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Prezenta teza de doctorat urmdreste interpretarea repertoriului romantic scris pentru violoncel si
orchestra (din lista de mai jos) si explicarea anumitor detalii legate de caracter, gen, structura,
tematica, scriiturd, culminatii:

1. Robert Schumann, Concertul in la minor op. 129, in trei parti (1850)

2. Antonin Dvoiak, Concertul op. 104, in trei parti (1894-1895)

3. Edward Elgar, Concertul op. 85, in patru parti (1919)

Tntre partiturile analizate apar, desigur, asemandri si date personale ale fiecarei lucriri. Insasi
,»geografia” muzicilor alese este diversd, iar arcul de timp depaseste jumatate de secol (de la
Schumann, 1850, la Elgar, 1919). Lucrarea descrie, de asemenea, o selectie de inregistrari — mai
mult sau mai putin consacrate - ale acestor piese concertante, pe care am incercat sa le comentez,
pentru a ajunge la o viziune personala asupra textului muzical analizat.

Teza debuteaza cu o prezentare a instrumentului solist ales de catre cei trei compozitori
pentru a-si expune discursul muzical, si anume violoncelul. Acesta a parcurs un drum lung pana
sa ajunga la forma sa finald cunoscuta astazi. Predecesorul violoncelului, aparut in secolul XV, a
fost viola da gamba, un instrument cu ambitus similar, dar lipsit de expresivitate si limitat in
dinamica, lucru care ii impiedica pe compozitorii vremii sa 1l aleagd drept solist. Odata cu
aparitia marilor inovatori lutieri se naste si violoncelul. Printre primii artisti ce construiesc
instrumente recunoscute in zilele noastre ca fiind violoncele se remarca Andrea Amati (1505-
1580)" din Cremona. Totusi, modelul lui Stradivari, discipolul fiului lui Andrea Amati, Nicolo
Amati (1596-1684), ramane instrumentul cel mai adesea reprodus de catre lutieri, devenind

universal acceptat.
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Stralucirea si frumusetea sunetului reprodus de acest instrument atat de asemanator cu vocea
umand ii determind pe marii compozitori clasici sa compuna un repertoriu bogat pentru
violoncel. De la Bach, la Haydn, Boccherini sau Beethoven, cu totii au ales sa i dedice
numeroase lucrdri atdt camerale, cit si solistice. In ceea ce priveste tehnica violoncelistica,
inceputurile sale s-au simtit de abia in 1740, cand au aparut primele tratate pentru violoncel.
Multi dintre primii violoncelisti cantau si la viola da gamba, si aveau scoala cantatului cu mana
sub arcus si atunci cand cantau la violoncel. Metoda dominantd a cantului la violoncel tindnd
mana deasupra arcusului a fost influentata de tehnica viorii.

Daca de la baroc la clasicism a avut un parcurs plin de schimbari si incercari de afirmare, n
era romanticd violoncelul deja ajunsese un instrument binecunoscut si imbratisat atat de
compozitori, cit si de instrumentisti. In muzica, Romantismul se afirma prin libertate de expresie
si forma, printr-0 cultivare a lirismului si a spiritului independent. Intr-un secol, Romantismul
muzical cunoaste o evolutie complexd, desfasuratd in mai multe etape, concretizata in functie de
stadiile sociale si culturale ale diferitelor spatii europene. Acestea isi pun amprenta si pe
repertoriul de violoncel, fie el cameral sau concertant. Perioada romantica a fost marcata si de
citre binecunoscutul violoncelist italian Alfredo Carlo Piatti (1822-1901)% care studiaza
violoncelul la Conservatorul din Milano si debuteaza ca solist la doar cincisprezece ani. Pe langa
activitatea sa solistica, Piatti si-a dezvoltat si abilitatea de a compune, scriind céateva lucrari
importante pentru instrumentul sau, precum cele cinci Sonate pentru violoncel si pian.

Trecand de la evolutia violoncelului prin cele trei mari perioade: baroc, clasicism si
romantism, teza de doctorat isi propune pe mai departe sia scoatd la iveala asemanarile si
deosebirile dintre concertele analizate. Atat formal, cat si expresiv, existd o conexiune stransa
intre cele trei lucrari aflate sub elementul comun al romantismului. Nivelul expresiv, evident
particular, este secondat de asemanarea nivelului de dificultate tehnica.

Efortul muzicianului in a cladi scheletul tehnic nu va fi deloc evitat, dimpotriva, in cele
trei concerte pot fi regasite toate elemntele care insumeaza tehnica violoncelistica. Printre altele,
vor fi evocate cele mai importante: vibrato-ul diferit, particular pentru fiecare caracter muzical,
spiccatto, care iese mai mult in evidenta in partea a doua a concertului de Elgar (scrisa special in
caracaterul virtuoz), legato-ul, prezent intr-o proportie relativ egala in toate cele trei concerte,

staccato, ricochet, bariolaje etc.
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Sub cupola asemanarilor poate fi amintit efortul fizic cauzat pe de-o parte de lungimea
lucrarilor, dar si de elementele tehnice amintite, deloc confortabil de realizat, in special pe scena,
in timpul actului interpretativ. Este adevarat ca Dvorak, care de fapt a compus o simfonie cu
solist obligat, se detaseaza de Schumann si Elgar din perspectiva duratei, insumand aproximativ
patruzeci si cinci de minute fata de treizeci la Elgar si doudzeci si cinci la Schumann. Tn aceeasi
notd a asemandrilor trebuie mentionata relatia solist-orchestra-dirijor. Tn ultimii ani, progresul
muzicienilor a adus cu sine un cult pentru muzica de camera. Astfel, spre deosebire de anii "50,
"70 si chiar 90, in zilele noastre se urmareste din partea marilor solisti consacrati o mai buna
colaborare Tn discursul muzical dintre solist si orchestrd. Pe aceeasi linie, mari concursuri
internationale, ravnite de tinerii solisti, impun la repertoriu lucrari de muzica de camera. Daca in
trecut, atunci cand Mstislav Rostropovici intra pe scena si ajungea la momentul partii a doua a
Concertului de Dvoték, unde clarinetul are tema si violoncelul barioleaza pe armonii, el nu
sugera importanta clarinetului din modul sdu de interpretare, azi il auzim pe Steven Iserlis, care
in acelasi loc ne spune ca nu el este personajul principal. De altfel, in cuprinsul tezei poate fi
regasit un capitol dedicat auditiilor comparate. In acelasi scop am anexat tezei de doctorat un
interviu cu maestrul Cristian Mandeal care descrie din perspectiva dirijorului importanta

Mijloacele tehnice si expresive necesare constructiei lucrarilor amintite, regasite in toate

cele trei concerte au cateva particularitati importante:

Vibrato:

Vibrato este poate cel mai cunoscut mod de expresie, fiind evident Tmpumutat din
suprematia vocii umane. Acesta este si telul oricarui instrumentist: sa reusasca sa se apropie cat
mai mult de timbrul si mijloacele expresive pe care vocea umana le detine in mod firesc.
Vibrato-ul este unul dintre aceste mijloace care, in primul rand, ar trebui sa nu cada sub osanda
modului automatic.

De multe ori instrumentistii folosesc vibrato-ul continuu, avand falsa impresie ca bogatia
armonicd sau frumusetea frazelor depind de acest aspect. In fapt, o ureche fini la auzul unui
astfel tip de abordare muzicala va avea senzatia ca frumosul nu mai are valenta necesara, acesta
devenind la un moment dat banal, lipsit de substanta si chiar de sens. prejudiciind de cele mai

multe ori diferentele si contrastele pe care sunetele ar trebui si le aibd. In schimb, alternanta cu
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provenite din amplitudine si viteza, vibrato-ul, alaturi de presiunea, viteza si locul de manuire al
arcusului pe corzi, devine unul din principalele motoare expresive menite sa reflecte cat mai fidel
personalitatea interpretului si deopotrivd pe cea a compozitorului. Astfel, alternanta dictatd de
contextul muzical, dintre vibrato larg, mai amplu, non-vibrato sau unul marunt, plus infinitele
trebui sa le speculeze. De mentionat ca, fara exceptie, vibrato trebuie intotdeauna relationat
mainii drepe, respectiv trasaturii de arcus. Aceasta relatie a mainilor ar trebui luata in calcul la
orice moment expresiv. Uneori, ca interpret, poti avea sentimentul ca vibrato-ul nu suna asa cum
iti doresti. De fapt, de foarte multe ori cauza este la mana dreapta, unde, pornind de la premiza
unei neglijente a presiunii arcusului de pilda, coarda neintrand corespunzator in vibratie, va avea
repercusiuni asupra vibrato-ului, care nu va putea fi exercitat dupa cum ni-I dorim. In aceeasi
relatie, vibrato poate fi un bun adjuvant in cazul sustinerii sunetelor lungi, facand obiectul unui
tip de impuls care va aduce un plus sunetului. Tn limita in care tempo-ul o permite, vibrato va fi,
de asemenea, relationat ritmului, fiind mereu adaptat la caracterul pe care acesta din urma il
genereaza.

La intrebarea cine creeaza vibrato-ul, raspunsul corect nu este mana, fiind unul doar
partial. Raspunsul corect ar fi urechea sau imaginatia. Conceptul: imagineaza si creeaza ar trebui
sa fie un motto care sa insufleteasca orice muzician n toate ariile muzicale in care acestea
opereaza. Cu atat mai mult la vibrato, ar trebui ca, Tnainte ca mana sa il execute, sa fie dictat de
imaginatie, prin extraordinara capacitate umana de a anticipa. In acest fel, cu siguranta vibrato-ul
va vorbi, va trece de la statutul de frumos continuu (devenit intre timp neinteresant, chiar

agasant) la special, personal, cu o amprenta caracterizata de complexitatea contrastelor.

Coordonarea mainilor:

Coordonarea mainilor este, fara dubii, un subiect dezbatut in special cand vine vorba
despre pasajele de virtuozitate. Prezent cu preponderenta in partea a doua a concertului de Elgar,
acest tip de caracter nu poate fi dobandit fara o coordonare perfectd a sautille-ului cu articulatia
mainii stangi.

Unul din principiile de bazd asupra caruia meritd s ne aplecdm este prioritizarea

miscdrilor. In sensul acesta trebuie mentionat cd pentru a avea aceasta perfectd coordonare



amintita, degetele mainii stangi trebuie sa fie puse mereu pe corzi inainte de trasatura arcusului.
Acest aspect va favoriza timpul necesar schimbarii rapide de sunete, prin pricipiul anticipatiei,
amintit deja. Teoretic degetele si trasatura de arcus ar trebui schimbate in acelasi timp, insa
practic, din cauza vitezei tempo-ului si a miscarilor rapide repetetate ale arcusului, mana stanga
este defavorizata, fiind nevoitd sa schimbe uneori la fiecare trasatura de arcus, degetul. Astfel,
dacd reusim sd anticipdm mana stanga pe corzi, sansele de coordonare cu mana dreapta vor
creste considerabil. Un alt mijloc de a realiza aceasta coeziune este reprezentat de mici accente
care in timpul studiului pot fixa reflexele necesare in special cand vine vorba de schimburi de
pozitie. Trebuie mentionat ca, dupa un timp indelungat de studiu, va trebui luat in considerare
eliminarea respectivelor accente pentru reprezentatia din timpul concertului. Specific acest
aspect deoarece reflexul accentelor, menite sa coordoneze mainile, pot aduce inconveniente
textului muzical, nefiind dorite nici de compozitor, nici de public.

Formulele ritmice deformate sunt binecunoscute, de asemena, pentru eficienta lor Tn

studiul menit sd coordoneze mana stanga cu cea dreapta.

Legato:

Dincolo de sensul propriu al legato-ului de expresie si al celui de durata, poate capata
functii mult mai profunde decat capacitatea de a prelungi un sunet sau a inlantui mai multe note
muzicale fara intrerupere. Dacd pornim de la premisa ca legato-ul este in primul rand un
procedeu de expresie si nu unul apartinand aspectului tehnic (Cu toate ca se realizeaza ca si orice
alt mijloc expresiv, tot tehnic sau fizic), vom putea asimila mai mult importanta legdturii dintre
sunete, fraze, perioade sau chiar parti de concerte. Legato-ul sta de fapt la temelia sensului
frazelor, fiind puntea generatoare de tensiune armonica intre sunetele inlantuite. Pana si ideea de
crescendo sau diminuendo este transpusi prin capacitarea oferita de legato. Tn Concertul lui
Schumann, de pilda, este foarte des intdlnita aceasta fuziune dintre intervale, conturatd cu
ajutorul legato-ului care ar trebui sa transcenda simpla legatura dintre sunete, traversand profund
prin schimburile armonice extrem de rafinate si totodata simple ale compozitorului. La unul din
cursurile de maiestrie pe care am avut prilejul sa le urmez, in compania celebrului profesor Frans
Helmerson, acesta argumenta cd particularitatea principala la Schumann este acest legato
expresiv dintre intervale: ,,concentreaza-te la ce se intampla intre sunete”, imi spunea, facand

referire la legato. Este adevarat ca 0 abordare cu aplecarea accentuatd spre conectie poate aduce



cu sine, uneori, aparitia glissando-ului cand vorbim de schimburile de pozitie ale mainii stangi,
insa, Tn anumite contexte, acesta devine un artificiu expresiv, Tmbinand in acest fel atat
favorizarea executiei tehnice, cat si deschiderea spre profunzimea expresiva, invocand tot mai
mult asemanarea cu glasul uman.

La instrumentistii cu arcus exista o tendinta de a desconsidera puterea legato-ului din
cauza unor carente tehnice. Alteori, asemenea momentelor cand vibrato-ul devine automat, asa
cum am descris mai sus, se intampla ca In momentul legato-ului generat de arcus sa apara un
louré, adica o separare aproape insesizabild a sunetelor. Atunci cand contextul o cere, louré-ul
este mai mult decét binevenit, favorizand parlando-ul, insa exista tendinta ca orice legatura sa fie
presarata cu louré din reflex. Tn acest fel, pe langa faptul ci devine fara substanti, legato-ul nu va
mai putea sd exercite acea coeziune intre armonii sau fraze. Mai concret, cauza louré-ului reflex
este reflectatd de incapacitatea unor instrumentisti de a disocia cele doud maini. Daca, de pilda,
atunci cand apare o tranzitie materializatd prin schimb de pozitie la mana stanga ridicam si
arcusul din coarda, fireste ca intreruperea legato-ului va fi o certitudine. De cealalata parte, nu
mai putin adevarat este ca uneori este nevoie de o intrerupere a contactului cu coarda, pentru a
evita un glissando nedorit.

Vorbind despre problematici foarte fine, se intdmpla la fel si in cazul alternantei degetelor
mainii stangi pe legato-ul arcusului. Si aici exista pericolul intreruperii sunetului atunci cand nu
0 cere contextul. Rezumand, totul este contras in ideea constientei executiilor tehnice si

expresive. In acest fel vom putea exploata legato-ul la parametrii optimi.

Diferente dintre concerte:

Diferentele dintre cele trei concerte analizate au de-a face, de la sine inteles, cu
personalitatea dar si cu apartenenta culturala a compozitorilor. Dacad la Elgar poate fi resimtit
dramatismul intunecat si aerul regal, reflectat nu de putine ori prin indicatii de caracter precum
nobilemente, facand referire la o robustete caracterizata de spiritul muzical englezesc, la Dvoirak
regasim pe de-o parte influentele armoniilor slavone, complementate de spiritul american, unde
compozitorul alege sa traiasca o buna parte a vietii. Desi exista in special Tn partea a treia un

puternic caracter german, la Schumann, primele doua parti de introspectie profunda, facand



obiectul lirismului si al poeziei muzicale, nu au atat de mult din spiritul german, cel putin nu
unul cu o identitate puternic amprentatd de folclorul tarii. Este mai degraba recunoscutd nevoia
interioara a compozitorului de a-si exprima intr-un mod genial depresia si labilitatea emotionala
care 1l caracterizau la acea vreme.

O alta diferentd notabild intre Dvotdk, Elgar si Schumann ar fi orchestratia. Daca la
Dvoiak si Elgar aparatul orchestral este egal cu cel al simfoniilor romantice, la Schumann
distributia orchestrei poate fi atribuitd cu usurinta unei orchestre de camera. Aparatul orchestral
mai mic este de multe ori un avantaj pentru solist, dar la acest concert este si un dezavantaj.
Motivul este reprezentat de scriitura mai degraba pianisticd, favorizdnd o intonatie expusa la
falsuri din cauza deselor salturi dintr-o pozitie in alta, intr-un context in care se aude absolut
fiecare pasaj scris. Compozitorul s-a asigurat ca orchestra nu va acoperi niciodata solistul. La
Dvorék si Elgar, cu toate ca intonatia nu este la fel de greu de perfectionat, Intampinam reversul
medaliei: o orchestra mare poate reprezenta un pericol pentru violoncelul solist dezavantajat
dinamic fata de celelalte instrumente solistice, respectiv pianul si vioara. in special la Dvofak,
unde scriitura solistica Tmpartitd aproape egal intre orchestra si solist, Tmbie muzicienii din
orchestrd, datoritd armoniilor si frazelor seducatoare, sa cante mai tare decat ar face-0 la un alt
concert cu solist.

Pe langa analiza formala, istorica, stilistica si relationata cu dirijorul si orchestra, prezenta
teza isi propune intr-o proportie importanta sa analizeze pasajele dificile din punct de vedere
tehnic si muzical si sa ofere solutii de studiu in vederea unei constructii solide a acestor trei mari

capodopere ale violoncelului solist din literatura concertanta romantica.



