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Cuvant introductiv

lesind de sub patronajul Bisericii, la sfarsitul
secolului al XVl-lea, muzica se impune ca o artd cu mari
influente in evolutia spiritului uman. Tezaurul literaturii
muzicale nu ar fi fost atat de complex fara existenta unor mari
creatori precum Johann Sebastian Bach, Georg Friedrich
Haendel, Wolfgang Amadeus Mozart, Ludwig van Beethoven,
care prin genialitatea lor au sintetizat trecutul si au trasat
principalele structuri arhitecturale ale discursului bazat pe
calitatea expresiva a sunetului muzical.

Johann Sebastian Bach este, cu siguranta, cea mai
inalta intrupare a tot ce a fost mai nobil in muzica trecutului,
temelia mare si solida pe care avea sa se ridice muzica
viitorului. ,O pagina de Bach te armonizeazd cu cosmosul
pentru o zi intreaga. A asculta o fuga de Bach e ca si cum te-ai
recunoaste pe tine ca element al acestui univers stapanit de
aceleasi legi ale armoniei universale aprecia Vasile Parvan.

lata-ne Tn secolul XXI, secol in care conditia umana
sufera zguduiri profunde. Omul zilelor noastre este pe cale de
a pierde cunoasterea valorilor si tinde negresit spre o incalcare
a legilor fundamentale ale echilibrului uman. In domeniul
muzical, Tn schimb, procesul istoric este un flux continuu de
crestere, o devenire, 0 acumulare de date care cuprinse intr-un
sistem de valori al epocii respective, raman marturii si creeaza
viziuni asupra evolutiei omului, cu ritmul sdu de a continua si
sintetiza ceea ce au lasat mostenire Tnaintasii.

Cum sunetul muzical nu este in afara instrumentelor
care il produc, ma voi opri asupra violei pentru a-i
reimprospata calitatile si posibilitatile de expresie peste care s-
a asezat patina istoriei.



1. Viola - istorie si evolutie

Geneza unui instrument cu coarde si arcus, ca i
nenumarate unelte faurite de mana omului, se pierde in negura
timpurilor.

in ceea ce priveste viola, istoria acestui instrument
se confundd cu cea a viorii, cu care se aseamana in
majoritatea privintelor. Aceiasi constructori, aceleagi forme, in
aceleasi locuri, au daruit violei glasul si forma actuala.

Stramosii cei mai apropriati ai violei de azi, se
gasesc printre instrumentele cu coarde si arcus de care se
serveau in evul mediu cantaretii populari numiti trubaduri,
menestreli, jongleri. Ei isi acompaniau cantecele lor, asa cum
reiese din desenele timpurilor, la : cruth, viele (germ. fiedel) si
rebec (numit si rubela) de provenienta orientala.

La inceputul secolului al XllI-lea rebecul este cu totul
disparut fiind Tnlocuit cu un instrument nou numit viola, derivat
si inspirat din el. Aparitia noului instrument se datoreaza
dezvoltarii muzicii polifonice vocale si instrumentale. Cu toate
ca aparitia violei a insemnat un mare progres in muzica
instrumentald, lutierii au continuat cercetarile lor si ajung in
prima jumatate a secolului al XVI-lea s& creeze un nou tip de
viola, viola alto, tipul de instrument folosit in zilele noastre.

1.1. Forma si dimensiuni

Alcatuirea violei este identica cu a viorii, deosebirile
constand in dimensiuni, acordajul celor patru corzi (do, sol, re,
la) si bineinteles in timbrul si culoarea sunetului. Putem
distinge : viole mai mici care sunt apropiate de dimensiunile
viorilor dar nu au o sonoritate deosebita si viole mai mari, care
ating o naltime de 65-66 cm, ce au un sunet specific, mult mai
bogat in armonice si cu posibilitati timbrale variate.

Intre aceste tipuri s-ar interpune asa zisa viol4 tenor
cu dimensiuni aproximative 37, 38, 42, care se pare a fi cea
mai raspanditd datoritd usurintei cu care se poate canta in
toate registrele cat si a culorii sunetului diferit de celelalte
instrumente care fac parte din aceeasi familie — instrumente
cu coarde si arcus.



1.2. De la vechii lutieri la scolile moderne

Perfectionarea si definitivarea instrumentului (violei)
este determinata de aparitia in diferite centre europene a unui
numar mare de lutieri, ce au contribuit in functie de trasaturile
individuale ale fiecaruia si specificul zonei in care Tsi
desfasurau activitatea.

Printre primele centre trebuie mentionate cele doua
localitati, Brescia si Cremona, care au ramas in istorie si care
vor exista atat timp cat se va vorbi despre A. Amati, P.Guarneri
sau A. Stradivari. Cu timpul, transmitdndu-se din generatie in
generatie procedeele de a se construi asemenea instrumente,
au aparut cunoscutele scoli de lutieri concretizate prin: scoala
cremoneza (A. Amati, Guarneri, A. Stradivari), scoala
napolitana (F. Rugieri, P. Grancino, G. Testore), scoala
florentina (Gabrielli Giovanni Battista), scoala veneziana si
scoala tiroleza.

1.3. Rolul violei in familia instrumentelor cu
coarde si arcus

Rolul violei in familia instrumentelor cu coarde si
arcus este acela de a face legatura intre grupa viorilor si cea a
violoncelelor, atdt pe plan melodic cat si in sustinerea
acordurilor din acompaniamentul respectiv (armonic).

Deci echilibrul de sonoritate dintre registrele celor
doud instrumente (violind, violoncel) este asigurat de viola prin
continuarea ambitusului sonor de la registrul acut al unui
instrument la registrul grav al celuilalt.

In felul acesta creste posibilitatea de a crea, de a
construi planuri sonore, de a combina culorile timbrale in
formatii camerale sau orchestrale, marind paleta coloristica a
tablourilor muzicale.

Prin Tncrucisarea mai multor stiluri si orientari ale
scolilor muzicale europene, se iveste, in secolul al XVlll-lea,
ca rol al unei indelungate evolutii, o forma instrumentala
capabild, prin amploarea ei sa exprime complexitatea vietii si
conflictul dramatic dintre ideal si realitate, ce constituie esenta
filozofica a vietii. Se face referire la aparitia simfoniei ca gen

5



muzical complex care se va dezvolta si cristaliza In perioada
clasicismului vienez.

Evolutia genurilor muzicale determind utilizarea
violei si ca instrument solist alaturi de alte instrumente cum ar
fi vioara — Simfonia concertantd pentru vioara, viola si
orchestra de W.A. Mozart - sau contrabasul — Simfonia
concertantad pentru contrabas, viold si orchestra de K. D. v.
Dittersdorf. Tn secolul al XIX—lea, Hector Berlioz foloseste viola
solo in Simfonia Harold in Italia iar Richard Strauss o foloseste
alaturi de violoncel si vioara in cele mai importante momente
ale tratarii discursului muzical in poemele sale simfonice.

2. Culori si dimensiuni timbrale ale violei in
raport cu alte instrumente muzicale

2.1. Elemente tehnice

Fiecare corp sonor, impulsionat din exterior, intra in
vibratie si produce un sunet, cu un timbru specific, in functie
de forma, dimensiuni si calitatea materialului din care acesta
este confectionat.

Prin separarea unui timbru de altul se obtin
deosebirile intre instrumente, grupuri de instrumente, voci
umane, dar in acelasi timp se poate ajunge si la 0 mixare a mai
multor instrumente din familii diferite pentru crearea de noi
timbre sonore. Studiul timbrelor ocupa un loc important in
cadrul teoriei instrumentatiei, dar in special pentru compozitori
si orchestratori, cand elementul culoare a devenit de multe ori
un factor determinant al insasi esentei muzicii.

Pornind de la ideea ca elementele de culoare
timbrald la un instrument muzical sunt direct proportionale cu
multitudinea de elemente tehnice dobandite prin studiu si
antrenament, ma opresc asupra catorva pe care le consider
mai importante.

Digitatia, care este rezultatul modului de dispunere
si ordinea alternarii degetelor in cantatul la viola, ocupa un loc
foarte important Tn obtinerea de culori sonore in diferite registre
ale instrumentului. Alegerea digitatiei trebuie sa corespunda
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caracterului melodiei si nuantei cerute de ea. Schimbul de
pozitii poate avea efecte pozitive in actul interpretativ numai
dupa ce el este bine aprofundat, transformat intr-un reflex care
sa slujeasca intentiilor interpretative cerute de contextul
discursului muzical.

Schimbul in legato, schimbul in nonlegato, schimbul
prin portato si nonportato, schimbul prin substituire, schimbul
prin extensie etc. toate acestea dobandite bine usureaza si
diversifica Tn actul interpretativ culorile sonore.

Vibrato-ul constd in modificari periodice ale
sunetului Tn ceea ce priveste inaltimea, intensitatea si timbrul.
Si aici sunt mai multe moduri de vibrato: - din cot care este un
vibrato rapid si tremurat; de rdsucire a antebratului; din
fncheietura mainii, un vibrato larg linistit si uniform; din deget,
un vibrato marunt etc.

Trilul se obtine printr-o migcare rapida a degetelor
pe verticala din articulatia metacarpiana. Din punct de vedere
estetic, frecventa trilului trebuie adaptata atat caracterului i
tempo-ului piesei cat si acusticii salii. Experienta cantatului in
sali de teatru, unde sunetul nu are posibilitatea sa produca
multe armonice, frilul trebuie executat cu o frecventd mai
mare, adaptat la capacitatea sonora a salilor de concert.

Trasatura de arcus este un alt factor determinant in
schimbarea culorilor timbrale. Dispunerea corecta a arcusului
pe coarda da sunetului calitate si expresivitate. lata doar
cateva procedee de schimbare a culorii sunetului: 1. miscarea
rapida a arcusului la varf, fara o presiune prea mare pe
coarda, da nastere unui sunet dulce, omogen, fara asprimi si
de o culoare mai deschisa (I. Stravinski - Pasérea de foc); 2.
miscarea arcusului la talon produce un sunet viguros, puternic,
cu un spectru armonic mai bogat, (I. Stravinski - Sdrbatoarea
primaverii, D. Sostakovici - Simfonia V-a, partea lll-a); 3.
miscarea arcusului pe tastierd emite o sonoritate catifelata ca
si multe alte trasaturi specifice care pot schimba culorile
sonore in functie de textul muzical (détaché, martellato,
staccato, saltato, gettato, pichettato, alla corda etc.

in toate aceste elemente trebuie si se aibd in
vedere faptul ca viola pastreaza un caracter nedecis, care nu—i
permite expresii violente sau culori timbrale stralucitoare si
luminoase.



3. Elemente de expresie muzicala in interpretare

Multi compozitori au fost preocupati de problema
mijloacelor de expresie pe care le ofera dinamica, amploarea
masei sonore sau chiar varietatea timbrald. Materializarea
sonora a oricarei partituri presupune deslusirea unui sens
subiectiv care sa poata fi evidentiat ntr-un stil propriu dupa
folosirea tuturor mijloacelor de expresie:

1. Sonoritatea - factor primordial in realizarea unei
bune execultii;

2. Fraza si forma-elemente de constructie si culoare
in interpretare;

3. Ritmul - factor obiectiv in exprimarea textului
muzical;

4. Dinamica, registre si intensitati sonore - elemente
subiective in crearea actului interpretativ.

3.1. Sonoritatea

Conceptul de sonoritate este foarte amplu si
totodata foarte complex cuprinzand timbrul si intensitatea. Nu
putem vorbi de o anumita sonoritate fara a vorbi in primul rand
de sunet - materia primad a muzicii. in ceea ce priveste sunetul
instrumental, calitatea acestuia, este o emanare a personalitatii
fiecarui instrument (instrumente cu coarde, instrumente de
suflat, instrumente de percutie).

Notatia muzicald este un simbol al substantei
sonore, un cifru care trebuie decriptat cu ajutorul instrumentului
muzical gi prezentat auditorului. Trebuie tinut cont de faptul ca
fiecare semn reprezinta un eveniment sonor inedit in sistemul
auditiv al compozitorului care poate deveni real auditiv numai
datorita maiestriei cu care interpretul 1l decodeaza in functie de
universul tuturor semnelor din partitura respectiva.

3.2. Fraza este elementul pe care-l intalnim atat in
domeniul interpretarii cat si al formelor muzicale. Interpretii
considera fraza ca fiind fragmentul muzical cuprins intre doua
cezuri. Fraza muzicala trebuie condusa cu maiestrie astfel
incat sa fie Tinlaturate cele doua extreme cum ar fi
supracantilizarea si expresivitatea artificiala ca adaos artizanal.

in ceea ce priveste forma unei piese muzicale,
aceasta trebuie sa se gaseasca in fiecare amanunt al ei. Exista
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lucrari care prin forma lor determina o anumita coloratura, o
anumita atmosfera.

Forma muzicala are doua sensuri:

a. primul se refera la suma mijloacelor de expresie si
organizarea acestora intr-un tot unitar;

b. al doilea, defineste structura muzicald a unei
compozitii.

Unitatea dintre structura si genul muzical constituie
un element determinant in domeniul formelor muzicale;
legatura dintre aceste doua elemente nu poate fi
intdmplatoare, desi exceptiile cu caracter contradictoriu nu
lipsesc.

3.3. Ritm - definitie, semnificatii

Ritmul este un alt element de expresie foarte
important si poate fi considerat ,scheletul” pe care interpretul
isi construieste discursul muzical. Cea mai obisnuita forma de
expresivitate ritmica intalnitd este pulsatia. In acest sens,
fiecare valoare se cere a fi gandita ca fiind alcatuita din pulsatii,
determinand astfel o egalitate ca durata, conditie a
expresivitatii.

Pornind de la ideea ca universul subordoneaza o
multitudine de miscari organizate dupa legi stricte care se
regasesc in sistemul interplanetar, la fel si in muzica,
multitudinea vibratiilor sonore, supuse unor criterii stricte de
valori desfagurate in timp, dau nastere unui ritm care este
specific unui microcosmos al sunetului muzical.

Unul din cei mai insemnati compozitori ai secolului
XX, Igor Stravinski, subliniaza ca functia ritmului consta in a
ordona migcarea, in muzica ea fiind o functie de organizare
constienta a miscarii elementelor sonore.

Viteza elementelor ritmice Th muzica se intinde de la
lento-ul absolut pana la allegro-ul absolut. Functia muzicala a
tempo-ului constd in a imprima cadenta de evoluare a
desenului ritmic cu metrica sa, de unde deducem stransa si
organica relatie dintre cei trei factori ritm, masura, tempo.
Acestia impreuna dau nastere expresivitatii si elocventei in arta
miscarii sunetelor.

Evolutia ritmica se poate sprijini pe respectarea unor
principii care permit fixarea unor forme tipice, in primul rand in
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ceea ce priveste raportul intre metru si ritm. Alaturi de melodie
si armonie, ritmul este elementul fundamental al muzicii si chiar
daca la Tnceput a fost comun cu dansul si poezia, el a
contribuit la evolutia muzicii, pastrandu-gi substratul psihologic
in alcatuirea si desfasurarea liniei melodice.

3.4. Dinamica,
registre si intensitati sonore

Dinamica provine din grecescul dynamikos iar
teoretic reprezinta variatiile de intensitate intr-un fragment sau
intr-o piesa muzicalda. Intensitatea, la randul ei formeaza o
gama extrem de variaté de sonoritati, de la cea mai scazuta
(pppp) pana la cea mai ampla (fff).

Orice opera muzicald, indiferent de epoca sau stil,
se desfasoara dupa un plan dinamic precis, fie ca este sau nu
scris in partiturd. Modul cum sunt tratate nuantele dinamice ale
unei piese muzicale este in concordantd cu stilul, epoca si
compozitorul respectiv.

Din punct de vedere teoretic, dinamica se
caracterizeaza prin doua sfere principale: fixd, in care
intensitatea indicatda se mentine pana la o noua modificare si
tranzitorie, in care intensitatea creste sau descreste pana in
momentul altei indicatii privitoare la dinamica.

in domeniul structurii, dinamica are importanta sa.
Schimbarea dinamicii poate insoti schimbarea temelor in
cadrul formei de lied sau sonatd, subliniind contrastul dintre
ele. Practic, orice interpretare muzicala are o dinamica
spontana sau constienta, constanta sau schimbatoare, acestea
pentru a da expresie si sens mesajului artistic.

Referindu-ne la notatile dinamice, acestea sunt
indicate atat prin cuvinte (de cele mai multe ori in italiana),
semne grafice sau prin combinatii de cuvinte cu semne grafice.
In ceea ce priveste efectul lor, distingem termeni ce indica:
intensitate uniforma (pp, p, mp, mf, f, ff), o schimbare
progresivd a intensitatii (p<f, mp>pp etc), o schimbare
progresiva a intensitatii si miscarii ( cresc. e accel, diminuendo
e poco a poco rittenuto), termeni auxiliari care augmenteaza
sau diminueaza pe cei de baza.
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4. Concertul instrumental-rezultat al evolutiei
formei in muzica

Concertul instrumental poate fi definit ca un
principiu muzical de autonomie in unitate. In drama muzicala
se singularizeaza una sau mai multe parti dar, in nsasi
varietatea lor, toate elementele tind spre unitatea generala a
lucrarii. A evoluat din diferite forme de lucrari folosind un singur
instrument de-a lungul perioadei Baroc si la sfarsitul secolului
al XVlll-lea desemna o lucrare formata permanent din trei
miscari (repede - lent - repede).

Realizdnd o evolutie cronologicd a concertelor
pentru violda, cu acompaniament de pian sau orchestra, primul
[-am putea data in creatia lui Georg Philipp Telemann. Fiind
un bun cunoscator al resurselor tehnice si expresive ale violei,
G. Ph. Telemann ii dedica acesteia o compozitie cu rol solistic:
Concert in Sol major. Constituit din trei parti: Allegro, Lent,
Presto, concertul se incadreaza conceptiei arhitecturale si
stilului epocii in care a fost creat.

Influentat la inceput de motet, madrigal si de basul
continuu, concertul vocal a fost preluat de muzica
instrumentala. Originile sale se afla in muzica vocala italiana,
indeosebi in Scoala veneziana (G. B. Gabirielli, A. Banchieri, L.
Viadana) care au compus concerti sacri sau eclesiastici,
polifonice. Concertul era in ltalia secolului al XVI-lea un gen
vocal la care se adauga uneori un ansamblu instrumental in
care dialogau fie grupele vocale intre ele fie vocile cu formatia
instrumentald. Concerto grosso din secolele XVII-XVIII era
polifonic dar avea si elemente specifice omofoniei: linia
melodica principala si planurile tonale.

Cadenta are un caracter improvizatoric si o structura
muzicala libera care sintetizeaza elementele tematice si de
limbaj muzical esentiale din punct de vedere expresiv si tehnic.
Incepand cu L. v. Beethoven asistdm la o extindere a
mijloacelor de virtuozitate ale interpretilor incat in opus-urile
sale concertante a simtit nevoia de a introduce Tn cadente
elemente ale simfonismului. La Tnceput, cadenta nu era scrisa
de compozitor ci era improvizata de solist dar, ulterior, aceasta
a fost scrisa pentru a opri excesele unor instrumentisti virtuozi.
Prin cadenta se realizeazéd o sinteza intonationald, ritmica si
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armonica a tuturor elementelor constitutive tematice atat din
punct de vedere tehnic cat si expresiv.

Asadar, concertul instrumental nu se naste subit in
secolul al XVl-lea, el ocupa in acest secol un loc fara
precedent intr-o traditie muzicald dominatd pana atunci de
voce. Expansiunea tiparului (aparut in mijlocul secolului al XV-
lea), care-i asigura difuzarea si Tncurajeaza practica
individuala, explicd in mare parte aceasta mutatie precum si
evolutia rapida a majoritatii instrumentelor cu influenta directa
asupra inovatiilor in materie de genuri.

4.1. Georg Friedrich Handel,
Concert pentru viola si orchestra in si minor

Georg Friederich Handel a scris peste 40 de opere
italiene, toate jucate in prima auditie in Anglia. De asemenea
dintre oratorile sale (Messiah, Israel in Egipt, Juda
Maccabaeus, Samson etc), cel mai cunoscut si folosit in toate
cartile bisericesti engleze este Messiah. In creatia sa nu a lipsit
si muzica instrumentalda pentru orchestra de camera sau
instrumente solo cu acompaniament de orchestra sau
hapsicord.

Concertul pentru viola si orchestra de G. F. Handel,
material de studiu pretios pentru repertoriul violistilor
concertisti, face parte din tezaurul literaturii muzicale clasice si
al creatiei originale pentru acest instrument. Concertul in si
minor, construit in trei parti contrastante, Allegro — Andante —
Allegro, se distinge printr-o stralucitoare maretie, o rara si
bogata inspiratie, un perfect echilibru intre forma si continut.
Fiecare parte are un continut emotional bogat si variat, o
melodicitate de mare noblete, in special in partea Il - a,
Andante, o deosebitd prospetime, robustete si exuberanta in
partile cu migcari repezi si o ritmica variata, pregnanta, plina de
vioiciune si dinamism.

La acest concert acompaniamentul este tratat ca un
dialog continuu cu instrumentul solist, ceea ce implica o atentie
deosebita din partea ansamblului care acompaniaza. Este
foarte important ca atat viola solo cat si orchestra sa fie situate
pe acelasi plan interpretativ.
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Partea |, Allegro moderato, se caracterizeaza printr-
un bogat continut melodic, o ritmica variatd si pregnanta cu
pasaje repezi de saisprezecimi si optimi.

Contrastul intre sectiunea A si sectiunea B se
realizeaza mai mult armonic decat melodic, asa cum se poate
vedea din desenul melodic expus pe treapta V-a a tonalitatii de
baza.

Din punct de vedere al formei, mi se pare foarte
interesant, deoarece discursul muzical structurat pe un cadru
de lied tripentapartit aduce elementul de repriza, specific
sonatei, prin readucerea B-ului in tonalitatea de baza.

S-ar putea interpreta foarte usor ca fiind o forma de
sonata dar, tindnd cont de perioada in care a trait G. Fr.
Handel si perioada in care s-a cristalizat forma de sonata cat si
complexitatea unei asemenea structuri, rdman la sustinerea
formei de lied tripentapartit in care al doilea B apare ca o
exceptie.

Partea ll-a, Andante ma non troppo, degaja o
atmosfera lirica, folosind o linie melodica de o mare noblete.

Partea lll-a, Allegro molto, are un caracter de dans
vioi, cu un material tematic total diferit si contrastant in
comparatie cu celelalte parti, ce degajd o adevarata explozie
de bucurie.

Din punct de vedere al organizarii discursului
muzical, acesta este incadrat intr-o forma de lied ftripartit
compus cu o coda la sfarsitul miscarii.

4.2. Karl Stamitz, Concertul pentru viola si
orchestra in Re major op.1

Karl Stamitz s-a nascut in anul 1745, pe 07 mai, In
orasul Mannheim si este cunoscut ca un compozitor bohemian,
violonist si un virtuoz violist da gamba. A fost cel mai
proeminent muzician al generatiei a Il-a al Scoli de la
Mannheim.

Ca si compozitor, K. Stamitz a scris peste 50 de
simfonii, multe concerte instrumentale si lucréri camerale. in
1810 s-a tiparit un catalog cu toate lucrarile sale dar din pacate
s-a pierdut.

Concertul pentru viola si orchestra in Re major op.1
a fost publicat in anul 1774. De-a lungul anilor, a fost obiectul
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de studiu pentru unii interpreti si compozitori astfel incat il
regasim astazi in editile lui Clemens Meyer, Enrico Polo si
Paul Klengel. Concertul (in editia lui Clemens Meyer) are
urmatoarea forma de organizare a elementelor muzicale:

- partea |— forma de sonats;

- partea ll-a— forma de lied bipartit compus (cu
elemente de sonata);

- partea lll-a — forma de rondo-clasic (rondo
popular).

Partea |, Allegro, incepe cu expozitia orchestrei
(masurile 1-66), autorul prezentand elementele tematice pe
care le utilizeaza n cele trei sectiuni ale formei de sonata.

Partea Il-a, scrisa in tonalitatea omonimei, re
minor, am considerat ca are forma de sonata. Dupa o
introducere de 13 masuri, Tn expozitie, (masurile 14-44), ne
sunt prezentate cele doua teme: tema principala, in tonalitatea
re minor si tema secundara n tonalitatea Fa major.

La o analizd mai amanuntitd, descoperim ca tema
principald este monopartita, alcatuita din doua fraze,
finalizadndu-se cu o concluzie.

Construita pe schema de Rondo, A-B-A-C-A
— D - A, partea lll-a debuteaza cu prezentarea refrenului A,
(masurile 1-16), in tonalitatea Re major.

B-ul, primul cuplet incepe de la masura 17 si se
desfagoara pana la masura 37 constituindu-se dintr-o sectiune
modulatorie Th care alterneaza tonalitatile Re major si La
major. Dupa o revenire a refrenului A, in masura 38 se
desprinde C-ul, grup tematic prezentat in re minor si alcatuit
din cinci perioade.

4.3. Franz Anton Hoffmeister,Concertul pentru
viola si orchestra in Re major
(Editia Dr. Hans Mlynarczyk si Albert Kranz)

Franz Anton Hoffmeister este un reprezentant
inedit al clasicismului muzical vienez. Compozitile sale
(aproximativ 70) se caracterizeaza mai mult prin claritate,
varietate si originalitate si, mai putin prin expresivitate. Cele
mai numeroase lucrari au fost compuse intre anii 1780 — 1803
(50 simfonii, concerte pentru flaut, clarinet, viola, pian, lucrari
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destinate muzicii de camera), resimtindu-se o puternica
influenta haydniana si mozartiana.

Concertul pentru viola si orchestrd ocupa un loc
important in creatia lui F. A. Hoffmeister, reflectand
preocuparea sa pentru acest gen muzical.

in partea |, Allegro, F. A. Hoffmeister a preluat de la
W. A. Mozart forma de sonata adaptata necesitatilor expresive
ale concertului cu dubla expozitie.

Intregul material sonor al partii a ll-a, Adagio, in
tonalitatea omonimei (re minor), este organizat pe schema unei
forme de lied tripartit compus si este destinata violei soliste in
acompaniamentul coardelor. Orchestra dialogheaza cu
instrumentul solist fie preludnd monodia, fie pastrand rolul de
liant, intre sectiunile liedului

Partea lentd se finalizeazd cu o scurtd coda
(masurile 69-74), formata dintr-o singura faza.

Partea lll-a, Rondo, revine la tonalitatea majora,
constituindu-se din alternarea unui refren cu trei cuplete: A - B
-A-C-A-D-A

4.4. Béla Bartok, Concertul pentru viola si
orchestra

Orice perioada de transformari epocale fisi are
intotdeauna reprezentantii sai deosebiti. Intr-o vreme cand
muzica occidentala Tncepuse sa devina tot mai abstracta,
Bartdk a intuit calea reinnoirii muzicii culte europene cu ajutorul
muzicii arhaice populare.

Referindu-ne la creatia lui Béla Bartok, aceasta
cuprinde toate genurile muzicale: lucrari pentru orchestra
(Muzica pentru instrumente de coarde, percutie si celesta,
Suita de dansuri, Concertul pentru orchestrd), muzica de
camera (sase cvartete, Sonata pentru doué piane si percutie),
muzica dramatica (baletele Prinful cioplit din lemn si
Mandarinul miraculos dar si opera Castelul principelui Barba
Albastra), Cantata profana, compusa pe textul unei balade
populare roméanesti. Dintre cele mai cantate lucrari in lumea
intreaga amintim, de asemeni, si concertele pentru cate un
instrument solo si orchestra (doua Concerte pentru vioara, trei
Concerte pentru pian precum si Concertul pentru viola).

Concertul pentru viola si orchestrd, compus la
dorinta lui W. Primrose, a fost ihceput de Béla Bartok in anul
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1945, ramas in stadiul de insemnari si schite si definitivat de
Tibor Serly.

Partea |, Moderato, este scrisa in forma de sonata.

Introducerea (masurile 1-13) este realizata de viola
solista. Debuteaza cu un motiv de doua masuri, motiv care va
sta la baza intregii parti intai si va primi o mare importanta in
valorificarea ei sub diferite forme. Atmosfera de liniste,
sobrietate si fortd interioara in care se desfagsoara acest
inceput, ne aminteste de muzica lui Bach. Tonul cald si sobru
al violei prezinta materialul Tn primele patru masuri iar
orchestra raspunde cu un motiv laconic de trei si apoi patru
secvente.

Tema ll-a, poco meno mosso, (9 masuri), este
enuntatd de viola ntr-un caracter liric, cantabil. Ideea este
acompaniata sincopat de orchestra si continuata de viola in
acelasi caracter.

Dezvoltarea, Tmpartitd Th mai multe sectiuni, se
limiteaza la prelucrarea temei | prin diferite procedee: largiri,
diminuari, inversari, schimbari de dinamica.

Stilul parlando-rubato prezent in expozitie va domina
si unele sectiuni din dezvoltare.

Partea llI-a, Adagio religioso, debuteaza cu un acord
de Mi major in pianissimo, peste care instrumentul solist
intoneaza tema principala, o melodie simpla, cu radacini in
doinele sau cantecele de tristete din partea de vest a zonei
ardelenesti.

Viola este tot timpul in evidenta prin sonoritatile sale
expresive, cu sunete bogate in armonice in registrul mediu si
grav sau sunete in registrul acut, un pic mai stridente si putin
patrunzatoare

Partea lll-a, Allegro vivace, este tratatd ca un
omagiu adus dansului popular, trecut prin filtrele inteligentei
umane. Dupa primele patru masuri ale orchestrei in care se
stabileste acompaniamentul specific formatiilor lautaresti, viola
incepe tema prezentata in saisprezecimi egale sau optimi
ornamentate cu triluri preluate in dialog si de instrumentele din
orchestra.

La cateva luni dupa moartea sa, asa cum Ii se
intdmpla marilor artisti nerecunoscuti in timpul vietii, opera i va
fi acceptata fara echivoc de catre publicul mondial si,
bineinteles, numele sau a inceput o ascensiune glorioasa.
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5. Simfonia concertanta

Scoala muzicala vieneza din a doua jumatate a
secolului al XVllI-lea si primele decenii ale secolului al XIX-
lea este socotita ca principala baza a clasicismului Tn muzica.
Reprezentantii de seama ai acestei scoli sunt: Joseph Haydn,
Wolfgang Amadeus Mozart si Ludwig van Beethoven.

Nimic din ceea ce exprima muzica clasicilor nu
scapa continutului ratiunii, dar al unei ratiuni spontane, incé
neatinsa de aripa fintrebarilor metafizice si necufundata in
procese speculative.

Astfel, se cristalizeaza genul simfonic concertant, o
compozitie muzicala pentru orchestra si instrumente soliste,
situdndu-se ntre simfonia propriu-zisa si  concertul
instrumental. Acest gen imbina caracteristici ale simfoniei cu
cele ale concertului, de fapt o continuare pe un plan nou a
vechiului concerto grosso. Deci, simfonia concertanta este o
compozitie scrisa pentru orchestra cu unul sau mai multi solisti.

De-a lungul secolelor, viola, acest instrument cu
insusiri atat de deosebite, reprezentant al unei familii bogat
ramificate, si-a marcat prezenta in procesul de inflorire al
gandirii si practicii muzicale ca un organism vital necesar in
lumea muzicii De mai bine de un veac, se observa o crestere
progresiva a interesului componistic pentru virtutile expresive
proprii violei, iar secolul al XX-lea este marcat de exploatarea
intensiva a resurselor timbrale specifice, n pagini
reprezentative care urmaresc situarea tehnicitatii particulare la
rangul virtualitatii inalt artistice.

5.1. Karl Ditters von Dittersdorf —
Simfonia concertanta pentru contrabas, viola si
orchestra

Karl Ditters von Dittersdorf este un compozitor tipic
al barocului tarziu, marcat de stilul galant, de rococo. Baroca
este vesnica preumblare a compozitorului — vienez prin
nastere, adoptand in timp, Italia, Polonia, Boemia, Transilvania
(a activat cétiva ani la Oradea, succedandu-i lui Michael
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Haydn) — cat si atractia scenei, careia i-a dedicat mai multe
lucrari, in care pasiunea folosirii instrumentelor mai putin
solistice este identica cu cea a folosirii personajelor ce renasc
din umbra necunoscutului.

Simfonia concertantd pentru contrabas, viola si
orchestra e o partiturd de Tnalt profesionalism, creatie a carui
prodigiozitate se numeste degajare, versalitate. Este o lucrare
unica prin modul cum compozitorul foloseste orchestra de
coarde la care adauga 2 oboaie si 2 corni. Denumirea initiald a
acestei lucrari era Simfonie in D pentru contrabas si viola
concertanti, 2 viori, 2 oboaie, 2 corni, viola si bas.

Partea | este scrisa in forma de sonata si debuteaza
cu tema principala in tonalitatea Re major expusa de
orchestra. Incd de la primele masuri, orchestra degajd o
sonoritate luminoasa, plina de verva secolului, pregatind cadrul
melodico—armonic, parca anume, in contrast cu timbrul celor
doua instrumente soliste, contrabasul si viola.

In partea a doua, Andantino, compozitorul foloseste
intr-un mod cu totul original cele doua instrumente soliste
secondate de violinele prime si secunde la unison cu viola
solo. Se pastreaza aceeasi forma, si anume, forma de sonata.

Partea lll-a, Menuetto, este o forma de lied tripartit
compus. Prima sectiune are forma tripartita simpla si incepe cu
un joc al sunetelor arpegiului de Re major, cu o fraza
contrastanta din punct de vedere dinamic si revenirea la
continutul primelor masuri.

Incepand cu masura numarul 9, se expune a doua
idee muzicala (a1) formata prin prelucrarea in trei timpi a unui
motiv cu doua accente principale dupa care se revine la prima
perioada (a).

Celor trei parti ale Simfoniei concertante i se
adauga un final, scris n 6/8 - Allegro ma non troppo — in forma
de sonatd. Dupa primele masuri impunatoare, in forte,
discursul muzical se continua cu un dialog complementar intre
solisti si orchestra, raspunsul instrumentelor soliste fiind in
nuanta de piano. Deoarece in aceasta parte se pastreaza izul
de dans de epoca, cu miscari dinamice intr-un tempo miscat,
am executat patrimile cu reluare de arcus (trasatura in jos),
vibrandu-le intens, iar optimilor le-am dat articulatiile necesare,
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respiratile gi accentele metrice corespunzatoare masurii
ternare.

Nu cred ca gresesc daca afirm ca instrumentistii cu
literatura clasica mai restrdnsa sunt cei mai deschisi la
noutate,si la revigorarea tezaurului in parte uitat, al anumitor
€poci.

5.2. Wolfgang Amadeus Mozart — Simfonia
concertanta
pentru vioara, viola si orchestra

W. A. Mozart stapaneste o magistrala tehnica in
privinta folosirii limbajului orchestral ingdduindu-si Tndraznete
inovatii. In muzica sa, interpretul trebuie s incerce o descifrare
a marelui text al existentei in care suntem inscrisi.

Scrisa la Salzburg in 1779, Simfonia concertanta
pentru vioara, violad si orchestra este alcatuita din trei miscari
distincte, contrastante prin elementele de agogica dar si prin
materialul tematic folosit in fiecare parte.

W. A. Mozart imbina Tn aceasta lucrare de proportii
mari, atat principiile dublului concert cat si cele ale simfoniei.
De exemplu, in prima parte, W. A. Mozart construieste o forma
de sonata cu dubla expozitie apropriindu-se astfel de cerintele
concertului instrumental cu caracter simfonic. Orchestra Tsi
modifica rolul de acompaniament concurand de cele mai multe
ori cu instrumentele soliste. Tema principala din expozitia
orchestrei (in tonalitatea Mi bemol major) este intonata de
viorile prime.

Referindu-ma la partile lente ale concertelor,
acestea sunt in general cele care ii deschid lui W. A. Mozart
drum spre o zona mai profundd decat cea a muzicii de
divertisment. Poezia lor intensa nu exclude nici pasiunea si nici
momentele tulburatoare.

Resursele sonore ale instrumentelor soliste sunt
explorate la maximum, in special in partea a doua, Andante,
unde frazele de cantilena ale viorii si violei sunt sustinute
armonic si dinamic de Tntregul aparat orchestral.

Finalul, Presto, cu elemente de rondo, incepe cu
expunerea refrenului A, scris Tn tonalitatea Mi bemol major.
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B-ul, cupletul, incepe de la masura 136 in
tonalitatea Si bemol major si este un grup tematic format din
trei perioade, notate cu b, b1 si b2.

Pentru a obtine o eficientd sonora mai mare de la
viola si a situa cele doua instrumente soliste pe aceiasi treapta,
ca importantd, autorul foloseste principiul scordaturii,
acordandu-se viola cu un semiton mai jos pentru a realiza un
spectru timbral si culori timbrale diferite.

6. Hector Berlioz,
Simfonia Harold in Italia

Improspétarea vocabularului artistic si a mijloacelor
de expresie in creatia lui Hector Berlioz 1l situeaza pe autor
printre cei mai straluciti compozitori ai epocii, creator de noi
dimensiuni a formelor de expresie in domeniul muzical. La o
scurtd privire de ansamblu asupra creatiei berlioziene
desprindem:

- muzica programatica

- inventivitate melodica

- inspiratie folclorica

- amploare sonora a orchestratiei

- colorit orchestral

- varietate ritmica

Cea de-a doua simfonie, Harold in ltalia, este
inspirata din poemul Childe Harold de Lord Byron si se incheie
prin valoarea realizarii ei, ca o creatie reprezentativa in istoria
simfonismului romantic. insusi Hector Berlioz personalizeaza
viola dupa cum afirma Tn volumul autobiografic: Voiam sa
plasez viola in miezul amintirilor poetice ramase din ratacirile
mele prin muntii Abruzzi, incercdnd sa fac din ea un fel de
visator melancolic, in genul lui Childe Harold de Byron

Partea |, Adagio, Allegro, Harold aux Montagnes,
Scenes de melancolie, de bonheur et de joie, este alcatuita din
doua sectiuni importante. Aceastd sectiune, constanta din
punct de vedere ritmic, cu accente binare intr-o masura
ternara, are rolul de a pregati atmosfera generala a lucrarii.
Privita in ansamblu, introducerea poate fi incadrata intr-o
forma de lied bipartita.

A doua sectiune B, (masurile 38-94), cuprinde si ea
doud subdiviziuni: subsectiunea b1 (masurile 38-85) si
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subsectiunea b2 (masurile 85-94). In subsectiunea b1, faza |,
este expusa tema lui Harold de catre viola solo, prin repetarea
celor doua fraze (masurile 38-53), faza Il (masurile 54-73) este
0 augmentare a temei principale, iar in faza lll-a (masurile 73-
85) este readusa tema lui Harold dinamizata, in canon intre
viola si Intregul aparat orchestral.

Dezvoltarea, (masurile 192 - 289), apare ca o
surpriza, intr-un subito pianissimo la orchestra de coarde in
dialog de pasaje ascendente la viola solo. $i in aceasta
sectiune, compozitorul creeaza trei faze distincte din punct de
vedere al tratarii materialului sonor.

Partea ll-a, Allegretto, Marche de Pélerins, chantant
la priere du soir, este una din paginile muzicale cele mai
reusite ale lui H. Berlioz. O tema de coral, intonata de
orchestra de coarde este intrerupta din opt in opt masuri de
ruga credinciosilor - o litanie soptita de alamuri in pianissimo.

Materialul sonor este organizat dupa principiile
formei de lied combinate cu forma de rondo.

Partea Ill-a, Allegro assai, Sérénade dun
Montagnard des Abbruzes a sa maitresse, intrebuinteaza
ritmuri notate de H. Berlioz in plimbarile sale din jurul Romei si
o cantilena, intonatd de corn englez, ce-i aminteste de cantul
pifferarilor

Originalitatea lui H. Berlioz se remarca si in modul
cum organizeaza materialul sonor pentru a intra in coda
(masurile 166 - 208) odata cu rezolvarea acordului pe tonica
tonalitatii, adica Do major.

Partea IV-a, Allegro frenetico, Orgie de Brigands,
souvenirs de scénes précédentes, incepe cu o recapitulare a
temelor principale expuse deja in partile precedente. Rolul cel
mai important il joaca tema viguroasa, razboinica, cromatica si
cu acorduri disonante cu care incepe aceasta parte.

Tot acest final este ca o amintire despre un trecut
minunat, ca o retrospectiva a tuturor temelor prezentate in
partile precedente, organizate intr-o arhitectura originala,
demna de spiritul inventiv berliozian. Tema fugii, tema lui
Harold (leitmotivul lucrarii), cantecul pelegrinilor, serenada de
dragoste etc. sunt idei muzicale intalnite in partile anterioare.

in finalul simfoniei, tema lui Harold apare intr-o
orchestratie atat de originald ncat este foarte greu de
recunoscut.
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Varietatea si fantezia ritmica si melodica, bogatia
limbajului orchestral, finetea poetica a cantului violei si modul
cum acesta se integreaza in ansamblul simfonic dau simfoniei
amprenta unei lucrari de mare valoare in ceea ce priveste
continutul emotional.

7. Expresie si maiestrie — viziuni interpretative

7.1. Stil in interpretare

Vorbind despre stil, acesta este o expresie a
continutului de viatd a unei perioade istorice si se
concretizeaza in mijloacele de expresie caracteristice unei
scoli sau epoci care-l diferentiaza datorita elementelor noi de
limbaj determinate de noul continut de viata.

In interpretare este nevoie de ordine. Actul
interpretativ il obliga pe artist, interpret, sa se elibereze de
dezordine, sa iasa din haos si sa faca ordine in propria gandire
a auditorilor. Un artist interpret e virtual teoretician si practician
al artei sale. Artistul care iese in public trebuie sa se adreseze
acestuia doar prin propria-i creatie, realizatd cu mijloace
personale, singurele care pot sa-i confere dreptul de a purta un
brevet de interpret. Muzicianul interpret, in procesul de
executie, creeaza noi valori stilistice pentru c& sunetul nu
evolueaza in abstract ci, este tradus plastic in functie de
cultura, sensibilitatea si predispozitia fiecarui instrumentist. Nu-
i suficient ca sunetul sa ajunga la urechea publicului; mai
trebuie sa se tind seama in ce conditie si in ce stare parvine.
Actul de constientizare a operei de arta ca realitate distincta nu
se poate Tmplini decat prin trdirea intensa, ca experienta
personala.

Am aspirat, ca interpret, sa nu fiu un virtuoz ci un
artist autentic si sensibil. Oricat de lucidd as raméne ca
interpret, intotdeauna exista o parte infima misterioasa pe care
nu o pot explica, ci doar demonstra in momentul trairii scenice.

Muzica adevarata, daca este interpretatd asa cum
trebuie, este destul de bogatd prin ea insasi pentru a pastra
neatinsa noutatea si a starni dorinta de a o auzi mereu.
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Interpretarea este o actiune complexa care solicita
interpretului o deplina comuniune intre personalitatea sa si cea
a creatorului, adoptarea unor mijloace proprii pentru fiecare
compozitor, a unui stil interpretativ care sa diferentieze istoric
si stilistic lucrarea interpretata. Acest lucru presupune un studiu
de lunga durata asupra operei respective.

Astazi, cand comunicarea electronica a devenit cea
mai rapida forma de patrundere in istoria tuturor civilizatiilor,
datoria noastra ca interpreti este sa aducem in fata publicului o
versiune interpretativa noua, originala, vie si plind de sensuri
inteligibile lumii contemporane.

Materializarea sonora a partiturii  respective
presupune deslusirea unui sens subiectiv care sa poata fi
evidentiat Tntr-un stil propriu dupa folosirea in totalitate a
mijloacelor de expresie.

Istoria interpretarii muzicale a dovedit cu prisosinta
ca o interpretare de exceptie nu poate fi considerata un pisc la
care nu se poate ajunge sau se ajunge foarte greu. Este vorba
de o constructie interpretativd geniald, nerepetabila, foarte
originald dar care nu inchide nici pe departe posibilitatea
aparitiei gi existentei ulterioare a altor interpretéri ale aceleiasi
opere, diferite, dar originale din punct de vedere al imaginatiei
si creativitatii. Deci pentru a putea crea ceva nou, cu adevarat
original, trebuie s& cercetam cu maxima prudentd tot ce a
aparut pana la ultimul interpret care reproduce sonor lucrarea
respectiva. Asta presupune un sir de auditi comparate si
ajungerea la o concluzie proprie, care oricum din punct de
vedere fenomenologic este aservita subiectivismului.

7.2. Viziuni interpretative in
Simfonia Harold in Italia

Se stie ca interpretul contine o trasatura primordiala,
si anume: sunetul, si mai mult decat atat caracteristicile
sunetului emis, unice si inconfundabile, ca si structura
genetica, alcatuiesc sonor cel mai profund portret al
personalitatii sale artistice si umane.

In calitatea mea de interpret, am incercat sa gasesc
arcusele cele mai potrivite care sa ma ajute in redarea
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muzicala a mesajului artistic din simfonia analizata. Tema lui
Harold am conceput-o in nuanta compozitorului (mf), cu un mic
crescendo in masura ll-a, foarte legata, cu un vibrato continuu
si o subliniere a valorii mici, respectiv saisprezecimea. In cazul
ritmului ternar am respectat legaturile originale, articuland
fiecare saisprezecime in grupul de sextolete. Digitatia, cat mai
simpla si naturald, evitdnd pozitile Tnalte, acolo unde este
cazul, m-a ajutat s& pun in evidentad timbrul instrumentului
pentru a patrunde in sala de concert. Orice secventa a unui
motiv am interpretat-o cu intensitate diferita, cu colorit diferit.
De asemenea, am folosit procedeul ecoului in pasajele de
naturd repetitiva, luadnd in considerare indicatiile dinamice ale
compozitorului (p, pp, masurile 205-206 ). Valorile mici scrise
in spiccato, (masurile 140 -141), le-am redat clar, intr-o
sonoritate stralucitoare.

As dori sa adaug faptul ca sunt unele temperamente
artistice care-gi gasesc tonul expresiei dintr-o datd, fara
eforturile cautarii, scutite de revenirea asupra aceleiasi teme
abordatéa din unghiuri diverse.

Din categoria acestor interpreti consider ca fac parte
atat William Primrose cét si Pinchas Zukerman.

William Primrose, intr-o imprimare realizata in anul
1944, cu Boston Symphony Orchestra dirijata de Serge
Koussevitzky, interpreteaza partea solistica intr-o maniera care
a permis o durata totala de 41’ 07”. lata cateva caracteristici
generale care-l deosebesc de alti interpreti:

- echilibreaza dinamic viola cu diverse instrumente
care apar in desfasurarea discursului muzical ( harpa, fagotul,
clarinetul etc.)

- Tn masura 56, pe timpul 3, modifica trasatura celor
doua optimi din legato in detaché;

- tema in allegro, incepand cu masura 131, este
intonata destul de miscat;

- in general sunetele violei sunt foarte articulate in
pasajele de virtuozitate, folosind glissando-uri de la un sunet la
altul in intervale mai mari sau dezlegand anumite grupuri de
sunete legate;

- sincopele din partea ll-a sunt foarte vibrate pentru
a domina dinamic aparatul orchestral;

- In masura 144, pentru prima data, instrumentul
solist este trecut In plan secundar, cu rol de acompaniament;
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- In Canto religioso se aud notele acute, mai putin
sunetele grave pe masura ce merge in pozitii Tnalte deoarece
in cadrul unei masuri pe timpul intadi se creste si nu sunt
respectate indicatiile de dinamica la viola solo (in masura 144
viola nu patrunde);

- In partea lll-a, solistul amplifica sonoritatea violei,
schimband dinamica compozitorului;

- Incepand cu masurile 99-109, saisprezecimile sunt
cantate in detaché;

Desi in partea IV-a, solistul nu are foarte mult de
cantat, totusi personalitatea interpretului se remarca prin
glisando-urile evidente din Adagio si prin intonarea intr-un
tempo mai rar, a temei din Allegro, fata de tempo-ul ales in
partea |. Referindu-ne la orchestra, la inceputul partii a IV-a, ne
surprinde un tempo foarte miscat iar accentele dinamice foarte
bine subliniate. In general, frazele muzicale sunt construite pe
fragmente extinse crednd adevarate tablouri sonore.

O alta viziune interpretativa pe care am considerat-o
semnificativa este cea a violistului Pinchas Zukerman, cu
orchestra simfonica din Montreal dirijata de Charles Dutoit.

In tema Ilui Harold, Zukerman subliniazad atat
saisprezecimile cat si patrimile.Tn masurile 54 si 55 realizeaza
un crescendo mai mare in comparatie cu notatia din partitura.

Incepand cu masura 85, solistul retine tempo-ul si
subliniaz& fiecare sunet. in prezentarea temei din allegro de
sonata creeaza efecte de ecou dand flexibilitate in interpretare.

In masura 169, datoritd scriiturii ascendente a
pasajului, violistul amplifica sonoritatea printr-un crescendo
care nu este notat in partiturd. In partea ll-a se respecta
dinamica precizata de Berlioz.

Zukerman subliniazd aparitia instrumentului solist
intr-un vibrato continuu, fara glissando-uri in schimburile de
pozitie. Sonoritatea violei este generoasa in asa fel incat in
masura 144 viola patrunde peste orchestra.

Canto religioso - sonoritatea orchestrei este
echilibrata in raport cu viola solo care respecta indicatiile de
dinamica din partitura.

in general, frazele si tablourile dinamice sunt
construite de dirijor pentru a veni in intdmpinarea timbrului
violei, mai putin stralucitor.
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Instrumentele soliste, din partea lll-a, in ciuda
indicatiilor de dinamica, dozeaza sonoritatea intr-o nuanta mai
mare.

Pentru a se echilibbra cu sonoritatea orchestrei,
solistul nu respecta legaturile din partitura, atribuind fiecarui
sunet cate un arcus.

Raportul dinamic intre suflatori si corzi, din partea
IV-a, este bine echilibrat astfel incat se aud si se disting corzile
la fel de bine ca si fiecare compartiment al suflatorilor.
Interpretarea lui se distinge prin claritate, intensitate sonora,
continuitatea frazelor muzicale si prin caracterul convingator pe
care-| transmite auditorului.

Este suficient sa comparam doar tempo—ul in care a
fost executata lucrarea, pentru a ne da seama de diferentele
mai mici sau mai mari intre interpreti.

Toate diferentele de la un interpret la altul isi gasesc
explicatia in faptul ca artistul raspunde de muzica pe care o
executa.
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