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Articolul de fatd prezintd analiza Sonatei in C pentru acordeon solo, semnatd de compozitorul german Ernst-Lothar von
Knorr si dedicatd producdtorului de acordeoane Ernst Hohner. Fiind compusd in 1949, aceastd lucrare reprezintd prima cre-
atie in genul de sonatd din repertoriul cameral pentru acordeon din Germania. Influentat de scoala academicd germand din
anii 20 ai secolului XX si, in special, de unul dintre cei mai de seamd reprezentanti ai neoclasicismului - Paul Hindemith, care
i-a fost si prieten, Ernst-Lothar von Knorr opereazd intensiv cu procedeele componistice ale neoclasicismului reflectate destul
de pregnant in sonata pentru acordeon. Revitalizarea formelor proprii componisticii din epocile clasicd si preclasicd (forma
tripartitd mare cu episod in partea I, variatiunile polifonice pe basso ostinato in partea II si forma concertantd in final), imbo-
gatite prin utilizarea liberd a totalului cromatic si a altor inovatii in domeniul modalului, determind clar apropierea Sonatei
in C pentru acordeon solo de principiile neoclasiciste.
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This article presents an analysis of the Sonata in C for solo accordion written by the German composer Ernst-Lothar von
Knorr and it is dedicated to the accordion producer Ernst Hohner. This musical composition was written in 1949. It represents
the first creation in sonata form in the chamber repertoire for accordion from Germany. Ernst-Lothar von Knorr was influ-
enced by the German academic school of the twentieth century and especially by one of the most prominent representatives of
neoclassicism Paul Hindemith, who would later become his friend. He operates intensively with the compositional processes
of neoclassicism, reflected strongly enough in the sonata for accordion. The revitalization of the forms, characteristic of com-
positions of the classical and pre-classical epochs (large tripartite form with episode in part I, polyphonic variations on basso
ostinato in part II and the concert form in the finale), enriched by the free use of the chromatic scale and other innovations in
this domain, determine clearly the approach of the Sonata in C for solo accordion to the neoclassical principles.
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Incepand cu anii 20-30 ai secolului XX, in cultura muzicald a Germaniei se evidentiaza persona-
litatea polivalenta a lui Ernst-Lothar von Knorr (02.01.1896, Eitorf - 30.10.1973, Heidelberg). Sfera
componisticd ocupa un rol important in activitatea artistica a acestui muzician, care se mai manifesta
si ca un iscusit violonist, pedagog si dirijor, iar ulterior da dovada si de capacitati extraordinare in sfera
administrativa, contribuind semnificativ la perfectionarea sistemului de invatamant artistic al acestei
tari. Despre calitatile personale si profesionale ale compozitorului german se expune Hans Dieter
Werner in ziarul Reutlinger General-Anzeiger: ,,Ernst-Lothar von Knorr a fost o persoana extrem de
flexibild si un muzician extrem de educat, un violonist genial, un dirijor precis cu o ureche perfects,
un educator cu carisma, un prieten al literaturii, picturii /.../, un geniu de organizare si, de asemenea,
un compozitor de rang /.../. Un muzician care a demonstrat coloana vertebrald in epoca nazista” [1].

Alaturi de Fritz Knorr Jode si de Paul Hindemith, E.-L. von Knorr participa activ in anii 20 ai
secolului trecut la miscarea muzicald de tineret, avind ca tel ,,de a uni tineretul prin intermediul
practicarii muzicii de cdtre amatori, de a-1 descétusa, de a-1 elibera de influenta apasatoare a ve-
chiului stil de viatd burghez” [2, p. 150], determinandu-si, astfel, stilul compozitional timpuriu prin
redescoperirea cantecelor populare vechi. Intreaga activitate componisticé a lui E.-L. von Knorr se
intinde pe o perioada de circa sapte decenii (1907-1973), opera sa incluzénd in jur de 230 opusuri
(creatii pentru instrumente solo, duete, trio, cvartete, creatii vocale, creatii orchestrale), muzica de
camerd ocupand un loc primordial in mostenirea artistici a compozitorului. In 1944, din cauza
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bombardamentelor la Frankfurt, o mare parte din lucrérile create anterior au fost distruse. Legand
o stransa prietenie cu Paul Hindemith, Knorr este influentat semnificativ atat de stilul componistic
al acestuia ce se caracteriza prin ,,moderare, simplitate si un oarecare academism” [2, p. 24] cat si de
curentul muzical al anilor 20 - neoclasicismul, care ,,devine unul din principalele surse ale creatiei
majoritatii compozitorilor Germaniei” [2, p. 149], reprezentand, totodata, ,,indepdrtarea subiectivi-
tatii si a excesului emotional al expresionismului, o modalitate de a acumula o noua tehnica, o noud
stilistica, dar si un nou sprijin spiritual” [2, p. 150]. Chiar cu debutul componistic reprezentat de
Ciaccona g-moll pentru vioara solo (1907), iar Bach ,,servind ca model in conceptele sale lineare si
in rigurozitatea formei” [3, p. 6], se contureaza clar preferintele compozitorului, care ulterior vor fi
reflectate in opusurile camerale prin intermediul particularitatilor neoclasiciste. Enumerarea cator-
va creatii ciclice, cum ar fi Tema, Variatiuni si Fugd pentru doud viori (1924); Sonata pentru violon-
cel solo (1926); Trio pentru vioard, viola si violoncel (1926); Partita in g pentru vioara solo (1946);
Muzicd de camerd nr.4 pentru trompetd in C, viola si fagot (1954); Duet pentru viola si violoncel
(1961) ce contin genuri si forme baroce ne demonstreaza elocvent preferintele autorului. Argumen-
te suplimentare in acest sens pot servi si opiniile unor muzicologi. Astfel, spre exemplu, Gerhard
Frommel afirma: ,,Forma lumii barocului fiind imbogatita de numeroase influente ale secolului
progresiv, continua sa fie cdiminul muzical al lui Knorr. Melodia are la baza structura exacta, emotia
si claritatea radicald” [1]. Iar Hsing-Hua Fang mentioneaza: ,,Stilul componistic al lui Knorr este
fundamental polifonic bazat pe ideile reformei contrapunctului propuse de Kurth /.../. In general,
muzica de camerd a lui Knorr iese in evidentd prin formele stricte si modul clar de organizare. Le-
jeritatea, simplitatea, claritatea sunt atitudinile neo-barocului si a Noii Obiectivita{i ce indeplinesc
in totalitate cerintele fatd de muzica de camerd a lui Knorr” [3, p. 120-121]. Pe parcursul activitatii
componistice, compozitorul nu si-a tradat tendintele neoclasiciste, exceptie facAnd creatiile tardive
Cvartetul de coarde (1969), Fantezie pentru clarinet si pian (1970), Sonata Diaphonia pentru doua
piane (1971) si Sonata nr. 2 pentru violoncel si pian (1972), prin intermediul cédrora ,,elementele
dodecafonice sunt incorporate in stilul sdu” [1].

Cu certitudine, putem spune ca acordeonul in calitate de instrument academic in devenire nu
ocupa un loc primordial in creatia componistica a muzicianului german, aceasta dispunand in mare
parte de lucrari dedicate, in special, instrumentelor cu coarde si pianului. Cu toate acestea, Knorr a
contribuit, intr-o oarecare masurd, la academizarea repertoriului concertistic pentru acordeon, influ-
entdndu-i si pe predecesorii sai. Printre creatiile camerale semnate in perioada postbelica de Ernst-
Lothar von Knorr si dedicate acordeonului mentiondm: Suita pentru acordeon solo (1945), Introdu-
cere si Rondo brillante pentru acordeon solo si orchestra de acordeonisti (1948), Doudsprezece piese de
concert in stil vechi pentru orchestra de acordeonisti si trei solisti (1951), Suitd englezd pentru trio si
orchestrd de acordeonisti (1951), Sonatina in B pentru vioara si acordeon (1953).

In pofida unei activititi fructuoase a compozitorilor germani, cum ar fi Hans Brehme, Hermann
Zilcher, Eberhard-Ludwig Wittmer, Kaspar Roeseling, Hugo Herrmann etc., pe parcursul perioadei
de formare si creare a repertoriului cameral-academic pentru acordeon, nici unul dintre acestia nu se
hotdraste sau nu izbuteste s compuna o sonatd. Dupd aparitia Suitei Sapte piese noi! (1927) de Hugo
Herrmann, a fost nevoie de mai bine de doud decenii ca sd-si faca aparitia primul opus in genul de
sonatad pentru acordeon din Europa - Sonata in C pentru acordeon solo semnatd in 1949 de Ernst-
Lothar von Knorr. Ca si Suita pentru acordeon solo (1945), Sonata in C a fost dedicatd producatorului
de acordeoane si, in acelasi timp, proprietarul celei mai mari fabrici de producere a acestor instrumen-
te din Trossingen, Ernst Hohner (1886-1965). Acesta a avut un impact semnificativ asupra dezvoltarii
artei interpretative la acordeon care a colaborat si a impulsionat multi compozitori de a crea un reper-
toriu original pentru acest instrument. Premiera Sonatei in C pentru acordeon solo de Ernst-Lothar
von Knorr a avut loc la Trossingen, in anul 1949, fiind interpretatd de virtuozul acordeonist german

1 Prima suita originald in istoria artei interpretative la acordeon.
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Fritz Dobler, ca ulterior sa fie editata abia in anul 1994.

Dupd parerea noastra, acest opus oglindeste reactia negativa a autorului fatd de ororile razboiului,
reprezentand un protest impotriva violentei, reflectind tema suferintelor cauzate de razboi, tema ce
este caracteristica multor creatii ale anilor 30-40 ,,marcate de orientarea antifascistd, antirdzboinicd si
patosul afirmdrii umanismului impotriva barbariei contemporane” [2, p. 21].

Sonata pentru acordeon solo constituie un ciclu tripartit foarte des intalnit pand la L. van Beetho-
ven, cu tradifionala succesiune a partilor: repede — rar — repede. Nici una din pértile componente ale
ciclului nu articuleaza o forma de sonatd, dar cu toate acestea autorul defineste acest opus Sonate in C
fiir Akkordeon. Absenta unor parti scrise in forma de sonatd intr-un ciclu denumit sonatd poate fi se-
sizatd si in perioada clasicismului vienez2, reprezentand, totusi, mai curand o exceptie decat o norma.

Partea I Allegro moderato este scrisa intr-o forma tripartita mare cu episod si repriza inversata,
forma ce s-a cristalizat definitiv in scoala clasica vienezd. Pornind de la afirmatia lui Iu. Tiulin, precum
ca forma tripartita mare cu episod ,,se intdlneste predominant in partile lente ale creatiilor ciclice ale
clasicilor” [4, p. 150], putem mentiona cd Knorr, utilizind aceastd forma intr-o parte rapida, se inde-
parteaza de traditiile clasicismului. In cadrul sectiunilor din acest Allegro moderato se contureazi clar
formele bi- si tripartite simple, reprezentand o particularitate tipicd a acestei forme complexe.

Discursul muzical al primei perioade a (exemplul 1) include elemente contrastante.

Exemplul 1.

Ernst-Lothar von Knorr. Sonata in C, p. I, m. 1-14.
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Astfel, motivul incipient a-d!-el-gl-fl-el-d! transpus ulterior cu exactitate la o cvinta ascendentd
in facturd polifonica ce contureaza particularitatile tipice ale raspunsului real dintr-o expunere fugats,
debuteaza cu un pronuntat caracter elegiac, caracterizat prin ,,lirism ce devine mai rezervat, filosofic,
eliberandu-se de tensiunea afectivdi excesivd” [2, p. 23] specific neoclasicismului ce apropie discursul
muzical de muzica vocala. Acesta este continuat organic prin figuratiile melodice ce tind spre motivul
stralucitor g2-fis?-e2-g2-fis?-d2-e,, conturand intonatiile modului lidic §i conferindu-i insiruirii muzica-
le 0 nuan{d optimistd, amplificata de succesiunea armonica a acordurilor tonicii i a II lidica din to-
nalitatea C-dur, evidentiind, totodata, caracteristicile genului de mars. Intonatiile active ce se revarsa
organic in pasajele descendente, liniile expuse secventional cu o conturare clard a tonalitatii Es-dur, ar-
monizate cu trisonurile majore pe sunetele E si Fis, accentuand particularitdtile politonalismului, rea-
duc intonatiile motivului incipient ce incheie constructia pe dominanta, formand o perioada deschisa.
Astfel, sectiunea A reflectd starea emotionala instabila a eroului cu alternarea frecventa a caracterului
elegiac si a caracterului energic, hotarat. Motivul initial va avea un rol decisiv la constructia partii II,

2 De exemplu, W.A. Mozart — Sonata pentru pian A-dur; L. van Beethoven — Sonata pentru pian nr. 1, op. 27.
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reprezentand tema basso ostinato-ului, cat si la crearea temei ritornelului din final, fiind utilizat in
calitate de motiv generator al intregii creatii.

Daca in traditiile clasicismului compartimentul secund al sectiunii A rareori constituie o tema in-
dependents, contrastantd, atunci in cazul de fatd, compartimentul b (exemplul 2), format din miscarea
cromatica a tertelor interpretate staccato, fiind suprapuse pe accentele greoaie si lipsite de suplete ale
basului, creeaza senzatia de o oarecare ,,lejeritate rigida” si reflecta vadit particularitatile tipice ale ge-
nului de mars cu o clard inclinare caricaturala spre grotesc. Astfel, autorul reuseste sd zugraveasca cét
se poate de convingator procesiunea puterii naziste. Pe de o parte, compartimentul b contrasteaza cu
caracterul elegiac ce predomina in materialul muzical anterior, iar pe de alta parte, aparitia intonatiilor
inrudite cu compartimentul g, expuse secventional, capdta un rol dezvoltator, asigurd omogenitatea
intregii sectiuni A care, astfel, se construieste pe un ,,material tematic unitar /.../ fard contraste interne
notabile” [5, p. 63].

Exemplul 2.

Ernst-Lothar von Knorr. Sonata in C, p. I, m. 15-24.
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Aparitia turatiilor melodice preluate din compartimentul a, formate din nucleul tematic g2-f2-g2-
es?-d2-es?-c2 expus secventional, avand un rol evident de legatura, tind spre ,,avertismentul” intona-
tiilor active de fanfara, iar ritmul punctat si dublat de acordurile tonicii si subdominantei armonice
din C-dur cu suprapunerea punctului de orga c creeazd o facturd consistentd, amplificind semnificativ
»alerta aldmurilor” ce tinteste in acordul luminos C-dur, incheindu-se cu o cadenta perfecta.

Sectiunea mediana C indeplineste functia de episod si constituie o forma tripartita simpla, iar
cuvintele muzicologului rus Iu. Tiulin, care afirma cd, de reguld, ,,tema partii I nu influenteaza asupra
temei sectiunii mediane, nici tonal, nici tematic” [4, p. 144] sunt negate de limbajul muzical expus in
compartimentul c. Lipsa contrastului de tempo apropie mai mult sectiunea C de traditiile clasicismu-
lui si o indepérteaza de cele ale romantismului, deoarece, dupd cum scrie acelasi Tiulin, ,,in creatia
romanticilor si a compozitorilor rusi forma tripartitd mare este imbogatitd cu contrastul de tempo,
ceea ce in creatia clasicilor aproape nici nu se intalneste” [4, p. 145]. Materialul muzical debuteaza cu
motivul generator dezvoltat prin intermediul procedeelor polifonice. Expus initial in bas si preluat
imitativ de vocile superioare cu revenirea in registrul grav, nucleul tematic accentueaza semnificativ
caracterul elegiac al discursului muzical ce este continuat si amplificat de motivul el-dis!-dis!-el-fisl-
el-dis!-cis! cu predominarea intonatiilor lamento, acestea din urma reprezentand un alt element im-
portant in constructia compartimentului ¢, conturdndu-se, totodat, scriitura polifonica caracteristica
autorului ce va capéata amploare in partea II a ciclului.

Revenirea motivului generator este preluata organic in compartimentul d, reprezentdnd un dis-
curs ce oscileazd intre acordurile disonante ce intruchipeazd imperfectiunea lumii contemporane si
intonatiile caracteristice tematismului scherzando bachian, revarsandu-se in turatiile melodice tipice
muzicii polifonice a stilului liber, caracterizata prin polifonie latentd cu conturarea mai multor linii
melodice (vezi: J. S. Bach, Preludiul G-dur BWV 884, m. 1-8; J. S. Bach, Toccata si fuga d-moll BWV
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565, tema fugii m. 1-3). Astfel, Knorr reuseste, prin intermediul trasaturilor specifice ale limbajului
muzical al diferitor perioade, sa reflecte un dialog intre cruzimea regimului nazist si echilibrul emo-
tional al oamenilor, fundamentat pe valorile universale intruchipate de universul muzicii baroce.

Turatiile bachiene sunt preluate de miscarea descendentd formata din succesiunea acordica D - As
- A - As, expusa in stare melodica cu o rezolvare in c-moll, reprezentand, totodata, si inceputul com-
partimentului ¢! ce debuteaza cu motivul generator expus in octava si dublat de linia basului. Prezenta
facturii consistente ii confera discursului muzical amploare si monumentalism, nucleul tematic trans-
forméndu-se radical. Fiind ulterior expus in registrul acut3, cu o conturare clard a tonalitatii c-moll,
dezvoltat motivic si armonizat de acordurile t, IT b, in varianta majord si minora s.a., accentueaza sfera
grotescului ce este reprezentata atit de suprapunerea caracterului elegiac pe miscarea rigida cromatica
a acompaniamentului cat si de trdsaturile specifice ale politonalismului, dictate de scriitura compo-
nisticd liniara caracteristicd autorului, dupa cum mentioneaza Werner (, liniaritatea este o trasatura
de bazd a compozitiei sale” [1]).

Revenirea elementelor muzicale ale compartimentului b si ulterior expunerea exactd a comparti-
mentului a contureazi clar in sectiunea A particularititile caracteristice reprizei inversate. Insiruirea
episodica a terelor cromatice este preluata de pasajele violonistice ce contureaza treptat o succesiune
armonica clara B-dur — As-dur — g-moll - A-dur, fiind urmata de o miscare secventionald descendents,
a cdrei motive au la bazd intervalul de cvartd. Toate acestea nu influenteaza semnificativ asupra carac-
terului echilibrat al discursului muzical, fiind urmat de aparitia tutti¢ a motivului generator, amplificat
de cvartele si cvintele C-dur-ului mixolidic cu predominarea ostinato a sunetului ¢ in vocea alto si cu
miscarea lina A-G a basului, cdpatand amploare si tinzand spre centrul tonal C cu conturarea clara a
acordului luminos al tonicii C-dur.

Partea II Largo (Basso ostinato) reprezinta o forma variationald, constituindu-se ca tema cu vari-
atiuni pe basso ostinato de tip polifonic. Adresindu-se catre aceastd formd, autorul isi manifesta incli-
natia spre neoclasicism, ceea ce ne-o confirma si muzicologul rus V. Tukkerman: ,,Predispozitia catre
basso ostinato a apdrut in conformitate cu tendintele neoclasiciste”, ct si ca o continuare a ,,directiei
antiromantice impotriva emotivititii exagerate” [6, p. 145]. Intreaga constructie a partii IT poseda o
statici evidentd lipsitd de amplitudine dinamici si de o schimbare semnificativa a facturii. In aceste
conditii, nu putem vorbi despre un proces activ de actiune, ci, mai degrabd, despre o reflectare a tra-
irilor launtrice, pastrand o stare emotionala echilibrata expusa cursiv, ce nu necesita nici schimbari
bruste, nici conflicte in dezvoltare. ,,Aceasta raportare a contrastului in interior”, cum nu se poate mai
mult, corespunde tipului de confinut, unde lupta, conflictele poartd un caracter launtric-psihologic”
[6, p. 118] — mentioneaza acelasi V. Tukkerman.

Tema basso ostinato-ului (exemplul 3), reprezentand ,,0 generalizare absolutd, un simbol” [7, p.
425], debuteaza cu E-A-H-d-c-H-A, intonatii deja cunoscute, preluate cu exactitate din motivul inci-
pient al temei partii I (exemplul 1, m. 2-3), creand o legaturad stransa intre parti, conturandu-se, astfel,
principiul monotematismului.

Exemplul 3.

Ernst-Lothar von Knorr. Sonata in C, p. 11, var. L.
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3 Mentiondm ca registrul piccolo al acordeonului este transponibil. Astfel, materialul muzical va fi transpus la octava
ascendentd.
4 Seare in vedere registrul tutti al acordeonului.
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Linia melodica péstratd a basului ,,constituie un camp semantic al formei si determina caracterul
perceperii” [7, p. 418] ce reprezintd un puternic factor al unitatii, cazul de fatd fiind unul elocvent si
reprezentativ, {indnd cont de rigurozitatea maxima a expunerii materialului, exceptie facand ultima
aparitie a temei expusa in augmentare. Constructia relativ patrata (4, 12 masuri), ce imbina in sine
expresivitatea si laconismul temei utilizata frecvent de vechii maestri, creeaza conditii de variere ne-
intreruptd. Astfel, tema reprezinta o constructie deschisd, incheindu-se pe dominantd, iar motivul
utilizarii frecvente a acesteia este argumentat de Tukkerman V., care mentioneazad, ca avantajul ei este
,continuitatea miscarii de la o expunere la alta ce duce spre unitatea totala a variatiunilor. Se formeaza
o legatura sistematicd dubla — inceputul unei noi expuneri cu tonica serveste ca sfarsit al celei ante-
rioare” [6, p. 123], demonstrand, astfel, o stransa legatura cu caracteristicile melodiei basului pastrat
al traditiilor baroce. Materialul tematic expus in registrul grav in tonalitatea a-moll natural in tempo
lent cu masura de 4/8 confera temei un caracter sobru caracteristic passacagliei, insa prezenta miscarii
atat ascendenta cat si descendentd a secundelor si terfelor imprima discursului muzical o nuanta lirica
rezervata.

Liniarismul polifonic predomina in totalitate, inlaturand functiile armoniei tonale, iar dezvoltarea
este restransd in manifestarile ei, fiind ,,in concordantd cu gama imaginilor artistice in asemenea cre-
atii si a principiului contrastului concomitent” [6, p. 129], astfel, conturandu-se particularitatile tipice
ale dinamicii statice ce oferd posibilitatea de a crea stiari monoimagistice si meditative caracteristice
,cercului vechi, etern al imaginilor artistice ale passacagliei” [7, p. 429].

Odata cu aparitia contrasubiectului> in variatiunea I, ce ne indica preluarea intonatiilor inrudite
cu cele ale partii I si expuse variational (vezi exemplul 1, m. 2-3), se contureaza tipul variatiunilor pe
basso ostinato, expus in conformitate cu legile formei polifonice, cdnd principiul de baza este repre-
zentat de nepotrivirea pe verticald a structurilor sintactice ale temei ostinato si a contrasubiectului ,,ce
tind spre monoimagistica si ,monodinamism” (in creatia lui Bach si a predecesorilor sai)” [7, p. 427].
Péstrand in soprano, in mare parte, atat linia melodicé (facAnd exceptie prezenta sunetului es?) cat si
formulele ritmice, variatiunea II creeaza o legatura tematicd stransa cu cea anterioard. Un rol impor-
tant in constructia facturii polifonice a variatiunilor III §i IV o are motivul e!-g!-b!-bI-ql-gl-fl-¢1, fiind
expus imitativ atat in soprano cat si in vocea de alto. Miscarea treizecidoimilor, sesizatd odatd cu apa-
ritia variatiunii IV, fiind insiruite episodic in variatiunile ulterioare (V, VI, VII), confera discursului
muzical un oarecare dinamism care, totusi, nu reuseste sa influenteze semnificativ asupra naratiunii
echilibrat-intelectuale a partii II.

In fluiditatea discursului muzical se observi o nepotrivire pe verticald a hotarelor intre vari-
atiunile invecinate si expunerile temei ce reprezintd particularitatea cea mai importantd a formei
determinata de liniarismul polifonic, care creeazd independenta absolutd a liniilor melodice su-
prapuse. In pofida formdrii constructiei autonome a vocilor superioare in raport cu linia basului,
totusi, se contureazd voalat cezurile intre jonctiunile expunerilor tematico-ostinate, marcind atat
fazele mari ale formei cat si grupurile expunerilor tematice, fapt ce poate fi observat, in special, la
hotarele variatiunilor V si VI.

In variatiunile VI, VII si VIII, atat preluarea intonatiilor contrasubiectelor anterioare expuse imi-
tativ si figurat cat si pastrarea facturii, confera omogenitate discursului muzical, ceea ce este mentionat
si de savantul rus V. Tukkerman: ,,Egalitatea fundamentald a variatiunilor in lantul comun nu favori-
zeaza individualizarea acestora, niveland, astfel, functiile lor” [6, p. 126].

Predominarea intonatiilor lamento in variatiunea IX (exemplul 4a), dublate in tertd, fiind preluate
din contrasubiectul incipient al variatiunii I si expuse secventional, sugereaza clar tendinta de adresare
la formulele retorice preluate din creatia compozitorilor barocului, ceea ce poate fi clar observat clar
in exemplul 4b.

5 De obicei, contrapunctul apare aproximativ cu a doua expunere a temei, aici, insé, el apare simultan cu prima aparitie
a temei, de aceea va fi considerata ca prima variatiune.
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Exemplul 4a.
Ernst-Lothar von Knorr. Sonata in C, p. 11, var. IX.
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Exemplul 4b.
J. S. Bach. Preludiu f-moll BWV 881, m. 8-13.
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Preluarea intonatiilor specifice ale variatiunii X, inrudite cu cele ale variatiunilor V si VIII, creeaza
un arc tematic ce poate fi sesizat clar in exemplul 5.

Exemplul 5.
Ernst-Lothar von Knorr. Sonata in C, p. I1.
Var. V, m. 19-20 Var. VIII, m. 29-30 Var. X, m. 38-39
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Aparitia in variatiunea XI a intonatiilor hl-al-gl, hi-al-hl-hl, hi-al-hl-e2, cu predominarea regis-
trului mediu ce contureaza clar particularititile muzicii vocale, o apropie de recitativ, iar expunerea
succesiva a declamatiilor in octava inferioara creeaza efectul de ,,ecou”. Revenirea in soprano a into-
natiilor incipiente ale contrasubiectului impreuna cu linia basului ce sunt expuse in augmentare in
ultima variatiune, formeaza un arc tematic cu prima variatiune, coaguland, astfel, si mai mult forma
integra a partii II, iar incheierea discursului muzical format din intonatiile E-e-h-elexpuse pe verticala
- sugerand o continuitate ulterioara a naratiunii muzicale.

In pofida conturarii trisiturilor de rondo ce are la bazi principii clare si severe de constituire, par-
tea III Rondo scherzando este realizatd intr-o forma concertantd, reprezentand o constructie mai libera
caracteristicd concertului baroc. Utilizand aceasta forma in partea finald a sonatei, Knorr se apropie de
traditiile barocului, in special, de cele ale lui J.S. Bach. Savantul rus Iu. Holopov mentioneaza ca ,,for-
mele bachiene se intdlnesc nu numai in primele pérti ale sonatelor si concertelor, dar si in finaluri” 8,
p. 1], iar compozitorul si muzicologul clujean V. Herman, sustine ca ,,forma concerto este atribuita de
compozitorii vremii¢ mai cu seama partii prime si finalului” [5, p. 75]. In pofida predomindrii facturii
omogene in partea III, inlaturand principiul contrastant al ritornelului si episoadelor ce are menirea
de a reda contrastul tutti - solo caracteristic genului de concert, tipul de expunere folosit de Knorr nu

6 Seau in vedere compozitorii perioadei barocului.
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neagad particularitatile constructive ale formei concerto, deoarece, dupa cum mentioneaza Iu. Holopov
,»in ciclurile de sonatd, ce nu reprezinta concerte, asemenea expuneri (o facturd densa polifonica si una
mai transparenta) nu ar trebui mentinute” [8, p. 16].

Tematismul ritornelului (exemplul 6) cu intonatiile specifice utilizate in opusurile camerale ale
autorului (vezi: Ernst-Lothar von Knorr, Duo fiir Viola und Violoncello, p. IV (1961); Ernst-Lothar von
Knorr, Partita in g fiir Violine solo, Tarantela) interpretate scherzando in masura omogena compusa
6/8, conferd discursului muzical caracter vioi, dansant si plin de dinamism, caracteristic finalurilor
lucrarilor ciclice ale perioadei barocului cu evidente trasaturi de taranteld, ceea ce poate fi observat si
in creatia lui J.S. Bach (vezi: Concert pentru viold, p. 111, ritornel).

Exemplul 6.
Ernst-Lothar von Knorr. Sonata in C, p. 111, ritornel.
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Utilizarea genului de tarantela atat in Sonata in C de Knorr cét si in alte creatii pentru acordeon ale
compozitorilor germani semnate in perioada postbelica este determinata, in mare parte, de influenta
neoclasicismului, iar utilizarea genului de dans apropie considerabil finalul de structurile tematice
bachiene, dupa cum specifica Iu. Holopov, care noteaza: ,,Diversitatea legiturilor de gen intotdeauna
contine latura estetica a tematismului bachian, oferind materialului muzical expresivitate, trasaturi
specifice” [8, p. 2].

Ritornelul debuteaza cu intonatiile preluate atat din motivul incipient al temei partii I cat si din
tema basso ostinato, reprezentand o perioada dubla deschisd ce se incheie pe dominanta cu un com-
plement cadential, oferind ascultitorului o concluzie mai clar exprimatd. Atat inrudirea materialului
tematic al ritornelului cu cel al episoadelor ce intdreste calitatea generald monotematica a formei cat si
utilizarea principiilor monotematismului formeaza o strinsa legatura intre parti, conferindu-i intre-
gului ciclu o constructie bine inchegatd. Revenirea materialului tematic transpus la octavd ascendenta
si conturarea succesiunii armonice clare accentueaza semnificativ rolul expozitiv al ritornelului, iar
aparitia codettei sugereazd atat caracteristicile temelor fugilor ai barocului cat si morfologia muzicala
a tarantelei. Rigiditatea materialului muzical cu tempo si pulsul metric caracteristice genului de mars
expus pe portativul inferior format din predominarea intonatiei ostinato a sunetului ¢ si a miscérii la
secundd a basului, combinaté cu linia melodica lejera, dansantd a soprano-ului conferd discursului
muzical o nuanta ambigud, polisemantica, iar conturarea ulterioard clard a politonalismului dictat de
particularitatile scriiturii liniare amplifica aceasta discrepantd intre cele doud linii melodice. Astfel,
nu numai in ritornel, dar, partial, si in episoade, ambiguitatea ce este reprezentatd prin imbinarea

|87



STUDIUL ARTELOR $I CULTUROLOGIE: istorie, teorie, practicd nr. 2 (31), 2017

contrastanta a negativului si pozitivului, uratului si frumosului, tragicului si comicului traseaza carac-
teristicile grotescului, fiind unul dintre fenomenele caracteristice ale muzicii din primele decenii ale
secolului XX, inseparabil de neoclasicism, expresionism, neofolclorism etc.

Episodul I debuteaza cu intonatiile incipiente ale ritornelului expuse in stretto in F si ulterior in
Des cu dominarea facturii omofono-armonice, conturandu-se, astfel, principiile dezvoltarii polifonice
si tematico-motivice. In pofida dominarii facturii omofono-armonice atat in episodul I cat si in cele
ulterioare, Knorr se apropie de principiile scriiturii polifonice, confirmand observatia muzicologului
rus Iu. Holopov care scria: ,,Functia compozitionald a interludiului (episodului) in mare masura este
analogica cu functia intermediului in fuga. Intermediul reprezinta o dezvoltare a gandului expus in
tema initiala” [8, p. 16]. Aparitia liniei melodice line suprapusa pe pulsul ritmic de taranteld in com-
partimentul b confera materialului muzical un contrast de imagine ce este imediat indbusit de salturile
la sexta si septima dinamizénd si impulsionand discursul. Reluarea prescurtata a ritornelului transpu-
sd de data aceasta pe centrul tonal D, expusa fara schimbari semnificative, o apropie de caracteristicile
formei concerto si o indeparteaza de forma rondo. V. Herman mentioneaza: ,,Dacd in rondo revenirea
era neschimbatd, in concerto ea suferd numeroase transformari: prescurtdri, amplificari, amplasari in
tonalitati diferite de cea initiala, introducerea unor momente de dezvoltare etc” [5, p. 74], continand,
totodata, o dezvoltare tonald, nu si tematicd, urmata de pulsul ritmic specific, indeplinind functia de
tranzitie tipica rondo-ului clasic intre ritornel si episod.

Episodul II debuteazd cu motivul incipient al ritornelului, este expus in H-dur in registrul acut
si preluat imitativ in a-moll, fiind suprapus pe intervalele armonice de terta si cvinta ale registrului
grav in B-dur si b-moll. Toate acestea formand un contrast simultan atat tonal cat si timbral, creeaza
o discrepanta de caracter, evidentiind considerabil trasaturile grotescului reprezentate de expunerea
politonald ce capitd continuitate in replicile sub motivelor temei, fiind intrerupte de inldntuirea acor-
durilor ,,amenintatoare” si a pasajului ascendent expuse secventional cu o clard nuanta agresiva, dia-
bolica, preluata de pulsul ritmic specific format din secundele ostinato suprapuse pe cvinte si cvarte
ale registrului grav.

Expunerea motivicd a ritornelului pregateste aparitia episodului III. Acesta, ca si episoadele anteri-
oare, contine douad sectiuni diferite (prima sectiune are la baza motivele ritornelului, iar cea de a doua
contine un material nou, contrastant). Debutand ruhiger (linistit) cu motive preluate din ritornel cu
centrul tonal cis, materialul muzical contrasteazd semnificativ cu cel din episoadele anterioare, cipitand
o nuantd rezervata de lirism, urmat de un dialog intrefinut de ,solist” si ,,orchestrd” Un rol important
in acest compartiment il are dialogul terfelor cromatice descendente rigide cu miscarea opusa a basului
ce nu-si schimba discursul muzical si replicile interogative, ingdndurate cu timbrul fin al ,,clarinetului?,
creandu-se, astfel, o disputa ,,filosofici” asupra realititii severe a vietii si sortii eroului. In replicile eroului
se contureaza clar motivele preluate din ritornel, pierzandu-si din caracterul initial dansant si capatand
evidente caracteristici de recitativ. Dialogul intre ,,orchestrd” si ,,solist”, preluat din procedeele tipice ale
genului de concert, aduce o extindere semnificativd a morfologiei muzicale, conturandu-se si accentu-
andu-se rolul dezvoltator al episodului, demonstrandu-ne védit apropierea catre particularitatile formei
concerto confirmatd de Herman V.: ,,Ideile secundare, mai mult decét cupletele rondoului, aduc impor-
tante libertdti in constructia morfologicd /.../. Ele apar drept momente cu importantd mult mai mare
decat a simplelor cuplete, fiind adevérate episoade, uneori destul de extinse” 5, p. 74].

Retranzitia, tipica rondo-ului clasic constituita din desenul ritmic si sub-motivul tematic specific
ritornelului pregateste revenirea acestuia in Tempo I cu centrul tonal in G, conferind o evidentiere
semnificativa, contrastantd a discursului muzical, confirmand, astfel, dominarea grotescului. Repre-
zentand o transpozifie exacta la cvintd ascendentd, ritornelul contureazd, totodata, particularitatile
raspunsului real al scriiturii polifonice urmat de episodul IV. Fiind format din materialul muzical al
compartimentului b, acesta constituie o varianta restransa a episodului I ce se revarsa in franturile cu

7 Seare in vedere utilizarea registrului ,.clarinet” al acordeonului.
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ritmul caracteristic predominant suprapuse pe linia basului cu dominarea miscarilor la secunda si
cvartd intrerupte de pauze. Aparitia finald a franturilor ritornelului creeaza o abatere de la caracteris-
ticile ultimei reprize a formei concerto, ca fiind ,,totdeauna staticd si integrald” (5, p. 74], iar prezenta
codei schnellerals ZeitmafS I (mai repede decat tempo I), apropiind-o de caracteristicile rondo-ului
clasic, formata din intonatiile incipiente ale ritornelului, evitind constructiile de tip periodic cu pre-
dominarea modului mixolidic suprapuse pe basul ostinato c, tinde sehrschnell (foarte repede) ferm
spre acordul optimist luminos al C-dur-ului, intarind si afirmand, astfel, atit centrul tonal C cat si
deznodamantul optimist al intregii creatii.

In urma celor relatate anterior, putem conchide, ci in Sonata in C pentru acordeon solo de Ernst-
Lothar von Knorr sunt reflectate elocvent trasaturile specifice ale neoclasicismului predominante in mu-
zica Germaniei, incepand cu anii 20 ai secolului XX si care se caracterizeaza prin claritatea si echilibrul
formei preclasice, prin trasaturile genuistice pregnante ale tematismului, prin expresivitatea rezervatd,
prin evitarea extremelor de tempo si a celor de dinamicd, prin factura economa (restransa), ritmica cla-
rd si bine organizatd, scriitura orizontald controlata relativ de relatiile vertical-armonice, avand la baza
principiul ordonator al politonalismului. Tot ele vor determina specificul scriiturii componistice preluat
ulterior in anii 50 ai secolului XX de urmasii lui Knorr si implementat de ei in genul de sonata pentru
acordeon. Drept exemple in acest sens, pot servi: Sonata in G de Helmut Degen (1952), sonatele pentru
acordeon de Kaspar Roeseling (1955), Glinter Lampe (1958), Peter Hoch (1959). Astfel, Ernst-Lothar
von Knorr, prin intermediul neoclasicismului, contribuie semnificativ la determinarea procesului de
academizare a acordeonului, precum si la ,,cameralizarea” repertoriului pentru acest instrument, mar-
cand o noud directie de dezvoltare a artei interpretative in perioada postbelica.
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