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Multumiri
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fara ajutor. As vrea aici sd imi exprim recunostinta pentru cei implicati in demersul meu de
cercetare. In primul rand, as vrea sa-i multumesc lui Dumnezeu ¢ mi-a dat aceasta posibilitate de
invatare si m-a ajutat, prin oameni, de-a lungul acestui drum greu si abrupt. Printre ei, trebuie sa
mentionez familia mea — sotia si copiii, parintii, cei care mi-au dat putere si iubire pentru munca
de zi cu zi. Il mentionez si pe profesorul meu indrumitor, Dr.Prof. Ignac FILIP, care a avut
incredere in mine si mi-a dat libertate Tn acest proces, pentru a-mi dezvolt intregul potential. Gratie
speciald trebuie acordatd lui PhD. Emese SOFALVI, cel mai entuziasmat ,,ruzitskolog™ al
timpului prezent, care m-a ajutat enorm de mult, de la inceput pana la sfarsit si mi-a stat la
dispozitie oricand pentru ajutor profesional. Mai departe, doresc sd mentionez prietenii apropiati
si mai indepirtati care mi-au fost alituri — EI6d Gabor, Andras SZABO, Geta BOGOS, David M.
Brown, Steffen SCHLANDT, Ulrike TITZE, Orsolya VANYOLOS, Koppany HUNYADI, Lehel
KISS, Déra KIRALY, Tibor M. BENEDEK si multi altii - care au contribuit cu talentul si
cunostinta lor la cercetare, la nasterea acestei lucrare. Nu poate sa lipseascd din aceasta listd nici
echipa Fundatiei Collegium Talentum, care prin atat prin bursa acordata cat si prin workshopurile

organizate m — au inspirat mult.

Multumesc tuturor.

! Termenul provine de la Erich Tiirk, insemneazi grupul cercetitorilor care se procupd cu creatia/opera lui Georg
Ruzitska.
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Introducere

Muzica secolelor trecute a Transilvaniei este inca surprinzatoare, fapt datorat lipsei cercetarilor
amanuntite realizate de-a lungul timpului. In calitate de violoncelist si muzician preocupat de
muzica veche, sunt interesat sa aflu cat mai multe despre aparitia si raspandirea instrumentului
meu — violoncelul — pe meleagurile noastre. Pentru ca aceasta tema nu a mai fost abordata pana
acum, s-a conturat oportunitatea prin care as putea contribui la cunoasterea mai deplina a
subiectului, precum si a istoriei muzicii locale. La subiectul tezei de fatd am ajuns treptat, dupa ce
am constatat ca tematica este prea ampla, constientizand lipsa de surse, descoperind pe parcurs si
alte lucrari ce au abordat subiectul propus initial? — si cu ajutorul lui Emese Séfalvi® am ajuns la
lucrarile de violoncel ale lui Georg Ruzitska, pe care le-am luat ca punct de reper in cercetarea
prezenta. Creatia componistica a muzicianului clujan din secolul al XIX-lea este in curs de
redescoperire si redare n circuitul concertistic. Cercetarea de fata este relevanta prin realizarea
unui studiu asupra lucrarilor sale pentru violoncel, partituri needitate, precum si prin faptul ca
aceste piese muzicale sunt unice in genul lor: nu avem pana acum cunostinta despre alte lucrari
special adresate violoncelului, scrise in aceasta perioada in Transilvania. Mai mult, din punct de

vedere interpretativ, putem constata ca ele reprezinta valoare artistica deplina.

Avand in vedere ca lucarile pentru violoncel ale lui Georg Ruzitska sunt nepublicate chiar si pana
in zilele noastre, nu avem descrieri despre ele si se poate constata ca aceste lucrari sunt
necunoscute. Tntr-adevar, ele sunt mentionate in mai multe studii stiintifice care au abordat creatia
sau/si activitatea lui Georg Ruzitska, dar aceste mentiuni sunt foarte sarace, constand doar din
mentionarea titlurilor, respectiv data compunerii si, Tn unele cazuri, despre persoanele carora ele
le sunt dedicate. Detalii ca geneza, structura, stilul, sonoritatea, s.a.m.d. nu au fost mentionate pana
acum de cercetatori. Ca urmare, teza prezenta are ca scop realizarea unei analize cit mai
amanuntite a pieselor de violoncel ale lui Georg Ruzitska si mentionarea unor repere de
interpretare. Atingerea acestui deziderat necesita o abordare interdisciplinara, asadar lucrarile

trebuie analizate din mai multe perspective: istoric, componistic, stilistic, interpretativ.

Natura subiectului impune urmatoarele metode de cercetare: ancheta, analiza muzicologica,
comparatia si concluziile formulate dupa interpretarea muzicald propriu - zisa a lucrarilor. Fiind

vorba despre manuscrise, ca un prim pas in acest proces, am considerat relevanta integrarea in

2 Prima mea temi aleasd a fost Manual de Violoncel de H. Bonicke, despre care s — a dezviluit a fi doar o copie (vezi
articolul Lazar si Filip 2017 - despre subiect)

3 Emese Sofalvi, muzicolog, in prezent activeazi ca profesor la Universitatea Babes — Bolyai din Cluj Napoca,
Facultatea de Teologie Reformata si de Muzica



context a creatiei lui Ruzitska, in randul manuscriselor muzicale transilvane. De asemenea, am dat
mare importanta conturarii contextului istoric al lucrarilor: scurta biografie a compozitorului si
tratarea problemelor de datare si dedicatii va contribui la 0 mai buna intelegere a pieselor. Pe plan
componistic, le-am analizat din perspectivele muzicologice clasice, cum ar fi dupad armonie,

melodie, ritm, forme si intentie expresiva.

Analizele muzicale propuse au ca scop definirea unui cadru in ceea ce priveste stilului/stilurilor
componistice, pentru o interpretare adecvata. Ca violoncelist activ, am considerat ca un ultim
detaliu important tratarea problemei de stilisticA interpretativd, dezvaluirea tehnicilor
violoncelistice folosite de Ruzitska, si mai mult, compararea acestora cu cele folosite de
contemporanii sai. De asemenea, am recurs la aplicarea diferitelor tehnici in interpretarea pieselor

atat in timpul studiului individual cat si in concertele publice sustinute.

In cursul cercetarii, m-am confruntat cu cateva dificultati pe care le voi mentiona in continuare.
Pentru a evita orice neintelegere, langa faptul ca atat in titlu cat si in parcursul tezei ne referim
deseori la compozitiile numindu-le /ucrari, trebuie sa clarificaim folosirea termenului de asemenea
des folosit de-a lungul tezei, “piese”. Sub termenul respectiv ne referim la sensul general al
cuvantului — piesa muzicala. Mentionam totodata ca in ciuda faptului ca compozitiile reprezinta o
mare diversitate ca structura si gen, ele sunt in acelasi timp lucrari compacte. in continuare, trebuie
adaugat si faptul ca presa vremii* (sec. XIX — lea) utilizeaza frecvent acest termen atat pe afisele
cat si in programele concertelor publice, in descrierea repertoriului interpretat (Anexa 6). Ca atare,

am considerat drept si corect folosirea termenului in acest context.

In cele ce urmeazi vom argumenta folosirea numelui compozitorului sub forma de Georg
Ruzitska. Este specific vremii ca numele de persoane sa fie deseori tradus n diferite limbi°. Nu e
de mirare c4, el fiind de origine ceha, provenind din Viena si traind intr-un mediu maghiar, el
insusi a folosit cAteva variatiuni de nume si de prenume®. In articolele de epoci, apare numele lui
in mai multe forme datorita regulilor ortografice nestabil(it)e. La alegerea noastra — cu toate ca
fiecare varianta istorica ar fi eligibild - am tinut cont in primul rand de versiunea folosita in

articolele stiintifice actuale internationale, ca urmare n-am stabilit o varianta sus mentionata.

In privinta referirii la titlurile pieselor — problema similari cu cea abordati mai sus — ne-am straduit
n a folosi titlul original, de pe coperta lucrarii. Ruzitska cateodata este inconsecvent in acest sens,

folosind mai multe limbi intr-o singura partitura. Se adauga la neintelegeri si folosirea titlurilor

4 Maghiari si germani. Vezi Anexa 6.
5 Aceasti traditie a supravietuit pAnd in prima parte a secolului XX (vezi studiile muzicologice ale lui Istvan Lakatos)
® Subiect tratat in capitolul IV. 3. 1



traduse de catre unii muzicologi’. Ca atare, pentru claritate si dupa uzul stiintific international am

luat hotararea mentionata.

Pentru o mai buna transparentd, am cuprins piesele in anexa prezentei lucrari. Unele sunt péstrate
in forma de manuscris (digitalizat) in ideea de a fi cat mai autentice pentru examinare, altele nsa
necesitau o forma noud pentru a fi intelese. In cazul partiturilor (sau parti din partituri) nu foarte
lizibile, materialul muzical a fost introdus intr-un software de notatie muzicala si transcris de catre
subsemnatul, cu respectarea stricta a intentiilor compozitorului. Sperantele noastre sunt, ca pe
viitor, sd se nasca din aceasta teza stiintifica o prima editie publica a lucrarilor de violoncel de
Georg Ruzitska. Asadar, pe langa completarea istoriei muzicii locale cu amanunte importante,
studiul de fata este menit sd ajute si la imbogatirea repertoriului violoncelistic, respectiv

concertistic.

Tntre sursele primare folosite pentru cercetare, mentionam in primul rand manuscrisele lucrarilor
care ne-au servit ca baza cu foarte multe detalii de mare importanta. Incat aceste lucrdri sunt
necunoscute pentru publicul larg, am atasat partiturile acestora in Anexe. Mentionam mai departe
ca pentru usurarea realizarii analizelor, in unele cazuri datoritd lipsei de partituri sau/si
inconsecventei manuscriselor, a fost necesara digitalizarea materialelor muzicale, desigur cu
respectarea stricta a manuscriselor. Deosebirile aplicate — cum ar fi transcrierea partilor scrise in
cheia sol la cheia bas, de tenor sau de violind, pentru citirea mai usoara - servesc realizarea unei
partituri noi, care sa fie de folos nu numai pentru analiza muzicala prezentd, dar si pentru utilizarea
n concert. Dupa cum spuneam anterior, intentiile noastre sunt de a fi publicate aceste lucrari in

viitorul apropiat.

Sursele stiintifice includ articolele si cartile lui Istvdn Lakatos® — probabil cel mai important
cercetator al creatiei ruzitskaniene — care ne-au fost de mare ajutor. Autobiografia lui Ruzitska
editatd si publicatd de el — Confesiunile unui muzician transilvan — ne-a facut cunoscute atat
aspecte amanuntite din viata personala a compozitorului cat si caracteristicile atmosferei Clujului
de secol X1X. Tn acest demers, am evocat lucririle lui Octavian Lazar Cosma, Viorel Cosma, losif
Sava — Luminita Vartolomei dar si articolele din revistele/jurnalele de epoca ca Erdélyi Hirado
(Stiri din Ardeal), Honderii (~Seninatatea patrie), Honmiivész (Artist[ul] de patrie), etc.
digitalizate si (re)publicate de ADT (Arcanum, teca stiintifica digitala).

7 Vezi articolul lui Istvan Lakatos despre familii Ruzitska
8 Istvan Lakatos (1895 — 1989), muzicolog, istorician
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Studiile importante ale lui Emese Sofalvi in domeniu si lucrarea lui Istvan Poty0 — Mise din
Transilvania - au completat cu amanunte relevante cercetarea noastra, ca si primul catalog complet
al creatiei Ruzitskaniene editat si publicat de Janos Fancsali®. Tn clarificarea detaliilor istorice si
tehnice legate de violoncel, intre altele, ne-am bazat pe studiile editate, intocmite si publicate de
Robin Stowell in cartea The Cambridge Companion to the Cello, si pe Playing the Cello — George
Kenneway. Intre sursele despre tehnica violoncelistica trebuie sd amintesc si instrumentul meu de
epoca, achizitionat in timpul cercetarilor actuale, construit in 1851 de E. J. Vollrath in Altenburg,
de violoncel din vremuri trecute. Astfel, reperele legate de interpretare pe care le-am formulat n

teza isi au sursa in manuirea unui instrument de epoca.

Lucrarea de fata reprezinta rezultatul cercetarilor obtinute cu mare silinta despre subiect, dar, cu

toate acestea, procesul nu se poate considera terminat, iar cercetarea nu are pretentii exhaustive.

% Janos Fancsali, muzicolog, istorician, interpret al pianului
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Partea | — Manuscrise muzicale din Transilvania din secolele XVI — XIX

I. De la Kaioni la Ruzitska. Privire istorica asupra manuscriselor muzicale

transilvane.

Cultura muzicala a Europei de Vest a avut un rol foarte important in cea din Transilvania, respectiv
in dezvoltarea si definirea acesteia. Lucrarile muzicale ce au supravietuit prin intermediul
manuscriselor muzicale de pe meleagurile noastre, sunt urmarile si dovezile acestei dezvoltari.
Tncat lucrarile de violoncel de Georg Ruzitska au fost gasite in forma de manuscris, am considerat
destul de importanta analiza manuscriselor muzicale transilvane din secolele XVI — XIX, ca un
prim subiect de elaborat in aceasta lucrare, pentru a avea o viziune de ansamblu asupra creatiilor
stramosilor lui Ruzitska. Lista manuscriselor de analizat este prezentata in ordine cronologica, dar
incompleta — pentru ca s-au utilizat numai cele considerate relevante pentru teza de fata — telul
fiind de a integra activitatea si componistica lui Ruzitska ntr-un context, pe baza concluziilor
formulate n urma analizelor acestor manuscrise si nu prezentarea exhaustiva a acestora. De
asemenea, firul conducitor al prezentarii urmatoare o sa fie sublinierea aspectelor ce dovedesc
legatura cu viata culturala vest-europeand, in manuscrisele tratate: astfel ca vom mentiona piese
muzicale aduse de dincolo de hotare, colectii de compozitii italiene, germane, franceze, copiate de
mana, dovezi ca compozitori ardeleni au studiat in orasele din vestul continentului sau au emigrat
acolo pentru a-si desfasura activitatea, ca forme de manifestare ale impactului si schimbului

cultural despre care am mentionat anterior.

Din fericire, Transilvania are multe amintiri istorice muzicale care ne dau posibilitatea de a vorbi
despre atmosfera culturala a vremii. Am ordonat manuscrisele selectate n ordine cronologica,
pentru a obtine o viziune mai buna despre dezvoltarea muzicala, care a avut loc in secolele studiate.
Desigur, deseori perioadele respective nu coincid cu ritmul de dezvoltare din Europa de Vest,
pentru ca existd o oarecare intarziere In asumarea informatiilor si a stilurilor din aria artistica, dar

vom vedea cd in multe cazuri noutatile ajung in timp relativ scurt si la noi.

Cautand aspectele stilistice europene, o sa ofer o descriere pentru fiecare dintre manuscrise, cu
detalii atat despre notatori, cat si despre persoane care au folosit sau/si chiar comandat culegerile
si lucrarile. Persoanele respective sunt membri, Tn cele mai multe cazuri, ori nobilimii sau/si

bisericii. Un astfel de clerical si notator este Johannes Kaioni un calugar franciscan, dupa numele
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caruia este denumita si sursa noastra cea mai importanta de muzica din secolul XVII, respectiv

primul nostru subiect: Codicele Kajoni.

1.1. Codicele Kaioni

Codex® Kaioni, sau Codicele lui Kaioni este o culegere de piese muzicale, atat religioase cat si
laice scrisa intre 1634-1671.

Culegerea a fost notata de sase persoane, din care doua, loannes Kajoni si Matyas Seregély, sunt
cele mai importante, iar numele culegerii — Kaioni — este dat de un muzicolog, anume Seprédi

Janos', care a fost printre primii care au studiat aceasta culegere.

1.1.1 Notatorii Codicelui

Despre primul notator, Matyas Seregély, nu se cunosc prea mult amanunte, insa cercetarile arata
ca nu a fost un reprezentant al clerului. loan Caianu, Kjoni Janos sau Johannes Kaioni avem mult
mai multe informatii. El a fost un muzician care avea cunostinte adecvate, insa activitatea sa era
mai ampla, incluzand mai multe aspecte care se leaga de domeniul muzical. loannes Kajoni si co-
autorii codicelui sunt persoane ideale pentru cercetarca noastra, ei fiind ,,cautatori” ai spiritul

occidental Tn mai multe laturi ale muzicii.

1.1.2 Compozitori si compozitii din Codicele Kaioni

Compozitorii reprezentati n codice sunt in majoritate vest europeni, ei fiind: Lodovico Viadana,
Jacob Hande, Giovanni Valentini, Alexandro Grandi, Jacob Fineti, Joannes Deschamps, Joannes
Stadlmayr, Hans Leo Hasler, Horatio Tarditi, Wolfgang Gotzmann, Adriano Banchieri, July
Mangonis, Joannes Spielenberger, Melchior Franck, Gasparo Cassatti, Joannes Rovetta, Joannes
Simraki, Francisco Maria Marini, Mathias Apelli, Gesner, Hieronimus Praetorius, Heinrich

Schiitz, Claudio Monteverdi

Codicele Kajoni contine un total de 346 piese muzicale, dintre care un procent de cel mult 10%
sunt dansuri/melodii/cantece regionale. Din restul de 90 %, mai regasim trei piese scrise de Kajoni
pe care le putem numi autohtone, dar in jur de 300 piese sunt de origine strdind, chiar vest

europeand. Aceste lucrari Se Tnscriu Tn mai multor genuri muzicale: motete, parti ale miselor,

OStrimosul cartilor de astizi, numit codex, se caracterizeazd prin faptul cd pergamentele sau hartiile de diferite
texturd sunt pliate in doud intr-o forma patratd, puse una peste alta si legate cu o sfoard. O alta
caracteristica a acestuia este faptul ca este scris de mana.

11 Janos Seprédi (1874 - 1923), folclorist, muzicolog
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muzica religioasa din practica curentd, piese instrumentale baroce, dansuri instrumentale in stil

vest european, cantece laice.

1.2. Manuscrisul lui Ladislai Székely 1744

Sub cota 342 se gaseste cartea de partituri a contelui Ladislai Székely in Biblioteca Stiintifica a
Muzeului Haaz Rezsé din Odorheiu Secuiesc. Pe prima pagina se afla datarea acestui manuscris:
29 februarie 1744. Pe aceeasi pagina aflam detalii despre proprietar, inscriptia latina specificand
ca este vorba de Comitis Ladislai Székely de Boros Jend, fiind urmata de un motto:?
Symbolum/Spes Confisa Deo nunquam Confusa recedit®®. Cartea are marimea de 16x22 cm, cu o
coperta de piele si contine 46 de foi nenumerotate in original, dar la care s-au adaugat numere n
scriere de mana mai tarziu. Aceasta carte este in interesul cercetarii noastre din mai multe motive:
primul este proprietarul care reprezinta o personalitatea demna de remarcat, iar al doilea motiv
este acela cd, Tn ciuda datelor noastre exacte despre aparitia acestei carti, nu stim cand si in ce

imprejurdri a intrat Tn uz in tara noastra.

1.2.1 Ladislai Székely — date biografice

Contele Székely s-a nascut in Alamor?, pe 4 septembrie 1716. La varsta de 13 ani o pierde pe
mama sa, la un an mai tarziu si pe tatal sau, astfel devenind orfan. Se stie ca tutorele legal era
zgarcit cu el si cu fratele sdu mai mic, astfel c cei doi au trait in saracie. In 1723, intra la colegiul
faimos, numit dupa Gabriel Bethlen, din Aiud, impreuna cu fratele sau mai mic. Studiile lor se
termind dupa zece ani, cu o mica intrerupere de doi ani cand ei sunt trimisi la Sibiu pentru a invata
limba germana. Tanarul conte tanjeste pentru studii in strainatate, dar tutorele sau nu apreciaza
dorinta sa, asa ca timp de trei ani face munca de birou. Dupa ce se elibereaza de sub tutorele sau,
intemeiaza o familie, ludnd ca sotie pe Ecatarina Banffy in 1742. La sfarsitul anului 1743 si
inceputul anului 1744, tanarul cuplu calatoreste la Viena. Ajungand inapoi acasa, la scurt timp
moare fiica sa, precum si sotia. In doliu, contele isi indreapta atentia si energia spre agricultura si
literatura. Intre altele, traduce Petrarca si scrie memoriile sale in doud variante: in poezie si in
proza. In lucririle sale®® descrie intAmplarile vietii sale foarte detaliat. Se recasitoreste, dar nici de

data aceeasta nu supravietuiesc copiii nascuti.

12 Folositd in mai multe locuri de contele Székely (Benkd, Székely Laszl6 kotaskonyve (Cartea de partituri lui Ladislai
Székely))

13 Simbol/Spreantd in Dumnezeu nu va lisa dezamigit. Trad. de Zs. L.

14Vom utiliza aceastd numerotare in cele ce urmeazi

15 Azi Judetul Sibiu

16 Mai ales in proza
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Ca membru al nobilimii, a fost nevoit sa-si asume functii publice, cu toate ca el insusi marturisea
ca omul nu e definit dupa nasterea intr-un mediu sau de rang, ci dupa viata si activitatea sa (Benkd
348).

1.2.2 Mansucrisul de muzica - analiza

Tn aceasti carte sunt notate in total 51 de lucriri muzicale. Despre notatori, sau, dupd cum o si
vedem mai jos, despre persoanele care au copiat, nu avem nicio informatie. Mentionam doar ca se
pot distinge doua tipuri de scris de mana, primul folosind caractere scrise, iar al doilea gotice.
Lucrarile sunt numai instrumentale, majoritatea dintre ele fiind scrise pentru doua voci. Se poate
observa ca notatorul'® e muzician activ: cele doua voci apar vizavi una de cealalta, pe cele doua
pagini ale manuscrisului, scopul fiind unul practic in citirea simultana. Vocea superioara este
numita primo, notata in cheia sol, iar cea de acompaniament — secundo, respectiv baso - in cheia
sol si fa’. Ambitusul pieselor si tonalitdtile folosite indica faptul cd este vorba de vioard ca
instrument folosit Tn cazul liniei superioare®, si un instrument bas, care probabil este violoncel,
pentru acompaniament. Este demna de remarcat dominanta tonalitatilor majore fata de cele minore
folosite, totodata si metrul ternar cu masuri de 3/4, 3/8 respectiv 6/8, care apare mult mai frecvent
decat metrul binar, cu masuri simple sau compuse omogen. Din nefericire nu sunt mentionati
compozitorii lucrarilor in manuscris, si pand in zilele noastre nici nu au fost identificate de catre

cercetatori.

1.3. Manuscrisul din Sfantu Gheorghe - 1756

Una dintre cele mai importante surse muzicale din secolul XVI1II este Manuscrisul Muzical din
Sfantu Gheorghe. Aceasta colectie are o situatie evolutiva pe care merita sa o avem in vedere:
chiar daca muzicienii cantd cu mare entuziasm lucrarile colectate in el, cercetarea stiintifica a
documentului nu prezinta evolutie. Primul cercetator in acest sens, si totodatd persoana care
descopera aceasta colectie este Pal Péter Domokos, care, intr-o vizita de munca, descopera
manuscrisul in anul 1958. El publica cinci piese muzicale impreuna cu rezultatele sale? intr-o

antologie de studii muzicologice in anul urmator, la Budapesta.

17 Spre sfarsitul vietii sale, primeste cea mai Tnaltd functie a sa — cea de cdmiras

18 Cel putin primul notator, care incepe si scrie cartea

199ntr-o proportie de 25 la 8

20Si in acompaniament, cand este scris in cheia sol

2L Aproximativ 80% (Benkd, Székely Laszld kotaskonyve (Cartea de partituri lui Ladislai Székely) 349)
22Nu foarte elaborate din nefericire
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in mod neobisnuit, Tn cazul acestui manuscris, denumirea lui se face dupa locatia in care a fost
gasit, spre deosebire de celelalte, in care numele era dat sau inspirat dupa notatori, eventual dupa
numele proprietarilor. Péter P4l Domokos, muzicologul maghiar, gaseste acest document muzical
in orasul Sfantu Gheorghe, cel mai probabil in biblioteca sau arhiva Colegiului Székely Miko?
si neavand informatii sigure despre detinatori, el 7l denumeste dupa numele orasului gazda. Pe
prima pagina scrisa se gaseste un text german imposibil de citit, alaturi de un desen reprezentand
un om cu peruca®, o multime de numere, iar pe partea dreapta jos o inscriptie latina - Juvenibus

Sana, senibus campana si data de 1757, scrisa de trei ori in diferite locuri.

Cat despre notatori, Tn manuscris se pot identifica trei tipuri de ortografii, prima fiind predominanta
—majoritatea® lucrarilor sunt copiate de aceastda mana —, cel de-al doilea, respectiv al treilea notator

se folosesc de paginile si locurile rimase goale 1n caiet.

Nu se stie daca culegerea a fost compilata la comanda angajatorului, nobilului respectiv sau de
inspiratie personald pentru uz practic. Ce este sigur este ca lucrarile colectate sunt ori lucrari de
tehnica instrumentald mai usoard - sonate si sonatine, eventual parti ale acestora - Ori versiuni
foarte simplificate ale unor lucrarilor mai ample — parti de opere, uverturi, simfonii, etc.
Compozitorii prezenti in acest manuscris arata 0 diversitate, ei fiind de mai multe natiuni. Se
intalnesc aici nume precum Bach®, Graun, Geber, Forster, Bodino, Hasse si chiar Telemann -
compozitori din partea germana; Locatelli, Vivaldi. Veracini, Visconti - compozitori italieni dar
apare si un nume frantuzesc: Baptiste Farinelli. Trebuie sd atragem atentia asupra numarului mare
de dansuri, ca proportie in ceea ce priveste genurile muzicale abordate - ca menuett?, gavotte,
siciliana, rigaudon, paesana, rondeau, allemande, un numdr mare 2 de polonaise si desigur
dansurile maghiare® -, care cu siguranta au avut scop de divertisment, dar se gasesc si forme mai
ample, de alta factura— ca sonatele si sonainele, lucrarile camerale -, care indica prezenta gustului

mai fin.

23 Sursele mele nu mentioneazi, dar dupd analizarea versiunii digitalizati a manuscrisului, am aflat ci se giseste
stampila institului chiar pe prima pagina cu partituri

2 Domokos afirmd cd ar fi vorba despre un muzician german (Domokos 602)

25 Aproape 90%

% Domokos afirmi cd ar fi vorba despre Philip Emanuel Bach, insi daci luim seama la legiturile cu Dresda, atunci o
alta varianta apare, si anume Carl Friedemann Bach. El serveste ca organist pentru un timp in acest oras.

2141 de buciti

217 bucati

2 Dansurile maghiare reprezinta aspecte turcesti, gamele de bazi contin de multe ori intervalul specific acestei muzici,
secunda marita.
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1.4. Metoda de violoncel de Hermann Bonicke

Tn 2010, Steffen Schlandt, cantorul Bisericii Negre din Brasov, a descoperit in arhiva bisericii un
manuscris, intitulat Violoncell — Schule, semnat de H. Bonicke. Fata de alte partituri muzicale,
aceeasta este exceptionala prin faptul ca numele de pe coperta este al unui cantor si organist din
Sibiu, iar manuscrisul reprezinta o metoda de violoncel, care - chiar dacd mai tirziu a iesit la iveala
ideea ca Hermann Bonicke a fost un polihistor in muzica — ar fi putut sa fie scris numai de un
violoncelist de valoare. Hermann Bonicke (sau “Armin Boenicke”) s-a nascut in Endorf, Saxonia
(dupa cateva izvoare la Quedlinburg) in 21 noiembrie 1821 si a decedat in 12 decembrie 1879, in
Sibiu. Nu avem prea multe detalii despre viata lui Tnainte de 1861. Se stie doar ca a fost organist
si profesor de muzica la Quedlinburg si Aschersleben, iar intre elevii sdi se numara Julius Reubke,
Albert Ernst si Anton Becker. Ajunge n Transilvania in 1861, la Sibiu, la recomandarea lui Franz
Liszt. Un an mai tarziu, activeaza deja in postul de cantor al bisericii evanghelice locale, profesor
de pian, dirijorul corului barbatesc, de asemenea si ca directorul asociatieci muzicale
Hermannstadter Musikverein. El se incadreaza in sirul compozitorilor sositi din Apus, avand

colegi ca Philip Caudella, Leopold Bella sau Georg Ruzitska.

.41 Structura si continutul cartii

Metoda este structurata in doua parti, prima avand 14 capitole cu un continut despre tehnica
instrumentala violoncelistica. Partea a doua a manualului cuprinde 63 de studii in tonalitati minore
si majore pana la sase deizi, respectiv bemoli, cu o linie de acompaniament pentru un al doilea
violoncel. Studiile sunt urmate de opt piese scurte, iar manualul se termina cu cateva studii n

pozitia daumen.

1.4.2 Originalitate

Ca parte a cercetarilor am facut o comparatie intre Violoncell — Schule si metodele de violoncel
contemporane, analizand structura lor. Printre altele, am pus sub microscop si metoda lui Justus
Johann Friedrich Dotzauer, cu numarul de catalog op. 165, publicat prima data in 1832. Dotzauer
era un violncelist exceptional, fondator al Scolii de Violoncel din Dresda, avand numeroase lucrari
pedagogice publicate. Cu cat am aprofundat analiza lucrarii lui Dotzauer, cu atat au iesit la iveala
asemanarile cu cea semnatd de Bonicke. Observatiile profunde au dezvaluit faptul ca cele doua

manuale sunt aproape identice, asadar metoda lui Bonicke se poate considera o copie.
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1.5. Influente vest - europene in manuscrisele muzicale transilvane

In acest capitol am parcurs aproximativ doud sute de ani de istorie muzicald a Transilvaniei.
Manuscrisele analizate prezinta pe de o parte multe similaritdti intre ele, dar pe alta parte si foarte
multe diferente. Desigur, legatura lor cu Europa de Vest este una dintre cele mai dominante
trasaturi. S-au reliefat diverse aspecte, in acest demers de cercetare, primul fiind cel uman,
reprezentat prin notatori, nobili care au comandat aceste colectii/lucrari, proprietari. Ceea ce am
descoperit prin analiza manuscriselor este ca notatorii — persoanele care au notat, copiat, compus
lucrarile, In multe cazuri, au petrecut un timp ca studenti in occident, asa au ajuns in contact cu
muzica vest — europeana. Cercetarile nu sunt finalizate, dar se presupune ca in aceasta categorie
intra loannes Kajoni, copistul manualului de violoncel si evident Georg Ruzitska. Este remarcabila
relatia notator — proprietar, in sensul cad muzicianul — se presupune ca in toate cazurile manuscrisele
au fost notate de persoanele care au activat ca muzicieni — nu intotdeauna a copiat lucrarile pentru
el insusi. O pilda pentru acest caz poate sa fie Manuscrisul muzical din Sfantu Gheorghe, unde se
pare ca avem de-a face cu o colectie comandata de un nobil sas, muzicianul fiind de origine
germand, mai exact din partea nordicd a Germaniei. Apar si cazuri in care chiar nobilul noteaza
colectia copiata; Tn Manuscrisul muzical al lui Ladislai Székely s-a descoperit ca scrisul dominant
este cea a contelui, care cel mai probabil in perioada singurei sale vizite in Viena a copiat lucrarile
muzicale Tn aceastd carte. Nu apare in sursele de epoca nici-o informatie despre cunostintele
muzicale ale contelui, doar despre simpatia lui spre arte, insa tinand cont de aspectul si stilul

partiturilor, nu putem exclude ca el era totusi priceput la muzica.

Un alt aspect care subliniaza legatura cu occidentul se refera la continutul lucrarilor. Majoritatea
compozitiilor par sa fie scrise pentru uz practic — de la genuri bisericesti folosite in liturghie, pana
la genurile de dans, dar putem aminti si manualul de violoncel - care reprezintd moda si gustul
perioadei respective. Dificultatea lucrarilor, ca tehnicd instrumentald, este foarte diversa: de
exemplu organistul lui Kajoni trebuie sa fie bine antrenat, inclusiv in improvizatie, vioristul care
interpreteaza opusurile Manuscrisului din Sfantu Gheorghe are un lucru mult mai facil. Trebuie
adaugat aici si faptul amintit mai sus, ca si nobilii au cantat la instrumente muzicale in acea vreme,
conturandu-se o moda de acest gen in jurul secolului XVIII. Acest curent se intareste in secolul
urmadtor, rezultatul fiind fondarea asociatiilor muzicale dupd modele vestice si importarea
compozitorilor strdini in Transilvania, Georg Ruzitska fiind unul dintre ei. Prin prezenta si munca
acestor compozitori —intre roadele demne de mentionat fiind lucrarile pentru violoncel de Ruzitska
—are loc o transformare: muzica occidentala devine transilvana, iar muzica transilvana devine vest

— europeana.
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Partea a I1-a — Georg Ruzitska si influenta sa asupra vietii muzicale din

Transilvania (sec. al X1X)

Il. Georg Ruzitska — omul si compozitorul

Georg Ruzitska a fost o personalitate cheie a vietii muzicale clujene a secolului al XIX — lea. Fiind
muzician de origine ceha, dar crescut si scolit in Viena, a petrecut aproape saizeci de ani in jurul
Clujului. Viata lui s-a legat de Conservatorul Muzical®* unde a fost profesor si conducator — n
afara de acei cativa ani de instabilitate creatd de Revolutia din 1848 - de la 1835 pana la stingerea
sa din viata in 1869. Tn personalitatea lui se combini imaginea pedagogului responsabil cu cea a
muzicianului activ, bine pregatit profesional. Cariera lui de aproape saizeci de ani se caracterizeaza

printr-o dezvoltare continua atat pe plan didactic cat si pe plan componistic, respectiv de interpret.

11.1. Timpul petrecut la Viena

Georg s-a nascut in 1786, ca al patrulea copil al familiei de muzician de origine ceha, Ruzitska.

Formarea (muzicala a) lui este legata destul de mult de Ordinul Piarist, prima scoala frecventata
de el fiind gimnaziul Piaristilor din Josephstadt, iar un prim loc de formare ca muzician este corul
condus de calugari, unde el canta in ansamblu, dar si discantist. Nu avem cunostinta daca Georg a

avut parte de instruire muzicala institutionala.

La varsta de 23 de ani, Ruzitska decide sa paraseasca capitala Monarhiei, descopera din intdmplare
un anunt intr-un ziar local Tn care familia contelui (Janos) Banffy din Ardeal cauta un profesor de

muzica pentru fetele sale adoptive. Se prezinta la concurs si 1l si castiga postul,

11.2. Activitatea de muzician din Transilvania (Nusfaliu si Cluj)

Ajungéand in Ardeal in primavara anului 1810, prima oprire din noua viata este Nusfalau (jud.
Salaj), castelul Banffy. Conform contractului semnat in Viena, Ruztiska tine cursuri de muzica
pentru fetele baronului Janos Banffy, contesele Aniké si Maria Nemes. Pe langd activitatile
profesionale obisnuite, invata limbi straine (franceza si maghiara), cunoaste persoane importante

si aristocrati locali, compune o misa — Misa in Fa major si invata sa cante la violoncel.

% Numele institutului in original este "Muzsikai Conservatorium” ,scris in limba maghiard de moda veche.
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Intre activititile diverse al lui Ruzitska in Cluj trebuie amintita si cea de profesor de instrument,
director al Conservatorului Muzical din Cluj, organizator de concerte publice si serate muzicale,

compozitor, instrumentist activ si de organist, de cantor al bisericii Piariste din Cluj.

11.3. Activitatea componistica

Creatia lui componistica aratd o imagine colorata ca gen, forma si stil: ntre cele 134 de lucréri se
gasesc lucrdri instrumentale, simfonice, vocale, vocal — simfonice laice si liturgice, de muzicad de
camera, dar si lucrari compuse cu scop didactic chiar si transcriptii ale lucrarilor la moda pe atunci.

Mentiondm ca majoritatea lucrarilor se gasesc in forma de manuscris pana-n zilele noastres:.

Compozitiile lui au Tmplinit necesitatile comunitatii in care traia, fiind vorba despre lucrari
didactice pentru studentii sai, aranjamente de opera pentru Teatrul National sau opusuri scrise

pentru diferite evenimente religioase.

I11.4. Ruzitska si violoncelul

Ideea studiului acestui instrumente se naste dintr-o situatie cauzata de fondarea unui cvartet de
coarde, in Nusfaldau in toamna anului de 1814. Educatia violoncelistica al lui Ruzitska Tncepe pe
durata sederii familiei (si a lui) n Viena, tot in acest an cu domnul Breitenwald. Despre formarea

lui de mai tarziu nu avem date convingatoare, se poate presupune, ca s-a format in mod autodidact.

Partea a I11-a — Analiza lucrarilor pentru violoncel semnate de Georg

Ruzitska si repere interpretative

I11. Lucrarile pentru violoncel semnate de Georg Ruzitska

Violoncelul a jucat un rol important de-a lungul vietii (petrecuta in Transilvania) lui Georg
Ruzitska, in ciuda faptului ca acest instrument era numai secundar sau chiar Tn randul trei intre
cele folosite de maestru. Din acest atasament se nasc compozitiile sale scrise pentru violoncel.
Cele patru piese, care urmeaza sa fie descrise si analizate pe rand in acest capitol, sunt dovezi ale
cunoasterii violoncelistice, din ele reiese ca el a fost un instrumentist si muzician priceput. Textura

liniei de violoncel solo sau violoncello concertante dupa denumirea lui Ruzitska, este deseori

31 Cercetarea asupra temei nu este finalizatd iar muzicologii mai importanti — Fancsali si Lakatos - nu prezinti o pirere
unanima despre ea (compara Fancsali 2014, 172 si Lakatos 1939, 10, 11).
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colorata cu pasaje de virtuozitate, fiind reprezentate de solutii tehnice cerute atat de mana stanga,

cat si de arcus.

Piesele puse in ordine cronologica reprezintd 0 evolutie componistica, stilistica si tehnica datorita
vietii lungi a compozitorului. Ele sunt raspunsuri la schimbarile de curente artistice aparute in
centrele culturale ale Europei. Ca atare, Ruzitska incorporeaza gradat in scriitura lui caracteristicile
romantismului muzical, fie ca vorbim de aplicarea formelor mai libere (Adagio et Rondeau
Concertant), trasaturile nationalismului muzical (Variations brillantes sdr un theme hongrois), sau
de cultivarea extinderii sistemului tonal, prin folosirea tranzitiilor armonice indraznete,
neobisnuiti. Cu toate acestea, lucrarile pentru violoncel pot fi considerate anacronice, luand in
seama masura evolutiei romantismului muzical Tn Occident. Ruzitska ramane in limitele (sale)
sigure, ntr- o zona de tranzitie stilistica, un “biedermeier muzical”, utilizind doar dezvoltarile

explorate si incercate deja de compozitorii sai preferati.

Prin analizarea lucrarilor de violoncel de Ruzitksa, am observat diverse detalii muzicale sau tehnici
utilizate si in alte creatii. Tn aceasta perioada, este naturala imprumutarea materialelor muzicale
din alte lucrari si insertarea lor in cele proprii. De exemplu, devine 0 moda forma de potpuriu (sau

pot-pourri), o forma alcatuita deseori de fragmente alese din uverturi, opere sau lieduri faimoase.

Formarea muzicala si stilul componistic al lui Ruzitska are radacini clasice, insa se poate observa
0 deschidere, o privire agera spre romantismul in dezvoltare. O intdmplare interesanta descrisa in
Confesiuni, Tn care dezbaterea despre muzica progresista, cu prietenii sai, ajunge la un nivel

tensionat, Tncat partituri sunt puse pe foc:

”La cdntarile tinute la el (baron Farkas Wesselényi) erau prezenti, din Cluj, aproape toti oamenii
priceputi la muzica, carora le placea muzica buna. Lucarile lui Cramer, Prinz Louis Ferdinand,
Beethoven, Clementi erau cantate pe rand. In curand, s-au format doud grupuri din participanti.
Primul grup era cel al ”Beethovenienilor”, condus de baronul Wesselényi si Polz, iar celalalt, al
lui Cramer, Prinz Louis Ferdinand si Clementi, avand pe Caudella si pe mine intre ei. Din fericire,
sau din nefericire, nici unul din grupul "Beethovenienilor” nu a putut interpreta satisfacdator nici
lucrarile lui Beethoven, nici ale lui Prinz Louis, pentru cd toti erau pianisti slabi. Caudella canta

pe Prinz Louis si Dussek fluent, iar eu le cAntam bine pe toate.

ntr-0 noapte, dezbaterea noastrd a devenit asa de activa, incdt pe o parte a salii mari de muzica
am pus pe foc cu mare ceremonie Sonata de pian in Do major de Beethoven (op.53.) iar vizavi, pe
partea cealaltd pe Otetto lui Prinz Louis in Fa major. Dupd cina am incercat reconcilierea, dar

pentru cd nu am reusit, au amanat-o pentru o altd data.” (Lakatos 38)
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Asa cum reiese si din fragmentul de mai sus, Ruzitska era bine informat de evenimentele muzicale
vestice, iar noutatile au ajuns la el in timp relativ scurt. Biblioteca lui proprie demonstreaza acest
fapt, Tn care, intre altele, gasim compozitiile lui Dussek, Hummel, Preindl si Beethoven. O alta
sursa pentru a confirma aceste aspecte este constituita din rapoartele din presa de epoca, despre
concertele la care a luat parte si el, de asemenea afisele concertelor. Pe baza acestora, se pot
enumera urmatorii compozitori cu care a avut legatura: Herz, Tuloun, Vieuxtemps, Berriot,

Thalberg, Kreutzer, Dohler, Schubert, Liszt, Reissiger, Romberg, etc.

Antipatia lui legata de Beethoven, pe care o descoperim in citatul de mai sus, se pare ca nu dureaza
mult, pe afisele “academiilor muzicale” - concertelor - date de orchestra conservatorului condus
si dirijat de Ruzitska apar frecvent, in repertoriu, lucrari scrise de marele compozitor. Avem
cunostintd totodata despre o achizitie al Conservatorului in care institutul a cumparat materialul
muzical integral — partitura generala si stimele — pentru Simfonia a Ill-a, Eroica. Mai mult,
Ruzitska transcrie Sonata lunii pentru orga, fapt care demonstreaza ca avea cunostinte aprofundate
in ceea ce priveste creatiile beethoveniene. Desigur, admiratia are impact si in creatia lui Ruzitska,

stilul muzical al lui Beethoven lasand urme.

I11.1. Variations avec Introduction et Finale

111.1.1 Contributii la circumstantele genezei

Cu privire la nasterea si viata compozitiilor despre care discutam, este de anchetat atat identitatea
persoanelor din mentiunile autorului, cat si posibili interpreti ai pieselor. Firesc, un prim nume
care se iveste este cel al autorului, despre care avem cunostinta cd manuia violoncelul decent. Presa
de atunci il aminteste de mai multe ori ca violoncelistul acompaniator in diferite concerte,

caracterizand cantatul lui ca fiind “strdlucit si splendid” (Szilagyi 97).

Cat despre datarea lucrdrii, Sursele studiate indicd ca an de nastere 1816, an care apare mentionat
si pe pagina de titlu a manuscrisului (Error! Reference source not found.). Fancsali mai adauga si
o alta data aparuta pe ultima pagina a partiturii generale: ” Juillet 1822 — 823 G.R.” (Fancsali 140).
Emese Sofalvi clarifica situatia in studiul sau despre datari si dedicatii, descifrand notita lui

Ruzitska, n care pare a fi vorba despre locatiile si datele interpretarii piesei: Karacsonyfalva Juillet
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822/ Clausenburg Avril®?> 823, adica in luna iulie a anului 1822 la Craciunel®, respectiv in aprilie
1823 la Cluj (Séfalvi 115), totusi cercetarile arata ca lucrarea a fost compusa de fapt in perioada

semnalata, Intre iulie 1822 si aprilie 1823.

111.1.2 Analiza lucrarii

111.1.2.1 Introduzione

Asa cum dezviluie si titlul lucrarii, avem de-a face cu o compozitie scrisa in forma de tema cu
variatiuni, ea fiind reprezentata de o tema lirica cu sase variatiuni, incluse intr-o cadru prin
existenta unei sectiuni numita Introduzione, respectiv una de incheiere - Finale. Lucrarea este
scrisa pentru violoncel solo - concertante, cum precizeaza compozitorul - cu acompaniament de

orchestra.

Introducerea lucrarii este marcata de un tempo lent - adagio. Masura binara compusa omogen n
alla breve si textura muzicala de orchestra subliniaza 0 intentie componistica aparte, prin arpegiile
cantate de linia bas in pizzicato, din zona tonalitatii sol minor — tonalitate care este introdusa ca

fiind de baza pentru intreaga lucrare — si prin lantul de sincope cantate de vocile interioare.

Ca dinamica, introducerea este prezentata intr-o paleta statica, fiind notat piano la inceput, avand
mai tarziu numai céteva sforzando-uri marcate n locurile, respectiv la notele, importante. Tn
partitura de solo ne intalnim de trei ori cu semnul decrescendo, scris sub notele lungi de pe care
pornesc pasajele descendente. Astfel cand suprapunem indicatiile agogice si dinamice, peste
scriitura armonicd, melodicd si armonica, deducem ca este vorba despre un fragment muzical in

care balansul intre tensiune si relaxare este utilizat la capacitate maxima, ca preambul pentru

sectiunea ulterioara.

111.1.2.2 Tema

Caracterul tensionat si atmosfera dramatica create in introducere nu sunt intamplatoare: Ruzitska

citeaza, mai departe pe W. A. Mozart. Tema aleasa pentru variatiuni se bazeaza pe pe Aria lui

32 Sofalvi indicd in studiul siu de a fi vorba despre luna august, insi daci luim in considerare folosirii limbii franceze
din primul rand al inscrierii lui Ruzitska, atunci ultimul cuvant ar trebuie si fie aodit. In contrd cu opinia ei noi
identificam in cuvantul respectiv literele Avr — abrevierea lunii aprilie pe limba franceza, avril

3Fancsali citeaza pe Ruzitska din Memorii pentru identifica locatia satului Kardcsonyfalva: ”In tot anul am schimbat
doar cateva ori resedinta dupa ce domnul baron a mostenit o mosie considerabild in Comitatul Tarnava, pe care de
asemenea am vizitat — 0.” (” Egész évben csak kétszer vagy haromszor valtoztattuk tartozkodasi helyiinket, miutan a
baré ur Kiikiillé6 megyében is tekintélyes birtokat 6rokolt melyeket szintén meglatogattuk.”) (Lakatos 43). Daca luam
in considerare aceastd indicatie atunci ajungem la Craciunelu de Sus sau Craciunelu de Jos, care se afld in judetul
Alba de astazi, fiind zona ”Comitatului Tarnava” de atunci care include si pe aceasta. Este posibil de a fi vorba despre
unul dintre satele mentinute, insa tema necesita mai multa cercetare.
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Osmin din primul act al operei Rapirea din Serai, KV 384. Autorul pastreaza din celebra arie de
bas atdt masura ternara compusa omogen, tonalitatea de sol minor cat si registrul melodiei, dar
foloseste un fragment prescurtat, doar primele treisprezece masuri cu text, omite refrenul de la
sfarsit, cantat doar pe Tnlocuirile de vers - “tralala”. Textul ariei din care s-a inspirat compozitorul

are ca tema dragostea si fidelitatea.

Prima prezentarea a temei se regaseste in partitura violoncelul solo. Se debuteaza cu o anacruza in
prima masura, cu un interval de cvarta perfecta ascendenta (de la tr. V la tr. I), urmat de un recitativ
pe sunetul sol. Capul tematic este extins pe o perioada de patru masuri si are cateva caracteristici
pregnante, care-1 vor face usor de remarcat in viitor. Astfel, vorbim desper debut anacruzic, un
ritm ternar bazat pe formula de troheu, progresie armonica cu atingerea zonelor de tonica —
dominanta — tonica, contur melodic sinuos, cu salturi intervalice mici, pasaje de recitativ si mers
treptat. Prima fraza, despre care vorbim, are o cadenta inchisa tonal. Acompaniamentul acestei
bucati muzicale este unul foarte sugestiv pentru masura de 6 optimi, cu insertii armonice pe timpii

1si4.
111.1.2.3 Variatiunea I

Prima variatiune mentine masura ternard compusa omogen, precum si tempoul, incat nu avem
indicatie de tempo. Compusa tot in sol minor, aceasta variatiune reprezinta un solo bazat pe linia
contrapunctica in unison a suflatorilor de lemn la sférsitul strofei a treia din Aria lui Osmin —
Mozart. Deasupra pasajelor de saisprezecimi, compozitorul marcheaza o expresivitate prin legato
— semn de articulatie intélnit si in fragmentul de Mozart, insd in cazul lui Ruzitska, semnul de
legato este notat numai in prima masura. Datorita tonalitatii de sol minor realizarea acestor pasaje
necesita o extensie a mainii stangi, care in urma executarea acestora s-a dezvaluit fiind foarte
incomode si (mai ales in pozitie daumenului) grele de intonat. Ruztiska asigura o unitate a

materialului muzical utilizat prin inspiratia, si In aceastd sectiune, din lucrarea lui Mozart.

111.1.2.4 Variatiunea II

A doua variatiune mentine atat masura cat si tonalitatea primei variatiuni, totusi aduce schimbari
in parametrul ritmic. Compozitorul evita notarea tempoului, dar specifica expresivitatea dorita —
leggiero — fiind 1n acest caz si o remarca de tehnicd, iInsemnand o intrepretare usoara, agild a partii.
Violoncelul solo are o voce pe scriiturd ritmica de saisprezecimi in triolete, si se afld in registrul

acut, intr-o pozitie fixa de daumen.
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Tema lirica este prezentata la vocea de flaut/oboi si corn in dolce, cu un acompaniament aerisit de
pizzicato, cu caracter dansant. Remarcam faptul ca aceastd aparitie a temei este o variatie a celei
propuse initial. Se modifica ritmul acesteia, dar nu la nivel fundamental, astfel cd Inca se conserva
formula de troheu ca fiind de baza, iar melodia este ornamentata. Deci, aceastd variatiune este una

ornamentald, pentru care instrumentul solist are rol ornamental prin excelenta.

111.1.2.5 Variatiunea II1

Prin intermediul ultimelor patru masuri ale variatiunii II, s-a migrat in tonalitatea omonima, adica
in Sol major, tonalitatea care caracterizeazd cea de-a treia variatiune. Masura ternard de 6/8 se
pastreaza, dar remarca de dolce e cantando destinatd violoncelului concertante ne dicteaza un
tempo putin mai miscat decat cel anterior. Pentru discursul violoncelului, compozitorul a ales sa
etaleze game ascendente si descendente, in ritmuri diminuate, punctate. Conturul melodic este,
deci, unul abrupt, in zigzag. Aceastd melodie este ornamentata intr-o maniera care nu ne aminteste

de tema initiald. Registrul bine ales permite violoncelului o cantare foarte libera.

111.1.2.6 Variatiunea IV

Tema originala este prezentata la bas, n aceastd variatiune, iar vocea de solo este scrisa precum
un studiu de violoncel, compus de Dotzauer: arcuse in staccato si legato, apoi amestecate si
piperate prin schimburi de corzi si salturi in triolete. Este de admirat virtuozitatea cerutd de

compozitor.

11.1.2.7 Variatiunea V

Stilul virtuoz amintit mai sus continud si in variatiunea a cincea, compozitorul chiar noteaza
brillante spre finalul acesteia. Ne aflam iarasi in Sol major, cu o linie solistica plind de pasaje

rapide n treizecidoimi, imbogatite cu arpegii de flageolete.

Variatiunea este una de caracter, in care atmosfera se schimba datoritd tonalitatii de baza dar si
datoritd schimbarilor din parametrul ritmic, bazate pe principiul dinamizdrii, precum si prin

ornamentarea melodiei.

3 Armonicele generate prin atingerea corzilor pe puncte stabilite, in loc de apésare. O tehnica des folositi in literatura
violoncelisticd, Insa in vremea lui Ruzitska inca in faza experimentala.
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111.1.2.8 Variatiunea VI

Ultima variatiune continud ideea de a demonstra abilitatile interpretative ale violoncelului, asadar
gamele si pasajele repezi revin, dar in tonalitate minora de aceasta data. Aceste game imbogatite
melodic cu sesibile inferioare, respectiv superioare, ne amintesc de acel unison de suflatori de

lemn din aria de Mozart, deja intdlnit in Variatiunea I.

Variatiunea este una ornamentala, in care tema este preluata variat, iar instrumentul solist prezinta
un material muzical bazat pe principiul dinamizarii ritmice si pe cel al cresterii gradului de

complexitate al scriiturii.

111.1.2.9 Finale

Segmentul final al acestei lucrari apare ca o concluzie pozitiva, intrucat este scris in tonalitatea Sol
major. Se schimba totodata si masura: compozitorul noteazd o masura ternara simpld, Tntr-un
tempo de allegretto. Saisprezecimile jucduse, imbogatite cu duble la vocea de violoncello
concertante sunt sustinute de cdtre un acompaniament simplu, dar concluziv, reprezentat prin

ritmul de doua saisprezecimi, urmat de trei optimi.

Partea Tempo Tonalitate

Introduction Adagio Sol minor Alla
breve

Tema Andante 6/8

Var | -

Var Il Leggiero

Var Il Dolce e cantando Sol Major

Var IV - Sol minor

Var V Brillante Sol Major

Var VI - Sol minor
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Finale Allegretto Sol Major 3/4

Tabel 1 G. Ruzitska: Variations avec Introduction et Finale. Schema analitica.

Intreaga creatie pe care am analizat-o il pune in lumini pe Ruzitska ca un cunoscitor al formelor
clasice si un admirator al clasicismului muzical, fapt observat si din citarea muzicii lui Mozart. De
asemenea, prin scriitura provocatoare din partitura de violoncel, compozitorul se reliefeaza ca un

e1e

n valoare din punct de vedere componistic.

In urma interpretarii acestei lucriri, am remarcat citeva caracteristici pe care consideram important
sd le mentiondm, pentru a trasa un tablou analitic complet. Partitura prezintd inconsecventd in
marcarea semnelor de articulatie; acestea diferd de la partiturd la stima, dar deseori nu exista
unitate nici in stima/partitura in intregime. O motivatie a acestei observatii ar putea sa constituie
optiunea compozitorului de a nota o singurd datd articulatia doritd, lasand la intelegerea
interpretului folosirea ei ulterioara in locurile asemanatoare. O alta caracteristica ce trebuie notata
este existenta diferentelor de sunete notate 1n stima fata de partitura generala, sau invers (nu putem
sd mentiondm care dintre documente a aparut prima datd). O explicatie pentru aceastd situatie

poate sa fie transcrierea din memorie, practica obisnuitd la vremea aceea.

O alta caracteristicd de interpretare pe care am remarcat-o este preferinta compozitorului de a
utiliza alunecarea pe degetul 1 la schimburile de pozitie. De asemenea, in ceea ce priveste
utilizarea pozitiei daumen, aceasta apare folosita similar cu pozitia 1 si deseori pasajele/arpegiile
se incheie pe coarda libera. Remarcam si faptul ca degetul mare se utilizeaza similar cu cazul
pozitionarii pe o tastd de chitard: compozitorul nu se rezuma la prezenta sa Intr-un sir de note
consecutive in mers treptat, in pozitia daumen, dar il implica si in cazul arpegiilor, avand ca baza
degetul mare (motiv pentru care apar chiar si flageolette artificiale” in Var 5). Mentionam si
faptul ca autorul nu indica directia arcusului, fapt care se aratd de importantd sporitd in unele

cazuri.
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I11.2. Adagio et Rondeau Concertant pour le violoncelle

Compozitia Adagio et Rondeau Concertant pour le violoncelle este o lucrare nonconformista,
foarte interesantd atat ca forma cat si ca stil. Este vorba despre o compozitie alcatuita dintr-o
singura parte, totusi compusd din mai multe segmente. Nu exista o partiturd generald in manuscris,
avem la dispozitie doar parti separate ale instrumentelor de acompaniament, respectiv al

violoncelului solo.

Termenul violoncello concertant folosit atat de des de Georg Ruzitska in manuscrise pentru
intitularea vocii de violoncel solo - asa cum s-a dezvaluit prin intermediul cercetarilor — nu este
utilizat pentru a desemna un gen muzical de concert — ci el se refera la caracterul solistic al acestor

instrumente in compozitiile respective®.

Aceasta operd a compozitorului este singura din cele patru din ancheta noastrd, care nu este
prevazuta nici cu datare, nici cu numar de opus, in urma cercetarilor Se poate stabili ca Adagio et

Rondo concertant a fost compus Thainte de 1820/21, mai exact intre anii 18173 — 1820.
111.2.1 Analiza lucrarii

1.2.1.1 Adagio

Asa cum reiese din titlul lucrarii, partitura pe care o vom analiza in randurile ce urmeaza este
constituita din doua sectiuni. Prima sectiune — pe post de introducere — este Adagio. Compusa in
tonalitatea Sol major, in masura binard compusa omogen, aceasta sectiune este alcatuita din fraze
muzicale de 4 masuri, constituindu-se astfel o frazare clasica, in care discursul orchestrei

alterneaza cu cel al solistului.

Linia solisticd este imbogatitd cu game si arpegii bazate pe motivele initiale ale sectiunii.
Acompaniamentul orchestral din aceastd sectiune este unul aerisit, sustinut de instrumentele cu

coarde, pe desene melodice arpegiate, pe valori egale de jumatate de timp.

Introducere Cantabile | Modulatie Cadenta Pasaj tranz.

M. 1-8 8-16 17 -23 24 - 34 35-39

% Vezi de pildi notitele lui Ruzitska pe coperta Duettoului (Fig. ...)
% In lista lui Fancsali Das Unterbrochene Opferfest Overture din 1817 este ultima lucrare previzuti cu varianta de
semnatura Ruziczka
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Temai/motiv | Arpegii/tema T1 Secventari Formule Semnale la

muz. improv. motivice cu | ascendente, corni/  game
rol flageolette descendente
modulatoriu pe triolete

Ton. Sol major Sol major | La: Il — IV — | La major Do major 7
Nap. - |

Tabel 2 G. Ruzitska: schema partii Adagio din Adagio et Rondeau Concertant

111.2.1.2 Rondeau Allegretto

Cu toate ca titlul acestei lucrdri sugereaza ca forma in care compozitorul a construit-o are legatura
cu structura de rondo, vom mentiona de la Inceput ca, In urma analizei melodico-armonice si
formale, nu este vorba despre o structura cu refren, astfel ca s-a evidentiat forma de sonata fara
dezvoltare (de sonatind). Cu aceste opinii argumentam alegerile facute in structura analizei ce

urmeaza.

Tema principala se intinde pe o perioadd de opt masuri si este scrisd sub aspect de monodie
acompaniatd. Violoncelul solist conduce o linie melodica ce aminteste de caracteristicile despre
care am discutat in introducerea lenta: contur melodic sinuos, ritmuri variate (prin imbinarea

divizarii si augmentdrii ritmice).

Observam, ca si in cazul temei ce s-a conturat in introducerea lenta, o preferinta a compozitorului
pentru debuturile pe sunete lungi urmate de formule ritmice divizate — in acest caz o dubla

broderie®. Acest fapt confera o asezare aparte care conduce spre un caracter galant al temelor.

Urmeaza apoi o sectiune de opt masuri in care orchestra prezintd tema principald cu mici
modificari — acestea nu schimba structura si aspectul melodico-armonic al temei, intreaga piesa
contine urme Ce se pot considera drept caracteristici ale stilului verbunkos. Este vorba despre stilul

popular in dezvoltare in acea vreme.

Dupa enuntarea temei regasim un fragment ce se poate considera inspirat de scriitura componistica
a lui Beethoven: pasajul tehnic al violoncelului concertant are asemanari cu pasajul violoncelului
din prima parte a Sonatei in La major op. 69 de L. van Beethoven 1Tn cazul lui Beethoven, aceasti

temd caracterizeaza probabil cel mai dramatic moment al partii in care, dupa unii cercetatori,

37 Intalnitd deja in sectiunea anterioard in functie de ornament in vocea violoncelului, in médsura 18

29



Beethoven il citeaza la randul sau pe J. S. Bach (Farkas Zoltdn 21). Este vorba despre tema
introductiva a violei da gamba din aria celebra Es ist Vollbracht, din Patimile dupa loan BWV
458. Tn exemplul de mai jos (Error! Reference source not found.) am modelat evolutia temei de

la Bach la Ruzitska.

i
:

4 Beethoven

o J
]

ND
Tt

7 Ruzitska -

N
[
g

Nk )
N
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ND

Lt
T
g

—

Ex. muz. 1 Evolutia temei de viola da gamba din aria Es ist Vollbracht de la Bach la Beethoven si Ruzitska

Schema de mai jos este realizatd dupa ipotezele din analiza de mai sus (

Tabel 3), astfel ca putem observa o forma de sonata fara dezvoltare, in cazul acestei parti:

Expozitie Tranzitie | Repriza
M. 40 |56 -|66 |73 -]92 -|104-106 | 107 -|114 -|144 -|151-170
- |65 - 91 103 114 143 151
45 73
T/Ep. | T1 | Punte | T2 | T2.2 | T2.3 | Modulatie | T1 Punte | T2 Concluzie
Ton. | Fa | Do Do | Do |Do |Do- F ~F F F

Tabel 3 G. Ruzitska: schema partii Rondo din Adagio et Rondeau Concertant

Fiind vorba despre o forma de sonatind, putem presupune cd numele de rondo provine de la
alternarea unor sectiuni A cu cele de tip B, astfel ca autorul a interpretat aceasta Insiruire ca fiind

una derivata din principiile formelor cu refren.

Lucrarea este unitara, construitd dupa principiile clasice, atat din punct de vedere al melodiei, cat

si din perspectiva armoniei si formei. Ca si In celelalte lucrari semnate de Ruzitska, observam o
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unitate tematicd, o preferinta pentru exprimarile clare, cu frazare de tip intrebare-raspuns. Aceasta
lucrare pune in evidenta instrumentul solist prin teme diverse, astfel ca interpretul are ocazia sa

arate calitdtile sale interpretative.

I11.3. Introduction et Variations brillantes sur un téme hongrois op. 14

Introduction et Variantes brillantes sur un téme hongrois reprezinta un exemplar rar atat in randul
pieselor de violoncel cét si in intreaga creatie. In primul rand, ea se numara in grupul restrans al
compozitiilor cu caracter national/popular, in al doilea rand, este produsul curentului european

care are ca scop tocmai promovarea artei nationale, prin integrarea ideilor in creatii noi.

Este de remarcat faptul ca manuscrisul Tn sine este cel mai neclar dintre cele patru pe care le avem

la dispozitie. Nefiind prezenta o partiturd generald, existd doar o stima de pian si una de violoncel.

111.3.1 Geneza lucrarii

Tn contextul genezei acestei lucriri, trebuie s enumerdm cativa factori, care mai mult ca sigur au
avut impact asupra creatiei lui Georg Ruzitska. Un prim lucru de mentionat este atmosfera artistica
revolutionari — nationala, in plina dezvoltare in toate Europa, inclusiv Europa de Est. Incepe sa fie
popular de a compune lucrari cu caracter national, inspirat din stilurile muzicale nationale.
Referindu-ne concret la meleagurile noastre, stim ca multi dintre compozitorii activi au aderat la

aceastd miscare.

Numele lui Ferenc Erkel este cunoscut dupa rolul sau foarte important implinit in cristalizarea
scolii nationale muzicale maghiare. El este totodatd fondatorul operei maghiare si autorul muzicii
imnului maghiar. Erkel a petrecut 6 — 7 ani la Cluj ca “dascal de clavir”, la inceputul carierei sale,
intre 1827 — 1834. Pe langa activitatea didactica, Erkel a sustinut concerte de pian, a dirijat, a luat
parte activ la viata culturala clujeana?. Tn acest mod i-a cunoscut si apoi a devenit prieten cu Georg
Ruzitska si Sdmuel Brassai. Cu sigurantd, discutiile lor au avut ca subiect, printre altele, cautarea

identitatii muzicale.

Lucrarea lui Ruzitska este o raritate, intrucat compozitorii reprezentanti ai stilului verbunkos au

preferat mai degraba vioara, clarinetul sau pianul ca instrumente solo pentru piesele lor.

Dedicatia autorului de pe coperta dezvaluie alte amanunte despre circumstantele genezei. Autorul

adreseaza lucrarea domnului Lewy: "Composées et dediés a Mr J. R. Lewy; Maitre de Concert de
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S. A. R. le Prince héréditaire de Suede et Norwegue. 1840”. Fratii Lewy erau cornisti renumiti in
secolul al XIX — lea, ei au perfectionat tehnica de corn, totodata erau pionierii cornului francez cu
valve. Fratele mai mic, J. R., adica Joseph Rudolf Lewy (Error! Reference source not found.) s-a

nascut Tn Nancy in 1802.

111.3.2 Probleme de datare si de instrumentatie

Recitind dedicatia lui Ruzitska de pe coperta lucrarii Introduction et Variationes brillantes sur un
téme hongrois, respectiv datarea lucrarii - 1840, se pune intrebarea unde si cum s-au intalnit cei
doi muzicieni? Tntalnirea intre cei doi artisti s-ar fi putut Intampla, cel mai probabil, in unul dintre
locurile vizitate de Lewy, poate chiar in Cluj, orasul fiind un popas iubit de artistii calatori in

vremea respectiva.

Incepand de la copertd, pana la ultima pagina, regisim multe notiri si nu este intotdeauna clara
forma sau instrumentatia lucrarii. Luand ca baza aceste notite, putem concluziona ca au existat
mai multe versiuni ale compozitiei: versiune de trio - vioara, violoncel si pian, corn francez (si
violoncel?) si pian, violoncel cu pian, dar nu putem exclude nici o posibila versiune cu
acompaniament de orchestra sau cvartet de coarde, cum s-a mentionat mai Sus.

Din nefericire, dintre toate aranjamentele prezentate mai sus a supravietuit doar cel pentru pian si

violoncel.

Forma neclara la prima vedere — succesiunea variatiunilor si instrumentatia fiecaruia — provine din
corectarile multiple ale autorului, dar si lipsa unei partituri generale. Se ingreuneaza analiza si
interpretarea si prin faptul cd variatiunile sunt numerotate diferit in cele doua stime — de pian si
violoncel. De pildd, dupd intentia autorului, variatiunea nr. 2 din stima de pian amintita mai sus,
pentru corn solo nu se canta cu pianul acompaniat de violoncel sau vioara — adica aranjamentul
de duo si trio, dar in stima de violoncel apare o parte cu acelasi titlu — Var. 2. in stima de pian este
clarificatd situatia — la inceputul Variatiunii nr. 3, este precizat de autor cd aceasta variatiune
corespunde Variatiunii nr. 2 din stima de violoncel. Acest decalaj este prezent pana la Variatiunea
6 (de pian). De asemenea, Variatiunea 7 din stima de pian are 0 insertie, Einlage A, pentru
aranjamentul de violoncel — pian, care in stima de violoncel este numita Intermezzo, iar in partea
Finale se gaseste o alta insertie, Einlage B, special scris pentru aranjamentul de fata. Pe langa
diferentele prezentate mai sus, trebuie amintite si cele experimentate la indicatiile de tempo. In
cele mai multe cazuri, indicatiile agogice date corespund la cele doua partituri instrumentale, insa
existd si diferente. In tabelul urmitor le prezentim, impreund cu diferentele intre denumirile

partilor:
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Denumirea partii Tempo si Indicatii agogice Tonalitate
Piano - Forte Violonocello | Piano - Forte | Violonocello
Concertante Concertante
Introduzione Introduzione | Adagio Molto sostenuto | Fa minor
sotenuto
Téme hongrois | Tema Lento Lento
Tutti - Piu mosso -
Var. 1 - Mosso el -
brillante
Tutti come sopra | - - -
Var. 2 - Poco Agitato | -
Tutti come sopra | - - -
Var. 3 Var. 2 Moderato -
Tutti come sopra | - - -
Var. 4 Var. 3 Sciolte el-
leggiere
Tutti come sopra | - - -
Var. 5 Var. 4 Andante Andante Fa major
piacerole piacerole
Var. 6 Var. 5 Di Bravum -
Tutti come sopra | - - - Fa minor
Var. 7 - Andante -
Fantastico
Einlage A (in | Intermezzo Andante Vivace non
locul Var. 7) Fantaise troppo
Finale Finale Allegretto vivo | Allegretto Fa major

Tabel 4 Diferentele intre denumiri de parti si tempo-uri in Variatiunile cu Introducere si Finale pe o temd maghiard

op. 14 de G. Ruzitska
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In rezolvarea problematicii datirii compozitiei ne poate fi de mare ajutor o analiza grafologici. Se
pare ca aceasta taina nu o putem rezolva, dar concluzionam, dupa analize, data de 1840, care apare

pe coperta, este foarte probabil sa fie data rearanjarii dar nu si anul compunerii lucrarii.

111.3.3 Analiza lucrarii

Variatiunile pe o tema maghiara al lui Ruzitska constau In unsprezece sectiuni succesive, ele fiind

legate de o mica parte de tranzitie, de 4 masuri, numita tutti.

111.3.3.1 Introduzione

Aceastad prima parte a lucrarii descrie atmosfera intregii piese: tonalitatea neobisnuita de fa minor
(pentru violoncel), in masura binara compusa omogen, cu un tempo de Adagio sostenuto, creeaza
un mediu serios, cu gravitate. In primele masuri, arpegiile descendente de treizecidoimi care se
intind pe patru octave ale pianului — le-am putea intitula chiar rapsodice - invita violoncelul solo
la céntare. Introducerea anunta structura echilibrata a intregii lucrari, fiind prezentata prin

intermediul a doud perioade de cate opt masuri.

111.3.3.2 Tema

Prin masura binara, ritmurile punctate, schimbarile tonale minor — major, apogiaturile specifice,
prin incheieri cu bokazd®, aceastd tema muzicald poartd toate caracteristicile stilului maghiar
verbunkos®. Radacinile stilului le gasim in institutia concresterii de soldati creatd de Imperiul
Habsburgic n 1715 (G. Papp, Hungarian dances 1784 - 1810 (Musica Danubiana 7) 13), in care
armata folosea muzica si dans pentru a invita barbatii in armata. Aceastd muzica fiind cantata de

cele mai multe ori de muzicieni tigani, stilul verbunkos s-a intretesut cu muzica tiganeasca.

Nu stim daca tema folosita de Ruzitska este una originald sau Tmprumutata, dar este sigur ca ea
urmareste perfect forma de verbunkos: doua fraze muzicale de opt masuri, prima (4 + 4 masuri)
fiind Tn tonalitate minora (in acest caz), iar a doua incepand in tonalitate majora de pe treapta a Ill

— a (4 masuri), cu cadenta 1n tonalitatea minora initiala (ultimele 4 masuri).

Intreaga tema are forma de lied bipartit, cu sectiunea A — 8 masuri, tonalitate fa minor si sectiunea

B — 8 masuri, tonalitate Lab major.

%Ne referim la figura specifica folositd in dans prin ciocnirea gleznelor, la sfarsitul frazelor muzicale.
40Barbunc, provine din cuvantul german verbung = publicitate
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Deseori se intampla ca apogiaturile sa apara pe functii de sensibila pentru tonica si dominanta, in
tonalitatile folosite. Asa cum se poate observa, in acest caz sunt folosite sensibile inferioare, dar
trebuie sa adaugam ca nu este rara nici folosirea sensibilei superioare in forma apogiaturii pe

primul timp.

Se presupune faptul ca compozitorul nu numai ca stia despre acest stil, dar a si auzit ansamblurile
cantand aceasta muzica. In partiturd se poate observa si o remarca de sul D, care se referi la coarda
pe care ar trebui s fie interpretatd melodia, adicd pe coarda Re a violoncelului. in acest fel, se
obtine un timbru catifelat, rotund, pe care 1l putem lega chiar si de timbrul cornului francez.
Totodata, in ciuda faptului ca tema este scrisa in tempo lento, abia dupa 3 masuri este insemnat un
ritartando. Ambele remarci se refera la stilul interpretativ al tarafurilor: cum s-a observat si in
Introducere, Tn aceasta muzica este prezent un spirit de improvizatie. Culorile sumbre in tonalitati
minore se realizeaza si prin folosirea corzilor mai groase, un efect care se poate cataloga si ca
virtuoz. Libertatea tempo-ului in anumite locuri este de asemenea o caracteristica specifica a
acestei muzici. Fiind un stil muzical legat de dans, trebuie sa ne gandim ca atunci cand vine vorba
despre sdrituri, acestea au nevoie de timp pentru a se realiza. Astfel, tempoul si ritmica se supun

vitezei si fluctuatiilor din pasii de dans.
111.3.3.3 Sectiunea Tultti

La finalul temei, compozitorul adauga o mica coda de patru masuri in tempo piu mosso, pe care 0
foloseste permanent ca tranzitie intre variatiuni. Acest fragment este reprezentat prin intervale
diatonice descendente, in terte rezolvate prin note repetate. Aceasta tehnica componistica apare si
in partitura variatiunilor ce urmeaza, asigurandu-se din nou o unitate a materialului sonor. Din
perspectiva melodica, motivele cu profil melodic descendent, cu un ritm punctat, se inscriu in
atmosfera concluziva pe care o doreste compozitorul — dupa cum spuneam, regasim fraza de care
discutim aproape dupi toate variatiunile, cu rol de concluzie. In fragment apare, pentru prima
oara, formula ritmica specifica a stilului verbunkos — desigur pe langa ritmurile punctate

predominante, care amintesc de debutul temei — si anume trioletul.

Contrar asteptarilor, fraza pe care o regasim in partitura cu indicatia Tutti este dedicata exclusiv

pianului.
111.3.3.4 Variatiunea I

Prima variatiune este scrisa pentru pian solo. Pasajele de treizecidoimi ale pianului in tempoul

mosso e brillante pastreaza armoniile temei, astfel ca putem sa vorbim despre o variatiune
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ornamentala. Deci, lungimea/structura si insiruirile armonice despre care am discutat in sectiunea
anterioard, 1n care s-a enuntat tema, au fost respectate, dar linia melodica a temei este bogat
ornamentata, astfel ca s-a ajuns la un aspect ritmic egal de treizecidoimi, peste un acompaniament
pe valori de saisprezecimi. Astfel, intreaga variatiune este prelucrata prin diminuare ritmica, fapt
care aduce un elan aparte acestei sectiuni. Intreaga desfasurare pe valori egale de timp — valori
diminuate — are un aspect sinuos pronuntat, pentru ca fiecare masura descrie, din punct de vedere
melodic, un desen arcuit. Se conserva forma de lied bipartit, pe care am regasit-o in enuntarea

initiala a materialului prelucrat ulterior.

O alta caracteristica importanta ce apare in aceasta parte, din percpectiva melodica, este prezenta
intervalului secundei marite n structura gamei fa minor, care se poate percepe ca o gama de fa
minor armonic, dar in contextul stilului respectiv trebuie sa-1 interpretam ca pe o gama a unui mod

SoNnor tiganeasca.

La sfarsitul variatiunii este scrisd mentiunea de tutti come sopra, care se refera la cele patru masuri
tranzitorii, pe care le cunoastem deja din analiza anterioara. Aceasta sectiune de tutti este atasata

dupa aproape fiecare variatiune, sub aspect neschimbat.

111.3.3.5 Variatiunea II

Aceasta variatiune continua firesc sectiunea anterioara, pasajele de treizecidoimi, imbogatite cu
arpegii, se continua in interpretarea violoncelului, iar pianul devine instrumentul acompaniator.
Autorul defineste un tempo nou, dar il noteaza doar la vocea pianului: poco agitato. Tonalitatea
ramane cea originala - fa minor, dar nu poate sa lipseasca din scriitura melodica nici intervalul de
secunda marita, cea amintitd mai sus, din aceastd parte, de aceastd data fiind reprezentata

ornamentat cu mordente.

Atunci cand se migreaza, din punct de vedere armonic, spre zona majora a variatiunii, scriitura de
violoncelul se muta in registrul acut, folosind tehnica pozitiei daumen. Aceste suprapuneri de
intentii componistice reusesc sa evidentieze intr-un sens pozitiv capacitatile interpretative ale

violoncelului.

111.3.3.6 Variatiunea III

Tn aceasta variatiune — de pian solo - Ruzitska etaleazi, pentru un moment, cunostintele sale de

orgd: melodia construita din elemente preluate din zema, este transpusa intr-o forma cu intarzieri

“Daumen = degetul mare. Pozitia mainii in care este exploatat registrul acut al violoncelului
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pe ritmuri de dactil. Mai adaugam si faptul ca textura muzicald este intretesutd de anacruza
specificd intalnita des in muzica populara. Este vorba despre anacruza alcatuitd din trei note

succesive, ascendente, diatonice sau cromatice.

De obicei, aceastd anacruza anticipeaza, conduce spre primul timp al masurii, dar Ruzitska o
relocalizeaza anticipand timpul doi al masurii asadar grupul de sunete isi pierde functia de auftackt.
Mai mult, expresivitatea de legato cerutd de compozitor o si inmoaie. In alte locuri chiar intireste

aceasta functie de anacruza, prin extinderea grupului de la trei la sapte note.

A doua parte a variatiunii se axeaza pe formula ritmica de dactil, in melodia cantata deseori in
suprapunere de terte/sexte sau sustinutd prin acorduri. Deci, Intreaga sectiune se conturezad ca
variatiune ornamentald, in care pilonii armonici sunt respectati, dar linia melodica propusa de pian

descrie un desen melodic sinuos, intr-o atmosfera retinuta.

111.3.3.7 Variatiunea IV

Compusa pentru pian si violoncel, aceasta variatiune ornamentala prezinta o scriitura in dialog in
care se imbina ritmica binard cu cea ternara. Tema principala se afld la vocea de violoncel, in
tehnica de pizzicato si este constituita din valori egale de saisprezecimi, care descriu un profil
melodic sinuos prin salturile in arpegii desfasurate. In linia melodica, se utilizeazi deseori
apogiaturile de pe functiile de sensibila. Aceste apogiaturi sunt prelucrate in ritmul de triolete, din
acompaniamentul pianistic, formula ritmica despre care deja am amintit, fiind folosita cu mare

drag de reprezentantii stilului verbunkos.

Intreaga variatiune este alcituitd din aceste triolete de saisprezecimi, peste care, ca indicatie,
autorul noteaza: sciolte e leggiere. Deci, acompaniamentul de la ména stanga, din partitura de pian
si linia melodica de la violoncel, propun un mers arpegiat pe valori egale de saisprezecimi, iar
mana dreapta din partitura de pian introduce trioletul pe sfert de timp, ca formula de baza. Aceste
celule de trei sunete sunt construite, dupa cum spuneam, sub forma de apogiaturi preponderent
inferioare, dar se prezintd si sub aspect de salt descendent de octava. Cu aceste suprapuneri de
ritmuri si o melodicd bogat ornamentatd, compozitorul creioneaza o atmosfera agitata, in constrast
cu variatiunea anterioard. Subliniem, din nou, faptul cd centrul tonal este conservat, ca si forma
bipartitd, in care prima sectiune se desfasoara in tonalitate minora, iar a doua migreaza spre relativa

majora.
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111.3.3.8 Variatiunea V

Tn aceasta variatiune reapare violoncelul in rol de solist. Se schimba atat metrul —6/8 — cat si
tonalitatea — ne aflam in Fa major. In acest segment, ce are ca indicatie agogici andante piacerle,
descoperim multe elemente din introducere, printre altele, pasul ascendent de sextd mica in
scriitura melodicd, sau ritmul bazat pe lantul de sincope. Melodia lirica a violoncelului parcurge,
din punct de vedere armonic, cercul tonalitatii Fa major intr-un stil interpretativ cantando,
finalizand cu o atmosfera dulce-amara prin reaparitia secundei marite si a sunetului la bemol. Tn
interpretare, autorul indica folosirea tehnicilor specifice pentru violoncel — duble de octave

paralele.

Deci, aceasta variatiune este una de caracter, pentru ca observam modificari in plan metric si tonal,
astfel ca ethosul temei initiale este schimbat semnificativ. De asemenea, mentionam si faptul ca
structura temei este extinsa in perioada a doua, iar fragmentul de tranzitie — tutti- cu care ne-am

obisnuit, lipseste din partitura.
111.3.3.9 Variatiunea VI

Di bravura dar con essatezza®* sunt indicatiile agogice pe care compozitorul le ofera pentru
Variatiunea VI. Ramanem in sfera tonalitatii Fa major, folosita in partea antecedenta, dar
caracterul se schimba: avem de-a face cu un material muzical foarte pregnant si ritmic. Ritmul de
bazi este cel bazat pe formula ritmica de dactil completat cu grupari de sunete egale, articulate
cate doud prin semnul de legato si staccato. Ambele instrumente sunt egale ca importanta, n
discursul muzical, astfel ca ele se completeaza unul pe celalalt. In partitura pianului, melodia este
scrisa in terte paralele, aceastd metoda de scriere se stopeaza numai atunci cand stafeta este
preluati de celilalt instrument. In linia violoncelului, se descoperi o forma de acompaniament
tipica pentru muzica populard maghiard si cea transilvana, numitd diivé. Aceeasta constd din
accentuarea sunetelor pe contratimp, dintr-un grup de doua valori egale, legate impreuna (Ex. muz.
2). Cu aceasta articulatie acompaniaza instrumentele cu coarde, cum ar fi viola si contrabasul dintr-
un taraf, uneori tambalul sau acordeonul (in timpuri mai recente), in cazul dansurilor mai rare ca

tempo sau cele barbatesti, cum ar fi barbuncul.

42 Justificatd, punctual
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Ex. muz. 2 G. Ruzitska: Introduction et Variations brillantes sur un téme hongrois, Var. VI, M 11, Violoncel solo

Este vorba din nou despre o variatiune de caracter, pentru ca scriitura urmareste o progresie
armonica cu centrul Fa major (cu toate ca in cadenta finala se revine la tonalitatea de baza — fa
minor), dar se revine la metrica initiald si forma bipartita — egala ca numar de masuri ca si sectiunea
in care este expusa tema. De asemenea, observam ca tipul de scriitura ritmica si melodica, pentru
ambele instrumente, se aseamana cu cel intdlnit in variatiunile ornamentale: profil melodic sinuos,

cu motive desenate 1n arc, poliritmie intre cele doud instrumente.

111.3.3.10 Einlage A/ Intermezzo/ Andante Fantaise

Aceasta sectiune a lucririi este de fapt atasata. In manuscris existd o a saptea variatiune in stima
de pian, cu indicatia de tempo andante fantastico, o parte la care lipseste vocea conducatoare,
pianul avand rol de acompaniator. Textura muzicala ne lasa sa credem ca ar fi vorba despre o parte
improvizatorica, cu toate acestea nu putem analiza partitura in lipsa liniei solistice. Deasupra foii,
autorul remarcd faptul ca in cazul in care este cantatd versiunea cu violoncel sau violoncel si
vioara, atunci trebuie sa fie cantata sectiunea Einlage A. Exista si o sectiune Einlage B, dar despre

ele vom discuta mai tarziu.

Aceasta sectiune - Einlage A - apare in stima de violoncel, fiind un Intermezzo cu tempo -ul dat de
Ruzitska - Vivace non troppo. in stima de pian, Einlage A are un tempo de Andante Fantaise. Nu
stim de ce exista aceasta diferentd de tempo intre parti, dar celelalte aspecte ale sectiunii se
potrivesc: masura binara simpla, tonalitatea de fa minor (reapdrutd) ca si numarul masurilor. Titlul
Intermezzo se potriveste probabil cel mai mult pentru aceasta parte, ea fiind localizata intre sirul

de variatiuni si ultima parte, Finale.

Partea debuteaza sub forma unui mic canon, dar partea pianistica se transforma foarte curand intr-
un contrapunct virtuoz de octave paralele Tn ritmica de treizecidoimi. Ambele parti sunt inspirate

de tema, mai precis din primul motiv al temei (Ex. muz. 3).

39



- & J
I = =
V- s 1-;--'7‘::1

Ex. muz. 3 G. Ruzitska: Introduction et Variations brillantes sur un téme hongrois, Intermezzo M 5-9, Violoncel solo

Dupa observatiile mele, sectiunea are aceeasi functie ca si cele patru masuri tranzitorii, Einlage A,
sau Intermezzo, insa consta din 15 masuri. Din tonalitatea fa minor reaparuta dupa cele doua parti
in major, autorul ajunge la o cadentda Tn Do major, printr-o seric de secvente ascendente.
Desfasurarile melodice sunt atat diatonice cat si cromatice, ultimul acord fiind cel de dominanta
cu septima, pe care pianul trebuie si-1 impodobeasca cu ornamente a piacere ma certo, dupa
indicatia autorului. O astfel de incheiere am mai intélnit la Tnceputul lucrarii, n introducere, atunci

cand violoncelul detinea acest rol improvizatoric.

111.3.3.11 Finale

Ultima parte a lucrarii urmareste schema Variatiunii op. 7, asadar este compusa in tonalitatea
omonima, in Fa major. Manuscrisul - dupa cum s-a mai mentionat - este neclar din mai multe
puncte de vedere. Tn partitura pianului este addugat un segment numit Einlage B, care - dupa
instructiunile autorului — trebuie inserat in cazul in care lucrarea se cantat ”cu acompaniamentul
de Vioara si Violoncel®”. Din fericire, prin procesul de digitalizare am putut suprapune cele doua

voci cu succes, astfel ca s-a clarificat aceasta parte exceptionala.

Acest Finale — cu cele optzeci si opt de masuri ai lui — se considera cea mai lunga parte si probabil
cea care implica cel mai mult o interpretare de virtuozitate dintre segmentele Variatiunilor pe o
tema maghiara. Scris in tempo de Allegro si Vivace, el este de fapt o serie de concluzii muzicale

ale Intregii lucrari, care consta din cinci unitati distincte:

A. O introducere restransd, de opt masuri, pentru pian, bazat pe tehnica de dezvoltare
componisticd melodicd de inversare, cu un caracter ritmc pregnant si o forma
cromatizata a motivului din Variatiunea I.

B. Incepand de la masura 9, aceastd sectiune evoca o repetare a formulei ritmice de dactil
— cunoscut antecedent — completat cu motivul sus mentionat, de data aceeasta in
transformare de rac si mult mai cromatizati. in masura 17 violoncelul apare in rolul

de solist.

43 ”Mit Viol. Oder Violoncello Begleitung statt folgenden bis semns.
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C. Delamasura 21 are loc un pasaj tranzitoriu caracterizat prin instabilitate tonala, vocea
conducdtoare fiind pianul, care 1si conduce discursul prin octave paralele in ritm de
triolete. Violoncelul il acompaniaza in pizzicato - compozitorul evoca Variatiunea I'V.

D. Tn aceasti sectiune, intre masurile 42 — 65, autorul pune in evidentd pentru ultima oara
capacitdtile lirice ale violoncelului. Melodia Tmbogatita prin arpegii, cu note repetate
si pasaje de treizecidoimi expune registrul mediu si mai ales acut al instrumentului.
Acompaniamentul solid al pianului se realizeaza prin ritmuri ce alterneaza accentele
de timp — contratimp.

E. O schimbare de tempo este adusa in ultimul fragment al partii si totodata lucrarii: Vivo
brillante. Sectiunea se bazeaza pe repetarea ritmului ce utilizeaza formule de triolet, la
ambele instrumente si Se incheie intr-o atmosfera triumfatoare cu arpegii si acorduri in
blocuri sonore de Fa major.

Prin scriitura dramaticd si diversa a partii, Ruzitska evoca atmosfera de scriiturd orchestrala

specifica stilul scenic, de opera.

La sfarsitul lucrarii, autorul anexeaza o precizare a folosirii cheii de vioara in stima de violoncel.
Problema este exemplificatd si cu note muzicale langa scrisul german greu de citit (Figura 19).
Explicatia autorului difera de practica folosita de contemporanii sai: cand nu este scris nimic peste
portativ, notele scrise 1n cheia de vioara trebuie citite cu o octava mai jos; cand este remarcat SOn
nat., atunci notele trebuie interpretate in registrul real, iar cand se foloseste mentiunea 8va alta
atunci trebuie transpus cu o octava mai sus de registrul real. Aceasta cheie se numeste cheia Sol
transpozabild, in literatura violoncelisticd. Cu aceastd cheie ne intdlnim de exemplu si la
Beethoven (Schweitzer 257), esenta ei fiind usurarea citirii partilor de violoncel, unde tematica
muzicala urci in registre acute. In aceasti instanta, cheia de tenor — folositi azi — avand functia de
cheie de mijloc este eliminata, iar melodia notata foloseste numai cheia de bas, urmata de cheia
sol cand este necesar. Asadar, fiindca violoncelul canta cu o octavad mai jos decat este scris
(registrul cheii de vioard), el devine un instrument transpozabil (ibidem). Cand este nevoie de a
canta in registrul real al cheii, compozitorul noteaza 8 — va deasupra portativului. Asadar, pentru
unii s-ar parea cé acest mod de notare ar fi mai usor de citit pentru instrumentist, din pacate este
opusul: violoncelistul trebuie sa fie foarte atent cand schimbarea de cheie are loc, respectiv la

octavele notate.

Prin intermediul acestei parti, se realizeaza o recapitulare muzicala a tuturor procedeelor de
dezvoltare si variatie folosite de compozitor pe parcursul partiturii. Analiza acestei lucrari a scos

in evidenta capacitatile compozitorului de a oferi coerenta si unitate unei partituri muzicale, prin
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utilizarea principiilor de dezvoltare componistica, cu scopul de apropiere sau indepartare voita de
tema initiala, prin construirea diverselor valuri de dinamizare. De aceea, Ruzitska a apelat atat la
variatiunile ornamentale, in care a folosit preponderent principiul dinamizarii ritmico-melodice,
cat si la variatiunile de caracter, pentru un echilibru dramatic asigurat prin migrarea in zona
tonalitatii majore omonime. Un alt lucru pe care trebuie sa-1 subliniem este acela ca, pentru a-si
atinge scopul componistic, creatorul a oscilat Intre monolog, monologul acompaniat si dialogul
instrumental, oferind o mare diversitate timbrala paginilor sale. Astfel, prin interpretarea acestei
partituri, un violoncelist poate aprofunda cunostintele despre cum sa colaboreze sub diferite forme

cu un pianist, fie Tn dialog, fie cu rol de solist sau acompaniator.

Ca tehnica instrumentala, putem constata ca lucrarea aplica o tehnica avansata si de virtuozitate la
ambele voci: instrumentele nu se afla in raport de subordonare, ci ele sunt parteneri egali. In cazul
violoncelului, pasajele acute se folosesc si de pozitia daumenului mobil, la care in numeroase
randuri se ajunge fara nicio tranzitie. Aceste schimburi de pozitii inseamna deseori si schimburi
de rol: de la acompaniator la solist, si invers. Este de mentionat si senzatia de lipsa a unei voci
superioare, de melodie din factura muzicald, fapt care se leagad de posibile instrumentatii abordate
mai sus. Din aspectele prezentate reiese cd lucrarea trebuie interpretatd ca o compozitie din genul

de muzica de camera.

Un alt aspect de tratat din punct de vedere interpretativ este stilul lucrarii, poate cel mai romantic
din cele patru compozitii. Factura muzicald permite interpretului o mai mare libertate de
ornamentare, in practica aceasta insemnand, intre altele, trecerea de la sunetele non vibrato la un
vibrato mai larg, mai frecvent uzat, un portamento mai liber, chiar spre glissando (atribuit si stilului
verbunkos), dar si improvizatii propriu zise, in locurile desemnate. De asemenea, se adauga la

acestea si 0 gamad bogata de dinamica.

I11.4. Duetto brillante e non difficile per due violoncelli

Compozitia Duetto brillante e non difficile per due violoncelli (Anexa 5) este ultima noastra
lucrare de analizat. Fiind un duo de violoncel, ea apartine categoriei muzicii de camera. Informatii
despre geneza compozitiei ne furnizeaza autorul insusi printr- o remarcd de pe coperta

manuscrisului.
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”Acest Duet a fost prima datd compus de catre autor pentru un violoncel primo concertante cu
acompaniament de un alt violoncel secondo 4 - 5/864, apoi refacut pentru doud violoncele egal

concertante*”.

111.4.1 Dedicatia lucrarii

Tn cazul Duettoului, problematica este mai nuantata dect la celelalte, intrucat dedicatia se afld pe
o versiune antecedenta a lui. Este vorba despre Sonata per Violoncello con accompagnato d'un
Violoncello secondo®, care poarta mentiunea autorului: ”Non difficile scritte per mio figlio
Adalberto”. Asadar, persoana careia ii este destinata partitura este fiul mai mare al autorului,

Adalbert, sau Béla* (versiunea de nume mai frecvent utilizata de el insusi).

111.4.2 Analiza lucrarii

111.4.2.1 Moderato cantabile

Prima parte a lucrarii este compusa in metru binar, masura compusa omogen, tonalitatea Sol major,
in forma de sonata. Prima tema a sonatei (A) este eleganta si amabila, prin scriitura sa melodica si
ritmica. Chiar din primele masuri pe care sectiunea expozitiva a sonatei le propune, compozitorul
utilizeaza scriitura in dialog a celor doud instruemnte, fapt care confirmd importanta lor egald in
discursul muzical. Astfel, prima tema este, pentru inceput, enuntata de primul violoncel, pe
parcursul unei perioade muzicale de 8 masuri (dupa modelul clasic), iar perioada consecventa,
construita ca rdspuns pentru cea anterioard, este construita sub forma de dialog restrans (de cate 4
masuri) pentru ambele instrumente. Dacd prima perioadd, cea care defineste conturul melodic,
ritmic si armonic al temei A, este cruzica, utilizeaza un ritm destul de rarefiat, pe valori lungi egale
si/sau punctate, cu un profil melodic sinuos, pe un ambitus destul de restrans (si mers intervalic cu
salturi mici, preponderent mers treptat), a doua perioada debuteaza anacruzic si reduce materialul
muzical la motive de 2 masuri repetate, motive care amintesc de capul tematic initial, dar care

propun un mers melodic contrar acestuia. intreaga descriere muzicald rimane in zona tonicii, din

4 Questo Duetto fu da prima composto dall autore per un Violoncello 1mo concertante con accompagnamento d'un
Violoncello 2do 4 — 5/1864 e poi rifatto per 2 Violoncelloi egualmente concertanti.

45 Acestd sonati este catalogizat de Fancsali in cartea sa cu numirul 98 (Fancsali 155)

46 Se mai apare si versiunea de Albert in ziarele de epoca.
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punct de vedere armonic. Acompaniamentul instrumentului care nu interpreteaza material tematic

este bazat pe mers ritmic constant pe valori de jumatate de timp si arpegii frante.

Urmeaza o cadenta si un episod de tranzitie spre tema a doua (B), cel din urma fiind construit din
materialul muzical al temei A, dar transpus in tonalitatea Sib major. Din punct de vedere armonic,
episodul despre care discutdm 1si atinge scopul, pentru cad modulatiile pasagere se vor aseza spre
finalul discursului in zona contradominantei, pentru a aduce modulatia la dominanta propusa de

tema B.

Tn prezentarea diferitelor materiale muzicale, compozitorul este consecvent pe parcursul intreagii
lucrari; o tema prezentata de una dintre voci este repetatd - eventual cu mici schimbari - de catre
celalalt instrument. Asadar, mentiunea de pe coperta devine reala prin alternarea celor doua voci.
Atragem atentia asupra anacruzei introductive din episod pe care I-am amintit anterior: cele trei
note repetate se refera la motivul beethovenian — al”’sortii” — iar schimbarea tonala brusca se poate

lega tot de creatia marelui maestru.

Tema B debuteaza in masura 36 cu anacruza, In tonalitatea Re major, respectand standardele
clasice pentru o expozitie din cadrul formei de sonatd. Ca si in lucrarile precedente, remarcam

preferinta compozitorului pentru tiparul de forma clasica, cu mici libertati asumate.

0 melodie ce include paralele de sexta. Deasupra temei B, autorul noteaza indicatia agogica dolce,
asigurand interpretul de faptul ca materialul sonor anuntda o tema noud, contrastantd. Conditiile
care fac ca aceasta tema sa fie una diferitd de tema A sunt: tonalitatea Re major, debutul anacruzic,
profilul melodic care Tncepe ascendent — astfel ca aceastda tema are o atmosfera mai expansiva,
ritmica mai deasda — care se vede si in tema propriu-zisa prezentatda de primul violoncel (unde
intalnim si sincope, cumul de valori, dar si mers pe valori egale de optimi), dar si in efectul pe care
il are violoncelul de acompaniament asupra tabloului total — cele doua linii fiind intr-un permanent
dialog ritmic, aparitia unui motiv muzical care include polifonie latenta (m. 39-40). Dupa o fraza
in care primul violoncel interpreteaza tema, urmeaza acelasi material tematic, la violoncelul al

doilea, dar cu mici schimbari in plan melodic si armonic.

Expozitia se incheie cu o altd tema de cadentare (T cad2), care este atasata la sfarsitul temei
secunde, incepand cu masura 47. Trebuie sa atragem atentia asupra preferintei compozitorului

pentru repetarea si secventarea motivica, asa cum reiese din masurile 49-50 — in care se utilizeaza
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un motiv cu o intindere de doi timpi si masurile 51-52 — in care apare secventarea unui motiv de 2

timpi cu ritmica si profilul melodic inversate, fata de cel anterior.

Dezvoltarea formei de sonatd se desfasoara intre masurile 55 — 99. Ea este compilatd din doua
parti, care reflectd identitatea de organist a lui Ruzitska. Prima sectiune este construitd din
elemente de coral, fiind caracterizata printr-o omofonie echilibrata cu debutul in tonalitatea Re
major (Ep. 2). Dublele violoncelelor in sostenuto redau tonul orgii. In masura 62, se observa
aparitia motivului beethovenian mentionat mai sus, introducand o sectiune modulatorie — la

omonima tonalitatii anterioare (EX. muz. 4). Se pastreaza aceeasi scriitura de tip coral.
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Ex. muz. 4 G. Ruzitska: Duetto brillante per due violoncelli, Modarato cantabile, M 61-68

In continuare, dezvoltarea propusid de compozitor include o sectiune de tip fugato (Ep. 3),
imitativa, astfel ca prin intermediul alaturarilor de doua tipuri contrastante de scriiturd — coral si
interpretare ale violoncelului. Sectiunea despre care discutam, polifonica, este inspirata de tema
B, continand elementele melodic-ritmice din aceeasta. Partea imitativa — in animato — (Ex. muz.

5) este desfasurata intre masurile 76 - 98.
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Ex. muz. 5 G. Ruzitska: Duetto brillante per due violoncelli, Modarato cantabile, M 78-92

Tntreaga dezvoltare este caracterizata prin instabilitate tonala, traseul tonal incepand cu tonalitatea
Re major, trecand prin omonimp - re minor si relativa celei din urma - Fa major (la fugato),

ajungand la final in Sol major.

Repriza care incheie prima parte a creatiei, in forma de sonata, nu este una tipica, dupa principiile
clasice pe care am observat ca le-a respectat compozitorul, pana in momentul de fata: doar tema
B reapare in tonalitatea de baza, din masura 99. Astfel, compozitorul alege sa excluda din repriza
tema principald. Pentru incheiere, regasim tema cadentiald pe care am remarcat-o si in expozitie,

dupa tema secunda, dar de aceasta data in Sol major (Tcad2).

Inseram mai jos un tabel care cuprinde schema formald a partii despre care am discutat:

Expozitie Dezvoltare Repriza
Mas. | 1-16 | 17-20 | 21- 36 37 - |47-54 55- 76-98 [99-110 | 111-
46 75 120
Tem | A Tcad. 1 | Ep.1 B Tcad. 2 Ep.2 | Ep.3 B Tcad. 2
JEp.
Ton. | Sol | Re Sib —La | Re Re Re Fa — | Sol Sol
Re
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Tabel 5 G. Ruzitska: Duetto brillante per due violoncelli, Modarato cantabile. Schema analitica a partii.

111.4.2.2 Romance

Partea mediand a lucrarii este scrisa in masura ternara simpla, in tonalitatea Do major. Ea este
compusa in forma de lied tripartit. Prima tema (A) este dansanta, fapt confirmat prin ritmul sau

punctat. Cu toate acestea, autorul mentioneaza chiar la inceput ca partea trebuie cantata semplice.

Din nou observam faptul ca, dupa ce capul temei este prezentat in vocea primului violoncel, cele
doud instrumente etaleazd tema in dialog (cu interventii alternative, preludnd melodia). Capul
tematic este unul interesant, pentru ca el propune o fraza initiala formata dintr-un motiv repetat,
fapt ce face ca identitatea lui sa fie usor de retinut. Intreaga sectiune A este construita pe un profil
melodic sinuos, cu imbinare de ritm egal si punctat — formulele de baza fiind cele de troheu, in
imbinare cu formula de piric. Ne apar de interes pasajele arpegiate in saisprezecimi de la vocea

conducatoare care intaresc caracterul dansant — aproape de vals vienez - al temei.

Tema B debuteaza in masura 157, cu indicatia dolce, intr-o culoare armonica mai inchisa - n
tonalitatea do minor. Traseul armonic se indreapta apoi spre tonalitatea relativa - Mib major,
ajungand mai tarziu la tonalitatea sol minor, in masura 167 Tema are un caracterit diferit fata de
sectiunea A, fapt observat mai ales din schimbarea conturului ritmic. Se produce o transpunerea a
accentului expresiv, de pe primul timp la al doilea, realizata prin varianta ritmului punctat cunoscut
din tema A — formula de troheu. Schimbarea de accente apare pentru inceput in vocea de
acompaniament, impreund cu grupurile de saisprezecimi - piric, care au rol de contrapunct in

aceasta sectiune, dar sunt preluate si de vocea conducatoare.

Dupa prezentarea temei B — in tonalitate minora, revine tema A in tonalitatea de baza, Tn masura
175, astfel ca imaginea formala de ansamblu se intregeste. Dinamizarea temei se realizeaza prin
ritmul siciliano folosit pentru variatie, in recapitulare, precum si prin preluarea acelei idei de
mutare a accentului prin trasferul formulei de troheu pe al doilea timp — idee regasita in materialul

temei B.

Partea mediana a lucrarii se termind cu un calando si acorduri de Do major la violoncele, n

pianissimo.
111.4.2.3 Rondo

Dupa cum am observat pana acum, pe parcursul analizelor noastre, formele muzicale folosite de

Georg Ruzitska poartd semnele perioadei de tranzitie, intre clasicism si romantism — prin faptul ca
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se respectd formele clasice, dar compozitorul isi asuma anumite libertati formale. Caracteristica
vremii este evoluarea formelor, de la cele rigide, spre formele mai libere. in cazul lui Ruzitska, se
observa 0 legaura stransa cu normele clasicismului, incat formele sale reprezinta un echilibru. Asa

se Intdmpla si in cazul acestei parti a lucrarii.

Tonalitatea Sol major si masura simpla binara sunt primele indicii ale partiturii acestei parti. Scrisa
in forma de rondo, dupad cum indica si titlul, remarcdm pentru inceput tema A a partii a treia, care
are un caracter foarte vesel. Prima tema este construitd dintr-o melodie (cu un profil melodic
preponderent in zig-zag) bazata pe repetarea ritmului de dactil, notele scurte functionand ca
anacruza. Din punct de vedere melodic, intervalul de secunda mica dintre notele scurte este

imbogatit cu o apogiatura.

Pe acest motiv muzical se bazeaza nu numai prima temad, dar si Intreaga parte. El evoca atmosfera
marsurilor militare austriece, care erau concepute pentru coordonarea miscarilor “unor mase de
oameni” (Sava si Vartolomei 127) — este de ajuns sa ne gandim la Radetzky Mars de Johann
Strauss. Insd cautirile mai profunde pot duce la Romberg, mai exact la partea de Allegretto din
Concertinoul sau in Re major op. 51 — lucrare deja mentionata in contextul piesei Adagio et
Rondeau Concertant. Daca comparam Rondoul Duettului cu Rondoul lui Romberg, textura

muzicald arata similarititi din mai multe perspective.

Prima frazd muzicala alcatuita din acest motiv, tema, se situeaza intre masurile 1 — 9 n violoncello
primo. De la masura 12, cu anacruza, urmeaza o noua sectiune - B. Ea se bazeaza pe un motiv
cunoscut deja din partea de Romance, configurat in masura binara. Se poate observa cd Ruzitska
il pastreaza chiar in forma originala Tn unele cazuri: notele din masura 12 in violoncello secondo

sunt identice cu cele din masura 37 din Romance .

Aceastd sectiune este totodata caracterizatd printr-o instabilitate tonala, care, printr-o secventa

sustinuta peste un punct de orga in bas, se ntoarce la tonalitatea Sol Major.

In masura 32 apare tema Al in partitura de violoncello secondo, ea avand in acest caz rol de
conducator spre tema C, care urmareste caracterul temei B. Senzatia de tranzitie este specifica
pentru aceasta sectiune, care se incheie cu o cadenta de Sol major cu septima. Remarcam, asadar,
ca temele B si C se pot interpreta ca si teme de cadentare (Tcadl si Tcad2) pentru tema A si Al.
Cu toate acestea, dupa cum indica titlul partii, considerdm sectiunea A ca fiind refren, iar B s1 C —

cuplete.

47 Vezi subcapitolul 1V.4.3
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Tema D, incepand cu masura 50, se etaleaza in tonalitatea Do major, si prezinta un caracter diferit.
Ea este introdusa de anacruza bazata pe motivul” sortii” — pe care am amintit deja in partea
Moderato cantabile. Aparitia deasa a acestui motiv beethovenian se poate lega, mai mult ca sigur,

de varsta inaintata a autorului in timpul compunerii acestei lucrari.

Tn mod interesant, aceasta ultima reprezentare a lui este cea mai senind, atat caracterul cat si
tonalitatea temei D fiind una foarte optimistd. Tema se intinde pana in masura 88, cand reapare
motivul A, dar numai ca tranzitie, atat melodic cat si tonal. Tema A, urmata de B, revine complet
in masura 95. Apoi urmeaza tema Al cu sectiunea C, ca si la inceput, dar de data aceeasta din
masura 114. Partea si lucrarea totodata, se termind cu o Coda, pornind de la masura 128, sectiune

bazata pe materialul sonor al temei B.

Mas. | 1-10 |11-31 | 32- 39 -48 | 48- 95 -|105 ~-|114 -|120 ~-|132-
38 94 104 | 113 119 | 132
Tem. |A B Al C D A B Al C Coda
(Tcadl) (Tcad2) (Tcadl) (Tcad2) | (B)
Ton. | Sol ~ Sol ~ Do Sol ~ Sol ~ Sol
maj maj maj | maj maj maj

Tabel 6 G. Ruzitska: Duetto brillante per due violoncelli, Rondo. Schema analitica.

Conform analizei de mai sus, observam ca Duetto are multe asemanari cu sonatele de epoca.
Caracteristicile formale - prima parte scrisa in forma de sonata (chiar daca incompletd), a doua in
forma de lied iar a treia cu structurd de rondo, alaturi de relatia tonala bazata pe centrele
gravitationale Sol — Do — Sol, definesc aceasta lucrare drept reprezentanta a genului de sonata. De
asemenea, subliniem preferinta compozitorului pentru anumite motive melodice sau ritmice pe
care le insereaza pe tot parcursul partiturii, asigurand astfel o unitate a materialului componistic.

g wy e

expresive ale violoncelului, iar lucrarea prezinta doud instrumente cu rol egal in discursul muzical.

Din perspectiva interpretativa, cu aspectele sale mai sus mentionate, acest duet este o compozitie
placuta pentru interpret: implicd o muzica senind, de interpretat fara efort, cu urme de seriozitate

- 0 sinteza adevarata a vietii lui Ruzitska cu retrospectie in trecut si previziuni in viitor.
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IV. Repere interpretative si stilistice pentru lucrarile de violoncel semnate

de Georg Ruzitska

Lucrarile pentru violoncel scrise de Georg Ruzitska apartin unei perioade importante din evolutia

10wy

instrumentale si de depasirea limitelor. Creatiile violoncelistice ndscute in aceasta perioada ating

frecvent posibilitatile maxime de virtuozitate, asa cum este cazul si in lucrarilor scrise de Georg

H

Ruzitska.

Acest capitol este menit sa ofere o imagine clara asupra cunostintelor violoncelistice ale acestui
compozitor - el fiind pianist si organist - cat si despre situatia violoncelistica, Tn sens tehnic, in

Transilvania de la vremea aceea, piesele analizate fiind compuse pe aceste meleaguri.

Parcurgand istoricul violoncelului, observam ca acest instrument a trecut prin mai multe faze de
dezvoltare de -a lungul secolelor. Aceasta dezvoltare fiind continua, ea nu s-a oprit nici in secolul
al XIX-lea ci din contra, s-a intensificat. Chiar daca instrumentul propriu-zis, fizic, a atins partial
forma folosita si astdzi, modalitatile de folosire aveau sa se dezvolte foarte mult in sens solistic.
Indati ce viola da gamba incepe si-si piarda din popularitate, violoncelul 7i ia locul, acest schimb
necesitand aparitia lucrarilor cu scop pedagogic, acestea fiind sursele noastre cele mai importante
in realizarea referatului de fatd. Prima metoda de violoncel de acest gen este publicata de Michel
Corrette, un multiinstrumentist, amator violoncelist, in anul 1740, si poarta numele de Méthode
théorique et pratique, pour apprendre en peu de temps le violoncelle dans sa perfection. Acest
tratat nu este singura sa lucrare pedagogica, printre altele editeaza o metoda de canto precum si
una de flaut. Corrette sugereaza gambistilor transferul de la viola da gamba la instrumentul cel

nou, violoncelul, el fiind mai abil din mai multe perspective.

Tratatul lui Corrette este urmat de o serie intreagd de metode, cultivand terenul pentru scolile
nationale de violoncel. Dintre aceste scoli le enumerdm pe cea franceza, germana, belgiana, rusa,
pentru a le aminti numai pe cele mai importante. Reprezentantii acestei scoli au pus bazele
tehnicilor moderne instrumentale ale violoncelului. Metodele sau/si studiile scrise de ei (Dotzauer,
Lee, Duport sau Grutzmacher de exemplu) se afld astdzi in curriculumul national cét si
international de violoncel. Insi, trebuie si remarcam faptul ci aceste lucriri vizau perfectionarea

tehnicilor moderne, de epoca. Diferentele dintre ele le vom parcurge in capitolul urmator.

Pentru o intelegere mai profunda a pieselor de violoncel compuse de Ruzitska, trebuie sd analizam

aspectele tehnice de epoca, care se regasesc in lucrarile respective.
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Tinuta, adica pozitia violoncelului, pozitia mainii stangi si drepte, trasaturi de arcus, ornamentele
folosite — sunt aspecte esentiale pe care trebuie sa le cunoastem, descoperindu-le in conceptia
artistilor si pedagogilor de epoca. Prin intermediul acestor caracteristici tehnice, pe langa aspectele
fizice - corzile de mat, sau cantatul fara picior (de violoncel) - avem posibilitatea de a interpreta
lucarile Iui Ruzitska intr-un mod veritabil, Tntrucat aceste aspecte definesc stilul interpretativ intr-

0 mare masura.

IV.1. Problematici tehnice In interpretarea violoncelistici a creatiilor din

secolulu al XIX-lea

IV.1.1 Pozitia da gamba

Tn primul rand, trebuie scrise cateva cuvinte despre pozitia violoncelului; pana in a doua jumatate
a secolului al X1X-lea, mai precis la sfarsitul acestuia, violoncelul nu avea picior atasat, astfel ca
era tinut Tn modul da gamba. Piciorul violoncelului stiut astazi se leagda de numele muzicianului
belgian Adrienne Sarvais, care, avand un instrument mai voluminos, de Stradivari, a intampinat
greutati in a-1 sustine in modul da gamba, adica intre picioare. Asadar, el incepe sa foloseasca un
sprijin din lemn. Pana la urma, aceasta pozitie devine cea aprobati si preluati de interpreti. Insa,
prima metoda care adoptd aceasta tehnica apare numai in 1884, asadar lucrarile lui Ruzitska au

fost interpretate cel mai probabil in stilul vechi.

Fiind vorba de un compozitor, care a avut o existenta lunga, creatia sa reprezintd mai multe etape
ale stilurilor artistice aparute in Europa, respectiv ale dezvoltarii tehnicii interpretative folosite in
aceste perioade. El invata sa cante la violoncel, dupa marturia sa din Confesiuni, in anul 1814
(Lakatos 39). Profesorul lui este un fost sef de sectie de violoncel de la Opera Curtii Vieneze, un
anume Breitenwald. Dupa Confesiuni, editata si publicata de Istvan Lakatos, Ruzitska invata sa
cante la acest instrument in numai sase saptamani, in acest scurt timp fiind atat de avansat incat
deja canta cu membrii formatiei de mare renume - Shuppanzigh. Din nefericire, manuscrisul
original care ar sta la baza acestor Confesiuni publicate s-a pierdut, asa incat nu avem posibilitatea
de a verifica autenticitatea ei. Ceea ce este impresionant este ca aproape fiecare dintre piesele

studiate reprezinta o tehnica dezvoltata, de virtuozitate.

Nu avem informatii suplimentare despre domnul Breitenwald, profesorul lui Ruzitska, dar putem

sa fim siguri ca si el a tinut violoncelul in pozitia da gamba.

“8Metoda Conservatorului Parisian

51



1V.1.2 Mana stanga

Dupa cum se poate observa, pozitia mainii stangi este foarte diferitd n figurile de mai sus.
Romberg, virtuozul are o pozitie asemandtoare violonistilor, insd Dotzauer propagd pozitia
aproape perpendiculara pe tastatura violoncelului. Chiar dacd Romberg nu este un caz aparte
datorita opiniei sale, majoritatea pedagogilor sunt de acord in mare parte cu Dotzauer, pozitia
descrisa de el atingand forma finala si acceptata in metoda lui Becker (Kennaway 50). Nu se poate
neglija problema pozitiei, intrucat are un efect foarte mare asupra intonatie, dar se pot aminti si
schimbarile de pozitii (mainii stangi), sau executarea ornamentelor ca vibratoul. Un aspect in care
ambii artisti se sunt de acord este pozitia cotului (stdng): dupa mentalitatea de epoca, cotul trebuia
tinut jos, langa trup (Kennaway 49). Eficienta acestei pozitii ar putea fi pusa sub semnul intrebarii,

insa trebuie amintitd importanta aspectului vizual in aparitia artistului - tema elaborata mai sus.
1V.1.3 Digitatie

Dezvoltarea digitatiei violoncelistice merge paralel cu aceea a pozitiei mainii stangi. Cum am
constatat de mai multe ori, tehnica violonistica si-a pus amprenta pe cea de violoncel timpuriu,
digitatia fiind unul dintre multiplele aspecte. Trebuie adaugat insa ca, datorita caracteristicilor
proprii ale violoncelului, tendinta de a copia digitatia violonisticd a esuat partial. Gradat este creata

digitatia care respecta criteriile artistilor.

Datoritd dimensiunilor mari ale violoncelului, cea mai mare problema care apare in digitatie este
schimbarea pozitiei (mainii stangi), radacinile ei fiind regasite in ideea de a atinge cat mai multe
note dintr-o singura pozitie. Ideea de a standardiza digitatia — de pilda a gamelor — se iveste inca
din secolul al XVIll-lea. Corrette, de exemplu — autorul primei metode de violoncel - se fereste
de folosirea celui de-al doilea deget in pozitiile joase intr-o gama diatonica, insd foloseste
schimburi de pozitii repetitiv de pe acelasi deget (1-1, 2-2, 4-4) in gamele cromatice. Aceasta
digitatie pare sa fie obscurd pentru noi, celistii de astdzi. Este suficient sa ne amintim de un singur
aspect care necesitd mare atentie si care depinde in mare parte de utilizarea corecta a digitatiei:
intonatia. Solutia pentru problemele de digitatie vin din Franta, mai exact de la Jean Louis Duport.
Tn lucrarea sa, Essai sur le Doigté du Violoncelle et sur la Conduite de I'Archet (1806) Duport
stabileste bazele digitatiei moderne. Tn viziunea lui, in pozitia strAnsd — mana mica — fiecarui
semiton Ti corespunde un deget, asadar cromatic, iar in pozitia extinsa — mana mare — ordinea
degetelor este stabilita diatonic. Prin aceste constatari el intocmeste si stabileste digitatia (aproape)

standard a gamelor, totodata el elaboreaza si problema schimbarilor de pozitii.
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Principiile lui Duport ajung si in Transilvania, desigur cel mai probabil prin Dotzauer, care il
citeazd de nenumirate de ori pe celistul francez. In manuscrisele lui Ruzitska gisim deseori
digitatia notata deasupra notelor: cu exceptia Adagio si Rondo Allegretto, cerneala folosita pentru
notarea notelor muzicale corespunde cu cea cu care sunt notate si digitatiile. In cazul lucrarii
amintite, se vede clar o diferenta intre culoarea de cerneala cu care este inscrisa digitatia, respectiv
partitura, dar si modul de notare: In Variatiunile pe tema Osmin si  Variatiunile pe o tema
maghiara compozitorul noteazd destul de laconic digitatiile, cel mai frecvent fiind semnul
daumenului,* semn care, langa semnificatia digitativa, anunta si schimbarea pozitiei de la cea de

pe gatul instrumentului, la pozitia daumenului.

Deseori acest schimb este anuntat si de o schimbare de cheie, practica care se potriveste perfect in
descrierea lui Valerie Walden despre digitatia contemporand. Walden mentioneazd ca acest
schimb de cheie/pozitie este folosit deseori de catre Romberg si Boccherini (Walden 188). Dupa
Walden, uzul pozitiei de daumen este restrictionatd la o pozitie fixa, nemiscata inaninte de anul
1820, schimbul de pozitii intre pozitii de daumen devenind acceptata si promovata numai dupa
aceasta data. Aceastd dezvoltare poate fi urmarita clar in lucrarile de violoncel compuse de
Ruzitska. In Variatiunile pe tema Osmin ne intalnim frecvent cu aceasti pozitie staticd a
daumenului, uneori folosind degetul mare chiar ca broderie, asa cum, se vede si in exemplul de
mai jos. Pasajul din Variatiunea 6-a (Ex. muz. 6) demonstreaza totodata si incercarile artistilor
spre Intinderea acestei pozitii, un pas spre mobilitate. Aceasta intindere iInsemna in primul rand
folosirea tuturor celor patru degete®, dar si atingerea intervalelor mai mari decat o cvinta — interval

de atins prin folosirea degetului 4.

Ex. muz. 6 G. Ruzitska: Variations avec Introduction et Final, Var. 6, M 16 — 19

“Degetul mare al mainii stangi.
%Digitatia moderna foloseste mai mult degetele 1, 2 si 3 si foarte rar 4 in pozitia de daumen
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Este de remarcat de asemenea ca aceasta pozitie Intinsd necesard pentru realizarea pasajului sus
mentinut atinge limita comfortului mainii stangi: autorul tezei de fatd a experimentat dificultati in
efectuarea intervalului de cvartd marita (si bemol — mi becar) din formula pe timpul doi a
exemplului muz. 6, deoarece tot pasajul este considerat de a fi cantat in pozitie fixa (de daumen)

asadar realizarea acestei intervale este posibil doar prin extensie.

O alta manifestara acestei explorari a pozitiei nemiscata de daumen si a intinderii a acesteia este
arpegiile pe sunete naturale si pe flageolette efectuate 1n aceasta pozitie. Exemple de acest gen se
gasesec atat in Variatiuni pe tema Osmin cat si in Adagio et Rondeau. Tn cazul flageolettelor este
esential folosirea tonalitatii, incat flageolettele — armonicele se poate realiza cel mai usor pe corzi
libere, pe ele o numim flageolette “naturale”. Intr-un mod foarte interesant in lcurdrile pentru
violoncel de Ruzitska apar si flageolette “artificiale”, sau cel putin autorul tezei a “descifrat”
digitatia notata de Ruzitska in a V-a variatiune a Variatiunii pe tema Osmin. Tncét n procesul de
prelucrare (interpretare) a sectiunii In vorba am facut experiment cu numeroase digitatii, si doar
cea bazat pe flageolette “artificiale” a functionat in mod propriu, se poate deduce cd mult mai sigur
utilizarea lor este intentionat. Acest fapt trebuie subliniat in prespectiva ca uzul acestei tehnici se
poate considera anacronistic (o tehnicd modernd) pe vremea compunerii Variatinulor avec

introduction et Finale (pe tema Osmin).

Chiar daca aceasta pozitie fixa de daumen este folosita frecvent de-a lungul compozitiilor lui
Ruzitska, mobilitate apare in toate dintre aceste, insa in numar redus si mod interesant: pana cand
schimbul de pozitie in directie ascendenta soseste exclusiv doar pe degetul mare, cel in sens
descendent foloseste si de celelalte degete. Trebuie mentionat ca digitatia moderna prefera degetul
1 sau 2 ca deget de schimb intre pozitii, incat schimbul cu/la degetul mare cauzeaza o impiedicare
in materialul muzical. Ca urmare in realizarea digitatiilor a lucrarilor pentru violoncel de G.
Ruzitska m-am straduit sa servesc muzica, asdar cu intentia de a repecta indicatiile compozitorului

la unele locuri am imbinat tehnica veche cu cea moderna.

Continuand discutiile noastre despre mobilizarea pozitiei de daimen remarcam, ca in Variatiunile
pe o temd maghiara se gaseste chiar un mic pasaj de octave paralele, care reflectda baza mobilitatii
daumenului. Exemple de acest gen se gasesc si in Duetto, insa pieasa cea mai reprezentativa este
Adagio si Rondo Allegretto. Din nefericire, cum s-a mai zis, aceasta lucrare nu este datata de

compozitor, insa dupa tehnica folosita in ea putem fi siguri cd a fost compusa in cea de-a doua

51 Subiect discutat in 111.2.1.2
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jumatate a vietii sale. Aceasta piesa foloseste in cea mai mare masura mobilitatea daumenului,

dand un spirit de virtuozitate lucrarii, totodata o usurinta care conduce la gratiozitate.

1V.1.4 Mana dreapta

Dezvoltarea arcusului de violoncel se intdmpla aproape paralel cu cel cea a viorii, din arcusul
convex cu talon fix ajungem gradat, prin steckfrosh% talon si talon cu surub, pana la urma la arcusul
modern, concav. Prima data, pozitia mainii pe arcus seména cu cea a gambelor, adica prinsa de
jos, dar cu timpul - probabil din dorinta de a semana cu vioara - se generalizeaza pozitia in care

arcusul este tinut de sus.

Lutierii, impreuna cu artistii, experimenteaza forma noud, rezultatul fiind cel regasit la lutierului

francez, Tourte. Aceasta forma devine baza arcuselor moderne® (Markevitch 26).

In ciuda faptului ci forma de arcus al lui Tourte nu s-a rispandit instantaneu, trebuie si

presupunem ca piesele lui Ruzitska au fost cantate cu acest tip de arcus.

Mergand mai departe, punctele cele mai importante in vederea pozitiei mainii drepte, Cu care

aproape toti pedagogi de epoca sunt de acord, sunt urmatoarele (Kennaway 18):

e Degetele se intind natural si sunt indoite

e Batul arcusului este Inclinat spre tastatura, exceptie fiind cand se canta pe coarda Do

e Incheietura indoita mai mult pe corzile de sus, mai putin pe cele joase

e Degetul al doilea atinge parul arcusului

e Primul deget se foloseste pentru presiune, in varierea dinamicii

e Bratul de sus este aproape nefolosit

e Cele mai multe miscari sunt efectuate de antebrat

e Pentru trecerea de la o coarda la alta se foloseste mai ales incheietura

[ ]
Diferenta cea mai mare fatd de uzul modern este plasarea cotului in jos, evintand in acest fel
folosirea partii superioare a bratului chiar si cand se cantd cu varful arcusului. Kenneway afirma

ca aceastd pozitie forteaza primul deget sa fie intins (spre varful arcusului), asadar indepartat de

52Talon “zimtat”, mobil prin care era posibilad ajustarea tensiunii parului de arcus. La arcusurile construite inainte,
talonul era fix, tensiunea se ajusta cu degetul mare in timpul cantatului.

5Dupa Markevitch, diferenta intre arcusul concav fatd de cel convex este ci cel de-al doilea este mult mai egalat: in
timp ce tensiunea arcusului la cele convexe varia foarte mult depinzand de parte folosita, forma lui Tourte cu punctul
de balantd mutat spre mijloc cu batul indoit in jos (concav) intindea aceasta tensiune pentru tot arcusul. In acest fel,
frazele muzicale romantice lungi s-au putut interpreta mult mai usor, acest lucru fiind aproape imposibil cu arcusele
vechi.
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celelalte degete si de broasci, pozitie care creeazi o strangere in mana dreapta. Intinderea primului
deget este necesara si in realizarea dinamicii: cu cat trebuie cantat mai tare, cu atat mai mult trebuie

intins in fata primul deget.

Instructiunile lui Dotzauer despre pozitia mainii drepte pe arcus sunt impresionante, el fiind
pionier in acest sens, opinia lui fiind cea mai apropiatd de cea moderna. El este primul care
stabileste reguli si in plasarea degetului mare (mainii drepte) chiar langa broasca, fata de ceilalti
care de obicei definesc o anumita distantd de ea. Aceastd distantd in multe cazuri este foarte vaga,
insa unii chiar specifica distanta respectiva, ca si Azai, care o stabileste in 2,5 cm sau Crouch, la

care consta intr-un centimetru (Kennaway 23).dx

IVV.2. Probleme de articulatie la violoncel — manuiri de arcus Tn contextul

muzicii secolului al X1 X-lea

Cand vorbim despre semnele de articulatie - punctul, liniuta sau chiar legato - folosite si astazi in
muzica clasicd, trebuie sid remarcam ca aceste semne s-au dezvoltat treptat pand sa atinga
semnificatiile de astdzi. Daca le privim dintr-o perspectiva istoricd, o sa ne dam seama ca

diferentele de perceptie pot fi destul de mari.

IV.2.1 Legato

Cuvantul legato provine din limba italiana si prin el intelegem modul de executare a unui grup de
note muzicale, fard nici o intrerupere intre sunete, in mod continuu (Academia Roméana, 2009).
Valerie Walden remarca faptul cd@ reprezentantii scolii nationale de violoncel din Drezda
(germane) dezvolta un legato foarte lat, telul lor fiind producerea unor sunete puternice in toate
registrele violoncelului (Walden 191). Este suficient sa ne gandim la primele masuri ale Sonatei
op. 69 de violoncel de Beethoven, unde compozitorul leagé o serie intreaga de sunete. Dotzauer
sfatuieste cd in aceste cazuri arcusul trebuie pornit de la capét si condus cu atentie sporita acordata
eficientei si economiei (Dotzauer 15). Exemple de acest gen se regésesc si in muzica lui Ruzitska.
Ei sunt adevarate taine pentru muzicianul de astdzi, se pune intrebarea daca aceste legatouri se
refera la felul de interpetare si conducere a arcusului, sau ele semnaleaza mai degraba o frazare

muzicala globald. Ei ar necesita un arcus mai lung pentru o redare reala.

Fiind vorba de corzi de mat folosite in vremurile respective, presarea arcusului in jos pentru o
dinamica mai puternicd functioneazd numai la un anumit nivel, Intrucat aceste tipuri de corzi

reactioneaza la presarea exagerata cu scartaiala. Alta problema este directia arcusului, acest pasaj
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regasindu-se chiar la varful arcusului, adica in sus. Arcusele de tip Tourte sunt egalate destul de
bine, chiar si asa realizarea unei dinamici de forte pe varful arcusului este deosebit de grea. Mai
mult, tema muzicala spre care se indreapta aceasta gama (un fel de reexpozitie, sau tema de rondo)
ar trebui sa fie cantata incepand pe un arcus in jos, dupa principiile de epocd, insa legatoul lung de
trei masuri Impiedica acest lucru. Se iveste intrebarea: in ce masura trebuie sa respecte interpretul
partitura, in acest caz? Solutia poate fi taierea acestui legato in doud sectiuni, cu 0 ntoarcere de

arcus aproape insesizabila, sustinand totodata dinamica semnalata — diminuendoul.

Este de remarcat si faptul ca Ruzitska, Tn manuscrisele sale — in special in Adagio et Rondo
Allegretto - este inconsecvent. Pe langa inconsecventa compozitorului in semnele de articulatie,
mai trebuie adaugate — fiind vorba despre manuscrise — si probleme de citire ortografice: Ruzitska
in cele mai multe cazuri are un scris clar, usor de citit, mai ales Tn cazul partiturilor muzicale.
Totusi interpretul intalneste deseori cazuri in care legatoul deasupra notelor/ pasajelor muzicale
nu este clar din punct de vedere al intinderii sale. Cel mai bun exemplu in acest caz sunt primele
masuri ale Variatiunii numarul 2 din Introducere si Variatiuni pe o tema maghiara. avem trei
grupari de note notate cu legato, insa, dupa cum se poate observa, legato-urile nu sunt clare. Ajutor
pentru clarificarea problemei vine doar la sfarsitul variatiunii, la masurile 6 — 7, unde reiese mult
mai exact intentia compozitorului. Acest exemplu este o dovada si pentru cele zise mai sus despre
inconsecventa compozitorului. Materialul tematic al masurii 3 seamand foarte mult cu cel din
primele masuri, si este aproape copie a masurii 8, si totusi compozitorul noteaza pasajul respectiv
fara nici un fel de legato. In acest caz, interpretul presupune o posibila greseald a compozitorului
n acest loc, sau doar lasa la judecata artistului rationamentul corect: folosirea legatourilor. Aceasta
situatie apare Tn mai multe locuri in compozitiile lui Ruzitska, prima variatiune din Variatiuni cu
Introducere si Finale este un exemplu bun in acest caz. Compozitorul trateaza foarte simplu
problema in aceasta variatiune: scrie notiunea legato chiar la inceput, folosind semnul de legare
doar In prima, respectiv ultimele masuri. In ciuda faptului ca pasajele aflate in mijlocul variatiunii
sunt notate ca sunete separate, interpretului 11 este clar faptul ca efectuarea corecta a partii este cea

cu folosirea legatoului.
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1V.2.2 Détaché, staccatto sau marteélé?

“Detache. A kind of execution, which, instead of sustaining the notes in the duration of their whole
powers, we separate them by silences taken on the same powers. The Detached, entirely dry and

short, is marked on the notes by lengthened points "> (Rousseau)
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Ex. muz. 7 G. Ruzitska: Adagio et Rondo Allegretto, M 65 - 66. Versiunea originala si posibild interpretare

Citatul de mai sus provine din Dictionarul de Muzica al filosofului francez de mare renume, Jean
Jaque Rousseau, autor frecvent citat de Dotzauer in metoda sa de violoncel. Definitia lui Rousseau
pare sa fie neclara pentru muzicianul de astazi: punctele ce stau deasupra notelor (de prelungire
dupa Rousseau) nu semnaleazd détaché ci, din contrd, staccatto®. Aceasta neclaritate in
terminologie apare si in traduceri: fiind vorba de cunvinte provenite din diferite limbi, uneori este
greu de transmis intelesul acestora. In ciuda neclaritatii terminologice si lingvisticess, muzicianul

poate sa surprinda esenta acestei trasaturi: caracterul scurt si nu legat.

Pentru o interpretare veritabila (cum ar fi EX. muz. 7), muzicianul trebuie sa aiba destule informatii
despre perioada pe care vrea sa o prezinte. Dupa cum am vazut, deseori ne impiedicam de
neclaritatea manuscrisului, dar totusi se poate deduce o esenta, in cazul nostru despre semnele de
articulatie tratate mai sus. Se poate concluziona ideea de compozitorul secolului al XIX-lea cerea
un sunet scurt cand a notat punctele deasupra notelor. Caracterul acestei note scurte ramane sa fie
hotarat de interpret: sursele sustin ca scoala din Drezda (timpurie) nu a propagat folosirea

arcusurilor saltate (cum ar fi spiccato, sautille), asadar vorbim despre o trasatura pe coarda..

IV.3. Elemente de coloratura in interpretarea violoncelistici a muzicii

secolului al XI1X-lea

Ornamentarea muzicii scrise era la moda Tn randul muzicieniilor din secolul al X1X-lea. Repetitiile

au dat posibilitatea artistilor de a improviza, de a fi liberi, asadar se nasc ornamentele. Cu timpul,

5 Détaché. Un mod de executie prin care in loc de a sustine durata notelor in valorile lor intrege, le separdm cu liniste

pe aceasi valoare. Detacheul sec si scurt este marcat pe note cu puncte de prelungire. ” Trad. de Zs. L.

SPentru referintd: détaché in vocabularul muzician modern inseami separat (nelegat) si deseori este semnalat cu
liniute deasupra notelor

%Trebuie sd remarcim aici cd, desigur, si contextul trebuie luat in seami in exemple, stiind ci intelesul cuvintelor se
poate modifica depinzand de context.
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cateva dintre ornamente au fost scrise de compozitori in partituri, iar altele ramaneau nescrise,
totusi practicate. Dintre cele scrise se pot aminti, printre altele, trilurile, apogiatura, messa di voce,
si In unele cazuri chiar vibrato. Acest ultim ornament - vibrato - se potriveste si in categoria celor
nescrise in partiturd, avand mai multe forme, in schimb portamento este o coloratura destul de

mult utilizatd si nesemnalata.

1VV.3.1 Portamento

Tncepem lista noastrd de ornamente cu cele nesemnalate in partitura. Primul dintre acestea este
portamento — arta alunecarii de la o notd la alta. Acest ornament a fost la origine o tehnica de
canto, presupunand interpretarea asemanatoare unei appogiaturi, imprumutat intre altele si de
instrumentistii cu arcus. Pentru o mai buna intelegere despre adaptarea acestei tehnici la violoncel,
este bine sd ne intoarcem pentru un moment la subcapitolul nostru dedicat digitatiei
violoncelistice. Portamento a fost introdus prima data in tehnica violonistica, insa - multumita
dimensiunilor mari ale instrumentului — si-a gasit un loc mai potrivit in cea violoncelistica. Pe
acest instrument, cu o digitatie normala se poate atinge numai o tertd mare, chiar si in extensie, in
pozitia numita mana mare. Exista incercari care vizeaza 0 extensie care ar atinge cvarta perfecta,
dar aceasta tehnica, la cei mai multi artisti, necesita un fel de schimb de pozitie. Asadar, in opozitie
cu tehnica violonisticd, tehnica noastra necesita foarte multe schimbari de pozitii in realizarea unei
linii melodice. Acest lucru este si mai accentuat, respectiv de dorit, in cazul muzicii secolului al
X1X-lea, In care linia melodica devine una foarte larga si extinsa. In scopul de a fi sustinute aceste
linii lungi, instrumentistii se strdduiesc sd rezolve schimburile de pozitii cat mai lin, fard a fi
sacadate. Portamento poate fi un mare ajutor in acest sens. Tehnica instrumentului fiind Tntr-un
progres in epoca respectiva, fiecare artist a avut propria opinie despre subiectele in discutie. Asa
este si in cazul ornamentelor, portamento fiind Tn aceastd perioada tratatd ca un ornament®.
Reprezentantii Scolii din Dresda — cum s-a mai constatat - au avut o atitudine conservatoare fata
de lucrurile noi si nu au reactionat diferit nici cand a fost tratatd problema portamentoului:

Dotzauer, Romberg si Kummer, impreuna cu Duport, vorbesc in mod restrictiv despre el

Din fericire avem la dispozitie in acest caz si descrierea lui Ruzitska despre subiect. El fiind la
randul lui pedagog, a publicat si o metoda de canto. In capitolul dedicat ornamentelor el descrie

fenomenul dupa cum urmeaza:

"Tehnica de mai tarziu include portamento in schimburi mai mari de pozitii.
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”(...)A portamento két hangnak novekedo eréovel sima egybehuzasa, melyet hangjellel nem szoktak
kifejezni. (...) Disztelen a portamento ha igen kitetszoleg ’s igen gyakran hasznaltatik; rossz a
portamento ha a fel -, vagy lehuzdasban a kozotte lévé hangok homdlyosan hallatnak, mert akkor
a nyavogdashoz hasonlé. ”*® (Sofalvi, Zeneoktatas a Kolozsvari Muzsikai Conservatorimban 1819

- 1869 ko6z6tt (Pedagogie muzicala in Conservatorul Clujan intre anii 1819 - 1869) 191)

Aceasta descriere corespunde opiniilor amintite mai sus, chiar daca este exstrasa dintr-o metoda
de alta specialitate. Pentru a descoperi fenomenul preluat in lucrarile sale de violoncel, trebuie sa
ne intoarcem la Dotzauer care, in ciuda vorbele sale, in practica ofera multe exemple si exercitii
pentru studierea acestei tehnici. In exercitiile lui, el foloseste schimburi de pozitii incepand si
terminand cu acelasi deget, adicd 1 — 1, 4 — 4, 3 — 3 In exemplele sale gisim si variante Tn care el
se foloseste de flageolette. Chiar daca digitatia propriu-zisa nu este semnalata, locurile unde se

poate aplica acest efect reies din context.

1VV.3.2 Vibrato

Un subiect prezent frecvent in discutiile despre interpretari istorice este folosirea vibrato -ului.
Este bine de stiut ca aceasta tehnica a generat dezbateri nu numai In prezent, dar si in timpuri vechi.
Aceste dezbateri erau probabil cele mai intense chiar Tn epoca lui Ruzitska. Din nefericire, n
metoda de canto deja amintita, scrisa de el, nu gasim nici o insemnare despre folosirea vibratoului,
asadar trebuie sa ne intoarcem la sursa noastra cea mai apropiata, la Dotzauerel fiind probabil unul
care abordeazi cel mai mult tema. Intr-adevir, semnul amintit de el (linia ondulati) nu se regaseste
in muzica de violoncel scrisa de Ruzitska, totusi descrierea lui Dotzauer ne inspira sa ne gandim
ca acest ornament trebuie aplicat pentru muzica lui. Masura potrivitd in cele mai multe metode
este definitd dupa bun gust”, care inca respecta criteriile unui sunet bun: “clar, rotund si dulce

(Dotzauer 47)”.

IV.3.3 Tril, apogiatura si alte ornamente semnalate

In piesele lui Georg Ruzitska se impun si multe ornamente semnalate, pe langa cele nesemnalate.

Din fericire, propria lui descriere a acestor ornamente este sustinutd cu exemple muzicale. In

%8 »Portamento inseamni a trage Impreuna neted doud sunete cu o fortd in crestere, efect care nu este semnalat de note
muzicale.(...) Portamento nu este placut dacd este folosit prea des si disonant; portemento este rdu daca sunetele de
mijloc In trageri in sus sau jos sunt prea incete, pentru ca atunci seamand cu un miorldit.” Trad. de Zs. L.
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Ex. muz. 8 G. Ruzitska: Metoda de canto, exX. 54 - 57

Ex. muz. 9 G. Ruzitska: Metoda de canto, ex. 57 - 59

Ex. muz. 10 G. Ruzitska: Metoda de canto, eX.. 61 — 62
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V. Concluzii si elemente de originalitate

Lucrarea de fatd are ca scop punerea in lumind a partiturilor de violoncel semnate de Georg
Ruzitska, lucrari necunoscute publicului larg si care nu fac parte din repertoriul muzicienilor
profesionisti, insa valoroase atat din punct de vedere artistic, cat si din punct de vedere al istoriei
muzicii culte din Transilvania. Astfel, prin teza de fata am vizat, pe langa trasarea unor repere
istorice si de context cultural legate de personalitatea compozitorului, analizarea lucrarilor
cercetate, compararea si supunerea lor unei analize interpretative. Deci, din postura de interpret,
am dorit popularizarea lucrarilor de violoncel si ghidarea viitorilor interpreti in redarea cat mai
autentica a acestora, respectdnd normele de interpretare specifice perioadei in care au fost

compuse.

Am structurat teza in trei parti, astfel: prima parte vorbeste despre manuscrise muzicale din
Transilvania din secolele XVI-XIX, pentru ca am considerat necesara o integrare intr-un context
istoric a lucrarilor pe care le-am analizat ulterior. Acestea din urma se leagd de viata muzicala din
Transilvania, astfel ca am oferit, in aceasta prima parte a tezei, informatii despre Codicele Kaioni,
Manuscrisul lui Ladislai Székely, Manuscrisul din Sfantu Gheorghe si nu in ultimul rand Metoda

de violoncel de Hermann Bonicke.

Cea de-a doua parte a tezei de doctorat, intitulatd Georg Ruzitska si influenta sa asupra vietii
muzicale din Transilvania (sec. al XIX-lea), cuprinde capitole care vorbesc despre omul si
creatorul Ruzitska. Tn aceste pagini a fost dezvaluit ca personalitatea lui Georg Ruzitska este foarte
importanta, el fiind unul dintre compozitorii emigranti din Vest, cu un impact enorm asupra
dezvoltarii culturale a Transilvaniei. Piesele de violoncel semnate de el se potrivesc perfect in acest
canon al manuscriselor muzicale, facand parte din categoria compozitiilor originale, autohtone,

insa cu inspiratii vestice.

Din scurta biografie a lui Georg Ruzitska, se contureaza clar personalitatea unui om si muzician
implicat in viata culturald clujeand. Prin activitatea sa multilaterald — pedagog, director al
Conservatorului Clujean, interpret la pian, violoncel si orga, dirijor, cantor al bisericii Piariste si
nu Tn ultimul rdnd compozitor — a influentat o “intreaga generatie de studenti” (Lakatos, A
muzsikus - Ruzitskak Erdélyben (Familii muzicieni - Ruzitska - Tn Transilvania) 8) si a expus la
muzica de buna calitate mii de melomani. Dedicatia si seriozitatea lui in ceea ce priveste arta

muzicald se observa si din relatia lui cu violoncelul.
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Partea a treia, cea care reprezinta nucleul acestei teze si care da si titlul cercetarii, se intituleaza -
Analiza lucrarilor de violoncel semnate de Georg Ruzitska si repere interpretative. Din postura de
interpret, am analizat lucrarile de violoncel (dupa criterii de structura, limbaj melodic, armonic,
ritmic si timbral, precum si dupa repere agogice si dinamice, toate acestea cu scopul de a surprinde
intentia expresivd) si am oferit repere interpretative pentru cei care vor alege sd includa in
repertoriul lor aceste pagini muzicale mai putin populare. Reperele de interpretare se referd la
respectarea unor norme impuse de perioada istorica in care partiturile au aparut si de tehnica

instrumentala violoncelistica de la vremea aceea.

Trebuie mentionat ca cele patru opere analizate au fost compuse intre 1816 — 1864, acoperind o
perioada foarte lunga — aproape cincizeci de ani — din viata compozitorului. Astfel, prin analiza
unor lucrdri extinse pe o perioadd componisticd lungd, am reusit sd construim o imagine de
ansamblu asupra stilului specific lui Ruzitska, unul de tranzitie intre clasic si romantic
(biedermeier muzical), si sd observam, in sirul pieselor puse in ordine cronologicd, 0 oarecare

evolutie de limbaj.

Pe de o0 parte, regasim Variatiunile din 1816 (sau 1822 — 23) cu stil si structura cea mai clasica, pe
de alta parte putem mentiona lucrarea Adagio et Rondeau, care poarta semnele cele mai
nonconformiste dintre cele patru piese: structura neclara, modulatii neasteptate (cel putin de la
Ruzitska), tehnicd violoncelistica foarte evoluata. Variatiunile pe o tema maghiara reprezintd un
alt segment al creatiei ruzitskaniene, ea apartine curentului care a infiintat scolile nationale
muzicale. Asadar, se vede clar o intentie a compozitorului de a se apropia de romantismul muzical,
insa cu rezerve. Duettoul, lucrarea scrisa cel mai tarziu, este mai degraba o intoarcere la valorile

clasice, decat continuarea evolutiei mentionate mai sus.

Amintim, totodata, sincretismul observat si influenta vizibild a lucrarilor pentru violoncel
apartindnd compozitorilor de mare importanta, cum ar fi Mozart, Beethoven sau Romberg, ei fiind
citati sau de inspiratie. Exemplele bune sunt citatul din aria lui Osmin din Rdapirea din Serai, pe
care Ruzitska 1l foloseste ca Tema a Variatiunilor din 1816, un pasaj tehnic din sonata op. 69 de
violoncel apartinand lui Beethoven este evocat in Adagio et Rondeau Concertant, iar motivul
principal al Rondoului din Duetto este Tmprumutat de la Bernhard Romberg, din Concertino de

violoncel op. 51.

Evolutia in ceea ce priveste stilul componistic este de observat si in ceea ce priveste tehnica
violoncelistica aplicatd. Semnele cele mai evidente in acest sens sunt transformarea gradata a
pozitiei daumenului de la ”’fix”” 1a”mobil” si folosirea din ce in ce mai frecventa a flageolettelor,

n textura violoncelului concertante. Remarcam aici ca primele trei piese au fost create cel mai
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probabil cu scop concertistic — indicat si prin denumirea partii violoncelului solo ca concertante,
insd Duettoul este o exceptie, el fiind compus cel mai probabil cu scop pedagogic. Acest termen
— violoncello concertante — asadar, nu se refera la genul muzical aplicat, ci la stilul interpretativ,
un stil care deseori necesita cunostinte avansate instrumentale. Tehnicile de virtuozitate Tn ceea ce
priveste manuirea arcusului si folosirea tehnicilor la mana stanga dovedesc ca Ruzitska, la randul
lui, era un interpret desavarsit al violoncelului. Trasaturi ale tehnicilor propuse de compozitor
corespund celor utilizate de catre alti creatori contemporani: pozitie da gamba (fara picior al
violoncelului), utilizarea frecventa a cheii ”sol transpozabila”, digitatiile aplicate (in special Tn
pozitia de daumen), semnele de articulatie ca legatouri lungi, staccatto moale si ornamentele ca

vibrato si portamento de bun gust” si fara sa fie aplicate Tn orice imprejurare.

In ceea ce priveste tehnica componistica, am observat o preferinti a compozitorului pentru formele
variationale — doud dintre lucrarile sale sunt scrise in acest mod. Variatiunile pe care el le propune
sunt predominant ornamentale, dar se regasesc si variatiuni de caracter. Tot despre temele sale cu
variatiuni trebuie sa mentionam cd am remarcat o predispozitie de a utiliza schimbarile pe
principiul cresterii si descresterii gradului de complexitate al scriiturii, precum si o preferinta
pentru schimbarile timbrale. Exista nenumarate locuri din partituri (pe care le-am analizat anterior)
in care rolul violoncelului solo se schimba, acesta obtinand un rol de coloraturd, ornamentatie,

peste tema prelucrata de alte instrumente.

Pe langa temele sale cu variatiuni, se observd o admiratie fatd de structurile clasice, in care
compozitorul utilizeaza cu precadere repetarea si prelucrarea motivicd, aduce modificari temelor
propuse prin diminuare ritmica si respectd principiul unitdtii sonore prin preluarea elementelor
componistice initiale in momentele cheie ale lucrarilor sale. Intreaga etajare muzicala are ca scop
Ruzitska printre compozitorii interpreti, buni cunoscatori ai instrumentului pe care-1 propun ca

solist — Tn acest evident violoncelului.

Din punct de vedere armonico-melodic, Ruzitska se remarca prin relatiile armonice preponderent
clasice, care sustin teme elegante, coerente, cu caracteristici pregnante — ca formule ritmice
caracteristice (troheu, piric etc), debut anacruzic, contur melodic sinuos cu ambitus redus, sau

foarte extins.

Elementele de originalitate ale tezei sunt evidente, partiturile analizate fiind unele care nu sunt
incluse in repertoriul larg al violoncelistilor. De asemenea, pe langa acest aspect, am legat analizele
realizate de repere interpretative originale, pe care le-am cristalizat prin includerea partiturilor

despre care am discutat Tn repertoriul personal. Toate aceste aspecte si-au gasit cadrul intr-un
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demers de cercetare istorica, in ceea ce priveste manuscrisele anterioare din Transilvania, astfel ca

am inclus partiturile analizate ntr-o viziune autohtona, cu influente vestice.

Prin intermediul demersului de cercetare specific domeniului muzical (consultarea cartilor si a
documentelor de specialitate pentru desemnarea unui context istoric si cultural, digitalizarea
partiturilor originale — regasite in manuscris, analiza partiturilor — demers original si indicarea unor
repere interpretative in acord cu cerintele lucrarilor analizate), teza de fata reuseste sa isi atinga
obiectivele si sd sublinieze faptul cd lucrdrile pentru violoncel de Georg Ruzitska reprezinta
momente unice In istoria muzicii transilvane. Prin valorile incluse, ele se pot declara lucrari de
mare importantd, care meritd revitalizare si reintroduse pe scenele muzicale nationale si

internationale Tn viitorul apropiat.
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Rezumat

Prin intermediul tezei de doctorat cu titlul Lucrarile pentru violoncel de Georg Ruzitska autorul
Vizeaza, pe langa trasarea unor repere istorice si de context cultural legate de personalitatea
compozitorului Georg Ruzitska, analizarea partiturilor de violoncel semnate de el, precum si
compararea si supunerea lor unei analize interpretative. Teza este structurata in trei parti, astfel:
prima parte vorbeste despre manuscrise muzicale din Transilvania din secolele XVI — XIX cu
ideea de integrare intr-un context istoric a partiturilor pe analizate ulterior. Cea de-a doua parte
cuprinde capitole care vorbesc despre omul si creatorul Ruzitska. Nucleul tezei, partea treia consta
din analiza partiturilor de violoncel (dupa criterii de structura, limbaj melodic, armonic, ritmic si
timbral, precum si dupa repere agogice si dinamice, toate acestea cu scopul de a surprinde intentia
expresiva) si oferd repere interpretative pentru cei care vor alege sa includa in repertoriul lor aceste
pagini muzicale mai putin populare. Prin intermediul demersului de cercetare specific domeniului
muzical teza de fata reuseste sa isi atingd obiectivele si sa sublinieze faptul cad lucrari pentru
violoncel de Georg Ruzitska reprezinta momente unice in istoria muzicii transilvane care merita

sa fie incluse in repertoriul curent al muzicienilor la nivel national si international.

Summary
Through my doctoral thesis, The Cello Works of Georg Ruzitska, the author aims in addition to
drawing a historical and cultural context related to the personality of the composer Georg Ruzitska,
to analyze the cello scores signed by him, as well as compare and submit them to an interpretive
analysis. The thesis is structured in three parts, as follows: the first part talks about musical
manuscripts from Transylvania from the XVI - XIX centuries with the idea of integration in a
historical context of the scores that analyzed later. The second part contains chapters that talk
about the man and the creator Ruzitska. The heart of the thesis, the third part consistis of the
analysis of the cello scores and offers interpretive landmarks for the ones that will choose to
include in their repertoire these less popular scores. Through the research approach specific to the
musical field (review of books and specialized documents to designate a historical and cultural
context, digitization of original scores - found in the manuscript, analysis of scores - original
approach and indication of interpretive landmarks according to the requirements of the analyzed
scores), this thesis manages to achieve its goals and emphasize that the cello pieces by Georg
Ruzitska represent uniqgue moments in the history of Transylvanian music, that deserve to be
included in the current repertoire of musicians.
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