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The concerto for violin and orchestra by Z.Tcaci takes in its structure a lot of characteristic stylistic peculiarities of the
composer’s musical and orchestral language. This bright, interesting work reveals different feelings, states of spirit, complex
characters that are energetic, dynamic, tragic and lyrical at the same time. The composer utilizes folkloric forms in order to
obtain national colour. The article includes an interpretative analysis that can fundamentally make easier the performance of
this work by young musicians.

Muzica Zlatei Tcaci a inscris o pagina stralucita in creatia componistica a Republicii Moldova.
Un loc aparte in mostenirea compozitoarei il ocupa creatiile instrumentale, cum ar fi sonate, suite si
miniaturi pentru orchestrd, diferite ansambluri si instrumente solo. Tendinta de a crea o compozitie
ampla, ce contine idei filozofice complexe, este observata in Concertul pentru vioard, instrumente cu
coarde si timpane de Zlata Tcaci. Reflectand emotii de durere, pline de dramatism legate de moartea
subitd a mamei compozitoarei, creatia, in acelasi timp, a intruchipat unele cugetéri de ordin general,
legate de problemele vesnice ale existentei.

Concertul pentru vioard, instrumente cu coarde si timpane de Zlata Tcaci a fost creat in anul 1971.
In acelasi an a fost interpretat de Lidia Mordkovici in Republica Moldova (cu Orchestra Simfonici
a Filarmonicii Nationale sub bagheta lui Timofei Gurtovoi) si in Federatia Rusa (cu Orchestra de
Camera din Moscova condusa de Anton Saroev). Mai tarziu, concertul a fost inregistrat de Oleg Krysa
cu Orchestra Radioteleviziunii din Moscova sub conducerea lui B. Demcenko.

Semnatd la inceputul anilor ’1970, lucrarea a exprimat tendinte observate atat in dezvoltarea
artei muzicale in general, cat si in evolutia genului de concert, in particular. Conceptia generala,
particularitatile dramaturgice si compozitionale ale Concertului au fost reflectate in cateva lucrari
muzicologice editate [1; 2; 3; 4; 5; 6]. Autorii mentioneaza o durere profunda, coplesitoare, un zbucium
sufletesc intens, care sunt redate de muzica lucrdrii. Faptul acesta se datoreaza interactiunii unor genuri
specifice — bocetul si marsul funebru - care sunt legate direct de ritualul de rdmas bun si au o caract
Alte componente de gen care stau la baza tematicii muzicale ale concertului sunt doina si improvizatia
lautdreasca, care atribuie creatiei trasaturi rapsodice. De asemenea, este de mentionat inca o sursa a
tematicii legata de scherzo (in spiritul de ,,scherzo malitios” caracteristic pentru muzica secolului XX)
ce are o geneza motrice si este redat prin moto perpetuo cu tenta de dance macabre [1, 240.].

Concertuleste conceput caunciclu tripartit, fiecare parte prezentand o etapd succesiva in dezvaluirea
continutului lucrarii. Prima miscare scrisa in forma de sonatd prezinta un centru dramaturgic al
creatiei, unde sunt expuse liniile principale compozitionale si dramaturgice ale ciclului intreg. Un rol
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important in acest sens ii revine cadentei violonistice, cu care incepe prima miscare a ciclului.

Cadenta introductiva este destul de desfisuratd si atrage atentie din citeva puncte de vedere. In
primul rand, prezinta interes amplasarea cadentei: fiind situatd la inceputul concertului, ea inainteaza
in prim-plan figura solistului, percepandu-se ca un monolog-spovedanie al eroului principal.
Expresivitatea, dramatismul launtric al cadentei includ ascultitorul momentan in sfera imaginilor
cuprinse in creatie. Pelanga aceasta, ea reprezinta izvorul intonational al tematicii muzicale, alimentand
aproape toate temele din concert. De altfel, existd o legatura stransa dintre cadenta-introducere si
o serie de cadente si microcadente dispersate pe parcursul ciclului, ceea ce ii conferd concertului o
integritate suplimentara.

Un aspect neobisnuit al cadentei il constituie faptul cd, impreuna cu solistul, in expunerea
muzicald participa unii reprezentanti ai orchestrei: violoncelele si contrabasurile pizzicato, ulterior
si timpanele se intercaleaza episodic in monologul-improvizatie al viorii. O lovitura abia auzita a
corzilor deschide ,,actiunea” muzicald. Interactiunea mentionata intre cantilena expresiva a viorii si
»pasii” punctati lipsiti de emotie ai basurilor (manifestarea voalata a elementului motrice), reprezinta
antiteza elementelor subiective si obiective, a carei intruchipare concreta ar fi opozitia emotie-ratiune,
personalitate-soarta etc.

Cadenta la prima vedere produce impresia unui discurs muzical care se desfasoara fara a fi limitat
de o structurd bine determinata. Totusi in forma cadentei putem deslusi douda compartimente care
marcheazd diferite etape ale dezvoltdrii melodice, facturale si de imagine.

Prima etapd a cadentei (mdsurile 1-6) reprezinta o ascensiune treptata spre culminatie. Ea este
bazatd pe dezvoltarea motivului initial d-e, punctul de generare al desfasurarii melodice. Intervalul
de secunda formeaza o intonatie de tanguire expusad ca o alternare a miscérii ascendente cu cea
descendenta. Procedeul glissando specific pentru bocet ii confera acestei intonatii o culoare aparte.

In partida solistica se observi extinderea succesivd a diapazonului sonor al frazelor, accelerarea
ritmului, ascensiunea treptatd a registrului. In facturd se utilizeaza principiul eterofoniei: linia
melodica principald ,se scindeazd” uneori pe doud voci, totodatd, vocea de jos, eristicd semantica
expresiva foarte clard. initial subordonata ritmic si intonational vocii de sus, treptat, obtine o oarecare
independenta, inclusiv ,interceptarea” intonatiei de baza (masura 4). La sfarsitul frazelor solistului i se
opun acordurile izolate de secunda si septimi executate de violoncele si contrabasuri. In discordanta
interna observatd in scriitura partidei solistice, precum si in raportul de contradictie dintre stimele
solistului si orchestrei sunt ascunsi unii germeni ai conflictului ce stau la baza dezvoltarii ulterioare.

Sfarsitul primei sectiuni se caracterizeaza printr-o miscare spre culminatie. Nuanta dinamica se
intensifica, accentuand strigatul de bocet patrunzitor. Intonatia d'-e’ trece intr-un registru mai inalt
(d*-€? pe coarda A). Factura se imbogateste treptat cu vocea a treia si a patra. Sectiunea este incununata
de un acord din patru sunete pe corzi deschise, culminand in nuanta fpe cvinta a’-¢’.

Etapa a doua a cadentei este structuratd aidoma unui val dinamic. Ea incepe la vioara solisticd cu
secunda cis-dis executata pe coarda G cu timbrul ei profund, incordat, ce confera intonatiei de baza
o intensitate sporitd. Elementul de tanguire este extins prin lungirea duratelor (alternarea trioletelor
de doimi si patrimi), crednd impresia cd isi pierde din amploare, pentru ca apoi sa revind cu o forta
mai mare. In orchestr, in loc de acordurile de secunda si septima, apar pasi misteriosi formati din
cvarte.

Melodia la vioara sund monofonic, dar nu este lipsita si de vocile ,,aldturate”. Se intrevede o factura
cu miscarea ascunsa de doua voci, generata de largirea succesiva a registrului ascendent si descendent
pe secundd mica (pe alocuri capatand aspectul unui fragment dintr-un sir dodecafonic).

Intensitatea sfasietoare a bocetului se indreapta catre punctul dinamic, culminant pe ff (masura
9). Dupd intrarea in actiune a timpanelor (sfarsitul m. 8), instrumentul solistic isi ia ,,avant” ritmic si,
prin repetiri insistente, incearca si escaladeze ,stacheta” cuceritd — punctul melodic de varf ¢?. Insa
aceastd tentativa se incheie cu ,,0 decadere in abis” realizatd printr-un pasaj subit descendent. Elanul
s-a potolit, ritmul se tempereaza, nivelul dinamic se stinge pana la nuanta de p, linia melodica descinde
pana la nota g, cea mai joasa la vioara. Aceasta si devine punctul de pornire a allegro-ului de sonata.

Am acordat o atentie deosebita cadentei introductive din motiv cd ea reprezintd nu numai prima
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aparitie a solistului, ci si un ,,nod” dramaturgic important al concertului ce va impulsiona intonational
si emotional dezvoltarea ulterioara. Studiind cadenta, interpretul va lua in considerare unele aspecte
specifice acesteia. In primul rand, trebuie construit un plan dinamic adecvat structurii compuse din
doud valuri, primul fiind ascendent, iar al doilea - parabolic. Ele trebuie tratate ca doud incercari de
escala, doud tendinte spre culme, prima - intreruptd, a doua - cu recul.

O abordare speciala o cere limbajul muzical destul de complex al cadentei. In primul rand,
mentionam unele aspecte ce tin de factura muzicald. Din succesiunea complexa de sunete izolate,
motive scurte, linii melodice, intervale si acorduri ar fi necesar de a determina cele mai importante
momente, ,,punctele de reper”, precum: miscarea ascendenta pe secunde ce noteaza inceputul frazelor,
vocea de sus in structura polifonicd, liniile dispersate in polifonia ascunsa etc.

Prima etapd a cadentei este caracterizatd prin diversitatea sonora si timbrala a emiterii sunetului.
Pentru a reda tAnguirea, interpretul va cAnta subtil lang3 tastiera. In factura pe doui voci se recomanda
luarea concomitenta a doua corzi cu mentinerea egald a sunetului la notele lungi ce trec dintr-o voce
in alta. Etapa a doua este un pic mai dificild din motiv ca se interpreteaza integral pe coarda grava G,
iar paleta dinamica cere o nuantare gradata exacta de la pp la ff. Pentru a exclude rezonante strdine,
indezirabile, emiterea sunetului necesitd o repartizare precisa a arcusului cu utilizarea apropierii de
tastierd la pp si p, trecerea treptatd la mijloc dintre tastiera si scaun in cresterea dinamica, precum si
cantarea langa scaun in apogeul culminant al cadentei. Important este evitarea presiunii prea mari
in registrul inalt al corzii (nota ¢?), inlocuind-o cu o miscare largd si ampla a arcusului si diminuarea
lungimii utilizate a arcusului la accelerarea ritmica si pasajul descendent, ce se intrerupe dupa
culminatia atinsd. Aranjarea pozitionala ingustd va facilita executarea culminatiei. Mai mentiondm
faptul ca cadenta in cauzd pune in valoare posibilitatile diverse ale vibrato-ului, care este aici cuprins
de la vibrato ingust si vioi la cel amplu, intens si expresiv.

Trebuie de luat in consideratie si ritmul dificil al cadentei. Fiecare interpret trebuie sa defineasca de
sine statator acel grad de libertate in tratare a desenului ritmic, care reiese din caracterul improvizatoric
al muzicii. Alt scop interpretativ ce necesitd o atentie speciald este redarea specificului national al
textului muzical. Stilul de bocet sau doina dicteaza utilizarea procedeelor specifice genurilor respective,
ca, spre exemplu, glissando si vibrato intens, ceea ce ne aminteste de maniera lautarilor autentici a
interpretilor de muzica populara. Interpretul trebuie sa posede un simt estetic rafinat pentru a reusi
corelatia dintre ratiune si emotie, respectand ,,calea de mijloc”.

Expozitia formei de sonata aduce un contrast considerabil in dezvoltarea muzicii. Tema principala
expusa la instrumentul solistic, apare dupa o mica introducere orchestrala care stabileste factura
pulsativa a acompaniamentului. Fiind bazata pe materialul intonational al cadentei introductive, tema
principala il trateaza intr-un alt plan emotional. Caracterul hotarét, dinamic al temei in mare masura
este determinat prin mijloacele metroritmice, precum masura cadentata de 2/4, desenul ritmic cu
o sincopa activa la inceputul masurii etc. Divizarea frazelor pe fragmente melodice scurte creeaza
efectul respiratiei accelerate.

Tema principala reprezintd o forma tripartita simpld cu reprizd concentrata (a b a,). Melodia
primei propozitii din sectiunea a are caracter sinuos, continand atit miscarea melodica lina, cét si
unele salturi pe intervale largi. Incepandu-se in registru inalt, ea coboara pana la sunetul a, de unde
isi ia avant atingand a’. Orchestra indeplineste initial rolul de acompaniament, incluzandu-se treptat
in procesul dezvoltdrii tematice: primele viori, apoi viorile doi si violele expun frazele melodice ce fac
contrapunct la tema de baza.

In propozitia a doua intonatia initiald risuni cu o cvintd mai sus, melodia urcindu-se pani la
F si »stopandu-se” in acelasi registru de la care si-a inceput initial miscarea. Pentru prima data aici
se iveste complexul sonor ce va deveni fundamentul dezvoltarii tematice ulterioare din prima parte
a concertului. Acest complex este reprezentat in partida solistica prin succesiunea sunetelor es—ges-
ces-d, b’-g>-d*-si' etc.

Structura acestui element tematic format din imbinarea sextacordului major (es-ges—ces) si
cvartsextacordului minor (ges—ces—d-eses) ne permite sa-i dam o denumire conditionald: ,,complexul
major-minor”. O contradictie modald acutd dintre tertele trisonurilor major si minor, precum
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si intervalul disonant plasat intre sunetele extreme, creeaza senzatia de deprimare emotionala.
Dezvoltarea intensd a complexului major-minor se produce in partea mediand a temei principale b
(cifrele 3-4). Tot aici, pentru prima datd, este introdusd figura ritmica din patru saisprezecimi ce va
juca un rol important in dezvoltarea ulterioara.

Pasajelor arpegiate ,,de tip studiu” ale viorii sunt opuse contrapunctele contrastante in partida
orchestrald. Aici, in deosebi se reliefeaza melodia-lamento cu glissandi si apogiaturi la viori si viole,
ca ecoul bocetului din introducere. In al doilea compartiment in partida solistului risuna un element
nou in caracterul de scherzo. El este realizat prin folosirea notelor duble cu alternarea cvintei pe corzi
deschise D si A care se executa cu trasdtura de arcus marcato la talon.

Amplificarea acestui element ne conduce spre culminatie, care coincide cu inceputul reprizei
formei tripartite. Repriza a, (m. 3 din cifra 5) executatd doar de orchestrd prezintd tema initiald intr-un
mod redus si dinamizat. Tema suna pe ffla viori care canta cu octave in registru inalt si este sustinuta
de acompaniamentul polifonic al celorlalte corzi si de mersurile pe cvarte ale timpanelor. In curand
incepe o diminuare dinamica generald care ne introduce in compartimentul urmétor al formei.

Intonarea fragmentului analizat mai sus nu prezinta dificultati, ca, de altfel, si interpretarea
notelor duble cu utilizarea coardelor deschise. Pentru simplificarea unor aspecte de digitatie din cifra
3, pot fi recomandate inlocuiri enarmonice, conventionale, ale unor sunete: ces’=h?, as’=gis*in pozitia
I. Executarea unor note necesitd aceste schimbari ale notérii, din cauza ca interpretarea pozitionala
comodd nu totdeauna corespunde limbajului muzical definit de compozitor.

O punte scurta (cifra 6) se alaturd temei principale, concluzionind etapa respectiva de dezvoltare
muzicala, si ii oferd solistului posibilitatea de ,,a opina” privind cele expuse. Instabilitatea tonald reda
tumultul intern, tanguiala patrunzatoare.

Tema secundara (cifrele 7-8) aduce un contrast factural si coloristic-timbral in desfisurarea
muzicii. Atmosfera incordata, misterioasa se atinge prin contributia trilurilor sul ponticello la viole,
pizzicato la viori si pulsatia intermitentd de tip ostinato la timpane (ulterior aceasta din urmad se
transmite basilor din grupul de corzi care canta col legno). Tema solistului deviaza de la traditionalul
caracter liric al temelor secundare, caracterizandu-se printr-un contrast interior. Peste cateva masuri
miscarea melodica lind este penetrata de formula grotescd din patru saisprezecimi.

In continuare partida instrumentului solistic imbina elemente de cantilena (bocetul din cadenta
introductivi) si salturi la intervale largi. In sectiunea a doua (cifra 8) este dezvoltat materialul puntii.
Sfarsitul temei secundare se transforma in concluzie. Ea nu este clar delimitata de tema secundard, dar
caracterul muzicii ne sugereaza ca tema incepe in masura 9 din cifra 8: aici se fixeaza acompaniamentul
motrice, pe fundalul caruia sunt expuse pasaje arpegiate tumultuoase in partida viorii. Expozitia formei
de sonata este finisatd de o microcadenta a instrumentului solistic cu intercalarea replicii violelor si
violoncelelor.

Tratarea temelor formei de sonatd constd din patru sectiuni. Izvorul tematic al primei sectiuni
(cifrele 9-10) il prezintd materialul temei principale. In acelasi timp, in partida instrumentului solistic
se introduce un element nou ce reprezinta exclamatii de fanfara bazate pe cvartele iambice active,
imprumutate de la timpane, contrabasuri si violoncele.

Deplasandu-se ascendent pe sunetele septacordului micsorat, apelurile de fanfara creeaza un
material sonor instabil. Tensiunea se amplifica datorita contrastului sunetelor extreme ale intervalelor
ce apar pe timpurile tari si relativ tari (suprapunerea lor demonstreaza prezenta complexului sonor
major-minor mentionat mai sus). In afari de aceasta, in sectiunea mediani a formei tripartite sunt
folosite activ pasaje ,,de tip studiu” bazate pe complexul sonor major-minor ce striabate integral partea
I. La sfarsitul primei sectiuni miscarea ritmica se accelereaza, nivelul dinamic creste. Dupd ascensiunea
vertiginoasa a pasajului la vioara solisticd si apoi la grupul de corzi, survine o rupere acuta (cifra 11).

Pe fundalul abia sesizabil de tremolo la timpane, rasund intonatia introductivda de secunda din
bocet care este reluatd consecutiv de instrumentele grupului de corzi. Inceputul sectiunii a doua, ce
continud linia tematicd a temei secundare, este perceput ca o reactie tacutd la zaddrnicia avantului,
ca reintoarcere la realitatea trista. Totusi lupta continud, cresterea treptata a tonusului emotional
contribuie la repetarea acordurilor vehemente ale orchestrei, care pregatesc inceputul sectiunii a treia
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(cifrele 12-13). Aici dezvoltarea muzicald atinge punctul culminant. Dupd o dominatie de scurta
duratd a orchestrei, initiativa este preluata de solist. InaltAndu-se intr-un registru foarte inalt, tema
viorii planeaza deasupra orchestrei. Trecerea de la pasaj la cantilena se produce brusc, acest lucru
cerand o schimbare efectiva a vitezei arcusului de la trasatura activa si compacta detaché la executarea
cantabila cu un vibrato intens si sunet plin, atins prin utilizarea suprafetei complete a firelor de par ale
arcusului. Melodia este bazat pe materialul tematic al sectiunii b din tema principali. In caracterul ei
putem sesiza concomitent protest si tanguire jalnica.

Tesatura orchestrald se formeaza dupa principiul de val, vocile fiind incluse, apoi eliminate treptat.
Factura contine diverse figuri ritmice si melodice expuse anterior, precum pasajul arpegiat ,,de tip
studiu” (el rasund aici spiccato, con sordino), pasii de cvarta ai basurilor pizzicato, precum si fragmente
melodice cantabile, ce reprezintd unele elemente variate ale temei principale. Inainte de reprizi (cifra
14), la scurt timp, revine o imagine de la inceputul sectiunii a doud din dezvoltare. Aici impresia de
epuizare a avantului este accentuata prin scara hexatonica care, traditional, se utilizeaza pentru crearea
efectului static, a stdrii de incremenire, intepenire [2,114-143].

Repriza incepe pe culmea valului dinamic cu dialogul dintre diferite grupe de corzi, pe de o parte, si
intre solist si timpane, pe de alta parte (cifra 15). Materialul expozitiei este prezentat in reprizd in mod
foarte redus si dinamizat. Aici este simtit ecoul tumultului din dezvoltare, care se manifesta stralucitor
in pasaje ,de studiu” alcatuite din saisprezecimi. Tema secundara dezvaluie unele transformari, in
primul rand, cele de ordin orchestral. Astfel, trilul sul ponticello al violelor suna aici la violinele II;
pulsatia ritmica este incredintata violoncelelor si contrabasurilor, ci nu timpanelor, ca in expozitie.

Coda (din cifra 19) este bazatd pe opunerea activa a solistului si orchestrei. Avantul viorii ce urca
fulgerator pe trei octave cu ajutorul catorva glissandi este stopat de loviturile insistente ale orchestrei.
Dupa ultimul elan ,totul se reintoarce pe fagasul sau”: pe fonul sunarii cu caracter ireal, iluzoriu a
viorilor (flajeolet in combinare cu tremolo sul ponticello), instrumentul solistic cantd subtil pentru
ultima datd tema initiald a concertului.

In general miscarea I pune in fata interpretului multe dificultiti tehnologice: tehnica mainii drepte
in executarea trasaturilor combinate, sunetul, repartizarea arcusului, coordonarea dintre mana dreapta
si mana stanga in figuratiile ldutaresti, paleta timbrala creata de diversitatea vibrato-ului si emiterea
sonora a arcusului cu utilizarea spatiului dintre tastierd si scaun, atingerea usoara, presiunea si viteza
precisd a arcusului, intonarea precisa in executarea notelor duble si acordurilor etc.

Miscarea a II-a (Sostenuto funebre) reprezinta centrul lirico-tragic al concertului. Suferintele
profunde personale sunt incadrate aici intr-o sfera de imagini funerare.

Baza intonationald a miscarii a II-a o constituie cadenta introductiva din prima parte a ciclului,
din ea fiind preluata in primul rdnd intonatia-epigraf a bocetului (secunda ascendenta executata
glissando). Tot din bocet provine libertatea ritmica a stimei solistului.

In Sostenuto funebre factorii principali ai dezvoltirii ii constituie nu atat tematica, cat factura
orchestrald, registrul, timbrul si nuantele dinamice. Partea se deschide cu loviturile cadentate
ale timpanelor care trezesc asociatii cu miscarea cortegiului funebru. Solistul si grupul corzilor in
registrul grav intra intr-un dialog indurerat. La inceput, un solo aspru al contrabasilor, pe fonul ritmic
al timpanelor, acompaniaza enuntarea improvizatorica a viorii. Urmeaza contrapunctul violelor con
sordini, contrabasii si violoncelele creand fonul ritmico-armonic. Predomina sonoritatea diminuata,
cauzatd de utilizarea registrului grav, posomorat in partida instrumentului solistic (sul G).

In sectiunea a doua (cifrele 24-25), expunerea in forma de dialog este inlocuiti prin expunerea
in forma de poliloghie: in factura polifonicd se impletesc unele voci noi - initial violoncelul solo,
apoi violele, secundele si primele viori si, in sfarsit, violoncelele. Pe parcursul sectiunii, registrul urca
permanent, atingand limita superioara in culminatie si coborand impetuos.

Pe langa vioara solistica, toate corzile executa con sordini, efectul timbral subliniaza contrastul
dintre fraiméntarile lduntrice ale eroului principal si evenimentele inconjuratoare ale lumii exterioare
care, parcd, existd separat, in afara constiintei. Dar, totusi, realitatea invadeazd necrutitor lumea
interioard, provocand o explozie emotionald ce ajunge la exclamare disperatd. Corul polifonic este
urmat de loviturile aspre duble executate de grupul grav al corzilor secco, fard surdine, cu includerea

103



ulterioara a timpanelor - astfel incepe ultima sectiune din miscarea lenta a concertului.

Spre deosebire de sectiunile precedente construite ca un val dinamic ascendent, a treia sectiune
incepe de pe culme (cifra 26) si reprezinta un recul treptat: toate instrumentele canta diminuendo,
bataile orchestrei se raresc, apoi urmeaza incetarea pulsatiei la timpane. Dupa exclamatiile frenetice
cu note duble in registru acut, vioara incremeneste pe sexta suspendata c—as precedatd de apogiatura
glissando. Contrapunctul violelor si solo-ul violoncelelor — un fel de reflectare cu oglinzi a inceputului
partii - ne introduce in coda.

Incheierea miscarii a II-a redd un tablou al pustietitii emotionale, stirii de prostratie, ceea ce este
ingenios realizat cu aportul mijloacelor timbrale. Viorile si violele divisi interpreteaza acord lung, unele
cantand con sordini, iar celelalte tremolo sul ponticello. Pe acest fundal clipitor, rdsuna un pizzicato pe
corzi deschise la instrumentul solistic, ulterior pierind, treptat, ca un ecou impasibil al zguduirilor
recente...

Sostenuto funebre cere de la solist, in primul rand, o resimtire addnca a caracterului imaginilor.
Diferite stari sufletesti, de la intristarea aprofundata pana la durerea dezgolita, de la retrairile dramatice
interne pand la tragismul deschis in momentul culminant - toate acestea vor fi redate cu o maxima
concentrare a emotiilor, ceea ce va asigura o tratare a muzicii adecvata ideii autorului.

Miscarea a II-a este complicatd din punct de vedere timbral si dinamic. Nuanta piano pe coarda
G necesita pentru redarea caracterului patrunzator al doinei un vibrato subtil si expresiv, pentru ca, in
procesul de crestere dinamicd, sd se intensifice treptat si sa devina plin de forta. Din punct de vedere
intonational, problematic este fragmentul cu note duble care, din cauza dinamicii la forte, vibratiei
intense si presiunii profunde a arcusului, produce denaturdri ale sunetului. Momentele complicate ce
se vor diminua printr-o digitatie bine gandita si controlul permanent al amplitudinii vibrato-ului.

Finalul concertului (Allegro vivace) care ,,da buzna, ca un vifor, reamintindu-ne de fuga vremii” [3,
98 ], transfera ascultatorul in sfera imaginilor dinamice. Partea incepe cu un solo destul de desfasurat la
vioara (inca o microcadentd in ciclu) care, initial, incetul cu incetul (rubato), apoi tot mai convingator
»lanseaza” o miscare impetuoasa de tocata, denumita de G.Cocearova ,,hora tragica”.

Cadenta este destul de comoda pentru violonist din punct de vedere intonational si pozitional,
datorita utilizarii digitatiei restranse in pozitia I alaturi de corzile deschise D si A. Sfera metroritmului,
dimpotriva, cere o atentie mai mare. Cu toate ca melodia solistului contine doar miscare cu saisprezecimi
grupate cate sase intr-o masura, in stima viorii se evidentiazd accentuarea complexa, ceea ce creeaza
senzatia de un metru alternativ unde, in mod liber, se succed formule din 2, 4 si 6 saisprezecimi.
Specificand masura finalului ca 6/16, autoarea, totusi, nu s-a limitat la o schema metrica cu accentuarea
periodica. Ea trateazd foarte variat spatiul metric al masurii, crednd in mod liber timpul artistic si
transmitand aceasta libertate interpretilor si ascultétorilor.

Finalul are forma tripartit3. In prima sectiune este dezvoltati tema de tocata, in care rotirea viforului
porneste de la punctul de atractie — rolul lui este indeplinit succesiv de corzile deschise D, A, G, D, E.
Fragmentele motrice sunt alternate in partida viorii solistice cu exclamatiile acordice scurte executate
pizzicato si arco, cu arcus in jos. Figurile pulsative pe tot parcursul acestei miscari, constituite din
alternarea a doua corzi aldturate, vor necesita 0 muncd mecanicd exacta a incheieturii, o amplitudine
restransd in miscarea cotului, mentinerea arcusului paralel cu ambele corzi fara miscéri in plus.

Sectiunea aceasta este bazatd pe un crescendo permanent manifestat atdt prin intensificarea
nivelului sonoritatii, cat si prin adaugarea vocilor orchestrale. Miscdrii de tocatd se alatura viorile,
apoi violoncelele, violele si, in final, ea cuprinde toatd orchestra (mésura 3 pana la cifra 37). Pulsatiei
continue cu saisprezecimi se opun alte elemente de factura: loviturile timpanelor, ,,pasii” pizzicato si
replicile scurte, melodice, la corzile grave, exclamatiile acordice la vioara solo. La sfarsitul sectiunii
sunt introduse pasaje descendente major-minore, cunoscute din miscérile anterioare ale concertului,
care, asigurand legatura intonativd dintre sectiunile formei, in acelasi timp, indeplinesc si functia
constructiva, ,,punand capat” dansului fantasmagoric.

Sectiunea mediana (cifrele 37-42) introduce o nuanta subiectiv-lirici in dezvoltarea muzicii. In
orchestra se stabileste un acompaniament cu factura polimetrica: metrul ternar 3/8 specific valsului
(viorile si violele) este imbinat cu gruparea binard 6/16 (3/16+3/16) in bas. Pe acest fon in stima
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solistica isi face aparitia o tema taraganata cu intonatie specifica de secunda executatd glissando. Ea
parca planeaza in inaltime, readucand imaginea bocetului din cadenta introductiva a concertului.

Pentru accentuarea caracterului dramatic al bocetului, prima nota legato se va interpreta cu o
micd evidentiere si lungire. Este de mentionat factura polifonicd in expunerea temei: linia principala se
transmite de la o voce la alta, impunand interpretului o intelegere perfectd de repartizare functionald a
vocilor. Tema cere o implicare totala a fortelor mainii stangi: atat in intensitatea vibrato-ului, cat si in
apasarea adanca a pernutelor degetelor pentru evidentierea miscdrii de secunda din melodie.

La sfarsitul sectiunii, nivelul dinamic scade, partidele orchestrale sunt eliminate treptat, procesul
acesta fiind finisat de o pauza generala. Apoi se instaleaza leganatul incet al violelor, care se intrerupe
de invadarea reprizei ce intra neasteptat pe ff (cifra 43).

Repriza consta din doud valuri dinamice in crestere. Incepe cu duetul solistului si timpanelor. Apoi,
dupd cum s-a mentionat deja, in concert, inainte de culminatii, se utilizeaza procedeul de introducere
succesiva a tuturor vocilor orchestrale sustinute de ridicarea registrului: se includ contrabasurile si
violoncelele, apoi - violele si pe creasta valului - viorile care, din nou, ne reamintesc bocetul. Dupa o
descrestere bruscd, dinamica incepe un crescendo intens in orchestra tutti, finisindu-se pe un punct
emotional culminant.

In sectiunea finala, ca si in prima, sunt introduse succesiv corzile libere, de aceastd data in alta
ordine de aparitie: G, D, A, E. Miscarea continua din reprizd ne impune sa facem o paralela cu
Concertul nr. 2 pentru vioard si orchestrd de S. Prokofiev, a carui codd finald, in caracter de tocata,
contine alternarea permanenta a masurilor 3/4 si 24. Elemente de expunere specifice tocatei au fost
utilizate de Zlata Tcaci si in alte creatii, de exemplu in Sonata pentru vioard si pian. In miscarea a II-a
a acestei sonate structura si elementele tematice folosite sunt direct atasate Concertului pentru vioard,
timpane si orchestrd.

Unele calitati ale muzicii concertului de Zlata Tcaci trezesc asociatii cu Concertul nr. 1 pentru
vioard si orchestrd de D.Sostakovici (avem in vedere caracterul funebru din Passacaglia, provenienta
folclorica a intonatiilor din Burlesca, forta dinamica a unor fragmente, utilizarea procedeelor specifice
ca, spre exemplu, miscarea tumultuoasa in baza alternarii corzilor libere cu notele ordinare, salturi
melodice largi, utilizarea frecventa a corzii G cu sunarea ei profunda, incordata etc.).

Fiind un concert ca structura destul de traditionald, din punct de vedere al clasificarii genului,
Concertul Zlatei Tcaci poate fi atribuit la lucrdrile care imbina atat trasaturile concertului simfonizat,
cat si ale celui ansamblistic. Principiul simfonic se realizeazd prin conceptia generald integra,
desfasurarea ei continud, dezvoltarea tematica complexa. Specificul de ansamblu este determinat de
tratarea corespunzdtoare a componentei orchestrei de camerd (corzi si timpane) a carei partide se
manifestd in mod diferentiat, intrand in interactiune activa atat cu solistul, cat si intre ele.

In aspectul raportului dintre solist si orchestra, putem constata ci concertul este foarte aproape de
cel ,,de paritate”, caci orchestrei nu-i revine rolul de acompaniator , indiferent”, ea fiind un participant
activ al dezvoltdrii dramaturgice. Cu toate acestea, solistul se prezintd aici ca un purtator de baza al
ideii artistice, ca un protagonist personificat al actiunii muzicale, al cérui rol in redarea conceptiei
filozofice este de exceptie. In aceastd ordine de idei este remarcabili o serie de cadente si microcadente
solistice care strdpung tot ciclul, inclusiv cea generala de la inceputul lucrarii, care reprezinta o prima
aparitie a personajului principal si devine o ,,fortd motrice” a tuturor evenimentelor muzicale ulterioare.
Anume cadenta initiald prezinta acel ,,nod” intonational, acel germene ce predetermina dezvoltarea
tematica a ciclului integral, unind partile in baza principiului monotematicii. Amplasarea cadentei la
inceputul lucrarii necesitd o mobilizare extraordinara din partea solistului, pentru a reda tot tumultul
de sentimente, tot complexul de triiri sufletesti, care vor penetra creatia de la inceput pana la sfarsit.

Este necesar de a mentiona faptul cd, desi aceasta lucrare nu apartine univoc categoriei concertelor
de virtuozitate, totusi, stima solistica este destinata unui interpret dotat la un nivel inalt. Multe
fragmente sunt destul de complexe, continand intonatii nu prea comode pentru interpretare, pasaje si
figuratii motrice, inclusiv in pozitii inalte, note duble, acorduri. Se foloseste pe larg factura polifonica
cu diversitatea functiilor de voci, accente pe timpurile slabe, ce produc impresia de schimb al metrului.
Succesul interpretdrii concertului de Zlata Tcaci in mare parte depinde de calitatile timbrale ale
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sunetului, de diversitatea armonicilor lui care pot infatisa toate nuantele emotionale ale imaginilor.
Caracterul multor teme nu poate fi redat fard un vibrato calitativ si variat, care conferd sunetului
expresivitatea necesara.

Specificul concertului consta in intruchiparea reusitd a unor elemente izvorate din folclorul national:
trasdturile de doina, bocet, avalansa energicd caracteristicd muzicii lautdresti. Toate aceste momente
prevad o anumita cunoastere a traditiilor respective, o experienta, cel putin, auditiva in acest domeniu.

In sfarsit, este important sd subliniem ca nu doar problemele tehnologice se situeaza pe prim-plan
in interpretarea concertului. Violonistul trebuie sa posede nu numai o abilitate perfectd, o manuire
dibace a pozitiilor, o intonare ireprosabila ori simt de ritm rafinat. Ar fi important ca el sa manifeste
o maturitate a gandirii pentru a patrunde in esenta ideilor principale, in sfera imaginilor lucrarii, in
scopul intelegerii mai profunde a proceselor intonational-tematice puse la baza ei.

Imaginile artistice ale concertului de Zlata Tcaci sunt ,sculptate” atat de iscusit, ideile autoarei
sunt exprimate atat de clar si logic, cd interpretului nu-i riméne decat sd le transmita ascultatorului
prin intermediul abilitatilor sale, trecandu-le prin prisma propriilor trairi pentru o veridicitate mai
profunda.
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