillo), cu profil melodic descendent,
se incheie cu intonatia lamentativd, repetatd in continui augmentare ritmica (m.58: es-d?).

E semnificativd in aceasta Sonatd specificarea timbrala a intonatiei-tezis: semnalul
strident, asociat cu imaginea unor forte distrugdtoare, este prezentat in partida pianului, iar
treapta solitard sensibila — personificarea “raspunsului” incert al eroului romantic — in partida
viorii. Acest tezis, revenind, transfigurandu-se esential, inaintea reprizei din partea I, apoi — in
introducerea finalului, isi pastreaza culoarea timbrala, aceasta devenind mijloc de intruchipare al
conflictului romantic.

In mod similar e solutionat aspectul timbral al intonatiilor emblematice in Sonata de
B. Moroianu. Intonatia lamentativa apare in partida viorii la sfarsitul TP (Ex. A3.2.169-b: m.39),
concluziei (Ex. A3.2.173: m.98) — multiplu repetata. Iar in miscarea secunda, Notturno, tema
incipienta, sustinuti la vioard, incepe cu intonatia interogativa gis'-at-c>(Ex. A3.2.178: m.2).

Imitarea si modelarea timbrali. In cadrul sonatelor analizate obiectivele artistico-
figurative necesitd aplicarea procedeelor de imitare timbrald a diferitor instrumente, aceste
momente fiind identificate si prin comentariile autorilor, precum in Sonata de M. Mihalovici -
quasi tromba (Ex. A3.2.132) sau in Sonata de B. Moroianu — quasi campane (Ex. A3.2.181). Un
procedeu artistic distinct il constituie imitarea timbrald a instrumentelor folclorice — cordofone
sau aerofone, de obicei aceasta fiind remarcat prin — secco, leggiero ma con ritmo, senza Ped.,
flautando, etc. Astfel au fost identificate urmatoarele forme de imitare timbrala:

a) zanganitul de cobza (Ex. A3.3.1, A3.3.2);

b) tiiturile tambalistice (Ex. A3.3.3, A3.3.4, A3.3.9, A3.3.17);

c) pasagiile instrumentelor pastorale — fluier, nai, tilinca (Ex. A3.3.5 — A3.3.6).

Pot fi sesizate cazuri de reproducere timbrald a manierei interpretative preluate din
instrumentalismul popular: utilizarea ornamentarii melismatice a melodiilor violonistice (Ex.
A3.3.7 — A3.3.10), apicarea procedeelor de orchestratie — cu efecte anifonice in dialogul
responsorial pian / vioara (Ex. A3.3. 11 — A3.3.12), cu frecvente contraste dinamice (EX.
A3.3.13), sau — cu adaptarea formulelor ritmice ale melodiilor de joc raportate la ritmica cinetica
a pasilor de dans (Ex. A3.3.14).

In partiturile sonatelor am identificat si reproducerea timbrald a vocii umane, in special, a

naratiunii basmuite, inspirate din eposul baladesc, aceasta fiind remarcatd prin indicatiile de
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caracter, precum quasi parlando (Ex. A3.2.208), mormorando (Ex. A3.2.85), recitativo, con
patetico slancio (Ex. A3.2.244). Se regaseste si imitarea timbrala a melosului vocal, caracteristic
cantecului liric, cantului doinit, aceste procedee fiind sugerate prin indicatiile: cantabile
(Ex. A3.2.240), larghetto cantabile (Ex. A3.2.138), cantando (Ex. A3.2.82, A3.2.94), dolce e
cantando (Ex. A3.2.113), il canto ben marcato (Ex. A3.2.193), cantando molto e non ritmico
(Ex. A3.2.87), molto cantabile ed espressivo (Ex. A3.2.197) etc. in asemenea cazuri este aplicatd
ornamentatia specificdi melosului vocal: apogiaturi, sunete adiacente, elemente melismatice
(Ex. A3.2.87, A3.3.15, A3.3.16).

In unele dintre partiturile investigate in teza se aplica resurse timbrale sonor-coloristice,
orientate spre modelarea acustica a unor fenomene extramuzicale din mediul Inconjurator sau
naturd. Aceste procedee se abordeaza in sonatele cu o 1naltd sugestivitate imagistica (precum
sunt lucrarile semnate de catre M. Mihalovici, C. Silvestri, S. Golestan, B. Moroianu) — ceea ce a

fost estimat in paragraful 3.1.1 din capitolul de fata.

3.3.2. Modalitatea de asociere instrumentala, ca procedeu formal-constructiv

Asocierea partidelor instrumentale se manifesta, ca reguld, in dependenta de evoluarea
demersului muzical la diferite etape ale articularii structurii arhitectonice.

Etapele expozitive a tematismului identificd urmatoarele modalitati de asociere:

a. Asociere prin dublare. Spre exemplu, in Sonata de M. Mihalovici, p.l, prezentarea TP

(Ex. A3.2.123) se desfasoara cu dublare in octava a partidelor vioard-pian (precum si a
partidelor de m.s. si m.d. la pian), procedeul dat fiind repetat si la reluarile TP. In partea a doua a
aceleiasi Sonate (in forma de variatiuni libere) principiul dat se manifestd in una dintre
variatiunile temei initiale (Ex. A3.2.145). In finalul Sonatei de S. Todutd tema primului cuplet,
Molto giocoso (Ex. A3.2.255), este prezentata in ambele partide instrumentale in miscare
paralela in trei octave.

In unele cazuri urmirim dublarea in octavi in partidele de mana stangi si dreapta la pian.
Astfel debuteazd TP din partea intdi a Sonatei de S. Neaga (Ex. A3.2.48). in introducerea la
»Recitativo...” din Sonata de S. Toduta, motivul generator cu semanticd emblematica
interogativa (EX. A3.2.245) se deruleaza 1in partida de pian-solo, in patru octave paralele, cu
remarca ff, con patetico slancio.

b. Asociere prin complementare. Aceasta forma de conexiune instrumentala se manifesta,

preponderent, la expozitia tematismului de reper in partea intai si cea finald. Astfel, TP din Sonata
de S. Toduta (Ex. A3.2.229), initiata cu miscare de sexte paralele in partida de pian solo, de la a

treia mdsurad continud desfdsurarea cu asocierea unui contrapunct violonistic, intonativ apropiat
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temei respective. TS din p.I a Sonatei de S. Golestan (Ex. A3.2.7), prezentata in partida de pian
solo cu octave paralele, de la a treia masura se intruneste cu o linie melodica derulata la vioara, in
care se identifica un element intonativ (m.113) al temei date. Si in Sonata de M. Mihalovici TS din
partea | (Ex. A3.2.126), incepandu-se in partida de vioard, este sustinutd (cu intarziere de o
patrime) cu un contrapunct la pian, in care se aud unele intonatii comune. Uneori asocierea
partidelor se deruleaza stretto: concluzia din finalul Sonatei de S. Golestan (Ex. A3.2.41:
m.86/pian — m.87/vioard); sau — tema sectiunii mediane din miscarea secunda a Sonatei de C.
Silvestri (Ex. A3.2.105: m.172/pian — m. 173/ vioard); sau — tema a 7° molto tranquillo din
expozitia Sonatei de M. Mihalovici (Ex. A3.2.128: m.132/ pian — m.133/vioara) etc.

c. Asociere prin confruntare. Acest principiu de raportare a partidelor instrumentale se

identifica in expozitia tematismului ce insumeazi elemente imagistic contradictorii. Il regisim in
TP din partea | a Sonatei de S. Golestan (Ex. A3.2.4), in care linia melodica in partida viorii,
avantatd ascendent, este “neutralizatd” prin contrapunctul din partida pianului, profilat pe
repetarea obstinanti a unui motiv oscilator in ambitus de tertd mare. In aceeasi miscare melodia
TS (Ex. A3.2.6), mladiata domol in partida viorii, e “stingheritd” prin miscarea giusto ostinato in
partida de pian. Confruntarea instrumentala se manifesta in TP din partea | a Sonatei de
B. Moroianu: melodia violonisticd ascensioneazd, depasind “opozitia” acordurilor “criante” in
acompaniament (Ex. A3.2.166).

d. Asociere prin formula “melodie-acompaniament”. Aceastd asociere instrumentald se

manifestd, de obicei, la expozitia tematismului cantabil si celui de gen, ce rezidd pe suprematia
melodiei ca mijloc de expresie, functia acompaniamentului fiind net secundara. Spre exemplu, in
partea I a Sonatei de C. Silvestri tema a doua, violonistica, a episodului din tratare (Ex. A3.2.87),
cu notificarea cantando molto e non ritmico, e sustinuta cu un acompaniament “invalurat” la
pian, amintind genul de cantece lirice interpretate cu multd libertate ritmicd. Similar este
solutionata formula de ansamblu in miscarile mediane a Sonatei de S. Neaga, stilistic inspirate
din muzica de gen. Tema refrenului din ,,Rondo...” a Sonatei de S. Toduta (Ex. A3.2.254),
apropiata melodiilor instrumentale folclorice, incepe cu un solo al viorii, in care se aplica
melismatica specifica stilului interpretativ lautaresc; iar partida de pian, asociatd din a noua
masura, reproduce factura orchestrelor populare cu tambal (molto ritmico e staccato seco), cu
efecte percutioniste, repetari multiple ale acelorasi acorduri, frecvente contraste dinamice
(Ex. A3.3.276: m.14/p subito — m.15/f subito — m.16/p subito etc.). In miscarea secundi a
Sonatei de S. Dragoi, compartimentul L’istesso tempo, maniera interpretativa a orchestrelor cu
tambal se imita si in partida de pian, dar si In cea a viorii, prin miscare versatila pe intervale de

octava (Ex. A3.2.210 — A3.2.211). Aplicarea unor asemenea mijloace insasi autorul le explica in
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modul urmator: ,le-am extras din acompaniamentul tarafurilor taranesti si le-am dezvoltat
conform cerintelor de la caz, la caz” [38, p.82].

Etapele elaborative

Etapele de elaborare tematica In compartimente de tratare, dar si in alte segmente
arhitectonice, identifica procese dezvoltatoare in cadrul dialogului instrumental.

a. Dialogul instrumental complementar. Se identifica, de obicei, pe parcursul expozitiei.

De exemplu, in puntea din partea I a Sonatei de S. Dragoi unele elemente ritmointonative ale TP
se reinterpreteazd modificat in forma dialogata (Ex. A3.2.194. m.41l/pian — m.43/vioara —
m.44/pian). lar In miscarea finald a aceleiasi Sonate elaborarea TS se produce in compartimentul
median al schemei tripartite al acesteia (Ex. A3.2.218: m.77/pian — m.79/vioara — m.8/pian —
m.83/vioard).

b. Dialogul instrumental imitativ. Procesul de elaborare tematica, in modul cel mai

efectiv, se realizeazd in compartimentele de tratare prin imitarea motivelor desprinse din
tematismul principal, consecutiv in cadrul ambelor partide. Asemenea procedee se urmaresc in
tratarile din primele miscéri ale sonatelor de S. Neaga (Ex. A3.2.54: m.70/vioara — m.72/pian —
m.74/vioara — m.76/pian); M. Mihalovici (Ex. A3.2.129: m.142/pian — m.144/vioarda —
m.146/pian). Uneori in tratare se elaboreaza si tematismul secundar, ca in Sonata de S. Golestan
(Ex. A3.2.9: m.168/pian — m.171/vioara; Ex. A3.2.10: m.176/pian — m.179/vioara), sau —
concluzia, ca in Sonata de C. Silvestri (Ex. A3.2.89: m.214, 205/vioara — m.216/pian —
m.216/vioard). Procesul dezvoltator dialogat deseori continua in coda, ca in finalul Sonatei de
S. Dragoi, in care se elaboreaza TP (Ex. A3.2.227: m.325/pian — m.329/vioara — m.333/pian —
m.335/vioard — m.337/pian). lar in Sonata de B. Moroianu elaborarea TP din partea I intervine in
episodul median al miscarii secunde (Ex. A3.2.180 si A3.2.181: m.24/pian — m.26/pian —
m.29/vioarda — m.31/pian).

Dialogul instrumental imitativ in multe cazuri decurge in stretto sau canon. Astfel, ultima
prezentare a refrenului in finala Sonatei de C. Silvestri (Ex. A3.2.119, Piu mosso,
selvageamente) e realizata in canon (vioara / pian). Procedee similare se urmaresc in partea I a
Sonatei de S. Neaga: elaborarea TP in coda se efectueaza in stretto (Ex. A3.2.58: m.150/vioara —
m.151/pain m.s. — m.152/ pain m.d.); la fel se desfasoara si tema episodului central (rondo-
sonata) din final (Ex. A3.2.72: m.69/pian m.d. — m. 69/ pian m.s. — m.70/vioara); iar TP din
aceeasi miscare la sfarsitul reprizei se deruleazd in canon (Ex. A3.2.74: m.136/pian —
m.136/vioard). In finalul Sonatei de S. Drigoi (rondo-sonati) TP, articulata tripartit, pe parcursul
segmentului intermediar evolueaza in ambele partide stretto (Ex. A3.2.216: m.25/pian m.d. —

m.25/vioara — m.27/ pian m.s.).
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Mijloace respective se aplica frecvent in Sonata de M. Mihalovici: in tratarea partii I
intonatia incipientd a TS evolueaza stretto in ambele partide, cu extindere intervalica
(Ex. A3.2.133: m.220/vioara — m.221/pian); in repriza aceleiasi miscari la fel este prezentata si
TP (Ex. A3.2.134: m.250/pian — m.252/vioard); iar in coda elementul ritmic dansant din punte
se imita in stretto (Ex. A3.2.135: m.349/pian m.s. — m.349/ pian m.d. — m.350/vioara); in final a
doua TS, prezentata la vioarda, urmeaza, peste douda masuri, stretto la pian (Ex. A3.2.154:
m.69/vioara — m.71/pian); apoi, la reluarea temei derularea stretto urmeaza la distanta de o
singura masura (Ex. A3.2.155: m.95/vioara — m.96/pian).

Procedee de elaborare tematica dialogata se aplicd frecvent si in miscarile mediane ale
ciclurilor. Astfel, in miscarea secunda a Sonatei de S. Golestan (forma de variatiuni libere)
elementele temei de reper se elaboreaza prin stretto (Ex. A3.2.27: m.83/vioarda — m.84/pian —
m.85/vioara — m.86/pian). lar in Sonata de S. Todutad, tema incipienta (modificata) din
,»Recitativo...” in coda se desfasoara in stretto instrumental (Ex. A3.2.253).

¢. Dialogul instrumental de antitezd exprimd proeminent confruntarea, juxtapunerea

temelor contrastante de opozitie. Procesul de interactiune a partidelor instrumentale are loc atat
prin “contrazicerea” lor succesiva, cat si prin “impactul” simultan al acestora.

— Dialogul antitetic succesiv. in finalul Sonatei de S. Golestan tranzitia precedenti

reprizei (Ex. A3.2.43), apoi — codei (Ex. A3.2.46), se desfasoara prin alternarea dialogatd
(repetata de sase ori) a intonatiei interogative — in partida de vioara (pasagiul ascendent de
sextolete-treizecidoimi in ambitus de septimd micsorata, “retinut” pe sunetul “de varf”) si
acordul obstinant Dg (“asezat” pe treapta a V-a “pedalatd” in registrul profund, cu formula
anacruzici punctatd) — in partida de pian. In tratarea din partea I a Sonatei de C. Silvestri
urmarim ‘“‘ciocnirea” violenta intre tema a treia, periclitanta, din episodul median (Ex. A3.2.88:
m.203), derulatd in partida de pian, si tema folclorica a concluziei, care urmeaza in aceeasi
partidd (m.209).

In coda primei miscari a Sonatei de M. Mihalovici tema-gpisod @ 7°molto tranquillo — in
partida de vioara solo (Ex. A3.2.136: m.380), alterneaza cu motivul “dansant” din punte — repetat
in partida de pian (m.381, apoi m.384); intreaga lucrare se incheie cu antiteza a doud
reminiscente: motivul TP — in partida de pian (Ex. A3.2.165: m.433, feroce, ff), succedat de
motivul TS — in cea de vioara (m. A3.2.435, fff). In coda primei miscari a Sonatei de S. Drigoi
reminiscentele temelor de opozitie — cea lirico-romanticd (TS) si cea folclorica (colindul din
episodul Meno mosso), se perinda prin confruntarea succesiva a partidelor (Ex. A3.2.205:
m.207/pian — m.209/vioara; Ex. A3.2.206: m.211/pian — m.213/vioara).
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— Dialogul antitetic simultan. La incheierea reprizei din finalul Sonatei de S.Neaga

temele de opozitie se deruleaza concomitent (Ex. A3.2.73: m.124): in partida de vioara — TP, in
cea de pian — intonatii ale TS; iar in coda aceleiasi miscari: intonatia TP (Ex. A3.2.75: m.158) —
in partida de pian, m.s., se suprapune cu motivul din TSz — in partida viorii dublata in cea de
pian, m.d. Antiteza temelor de opozitie are loc si in tratarea primei miscari a Sonatei de
M. Mihalovici: TS, prezentatd in partida viorii, se suprapune cu elemente intonative din
acompaniamentul TP (Ex. A3.2.131: m.189).

Prin abordarea procedeului de confruntare instrumentald este exprimatd opozitia
tematismului contrastant al Sonatei de B. Moroianu: in moment de tensiune maxima a tratarii din
cadrul primei miscari, TP si TS in derularea lor simultand (Ex. A3.2.175) isi schimba reciproc
culoarea timbrald prezentata in expozitie, astfel, incat TP evolueaza in versiune pianistica, iar TS
— violonistica, permutatia datd accentuand in plus juxtapunerea acestora. Interactiunea temelor in
continuare este reliefata suplimentar: imediat dupa confruntare TP este reluatd in aceeasi partida
de pian, insd ea debuteazd cu motivul incipient al TS (m.242), elucidandu-se, in context,
prioritatea imagisticd a tematismului liric.

Exprimarea conflictului in spectrul de imagini al sonatei prin specificarea timbralad
vioard-pian in cadrul tematismului de reper este aplicata elocvent in tratarea primei miscari a
Sonatei de S. Toduta: temele de opozitie, dupa cum a fost mentionat, interactioneaza in multipla
contaminare (Ex. A3.2.236 — A3.2.238 etc.), de fiecare data modificandu-se in mod diferit. Intact
ramane doar timbrul pianistic al TP, pe cand TS in unele confruntari (Ex. A3.2.238 — A3.2.239)
se transfera in partida de pian, fiind “invesmantata” in acorduri masive.

Etapele culminative si rezumative

In culminatii, debutul reprizelor, sectiuni de incheiere, deseori, asocierea instrumentelor
este sincronizata, confluenti, cu dublare — in duet.

a) Duet euritmizat.

In finalul Sonatei de S. Neaga, la sfarsitul codei, dupi reorientarea modala in tonalitatea
omonima majora H-dur (Ex. A3.2.76), motivul incipient al TP evolueaza (11 masuri) in miscare
euritmizati a partidelor de vioara si pian (m.s.). In cadrul Sonatei de C. Silvestri, instrumentele
ansamblului se reunesc intr-o evoluare euritmizatd in debutul codei din prima miscare
(Ex. A3.2.96: m.359), precum si in coda finalului (Ex. A3.2.120). Asamblare similard se
manifesta si in coda finalului Sonatei de S. Toduta (Ex. A3.2.267).

b) Duet confluent.

Repriza din finalul Sonatei de S. Golestan, intervenind in punctul culminant al tratarii

(Ex. A3.2.44), demareaza cu TP desfasurata concomitent in ambele partide cu dublare in octava;
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coda miscarii date incepe cu o variantd a TP din partea intai prezentatd prin intonatia augmentata
a contrapunctului sau (Ex. A3.2.46) derulat prin dublarea instrumentelor pe fundalul agitat al
figuratiilor de treizecidoimi; coda miscarii secunde debuteaza cu tema incipientd in asociere
instrumentala similara (Ex. A3.2.29).

In Sonata de S. Neaga derularea culminativd a TP in coda primei miscari decurge prin
multipla dublare in partidele de vioard si pian, diapazonul sumar atingdnd cinci octave
(Ex. A3.2.59). Si in tratarea din partea | a Sonatei de B. Moroianu evoluarea culminativa a TP
(Ex. A3.2.176) se realizeaza prin dublarea ambelor partide instrumentale; aceeasi tema se
desfasoara si in episodul central al finalului (Ex. A3.2.186: m.87): in partida viorii si,
concomitent, in augmentare ritmicd — in partida pianului. Derularea confluentd a partidelor se
aplica frecvent in finalul Sonatei de S. Toduta.

in acest mod, pe parcursul celui de al doilea refren (Ex. A3.2.256) incepe un amplu
proces elaborator, in a carui zona culminativa (Ex. A3.2.257) partidele se dubleaza in doua sau
trei octave (m.113). Iar in coda finalului, in culminatie, dupa reminiscente ale refrenului, derulate
cu miscare paraleld in trei octave in registrul grav al pianului (Ex. A3.2.265: m.245), tema
acestuia urmeazi in partida de vioard, “avantatd” cu trei octave in sus (ajungand la sunetul d*).

Astfel, procesul de definitivare al genului de sonatd pentru vioara si pian in creatia
compozitorilor in spatiul cultural roménesc in prima jumatate a secolului XX — perioada de
constituire a scolii componistice nationale — se remarcd prin interferenta tendintelor de
afirmare a fenomenului muzical national cu tendintele universaliste, desfasurate pe filiera
continuitatii traditiei romantice, inclusiv, prin abordarea ideilor creatoare ale romantismului
enescian. (Spre exemplu, B. Moroianu, un admirator inflacarat al creatiei lui C. Franck, in
sonata sa, compusd la mijlocul secolului XX (1948), este sesizabil influentat de principii
componistice ale maestrului francez).

Asadar, in cadrul studiului analitic asupra partiturilor muzicale ale sonatelor pentru vioara
si pian create de catre compozitorii Stan Golestan, Stefan Neaga, Constantin Silvestri, Marcel
Mihalovici, Bogdan Moroianu, Sabin V. Dragoi, Sigismund Toduta, a fost realizatd
generalizarea caracteristicelor de lexicd muzicald, au fost evocate diversele mecanisme de
aplicare a elementelor muzical-stilistice de filiatie romantica.

* K K

Distanta temporala ce ne indeparteaza tot mai mult de frenetica era romantica, ale carei
reflexii se fac deslusite in procesul consolidarii scolii componistice din spatiul cultural romanesc,
a creat conditia pentru a realiza o privire generala de ansamblu asupra unui amplu domeniu de

abordare a fanteziei creatoare — genul de sonatd pentru vioarda si pian pe parcursul primei
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jumatati ai secolul XX, In care s-au manifestat diverse interpretari artistice particulare ale
traditiei romantice. Aceastd distantare in timp ne oferd posibilitatea de a crea o viziune clara si
obiectiva in raport cu esenta si evolutia continua a fenomenelor de tendintd universalista ale
componisticii violonistice autohtone, precum si pentru o investigare stiintifica sistemica a
procesului de abordare a traditiei romantice prin interferentd cu principii componistice de origine
folclorica si unele elemente ale realizarilor tehnice componistice contemporane.

Aplicarea gandirii sistemice sugereaza elaborarea ipotezei de lucru a cercetarii de fata,
aceasta fiind bazata pe conceptia integritatii sistemului de mijloace artistice. Astfel, este
identificat algoritmul de asimilare a elementelor stilistico-romantice la nivelul tuturor
parametrilor de limbaj muzical: imagistico-ideatic, sintactico-morfologic si instrumental-timbral.

In rezultatul studiului analitic al sonatelor violonistice roméanesti din prima jumitate a
secolului al XX-lea, semnate de personalitati de creatie remarcabile ale culturii muzicale
nationale si europene, precum Stan Golestan (1906-1908), Stefan Neaga (1934), Constantin
Silvestri (1939-40), Marcel Mihalovici (1940-41), Bogdan Moroianu (1948), Sabin V. Dragoi
(1949), Sigismund Toduta (1953) — studiu realizat din perspectiva influentei semantismului
imagistic de filiatie romantica asupra modalitatilor de constituire si elaborare a tematismului,
principiilor arhitectonice de integrare ciclica a sonatei, schemelor de articulare a formei de
sonatd, formulelor de asociere coloristico-timbrala a partidelor instrumentale ale ansamblului
vioard-pian — am incercat a constientiza evolutia continud a genului respectiv in creatia
compozitorilor din spatiul roménesc.

Astfel, analiza sonatelor romanesti din prima jumatate a secolului al XX-lea prin prisma
influentelor romantice denotd evolutia continud a genului respectiv in creatia compozitorilor din
spatiul roméanesc prin fuziunea celor doud fenomene — nationalul si universalul — fenomene
distincte, dar interdependente, calificate figurativ de catre Stefan Niculescu: ,,nationalul aspira
(...) la o valoare universald, iar universalul se sprijina, se dezvolta pe valori nationale” [67,
p. 89]. Pe parcursul deceniilor aceasta asociere stilisticad devine tangenta si altor sinteze — intre
traditie si inovatie, istorie si contemporaneitate. In contextul respectiv Vasile Herman cu multa
certitudine accentueaza: ,,sonata (...) continua sa fascineze pe multi compozitori contemporani.
Fiecare Incearca (...) sd aducd o nota personald (...) la realizarea (...) unei forme in stilul si

modalitatile de scriitura ale zilelor noastre” [61, p. 90].

3.4. Concluzii la capitolul 3
Constatarile elaborate in cadrul Capitolului 3, Semantismul romantic — factor integrator

al sistemului de mijloace figurative in sonata violonistica romdneasca din prima jumatate a
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secolului XX, rezultd cu certa concluzie, ca influentele romantice asupra genului de sonata

violonistica romaneasca in prima jumatate a sec. XX se manifesta la nivelul intregului sistem de

mijloace muzical-artistice: imagistica, tematism, arhitectonicd, asociere instrumentald vioara-
pian.

1. Spectrul imagistic

Afinitatile romantice in paleta imagistica a genului de sonatd violonisticd romaneascd determina:

— inalta sugestivitate figurativa si “alunecarea” spre programatism;

— aplicarea motto-urilor (de esenta poetica sau muzicala);

— juxtapunerea flagranta a imaginilor contrastante;

— importanta majora a factorului narativ-meditativ;

— explorarea intonatiilor emblematice cu semantism romantic;

— incorporarea “discursului” patetic, monologului introspectiv, naratiunii parlando-rubato;

— evocarea imagisticii romantice prin complementaritate genuistica de circulatie europeana
(mazurka, valsul, nocturnul) sau de sorginte folclorica (cdntec de leagan, colind, cdntec liric,
cdntec doinit, balada, joc).

2. Tematismul muzical

Filiatia romanticd a genului de sonata violonisticd romaneasca se manifestd, primordial, in
tematismul muzical prin:

— tangente intonative cu tematismul marilor romantici europenti;

— tangente intonative cu substratul verbal emblematic al lexicului romantic;

— influenta semantismului romantic asupra tematismului muzical:

a. tematismul principal — expresie a avantului romantic (caracter exaltat, tempo sporit, ritmica
,havalnica”, desfasurare ascendenta, profilare pe linie “franta”, adesea, cu salturi intervalice
de triton, infiltrarea intonatiilor de tip interogativ);

b. tematismul secundar — expresie a diverselor ipostaze ale imaginilor lirice, prezentate uneori
prin douad entitati tematice (tempo atenuat, melodicd mladiatd descendent, infiltrarea

intonatiilor de tip lamentativ);

3. Ciclul de sonata

In procesul studiului analitic al sonatelor romanesti a fost identificati o structurare
arhitectonica inteligibild, In care se aplica tipare reconceptualizate ale modelului de sonata
romanticd, uneori manifestandu-se influenta principiilor de suita sau a stilului rapsodic cu
desfasurare liber-parcusiva.

In rezultatul studiului realizat sunt constatate urmatoarele:
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1.Structura ciclica a sonatelor este preponderent tripartitd, primele miscari fiind articulate

in forma de sonatd; cele mediane avand, de obicei, forme mixte sau liber-parcursive; finalurile —
forme de rondo-sonata, sonatd sau rondo.

2. Planul tonal ciclic. Fluxul tonal in multe cazuri e determinat de corelarea paralela a

miscarilor componente; in perioada interbelicd apare tratarea largita a tonalitatii; in anii postbelici
se identifica distantarea tonald a miscarilor la interval de secunda, sau —tendinta spre deschidere
tonala. In toate ciclurile se atestd corelarea omonima minoro-majord a miscarilor extreme.

3. Integrarea ciclica. Compozitia tripartitd a sonatelor denotd o coeziune perfecta,

determinata de urmatorii factori integratori:
a. echilibrul tonal (corelarea tonalitatilor cu inrudire paraleld sau omonima) si nuantarea
modala a tematismului (cu modificari ale treptelor a II-a, V-3, Vl-a, V1I-a);
b. Simetria tempo-urilor in miscarile extreme (variind intre cele moderate si accelerate);
C. Simetria sau similitudinea organizarii metrice la nivel de ciclu;

d. Inrudirea ritmo-intonativad a tematismului intre miscarile ciclului, determinata prin

— reintonarea unei teme in cadrul ciclului;

— analogii motivice intre diferite entititi tematice;

— migrarea tematica;

— reminiscente tematice;

— asemanarea sectiunilor rezumative in miscarile extreme;
— tematismul sintetic;

— motive generatoare;

— motto-ul muzical.

e. Aplicarea intonatiilor emblematice cu semantism romantic.

4. Forma de sonatdi
Articularea formei de sonatd denota tendinte evolutive in consecinta evoluarii aspectului
plasticizator (adecvat mesajului estetic) si narativ, meditativ. Transformarile se rezuma la:
— amplificarea dimensionala;
— incorporarea unui episod In tratare;
— sporirea procesului dezvoltator (pe toate segmentele formei: expozitie, tratare, repriza, coda);
— Mmutatia compozitionald a tratdrii, coda constituand o “reminiscenta a tratarii”;
— activizarea fluxului tonal (devin tipice expozitiile si reprizele tritonale, uneori depistandu-se
structura patrutonald a expozitiei §i reprizei;
— multiplicarea tematismului (acesta ajungand pana la opt entitati tematice);

— tendinta spre instrumentalismul cantabil (se urmareste in relevanta vocalitate melodica, in
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linearismul monodic sau eterofonic. In aceste sonate se identifici:
a. localizarea procesului dezvoltator in tratare, iar in lipsa ei — in tema de punte;
b. prioritatea principiului de variativitate, preluat din practica interpretativa populara.
5. Formula de ansamblu vioara-pian
Conceperea romantica a ansamblului vioard-pian se manifesta prin caracterul concertant
al sonatelor, oferindu-se acestora trasaturi de concert: perspicacitatea spectaculara a conflictului
dramatic, amploarea dimensionala, expozitia repetata, solo-urile instrumentale.
Paleta coloristico-timbrala a tematismului e marcata de semantismul romantic al acestuia.

1. Coloritul timbral al grupurilor tematice, ca procedeu figurativ-artistic.

Timbrul devine procedeu de exteriorizare a contrastului tematic:
a. Tematismul principal — “portretul” muzical al eroului, expresia figurativa a avantului sau
spre ideal, de obicei, se “personifica” prin timbru violonistic, pastrat la toate etapele compozitiei.
Acelasi timbru al intonatiilor-embleme Intregesc “portretul” eroului.
b. Tematismul secundar, juxtapus imagistic celui principal, are culoare timbrald pianistica
(daca TS se expune in “duet”, derularea ei culminativa e prezentata in partida de pian.

2. Asocierea partidelor instrumentale, ca procedeu constructiv, la diverse etape se denota distinct:

a. La etapele expozitive
—asociere prin dublare;
—asociere prin complementare, inclusiv, prin derulare in stretto;
— asociere prin confruntare;
—asociere prin formula ,,melodie-acompaniament”.
b. La etapele elaborative
— dialogul instrumental complementar;
— dialogul instrumental imitativ;
— dialogul instrumental imitativ, realizat in stretto sau canon;
— dialogul instrumental de antiteza (dialogul antitetic succesiv, dialogul antitetic simultan);
c. La etapele culminative si rezumative
— duet euritmizat;
— duet confluent.

Evolutia genului de sonata pentru vioara si pian in componistica din arealul romanesc in
prima jumatate a sec. XX confirma viabilitatea acestui gen de importantd magistrald in domeniul
muzicii academice. Marcata de ideile creative enesciene, orientatd de la traditie spre inovatie,
sonata mereu fascineaza in sinteza intre national si universal, dezvaluita intr-0 gandire si simtire

romantica.
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CONCLUZII GENERALE SI RECOMANDARI

Rezultatele stiintifice obtinute in consecinta elaborarii prezentului studiu, destinat
evaludrii impactului pe care 1-a avut civilizatia europeana din secolul al XIX-lea si fenomenul ei
dominant — romantismul muzical — asupra creatiei componistice romanesti din prima jumatate a
secolului XX, in special, al unuia dintre genurile ei prioritare — sonata pentru vioard si pian, se
rezuma la: 1) cercetarea genului de sonata violonistica in creatia marilor compozitori romantici
in vederea dezvaluirii principiilor estetice ale romantismului muzical european; 2) studiul
aspectelor stilistice si analiza comparativa a sonatelor violonistice din creatia marilor
compozitori romantici si definitivarea principiilor componistice ale modelului genuistic al
sonatei violonistice romantice; 3) elucidarea gandirii componistice romantice in sonatele
violonistice enesciene si evaluarea fenomenului romantism enescian; 4) identificarea influentelor
romantice, inclusiv, ale influentelor romantismului enescian, in procesul de evolutie a genului de
sonatd in cadrul violonisticii culte romanesti din prima jumatate a secolului XX; 5) estimarea
interferentei stilistice intre influentele de filiatie romantica, procedeele artistice de geneza
folclorica si unele elemente ale tehnicilor componistice contemporane.

Printre cele mai relevante concluzii elaborate in urma cercetarii mentionam urmatoarele:

1. Cercetarea publicatiilor stiintifice aferente problemei abordate in cadrul tezei de doctorat
(Capitolul 1, paragrafele 1-3) atestd lipsa unor studii complexe, multiaspectuale in investigarea
evolutiei extensive (in aspect geografic si temporal) a civilizatiei europene din secolul romantic
(sec.XIX) si a influentelor ei stilistice In perioada consolidarii scolilor componistice nationale
contemporane. In rezultatul studiului analitic al celebrelor sonate violonistice din creratia marilor
romantici, desfasurat conform ipotezei de cercetare elaborate in temeiul conceptiei Sistemice
despre integritatea procedeelor imagistico-semantice, morfologico-sintactice, instrumental-
timbrale, se realizeaza evaluarea sonatei violonistice in panorama genuisticd a romantismului,
acesta genetic prefigurand stilurile muzicale din prima jumatate a sec. XX [47, 48, 57].

2. Retrospectiva istoricd a procesului de evolutie a sonatei violonistice in creatia
compozitorilor din perioada romantismului timpuriu, matur si tardiv (Capitolul 1, paragrafele 2-
3) denota ca paralel cu definitivarea reperelor estetico-semantice ale sonatei, adecvate la noua
gandire romantica, se cimenteazd, ca o dimensiune stilistica distinctd a genului respectiv, o
deosebita maniera de interpretare muzicala. Sunt elucidate particularitatilor artistice ale stilului
de interpretare romantica — stil extrem de personalizat, subiectivist, cu inalta tensiune dramatica,
patos inflacarat, virtuozitate eclatantd, dar concomitent, marcat de o proeminentd sensibilitate

introspectiva si lirism ravasitor [99, 176, 177, 178, 179].
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3. Evaluarea stilului interpretativ romantic (Capitolul 1, paragrafele 2-3) elucideaza
gradul inalt de circulatie a creatiilor romantice in contextul cultural-artistic contemporan, intensa
interpretare a acestora in cadrul practicii concertistice si programele concursurilor internationale
— temei care induce investigarea aspectelor metodico-pedagogice si estetico-tehnice ale
interpretarii violonistice. Repertoriul de sonate romantice, predominand printre preferintele
muzicienilor-interpreti si publicului-meloman, rasund in salile de concert din toatd lumea,
manifestdndu-se ca o provocare interpretativa pentru muzicienii de performanta. Concomitent,
ele au o deosebita valoare in cadrul sistemului de invatdimant muzical, ca etapd definitorie in
realizarea prevederilor curriculare ale procesului de formare a tanarului muzician in cadrul
invatdmantului muzical preuniversitar, universitar si postuniversitar, ca indiciu de accensiune in
procesul de maturizare a maestriei profesioniste [50, 51, 52, 54].

4. Investigarea contextului istorico-stilistic al evolutiei genului de sonata violonistica
romanticd prin estimarea influentelor acesteia asupra creatiei compozitorilor din cadrul scolilor
nationale europene, care se manifestd la confluenta secolelor XIX-XX, confirma, ca un loc de
onoare printre acestea ii revine lui George Enescu — un nume de geniu de talie universala. Opera
marelui compozitor roman, dominatd de estetica romantica, se afirma ca fenomen artistic
european distinct, supranumit romantism enescian. ldentificarea ideilor creatoare ale primelor
doua sonate violonistice enesciene (Capitolul 1, par,4; Capitolul 2, preambul), compuse la Paris
in preajma secolului XX (in 1897 si 1899), inregistrate in repertoriul violonistic mondial,
contribuie la evaluarea acestora in calitate de reper edificator si model de referinta pentru creatia
compozitorilor romani din prima jumatate a secolului XX in cadrul genului respectiv. Procesul
de constituire al sonatei violonistice romanesti din aceastd perioada s-a desfasurat sub semnul
tendintelor national-universaliste prin asimilarea traditiei romantice europene, valorificate prin
creatia romantismului enescian [45, 180].

5. In rezultatul unui studiu consistent si detaliat al partiturilor muzicale a sapte sonate
violonistice din prima jumadtate a secolului XX, semnate de compozitori remarcabili ai generatiel
enesciene si postenesciene, ca Stan Golestan, Constantin Silvestri, Marcel Mihalovici, Bogdan
Moroianu, Sabin Dragoi, Sigismund Toduta (Capitolele 2 si 3 - integral), s-a constatat traseul
dezvoltator al genului respectiv, care a evoluat pe parcursul a trei perioade: timpurie (primele
decenii), interbelica (anii ’30 —’40), postbelica (la confluenta anilor 40 — ’50). S-a relevat
contributia creativa, adusd in cronologia sonatei violonistice romanesti, de catre compozitorul
basarabean Stefan Neaga (Capitolul 2, par.3; Capitolul 3 - integral), descendent din neam de
lautari, format ca profesionist in mediul muzical-academic bucurestean si parizian — la Ecole

normalle de musique cu profesori de pestigiu, ca Alfred Cortot, Charles Munch, Nadia
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Boulanger. Sonata sa violonistica, apreciatd la Concursul de compozitic George Enescu prin
mentiunea I (1934), prezintd o tratare individuala a stilului romantic, miscarea ei secunda, Tempo
di mazurka, prezentand ofranda ilustrului promotor al romantismului Frédéric Chopin [49, 53].

6. Explorarea paradigmelor evolutive ale sonatei violonistice de la confluenta anilor *30 —
’40 (Capitolul 2, par. 3; Capitolul 3 — integral) identifica aparitia fenomenului de simbioza
artistica intre reflexiile de filiatie romantica, mijloace de limbaj folcloric si unele elemente
stilistice moderniste. Exemplificind fenomenul dat prin sonatele violonistice create de catre
compozitori cu renume european — Constantin Silvestri (1939 — 1.1940) si Marcel Mihalovici
(XI11.1940 — IV.1941) — am constatat o corelatie diferitd a componentelor stilistice mentionate:
C. Silvestri acorda o importanta deosebita limbajului muzical de rezonanta folclorica bartokiana,
chiar si in schema formei de sonatd fiind integrat citatul autentic; la M. Mihalovici abordarea
folclorului se manifesta doar prin unele formule ritmo-intonative, preponderent elaborandu-se un
limbaj muzical universalist, marcat de plasticizarea imagistica a motto-ului preluat din sonetul
poetului romantic Gérard de Nerval (Je sais pourquoi la bas lé volcan s est rouvert.../Eu stiu de
ce vulcanul stins s-a trezit). Utilizand procedee componistice expresioniste, cu tensiune
exorbitantd, armonii incisive, sonoritate violentd, compozitorul reconceptualizeaza mesajul
romantic in stricta consonanta cu situatia politica din Europa zguduita prin dezlantuirea celui de
al Doilea Razboi Mondial [43, 44, 46, 97].

7. Examinarea sonatelor pentru vioara si pian din perioada postbelica — la confluenta anilor
40 -’50 (Capitolul 2, par.4; Capitolul 3 — integral), semnate de catre personalitati artistice
remarcabile, precum B. Moroianu, S. Dragoi, S. Toduta, atestd un nivel sporit al sugestivitatii
figurative a limbajului muzical. Sonata de B. Moroianu, conceputa in scurt timp dupa sfarsitul
razboiului (1948), in tonalitate cu alegorie funebrd, e patrunsa de inalt dramatism, juxtapunerea
flagranta a temelor contrastante, ciocnirea lor agresiva pe tot parcursul ciclului. Imagistica
romantica a Sonatei de S. Toduta (1953), e dezvaluita printr-o elocventa sensibilitate emotiva si
,vocalitate” melodica, mostenitd de la tradifia romantica a instrumentalismului “cantabil”. O
solutie net inovatoare, particularizatd a sugestivitatii plasticizatoare a mesajului ideatic e realizata
in Sonata de S. Drigoi (1949). Imbinand influente ale tematismului romantic brahmsian cu melodii
inspirate (neocolindu-se si citatul) din diverse genuri folclorice, ca eposul baladesc, cantecul liric,
doinit, jocul — Sonata este integral infiltratd cu intonatii de colind. Magia ritualului de inceput de
an, cu arhaicul refren florile dalbe, invocand reinvierea naturii, semnifica renasterea vietii pagnice
dupa razboi, simbolizeaza crezul uman intr-un viitor fericit si luminos [55, 56 , 58, 59, 98].

Problema stiintifica solutionata consta in: elaborarea unui cadru conceptual original ce

va permite fundamentarea reperelor edificatoare ale procesului evolutiv al genului de sonata
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pentru vioard si pian in creatia componisticd din spatiul cultural roménesc in prima jumatate a

secolului XX; racordarea evolutiei sonatei violonistice nationale cu asimilarea influentelor

stilistice ale sonatei romantice europene; identificarea interferentei stilistice intre trasaturile de

filiatie romantica, elementele de origine folclorica si unele tehnici componistice contemporane.

In temeiul concluziilor si constatarilor elaborate, pot fi formulate urmatoarele recomandiri:

1. Continuarea procesului de investigare a influentelor romantice in sonatele violonistice ale
compozitorilor din spatiul cultural roméanesc, in temeiul unui teren de cercetare amplificat,
aria studiului analitic fiind largita prin incadrarea unor noi creatii.

2. Extinderea perioadei de investigare stiintificd a sonatei violonistice romanesti in lumina
influentelor romantice pana la sfarsitul secolului XX — inceputul secolului XXI.

3. Valorificarea patrimoniului componistic romanesc in domeniul genului de sonata pentru
vioara si pian prin incadrarea creatiilor respective in practica interpretativ-artistica, precum

.....

si in procesul activitatii instructiv-didactice.
4. Intervenirea pe langa instantele cu functii editoriale prin demersul, in care se va Tnainta
propunerea argumentatd cu privire la necesitatea publicarii Sonatei pentru vioara si pian de
Stefan Neaga — creatie remarcabila 1n patrimoniul muzical al spatiului cultural roménesc.
5. Elaborarea propunerilor justificate intru perfectarea cadrului normativ al procesului didactic
in institutiile de invatamant muzical prin completarea programelor de studii la disciplinele vioara
si ansamblu cameral cu sonate violonistice din patrimoniul national, in special — cu Sonata
pentru vioara si pian de Stefan Neaga.
* k% %

La incheierea studiului, in care am incercat sa urmarim devenirea, maturizarea si inflorirea
genului de sonatd pentru vioard si pian in cadrul romantismului muzical european, inclusiv, in
cadrul fenomenului distinct al acestuia — romantismul enescian, precum si influentele stilistice ale
traditiei romantice in creatia componisticd violonistica ale autorilor din spatiul cultural romanesc
in prima jumatate a secolului XX, constatim perpetuarea traditiei romantice, a carei estompare,
destramare sau dizolvare treptatd conduce spre noile fenomene ale muzicii contemporane.

In acest context consideram convingitoare ideea lui W.G. Berger expusa in monografia sa
Estetica sonatei romantice, exprimata intr-un limbaj metaforic si pitoresc: ,,Romantismul tarziu
se aseamana cu un continent supraincarcat cu traditii atotcuprinzatoare, cu un taram nesfarsit de
intins dar tot mai puternic zguduit de propriile sale energii, de acumulari enorme care 1l macina, il
faramiteaza, nu atat la suprafatd cat mai cu seama in adancime, purtandu-l apoi in deriva,
surpandu-l, desfacandu-1 in insule mai mari $i mai mici care se insird prin distantare, formand

arhipelagurile polidirectional dispersate ale muzicii secolului XX [6, p. 29-30].
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Anexa 1.

Studiu analitic al genului de sonata pentru vioara si pian
in creatia marilor romantici europeni

Sonatele pentru vioari si pian de Franz Schubert
Sonatina D-dur, op. 137, Nel prezinta un ciclu structurat dupa principiul clasic tripartit
cu schema rapid-lent-rapid si o corelatie tonala a partilor de T-D-T (D-dur — A-dur — D-dur).

Partea intai, Allegro molto, D-dur, 4/4, se articuleaza in forma de sonata, tema grupului

principal (TP), prin eleganta imaginii muzicale amintind tematismul mozartian. Structuratd ca
perioadd patrata aceasta deriva dintr-o intonatie ascendenta activ pe treptele trisonului de tonica
(p.I, m.1), cu dublarea in octava a partidelor, fraze muzicale separate prin pauze si dinamica
atenuatd la p (Ex.1). Repetarea modificata a temei respective (m.13) aduce in prim plan vioara,
concomitent, in registrul profund al pianului deruland, pe fundalul figuratiilor, intonatia ei
incipientd. Revenind la formula initiala de ansamblu (m.29), dar cu nuanta ff, TP trece in punte
(m.37), ce realizeaza inflexiunea in tonalitatea A-dur, in care debuteaza tema grupului secundar
(TS). Prezentata in partida de vioard (m.49) cu remarca dolce, p, lejera, cu motive laconice,
dispersate prin pauze-“respiratii”’, completate de acorduri ale pianului, TS creeaza o imagine
patrunsa de gingasie si lirism (EX.2). Avand forma unei perioade patrate, TS in propozitia a doua
se transfera 1n partida pianului, vioara preluand rolul insotitor. Cu revenirea la unele intonatii ale
TP in A-dur, incepe concluzia (m.66).

In tratare elaborarea tematismului se bazeazi pe modificarea intonatiei incipiente a TP,
datoritd extinderii diapazonului motivului initial de cvintd pand la septima micsoratd (Ex.3).
Secventierea multipla si ascensiunea prompta ajunge la registrul acut, o senzatie tensionata fiind
creatd datorita inlantuirilor de septacorduri micsorate cu rezolvari in tonalitatile minore, d-moll,
e-moll, apoi — in A-dur, raportata la tonalitatea de baza ca dominantd, astfel pregatindu-se
repriza (m.102). Odata cu aceasta revine TP in versiunea initiald, insd ulterior ea se transfera in
tonalitatea omonima d-moll, continudnd o miscare tonala intensa: d-moll — F-dur — g-moll — b-
moll — g-moll — G-dur. Puntea (m.142), pornind din tonalitatea G-dur, moduleaza in A-dur,
anticipand revenirea TS in tonalitatea de baza D-dur (m.154). Aceasta tema, precum si concluzia
(m.171), reafirmad atmosfera liricului, ultimele acorduri de tonica cu sonoritatea ff incheind

miscarea ntai.

Partea a Il-a, Andante, A-dur, se structureaza in forma tripartita mare cu trio, si schema
tonala Maggiore - Minore - Maggiore, frecvent intilnite in sonatele clasicilor vienezi. Tema

primei sectiuni (A), initiatd in partida pianului, apoi preluata la vioara, prin caracterul galant si
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abundent ornamentat cu melisme, factura transparenta, sonorizarea p si formula ritmica punctata,
se asociaza cu stilistica melosului mozartian (EX.4). Sectiunea centrala — trio (B, m.31)
deplascaza demersul sonor in tonalitatea omonima minora — a-moll, in partida viorii fiind
prezentata o melodie, distinctd prin cantabilitate si candoare, imaginea ei liricd fiind intregitd
prin acompaniamentul oscilant, “leginat”, caracteristic genului de cantec (Ex.5). In continuare
apare o noud formatiune melodica (m.49), ce dezviluie o altd dimensiune a liricului, promovand
intonatii lamentative, nelipsite de momente de dramatism (Ex.6). lar in reprizd (m.61),
revenindu-se la tema initiald (A), partida viorii se modifica ritmic, captand o miscare perpetua,
preponderent, cu saisprezecimi. Partea a II-a concluzioneazad cu o coda laconicd (m.81), ce
readuce elemente ale temei A.

Partea a lll-a, Allegro Vivace, D-dur, este scrisa in forma de sonatd fara tratare, toate

temele fiind apropiate dupd caracter, iar factura temei grupului principal predominind pe
parcursul intregii miscari. TP, insumand caracteristici tempo-ritmice ale melodiilor de dans,
caracterul lejer si gratios de scherzo, se structureaza in forma tripartita simpla (Ex.7). Tema de
punte (Ex.8) realizeaza trecerea in tonalitatea A-dur (m.73), in care debuteaza TS (EX.9),
continuand discursul in albia imaginii TP, respectdnd formula ritmica si factura acesteia.
Concluzia (m.92), confirmand aceeasi tonalitate, se desfasoard pe fundalul sunetului pedalat a
(Ex.10), pregdtind inceputul reprizei cu revenirea TP in tonalitatea D-dur (m.115). Puntea
(m.142) realizeaza fluctuatia in tonalitatea de subdominanta G-dur, in care iniutial se desfasoara
TS (m.167), revenind mai tarziu in tonalitatea de baza — D-dur, confirmata si in concluzie
(m.186). Dupa acordul de dominantd, urmat de o pauzd de o mdsurd intreagd, in aceeasi
tonalitate D-dur cu TP incepe coda (m.205). Miscarea se incheie cu rezolvarea promtd si
dinamica ff, a dominantei in tonica.

Sonatina a-moll, op. 137, nr.2, prezintd un ciclu cvadripartit, structurat dupa principiul
ciclurilor simfonice: Allegro moderato — Andante — Allegro (Menuet) — Allegro. Integritatea
ciclica este asiguratd atat prin contrastul intre miscari, cét si prin corelarea tonala a acestora: a-
moll (1) — F-dur (VI) — d-moll (IV) — a-moll (). Spectrul de imagini este mai dramatic decat in
Sonatina precedentd (desi tonalitatea a-moll este considerata drept una predispusd pentru
plasticizarea imaginilor lirice), dezvoltarea muzicald, in special in partea I, abundand de
“izbucniri” dinamice, salturi melodice ample, figuratii agitate, intervalica tensionata, limbajul
armonic aplicand traditionale “simboluri de tristete”: armonia napolitand, septacordul micsorat
de sensibila etc.

Partea |, Allegro moderato, a-moll, in forma de sonata, incepe cu expunerea TP in

partida pianului: de respiratie ampld, profilata pe o miscare intervalicd activa, cu Inlanfuiri de
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cvarta, cvintd, septima, nona, decima, etc., ambitusul depasind o octavd si jumatate (Ex.11).
Desi este prezentata preponderent in durate de doimi, TP, datoritd structurii intonative,
sextacordului napolitan (m.13), acompaniamentului de tip ostinato cu pulsatie ritmica de optimi
grupate cate trei, pauzelor-optimi pe timpii tari, denotd senzatie de neliniste i agitatie. Avand
structura unei perioade ‘“nepatrate”, TP pe parcursul desfasurarii preia functia de punte si
realizeaza modulatia in tonalitatea paraleld — C-dur, (m.23), in care urmeaza TS, cu remarca
dolce, p (Ex.12). Sonorizatd in partida pianului, apoi — si in cea a viorii (m.31, dolce, p), TS,
avand o melodie cantabild, senind, dar suprapusd peste un acompaniament cu desen ritmic de
triolete, denota un caracter vadit tensionat. Evoluarea tonala spre F-dur conduce demersul spre
concluzie, derulata in partida viorii (m.41) — melodie diafana, volatila, acompaniata cu acorduri-
triolete (Ex.13).

Tratarea, concisd, laconica, incepe dupd repetarea traditionala a expozitiei, axandu-se pe
elaborarea materialului muzical, dupa conturul melodic si pulsatiile acordice inrudit cu TP.
Repriza (m.78) debuteaza cu TP prezentata in tonalitatea de subdominanta, d-moll, in timp ce TS
(m.100, dolce, p), similar expozitiei, se desfasoara in paralela majora a tonalitatii TP, F-dur,
moduland apoi in tonalitatea de baza, a-moll, ce predomina pana la sfarsitul miscarii I, astfel,
schimband si culoarea modala a concluziei (m.118). Miscarea se incheie cu o0 sonoritate de ppp.

Partea a ll-a, Andante, F-dur, reprezinta centrul liric al ciclului, structurat dupa schema

formei dublu tripartite A — B — A1—B1— A2, cu un plan tonal neobisnuit pentru tiparele clasice:
F-dur (1) — B-dur (IV) — As-dur (I11) — Des-dur (V1) — F-dur (I). Cele doua teme, pe care rezida
arhitectonica miscarii, se incadreaza in acelasi spectru de imagini lirice. Tema A, desfasurata in
partida de pian, apoi — si la vioara, este lenta, cantabild, insa gratie cadentelor-“reverente” cu
formule ritmice punctate, ornamentatiei melodice cu trillo, grupetto etc., apar asocieri cu un dans
galant (Ex.14). Tema B (m.21) e prezentata cu o melodie, derulata cu durate de patrimi, profilata
prin alternarea intervalelor de cvarta, cvinta, sextd, septima, insotita de figuratii cu saisprezecimi,
pe fundalul pedalei de tonica (B-dur), in registrul grav, avand o formula sintactica “nepatrata”:
343... (Ex.15). Miscarea e sustinutd cu o dinamica redusa: de la mf — la pp. Doar in doua
momente: tranzitia B — A1 (m.33) si B1 — A2 (m.74), intervin indicatiile f — p, formandu-se efectul
de “ecou”.

Partea a Ill-a, Menuet, Allegro, d-moll — “ofranda” sonatei clasice, cu tangente stilistice

cu muzica lui Haydn, se Incadreaza in tiparele formei tripartite cu repriza Da capo.

Finalul, Allegro, a-moll, in forma de sonata fara tratare, transfera demersul muzical spre

sfera imaginilor de gen. TP, asociind elementul cantabil cu cel dansant, se desfasoara in partida

viorii, sustinutd de pian, dupd formula “melodie-acompaniament” (Ex.16). TP, structuratda in
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forma bipartita simpld, cu elementele sintactice “nepatrate” (perioadd din trei propozitii), e
coloratd modal, fiind prezentatad in tonalitatea a-moll, apoi in paralela acesteia — C-dur (m.13),
iardgi revenind in a-moll (m.25), “umbrita” de armonia napolitana (Ex.17). TS (m.35), urmand in
tonalitatea F-dur fara punte, denota o alta ipostaza a imaginii lirice, avand un caracter galant, cu
melodie ornamentatd si desen ritmic punctat. Tema se desfisoara in partida pianului, apoi
dublandu-se in ambele partide (Ex.18). In continuare demersul este intrerupt spontan prin
interventia unei teme tensionate (m.69), cu miscare ascendentd, pulsare ritmica perpetud, cu
formule de triolete — in partida pianului, in suprapunere poliritmica cu patrimi si optimi — in
partida viorii. Tonalitatea acestei teme — d-moll (paralela cu tonalitatea TS), sugereaza
conceperea ei drept a doua TS (Ex.19). In aceeasi tonalitate, urmeazi concluzia (m.89).
Realizdnd o miscare tonald intensd, cu secventierea pasagiilor ascendente, concluzia, intr-0
masurd, compenseaza lipsa tratarii, pregatind repriza (EX.20).

Repriza (m.123) demareaza cu TP in tonalitatea a-moll. Cele doua teme ale grupului
secundar urmeaza, respectiv, in tonalitatile C-dur (m.171) si a-moll (m.191), in care se
desfasoara concluzia (m.211), ce, printr-0 flexiune tonala, conduce spre tertcvartacord-ul
micsorat de sensibild, cu remarca sf, fermato (m.243). Urmeaza o miniond cadenza la vioara
(m.244), dupa care cu o reluarea TP (m.250), incepe coda (m.264): dialog bazat pe motive ale
TP, cu alternari ale tonalitatilor omonime A-dur — a-moll, spordic umbrite de sextacordul
napolitan (m.297). “Punctul final” il pune rezolvarea trisonurilor D — T, dispersate prin pauze, cu
sonorizare de ff.

Sonatina g-moll, op.137, nr.3, asemenea Sonatinei nr.2, este constituita din patru parti,
avand raportul traditional de tempo: Allegro giusto — Andante — Menuet — Allegro moderato, un
plan tonal conform schemei: | (g-moll) — V1 (Es-dur) — Il (B-dur) — 1 (g-moll).

Partea |, Allegro giusto, g-moll, in forma de sonatd, demareaza cu TP, cu un caracter

sumbru, misterios, ascensionand prompt pe treptele trisonului de tonica spre treapta a V (m.1-2),
reliefatd melodic, ritm punctat si structurd iambica, identificand intonatia inferogativa,
accentuata prin unisonul partidelor instrumentale cu diapazon de trei octave, sonoritatea majorata
la f, semnificand mesajul romantic de o perpetud intrebare si cautare. lar miscarea descendenta
ce urmeaza, se orienteaza spre aceeasi treaptd a V-a, dar coborata cu o octava in jos, confirmand
semantica intonatiei incipiente (EX.21). Desfasurata in forma de perioada cu trei propozitii cate 4
masuri, TP continud cu o punte (m.13), in care se regaseste aceeasi intonatie; moduland in
tonalitatea paraleld B-dur ea evolueaza spre TS (m.18, p, dolce), care contrasteaza cu TP prin
caracterul liric, melodia desfasurata descendent in partida pianului, pe fundal de tremolo la

vioara (Ex.22). Dupa incheierea temei date, apare tonalitatea ES-dur, in care revine ca un semnal
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— triplu repetat cu remarca f, in unison instrumental (m.33) — motivul interogativ modificat
(Ex.23), din acest motiv rezultdnd tema concluziei (Ex.24): cu o sonorizare atenuata (p), captand
pe parcurs o cantabilitate pronuntata (m.44, cantabile). Iar la sfarsitul expozitiei iardsi apare
acelasi motiv emblematic, cu dinamica redusa la pp, identificand intervalul de triton, ultimul
acord prezentand dominanta tonalitatii g-moll (m.53).

In tratarea ce incepe dupi repetarea expozitiei de la aceeasi armonie de dominanti
(m.55), continua elaborarea intonatiei interogative in contextul modulatiilor prin tonalitatile
Des-dur, b-moll, As-dur. In reprizi (m.86) temele urmeaza fara schimbari sesizabile, insa — in
aceleasi trei tonalitati, TS si concluzia inversandu-si consecutivitatea: TS — in Es-dur, concluzia
— in B-dur, moduland ulterior in g-moll si pregatind coda cu ultima aparitic a intonatiei
interogative. Rezolvarea D7 — T este prompta, dupa o pauzd de o patrime, cu o dinamica
majorata la ff.

Partea a 11-a, Andante, Es-dur, dolce, in forma de sonata, este conceputa in stilul partilor

lente ale sonatelor mozarteniene. TP, expusa in partida viorii, gratioasa si galanta, este bazata pe
o formula ritmica punctatd, derivatd de la TP din partea I (Ex.25). TS, urmand fard punte, se
desfasoara in tonalitatea B-dur, in partida pianului (m.9), avand si ea ritmica punctata, activizata
prin pulsatia cu saisprezecimi in partida viorii (EX.26). Fara concluzie continua tratarea (m.28),
bazatd pe elemente intonative ale TS. Desi laconica, tratarea se remarca printr-o nuan{d
dramatica si fluctuatie tonald intensa: Fes-dur — Ces-dur — H-dur — h-moll s.a. Dupa pauza cu
fermato (m.48), incepe repriza, revenind la imaginile senine ale expozitiei.

Partea a Ill-a, Menuet, B-dur, identifica trasaturile caracteristice ale acestui gen, precum

si forma tripartita cu trio si repriza da capo, schema tonala fiind: B-dur — Es-dur — B-dur.

Finalul, Allegro moderato, g-moll, in forma de sonata, incepe cu TP, prezentata in partida
viorii, melodia ei imbinand cantabilitatea cu elementele dansante (EX.27). TS, ce urmeaza fara
punte in tonalitatea ES-dur (m.17) este asemanatoare cu TP prin caracterul sau dinamic (Ex.28).
In acelasi spectru de imagini se integreazi si concluzia (m.41) — in tonalitatea majora paraleld
celei de baza — B-dur (Ex.29). Dupa repetarea expozitiei, in tonalitatea de baza g-moll (m.65),
cu remarca f incepe tratarea (Ex.30). In tratare se elaboreaza insistent un element al TP: intonatia
treptat descendentd In diapazon de cvintd, substituitd cu cea de cvintd micsorata, sau completatad
cu intervalul ascendent de triton (Ex.31). Demersul conduce spre tonalitatea de subdominanta —
c-moll, in care incepe repriza tematica (m.84). TS, csi in expozitie, se desfasoara in Es-dur, iar
concluzia — in omonima majora a tonalitatii de baza, G-dur. Astfel, pe o notda majora, ff, se

incheie lucrarea, precum si intregul ciclu de sonatine op.137.
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Sonata A-dur, op. 162, desi este cvadripartita, are dimensiuni diminuate, spectrul de
imagini incadrandu-se la sfera lirica, senind. Ciclul respecta schema beethoveniana: Allegro
moderato - Scherzo - Andantino - Allegro vivace, cu planul tonal A-dur — E-dur — C-dur — A-dur.

Partea 1, Allegro moderato, A-dur, in forma de sonatd, a carei TP, precedata de o

introducere de patru masuri In partida de pian, prezintd o melodie interpretata la vioara (m.5), cu
remarca p, sustinutd cu acorduri pianistice dispersate prin pauze: cantabila, dar cu un potential
dinamic gratie formulelor ritmice punctate in partida viorii si cea de pian, precum si acordurilor
raspicate pe timpi slabi (EX.32). Dupa o laconica punte (m.20) si modulatia in tonalitatea E-dur
(m.29), urmeaza TS: (EX.33): melodie expresivd prezentata in partida viorii in tonalitatea
omonima (minord) a dominantei — e-moll. Prin mai multe flexiuni, ea ajunge in tonalitatea
paraleld G-dur (m.40), in care se desfasoara TS2 (Ex.34). Concluzia, revenind in tonalitatea
E-dur, este si ea prezentata prin doud teme: prima (m.57) — agitata, cu pasagii arpegiate la pian si
la vioara (Ex.35); a doua (m.67) — volanta, cu ascensiune prompta la interval de decima urmata
de miscare descendenta (Ex.36). Astfel, si sonata data are expozitie tritonala.

Dupa repetarea expozitiei, cu o inflexiune in tonalitatea fis-moll, demareaza tratarea
(m.77). Laconici, ea se desfasoara printr-o miscare agitatd cu formule ritmice de triolete. In repriza
(m.102), dupa derularea TP si puntii (m.121) in tonalitatea A-dur, TS: afirmd omonima a-moll
(m.130), iar TSz — C-dur (m.141), readucand fluxul tonal in A-dur, in care se deruleaza prima

(m.158) si a doua (m.168) teme ale concluziei. Miscarea se incheie cu dinamica diminuata la pp.

Partea a Il-a, Scherzo, E-dur, in forma tripartita mare, cu trio si repriza Da capo, este
patrunsd de un spirit jucdus, desfasurare vertiginoasd a unui dialog instrumental cu frecvente

contraste dinamice (m.1-3: pp; m.4: f; m.5: ff; m. 6: fz; m.7: p; etc) si miscare tonala.

Partea a Ill-a, Andantino, C-dur, si ea, cu forma tripartita mare, are prima tema sustinuta
la vioara intr-un stil mozartian, cu o melodica abundent ornata cu melisme. Tema a doua (m.9),
cu acorduri “orchestrale” de alura concertanta, evolueaza activ prin tonalitatile Des-dur, Ges-dur,
fis-moll. Repriza formei tripartite simple (m.26) transferd tema in partida pianului. In partea
mediana (m.34) demersul se desfasoara prin acorduri cu remarca f, completate in partida viorii cu
scurte pasagii cu treizecidoimi si remarca p, moduland in tonalitatea As-dur, spre o tema noua
(m.48), plina de candoare, dialogata in partidele ambelor instrumente. Evoluarea spre tonalitatea
C-dur (m.73), semnaleaza repriza, care debuteaza cu tema initiala a miscarii, alternatd cu tema
modificatd din partea mediand (m.83), dar care isi pastreaza identitatea tonalda (As-dur).
Revenirea primei teme si tonalitatii C-dur (m.86) este umbrita prin omonima minora (m.89), insa
in penultima masura (m.91) se restabileste tonalitatea majord de baza, miscarea incheindu-se

dinamica pp, dim.
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Finalul, Allegro vivace, A-dur, readucand sfera imaginilor din Scherzo, se structureaza in

formda de sonatd, cu expozitie tritonald si reprizd bitonald. TP, expusd dialogat la ambele
instrumente (Ex.37), e succedata de punte (m.17), ce moduleaza in tonalitatea E-dur, pregatind
aparitia TS. Insa TS (m.33), in partida viorii, incepe inopinat in alt tonalitate — C-dur (Ex.38),
evoluand tonal spre E-dur (m.73), in care in partida pianului urmeaza concluzia (EX.39).
Tratarea, dupa repetarea expozitiei, demareaza cu TP (m.97), in tonalitatea C-dur,
conceputd ca dominanta a tonalitatii f-moll, fluxul tonal insd alunecand spre omonima ei majora
—F-dur. Aici incepe un episod (m.123) cu o tema, derivatd din intonatia ascendentd pe treptele
trisonului de tonica “desprinsa” din TP, modificatd in ipostaza lirica, de respiratic ampla in
ambitus de nona (Ex.40). Intervine un dialog cu replici imitative, asociat de o miscare tonalad cu
oscildri omonime majoro-minore. Repriza (m.157) readuce TP in tonalitatea de baza A-dur. TS
(m.189) se desfasoara in tonalitatea F-dur, revenind la cea de baza, in care suna si concluzia
(m.229). Finalul se incheie fastuos, cu sonorizare sporita, ff, ffz, opt masuri afirmandu-se acordul

de tonica.

Sonatele pentru vioara si pian de Robert Schumann

Sonata a-moll, op. 105 prezinta un ciclu tripartit, distins, dupa cum mentioneaza
muzicologul E. Karelina, prin asa trasaturi esentiale, precum e caracterul cameral si deosebita
manierd poeticd [Kapennna]. In sonatd sunt prezentate trei sfere de imagini: impulsivitatea
pasionata a primei miscari, lirismul patrunzator al celei secunde si avantul frenetic al finalului, in
aspect tonal, miscarile extreme, sustinute in tonalitatea a-moll incadrand tonalitatea pastorala F-
dur (a-moll — F-dur — a-moll), uneori umbrita prin omonima sa minora.

Partea I, Mit leidenschaftlichem Ausdruck (Cu expresivitate pasionata), a-moll, este

conceputa in formd de sonata, In interpretare romantica, ceea ce se manifesta deja prin TP,
patrunsd de neliniste, tulburare, prezentata in partida de vioarda pe fondal agitat al
acompaniamentului la pian (Ex.41). Sintagma melodica, identificind intonatia interogativa
(m.1), urmata de motivul Clara Wieck (m. 2-3), se desfasoara secvential in partidele ambelor
instrumente, insumand momente dezvoltatoare, fluxionand prin tonalitatile d-moll, F-dur,
a-moll, d-moll, a-moll, in momentul culminativ (m.23) intervenind, cu remarca sf, sextacordul
napolitan (Ex.42). Puntea ce urmeaza (m.27) evolueaza spre tonalitatea d-moll, in care porneste
TS (m.35): fara a aduce o imagine contrastanta, ea continud gandul muzical anterior, promovand

intonatia descendenti a motivului Clara Wieck, pastrandu-se factura (Ex.43). In aceeasi sferd de
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imagini urmeaza si concluzia (m.49), readucand tonalitatea de baza (Ex.44), pregatind repetarea
expozitiei (mM.65).

Tratarea demareaza in tonalitatea de baza a-moll, cu elaborarea TP: intonatia ei incipienta,
valurile de arpegii, acordurile energice, motivele sincopate etc., se desfasoara secvential prin
tonalitatile Es-dur, c-moll, g-moll, conducand derularea TP in registrul profund in partida pianului
(Ex.45), cu imitare in stretto, la interval de undecima marita (de triton peste octava) in partida
viorii (m.97). Repriza (m.110), in tonalitatea de baza, debuteaza cu TP prezentata prin dublare in
ambele partide, in augmentare, transferare cu o octava mai sus, ceea ce ii imprima o sonoritate
foarte tensionatd (Ex.46). Puntea (m.141) conduce spre tonalitatea A-dur, in care urmeaza TS
(m.149) si concluzia (m.164), insa coloritul senin al omonimei majore este umbrit prin cadenta
intreruptd la treapta a VI-a, apoi a Vl-a coborata. Revenirea tonalitatii a-moll si TP, in partida
viorii, semnaleazd coda (m.180): figuratiile violonistice impetuoase si acordurile energic
accentuate la pian conduc demersul spre o iluminare in tonalitatea omonima A-dur (m. 194), dar in
ultimele masuri (m.205) acesta revine spre tonica minora a tonalitatii de baza a-moll.

Astfel, in miscarea I, cea mai importanta, prin incandescenta emotivd emotiilor, in
arhitectonica ciclicd, conceperea formei de sonatd este net inovativa, gratie: 1. absentei
contrastelor tematice pregnante, prevaland tematismul derivat, conflictul magistral, fiind exportat
la nivel de ciclu (concentrat intre miscarile acestuia); 2. aplicarii principiilor de rondo (forma de
planul doi), functia de refren revenindu-i TP, reluatd in tonalitatea de baza la inceput de tratare
si coda. Par convingatoare observatiile muzicologului E. Veazcova, care, depistand in forma de
sonatd schumanniana principiile de rondo, evoca tendinta spre monotematism [Bs3koa, p.70-
71].

Partea a ll-a, Allegretto, F-dur, intermezzo liric in cadrul ciclului, se articuleaza in forma

de tip rondo. Tema refrenului (A), desfasurata in partida viorii, cu elemente de cantilena, la
finele primei propozitii denotd intonatia interogativa — din cadrul TP din miscarea I (m.3-4),
orientati spre treapta a V-a: al-d?-c? (Ex.47); intonatia se repetd imediat (m.4-5), apoi (m.7-8) —
cu treapta a V-a ridicata (al-d?-cis?), astfel accentuandu-i-se mesajul semantic respectiv (Ex.48).
Tema episodului (B), de asemenea prezentatd in partida viorii, se transfera In tonalitatea
omonima minora f-moll (m.16, Im Tempo), conturdndu-se pe trisonul micsorat descendent,
acompaniamentul pianului avand o pulsatie ritmica bazata pe miscare cu saisprezecimi (Ex.49).
Dupa un scurt episod (B), in tonalitatea omonima minora f-moll (m.16, Im Tempo), cu un
tematism nou, elaborat secvential, acompaniamentul pianului avand o pulsatie ritmica bazata pe
miscare cu saisprezecimi, urmat de repetarea refrenului in tonalitatea de baza F-dur (m.26), suna

al doilea episod (C), in tonalitatea d-moll (m.41, Bewegter), dinamic, agitat, cu durate ritmice
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minuscule in partida viorii si acorduri accentuate, cu formule sincopate — 1in cea de pian.
Demersul, in forma tripartita simpld, e marcat prin oscilarea tonicilor omonime: D-dur — d-moll
(Ex.50). Reluarea modificata a refrenului (Tempo I, m.57) evolueaza spre extinderea intervalului
ascendent de cvarta a-d la cel de triton a-es (Ex.51). Urmeaza o codetta miniona (Im Tempo,
pp), cu ultimele acorduri pizzicato.

Finalul ciclului, Lebhaft (Vioi), a-moll, articuleaza forma de sonatd cu doua episoade

urmate consecutiv, repriza falsa si coda. TP incepe cu o miscare activa In partida de pian, imitata
in cea de vioara, desfasurandu-se instantaneu moto perpetuo (Ex.52), ajungind la cadenta in
tonalitatea a-moll, delimitata prin pauza (m.25) de urmatoarea punte (Ex.53): ea moduleaza in
tonalitatea F-dur (m. 31), pregatind TS (Ex.54) — cantabila, expusa in “duet”, in care depistam
motivul descendent din TP a p.l. Concluzia (m. 46) aminteste intonatiile TP din final (Ex.55).
Dupa revenirea la tonalitatea a-moll si repetarea expozitiei, in aceeasi tonalitate demareaza
tratarea, care include un episod, in tonalitatea e-moll, cu o tema (m.64), fastuoasd, cu unele
elemente dansante (Ex.56), succedatd de inca un episod cu o tema noud — in E-dur, plina de
seninatate si lucoare, avand tangente ritmice (m.81-83) cu motivul treptat descendent din TP a
partii intai (Ex.57). In tonalitatea respectivd — E-dur — incepe repriza “falsa” (m.101), in care TP se
desfasoara pe fundalul sunetului-pedala mi, si doar dupa reafirmarea tonalitatii a-moll incepe
repriza propriu zisa (M.118), TP urmand pe pedala la. Puntea pornitd dupa o pauza (m.140)
conduce spre TS (m.147), in a-moll, apoi — omonima A-dur, in care continua si concluzia (m.164).
Trecerea spontana (prin cadentd intreruptd) in tonalitatea a-moll, semnaleaza debutul
codei (Ex.58), in care revine motivul augmentat al TP din p.I, dezvaluind importanta lui
conceptuald, “rotunjind” arhitectonica ciclica. Elaborarea intonatiei date, inclusiv, in dialog cu
replica din TP a finalului, apoi — in alternare cu tema primului episod (m.202), “invadata” repetat
de acordul napolitan (m.208-211), conduce spre dialogul instrumental, in care revine TP a
finalului (m.215), intr-o avalansa sonora ajungand la afirmarea acordului de tonica (Ex.58-a).
Sonata pentru vioard si pian, op. 121, d-moll, din patru miscari, calificatda de
M. Nicolescu, drept ,,cea mare”, este, dupa aprecierea aceluiasi autor, ,,cu toatd lungimea
oarecum disproportionatd a primei §i ultimei miscdri, una din puternicele realizari ale lui
Schumann, tulburdtoare prin intensitatea emotiei ce o strdbate si prin suflul care o anima”
[Nicolescu, p.240]. Acest “suflu” romantic se manifesta chiar din introducerea Ziemlich
langsam, cu acorduri energice prezentate la ambele instrumente, succedate de o quasi cadenza la
vioara solo (Ex.59).
TP (m.21, Lebhaft) expusa la vioara, profilata cu durate de doimi pe treptele tonicii, este

sustinutd de o miscare treptat ascendenta in registrul grav al pianului, peste care se suprapun
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replicile motivelor introducerii. In partida de pian urmeazi raspunsul de dominanta al TP (ca in
fugd), vioara “completand” dialogul cu replici (Ex.60). Puntea (Ex.61) continuad acest dialog,
conducand spre TS (m.57, Im Tempo, p), initiata in partida viorii (EX.62), in tonalitatea g-moll,
mai tarziu afirmandu-se F-dur. Desi este lenta, sustinuta cu durate mari, ea produce o senzatie de
neliniste, intonatia incipientd incadrandu-se in diapazonul de septimd micsoratd, cu intervale de
triton si cvartd in profilul melodic, iar In acompaniament — cu motive sincopate de terta,
“desprinse” din TP si punte. Apoi in partida pianului (m.64) si a viorii (m.66) intervine o
varianta a motivului Clara Wieck (Ex.63). Concluzia (m.80) bazatd pe intonatii ale TP (EX.64):
initiatd in tonalitatea g-moll, ea evolueaza spre tonalitatea F-dur. Intervine o tema cu factura
acordica, ritmica sincopata, ff, amintind materialul din introducere.

Dupa repetarea expozitiei, in tonalitatea F-dur, incepe tratarea: elaborarea intonatiilor din
TS, al motivului sincopat in ambitus de tertd (Ex.65), motivului incipient al TP (m.121) in
contextul fluctuatiei tonale active cu alterndri omonime, cu intervenirea armoniei napolitane;
atingand tensiune maxima (m.181) demersul, prin cadenta de D (m.184), conduce spre repriza.

Revine TP 1n tonalitatea si in imaginea sa initiala. Puntea (m.211) conduce spre TS (Im
Tempo, m.225), initiata in tonalitatea e-moll continuatd in d-moll. Concluzia preia functia de
coda: aici revine tema introducerii, iar la sfarsitul codei — motivul TP.

Partea a Il-a, Sehr lebhaft (Foarte vioi), h-moll, incepe cu o miscare impetuoasa, sugerand

asociatii cu pulsatia ritmicd din balada schubertiand Regele ielelor (Ex.66). Forma miscarii,
tripartita dubla, cu doua trio, are prima sectiune, cu schema tripartitd simpla, urmata de primul
episod cu o tema contrastanta prin caracterul ei cantabil (m.56), prezentata in tonalitatea fis-mol, in
partida viorii (Ex.67), cu un efect poliritmic (suprapunerea miscarii de triolete — la pian cu
cvartoletele sporadice — la vioard). Dupa repetarea primei teme in tonalitatea h-moll (m.87), apare
incd o tema contrastanta, de asemenea — in partida viorii (m.131), cu figuri ritmice punctate,
alternarea modala h-moll — H-dur si efecte poliritmice in asocierea partidelor (Ex.68). A doua
reprizd (m.163) incepe intr-0 tonalitate diferitd de cea de baza, continuand prin e-moll, C-dur,
G-dur, revenind la tonalitatea initiala h-moll: urmeaza coda in seninatatea omonimei H-dur.

Partea a I1l-a, Leise einfach (Incet, leger), G-dur, prezinta un centru liric al ciclului, prin

tonalitatea subdominantei majore “iradiind” coloritul tonal al intregii sonate. Miscarea este
structuratd in schema, ce denota forma de variatiuni, a carei tema, perioada din trei propozitii,
expusa in partida viorii, pizzicato, se distinge printr-o deosebita liniste contemplatoare (EX. 69).
Pe parcursul primelor doud variatiuni (var. I — m.25, var. Il — m.49) demersul acumuleaza
energie si tempo, in partida de pian intervenind spontan tema incipienta din partea a Il-a (m.72,

Etwas bewegter, f: Ex. 70), intercalatd in continuare cu a treia variatiune (m.79); si variatiunea a
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patra (m.106) aduce temei modificéri sesizabile si miscare tonald (ambele fiind niste variatiuni
de caracter). Coda ce urmeaza (m.129), readuce tema din partea a ll-a, inseninata in coloristica
tonalitatii G-dur. Miscarea manifesta si trasaturi de forma tripartita: episodul median — Etwas

bewegter, intrunind tematism din exterior si din partea data.

Finalul Sonatei, Bewegt (Vioi), d-moll, patruns de izbucniri emotionale violente, se
incadreaza in forma de sonati. In modul cel mai pronuntat energia vulcanici a finalului se
manifestd In tema principald desfasuratd in partida viorii, sustinutd de pasagii turbulente in
acompaniament (EX. 71). Puntea (m.22), in partida pianului (m.d.), cu acompaniament (m.s.),
asemanator celui din TP (Ex. 72), conduce spre tonalitatea E-dur (m.37), in care incepe TS: cu
melodica descendenta, aplanatd, dinamica atenuata (p, dim.), dar cu o nota de neliniste, gratie
fundalului similar temelor precedente (Ex. 73). Concluzia (m.52), in tonalitatea F-dur, derivata
de la motive ale TP (Ex. 74), conduce spre repetarea expozitiei.

Tratarea (m.58) demareaza cu motivul Clara Wieck, anticipat de versiunea sa ascendenta
(EX. 75), cu ritmica punctata, initiat in registrul grav in partida pianului (m.58-59), apoi — a viorii
(m.60-61), in continuare elaborat prin suprapunere cu intonatii din TP (m.62), repetare
secventialad si expunere stretto la ambele instrumente (m.64-67) la distanta de o patrime (EX.76).
Pe parcursul desfasurarii tratarii apar elemente din punte (m.74), continud elaborarea polifonica a
motivului Clara Wieck in varianta ascendenta (m.86-88), se elaboreaza motivul TP. Deplasarea
tonald, ajungand pana la tonalitatea napolitana es-moll (m.96), revine in tonalitatea d-moll, pe
fundalul pedalei de dominanta sfarsitului tratirii contopindu-se cu inceputul reprizei (m.102). In
cadrul acesteia, dupa evoluarea TP, puntea (m.123) conduce spre tonalitatea A-dur, in care
incepe TS (m.136), in repetare secventiald, deplasata in tonalitatea B-dur, urmand si concluzia
(m.151). Coda (m.159) sintetica, continud elaborarea elementelor TP (m.164-167) si TS (m.171),
la sfarsit TP (m.175) deruland in redimensionare majora (D-dur).

Generalizand observatiile asupra sonatelor analizate, constientizdm, cd Schumann, ca si
precursorul sau Schubert, pornind de la sonata clasicd, a adus un aport esential la interpretarea
romanticd a acestui gen, continuand realizarile sonatei schubertiene: orientarea cdtre aspectul
narativ, acesta determinand modalitatile de expunere si elaborare a tematismului; deschiderea

spre formele libere, inspirate din literatura romantica nuvelistica.

Sonatele pentru vioara si pian de Johannes Brahms

Triada sonatelor lui J. Brahms semnalizeaza o noua treaptd in dezvoltarea genului de
sonatd pentru vioara si pian. Reluand traditia beethoveniana el acorda acestui gen profunzimi de

gandire, expresivitate si proportii dimensionale fara precedent. Reiesind din aceasta muzicologul
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E. Tareova in monografia Johannes Brahms formuleaza ideea despre crearea de catre Brahms a
unui nou tip de sonata-duet, care ,sintetizeaza simfonismul, caracterul concertistic si cel
cameral” [182, p.306], afirmand, ca ele se atesta printre sonatele, ce se Tnalta la culmile genului
respectiv in toatd perioada postbeethoveniand. Cele trei sonate pentru vioara si pian — 0p. 78,
G-dur; 0p.100, A-dur; op. 108, d-moll, compuse pe parcursul unui deceniu (1879,1886,1888),
reprezintd maturitatea creativa a realizarii principiilor componistice romantice.

Sonata nr. 1, op.78, G-dur, creata in anul, cand destinul il poartd pe meleagurile
romanesti, a fost apreciatd de George Enescu drept ,,Sonatd domesticd” gratie caracterului sdu
lirico-elegiac si atmosferei de ambianta intima, ,,de camin” [v.: 64, p.245]. Sonata prezintd o
compozitie tripartitd, cu succesiunea unor constructii traditionale, dupa schema rapid — lent —
rapid, in fiecare dintre miscari intervind modificari arhitecturale considerabile.

Partea I, Vivace ma non troppo, G-dur, se remarca printr-o tratare deosebita a formei de

sonatd, aici regasindu-se elemente de rondo datorita derularii TP in tonalitatea de baza la
inceputul tratarii, reprizei (initial — cu inflexiunea in tonalitatea de subdominantd), codei. TP, o
melodie plina de tandrete (mezza voce, dolce, p), in partida de vioard, sustinuta cu acorduri
prelungi la pian (Ex. 77). Insd tema denotd un potential ascuns de tensiune ce se manifesta in
continuare prin dinamizarea desenului ritmic al acompaniamentului, amplificarea sonorizarii —
poco f, elaborarea intonativa si miscarea tonald (E-dur, e-moll, h-moll etc.). TP, complinind si
functia de punte, conduce spre TS (m. 36, con anima), si ea desfasurata in partida viorii, in
tonalitatea de dominantd D-dur, emotionantd, cantabild, cu evoluare descendentd si durate de
optimi pe fundalul sunetului d in registrul profund la pian (Ex. 78). Concluzia (m.60, in tempo,
p) se desfasoara in canon (Ex. 79) la pian (H-dur) si la vioara (E-dur), dupa ce miscarea tonala
readuce o noud prezentare a TP (m.82, dolce, molto p), in tonalitatea de G-dur, semnaland
inceputul tratarii: intonatii ale TP elaborate imitativ si reinterpretate modal (g-moll) imprima
discursului romantic tensiune emotiva si accente dramatice.

Repriza (m.155, Tempo I), anticipatd de pedala de dominanta a tonalitatii de baza G-dur (3
masuri), demareaza cu o scurtd inflexiune in tonalitatea de subdominanta C-dur. Revenirea
prompta in G-dur continua cu derularea TP redusa in dimensiuni, transferul TS in tonalitatea de
baza (m.173, con anima, poco f), evoluarea concluziei in tonalitatea E-dur (pian), cu imitarea in A-
dur (vioard). Coda incepe cu afirmarea tonalitatii de baza G dur (m. 211) si ultima aparitie a
motivului incipient al TP (in tempo poco a poco e crescendo), incheind miscarea energic, fastuos.

Partea a Il-a, Adagio, Es-dur, promoveaza imagini lirice, cu elemente ale muzicii de gen.

Structuratd in forma tripartitd mare, miscarea debuteaza cu o tema cantabild, coloratd uneori prin

nuantele minore ale tonalitatii omonime es-moll (Ex. 80). Tema episodului central (m.24, Piu
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andante), in aceiasi tonalitate es-moll, se desfasoara in partida pianului solo, cu factura acordica
si organizare ritmicd bazatd pe formula persistentd (optime - saisprezecime/pauzd -
saisprezecime — patrime), ce sugereaza asocieri cu genul de mars (Ex. 81). Muzicologul
E. Tareova, referindu-se la opinia lui M. Halbeck expusa in monografia sa despre Brahms,
denotd, cd acest episod redd tabloul unei procesiuni funerare, dezvaluind suferintele
compozitorului 1n legatura cu moartea poetului Felix Schumann (1854-1879) [182, p.306]. Tema
ce continud demersul, emotionantd, expresiva (m.32, espress., p), confera acestei miscari cu
tangente programatice un context narativ baladesc (EX. 82), cu “istorisiri” despre viata eroul
liric. Desfasurata la vioara, sustinutd de un acompaniament cu miscare perpetud, melodia pe
parcursul fluctuatiei tonale se nuanteaza prin oscilatii modale omonime in stil schubertian: H-
dur/h-moll, G-dur/g-moll, D-dur/d-moll. Repriza (m. 67, Adagio come prima, espress., poco f),
dinamizata prin varierea temei initiale continud cu o coda (m.97), in care revine tema de mars, in
tonalitatea es-moll. Miscarea se incheie cu ,,semnalele de aur” ale cornilor, demersul, astfel,
capatand si o alura pastorala.

Finalul Sonatei, Allegro molto moderato, g-moll/G-dur, se structureaza prin aplicarea

schemei arhitectonice rondo. Refrenul (Ex. 83) demareaza cu o tema periclitanta, agitata (desi in
tempo moderat, remarca dolce, p), desfasurata in partida viorii in tonalitatea g-moll, pe fundalul
armoniei de dominantd, cu o perpetud miscare cu saisprezecimi — in acompaniament.
“Prototipul” refrenului provine de la motivul “ploii” din liedul brahmsian Regenlied pe versurile
lui Claus Groth (Op. 59, nr.3), inrudit si cu motivul TP a primei miscari. Iar formula ritmica a
refrenului (persistenta atat in melodia violonistica, cat si in registrul grav al partidei de pian — la
distanta de trei octave) e preluatd din tema lugubra a miscérii secunde. “Convertirea” minora a
tonalitatii de bazd a Sonatei la debutul finalului, precum si contrastul incifrat in tema-refren, n
care se juxtapune energia structurii iambice si ritmicii punctate ale motivului incipient, cu
tanguirea cadentelor “feminine” de tip trohaic — sunt fenomene net inovative, fiind explicate prin
conceptia dedublarii romantice.

Tema primului episod (m.30, leggiero, p), volatila, lejera, se desfasoara in partida viorii,
in tonalitatea d-moll (Ex. 84), dupa ce retranzitia (m.54), pe parcursul careia intervine
sextacordul napolitan, directioneaza miscarea tonalda spre revenirea temei-refren in g-moll
(m.62). Dupa reluarea acestuia modulatiile conduc spre tonalitatea Es-dur (m.85) — tonalitatea
partii mediane a ciclului, in care apare intonatia sa incipientd — Adagio, insd acum interpretata la
vioard, in dubld augmentare ritmica. Tema episodului al doilea (EX. 85) insumeaza elemente
dezvoltatoare cu oscilarea tonalitatilor omonime major-minore si alunecarea in sfera tonalitatilor

indepartate (Des-dur, Ges-dur). Revenirea temei episodului doi in tonalitatea Es-dur (m.107), cu
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deplasare de octava 1n sus, si luxatie metrica de o optime evolueaza spre al treilea refren, ce
revine pe fundalul pedalei de dominantd, putin modificat (m.125), pe parcursul desfasurarii
acestuia fiind recuperatd tonalitatea G-dur (m.141, Piu moderato, dolcissimo), derulandu-se
elemente din tema refrenului si epizodului doi (m.143, 150). Coda (m.151, ben legato, pp)
incheie discursul muzical lejer, cu multd eleganta, reamintind replicile si formulele ritmice
punctate identificate in tema incipienta a miscarii.

Sonata nr. 2, op.100, A-dur, a intrat in istoria muzicii ca Thuner Sonate, deoarece fusese
compusa in timpul peregrindrilor pe malurile lacului Thun [Stefanescu, p.284]. Ea mai este
cunoscuta ca ,,Sonata a Maestrilor cantareti” [Nicolescu, p.245], datoritd tangentelor intonative
ale primei teme (Allegro amabile) si cantecului lui Walther din celebra operd wagneriana. lar
candoarea si seninatatea, inepuizabila bogatie melodica, paralelele cu unele lieduri, 1l determina
pe José Bruyr sa o aprecieze ca ,,La Sonate de la Melodie” [Stefanescu, p.284].

Sonata e alcatuita din trei parti: Allegro amabile - Andante tranquillo - Allegretto
grazioso, insa principiul traditional rapid-lent-rapid, este modificat gratie tempo-ului mai linistit
al finalului, specificat suplimentar prin remarca quasi Andante. Si in aspect compozitional
autorul in aceasta Sonata prezintd o noud concepere a unor principii ale genului respectiv.

Partea |, Allegro amabile, A-dur, in forma de sonata, se articuleaza in baza a trei teme.

Primele doud, avand un caracter contemplativ, exprima probabil exprima senzatia de admirare a
naturii elvetiene. TP se desfasoarad in partida pianului, Invesmantatd in factura acordica (paleta
armonica diversificandu-se gratie alteratiei sporadice a unor trepte), cu o intensitate dinamica
atenuata (EX. 86). Transferata in partida viorii (m. 21, tranquillo molto) tema respectiva trece in
punte (Ex. 87), care se orienteaza spre tonalitatea E-dur, pregatind TS (m. 51, teneramente):
desfasurata in partida de pian, lejera, in tempo de vals (Ex. 88), pe parcursul evoluarii ea treptat
se dinamizeaza prin aparitia formulelor ritmice punctate, trioletelor si gratie sporirii dinamice (f).
In aceeasi tonalitate E-dur urmeaza concluzia (m.79): tema energici, prezentati in partida viorii
cu duble aranjate in formule punctate, apoi — triolete (Ex. 89).

Tratarea demareaza in aceeasi tonalitate E-dur (m.90), cu intonatii ale TP, ulterior
desfasurate in tonalitatea A-dur, dupa ce continua elaborarea elementelor din concluzie. Repriza,
Tempo | (m.159), readuce TP in tonalitatea de baza, care suna mai agitat, datoritd pasagiilor in
acompaniament si divizarii duratelor in partida viorii. TS, transferatd in tonalitatea de baza
(m.188) e succedata de tema concluziei (m.215), care conduce spre tonalitatea de subdominanta
D-dur, apoi, revenind in tonalitatea A-dur, pregiteste coda (m.220). Aceasta, incepandu-se pe
fundalul sunetului de tonica a (repetat 8 masuri), are un caracter dezvoltator, sporind tensiunea

emotiva (poco cresc, passionato), intensificand tempo-ul (m.244, Vivace). Spre sfarsit revine
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reminiscenta TP (m.260, in tempo, dolce sempre), coda incheindu-se cu acordurile pianului,
sclipitor si fastuos.

Partea a ll-a, Andante tranquillo, F-dur, se contureaza prin opozitia repetatd a doua

teme, diferite ca gen. Prima tema — A, lentd, denota o cantabilitate pronuntata, cu remarca dolce,
p, apoi dolce cantabile, cu metrica binard (2/4), desfasuratd in dialog negrabit al viorii si
pianului; la sfarsitul acesteia, intrezarindu-se o intonatie interogativa, sextacordul de tonica al
tonalitatii F-dur este substituit cu acordul similar in d-moll (Ex. 90). Cea de-a a doua tema — B
(Ex. 91), cu elemente de dans (m.16), intervine in partida de pian, cu remarca molto leggiero, p,
fiind nsotitd de schimbarea tempo-ului (Vivace), metrului (3/4) si genului (dans). Desfasurata
prin varierea facturii si inflexiunile tonale, ea ajunge la o expresiva culminatie (m.60), urmata de
0 pauza la ambele instrumente, dupa ce tempo-ul (Andante, Tempo I) si metrul 2/4, semnaleaza
revenirea primei teme — A1 (M.72), in partida de vioara, in tonalitatea D-dur, returnandu-se apoi
(m.79) in tonalitatea initiala F-dur (EX. 92). Tema secunda (B1) suna, ca si prima data, in
tonalitatea d-moll (m.94), in tempo si mai vioi (3/4, Vivace de piui), cu o factura modificata.
Ultima expunere a primei teme — A2 (m.150, Andante, Tempo I, 2/4, dolce, molto dolce, sempre
piu dolce), incepandu-se in tonalitatea D-dur, se directioneaza spre tonalitatea de baza F-dur. La
finele miscarii, in tonalitatea data, apar intonatii din tema dansanta (Vivace, 3/4), demersul
incheindu-se festiv, cu sincronizarea partidelor.

Structura miscdrii poate fi apreciata ca forma tripartitd dubla ABA1B1A,, articulata dupa
principiul contrastului de gen “cantec - dans”, corelatiile paralel-omonime (F-dur — d-moll —
D-dur/F-dur — d-moll — D-dur/F-dur), ultimul compartiment reprezentand o repriza sintetica. I.
Stefanescu denota aportul inovator in conceptia ciclului de sonatd, miscarea imbinand elemente
de Andante si Scherzo, contopind ,,esentializarea celor doua tipuri de expresivitate muzicala
(ilustrand pe rand sentimentul de beatitudine contemplativa si exuberanta)” [82, p. 287].

Partea a Ill-a, Allegretto grazioso (quasi Andante), A-dur, este neobisnuit dupa tempo-ul

moderat si idea constructiva, marcata de unele aluzii tematice la tema destinului din opera
wagneriana Inelul Nibelungilor (cu efecte coloristice ale pasagiilor arpegiate la pian), incifrata in
procesul evoludrii demersului muzical. In arhitectonica miscirii se contureaza forma liber tratata
de rondo. Tema refrenului — A, quasi Andante, de cantabilitate elocventa (Ex. 93), prezentata in
partida viorii (p, dolce), chiar de la inceputul miscarii manifestdndu-se variabilitatea tonald
paralela (A-dur — fis-moll). Tema urmatorului compartiment — B (m.31, pp) induce o nota
dramatica, desemnata prin instabilitate tonald, acorduri arpegiate la pian, pe fundalul carora la

vioard se desfagoara intonatia cu semantica interogativa (EX. 94). Evolutia temei se realizeaza in
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miscare ascendentd, intr-un crescendo continuu, dinamica ajungand la f, iar intervalele salturilor
(M.44-45) — la tritonul dis?- a2 (Ex. 95).

Reluarea temei — A1(m.63), in tonalitatea initiald (espress., ben legato e dolce, p), ¢ insotita
de modificari de facturd, diminuarea duratelor ritmice in acompaniament, agitareca tempo-ului,
sporirea dinamicii (poco stringendo, f), instabilitatii tonale, ceea ce contribuie dinamizarii
demersului muzical, conducand spre D7 tonalitatii paralele — fis-moll (m. 89). Pe fundalul acestuia
apare intonatia (la pian — m.89, apoi la vioard — m.91), asociatd temei din tetralogia wagneriana
Inelul Nibelungilor, demarand un nou episod — C: o melodie de ampla respiratie sustinuta in
acompaniament printr-o miscare impulsiva cu formule de sextolete (EX. 96).

Repriza locala incepe cu derularea temei, A2 (m. 112, dolce, grazioso, p), in partida
pianului si replicilor contrapunctice — cea a viorii. Modificata ritmointonativ, ea se transfera in
tonalitatea D-dur. In continuare, revine, si ea cu schimbari motivice, tema Bi (cifra 27, m. 123),
desfasurata pe fundalul septacordului micsorat al tonalitatii A-dur, cu dinamica sporita la f, apoi
sf. Ultima repriza a refrenului — Az (m. 137, dolce, espress.), in tonalitatea A-dur, incheie Sonata
intr-o atmosfera plina de seninatate.

Sonata pentru vioard si pian nr. 3, op.108, d-moll, inceputa in acelasi an cu Sonata a
doua (in aceeasi ambianta elvetiand), a fost finalizatd peste doi ani. Dupad cum mentioneaza
I. Stefanescu: ,,monumentala prin conceptia complexa a simfonismului ei, prin forta ideilor si
maiestria realizarii lor, ultima sonatd din trilogia pentru cuplul vioara-pian are cel mai
puternic relief brahmsian, considerand intregul sir al celor zece sonate compuse de-a lungul
vietii” [82, p.295].

Apreciata de cercetatori drept sonata marilor pasiuni, sau simfonie in miniaturd, plasata
in triada sonatelor violonistice in rolul unui final tragic, Sonata se apropie conceptual de
simfonia a 1VV-a, urmand acelasi traseu: ,,de la elegie — spre tragedie” [217]. Prin aceasta Sonata
Brahms, intr-o epocé de categorica victorie a bravurii tehnice, se axeaza pe ideea subordonarii
virtuozitatii stralucitoare sensurilor expresive ale muzicii, de o inaltd rezonanta etica. Pornind de
la schema clasica de sonatd cvadripartitd, autorul, condus de mesajul si spiritul muzicii
romantice, ajunge la derogari esentiale de la principiile ei constructive. Dupd cum mentioneaza
M. Druskin in monografia Johannes Brahms [39], compozitorul cu multa perfectiune dezvolta
imagini zbuciumat-romantice intr-o creatie de mare amploare concertistica.

Partea I, Allegro, d-moll, in forma de sonatd, demareaza cu o tema prezentata in partida

viorii, in registrul acut, cu dinamica Sotto voce ma espressivo, dar patrunsa de o pronuntatd
tensiune interioara. Contrapunctul pianistic, cu doud secvente coboratoare in perpetud “intarziere”

ritmica a mainii drepte in raport cu cea stanga (Ex. 97). Puntea incepe in tonalitatea paralela B-dur
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(m. 25), cu derularea TP 1n partida pianului, cu facturd acordica, remarca f, fiind continuata stretto
in partida viorii (EX. 98), pe parcurs intervenind intonatii incadrate in intervalul de triton (m.40,
42): repetate dialogat, creand o senzatie alarmanta (EX. 99). Prin contrast apare TS, cantabila,
iluminata de seninatatea tonalitatii F-dur (Ex.100), initiatd in partida de pian (m.48, espress.), apoi
— “penetratd” cu aceleasi motive-triton (m.56-58), transferatad, cu o octavd mai sus (m.62,
espressivo, f), in partida viorii (Ex.101). In aceeasi tonalitate F-dur (m.72) incepe concluzia, la
finele expozitiei iardsi revind motivele-triton (Ex.102).

Tratarea (m.84) se desfasoara pe fundalul continuu al treptei a V-a a tonalitatii d-moll (45
m.). Desi demersul urmeaza cu sonoritatea SOt0 voce sempre, molto p, tratarea are un caracter
agitat, impetuos, violent, ambele partide fiind implicate intr-o tensionatd disputd “insilatd” pe
intonatiile temei principale. Ajunsd la un moment culminativ (m.120), tratarea conduce spre
debutul reprizei, care incepe cu reluarea TP in tonalitatea d-moll (m.130), in partida viorii, fiind
deplasata cu o octava in jos, in timp ce la pian, “ascunsd” intre figuratii, ea suna cu o octava mai
sus. Pe parcurs intervin elemente dezvoltatoare: dupa stabilirea tonalitatii fis-moll (m.157) incepe o
fluctuatie tonala si elaborarea intonativa. Astfel, in repriza se incadreaza o “reminiscenta” a tratarii:
fluxul tonal se orienteaza spre dominanta tonalitatii de baza d-moll, dupa ce, in preajma TS, revin
motivele-triton (m.178). TS apare in tonalitatea omonima celei de baza — D-dur (m.186),
readucand lirismul si cantabilitatea, dar in procesul derularii, iardsi deslusim intonatii de triton.
Reluatd cu o octavd mai sus la vioara, TS conduce demersul spre tonalitatea F-dur, unde urmeaza
concluzia, apoi — coda (m.218), care debuteaza cu TP in partida viorii, cu remarca f, factura
acordica densa Tn acompaniament. Dupa derularea TP se repeta motivul ei incipient, rezolvandu-se

in tonalitatea omonima majora D-dur (m.233), inducand luminozitate si alura pastorala.

Partea a ll-a, Adagio, D-dur, desfasurata in tonalitatea omonima majora — fenomen
exceptional in structurarea ciclicd, sugereazd senzatia tristetii romantice, ,,asa cum o atribuise
fantezia lui Schumann visatorului sau Eusebiu” [82, p.298]. Miscarea se structureaza in forma de
sonata fara dezvoltare. TP, prezentata in partida viorii, cantabila (dolce, espress.), cu
acompaniament “leganat” (Ex.103), se completeaza prin emotivitatea evocatoare a TS (m.20),
derulata in tonalitatea omonima d-moll, cu duble in partida de vioara pe fundalul acordurilor
arpegiate la pian (Ex.104). Repriza diamizeaza demersul muzical: TP (m.37), in aceeasi
interpretare violonistica, se transfera cu o octava in sus, fiind dublata in partida de pian, avand in
acompaniament desen ritmic cu triolete-saisprezecimi; TS (m.53) parvine in culminatia miscarii,
in tonalitatea g-moll, cu durate minuscule de treizecidoimi aparute in acompaniament. Coda

(m.67) readuce reminiscente ale TP.
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Partea a Ill-a, Un poco presto e con sentimento, fis-moll, prezintd un scherzo — lejer,

sagalnic, cu tempo rapid, factura transparentd, ritmica “activa”, prin remarca dolce mentinand
lirismul migcarii precedente. Arhitectonica miscarii denota trasaturi de forma dublu tripartita —
si, concomitent, de forma de sonata, articulata in temeiul interactiunii a doua teme: TP — volatila,
expusa prin dialogarea motivelor scurte, cu factura “perforatd” de multiple pauze (Ex.105); TS
(m.17) — melodie ampla cu miscare aplanat descendenta, precedatd de un salt de cvintd spre
sunetul “de varf” (Ex.106). Imediat dupa repetarea expozitiei (m.29), fluxul tonal conduce spre
tonalitatea A-dur (m.57), pregitind tratarea. In cadrul acesteia (Ex. 107) se elaboreazi motive ale
TP, fluxul tonal traversand tonalitatile a-moll (m.73), f-moll, F-dur (m. 94-110). Repriza
(m.119), desfasurata fard schimbari esentiale, se incheie cu o coda (m.155), in care continud
jocul de culori modale Fis-dur / fis-moll.

Partea a IV-a, Presto agitato, d-moll, patruns de o extrema intensitate dramaticd se

percepe ca un punct culminant al ciclului, fiind, in opinia cercetatorilor, deosebit de reprezentativ
pentru viziunea romanticd brahmsiana [16, p.182]. Arhitectonica finalului, in forma de rondo-
sonatd, este, dupa cum mentioneaza I. Stefanescu, bazata pe conceptia ,,confruntarii intre agresiv
si Tmpacare, intre aspiratie si descumpanire”, prezentata intr-o ,,spectaculoasa suprapunere sau
imbinare fluenta a lor” [82, p.299]. TP, in partida de pian, demaratd de la armonia de dominanta
in tempo Presto agitato, sonorizare f, ritmica punctata, exteriorizeaza exaltarea emotiva a eroului
romantic (Ex. 108). In punte (m.17) apare, repetati secvential, intonatia TP (Ex. 109); fluxul
tonal conduce spre Dy tonalitatii a-moll, rezolvandu-se inopinat in paralela majora — C-dur, dand
start tematismului secundar. Prima idee muzicala a TS (m.39) contrasteazd prin sobrietate,
detasare, facturd acordica (Ex. 110), amintind caracteristici de coral. in tonalitatea e-moll
intervine vioara (m.50), imitdnd motivul din partida pianului (Ex.111) A doua idee muzicala
(m.77) urmeaza in partida viorii, tonalitatea a-moll, cu melodica bine profilata (e'- h®), ritmica
agitatd cu formule de triolete, coloristica dorica — toate acestea acordandu-i temei o excesiva
emotivitate (Ex. 112). In aceeasi tonalitate si spectru de imagini e sustinuti concluzia (Ex. 113),
dupd ce in partida de pian apare secvential intonatia TP (m.114), iar in partida de vioard in
tonalitatea de baza revine TP (m.118).

Tratarea (m.134) debuteaza cu TP, in partida de vioara, in tonalitatea g-moll, dand start
unui proces intens de fluctuatie tonala, elaborare motivica, modificand intervalul descendent
de cvarta in cvintd micsoratd (m.137). In momentul culminativ, in tonalitatea f-moll (m.176, f)
se identifica TP, “ascunsd” in figuratiile pianistice. Astfel, cu un deosebit dramatism, incepe

repriza netonala.
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Muzicologul I. Baranova accentueaza, cd unul din momentele principiale in sonatele
brahmsiene este deplasarea tratarii spre repriza si asimilarea ei partiala [112]. Tonalitatea
d-moll revine la inceputul puntii (m.194), care, ca si in expozitie, este substituita prin tonalitatea
paraleld — F-dur, de unde porneste prima TS (TS/I, m.218), colorata in nuantele senine ale
tonalitatii “pastorale”. A doua TS (m.256), deplasata in tonalitatea de baza d-moll, cu o cvarta
mai sus, capteaza emotivitate. Concluzia (m.275), in aceeasi tonalitate, pregiteste desfasurarea
finala a TP (m.293). Coda (m.311) denotd elemente dezvoltatoare, 1n ultimele masuri

reamintindu-se motivul de baza al temei principale.

Sonata pentru vioara si pian de César Franck

Partea I, Allegretto ben moderato, A-dur. Expozitia miscarii e constituitd prin opozitia a
doua teme lirice. TP (leit-tema) — o melodie interpretatd de vioara (molto dolce), de o luminozitate
distincta, aeratd, 1n care se fac auzite intonatii interogative (m.5), bazate pe motivele «x» si «y»
(Ex. 114). Leit-tema Sonatei este prezentata si in verticala armonica (leit-armonie), asemanatoare
cu celebrul tristan-acord. Pe parcurs intonatia interogativa se reliefeaza, triplu repetandu-i-se doar
motivul ascendent, se deplaseaza de fiecare data in sus (m.28). TS (m.31), E-dur, prezentata la pian
solo — o melodie lirica, emotionanta, de respiratie larga (sempre forte e largamente), pe fundalul
figuratiilor agitate, navalnice, cu diapazon amplu (Ex. 115). Dupa expozitie urmeaza tratarea
laconica (m.47), in care se elaboreaza intonatii din TP (leit-tema), sustinute de ambele partide in
canon. Modificarea leit-temei (Ex. 116) reliefeazd predominant motivul descendent (m.47-50),
accentuandu-se intonatia lamentativa (m.51-59), iar cea interogativa apare fragmentat doar la pian
(Ex. 117). Elaborarea motivica creeaza o senzatie de neliniste.

Caracterul liric al discursului se restabileste in repriza (m.63, dolciss.), in care TP este
prezentata intr-o variantd mai desfasuratd, evoluand spre un moment culminativ, in care se
prezinta intonatia interogativa Cu remarca con tutta forza, molto ritenuto (m.86-88), triplu
repetati cu avansare in altitudine (Ex.118). In cadrul TS (m.89) se atenueazi sonorizarea
(sempre diminuendo); tema se reduce dimensional, fiind uneori (m. 97) “perforata” de intonatii
extrase din TP. Coda laconica readuce TP, cu o nota dramatica, fiind triplu repetate motivele
lamentative, iar cel interogativ — redus la intervalul de terta, apare sporadic in partida pianului
(m.110, 111, 112).

Miscarea a doua, Allegro, d-moll, prezinta o noua etapa in desfasurarea conflictului

romantic: feeria de vis cedeaza unui torent clocotitor de emotii pasionate, impetuoase.
Arhitectonica se structureaza in forma de sonatd modificatd considerabil. TP (m.4), expusa la

pian solo (Ex. 119) apoi concomitent — la pian si vioard (m.14), exprima ideea prioritara a acestei
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miscari: avantul zbuciumat, neliniste si tulburare (Ex. 120). Aceastd imagine se creaza printr-0
melodie colorata in cromatica sumbra a tonalitatii d-moll, cu ritmicd sincopatd, intonatii ce
alterneaza ascensiuni incordate si caderi vertiginoase, dispersate in figuratii turbulente,
impresurate de cromatisme. In moment de maxima tensiune (m.44) apare leit-tema (Ex. 121)
succedata de motivul lamentativ (poco ritenuto, m.46), acesta evoluand spre desfasurarea TS
(m.48) — o melodie patrunsa de candoare radiantd, derulata in partida viorii in tonalitatea paralela
majord — F-dur (Ex. 122). In tonalitatea omonima f-moll (m.67, poco piu lento, molto dolce),
urmeaza concluzia, care prin caracterul sau calm si tandru readuce echilibrul si alinarea (EX.
123). Insa, pe parcursul concluziei intervine o varianti a motivului interogativ «y» — in
augmentare, cu factura acordica “de coral” la pian, sustinut de imitatii tinguitoare — la vioara (m.
80-83, 84-87: Ex. 124), iar in continuare concluzia (m.88), reluata pe pedala de dominanta a, cu
o diminuare dinamica (ppp), pregateste tratarea.

Tratarea demareaza cu motivul “de coral” (Tempo I, m.94), insotit de o avalansd de
emotii explozive, in partida viorii deruland intonatia interogativd extinsd la interval de
duodecima (fuocoso, ff). Intr-un torent de alunecare tonald se perindi: concluzia (m.102), TP
(m.109, 116), TS (m.123), apoi — (m.130) pe fundalul unui canon in partida de pian, bazat pe
intonatiile TP, in partida viorii apare o tema noua — dolcissimo espressivo (Ex. 125), care
completeazd imaginile lirice, si se va manifesta In toatd plenitudinea in urmatoarele doua
miscari ale ciclului.

Repriza (m.138), desi revine 1n tonalitatea de baza, denotd unele elemente elaboratoare.
Ca si in expozitie, in preajma TS la vioara apar intonatii ale leit-temei (m.168); TS (m.172) se
desfasoara in tonalitatea majora omonima celei de baza (D-dur), iar concluzia (m.191) — in
tonalitatea de baza (d-moll). Coda (m.202) urmeaza cu o sporire dinamica: de la pp la sempre ff,
de la animato — la di nuovo presto, in culminatie revenind intonatii ale leit-temei (m.217).

Partea a treia, Recitativo-Fantasia, d-moll — fis-moll, e totalmente inovativa pentru ciclul

de sonatad: ca gen, structurd, tematism, etc. Schema ei arhitectonicd este libera, alcatuita prin
asocierea a doua compartimente diferite dupd caracter, delimitate tonal. Primul compartiment,
Recitativo, prezinta un discurs grav, in nuante sumbre, deprimante, care incepe cu o succesiune
de acorduri austere in registrul profund in partida de pian, cu dinamica estompata (p) —
reminiscente din episodul Quasi lento din partea a Il-a. Continua un monolog improvizatoric al
viorii solo (largamente con fantasia), dezvaluind o ampld gama emotiva: de la meditatie
tanguitoare — la declamatie patetica si izbucniri pasionate. In partida pianului, cu remarca dolce,

revine repetat leit-tema (m.11-13; 14-16), in ambele cazuri ultima ei intonatie, interogativa, este
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imitata la vioara cu efect de ecou. Ca raspuns (Molto lento) urmeaza, triplu repetata, intonatia
lamentativa, careia i se asociaza leit-tema, aceasta pastrandu-si doar intonatia descendenta.

Dupa o pauza generala (patrime cu fermata) din nou revine succesiunea acordica la pian
(m.22-25), deplasata cu o cvinta in sus, amplificata dinamic (f), cu o nota de ferocitate si iminenta.
Repetarea monologului violonistic, si el deplasat cu o cvintd in sus, conduce desfisurarea
demersului la a treia revenire a succesiunii acordice in partida pianului (m.41-44): derulata pe
fundalul pasagiilor agitate la vioara, cu remarca pPOCO a poco crescendo, ea evolueazd spre
culminatia compartimentului Recitativo (m.45): tema monologului, cu remarca poco animato, ff, se
desfasoara in duet cu pianul. Dupa ce sonorizarea ajunge la fff, printr-un contrast dinamic (pp)
incepe al doilea compartiment al miscarii (m.53, a tempo moderato) — Fantasia (Ex. 126).

Tema incipientd — melopeea viorii, sustinutd in partida de pian cu o miscare de triolete,
este bazatd pe motivul interogativ «y»: augmentat ritmic, derulat repetat (a doua oara - deplasat
cu o octava 1n sus), cu imaginea transfiguratd, aceasta devenind lirica si luminoasad. Evolutia
demersului conduce spre doud entitati tematice noi: prima tema — tandra, suava (m.59-60),
rezultd din intonatia motivului «z» (EX. 127); urmatoarea (m.71) — patrunsa de grandoare si
dramatism, deriva din motivul modificat «y» (EX. 128). Tot acesta, inversat pe orizontala, apare
si la sfarsitul temei respective (m.77-78). Reluarea temei lirice cu o cvinta in sus (m.80) continua
cu un compartiment concluziv (m.93), in care imaginile contrastante sunt prezentate in ciocnire
nemijlocita: in partida de vioard apare leit-tema cu intonatia incipientd augmentatd, astfel
accentuandu-i-se semantica interogativa. Concomitent, in partida de pian se desfasoara in canon
(m.93-96) baceeasi intonatie in augmentare dubla (Ex. 129). lar la repetarea leit-temei in partida
viorii (m.97), in cea de pian apar intonatii lamentative cromatizate, dublate in octava (m.99-100),
dupa ce intervine spontan a doua tema — dramatica (m.101), cu sonorizare majorata (f, molto
largamente e dramatico), deplasati cu o cvarti in sus, conducand spre culminatia altitudinala (%)
si dramatica (m.105-107, fff, sempre fff) a intregii lucrari (Ex. 130). Drept deznodamant al
confruntarii imaginilor contrastante revine episodul Molto lento (acum — cu remarca Molto lento
e mesto), cu un repetarea tripla a intonatiei lamentative (cu modificare cromatica la a doua
derulare: gis* — g!). Dupi aceasta urmeazi ultima, in miscarea dati, prezentare a leit-temei, a
cirei interval incipient de tertd mare e substituit cu terta micd g* — b! — g* (m.114), iar intonatia
de incheiere, lamentativa, desfasurata in ultimele trei masuri In augmentare, ¢ incadratd in
intervalul de tertd micsorati es! — d! — cis* (m.115). Sunetul final — treapta a V-a, pe fundalul
acordului de tonicd, imprima deznoddmantului tragic al ciocnirii fortelor contrastante o notd de

suspans (Ex. 131).
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Finalul Sonatei, Allegretto poco mosso, A-dur, pe parcursul caruia predomina atmosfera
de strilucire si jubilatie, se concepe drept epilog al constructiei ciclice, asociat cu finalul
cathartic in tragediile antice (printre analogiile muzicale amintind Simfonia a IV-a de
Ceaikovski — 1in special, in contextul paralelismelor cu muzica rusd, mentionate mai sus). Finalul
se structureaza in forma de sonatd cu elemente de rondo si expozitie repetatd. TP — energica, dar
cu remarca dolce cantabile, se desfasoara in canon al partidelor instrumentale (Ex. 132). TS
(m.38), in tonalitatea D-dur, prezinta tema din partea a I1I-a, derivatd din motivul «z» (EX. 133).
La repetarea expozitiei temele sunt deplasate tonal, respectiv: Cis-dur (m.51) si fis-moll (m.65);
iar la sfarsitul acesteia revine TP, in tonalitatea E-dur (m.80), pe parcursul acesteia intercalandu-
se leit-tema (m.99, p, subito), preludndu-i desenul ritmic si tempo-ul.

Tratarea (m.117) readuce atmosfera imaginilor dramatice, colorand in nuante sumbre ale
ton