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Le classicisme exprime une attitude esthétique fondamentale caractérisée par la ten-

dance d'interpréter les phénomènes dans le contexte de l'univers et de les lier dans un 

système proportionnel et harmonieux qui correspond à la beauté et qui concorde aux lois 

rationnelles. Ce système impose pour toutes les œuvres certains type-models, même que la 

perfection et l'idéal. Toutes les œuvres musicales classicistes sont caractérisées par la sim-

plicité, par l'harmonie, la mesure, la logique et l'équilibre de toutes leurs composants.  

Au cours de cette période sont portées à la perfection les principaux genres musicaux: 

l'opéra, la symphonie, la sonate, le concerto. Une contribution à l'établissement des principes 

fondamentaux de la musique classique l'avait l'école de Mannheim, y compris les membres 

de la famille Stamitz. Le Concerto pour alto et orchestre en Re majeur du C. Stamitz est 

une œuvre révélatrice pour la stylistique de la période du début du classicisme. Il a été co-

posé pour être interprété par l'auteur lui-même (qui est un excellent interprète à l’alto). Le 

compositeur utilise un large éventail de processus interprétatifs en exploitant tous les 

registres et le potentiel sonore de l'instrument. Le texte relève de nombreuses difficultés 

techniques, y compris de gauche pizzicato anticipant une invention attribuée à Paganini.  
 

Secolul al XVIII-lea include două 

epoci muzicale foarte diferite, hotarul 

între ele fiind trasat aproximativ la 

mijlocul secolului. Unii cercetători 

sunt tentaţi să considere drept piatră 

de hotar între epoca veche şi cea 

nouă chiar anul 1750, an în care 

Marele Cantor al bisericii Sf. Toma 

„părăseşte timpul pentru eternitate”. 

Deja peste câţiva ani arta lui, ca şi 

arta celorlalţi „vechi maeştri”, va fi 

dată uitării şi va ceda locul unui nou 

stil muzical, care reflectă o nouă 

mentalitate artistică şi propovăduieşte 

noi idealuri estetice – clasicismul.  

Clasicismul exprimă o atitudine 

estetică fundamentală ce se caracte-

rizează prin tendinţa de a interpreta 

fenomenele în contextul universului 

şi de a le închega într-un sistem pro-

porţional şi armonios, corespunzător 

frumosului şi concordant cu norme 

raţionale, care impun anumite tipuri-

model: perfecţiunea, idealul. „În opi-

nia unor esteticieni şi istorici ai artei, 

barocul şi clasicismul prezintă două 

categorii stilistice atemporale, care 

definesc două noţiuni estetice sau două 

modalităţi de gândire în mare măsură 

opuse. […] Barocul tinde spre cul-

tivarea formelor grandioase, spre o 

ornamentare bogată, spre o mare li-

bertate şi fantezie de exprimare” [2, 

p.55], în timp ce clasicismul „vizează 

perfecţiunea prin sobrietatea, echili-

brul şi simplitatea limbajului său” [2, 

p.100]. Dacă barocul se caracterizea-

ză prin armonia contradicţiilor şi 

antinomiilor, clasicismului îi este pro-

priu echilibrul şi perfecţiunea. 

Însăşi noţiunea de clasicism rele-

vă importante probleme de definiţie. 

Termenul provine de la cuvântul latin 

classicus, care desemna clasa cea mai 
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privilegiată a societăţii. Prin extrapo-

lare defineşte prima clasă de autori, 

adică scriitorii de referinţă, cei stu-

diaţi în clasă. Plecând de la acest sens, 

cuvântul a fost folosit cu referire la 

autorii din antichitate, demni de a fi 

imitaţi de către scriitorii francezi, ca-

re au dezvoltat o artă a măsurii şi ra-

ţiunii. Termenul clasicism este intro-

dus de Stendhal în 1817 pentru a de-

scrie operele ce iau ca model arta 

antică în opoziţie cu operele romantice.  

Axat pe ideile raţionalismului, 

care provin din filosofia lui Descar-

tes, clasicismul este o mişcare artisti-

că, care promovează ideile de echilibru 

şi armonie a fiinţei umane, constituite 

în modele durabile şi care se pot re-

găsi în timp. El nu se defineşte doar 

prin criterii istorice, ci corespunde, în 

aceeaşi măsură, unor criterii formale. 

Opera de artă clasică se bazează pe 

raţiune şi trebuie să respecte strict anu-

mite canoane, reflectând astfel armo-

nia şi logica de organizare a univer-

sului. Pentru clasicism prezintă va-

loare doar cele perene şi eterne. În 

orice fenomen, clasicismul descoperă 

doar calităţile esenţiale, trecând cu 

vederea tot ceea ce este arbitrar, par-

ticular. Estetica clasicismului ideali-

zează modelele artei antice.  

Clasicismul stabileşte o ierarhie 

clară a genurilor, fiecare dintre ele 

având trăsături caracteristice proprii, 

ce nu se pot melanja.  

Pornind de la modelele artistice (ar-

hitectură, sculptură, literatură) ale An-

tichităţii, considerate ca întruchipări 

perfecte ale idealului de frumuseţe şi 

armonie, clasicismul aspiră să reflecte 

realitatea în opere de artă desăvârşite ca 

realizare artistică, opere care să-l aju-

te pe om să atingă idealul frumuseţii.  

Apărut în Franţa, în secolul al 

XVII-lea (înaintea iluminismului), ex-

tinzându-se în întreaga Europă, Clasi-

cismul s-a manifestat în toate artele ca-

re, prin mijloacele lor specifice, au în-

truchipat trăsăturile lui de bază: regula 

celor trei unităţi (de loc, timp, acţiune); 

puritatea genurilor; întâietatea raţiunii; 

cultul pentru adevăr şi natural; supe-

rioritatea raţiunii asupra fanteziei şi 

pasiunii; echilibrul, rigoarea, norma; 

credinţă într-un ideal permanent de 

frumuseţe; perfecţiunea arhitectonică. 

Clasicismul în muzică se deose-

beşte de cel din alte arte, deoarece con-

ţinutul operelor muzicale inevitabil 

este legat de lumea afectivă a omului 

care nu se supune integral raţiunii. Cu 

toate acestea, compozitorii epocii cla-

sice au creat un sistem foarte echili-

brat şi logic de reguli compoziţiona-

le. Pentru toate operele muzicale ale 

epocii clasicismului sunt caracteristi-

ce simplitatea, armonia, măsura, logi-

ca şi echilibrul. În această perioadă 

sunt aduse la perfecţiune aşa genuri 

ca opera, simfonia, sonata, concertul.  

În pofida faptului că muzica sec. 

al XVIII-lea este reflectată în nume-

roase studii ştiinţifice, creaţia multor 

compozitori care au activat în această 

perioadă a rămas în afara ariei de inte-

rese a muzicologilor. Printre aceştia se 

numără şi reprezentanţii aşa-numitei 

Şcoli de la Mannheim. După cum men-

ţionează T. Livanova, constituirea 

noilor şcoli simfonice a fost impulsio-

nată, în mare parte, de funcţionarea 

capelelor muzicale la curţile aristocra-

ţilor în marele centre germane şi la 

Viena. Aceste capele, treptat, depăşesc 

rolul unor simple orchestre de curte, 

cu toate că în repertoriul lor figurează 

şi foarte multă muzică de divertisment. 

Una din aceste capele a căpătat o re-

zonanţă deosebită. Este vorba de ca-

pela curfustului din Mannheim. Gra-

ţie apropierii de frontiera cu Franţa, 

membrii capelei din Mannheim cu-

noşteau destul de bine cultura muzi-
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cală franceză. Ca şi în alte centre cul-

turale germane, aici funcţiona şi un 

teatru de operă graţie căruia se cu-

noştea bine opera italiană [5, p.301]. 

În 1720 la invitaţia Contelui Pala-

tine Carl Philipp în acest oraş german 

s-au reunit muzicieni din orchestrele 

din Insbruck şi Dusseldorf. În 1743 

capela din Mannheim era formată din 

55 muzicieni. Majoritatea dintre ei 

erau veniţi din Insbruck şi Dussel-

dorf, unii fiind proveniţi din Belgia, 

Austria sau Italia, astfel încât se poa-

te vorbi despre o orchestră cu adevă-

rat europeană reunită la Mannheim. 

Componenţa pan-europeană nu este 

singurul factor ce explică popularita-

tea extraordinară a acestei orchestre. 

Capela avea trăsături specifice şi o 

sunare calitativă, care îi aduc o faimă 

ce depăşeşte hotarele regionale. Însă 

epoca de glorie a colectivului când ca-

pela se transformă într-o orchestră, în 

sensul adevărat al cuvântului, coin-

cide cu anii când în fruntea ei se află 

Johann Stamitz (1717-1757). J. Stamitz 

şi-a început educaţia muzicală la Gim-

naziul Iezuit din Jihlava, continuându-şi 

studiile la Universitatea din Praga în 

anii 1734-1735. Soseşte la Mannheim 

probabil în 1741, obţinând în 1743 

postul de prim-violonist şi în 1745 

cel de kapelmaistru. În anii 1754-

1755 se produce în cadrul Concerte-

lor spirituale la Paris. O enumerare 

exactă a lucrărilor lui J. Stamitz ar fi 

foarte dificilă, însă printre cele mai 

cunoscute realizări ale sale se numără 

cele circa 60 de simfonii (multe din-

tre care au fost pierdute), concertele 

pentru diferite instrumente (circa 15 

pentru vioară, 11 pentru flaut, câte unul 

pentru oboi şi clarinet şi câteva pentru 

pian). Moştenirea sa mai include, de 

asemenea, o misă, creaţii liturgice şi 

camerale. Creaţiile sale au fost publi-

cate la Paris, Londra, Amsterdam. 

Astăzi J. Stamitz este văzut ca unul din 

cei mai timpurii simfonişti clasici. El 

a introdus în simfonie elemente eroice 

şi dramatice, a intensificat contrastele 

tematice şi a contribuit la constituirea 

ciclului sonato-simfonic cvadripartit.  

Sub bagheta lui, orchestra devine 

renumită în toată Europa graţie vir-

tuozităţii şi măiestriei interpretative 

de care dau dovadă muzicienii ce o 

compun (Burney o numea „armată 

compusă din generali”). J. Stamitz a 

impus orchestrei o nouă sonoritate 

care a primit ulterior denumirea de 

„şcoală a tonului” (Mannheimer 

Tonschule). Ea se manifestă printr-o 

„mare precizie în interpretarea note-

lor, o coeziune perfectă între grupuri-

le instrumentale şi o executare de an-

samblu, disciplinată la maximum” [1, 

p. 3]. Astfel, se poate afirma, pe bună 

dreptate, că „Johann Stamitz […] a 

avut o concepţie revoluţionară pentru 

acele timpuri în ceea ce priveşte 

execuţia pieselor, aspect cu totul nou 

în comparaţie cu execuţiile anterioare 

ce respectau mai puţin recomandările 

compozitorilor” [ibidem]. 

Capela era foarte mare pentru ace-

le timpuri. În anul 1756 componenţa 

ei includea 20 viori, 4 viole, 4 violon-

cele, 2 contrabasuri, 2 flaute, 2 oboaie, 

2 fagoturi, 4 corni, trompete şi timpa-

ne. D. Albu menţionează că treptat 

Capela din Mannheim „s-a constituit 

în cel mai impunător ansamblu al tim-

pului, fiind prima din istorie, a cărei 

formaţie era aceea a orchestrei simfo-

nice clasice cu instrumente de suflat 

din lemn, perechi, iar centrul de greu-

tate era constituit de ansamblul de 

coarde” [1, p. 2]. Una din principa-

lele inovaţii impuse de J. Stamitz au 

fost procedeele crescendo şi dimi-

nuendo, necunoscute până atunci.  

J. Stamitz a fost şi un bun pro-

fesor, printre elevii săi numărându-se 
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cei doi fii – Carl şi Anton, dar şi Ch. 

Cannabich, I. Frazl şi W. Cramer.  

În pofida faptului că, în timpul 

vieţii C. Stamitz a fost un muzician 

înalt apreciat de confraţii săi şi de 

public, iar concertele lui pentru violă, 

pentru flaut şi clarinet constituie baza 

repertoriului concertistic şi didactic 

al acestor instrumente, în literatura de 

specialitate aproape lipsesc informa-

ţiile despre acest compozitor. Se ştie 

că Carl Stamitz (Karl Philipp Sta-

mitz, 17.05.1745 – 9.11.1801) a fost 

unul dintre cei mai cunoscuţi repre-

zentanţi ai celei de-a doua generaţii 

de muzicieni care au activat la curtea 

de la Mannheim. „Compozitorul Carl 

Stamitz îşi leagă întreaga creaţie de 

curentul muzical al Şcolii de la Man-

nheim, atât prin faptul că şi-a format 

pregătirea artistică în acea atmosferă, 

cât şi prin faptul că a reuşit să crista-

lizeze caracteristicile acestei mişcări 

muzicale în opere de mare valoare. 

Stilul muzicii compuse de Carl Stamitz 

este plăcut, curgător şi, chiar dacă este 

considerat mai puţin dinamic decât al 

tatălui său, compoziţiile sale au o 

calitate a melodiei, pentru care merită 

a fi readuse în atenţie” [1, p.4]. 

Compozitor, violonist, violist, vir-

tuoz al violei d’amore Stamitz a avut 

o prodigioasă carieră de interpret şi di-

rijor, evoluând cu concerte prin toată 

Europa, inclusiv Londra, St.Petersburg, 

Kopenhaga, Stockholm ş.a. De exem-

plu, în anii 1772-1774 doar în oraşul 

Haga el a susţinut 28 de concerte în 

calitate de solist la violă, la unul 

dintre care se presupune că a asistat 

şi tânărul L. van Beethoven [8]. 

Există mai multe mărturii despre 

măiestria interpretativă a lui Stamitz. 

De exemplu, J. Forkel într-unul din 

articolele sale din anul 1782 descriind 

viola conchide: „după ce cineva l-a 

auzit pe Stamitz cântând la violă cu 

atâta gust, măreţie şi tandreţe […], cum 

ar putea sa nu accepte viola printre 

instrumentele sale favorite” [8]. Iată 

ce scrie despre C. Stamitz un alt con-

temporan, lexicograful german E. L. 

Gerber: „Cu câtă virtuozitate şi lejeri-

tatea extraordinară cântă el la violă! 

Cu ce sunet dulce, celest, cu ce canti-

lenă ne mângâie el auzul cu viola lui 

d’amore, dar cu câtă ardoare şi fermi-

tate cântă el la vioară! Berlin, Dresda, 

alte capitale şi cele mai mari oraşe au 

fost martorii măiestriei lui!” [7]. 

C. Stamitz a fost şi un prodigios com-

pozitor moştenirea sa, incluzând circa 

50 de simfonii (unele dintre ele fiind cu 

program), 38 simfonii concertante, 60 

de concerte pentru diferite instrumen-

te, numeroase arii, cantate, coruri.  

Creaţia lui C. Stamitz reflectă 

principiile de bază ale şcolii compo-

nistice de la Mannheim. Orchestraţia, 

în general, este menţinută în limitele 

tradiţiei şi doar uneori el îşi permite 

unele abateri. Astfel, de exemplu, în 

câteva lucrări el foloseşte componen-

ţa dublă a orchestrei, iar în Simfonia 

Mascarada (1781) compozitorul in-

troduce un grup lărgit de percuţie 

pentru a reda coloritul turcesc al mu-

zicii. Spre deosebire de simfoniile lui 

Stamitz-tatăl, majoritatea dintre care 

au o structură cvadripartită, C. Sta-

mitz preferă compoziţia tripartită fără 

menuet, adoptată de italieni (repede, 

lent, repede). Doar câteva simfonii se 

abat de la această schemă: patru sim-

fonii includ menuete cu trio, opt sim-

fonii au o compoziţie bipartită, iar 

simfoniile cu program denotă structuri 

relativ libere [3, p. 64]. 

Ca şi alţi compozitori ai clasicis-

mului timpuriu, C. Stamitz foloseşte 

pentru primele părţi ale ciclurilor sale 

simfonice forma de sonată veche, în 

care însă se conturează două teme 

destul de contrastante în tonalităţile 
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tonicii şi a dominantei. Compartimen-

tele dezvoltătoare sunt nu prea extinse 

şi nu întotdeauna prelucrează mate-

rialul tematic din expoziţie. Uneori aici 

apar teme noi, iar în câteva simfonii 

secţiunile dezvoltătoare sunt omise. 

Reprizele, în majoritatea cazurilor, în-

cep cu temele secundare. Părţile lente 

ale ciclurilor erau înalt apreciate de 

contemporani pentru lirismul lor pro-

nunţat. Majoritatea dintre ele sunt 

scrise în tonalităţi minore şi abundă 

de melodii expresive şi plastice. În 

finale utilizează frecvent forma bi-

partită sau rondo. Trebuie menţionat 

faptul că C.Stamitz foloseşte rondo 

mai des decât alţi contemporani ai săi, 

şi aceasta se datorează, probabil, con-

tactelor frecvente cu şcoala muzicală 

franceză pe parcursul anilor 1700. 

Douăsprezece dintre simfoniile sale 

debutează cu introduceri lente care 

denotă intonaţii şi figuri ritmice co-

mune cu tematismul primelor părţi.  

Un al gen în care a excelat C. 

Stamitz a fost simfonia concertanta. 

Din cele 38 de simfonii concertante 

cunoscute astăzi, 30 sunt scrise pen-

tru două instrumente solistice (de re-

gulă, acestea sunt două viori, vioară 

şi violoncel, vioară şi violă), iar restul 

8 includ 7 (!) instrumente solo. În toa-

te aceste lucrării din plin se manifestă 

particularităţile principale ale stilului 

cum ar fi lirismul şi caracterul dezinvolt 

al liniilor melodice, bogăţia efectelor 

dinamice şi structura omofonă.  

C. Stamitz este şi autorul unui 

număr impunător de concerte pentru 

diverse instrumente, unele destul de 

rare pentru acea epocă. Printre con-

certele lui, 15 sunt scrise pentru vioa-

ră, 10 pentru clarinet, 7 pentru flaut, 

7 pentru fagot. Spre regret, multe 

dintre aceste lucrări au fost pierdute.  

Primele părţi ale concertelor, de 

regulă, articulează o formă ritornelică 

tradiţională pentru concertul instru-

mental din sec. al XVIII-lea, însă în 

unele cazuri observăm şi prezenţa 

unor forme mai apropiate de cele ale 

clasicilor vienezi (cum vom putea 

vedea şi în Concertul pentru violă în 

Re major). 

Printre concertele instrumentale ale 

lui C. Stamitz figurează şi trei concer-

te pentru violă: nr.1 în Re major, nr.2 

în Si bemol major şi nr.3 în La major. 

Până nu demult lui C. Stamitz i se mai 

atribuia încă şi un al patrulea concert, 

de asemenea în Re major publicat de 

editura Hoffmeister din Leipzig în 

1955, însă ulterior s-a stabilit că autorul 

acestui concert a fost Giovanni Mane 

Giornovichi (Ivan Mane Jarnovic)
1
. 

Cel mai popular printre aceste con-

certe este Concertul nr.1 în Re Major 

care în prezent este şi una dintre cele 

mai cunoscute creaţii semnate de C. 

Stamitz, dar şi unul dintre concertele 

cel mai frecvent interpretate de toţi 

violiştii. Compus conform presupune-

rilor între anii 1771 şi 1773 şi publicat 

pentru prima dată în 1774 la editura 

Heina din Paris oraş în care Stamitz 

s-a stabilit începând cu anul 1770
2
.  

Pe foaia de titlu a acestei prime 

ediţii citim: № 1 /CONCERTO/ Pour 

Alto Viola Principale/ deux Violons 

/deux Clarinettes/ deux Cors ad-Libi-

tum/ deux Alto Viola/ Contra-Basso 

con Violoncello/ PAR CARLO STA-

MITZ FILS /Mis au jour par M.Haina/ 

A PARIS. 

Această ediţie păstrată la Biblio-

teca Conservatorului Regal de Muzi-

că din Bruxelles a fost reeditată cu 

unele mici schimbări la Frankfurt la 

                                                 
1
 Informaţii preluate din Prefaţa la ediţia 

PWM (Polskie Wydawnictwo Muzyczne) 

din anul 1992 semnată de J.Kosmala şi 

J.Zathey. 
2
 idem, ibidem. 
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editura lui W. N. Haueisen care a 

transformat „nr. 1” în „op. 1”.  

Fără îndoială, Concertul a fost 

compus pentru a fi interpretat de în-

suşi C. Stamitz (care, după cum s-a 

menţionat mai sus, a fost un excelent 

interpret la violă), pentru a-şi demon-

stra virtuozitatea şi măiestria. Com-

pozitorul foloseşte cele mai diverse 

procedee interpretative ale violei, 

antrenându-i întreg registrul şi exploa-

tând la maxim posibilităţile instru-

mentului. Textul abundă de numeroa-

se dificultăţi tehnice, printre care şi 

pizzicato la mâna stângă, care antici-

pează invenţia atribuită lui Paganini 

cu 40 de ani. În repetate rânduri (în 

special în părţile I şi II) este utilizată 

scriitura acordică. 

Orchestra este formată din grupul 

de coarde cu două partide de viole, 

două clarinete şi doi corni. Graţie 

acestei componenţe se obţine o sono-

ritate caldă, care permite scoaterea în 

evidenţă a violei solistice. Este de 

menţionat faptul că în unele secţiuni 

din partea a doua, solistul este acom-

paniat doar de cele două partide de 

viole, compozitorului nefiindu-i frică 

de monotonia timbrală. 

Concertul prezintă un ciclu tri-

partit menţinut în limitele structurii 

tradiţionale cu alternarea de tempo 

repede – lent – repede. 

Partea I debutează cu expoziţia 

orchestrală. Deoarece concertul da-

tează din perioada când încă nu s-au 

constituit pe deplin principiile forme-

lor muzicale clasice, această expozi-

ţie se bazează aproape integral pe 

materialul tematic al grupului princi-

pal şi doar aproape de sfârşit este pre-

zentată şi tema grupului secundar. 

Ambele teme sunt destul de tradiţio-

nale pentru stilistica clasicistă, prima 

fiind mai energică şi mai activă, iar 

cea secundă – mai lirică şi mai gra-

ţioasă (remarca redactorului dolce).  

A doua expoziţie începe cu tema 

grupului principal care sună la viola 

solistică susţinută de toată orchestra 

(exemplul 1). 

Exemplul 1. 

 

Acordurile cu care se deschide te-

ma urmează a fi interpretate în aşa 

mod, încât toate notele să sune con-

comitent, fără a le arpegia. Pentru 

aceasta mâna dreaptă trebuie să fie 

poziţionată pe coarda sol: astfel, 

printr-o uşoară apăsare a arcuşului el 

va cuprinde şi celelalte două sunete 

ale acordului. Exact în acelaşi mod se 

interpretează toate acordurile din trei 
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sunete din tema grupului principal. 

Acordurile din patru sunete (la înce-

putul celei de-a treia fraze) trebuie 

divizate în două grupuri a câte două 

sunete, deoarece la instrumentele cu 

coarde folosind arcuşul contemporan 

este imposibil de a lua concomitent 

toate cele patru sunete. Însă este im-

portant de a menţine mişcarea melo-

diei, care cuprinde sunetele superioa-

re ale acordurilor. Pentru aceasta cele 

doua sunete de jos ale acordului 

urmează a fi luate ca anacruză din 

măsura precedentă.  

O altă dificultate tehnică a acestei 

teme o reprezintă trilurile, care, în 

opinia noastră, trebuie interpretate de 

sus şi în timp pentru a accentua diso-

nanţa care se creează prin apogiatura 

superioară. Trebuie de atras atenţia şi 

asupra ieşirii din tril pentru ca 

aceasta să nu întârzie.  

Puntea vine cu un material tema-

tic relativ nou, care însă treptat se di-

zolvă în pasaje dezvoltătoare, care ne 

conduc spre tema grupului secundar 

expusă, de data aceasta, în tonalitatea 

dominantei (în expoziţia orchestrală 

ea a sunat în tonalitatea de bază). În 

pasajele din punte, pentru a evita me-

canica mişcării, recomandăm urmă-

toarea interpretare (exemplul 2):  

Exemplul 2. 

 
Sunetele marcate trebuie interpretate cu o mişcare puţin mai mare a arcuşului 

faţă de celelalte.  

O adevărată piatră de încercare pen-

tru toţi interpreţii o reprezintă octavele 

din măsurile 89 şi 90 (ultimele trei mă-

suri din ex. 2), deoarece se ajunge tocmai 

până în poziţia a şaptea, care la violă 

este una foarte înaltă, în special într-un 

tempo atât de rapid. Pentru a stăpâni 

cu siguranţă tastiera şi a evita inexacti-

tăţile intonative în calitate de puncte de 

reper trebuie tratate sunetele de jos.  

Pasajele de la sfârşitul punţii re-

comandăm a fi cântate pe trei corzi, 

deşi există posibilitatea interpretării 

lor pe două corzi. Varianta propusă 

de noi permite economia de mişcări 

şi antrenarea unei coarde libere. 

Tema secundară debutează în nuan-

ţa de piano, care creează un contrast 

puternic cu nuanţa de forte de la 

sfârşitul punţii. Dorim să menţionăm 

însă că acest piano trebuie să fie 

sonor, astfel încât toate sunetele te-

mei să fie pline de timbru şi de con-

ţinut muzical, iar pedala mi să fie 

menţinută fără a distrage atenţia in-

terpretului de la temă (exemplul 3). 
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Exemplul 3. 

 
Tratarea se deschide cu o secţiune 

orchestrală destul de desfăşurată, care 

repetă aproape exact primul compar-

timent din expoziţia orchestrală, doar 

că aici tema grupului principal sună 

în tonalitatea dominantei. Astfel, pu-

tem vorbi doar despre o dezvoltare 

tonală şi nu despre una tematică. Spre 

deosebire de aceasta, tematismul gru-

pul secundar este dezvoltat anume 

sub aspect intonativ, în special în par-

tida violei. Trebuie să menţionăm că 

toate observaţiile făcute cu referinţă 

la tema secundară în expoziţie rămân, 

într-o mare măsură, valabile şi în 

acest context. Pasajele de la sfârşitul 

tratării cer de la interpret rezistenţă 

care se obţine printr-un lucru minu-

ţios asupra tehnicii mâinii stângi. În 

calitate de exerciţii preliminare, am 

putea recomanda Studiile de Kreutzer 

(în special nr.1). 

După acest compartiment dezvol-

tător apare o nouă temă în tonalitatea 

de bază, care înlocuieşte repriza gru-

pului principal. Tema formată în mare 

parte din note duble necesită o atenţie 

deosibită asupra intonaţiei şi asupra 

emiterii sunetului în mâna dreaptă. Am 

vrea să avertizăm tinerii violişti asu-

pra greşelii stilistice, frecvent întâlni-

te în interpretarea acestei teme când 

în măsurile 3, 4 şi 5 se accentuează 

notele lungi de pe timpul doi, în rea-

litate accentul logic revenind firesc 

timpului întâi (exemplul 4). 

Exemplul 4. 

 

Tema grupului secundar, după cum 

o dictează legile formei de sonată, su-

nă în tonalitatea principală. Dimen-

siunile reprizei sunt mult diminuate 

în comparaţie cu expoziţia, puntea 

fiind redusă la doar şapte măsuri (faţă 

de 31 în expoziţie). Pasajele din pun-

te necesită atât abilităţi ale poignetu-

lui mâinii drepte, cât şi o tehnică des-

tul de avansată a mâinii stângi. Pro-

punem în calitate de exerciţiu preli-

minar pentru aceste pasaje exersarea 

lor sub formă de acorduri care ar per-

mite punerea tuturor degetelor con-

comitent pe coarde fără întârziere. 
Un compartiment foarte important 

al concertului solistic îl reprezintă ca-
denţa de virtuozitate care precede în-
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cheierea primei părţi (uneori şi a tu-
turor părţilor) a concertului, devenită 
tradiţională la hotarul sec. XVII-XVIII. 
În acea perioadă ea era „marcată prin 
cuvintele solo, tenuto, ad arbitrio in-
troduse în partitură deasupra pauzei 
sau fermatei ce preceda secţiunea fi-
nală a piesei. Alături de cuvântul Ca-
denza (Kadenz, Cadence) se mai întâl-
nesc, de asemenea, şi aşa termeni ca 
Capriccio şi Point d’Orgue. În unele 
tratate ale timpului în calitate de si-
nonim al cadenţei apare fantezia, iar 
cadenţa însăşi era înfrumuseţată de epi-
tete: liberă, voluntară, înfrumuseţată, 
finală, de încheiere, „improvizată”, 
„inventată”. Ultimele două adjective 
sunt destul de convenţionale, din care 
motiv sunt luate în ghilimele: de re-
gulă cadenţele nu se improvizau şi nu 
se inventau, fiind compuse şi învăţate 
din timp!” [6, nr. 2]. După cum menţio-
nează J. Quantz în tratatul său (Versuch 
einer Anweisung die Flöte traversière 
zu spielen, 1752), „sensul cadenţelor 
constă în dorinţa de a uimi încă odată 
auditorul şi de a amplifica impresia 
de la piesa interpretată” [6, nr. 2]. Ro-
lul cadenţelor este determinat şi de 
locul lor în formă din punctul de ve-
dere al retoricii. O vom cita în acest 
context pe O. Zaharova, cunoscut spe-
cialist în domeniul retoricii muzicale 
care scrie: „În compartimentul dispo-
sitio se evidenţiază partea patetică 
predestinată anume pentru excitarea 
pasiunilor. Ea era amplasată înaintea 
încheierii sau făcea parte din aceasta. 
Funcţiile ei constau, pe de o parte, în 
introducerea elementului de surpriză, 
iar pe de alta – în amplificarea affectu-
lui principal. În muzică, ca analogie a 
acestor compartimente, pot servi ca-
denţele improvizate plasate, de ase-
menea, înaintea secţiunilor de înche-
iere a celor mai diverse genuri muzi-
cale: în concerte, arii, piese instru-
mentale” [4, p. 19]. 

După cum menţionează A. Mercu-

lov, în practica interpretativă contem-

porană se observă trei tendinţe în abor-

darea cadenţelor: unii interpreţi compun 

cadenţe proprii, alţii încearcă să găseas-

că şi să reconstituie cadenţele originale 

sau nişte cadenţe mai vechi, rămase în 

manuscris şi de aceea necunoscute pu-

blicului. A treia categorie de interpreţi 

se adresează unor compozitori contem-

porani cu rugămintea de a compune ca-

denţe, în special, pentru concertele la 

care nu s-au păstrat cadenţele origina-

le [3]. Din acest ultim grup de lucrări 

face parte şi Concertul pentru violă şi 

orchestră de C. Stamitz, ale cărui caden-

ţe originale, spre regret, nu s-au păstrat. 

Astăzi cele mai frecvent interpretate 

sunt cadenţele din ediţia Peters şi ce-

le semnată de P. Klengel
3
. Probleme-

le de bază, ce stau în faţa oricărui 

interpret în cadenţele solistice sunt: 

calitatea şi frumuseţea sunetului, bo-

găţia paletei sonore şi bineînţeles vir-

tuozitatea care însă nu trebuie să fie 

un scop în sine ci să contribuie la ple-

nitudinea imaginii artistice generale. 

Partea a doua Andante moderato, ca 

şi majoritatea covârşitoare a părţilor 

lente din ciclurile simfonice şi concer-

tante semnate de Stamitz, este scrisă în 

minor (re minor) şi aduce un contrast 

destul de pronunţat faţă de prima parte. 

Structura bipartită conturează un plan 

tonal simetric: primul compartiment rea-

lizează o modulaţie din re minor în Fa 

major, iar cel de-al doilea (bazat pe o 

nouă temă) readuce discursul în tona-

litatea iniţială. În procesul de interpre-

tare a acestei părţi, solistul are posibili-

tatea de a-şi manifesta din plin aptitu-

dinile creative şi măiestria. Tematismul 

                                                 
3
 Paul Klengel (1854-1935), dirijor de cor 

şi compozitor german, profesor la Con-

servatorul din Leipzig; a activat în calitate 

de redactor muzical la editura Breitkopf. 
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acestei părţi se deosebeşte prin expre-

sivitate şi un suflu larg. Ca şi p. I, 

Andante începe cu o introducere 

orchestrală, care sună ca o anacruză 

extinsă pentru prima temă. Tema de 

bază a acestei părţi, expusă în partida 

solistului, readuce în memorie renumi-

tul Adagio de Albinoni (exemplul 5). 

Exemplul 5.  

Cu toate acestea, caracterul muzi-

cii este mai luminos, lipsit de tragis-

mul Adagio-ului. Tema este scrisă 

foarte comod pentru interpret, astfel 

încât atenţia principală poate fi orien-

tată asupra componentei artistice a 

muzicii. Am putea recomanda tineri-

lor violişti construirea unor fraze cât 

mai lungi, care să conţină acumulări 

de tensiune, culminaţii şi destinderi.  

Cea de-a doua temă creează un 

anumit contrast cu prima, în special 

graţie tonalităţii majore. Ea, de ase-

menea, este precedată de un episod 

orchestral, care îndeplineşte rolul unui 

interludiu ce leagă cele două compar-

timente mari ale formei. Interpretarea 

temei secunde solicită de la interpret 

o gândire muzicală creativă, în spe-

cial în ceea ce ţine de agogica discur-

sului. Cu toate că în partitură nu gă-

sim remarca respectivă, recomandăm 

în debutul acestei teme o uşoară acce-

lerare a mişcării orientată spre sunetul 

do din măsura a patra (exemplul 6). 

Exemplul 6.  

Sunetele lungi din temă cer reali-

zarea unui crescendo expresiv, por-

nind de la nuanţa de piano cu foarte 

puţin vibrato (ca o variantă de alter-

nativă se poate începe chiar non vi-

brato), care va creşte treptat împreu-

nă cu dinamica.  

Şi Andante conţine o cadenţă. 

În opinia noastră, anume în 

această parte solistul ar putea să în-

cerce reconstituirea stilului interpre-

tativ al compozitorului atât de înalt 

apreciat de contemporani. Romancie-

rul Jean Paul Richter în romanul său 

Hesperus (1795), descrie un concert 

în care el l-a auzit pe Stamitz cântând 

la viola d’amour. Potrivit lui, Stamitz 

a mişcat publicul până la lacrimi [8]. 

Finalul este un Rondo simplu şi 

vioi, conceput într-o formă intermedia-

ră între rondoul preclasic şi cel clasi-

cist. Aceasta se datorează faptului că 

refrenul şi primul episod sunt menţi-

nute în forma de perioadă, pe când 

celelalte episoade (C şi D) sunt reali-

zate în forme mai desfăşurate, ultimul 

conturând o structură tripartită simplă. 

În plus, spre deosebire de rondoul 

preclasic în care tematismul refre-

nului şi cel al episoadelor era destul 
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de apropiat, în finalul Concertului 

pentru violă şi orchestră de Stamitz 

temele tuturor compartimentelor sunt 

bine individualizate şi foarte variate.  

Finalul conţine trei episoade în 

care solistul dialoghează în perma-

nenţă cu orchestra.  
    A       B      A      C       A      D        A 

   Re     La     Re      re     Re   Re/La   Re 

Caracterul elegant şi jucăuş al 

refrenului poate obţinut graţie unor 

mişcări uşoare şi elastice ale arcuşu-

lui, fără apăsare excesivă asupra 

coardelor. Dorim să menţionăm că în 

toate reprizele refrenului compozito-

rul utilizează principiul solo – tutti 

caracteristic concertelor preclasice 

(exemplul 7). 

Exemplul 7.  

Creşterile şi diminuările dinamice 

din primul episod, în opinia noastră, 

trebuie să urmeze fidel desenul li-

niilor melodice ale acestei muzici 

(exemplul 8). 

Exemplul 8. 

Al doilea episod (C) este mai 

desfăşurat şi creează un contrast mo-

dal şi de caracter cu refrenul şi pri-

mul episod, aducând chiar o uşoară 

nuanţă de tristeţe (exemplul 9). 

Exemplul 9.  
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Ultimul episod al Rondo-ului este 

o adevărată piatră de încercare pentru 

interpreţi, deoarece conţine numeroa-

se arpegii, desfăşurate pe un diapa-

zon destul de larg care solicită utili-

zarea unor poziţii foarte înalte. Do-

rim să menţionăm că tempoul finalu-

lui este determinat, în cea mai mare 

măsură, de abilităţile tehnice ale so-

listului în interpretarea pasajelor în 

sextolete din acest episod, dar, toto-

dată, trebuie să se ţină cont de parti-

cularităţile unui rondo clasic, care 

presupune un tempo rapid, dar nu exa-

gerat (exemplul 10). 

Exemplul 10. 

 

Am dori să menţionăm că la sfâr-

şitul tuturor episoadelor unii solişti 

introduc nişte cadenţe scurte, re-

creând astfel tradiţiile interpretative 

ale epocii clasicismului.  

Cu toate că Concertul lui C. Sta-

mitz este unul dintre cele mai cu-

noscute concerte din repertoriul vio-

listic, interpretarea unor fragmente 

din ultima parte provoacă opinii 

contradictorii. Ne referim la acele 

inovaţii tehnice introduse de Stamitz, 

dar ignorate în mai multe ediţii, în 

care redactorii intervin cu numeroase 

modificări faţă de varianta originală.  

În faximile celor două ediţii din 

timpul vieţii lui Stamitz, apărute 

aproximativ în anul 1774 în măsurile 

78-83 din Rondo, observăm prezenţa 

unor cerculeţe mici deasupra fiecărei 

a doua note din pasaj. În notaţia con-

temporană, aceste semne se folosesc 

pentru a indica flageoletele care, însă, 

nu se înscriu în contextul pasajelor 

din finalul Concertului. Deoarece 

acest semn treptat a ieşit din uz, 

redactorii ediţiilor ulterioare pur şi 

simplu l-au ignorat. Doar mult mai 

târziu muzicologul şi violistul ger-

man Walter Libermann a descoperit 

un manuscris al partidei solistice 

păstrat la Muzeul Naţional din Praga 

şi a stabilit că acest cerculeţe indică 

de fapt pizzicato la mâna stângă, 

procedeu marcat la începutul sec. 

XIX cu semnul +
4
 (exemplul 11). 

                                                 
4
 Stamitz Viola concerto   

http://www.viola-in-music.com/Stamitz-

viola-concerto.html; vezi de asemenea 

Prefaţa la ediţia PWM (Polskie Wy-

dawnictwo Muzyczne) din anul 1992 

semnată de J.Kosmala şi J.Zathey. 
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Exemplul 11.  

 

Una din primele două ediţii ale 

Concertului propune de a interpreta 

nota la din pasajele finale utilizând 

poziţia 11 (exemplul 12). 

Exemplul 12. 

 

Redactorul editurii Amadeus are 

câteva explicaţii pentru acest fapt: 

- salturile dintr-o poziţie în alta 

(de la nota la spre si) practic nu 

se utilizau; 

- interpreţii foloseau pe atunci instru-

mente mai mici decât cele la care 

se cântă în prezent şi care permi-

teau folosirea poziţiilor superioa-

re fără mari dificultăţi; 

- este un efect foarte spectaculos pen-

tru finalul întregului Concert [8]. 

Ţinând cont de elogiile contempo-

ranilor aduse măiestriei şi virtuozităţii 

lui Stamitz, aceste argumente nu par a 

fi cu totul lipsite de sens, şi interpretul 

care încearcă să recreeze atmosfera epo-

cii poate opta pentru această variantă 

mai dificilă, dar mai impresionantă.  

Un alt lucru ce se observă la cerce-

tarea facsimile-ului este faptul că so-

listul interpretează şi secţiunile de tutti. 

Pe acele timpuri, orchestrele frecvent 

erau conduse de maestrul de concert 

şi nu de dirijor, iar în concerte rolul 

conducătorului era exercitat de solist. 

Astăzi această tradiţie revine tot mai 

des în practica unor interpreţi celebri 

ca Iu. Başmet, V. Spivakov, L. Kava-

kos, L. Barenboim ş.a 
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