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La Primavera

Giunt’e la Primavera e festosetti

La salutan gl’augei con lieto canto,

E i fonti allo spirar de’ zeffiretti

Con dolce mormorio scorrono intanto:

Vengon’ coprendo I'aer di nero amanto
E lampi, e tuoni ad annuntiarla eletti
Indi tacendo questi, gl’augelletti
Tornan di nuovo al lor canoro incanto:

E quindi sul fiorito ameno prato
Al caro mormorio di fronde e piante
Dorme ’l caprar col fido can’ a lato.

Di pastoral zampogna al suon festante
Danzan ninfe e pastor nel tetto amato
Di Primavera all’ apparir brillante.

L’Estate

Sotto dura stagion dal sole accessa

Langue I’huom, langue ’l gregge, ed arde il pino,
Scioglie il Cucco la voce, e tosto intesa

Canta la Tortorella e ’1 Gardellino.

Zeffiro dolce spira, ma contesa
Muove Borea improvviso al suo vicino:
E piange il Pastorel, perché sospesa
Teme fiera borasca, e ’1 suo destino:

Toglie alle membra lasse il suo riposo
1l timore de’ Lampi, e tuoni fieri
E de mosche, e mosconi il stuol furioso:

Ah che pur troppo i suoi timor son veri
Tuona e fulmina il Ciel e grandinoso
Tronca il capo alle spiche e a’ grani alteri.

A Tavasz

Itt a tavasz mdr, innepére kelve
kedves szell6eskék puhédn lengedeznek,
fecskék koszontik vigan énekelve,
forrasok ifjan, gyorsan csergedeznek.

Fekete felhék meg-megrengedeznek,
kék égre zordul ra-ratérdepelve,
villdm hasit — és meg-megrepedeznek,
s fecskéknek megjé friss zenére kedve.

Mig elmeséli szazszor, merre, hol jér,
szell§ a rétnek, fijdogal a fakra,
jobbjan ebével szendereg a bojtér,

majd sipjaba fij, s édes muzsikakra
nimfakkal tdncol — s rajuk borul ott mar
tiindokl6 Tavasz szerelmetes satra.

A Nyar

Kemény a Nap, suhog a fényes ostor,
tikkad a nydj, az ember, ég a cserje,
csak a kakukk szol djra-ujra olykor,

s felelget néki, visszabig a gerle.

Még lagy a szell§, 4m a t4jban ott forr
a vad vihar mdr, j6, hogy leteperje,
riad a bojtar, lila mar a dombsor:
kerekedik mar: egyszeribe’ ver le

szanaszét mindent, fut a bojtar, baj van!
nyilall a villam, nagy a dorgés, rahoz
legyet, dongdt is, rettenetes rajban.

Sejtette & ezt: Fergeteg kialtoz —
és a jégesd, kopogds morajban,
mint fiirge héhér, gy csap a kalaszhoz.



L’Autunno

Celebra il Villanel con balli e canti
Del felice raccolto il bel piacere

E del liquor di Bacco accesi tanti
Finiscono col sonno il lor godere.

Fa ch’ ogn’uno tralasci e balli e canti
Laria che temperata da piacere,

E la Stagion ch’ invita tanti e tanti
D’un dolcissimo sonno al bel godere.

I cacciator alla nov’alba a caccia
Con corni, schioppi, e cani escono fuore
Fugge la belva, e seguono la traccia;

Gia sbigottita, e lassa al gran rumore
De’ schioppi e cani, ferita minaccia
Languida di fuggir, ma oppressa muore.

L’Inverno

Agghiacciato tremar tra nevi algenti
Al severo spirar d’orrido Vento,
Correr battendo i piedi ogni momento,
E pel soverchio gel batter i denti;

Passar al foco i di quieti e contenti
Mentre la pioggia fuor bagna ben cento.
Caminar sopra ’l ghiaccio, e a passo lento
Per timor di cader girsene intenti;

Gir forte, sdrucciolar, cader a terra
Di nuovo ir sopra ’l ghiaccio e correr forte
Sin che ’l ghiaccio si rompe, e si disserra;

Sentir uscin dalle ferrate porte
Scirocco, Borea e tutti i Venti in guerra.
Quest’¢ 'l Verno, ma tal che gioia apporte.

Az Osz

Paraszt Ginnepli tanccal, cimbalommal
vidam sziiretjét — és nyakalva cifra
kedvébe’ Bacchus kelyhét, bizalommal
ki-ki magat mar asztal ald issza.

All a sziiret még, dallal, vigalommal,
kedves az ég is, baratsagos, tiszta —
majd a vad nyarnak ki-ki nyugalommal
dlom-adéjat adogatja vissza.

De a vadész kél, kerekedik reggel,
megfujja kiirtjét, kutyait hivatja —
fut a vad, szoritsd, rajta, ne ereszd el!

S a nagy larmétdl végre megriadva
— el is talaltdk, Gzik is sereggel! —
lankad a vad mar, paréjat kiadja.

A Tél

Kiiszkodni, fazva, csikorgd havakkal,
csikard, fajo, rettenetes szélben,
topogni siiriin, meg ne fagyj a télben,
jeges vilagban, vicsorgé fogakkal.

Huzédni tiizhoz, teritett, vig asztal

mellé, mig ott kiinn csak (igy szakad, délben -
majd sikos dton, jaj, elesGfélben
tovabbhaladni, mindig egy arasszal:

vigyazz, megcestszol! Labad nem szaladhat:
No, kelj fel, indulj — hanem aztan j6 kis
roppands: jég volt, beszakadt alattad!

Sirokko, béra, ezerféle kofic
rohama csap rad zligé szél-hadaknak —
ilyen a tél hat, de van benne j6 is ...

Rénai Mihdly Andrds forditasa



The series of twelve Vivaldi concertos that make
up Op.8 mark one of the high points of mature
Baroque, comparable in significance and weight
with Bach’s Brandenburg concertos. In 1725, the
year this opus was published, Vivaldi was 47 years
old. He was known throughout Europe and was
at the peak of his fame both as a composer and a
virtuoso violinist. His works had been printed for
15 years by the Amsterdam publisher Estienne
Roger, and later (in fact from Op.8 onwards)
from Roger’s successor, Le Cene. Vivaldi was vis-
ited by pupils and ardent admirers from distant
countries, and the repute of “Il prete rosso” (the
red priest) can be compared perhaps only with
the popularity of Corelli in England.

The Four Seasons

The Four Seasons form a virtually separate,
closed cycle within the Op.8 series. Vivaldi even
reinforced the affinity of these four violin con-
certos by thematic links (the opening of the first
movement of ‘Summer’ returns in the third
movement of ‘Winter’, and later the tempest
music returns too. In fact the musical depiction
of the tempest runs through all except Autumn’,
as a kind of “Leitmotif”). Furthermore, of Vi-
valdi’s concertos, these four works alone or
rather certain movements from them, can be
called real “programme music” in the sense that
the extra-musical background not only influences
the character of the themes and of the whole
movement but of the shaping itself, more or less
breaking up the customary ritornel structure.
(The first movement of ‘Summer’ and the outer
movements of ‘Winter’ are the most striking
examples.) As against these boldly experimental

movements, which present sharply contrasting
images, the closing movements of ‘Spring’ and
‘Summer’ emphatically present a single character,
with a strongly homogeneous thematic pattern
that lacks even the motivic and contrast motifs
typical of Vivaldi’s other concertos. Many differ-
ent transitional forms appear between these two
extremes, side by side in the four works. Special
attention should be paid to the slow movements,
in which the various musical elements of echo,
depiction of motion or expression of moods are
present throughout the whole movement (simulta-
neously or alternately), so that the music pre-
sents a single, static picture that is at one and the
same time composed of several, contrasting
details. As the text of the dedication indicates,
Vivaldi included four sonnets that portray the
seasons, and since he did not give the name of
the poet he may possibly have written them him-
self. According to some scholars, Vivaldi added
the sonnets to the concertos only later; at the time
of publication, but it is certain that he reworked
the musical material considerably so as to bring
out the programme as clearly as possible. At the
relevant places in the printed score, he added let-
ters referring to certain lines of the sonnets and
over certain sections he even wrote in what they
depict (for instance: “rustling of the foliage”,
“barking dog”, “suffering from the heat”, “the
shepherd boy’s complaint”, “thunder”, “shots”,
“fleeing game”, “the ice gives way”, and so on.)
These verbal explanations are of the utmost sig-
nificance not only to the performance or com-
prehension of the work, but also as specific des-
ignations of certain musical figures that Vivaldi
employed in a number of ether concertos with a



similar meaning. Thus, as
we shall see during the
detailed analyses, they
provide the music with a
background meaning one
might otherwise not have
thought of.

Concerto No. 1 in

E major “Spring”

First movement: The mu-
sical material is deter-
mined in its entirety by
the pictures described in
the sonnet, and the cus-
tomary ritornel form is
only brought forth by hav-
ing the first picture (the
second half of the tutti
material of a bourrée
character, which greets
the spring) return repeat-
edly by way of a refrain in
the course of the move-
ment. Instead of theusualthree returns there are
five, which breaks the form up more than usual.
The other scenes are presented alternately by the
soloists and the orchestra, in the following order:
“The Song of the Birds” (performed by the
soloist with two extra violinists, where the stag-
gered entries and simultaneous sounding of the
three instruments, partly in the form of a canon,
gives a truly lifelike presentation of a “birds’ cho-
rus”); “The Trickle of Brooks” (pairs of sounds
from the 1st and 2nd violins, repeated piano);
“Tempest” (with a dramatic alternation of tutti
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and solo and the two
main elements of Vival-
di’s storm-music; very
fast tone repetitions rep-
resenting thunder and
fast ascending scales de-
picting lighting); “The
Song of the Birds” (a
short return of the fa-
miliar musical material
“after the storm”, be-
tween two refrains).
Only the last, very brief
solo section bears no
title.

The second movement
includes extremely mod-
ern, impressionistic mu-
sic, with the simultane-
ous stratification of
three different pictures:-
the peacefully sleeping
goatherd (a broadly
phrased melody from the
solo violin), the whispering foliage (pairs of notes
in the two violin parts, with a dotted rhythm
and constant, monotonously regular repetition)
and the dog guarding the herd (staccato “yelps”
on the viola). The three actions remain indepen-
dent of each other throughout, which Vivaldi
emphasized by his wish that each part be per-
formed, in a unique manner for his time, with a
different dynamic (pianissimo for the whispering
foliage, forte for the barking of the dog, and no
marking for the solo melody, i. e. medium vol-
ume).



The third movement is marked “Danza pas-
torale”, a typical 12/ movement in Siciliano
rhythm, in the manner of the stylized, pseudo-
folk pastoral scenes of Barogue operas. (One
typical attribute of this kind of music is that the
seemingly naive simplicity of the tutti-ritornel,
with its sound built on the bagpipe bass and its
gently rocking melody, conceal a most intricate
background idea: the middle section of the sub-
ject begins with a dotted quaver before the bar
line and soon afterwards this shift results in a
metrical uncertainty that lasts over several bars.)
Inits entirety the movement is very open in struc-
ture, containing not a single subject or motif with
a defined profile. The principal characteristic is
the all-pervasive Siciliano rhythm, and although
the ritornel becomes considerably changed with
every recapitulation, this is not really perceived
by the listener because of the unifying effect of
the basic rhythm and the neutral motifs. Follow-
ing from the movement’s character, the solo sec-
tions (unusually) consist almost exclusively of
melodic elements, and consistently contrast with
the orchestral sections, they have a smooth
rounded, sweetly cantabile motion of triplets
compared to the dotted rhythm of the tutti.

The mild melancholy of the pastoral idyll is ren-
dered by the striking number of sections in the
minor. The very first return of the ritornel is in
the related minor of the tonic, while the second,
although opening in the tonic of E major, contin-
ues with an effective modulation into E minor.
The brief, particularly melancholic last solo sec-
tion remains in the minor, to allow the E major
of the closing ritornel to prevail with all the more
sparkling splendour.

Concerto No. 2 in G minor “Summer”

The first movement resembles the opening
movement of ‘Spring’ in that it contains a series
of pictures, mostly of nature. But the difference
here is that Vivaldi no longer even tries to give a
semblance of regularity to the ritornel form. The
first tutti section returns only once, in a highly
abbreviated form, so that the movement
(although it contains exactly four tutti and three
solo sections) lacks precisely the essence of the
ritornel form: thematic unity. In the first bars one
can already feel that this is not a traditional con-
certo: the languid, enervated movements of the
suffering from heat are depicted by motifs of two,
three or four notes, in a tempo slower than usual
(Allegro non molto), pianissimo and broken up by
frequent rests. Subsequent images in the move-
ment include the “Cuckoo” (with the typical
minor third of the cuckoo call sounding from its
concealment among the figurations of the solo
violin); “Wild Pigeon and Goldfinch”; “Gentle
Breezes” (rendered by musical means similar to
the birds’ chorus and the trickle of the brook in
‘Spring’); “Various Winds, Boreas” (with two-
note tremolos that always appear in pieces of
storm music and which, alongside the thunder
and lightning, obviously symbolize the wild north
wind); “The Shepherd Boy’s Complaint” (a
highly personal solo section, coloured with
expressive chromaticism and in an obvious the-
atrical style). It is typical of the programme
bound re-composed structure that the movement
ends in a manner completely alien to other
Barogque concertos — not with the material of the
first tutti but with the music portraying the
stormy wind.



The second movement is a “multi-layered” scene
including contrasts of simultaneous and subse-
quent elements. The solo violin melody again
impersonates man (hunching up in his fear of the
thunder and lightning), while the two violin parts
below it symbolize the buzzing of the fly. As a
rather brutal contrast to this lyrical picture comes
the well-known thunder motif, at times from the
full orchestra (in Presto tempo!), and in these
surroundings it is even more frightening in effect
than in the pieces of real storm music. (In a sim-
ilar way to the slow movement of ‘Spring’, the
three kinds of musical material have three differ-
ent dynamic markings.)

The third movement is marked “Tempest”. From
the few, very simple musical figures representing
thunder, lightning and the whistle of the wind,
Vivaldi paints a fantastically lively, almost natu-
ralistic picture. In the extremely effective open-
ing, the four bars of thunder are followed by an
unexpected general pause before the same effect
is repeated, to arouse even greater expectation.
After a second standstill, the tempest bursts forth
with elementary force, breaking every barrier
and accumulating tension that gives a tremen-
dous dynamism to the musical material: the first
tutti lasts unusually long, more than 38 bars with-
out a break. Although the movement is built
throughout on the thematic pattern of the tem-
pest, it is far from static. Indeed it gives more of
the effect of a continuously changing, developing
process. Even though all four sections of the
opening tutti return sometime or other during
the course of the movement, they always appear
in a new context and linked to new forms of
motion, so that the listener is never aware of the

recapitulation. (Characteristically, both the sec-
ond and the third tuttis open with new material.)
The basic principle of form in the whole move-
ment {s'the effort at continuity. The first solo sec-
tion, for instance, opens with the same run with
which the tutti ended; before the second, the
thunder returns, which opened the movement
and led to a general pause; this again carries the
tension of the musical action forward. The third
and fourth tuttis are completely built into the
third solo section, with the frequent alternation
of orchestra and solo violin maximizing the sense
of excitement.

Concerto No. 3 in F major “Autumn”

The first movement depicts the various phases of
a village feast, with the orchestra representing
the community, the merry-making company, and
the soloist the individual man. The structare of
the movement again brings a new mixture of ri-
tornel form and programmed portrayal: although
a section of each of the opening ritornel always
returns in the tuttis that divide the solo,sections,
the tuttis always include new material, including
new material that refers back to the previous solo
section. Thus the music really relates the story of
a feast, from the sober, forceful peasant dance at
the beginning (with the gradual rising of spirits)
to the state of general drunkenness. With the
true-to-life depiction of the various phases of
individual and “collective” drunkenness, Vivaldi
exhibits a highly developed sense of humour: the
reeling tread of the drunkard, his bragging and
hiccuping, and the coarse laughter and rowdyism
of the others all come over in the music. The
third solo section is completely irregular in that it



is an episode in Larghetto tempo, in the style of
the slow movements (“The Sleeping Drunkard”).
After that an almost complete recapitulation of
the tutti-ritornel closes the feast in an extremely
effective manner.

The second movement, “Sleeping Drunkards”,
seems to have found Vivaldi particularly taken up
with a musical rendition of the dream. A close
cousin of the slow movement, “Il sonno” (The
Dream) appears in both his bassoon and his flute
concertos entitles “La notte” (The Night). The
basic conception (the character of the musical
fabric) is already clear in the B flat major (!) slow
movement of the bassoon concerto, while the
C minor movement of the flute concerto tallies
virtually note for note with the D minor middle
section of ‘Autumn’, the only difference being that
it is shorter. Everything is possible in a dream,
where the rational laws of real life lose their valid-
ity. Things which in reality do not go together can
be brought side by side and the most varied
dreams can fade into one another without transi-
tion or logical explanation. Vivaldi succeeded in
realizing precisely this irrational character in his
music, projecting it onto the plane of haimonic
action. The essence of the classical harmonic
order which became firmly éstablished around
that time is a periodic alternation of chords carry-

ing tension, dissonance and relaxation, which in,

the idiom of harmony becomes the “realistic
world”. In the slow movement of ‘Autumn’
(except for the dominant-tonic vacillation in the
closing section) it occurs altogether only mwice
that a chord carrying tension becomes truly
resolved! Interestingly Vivaldi experimented with
the development of the sound that suits this
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music, with its basically harmonic conception. In
all three dream movements, the orchestra plays
con sordino at the same volume throughout; in
the flute concerto the solo instrument also pro-
ceeds in line with the first violins, while in the bas-
soon concerto it performs a tiny figuration, and
according to the composer’s directions, both
movements are to be performed without harpsi-
chord. But in the slow movement of ‘Autumn’, it is
precisely the harpsichord’s broken chords that
lend a specific colour to the highly homogeneous
sound of the strings. “Il cembalo arpeggio”, is all
Vivaldi wrote above the figured bass, leaving it, in
keeping with the traditions of continuo perfor-
mance, to the harpsichordist how he should inter-
pret the instruction as actual sound.

The third movement is a splendid musical picture
of the hunt, with a concrete “plot” carried
through perhaps more consistently than in any
other movement of The Four Seasons, and yet
essentially in a traditional ritornel form. The
series of events can be divided into two phases.
“At dawn the hunters set off with horns, guns and
hounds”. The ritornel is made up of two, strong-
ly illustrative motifs, imitating the rhythm of rid-
ing and the sound of the bugles, and this motivic
pattern is taken over in the first solo section. The
actual hunt begins with the second solo section
and lasts until the death of the animal. The
essence of the concerto principle, the opposition
of tutti and solo, is here developed into real dra-
matic conflict: the solo violin plays the role of the
victim, with its precipitate, excited figurations,
proceeding in zigzags. The tension of the cruel
chase keeps increasing, the shots appear in the
orchestra quite naturalistically (the short notes in



the various parts, one supplementing the other in
an accelerating rhythm, giving a definite stereo
effect), and the conflict between tutti and solo
becomes sharpened to the utmost. (It is typical of
the dynamism of the form, that there is one more
solo section and one more tutti-ritornel than is
customary.) The sharpest contrast appears be-
tween the last solo section, depicting the death of
the animal with chromaticism and painted
Neapolitan sixths, and the ritornel bugle motif
that signals the successful conclusion of the hunt.

Concerto No. 4 in F minor “Winter”

The first movement is structurally closest to the
first movement of ‘Summer’: it is completely open
in structure, beginning with a tutti containing a
single, connected harmonic process which re-
turns only once more in the movement. Here too
the form is rounded off by storm music. (It is
obviously no accident that throughout the whole
of Op.8 Vivaldi only qualified the customary
Allegro by, a slower tempo indication of “non
molto”, to indicate a different character, to the
first movements of ‘Summer’” and “Winter’.) The
musical material of the first tutti, which is intend-
ed to depict numbing cold, is quite unusual for a
concerto opening, but occurs very frequently.in
the “frost scenes” of operas from around 1700:
such scenes had been typical requisites of Ba-
roque stage music since Purcell’s King Arthur.
The central idea of the movement is again the
opposition of man and nature, but here the two
are personified altérnately by the tutti and the
solo. (This opposition is particularly perceptible
in the first solo section, where the violin figura-
tion depicts huge gusts of wind, alternating with
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the shivering, numb opening material from the
orchestra.)

The second movement’s musical action again
takes place simultaneously on several planes, but
here the various layers merge into a single lyrical
picture. The famous melody on the solo violin
(the happy contentment of a person basking by
the fire) is the essential part, with the patter of
the rain (pizzicato broken chords on the violins)
clearly playing an accompanying, background
role.

The third movement is the most daringly formu-
lated in all The Four Seasons. Only the principle
of alternation of tutti and solo recalls the ritornel
form. In a fully irregular manner the movement
opens with a solo violin. Later the orchestra takes
over the character and form of motion the violin
has presented. Further on, the tutti and solo sec-
tions employ constantly changing figurations to
depict the various manners of cautious and dar-
ing skating, the falls and the giving way of the ice,
until finally, after a section recalling the first
movement of ‘Summer’ and appearing in the
form of a warm sirocco, the boreas and other
stormy winds suddenly get up, by way of a punch-
line, and “blow away” the idyllic picture of the
joys of winter.

Concerto No. 5 in E flat major “Storm at sea”

The permanent unrest that characterized the
“Storm” movement of ‘Summer’ here runs
through the whole work, bringing about a concen-
trated and forceful musical realization of the pro-
gramme indicated in the title. In the first move-
ment this permanent tension is maintained by an
unusually intensive use of asymmetrical develop-



ment and bar line shifts, by the imitation struc-
ture of the ritornel, in which the motion of the
parts that chase one another drastically renders
the heaving of the stormy sea, by the kinetic
motion of semiquavers in the solo sections, and
by the extremely dynamic alternation of tutti and
solo, which divides the customary ritornel form
into minor sections. But Vivaldi does not rest
content with that; he interrupts the tutti ritornel
at its last appearance with a scale progression
that unexpectedly stops short on the dominant,
and thereby links it attacca with the following
slow movement, despite the fact that it is divided
from it by a long pause with a fermata.

The second movement is experimental music with
a completely irregular structure, and the realiza-
tion par excellence of the sub-title of Op.8 (“Trial
of Harmony and Invention”). It opens with an
exciting dialogue between the orchestra and the
solo violin, with the free, improvisatory, caden-
tial, ornamental figures of the soloist responding
to the frequently repeated dotted motif of the
tutti to give a sense of permanency. Towards the
middle of the movement, the orchestra exposes a
new motif of unusually slow, soft broken chords
that perfectly render the electric atmosphere
between two storms. From this point the soloist
progressively assimilates this into his musical
material, and so the dialogue between the “per-
sons” of differing characters ends with the con-
viction that the parties are at one. The realization
of this singular programme, which has no title, is
helped by a daring harmonic plan that wanders
incessantly from key to key. The tonic C minor is
firstheardonly in the cadence of Bars 5-6-7, and
alongside the basic tonality, the subdominant
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F minor and the relative E flat major are present
with equal weight. Indeed the movement ends,
within a hairs breadth of the dominant G minor.
This whimsically flitting, strikingly modern music
resists all attempts to identify a “regular” formal
scheme. It is of a completely open structure with
no beginning and a cadence that breaks off on
the dominant of the C minor, so that it actually
has no close either and remains “en route” all the
way through ...

The third movement brings a renewed outbreak
of the storm and with it, the means of develop-
ment familiar from the first movement. Again
there is a free large ritornel form, which here is
more disintegrated and if possible even more
exciting, yet still highly homogeneous. As a spe-
cific feature of the form, the ritornel is expanded
by some new element at every recapitulation so
that it is only heard in its fu#/ form at the end of
the movement.

Concerto No. 6 in C major “Il piacere”

The title is usually translated as “The Pleasure”,
and Arthur Hutchings alone gives it a different
interpretation in his book on the Baroque con-
certo. According to him “Il piacere” means the
‘good natur’d’ or contented man’ and listening to
the expressly ironical parodying, and at places
even grotesque music of the other movements,
one certainly associates it with an actual person
rather than the general concept of “joy”. In the
ritornel of the first movement the principal role
is assigned to the syncopations, i. e. the rhythms
that emphasize the initially unaccented point in
the bar. A syncopated thematic pattern is one of
Vivaldi’s most typical stylistic marks, which, in



the Op.8 concertos too, he uses to express many
different characters. In this movement the synco-
pations express a form of innaturally intensified
excitement and an attitude to life which (togeth-
er with the fact that the ritornel appears both on
the second and third occasions in the minor)
strongly contradicts the translation of the title
simply as “joy”.

The second movement is a pastoral Siciliano
employing and almost parodying the sentimental
operatic tone, with broken “wheezing” sospirati
and melancholy Neapolitan sixths. But the banal
surface conceals an elaborate, entirely individual
form: the melody on the solo violin is accompa-
nied by the orchestra in unison throughout, by
way of an ostinato bass as it were, with two alter-
nating themes. One is a chromatically descending
progression with a tutti-ritornel function, open-
ing and dividing the movement, while the other is
the cadence turn that provides the actual accom-
paniment. The idea of the essentially ternary
ABA movement is that it is precisely the begin-
ning of the reprise, the most important dividing
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line of the form, that becomes almost impercep-
tible, since the recapitulation of the chromatic
“ritornel” motif from the orchestra is completely
overlapped by the melody of the solo violin.
The third movement has huge leaps in the
orchestral ritornel, where the violin parts jump
above and below one another, and the orchestral
fabric is built upon a complementary rhythm, all
of which express the grotesque humour of the
music. The capricious solos, with their constantly
changing character, continue the same manner,
assembling the most varying forms of motion,
ranging from turns reminiscent of the ribald
jokes in the commedia dell’arte to parodied
solemn scale progressions. The whole move-
ment’s character, “turned inside out”, is symbol-
ized as it were by the first eight bars of the ritor-
nel, which sound over a dominant organ point.
After that the music turns away towards the dom-
inant key and the C major is not properly rein-
forced until the closing, cadential section of the
ritornel.

Judit Péteri



Les douze concertos de I’'Opus 8 constituent une
série représentative de I’art concertant de Vi-
valdi, I'un des chefs-d’ceuvre de la période ba-
roque de la maturité, un cycle dont 'importance
et le poids peuvent étre comparés a ceux des
Concertos Brandebourgeois de Bach. I’année
qui vit paraitre P'ceuvre sous forme imprimée, en
1725, Vivaldi était un compositeur et un virtuose
du violon de 47 ans connu dans toute ’Europe et
a apogée de son succés. Depuis une quinzaine
d’années, ses ceuvres étaient publiées a Amster-
dam chez Estienne Roger. A partir de ’'Opus 8,
elles seront éditées par son successeur, Le Céne.
Vivaldi recevait la visite de disciples et d’enthou-
siastes de son art venus des pays les plus loin-
tains. La célébrité que connaissait le «Prétre
roux» ne peut sans doute étre comparée qu’a
celle dont avait joui Corelli en Angleterre.

Les Quatre Saisons

Les concertos des « Quatre Saisons » constituent
presque a l'intérieur de 'Opus 8 un cycle clos et
distinct. Vivaldi a encore renforcé 'interdépen-
dance de ces quatre compositions par des liens
thématiques. (On entend en effet a nouveau le
début du premier mouvement de «Eté» a dans
le troisiéme mouvement de «[’Hiver», de méme
que la musique de la tempéte; en outre, excep-
tion faite du seul «Automne», la représentation
musicale de la tempéte est présente dans tout le
cycle, tel un leitmotiv. De plus, seuls ces quatre
concertos, ou plutdt certains de leurs mouve-
ments, peuvent véritablement porter dans
P'ceuvre de Vivaldi le nom de «musique a prog-
ramme», dans la mesure ou le contenu extra-
musical qui se situe a l'arriere-plan n’influe pas
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sculement sur la thématique et tout le caractére
du mouvement, mais aussi sur le modelage lui-
méme, et en ceci qu’il désorganise aussi plus ou
moins la structure habituelle de la ritournelle.
(Cest avant tout le cas du mouvement initial de
«LFEté» et des premier et dernier mouvements
de «IL’Hiver»). En outre, contrairement aux
mouvements vivaldiens présentant un caractére
fortement expérimental et opposant des images
trés contrastées, le finale du «Printemps» et celui
de «L’Eté» ne rendent nettement quun seul
caractére, avec une thématique extrémement
homogene, et en faisant méme abstraction des
éléments contrastants dans les motifs, etc. qui
sont caractéristiques des autres concertos de
Vivaldi. Entre ces deux extrémes, on trouve
encore un grand nombre d’autres formes de tran-
sition ccexistant dans ces quatre compositions.
Il vaut la peine d’accorder une attention particu-
liere aux mouvements lents, dans lesquels les é1é-
ments musicaux imitatifs, descriptifs de mouve-
ments ou exprimant des états d’Ame sont pré-
sents rout au long du mouvement (concurrem-
ment ou alternativement), ce qui fait que la mu-
sique forme une image statique unique néan-
moins faite de plusieurs éléments contrastants.
Comme il ressort du texte de la dédicace, Vivaldi
pourvut I’édition imprimée des concertos de
quatre sonnets consacrés aux saisons, et étant
donné qu’il ne mentionne pas le nom du poéte,
il est fort possible qu’il en ait lui-méme été
'auteur. Certains spécialistes supposent que le
compositeur n’ajouta les sonnets qu’aprés-coup
aux concertos, a 'occasion de leur publication.
Ce qui est certain, c’est qu’il remania dans une
large mesure leur musique afin de réaliser le



programme avec la plus grande clarté possible.
Il nota aux endroits adéquats de la partition des
lettres se rapportant aux différents vers des son-
nets, et il alla méme jusqu’a noter au-dessus de
certains passages ce qu’ils représentent (par
exemple, «bruissement de feuilles», «jappements
de chien», «souffrance causée par la chaleur»,
«plainte du berger», «coup de tonnerre», «coups
de feu», «le gibier aux abois», «la glace se
rompt», etc.). Ces explications verbales sont de
la plus grande importance, non seulement dans
I’exécution et I'audition des ccuvres, mais aussi
parce qu’elles définissent concrétement certaines
formules musicales que Vivaldi a utilisées dans
de nombreux autres concertos, avec une significa-
tion semblable, et qu’elles permettent donc —
comme nous le verrons au fur et a mesure des
analyses détaillées — de résoudre le sens caché de
la musique, auquel on ne penserait peut-étre
méme pas sans cela.

Concerto N°® 1 en mi majeur «Le printemps »

Premier mouvement: Les matériaux musicaux
sont entierement déterminés par certaines
images de l’action décrite par le sonnet, et la
forme de ritournelle habituelle n’est atteinte que
du fait que la deuxiéme moitié du passage
dansant de type bourrée du tutti dans le premier
tableau, qui constitue un salut au printemps,
revient comme un refrain au cours du mouve-
ment (non pas trois fois, mais a cing reprises), ce
qui donne une forme trés découpée. Les autres
scénes sont confiées alternativement au soliste et
a lorchestre, dans l’ordre suivant: «Chant
d’oiseaux» (outre le soliste, elle est jouée par
deux autres violons, et le jeu d’ensemble glissé,
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partiellement en canon, des trois instruments
rend tres fidelement ce «concert d’oiseaux») —
«Le murmure des ruisseaux» (paires de notes
répétées piano des premiers et seconds violons) —
«Orage» (avec une alternance dramatique du
tutti et du solo, et les deux éléments les plus
importants des musiques d’orage de Vivaldi, a
savoir les répétitions de notes extrémement ra-
pides qui figurent les coups de tonnerre et les
gammes ascendantes accélérées qui représentent
les éclairs) — «Chants d’oiseaux» (apparition
«apres l'orage», sous une forme abrégée, du
matériau musical cité plus haut, entre deux
refrains). Seul le dernier passage solo, qui est tres
bref, ne porte aucun titre.

Deuxieme mouvement: Il s’agit d’une musique
produisant un effet impressionniste des plus
modernes, et qui est faite de trois images diffé-
rentes présentées simultanément, sous une
forme superposée: le somme paisible d’un
chevrier (mélodie a I’'ample courbe du violon
solo), le bruissement du feuillage (paires de
notes en rythme pointé répétées avec une régu-
larité monotone des deux parties de violon) et le
chien qui veille sur le sommeil du chevrier
«jappements» brefs figurés par le jeu haché de
I’alto). Ces trois processus sont de bout en bout
indépendants les uns des autres, ce que Vivaldi a
encore souligné en faisant jouer (ce qui était tout
a fait unique a son époque) chanque partie avec
une dynamique différente (le bruissement des
feuilles est marqué pianissimo, les jappements du
chien forte, et la mélodie solo ne porte d’indica-
tion, ce qui fait qu’elle doit avoir une force
sonore moyenne).

Treisieme meuvement: «Banza pastorales. 11



s’agit d’'un mouvement a !%/s au rythme carac-
téristique de sicilienne, dans le style «pseudo-
populaire» stylisé des scenes pastorales des
opéras baroques. (Fait caractéristique dans ce
type de musique: une idée de forme extréme-
ment raffinée se cache derriere ’apparente simp-
licité naive de la ritournelle du tutti, sa sonorité
basée sur un bourdon et sa mélodie douce et ba-
lancée, a savoir que la partie centrale du theme
commence une croche pointée avant la barre de
mesure, dérapage qui donne lieu peu aprés a une
incertitude métrique qui s’étendra a plusieurs
mesures.) Dans son ensemble, la structure du
mouvement est trés ouverte : on n’y trouve pas un
seul théme ou motif présentant une physionomie
décidée, et sa caractéristique principale se limite
au rythme pointé de sicilienne qui empreint le
tout, et bien que la ritournelle subisse des chan-
gements importants a chacune de ses réappari-
tions, l'auditeur ne s’en rend pas tellement
compte par suite de I'effet homogénéisateur du
rythme de fond et de la neutralité des motifs. Du
fait du caracteére du mouvement, les parties solo
sont faites presque exclusivement d’éléments mé-
lodiques (ce qui est rare), et ceux ci contrastent
de facon suivie avec les parties orchestrales dans
la mesure ot ils opposent toujours a leurs rythmes
pointés un mouvement en triolets arrondi et
chantant avec douceur. [latmosphére quelque
peu mélancolique de I'idylle pastorale est rendue
par les passages en mineur remarquablement
nombreux du mouvement : la premiere reprise de
la ritournelle se fait dans la tonalité mineure par-
allele de la tonalité fondamentale; quant a la
deuxiéme, si Vivaldi la fait commencer en mi
majeur (la tonique), il passe ensuite avec un effet
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trés marqué au mi mineur; enfin, la derniére par-
tie solo, tres breve et d’un caractére particuliere-
ment mélancolique, reste elle aussi en mineur,
aprés quoi la ritournelle finale fait une appari-
tion d’autant plus brillante en mi majeur.

Concerto N° 2 en sol mineur «L’été »

Premier mouvement: Tout comme dans le cas du
mouvement initial du «Printemps», nous nous
trouvons en présence d’une série d’images di-
verses, principalement empruntées a la nature, a
ceci pres qu’en I'occurrence, Vivaldi n’a méme
pas essayé de créer I'apparence de la forme
réguliére de ritournelle. La premiére parties tutti
ne revient qu'une fois, et ce sous une forme trés
abrégée, ce qui fait qu’on ne trouve précisément
pas dans ce mouvement ce qui fait ’essentiel de
la forme de ritournelle, a savoir I'unité théma-
tique (bien que le mouvement contienne exacte-
ment quatre passage tutti et trois parties solo).
On sent dés les premiéres mesures qu’il ne s’agit
pas 1a d’'une musique de concerto traditionnelle:
des motifs au temps plus lent que de coutume
(Allegro non molto) de deux, trois ou quatre
notes, joués pianissimo et séparés trés nettement
par des pauses évoquent les mouvements lan-
guides et fatigués de ’homme souffrant de la
chaleur. Les autres images du mouvement sont
les suivantes: « Coucou» (la tierce mineure ca-
ractéristique du chant de l'oiseau est dissimulée
parmi les figurations du violon solo) — «La
palombe et le chardonneret»; «Vents doux» (les
moyens musicaux utilisés rappellent ceux du con-
cert d’oiseaux et du murmure des ruisseaux du
«Printemps ») — «Vents divers, Borée» (avec les
trémolos de deux notes qui sont constamment



présents dans les musiques d’orage et qui sym-
bolisent trés probablement, outre les coups de
tonnerre et les éclairs, le sauvage vent du Nord)
- «Plainte du berger» (partie solo au ton trés
personnel, colorée d’une chromatique expres-
sive, dans un style ouvertement théatral). Fait
caractéristique de la structure remaniée en fonc-
tion du programme, le mouvement — d’une facon
entiérement étrangére a la coutume des concer-
tos baroque —ne finit pas par le matériau du pre-
mier tutti, mais par la musique dépeignant le
vent de tempéte.

Deuxiéme mouvement: Il s’agit d’une scene a
«couches multiples», dans laquelle contrastent
les éléments simultanés et ceux qui se succédent:
la mélodie du violon solo incarne de nouveau
lhomme (qui set met a ’abri, effrayé par le ton-
nerre et les éclairs); les deux parties de violon
qu'on entend au-dessous symbolisent le bour-
donnement des mouches. Par rapport a cette
image lyrique, c’est un contraste brutal qu’ap-
porte de temps a autre, a orchestre au complet,
(Presto!) le motif désormais familier du tonnerre,
qui produit dans cette atmosphére un effet
encore plus impressionnant que dans les musi-
ques de tempéte proprement dites. (Tout comme
dans le mouvement lent du «Printemps», ges
trois matériaux musicaux sont dotés d’indications
dynamiques différentes.)

Troisieme mouvement: «Orage». A partir de
quelques formules musicales tres simples figu-
rant le tonnerre, les éclairs et le hurlement du
vent, Vivaldi nous peint un tableau extraordi-
nairement vivant et presque naturaliste des é1é-
ments déchainés. Le début du mouvement est
particuliérement riche d’effet: aprés quatre me-
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sures de tonnerre vient une pause générale inat-
tendue, puis le compositeur reprend 'effet pré-
cédent, provoquant un sentiment d’attente en-
core plus intense. Apreés le deuxieéme arrét
brusque, I'orage éclate avec une force élémen-
taire en rompant toutes les digues, et la tension
amassée en début de mouvement confére au
matériau musical un élan formidable: le premier
tutti est d’'une longueur inaccoutumée, puisqu’il
couvre 38 mesures en tout, sans interruption
aucune. Bien que le mouvement soit basé de
bout en bout exclusivement sur la thématique de
I'orage, il n’est nullement statique, et il donne
Pimpression d’un processus en changement et en
développement constant. Les quatre volets du
tutti reviennent tous a un point quelconque du
mouvement, mais ils se présentent toujours dans
un contexte nouveau, en liaison avec de nou-
velles formules de mouvement, ce qui fait que
Pauditeur ne sent jamais qu’il s’agit d’une rep-
rise. (Fait caractéristique, le deuxiéme et [e troisi-
€me tutti commencent eux aussi par un matériau
neuf). Le principe de modelage fondamental de
tout le mouvement réside dans la poursuite de la
continuité la plus compléte possible. C’est ainsi
que la premiere partie solo commence par un
passage rapide de notes similaire & celui sur
lequel s’est terminé le tutti; on entend revenir
avant la seconde les grondements de tonnerre
débouchant sur une pause générale du début du
mouvement, ce qui continue a nouveau la tension
du processus musical ; quant au troisieme et au
quatrieme tutti, ils se fondent complétement
dans la troisieme partie solo, et l’alternance
fréquente de 'orchestre et du violon solo intensi-
fie de facon extréme le contenu émotionnel.



Concerto N*® 3 en fa majeur «L’automne»
Premier mouvement: Nous nous trouvons en
présence de la peinture des différentes phases de
réjouissances villageoises dans laquelle la com-
munauté, les gens qui s’amusent, sont symbolisés
par l'orchestre, tandis que Pindividu est incarné
par I'instrument soliste. La structure du mouve-
ment présente une fois de plus une nouvelle
combinaison de la forme de ritournelle et de la
représentation a programme: bien que telle ou
telle phase de la ritournelle initiale revienne tou-
jours dans les tutti qui articulent les passages
solo, on trouve dans chacun des tutti en question
de nouveaux matériaux, y compris de nouveaux
matériaux se rattachant aux passages solo précé-
dents, ce qui fait que la musique nous raconte
vraiment I’histoire d’une féte, de la danse pay-
sanne sobre et vigoureuse des débuts a I'ébriété
générale, en passant par une intensification gra-
duelle de I’excitation des réjouissances. Vivaldi
fait preuve d’un sens fort développé de ’humour
dans sa description trés fidele des différents
stades de I’ébriété individuelle et collective: il a
inséré dans sa musique la démarche chancelante
de l'ivrogne, ses grands gestes désordonnés et
méme ses hoquets (1), ainsi que les gros rires et le
tapage de I’assistance. Fait tout a fait inhabituel,
un épisode marqué Larghetto vient s’insérer dans
le mouvememt en guise de troisi¢éme partie solo.
1l s’agit d’un tableau intitulé «Livrogne endor-
mi» qui est écrit dans le style des mouvements
lents et aprés lequel la reprise presque intégrale
de la ritournelle du tutti vient cloturer avec beau-
coup d’effet les réjouissances des villageois.
Deuxieme mouvement: «[vregnes dermant». De
toute évidence, la description musicale du som-
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metl préoccupait particulierement Vivaldi. Le
mouvement lent intitulé « Il sonno» (Le sommeil)
de ses concertos de basson et de flite portant le
titre de « La notte » (La Nuit) est frere jumeau de
la musique ayant pour thé¢me le sommeil dans
LAutomne. La conception fondamentale de
celle-ci (le caractére de la texture musicale) était
déja toute élaborée dans le mouvement lent en si
bémol majeur (!) du concerto de basson; quant
au mouvement en ut mineur du concerto de
fldte, il est presque identique note pour note au
mouvement médian en ré mineur de LAutomne,
a ceci pres qu'il est plus court que celui-ci. Dans
le sommeil et le réve, tout devient possible: les
lois rationnelles de la vie réelle ne sont plus va-
lides, des choses qui ne se cdtoient jamais dans la
réalité peuvent arriver ensemble et les images de
réve les plus variées peuvent gliaser les unes sur
les autres sans la moindre transition et sans expli-
cation logique.

C’est précisément ce caractére irrationnel que
Vivaldi a réussi a rendre dans sa musique, en le
projetant sur le plan du processus harmonigque.
Lessentiel de I'ordre harmonique classique, qui
se cristallisa vers cette époque, consiste dans I’al-
ternance périodique des accords porteurs de ten-
sion et de dissonances d’une part et de ceux qui
viennent résoudre celles-ci d’autre part. Telle est
donc la maniere dont se présente le «monde
réel » dans le langage de ’harmonie. Or, dans le
mouvement lent de Automne, il arrive en tout
et pour tout dewx fois (exception faite des hésita-
tions entre la dominante et la tonique de la par-
tie finale) que le compositeur résolve véritable-
ment la tension d’'un accord! Il est intéressant
d’observer de plus prés comment Vivaldi s’est



livré a un travail expérimental pour ce qui est de
la sonorité convenant a cette musique de concep-
tion primitivement harmonique. Dans chacun
des trois mouvements consacrés au théme du
sommeil dont il a été question, I'orchestre joue
en sourdine, autrement dit de bout en bout avec
la méme intensité sonore; dans le concerto de
fhite, I'instrument soliste lui-méme procéde avec
les premiers violons, tandis que dans le concerto
de basson, il joue de petites figurations. De plus,
le compositeur indique dans les deux cas que le
mouvement doit étre joué sans clavecin. Dans le
mouvement lent de CAutomne, par contre, c’est
précisément le clavecin qui confére par ses ar-
peges un coloris trés particulier a la sonorité trés
homogéne des cordes. «Il cembalo arpeggio»
(«Le clavecin arpege »), a simplement noté Vi-
valdi au-dessus de la basse chiffrée, confiant a
Pinstrumentiste, selon la coutume de la basse
continue, le soin d’interpréter cette indication et
de la transformer en réalité sonore.

Troisitme mouvement: Il s’agit d’un tableau
musical de maitre représentant une chasse. On y
trouve peut-étre I'«action» concréte la plus co-
hérente et la plus suivie de tous les mouvements
des «Quatre Saisons», et qui plus est, pour I'es-
sentiel, dans une forme traditionnelle de ritqur-
nelle! La série des événements peut étre décou-
pée an deux. « Les chasseurs se mettent en route
a l’aube au son du cor, avec leurs fusils et leur
meute». La ritournelle est faite de deux motifs
d’imitation fortement illustratifs rendant le
rythme de la chevauchée et les appels de cor,
motifs qui seront repris par la premiére partie
solo. La chasse proprement dite commence avec
le début de la deuxiéme partie solo, et elle se
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poursuit jusqu’a la mort de la béte poursuivie par
les chasseurs. Dans ce mouvement, on assiste a
une transformation en véritable conflit drama-
tique de I'opposition entre le tutti et le solo qui
constitue le principe méme du concerto: le vio-
lon solo incarne en effet le gibier traqué, avec des
figurationshatives, agitées, en zig-zag. La tension
de cette cruelle poursuite va s’intensifiant, et 'on
entend a l'orchestre des coups de fusils trés na-
turalistes (notes breéves au rythme accéléré et
produisant un effet stéréophonique trés partic-
ulier des parties qui se complétent), et 'opposi-
tion tutti-solo grandit jusqu’a I'extréme (fait ca-
ractéristique du dynamisme de la forme, celle-ci
comporte une partie tutti et une partie solo de
plus que la formule habituelle). Le contraste le
plus poussé est celui qui oppose la derniére par-
tie solo — qui dépeint la mort de la béte sous une
forme chromatique et par de douloureuses sixtes
napolitaines — au motif de cor constituant la
ritournelle qui annonce Ia fin fructueuse de la
chasse.

Concerto N° 4 en fa mineur «L’Hiver»

Premier mouvement: Au plan de la structure,
Cest au mouvement initial de I'Eté qu’il res-
semble le plus: il commence par un tutti a la
structure complétement ouverte et mettant en
jeu un processus harmonique unique et cohé-
rent; ce tutti ne revient qu’une fois durant le
mouvement, et la forme se termine 1a encore sur
une musique d’orage comme celle du second
concerto. (Ce n’est certainement pas un hasard si
c’est seulement dans le cas des premiers mouve-
ments de CEté et de LHiver, dans I'Opus 8, que
Vivaldi a complété I'’Allegro habituel de la men-



tion «non molto», qui modére le tempo et
suggere un caractere différent). Le matériau
musical du premier tutti, dont le réle est d’évo-
quer un froid glacial, est totalement inhabituel
pour un mouvement initial de concerto — il serait
par contre tout a fait a sa place dans les «scenes
de gel» des opéras écrits vers 1700, qui faisaient
partie de la panoplie lyrique baroque depuis le
«King Arthur» de Purcell. La encore, l'idée
centrale du mouvement est celle de 'opposition
homme-nature, mais cette fois, le tutti et 'instru-
ment soliste symbolisent tour a tour l'un et 'autre.
(Cette opposition et particulierement sensible
dansle premier passage solo ot les figurations du
violon, qui dépeignent les puissantes rafales du
vent d’hiver, alternent avec la musique orchest-
rale du début, évoquant un blotissement frileux.)
Deuxiéme mouvement: Nous nous trouvons de
noveau en présence d'un processus musical se
déroulant simultanément sur plusieurs plans,
mais cette fois, ses différentes couches se fondent
en un tableau lyrique unique. Lessentiel en est
constitué par la célebre et magnifique mélodie
du violon solo (symbolisant I’heureuse satisfac-
tion de ’homme se réchauffant aupres du feu), a
coté de laquelle le battement des gouttes de pluie
(arpéges pincés aux violons) joue nettement un
réle d’accompagnement et de toile de fond.

Troisitme mouvement: C’est 13 le mouvement
qui présente le modelage le plus hardi dans les
«Quatre Saisons ». Seule 'alternance du tutti et
de l'instrument soliste y rappelle encore la forme
de ritournelle. Autre exception, cest le violon
solo qui ouvre le morceau, et 'orchestre reprend
ensuite le caractére et le type de mouvement de
sa musique. Dans ce qui suit, les figurations con-

20

tinuellemnent alternées du tutti et de 'instrument
soliste décrivent les différents mouvements
pleins de prudence et d’intrépidité a la fois d’une
scene de patinage, jusques ety compris la chute et
la rupture de la glace. Enfin, aprés une évocation
du premier mouvement de L’Eté symbolisant
P’arrivée du sirocco, un retour inopiné de Borée
et des autres vents d’orage vient mettre un point
final riche d’effet a la scéne et «balayer» le
tableau idyllique des joies de I'hiver.

Concerto N° S en mi bémol majeur «La tempete»
Linquié¢tude permanente qui caractérisait le
mouvement initial de LEté s’étend en I'occur-
rence a cette eeuvre fout entiére, ce qui permet au
compositeur de réaliser sous une forme parti-
culierement concentrée et vigoureuse le prog-
ramme mentionné dans le titre.

Dans le premier mouvement, cette tension cons-
tante est maintenue par un usage encore plus
intensif que de coutume chez Vivaldi du mode-
lage asymétrique et des décalages de la barre de
mesure, la structure imitative de la ritournelle,
dans laquelle le mouvement de poursuite mu-
tuelle des parties rend trés bien la danse furieuse
des vagues, le mouvement moteur en doubles
croches des parties solo, présent du début jusqu’a
la fin, et ’alternance extrémement dynamique du
tutti et du solo, qui découpe la forme de ritour-
nelle en parties plus petites. Mais Vivaldi ne s’ar-
réte pas la: lors de sa derniére réapparition, la
ritournelle du tutti est interrompue par une
gamme s’arrétant brusquement sur la note de do-
minante, ce qui la relie en quelque sorte attacca
au mouvement lent qui suit, bien qu’elle en soit
séparée par un point d’orgue.



Deuxi¢éme mouvement: Il s’agit d’'une musique a
la structure entiérement exceptionnelle, de type
expérimental, illustriant par excellence le sous-
tirte de ’Opus 8, «Il Cimento dell’drmonia e
dell’Inventione» (1:épreuve de ’harmonie et de
I'invention). Il commence par un passionnant
dialogue de I'orchestre et du violon solo: le so-
liste répond au motif & rythme pointé répété a
plusieurs reprises et donnant une impression de
continuité par des figurations ornementales
entierement libres et présentant un caractere de
cadence improvisée. Vers le milieu du mouve-
ment, I'orchestre expose un nouveau motif ren-
dant a merveille 'atmosphére chargée d’électri-
cité de la période séparant deux orages, fait
d’arpéges discrets d’une lenteur inaccoutumée;
des lors, le soliste s'assimile de plus en plus a
cette musique, et le dialogue des deux «person-
nes» de caractére opposé se termine donc par la
conviction de I'une par I'autre. La réalisation de
ce singulier programme dépourvu de titre est
favorisée par un plan harmonique d’une grande
hardiesse qui passe constamment d’une tonalité
a l'autre. C’est ainsi que nous n’entendons pour
la premiére fois la tonalité fondamentale d’ut
mineur que dans la cadence des mesures 5 a 7;
en outre, en-dehors de la tonalité fondamentale,
le mouvement fait une place importante a la
sous-dominante (fa mineur) et a la tonalité pa-
rallele de mi bémol majeur, et il s’en faut de peu
qu’il ne se termine dans le ton de dominante de
sol mineur! Cette musique capricieuse d’un mo-
dernisme étonnant est rebelle au classement
dans tout schéma de forme «régulier »; elle est
de structure entierement ouverte et n’a pas de
début, sans parler du fait qu’elle n’a en fait pas de
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fin non plus dans la cadence qui s’interrompt sur
la dominante (ut mineur). Elle donne constam-
ment I'impression d’étre en route pour un do-
maine ou elle n’arrive jamais ...

Troisiétme mouvement: La tempéte reprend de
plus belle, et les moyens de modelage que nous
avons déja rencontrés au premier mouvement
permettent a nouveau au compositeur de ménag-
er une échappée de l'envergure d’une grande
forme de ritournelle @ un processus musical
encore plus fractionné et agité que précédem-
ment mais néanmoins trés cohérent. La singula-
rité de la forme réside dans le fait que la ritour-
nelle se trouve augmentée a chacune de ses réap-
paritions d'un nouvel élément et qu'on ne I'en-
tend sous sa forme intégrale qu’a la fin du mou-
vement!

Concerto N® 6 en ut majeur «Il piacere »

On traduit souvent le titre de ce concerto par
«Le Plaisir» ou «La Joie», mais Arthur Hu-
tchings linterpréte pour sa part différemment
dans son livre sur le concerto baroque. Pour lui,
il représente le plaisir «que ressent ’lhomme sa-
tisfait ». Et effectivement, en écoutant la musique
nettement ironique, du type parodique et
tombant méme par endroits franchement dans le
grotesque, du premier et du dernier mouve-
ments, on a plutdt tendance a penser a un per-
sonnage concret qu’a la notion trop vague et
générale de joie ou de plaisir. Dans la ritournelle
du premier mouvement, ce sont les syncopes,
c’est a dire des rythmes accentuant des points
normalement non accentués de la mesure, qui
jouent le réle principal. La thématique syncopée
constitue 'une des marques de style les plus car-



actéristiques de Vivaldi, et le compositeur luti-
lise pour exprimer des caractéres fort divers, et
ce également dans les concertos de ’Opus 8.
Dans ce mouvement, elles expriment une sorte
de sentiment de la vie et d’excitation tombant
dans une exaltation non naturelle qui contredit
effectivement assez nettement la traduction sim-
pliste du titre par «Le Plaisir» ou «La Joie»,
d’autant plus que la ritournelle fait ses deuxiéme
et troisi€éme apparitions en mineur.

Deuxiéme mouvement: Il s’agit d’une sicilienne
pastorale parodiant presque le ton des opéras
sentimentaux, avec des soupirs hachés et «hale-
tants» et de mélancoliques sixtes napolitaines.
Cependant, une forme raffinée et entierement
personnelle se cache sous ces apparences ba-
nales : la mélodie du violon solo est accompagnée
de bout en bout & lunisson par 'orchestre, en
une sorte de basse continue, avec alternance de
deux thémes différents. Le premier est une
gamme chromatique descendante qui commence
et articule le mouvement et joue le role de ritour-
nelle du tutti; quant au deuxiéme, c’est une tour-
nure de cadence qui constitue ’'accompagnement
proprement dit. La plus grande idée de ce mou-
vement en trois parties suivant leschéma A B A
réside dans le fait que le début de la reprise, qui
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constitiie justement la ligne de partage la plus
importante de la forme, passe pratiquement ina-
pergue du fait que le retour du motif chroma-
tique de «ritournelle » de lorchestre est entiére-
ment couvert par la mélodie du violon solo.
Troisieme mouvement: Les bonds gigantesques
que fait la ritournelle orchestrale, ses parties de
violon sautantles unes par-dessus les autres et sa
texture orchestrale basée sur un rythme complé-
mentaire conférent un humour grotesque a la
musique. C’est également dans ce style que se
déroulent les parties solo capricieuses et chan-
geant de caractére a chaque instant, dans les-
quelles on se trouve en présence des formules de
mouvement et des motifs les plus divers, de tour-
nures rappelant les grosses plaisanteries de la
commedia dell'arte 3 des gammes chromatiques
du plus grand sérieux. On pourrait presque voir
un symbole du caractére «a rebours» du mouve-
ment tout entier dans le fait que les huit pre-
mieres mesures de la ritournelle se situent au-
desaus d’un point d’orgue de dominante, aprés
quoi la musique fait un détour vers le ton de
dominante, et que la tonalité fondamentale d’ut
majeur n’est renforcée véritablement que par la
phase finale en forme de cadence de la ritournelle.
Judit Péteri



Die zwolf Concerti des Op.8 sind Vivaldis rep-
rasentative Konzertstiick-Serie, eine der Gipfel-
leistungen der reifen barocken Epoche, die in
ihrer Bedeutung, ihrem Gewicht an den Bran-
denburgischen Konzerten Bachs zu messen sind.
1725, in jenem Jahr, als sie im Druck erscheinen,
ist Vivaldi 47 Jahre alt, ein in ganz Europa be-
kannter, auf dem Gipfel seiner Erfolge stehender
Komponist und Violinvirtuose. Seine Werke
erscheinen seit etwa fiinfzehn Jahren beim Am-
sterdamer Verleger Estienne Roger, dann (ge-
rade vom Op.8 an beginnend) bei dessen Nach-
folger Le Cene. Aus fernen Landern suchen ihn
Schiiler und begeisterte Bewunderer seiner
Kunst auf. Der Ruhm des Il prete rosso“ (der
rote Priester) ist vielleicht nur der Popularitldt
Corellis in England vergleichbar.

Die vier Jahreszeiten

Die ,Jahreszeiten“-Concerti bilden innerhalb
der Serie Op.8 einen fast unabhingigen, gesch-
lossenen Zyklus. Die Zusammengehorigkeit die-
ser vier Violinkonzerte hat Vivaldi auch durch
thematische Beziehungen bekriftigt (im 3. Satz
des Winters namlich kehrt der Beginn des 1.
Satzes des Sommers und dann auch die Sturm-
musik zurlick; iibrigens zieht sich mit Ausnahme
des Herbstes die musikalische Darstellung des
Sturms wie ein ,,Leitmotiv¢ bis zum Schluss
dahin). Ferner kénnen im Concerto-(Euvre
Vivaldis auf einzigartige Weise nur diese vier
Werke bzw. gewisse ihrer Satze echte ,,Program-
musik“ genannt werden - in dem Sinne, dass der
Inhalt aufler, hinter der Musik nicht nur die
Eigenart der Thematik und den Charakter des
ganzen Satzes, sondern auch die Gestaltung selbst
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beeinflusst und mehr oder weniger die tibliche
Ritornell-Konstruktion aufldst. (Solche sind vor
allem der erste Satz des Sommers sowie die bei-
den Ecksdtze des Winters.) Neben diesen einan-
der scharf konstrastierende Bilder gegeniiber-
stellenden Satzen kithnen experimentellen Cha-
rakters verkorpern der Schluss-Satz des Friith-
lings und des Sommers betont einen einzigen
Charakter, mit sehr einheitlicher Thematik, der
motivischen und sonstigen Kontrast-Momente,
die auch fiir die tbrigen Concerti Vivaldis cha-



rakteristisch sind, entbehrend. Zwischen diesen
beiden Extremen leben in diesen vier Werken
noch zahlreiche Ubergangsformen nebeneinan-
der. Besondere Aufmerksamkeit verdienen die
langsamen Sitze, in denen die verschiedenen
klangnachahmenden, bewegungmalenden oder
Seelenzustdnde ausdriickenden musikalischen
Elemente im ganzen Satz (gleichzeitig oder ab-
wechselnd) vorhanden sind, die Musik also ein
einziges, statisches Bild ist, das sich aber aus
mehreren, kontrastierenden Teilen zusammen-
setzt. Wie auch der Text der Widmung anzeigt,
fiigte Vivaldi der gedruckten Ausgabe dieser
Werke vier, die Jahreszeiten darstellende So-
nette bei, und da er den Namen des Dichters
nicht anfiihrte, ist es moglich, dass er selbst sie
geschrieben hat. Der Annahme einiger Forscher
zufolge fiigte der Komponist die Sonette nur der
Ausgabe zuliebe, nachtraglich den Concerti an.
Es ist dass er das musikalische Material bet-
rachtlich umarbeitete, um das Programm mog-
lichst klar zur Geltung zu bringen. In die ent-
sprechenden Stellen der gedruckten Noten
schrieb er auf die einzelnen Zeilen der Sonette
verweisende Buchstaben ein, femer schrieb er
iiber gewisse Abschnitte auch das, was sie
darstellen (z. B.: , Laubsduseln“, ,bellender
Hund“, ,Leiden unter der Hitze“, ,,Klage des
Hirtenjungen®, ,,Denner*, ,,Schiisse®, ,das flie-
hende Wild“, ,das Eis bricht ein“ usw.). Diese
miindlichen Erklarungen sind auBerordentlich
wichtig, nicht nur zum Vortrag und zum Anhéren
des Werkes, sondern auch deshalb, weil sie
konkret musikalische Figuren nennen, die Vi-
valdi auch in zahlreichen anderen seiner Con-
certi mit dhnlicher Bedeutung anwandte, und
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so konnen wir — wie wir das im Verlaufe der
detaillierten Analyse erfahren werden — die hin-
tergriindige Bedeutung der Musik, an die wir
ansonsten vielleicht nicht denken wiirden, entrét-
seln.

Concerto Nr. 1 E-dur ,,Der Friihling*

1. Satz: Das musikalische Material wird zu seiner
vollen Ginze durch einzelne Bilder dér in dem
Sonett beschriebenen Handlung bestimmt, und
die iibliche Ritornell-Form kommt lediglich da-
durch zustande, dass das erste Bild, die zweite
Hilfte des tdnzerischen, den Frithling begriif3-
enden tutti-Materials von bourrée-Charakter
sozusagen refrainartig, immer wieder im Ver-
laufe des Satzes erscheint — zwar anstatt der
gewohnten dreifachen Reprise fiinfimal, und sich
dadurch eine gegliedertere Form herausbildet.
Die iibrigen Szenen werden vom Solisten und
vom Orchester abwechselnd vorgefiihrt, und
zwar in nachstehender Reihenfolge: ,,Gesang der
Vogel*“ (sie wird neben dem Solisten von zwei
weiteren Violinisten gespielt, und der ausgeglich-
ene, teilweise kanonartige Zusammenklang der
drei Instrumente stellt das ,,Vogel-Konzert* sehr
lebensgetreu dar) — ,Das Geriesel der Bache®
(die piano wiederholten Tonpaare der 1. und 2.
Violinen) — ,,Sturm“ (mit dem dramatischen
Wechsel des tutti und des Solos), mit den beiden
wichtigsten Elementen der Vivaldi’schen Sturm-
musiken: mit sehr schnellen Tonwiederholungen,
die das Donnern darstellen, bzw. den Blitz mal-
enden, nach oben strebenden schnellen Skalen) —
»Der Gesang der Vogel“ (das kurze, ,nachgewit-
terliche“ Erscheinen des schon bekannten mu-
sikalischen Materials zwischen zwei Refrains).



Lediglich der letzte, ganz kurze Soloteil tragt
keinen Titel.

1. Satz: AuBerordentlich moderne, impressionis-
tisch anmutende Musik, die durch die simultane
Aufeinanderschichtung drei verschiedener Bil-
der, die des friedlich schlafenden Ziegenhirten
(= die groBbogige Melodie der Sologeige), des
sduselnden Laubes (= die punktiert rhythmis-
chen Tonpaare von zwei Violinstimmen, die mit
monotoner RegelmaBigkeit wiederholt werden)
und des den Schlaf des Hirten bewachenden
Hundes (= die abgebrochenen ,Blaffe” der
Bratsche) zustandekommen. Das dreifache Ge-
schehen ist bis zum Schluss vollig unabhdngig
voneinander, was Vivaldi auch dadurch betonte,
dass er — auf zu seiner Zeit ganz einzigartige
Weise — jede Stimme mit unterschiedlicher
Dynamik spielen lassen wollte (das Sduseln des
Laubes klingt pianissimo, das Hundebellen forte,
die Solomelodie hat keine Bezeichnung, klingt
also mit mittlerer Klangkraft).

1L Satz: ,Danza pastorale®, ein typischer 1%/g
Satz im Siciliano-Rhythmus, nach der Art und
Weise stilisierter, ,,pseudo-volkstimlicher” Hir-
tenszenen der barocken Opern. (Charakteris-
tisch fur diesen Musiktyp ist, dass sich z. B. hin-
ter der scheinbar naiven Einfachheit des tytti-
Ritornells, seinem auf Dudelsackbass aufbauen-
den Klang, seiner sanft wiegenden Melodie eine
sehr raffinierte Formidee spannt: der mittlere
Teil des Themas beginnt um ein punktiertes
Achtel vor der Taktlinie, und diese Verschiebung
hat nicht viel spater iiber Takte hinweg andau-
ernde Unsicherheit zum Ergebnis.) Der Satz ist
zur Génze sehr offen konstruiert: Er hat kein
einziges Thema oder Motiv von bestimmtem
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Profil, sein Hauptkennzeichen ist lediglich der
alles durchdringende punktierte Siciliano-
Rhythmus, und obwohl sich das Ritornell bei
jeder einzelnen Reprise bedeutend verdndert,
infolge der vereinigenden Wirkung des Grund-
rhythmus und der Neutralitit der Motive nimmt
dies der Zuhorer nur in geringem Masse wahr.
Aus dem Charakter des Satzes herriihrend,
bestehen die Solo Teile (auf ungewdhnliche Art)
beinahe ausschlieBlich nur aus melodischen
Elementen, und sie kontrastieren insofern kon-
sequent mit den Orchesterteilen, als sie mit
deren punktierten Rhythmen stets eine glatte,
abgerundete, sii3 klingende Triola-Bewegung
gegeniiberstellen. Die leicht melancholische
Stimmung des Hirten-Idylls wird durch die auf-
fallend vielen moll Abschnitte das Satzes veran-
schaulicht: Auch die erste Ritornell-Reprise
steht schon im parallelen Moll der Grundtonart,
die zweite beginnt Vivaldi zwar im Tonika-E-dur,
doch danach folgt ein effektvoller minore-
Wechsel, d. h. in e-moll, und auch der letzte,
kurze Solo-Teil von besonders melancholischem
Charakter bleibt in moll, damit dann mit umso
strahlenderem Glanz das E-dur des Schluf3-
Ritornells erklingt.

Concerto Nr. 2 g-moll ,,Der Sommer*

I. Satzz Ahnlich dem Eroffnungssatz des
Friihlings eine Serie verschiedener, hauptsich-
lich Naturbilder — mit dem Unterschied, dass
hier Vivaldi nicht einmal mehr versucht, den
Anschein der reguldren Ritornell-Form zu ‘er-
wecken. Der erste tutti Abschnitt kehrt nur ein-
mal, in stark verkiirzter Gestalt zuriick, und so
fehlt dem Satz (obwohl er genau vier tutti- und



drei SoloTeile enthilt) gerade das Wesen der
Ritornell-Form, die thematische Einheit. Schon
in den ersten Takten ist zu spiiren, dass es nicht
um traditionelle Concerto-Musik geht: In lang-
samerem Tempo als gewohnlich (Allegro non
molto), pianissimo, durch Pausen stark geglie-
dert, malen Motive von zwei, drei, vier Ténen die
matten, kraftlosen Bewegungen des unter der
Hitze leidenden Menschen. Weitere in dem Satz
erscheinende Bilder: ,, Kuckuck® (die charakte-
ristische Kleinterz des Kuckucksrufes erklingt in
der Figuration der Solovioline verborgen) —
,»Wildtaube und Stieglitz“; ,,Sanfte Winde*“ (dar-
gestellt durch dem Vogelkonzert des ,,Friihlings“
bzw. dem ,Rieseln des Baches“ dhnliche mu-
sikalische Mittel) — ,Verschiedene Winde,
Boreas*“ (mit in den Sturmmusiken stindig er-
scheinenden Doppelton Tremoli, die neben dem
Donnern und Blitzen offensichtlich den wilden
Nordwind symbolisieren) - ,,Die Klage des
Hirtenjungen® (ein sehr individuell gestimmter,
mit expressiver Chromatik gefarbter Soloteil, in
unverhiillt theatralischem Stil). Fiir die Prog-
rammgelenkte, durchkomponierte Konstruktion
ist charakteristisch, dass der Satz - auf fiir
barocke Concerti véllig fremde Weise — nicht mit
dem Material des ersten tutti, sondern mit den
stirmischen Wind darstellender Musik zu Ende
geht.

II. Satz: Eine ,mehrschichtige” Szene, in der der
Kontrast der gleichzeitigen bzw. einander folgen-
den Elemente gleicherweise prasent ist: Die Me-
lodie der Solovioline stellt wiederum den Men-
schen dar (den sich vor Donner und Blitz furcht-
sam zusammenziechenden Menschen); darunter
symbolisieren die beiden Violinstimmen das Ge-
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summe ‘der Fliegen. Als ganz brutaler Kontrast
gegeniiber diesem lyrischen Bild erklingt zeit-
weise im ganzen Orchester (in presto-Tempo!) das
wohlbekannte Donner-Motiv, das in dieser Um-
gebung von noch furchterregenderer Wirkung
ist, als in den echten Sturmmusiken. (Ahnlich
dem langsamen Satz des ,,Friihlings“ schliefen
sich auch hier den drei verschiedenen musikali-
schen Materialien dreierlei dynamische Bezeich-
nungen an.)

111. Satz: ,Sturm“. Vivaldi zeichnet aus einigen,
das Donnern, Blitzen und Pfeifen des Windes
darstellenden, ganz einfachen musikalischen
Figuren ein phantastisch lebendiges, beinahe
naturalistisches Bild. Auflerordentlich effektvoll
ist der Beginn des Satzes: Nach dem Donner —
vier Takte — folgt unerwartet eine Generalpause,
dann wiederholt sich der gleiche Effekt noch ein-
mal, noch groBere Erwartung auslosend. Nach
dem zweiten Innehalten bricht dann mit ele-
mentarer Kraft, alle Ddmme durchbrechend der
Sturm herein, und die zu Beginn des Satzes kon-
zentrierte Spannung gibt dem musikalischen Ma-
terial gewaltigen Auslauf: Das erste tutti dehnt
sich ungewohnlich lang, auf insgesamt 38 Takte
aus, ohne Unterbrechung. Obwohl der Satz bis
zum Schluss ausschliefflich auf die Sturmthe-
matik aufbaut, weckt er bei weitem nicht den
Eindruck eines statischen, sondern eines sich
standig verandernden, entwickelnden Prozesses.
Zwar kehren alle vier Abschnitte des anfang-
lichen tutti im Verlaufe des Satzes irgendwie
zuriick, doch stets in neuem Zusammenhang, an
neue Bewegungsformen gebunden, so dass der
Zuhorer niemals die Reprise spiirt. (Es ist cha-
rakteristisch, dass auch das zweite und das dritte



tutti mit neuem Material beginnt.) Das grundle-
gende Gestaltungsprinzip des ganzen Satzes ist
das Bemiihen um Kontinuitdit. Der erste Soloteil
z. B. beginnt mit dem gleichen Lauf, mit dem das
tutti endete; vor dem zweiten kehrt das den Satz
einleitende, in die Generalpause einmiindende
Donnern zuriick, und dies fiihrt die Spannung
des musikalischen Geschehens weiter; und das
dritte und vierte tutti sind vollig mit dem dritten
Soloteil in eins gebaut, durch hiufigen Wechsel
des Orchesters und der Solovioline die Spannung
bis zum Aussersten steigernd.

Concerto Nr. 3 F-dur ,,Der Herbst*

1. Satz: Darstellung der verschiedenen Phasen
einer Dorflustbarkeit auf die Weise, dass die
Gemeinschaft, die sich vergniigende Gesellschaft
vom Orchester, die einzelne Person vom Solisten
dargestellt wird. Die Konstruktion des Satzes ist
eine wiederum neuartige Mischung der Ritor-
nell-Form und der programmatischen Darstel-
lung: Es stimmt zwar, dass in den die SoloTeile
gliedernden tutti stets je ein Abschnitt des an-
fanglichen Ritornells zuriickkehrt, doch die tutti
enthalten stets neues Material, und zwar auch
auf den vorangehenden Solo Teil reflektiérendes
neues Material, und dadurch erzihlt die Musik
tatsichlich die Geschichte einer Lustbarkeit, von
dem anfdnglichen niichternen, kraftvollen
Bauerntanz (durch stufenweise Steigerung der
Stimmung) bis zum Zustand der allgemeinen
Trunkenheit. Vivaldi legt durch die lebensge-
treue Darstellung der verschiedenen Phasen
individueller und ,kollektiver* Trunkenheit
Zeugnis von einem sehr gut entwickelten Sinn
fiir Humor ab: In der Musik bekommen das
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schwankende Gehen des betrunkenen Mannes,
seine Grosstuerel, sein Schluckauf (!), das rohe
Gelachter und die Ausgelassenheit der {ibrigen
gleicherweise ein Bild. Als dritter SoloTeil fiigt
sich, auf ganz ungewohnliche Weise, eine Epi-
sode im LarghetteTempo in den Satz ein, im Stil
der langsamen Sitze (,,Der schlafende Trun-
kene®) — und danach wird die Lustbarkeit durch
die beinahe vollstindige Reprise des tutti-
Ritornells aufierordentlich effektvoll abgesch-
lossen.

IL. Satz: ,,Der schlafende Trunkene®. Es scheint,
den Traum musikalisch spiirbar zu machen, hat
Vivaldi besonders beschéftigt. Der ,,I1 sonno*
(Der Traum) betitelte langsame Satz seines die
Uberschrift ,La notte* (Die Nacht) tragenden
Fagott-bzw. Flotenkonzerts sind Vollgeschwister
der Traummusik aus dem ,,Herbst“. Die Grund-
konzeption (der Charakter des musikalischen
Gewebes) ist bereits im Langsamen des B-dur (!)
des Fagottkonzerts fertig, und der c-moll-Satz
des Flotenkonzerts stimmt beinahe von Ton zu
Ton mit dem Mittelsatz d-moll des ,,Herbstes*
iberein, er ist lediglich kiirzer als dieser. In
einem Traum ist alles moglich: Die rationellen
Gesetze des realen Lebens sind nicht giiltig, es
konnen in der Wirklichkeit nicht zusammen-
passende Dinge nebeneinander gelangen, und
die verschiedensten Traumbilder ohne jeden
Ubergang und jede logische Erklarung ineinan-
der verschwimmen. Vivaldi ist es genau gelungen
diesen irrationalen Charakter in der Musik zu
verwirklichen, projiziert auf die Ebene des har
monischen Geschehens. Das Wesen der klassi-
schen Harmonie-Ordnung, die sich um jene Zeit
festigte: periodischer Wechsel der die Spannung,



die Dissonanz bzw. die Auflosung tragenden
Akkorde — dies ist also in der Sprache der Har-
monie die ,reale Welt“. Im langsamen Satz des
~Herbstes“ kommt es (vom Schwanken der Do-
minante-Tonika des abschlieenden Abschnittes
abgesehen) insgesamt in zwei Fillen vor, dass
sich ein Spannungsakkord wirklich auflést! Es ist
interessant zu beobachten, wie Vivaldi mit der
Herausbildung eines zu dieser erbharmonisch in-
spirierten Musik passenden Klanges experimen-
tierte. Das Orchester spielt in allen drei Traum-
Sétzen mit Schalldimpfer, d. h. durchgehend mit
gleicher Klangstérke; im Flotenkonzert wird die
Stimme des Solo-Instruments mit den ersten
Violinen parallel gefiihrt, im Fagottkonzert spielt
es demgegeniiber zerkleinernde Figuration, und
der Weisung des Komponisten geméiss miissen
beide Sétze ohne Cembalo vorgetragen werden.
Im langsamen Satz des ,Herbstes“ dagegen ist
gerade das Cembalo jenes Instrument, das durch
seine Akkordauflésungen den sehr homogenen
Streicherklang mit besonderer Farbe fiillt. Il
cembalo arpeggio” — nur soviel schrieb Vivaldi
iiber den bezifferten Bass, geméss den Traditio-
nen des continuo-Spiels dem Cembalisten iiber-
lassend, wie er diese Weisung auslegt, sie zur
klingenden Wirklichkeit gestaltet.

III. Satz: Ein meisterhaftes musikalisches Bild
der Jagd. Mit einer vielleicht konsequenter als in
jedem anderen Satz der Vier Jahreszeiten bis
zum Schluss gefiihrten konkreten ,,Handlung® —
und zusammen damit, seinem Wesen nach betra-
chtet in der traditionellen Ritornell-Form! Die
Ereignisreihe ist in zwei Abschnitte zerlegbar.
»Im Morgengrauen brechen die Jiger mit
Hornern, Flinten und Hunden auf.“ Das Ritor-
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nell setzt sich aus zwei, den Rhythmus des
Reitens bzw. den Klang der Jagdhorner imi-
tierenden Motiven stark illustrativen Charakters
zusammen, und diese Motivik tibernimmt auch
der erste Soloteil, und sie halt bis zum Verenden
des verfolgten Tieres an. Das Wesentliche des
Concerto-Prinzips, die Gegeniiberstellung von
tutti und Solo, entwickelit sich hier zu einem echt-
en dramatischen Konflikt: Die Solovioline spielt
die Rolle des gejagten Wildes, mit hastiger, im
Zickzack voranschreitender, erregter Figuration.
Immer mehr steigert sich die Spannung der er-
barmungslosen Hetze, im Orchester erscheinen
auf ganz naturalistische Weise die Flintenschiisse
(mit den kurzen, eigenartige Stereowirkung her-
vorrufenden Toénen von sich beschleunigender
Rhythmik der einander erginzenden Stimmen,
und der Gegensatz von tutti-Solo verschirft sich
bis zum Aussersten (es ist charakteristisch fiir
den Dynamismus der Form, dass darin ein Solo-
teil bzw. ein Ritornell mehr als gewdhnlich zu
finden ist). Der grofite Kontrast spannt sich zwi-
schen dem mit Chromatik und schmerzvollen
neapolitanischen Sextakkorden den Tod des
Tieres darstellenden letzten Soloteil und dem
Ritornell-Hornmotiv, das den erfolgreichen
Abschluss der Jagd verkiindet.

Concerto Nr. 4 f-moll ,Der Winter*

I. Satz: Seinem Aufbau nach steht er dem 1. Satz
des ,,Sommers“ am néachsten: Er beginnt mit
einem vollkommen offen konstruierten, einen
einzigen, zusammenhidngenden harmonischen
Prozess verwirklichenden tutti, das im Verlaufe
des Satzes nur einmal zuriickkehrt, und die Form
wird auch hier durch die gleiche Sturmmusik



abgerundet. (Offensichtlich ist auch das nicht
zuféllig, dass Vivaldi in dem ganzen Op.8 allein
zu den ersten Sdtzen des ,,Sommers“ und des
»Winters“ neben das iibliche Allegro ein lang-
sameres Tempo und einen anderen Charakter
eingebende Bezeichnung vorschreibt: ,non
molto“ — ,nicht sehr“.) Das musikalische Mate-
rial des ersten tutti, das berufen ist, die eisige
Kilte darzustellen, ist im Eroffnungssatz eines
Concerto ganz und gar ungewOhnlich - umso
haufiger jedoch in den ,Frost-Szenen® der
Opern um 1700, die seit dem Konig Arthur
Purcells zum typischen Zubehor der barocken
Biithnenmusiken zéhlten. Der zentrale Gedanke
des Satzes ist iibrigens wiederum die Konfron-
tation von Mensch und Natur, hier jedoch wer-
den die beiden Medien abwechselnd vom tutti
bzw. vom Solo verkorpert. (Besonders sinnfillig
ist diese Konfrontation im ersten Solo Teil, in
dem die die gewaltigen SturmstoBe darstellende
Violin-Figuration mit dem sich frierend zusam-
menziehenden, erstarrten Anfangsmaterial des
Orchesters wechselt.)

II. Satz: Ein simultanes, auf mehreren Ebenen
vor sich gehendes musikalisches Geschehen,
dessen einzelne Schichten diesmal zu einem ein-
zigen lyrischen Bild verschmelzen. Das Wesgnt-
liche ist die beriihmte, wunderbare Melodie der
Solovioline (= die gliickliche Zufriedenheit des
sich am Feuer wiarmenden Menschen), und
daneben spielt das Klopfen der Regentropfen
(geschlagene Akkordauflésungen der Violinen)
eindeutig eine begleitende, eine Hintergrund-
Rolle.

IIL Satz: Der am gewagtesten gestaltete Satz der
Jahreszeiten-Concerti, in dem nur noch das
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Prinzip des tutti-SoloWechsels an die Ritornell-
Form erinnert. Vollig unregelmaBig ist auch,
dass der Satz durch die Solovioline eingeleitet
wird, und dass das Orchester spiter den von ihr
exponierten Charakter und die Bewegungsform
tibernimmt. Im weiteren schildern auch die tutti-
und SoloTeile durch fortlaufend wechselnde
Figuration die verschiedenen Arten des vor-
sichtigen und des mutigen Eislaufens bzw. das
Hinplumpsen auf die Erde und den Einbruch des
Eises, bis schlieflich — nach dem an das Bild des
warmen Sirocco im ersten Satz des Sommers
erinnernden Teil — wie eine frappante Schluss-
pointe wiederum der plotzlich aufgekommene
Boreas und die iibrigen Winde von stiirmischer
Kraft das die Freuden des Winters darstellende,
idyllische Bild vor unseren Augen ,hinweg-
blasen®.

Concerto Nr. 5§ Es-dur ,,Sturm auf dem meer*
Jene permanente Unruhe, die den ,,.Sturm“-Satz
des ,,Sommers“ kennzeichnete, erstreckt sich
hier auf das ganze Werk, und dies hat die konzent-
rierte und kraftvolle musikalische Verwirk-
lichung des im Titel verkiindeten Programms zur
Folge.

Im I. Satz wird diese stindige Spannung durch
die noch intensivere Anwendung der asymmet-
rischen Gestaltung und der Verschiebung der
Taktlinien als gewohnlich, die Imitationskons-
truktion des Ritornells, in dem die Bewegung der
einander nachsetzenden Stimmen das Wogen des
stirmischen Meeres plastisch veranschau-licht,
die bis zum Schluss motorische Sechzehn-tel-
Bewegung der SoloTeile, sowie den ausseror-
dentlich dynamischen, die gewohnliche Ritor-



nell-Form in kleinere Teile gliedernden Wechsel
des tutti und des Solo aufrechterhalten. Vivaldi
aber gibt sich damit nicht zufrieden: Bei dem
letzten Erscheinen des tutti-Ritornells unter
bricht er mit einem auf der Dominante uner-
wartet innehaltenden Skalenlauf und damit ver-
bindet er es sozusagen attacca mit dem darauf
folgenden .langsamen Satz — obwohl es durch
eine Fermate von jenem getrennt wird.

IL Satz: Vollig unregelméBig aufgebaute Musik
experimentellen Charakters, die par excellence
Verwirklichung des Untertitels des Op. 8§ ,,Die
Kraftprobe der Harmonie und der Erfindung®.
Er beginnt als spannender Dialog des Orchesters
und der Solovioline: Auf das das Gefiihl der
Stetigkeit erweckende, sich vielmals wieder-
holende, punktiert rhythmische Motiv antworten
die vollig freien, improvisativ kadenzartigen ver-
zierenden Figuren des Solisten. Um die Mitte
des Satzes exponiert das Orchester ein neues
Motiv, die zwischen zwei Stiirmen elektrizitats-
geladene Atmosphire groBartig veranschaulich-
enden, ungewohnlich langsamen, leisen Akkord-
auflosungen, und von da an gleicht sich auch
der Solist immer mehr diesem musikalischen
Material an — der Dialog der ,,Personen“ von
gegensitzlichem Charakter endet also mit der
Uberzeugung der einen Seite. Die Verwirk-
lichung des merkwiirdigen Programms ohne Titel
wird durch den sehr gewagten, fortwihrend von
einer Tonart in die andere wandernden Harmo-
nieplan geférdert: Die Grundtonart c-moll héren
wir erst in der Kadenz des 5., 6., 7. Taktes, und in
dem Satz sind neben der Grundtonalitét mit glei-
chem Gewicht das subdominante f moll, das pa-
rallele Es-dur zugegen, um ein Haar geht der
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Satz sogar im dominanten g-moll zu Ende! Diese
launenhaft umherflatternde, bestiirzend modern
wirkende Musik widersteht jedem ,reguldren
Formenschema; sie ist vollig offen konstruiert,
hat keinen Anfang, und mit ihrem auf der Do-
minante des c-moll unterbrochenen Abschluss
eigentlich auch kein Ende, sie ist bis zum Schluss
Lunterwegs® ...

III. Satz: Erneut bricht der Sturm los, und die
aus dem ersten Satz her bekannten Gestal-
tungsmittel erlauben dem diesmal gebrockel-
teren, und wenn moglich, noch spannenderen,
doch immerfort sehr einheitlichen musikalischen
Prozess einen Auslauf in Ausdehnung einer
groBangelegten Ritornell-Form. Die Besonder-
heit der Form ist, dass sich das Ritornell bei jeder
Wiederkehr um irgendein neues Element erweit-
ert und in seiner vollen Gestalt erst am Ende des
Satzes erklingt!

Concerto Nr. 6 C-dur ,I1 piacere

Den Titel des Werkes pflegt man im allgemeinen
,Die Freude® zu lbersetzen, allein Arthur Hut-
chings legt ihn in seinem das barocke Concerto
behandelnden Buch anders aus: ,IlI piacere”
bedeutet ihm zufolge ,,Der zufriedene Mensch®.
Die ausgesprochen ironische, parodieartige, stel-
fenweise geradezu groteske Musik der Ecksitze
horend, assoziieren wir sie tatsichlich eher mit
einer konkreten Person als dem allzu allgemei-
nen Begriff ,,Freude®. Im Ritornell des 1. Satzes
spielen die Synkopen, das heifit die den ur-
spriinglich gewichtslosen Platz des Taktes beto-
nenden Rhythmen die Hauptrolle. Die Syn-
kopen-Thematik ist eines der charakteristisch-
sten Stilmerkmale Vivaldis, die er auch in den



Concerti des Op.8 zum Ausdruck sehr vielfaltiger
Charaktere verwendet. In diesem Satz driicken
sie eine Art naturwidrig gesteigerten Erregungs-
zustandes und Lebensgefiihls aus, das (zusam-
men damit, dass das Ritornell auch zum zweiten
und zum dritten Male in moll erscheint) gleich-
falls der einfachen Ubersetzung des Titels ,,Die
Freude* widerspricht. )

II. Satz: Pastorale Siciliano-Musik, das beinahe
zur Parodie neigende Erklingen der gefiihlvollen
Klangfithrung der Oper, mit abgebrochenem,
,keuchendem® Seufzen, mit melancholischen
neapolitanischen Sexten. Unter der banalen
Oberfliche jedoch verbirgt sich eine raffinierte,
vollig individuelle Form: Die Melodie der
Solovioline wird vom Orchester bis zum Schluss
unisono, sozusagen als ostinato-Bass begleitet,
wechselnd mit zwei Themen. Das eine ist ein den
Satz einleitender und gliedernder, chromatisch
abfallender Lauf von tutti-Ritornell-Funktion,
das andere die die eigentliche Begleitung bie-
tende Kadenzwendung. Der grofite Einfall des
im wesentlichen dreiteiligen Satzes von ABA
Charakter besteht darin, dass gerade die Form
die wichtigste Gliederungslinie ist, der Beginn
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der Reprise wird beinahe unmerklich, da die
Wiederkehr des chromatischen ,,Ritornell“-Mo-
tivs des Orchesters von der Melodie der Solovio-
line vollig tberdeckt wird.
III. Satz: Die gewaltigen Spriinge des orches-
tralen Ritornells, seine unter- und iibereinander
springenden Violinstimmen und das ergéinzende,
auf den komplementdren Rhythmus aufbauende
orchestrale Gewebe sind Ausdrucksmittel des
grotesken Humors der Musik. In dieser Art setz-
en sich auch die launenhaften Soli, die jeden
Augenblick wechseln, fort. In ihnen treffen wir
von Wendungen, die an die derben Spisse der
commedia dell’ arte erinnern, bis zu parodistisch
ernsten Skalenldufen auf die verschiedensten
Bewegungsformen und Motive. Es ist sozusagen
das Symbol des ,auf die Kehrseite gedrehten®
Charakters des ganzen Satzes, dass die ersten
acht Takte des Ritornells oberhalb eines domi-
nanten Orgelpunktes erklingen, dann die Musik
in Richtung der dominanten Tonart abbiegt und
die Grundtonart C-dur erst durch den das Ritor-
nell abschlieBenden, kadenzierenden Abschnitt
wirklich bekriftigt wird.

Judit Péteri



Az Op.8-as tizenkét concerto Vivaldi reprezenta-
tiv versenymiisorozata az érett barokk korszak
egyik csicsteljesitménye; amely jelentGségében,
silydban Bach Brandenburgi versenyeihez mér-
hetS. Nyomtatott kiadasdnak évében, 1725-ben
Vivaldi negyvenhét éves, Eurdpa-szerte ismert,
sikereinek tetGpontjan allé6 komponista és hege-
diivirtudz.. Miivei mintegy tizenot éve jelennek
meg az amszterdami Estienne Roger kiadénal,
majd (épp az Op.8-t6l kezdve) ennek utédjanal,
Le Cene-nél. Tavoli orszagokbdl keresik fel ta-
nitvanyok és mivészetének lelkes csodaldi. ,,I1
prete rosso” (a vords pap) hirneve talan csak
Corelli angliai népszeriiségéhez hasonlithatoé.

A négy évszak

Az ,,Evszak”-concert(’)k az Op.8-as sorozaton
beliil szinte kiilondlld, zért ciklust képeznek. E
négy hegediiverseny dsszetartozasat Vivaldi tema-
tikus kapcsolatok révén is megerdsitette (a Tél 3.
tételében ugyanis visszatér a Nyar 1. tételének
kezdete, majd a vihar-zene is; egyébként az Osz
kivételével mintegy ,vezérmotivumként” vonul
végig a cikluson a vihar zenei dbrazoldsa). Tovab-
bé Vivaldi concerto-ceuvre-jében egyediilallé mo-
don, csak ez a négy mii, illetve bizonyos tételeik
nevezhetdk valddi ,,programzenének” — abban az
értelemben, hogy a zenén kiviili, mogottes tarta-
lom nemcsak a tematika jellegét és az egész tétel
karakterét, hanem magat a formadldst is befolya-
solja, és tobbé-kevésbé megbontja a szokésos ri-
tornell-szerkezetet. (Ilyen mindenekel6tt a Nyar
els§, valamint a Tél két széls6 tétele.) Ezekkel a
merészen kisérletez6 jellegii, egymassal élesen
szembenall6 tételekkel szemben a Tavasz és a
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Nyér zérététele hangsilyozottan egyetlen karak-
tert jelenit meg, nagyon egységes tematikaval, a
Vivaldi concertéira jellemzS motivikai és egyéb
kontraszt-mozzanatok nélkiil. E két véglet kozott
sokféle atmeneti forma él egymas mellett ,,A négy
évszak”-ban. Kiilon figyelmet érdemelnek a lassit
tételek, amelyekben a kiilonféle hangutanzé6, moz-
gasfesté vagy lelkiallapotokat kifejez zenei ele-
mek az egész tételben (egyidejileg vagy valtakoz-
va) jelen vannak, a zene tehat egyetlen, statikus
kép, amely azonban t6bb, egymadssal ellentétes
részletbdl tevédik 6ssze. Mint az ajanlas szovege
is jelzi, Vivaldi e miivek nyomtatott kiaddsahoz
négy, az évszakot abrazol6 szonettet mellékelt, s
mivel a kolté nevét nem tiintette fel, lehetséges,
hogy 6 maga irta Sket. Egyes kutatok feltételezése
szerint. a szonetteket a zeneszerzd csak a kiadas
kedvéért, utolag illesztette a concertékhoz. Az
biztos, hogy a zenei anyagot jelentdsen atdolgoz-
ta annak érdekében, hogy a programot minél vila-
gosabban érvényre juttassa. A nyomtatott kotta
megfeleld helyeire beirta a szonettek egyes soraira
utal6 betiiket, tovabba bizonyos szakaszok folé ki
is irta, hogy az mit 4brazol (példdul: ,Jlombsuso-
gas”, ,ugatd kutya”, ,szenvedés a hdségtsl”, ,,a
pasztorfiipanasza”,,,mennydorgés”, ,lovések”, ,a
menekiil6 vad”, ,beszakad a jég” és igy tovabb).
Ezek a szobeli magyarazatok rendkiviil fontosak,
nemcsak a mi el6adasdhoz és hallgatasahoz, ha-
nem azért is, mert konkrétan megneveznek olyan
zenei figurdkat, amelyeket Vivaldi szamos mads
concertéjaban is hasonld jelentéssel alkalmazott,
s igy — mint az elemzések sordn tapasztalni fogjuk
- megfejthetjiik a zene mogottes jelentését,
amelyrekiilonben talan nem is gondolnank.



No. 1 E-dir concerto ,A tavasz”

1. tétel: A zenei anyagot teljes egészében a szo-
nettben leirt cselekmény egyes képei hatdrozzak
meg. A szokasos ritornell-forma csupan azaltal
jon létre, hogy az elsé kép, a tancos, bourrée-
karakterd, tavaszt kdszont6 tutti-anyag méasodik
fele mintegy refrénszerten, djra és jra megjele-
nik a tétel folyaméan. (Igaz, hogy a megszokott
héromszori visszatérés helyett 6tszds; s ezaltal ta-
goltabb forma alakul ki.) A tobbi jelenetet fel-
valtva mutatja be a szdlista és a zenekar, a kovet-
kezd sorrendben: ,, A madarak éneke” (a szdlista

mellett még két masik hegedds jatssza, s a harom

hangszer elcsiisztatott, részben kdnon jellegl
egyiitthangzasa nagyon élethien jeleniti meg a
w,madarkoncertet”) — ,,A patakok csorgedezése”
(az 1. és 2. hegediik piano ismételgetett hangpar-
jai) — ,,Vihar” (a tutti és a sz616 dramai valtako-
zasaval, a Vivaldi-féle viharzenék két legfonto-
sabb elemével: a mennydorgést megjelenits, na-
gyon gyors hangismétlésekkel, illetve a villamlast
festd, felfelé tartd gyors skalakkal) — ,,A madarak
éneke” (a mar ismert zenei anyag rovid ,,vihar
utdni” megjelenése két refrén kozott). Az utolso,
egészen rovid sz8l6rész nem visel cimet.

IL tétel: Rendkiviil modern, impresszionisztikus
hatésa zene, amely harom kiilonb6z6 kép, a bé-
késen alvé kecskepasztor (= a szdélohegedi
nagyivii dallama), a susogé lombok (= a két he-
gedisz6lam monoton ismételgetett, pontozott
ritmusi hangpaérjai) és a pasztor almat 61z6 kutya
(= a brécsa szaggatott ,vakkantasai”) szimultdn
egymésra rétegezésével jon létre. A hiaromféle
torténés mindvégig teljesen fiiggetlen egymastol,
amit Vivaldi azzal is hangstilyozott, hogy — a ma-
ga kordban egészen egyediilallé médon — mind-
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egyik szélamot kiilonboz6 dinamikdval kivanta
eljatszatni (a lombok susogasa pianissimo, a ku-
tyaugatds forte, a széldédallam jelzés nélkiili,
vagyis kozepes hangerdvel szdl).

III. tétel: ,,Danza pastorale”, tipikus siciliano-rit-
musi '%/s-os tétel a barokk operdk stilizalt,
»al-népies” pasztorjeleneteinek modoraban. (Jel-
lemz$ erre a zenetipusra, hogy példaul a tutti-
ritornell latszélag naiv egyszertsége, dudabasz-
szusra €piilé hangzésa, szeliden ringat6z¢ dalla-
ma mogott nagyon is rafindlt formai otlet hizé-
dik meg: a téma kozéps6 része egy pontozott
nyolcaddal az iitemvonal el6tt kezdddik, s ez az
elcsiszas nem sokkal késébb titemeken keresztiil
tartd metrikai bizonytalansdgot eredményez.)
A tétel egészében nagyon nyitott szerkezetd:
nincs egyetlen hatdrozott profild .téméja vagy
motivuma sem. Legfébb jellemzdje a mindent
athatd, pontozott siciliano-ritmus, s bar a ritor-
nell minden egyes visszatérésekor jelentGsen
megvéltozik, az alapritmus egységesit6 hatasa és
a motivumok semlegessége kovetkeztében a hall-
gatd ezt kevéssé érzékeli. A tétel karakterébdl
eredden a sz6lorészek (szokatlan médon) szinte
kizardlag melodikus elemekbdl allnak, és annyi-
ban kovetkezetesen kontrasztdlnak a zenekari
részekkel, hogy azok pontozott ritmusaival min-
dig sima, legdmbolyitett, édesen dalolé triola-
mozgast allitanak szembe. A pasztor-idill enyhén
melankolikus hangulatat érzékelteti a tétel feltd-
néen sok moll-szakasza: mar az els§ ritornell-
visszatérés is az alaphangnem parhuzamos moll-
jéban all, a méasodikat pedig Vivaldi ugyan a toni-
kai E-durban inditja, de azutdn hatasos minore
(azaz e-mollba valtas) kovetkezik, s a kilonosen
melankolikus jellegl utolsd, rovid szélorész is



mollban marad - hogy aztan annal ragyogébb
fénnyel szélaljon meg a zaré-ritornell E-drja.

No. 2 g-moll concerto ,,A nyar”

1. tétel: A Tavasz nyitétételéhez hasonldan killon-
féle, f6ként természeti képek sorozata — azzal a
kiilonbséggel, hogy itt Vivaldi mar meg sem pro-
bélja a szabalyos ritornell-forrna latszatat kelte-
ni. Az els§ tutti-szakasz csak egyszer, erésen rovi-
ditett alakban tér vissza, s igy a tételbdl (bar az
pontosan négy tutti- és harom sz6l6részt tartal-
maz) épp a ritornell-forma lényege, a tematikus
egység hianyzik. Mar az els6 iitemekben érezni
lehet, hogy nem hagyomanyos concerto-zenérél
van sz0. A szokasosnal lassabb (Allegro non
molto) tempéban, pianissimo, sziinetekkel erd-
sen tagolva két-hdrom-négy hangos motivumok
festik a h6ségtdl szenvedS ember bagyadt, erét-
len mozdulatait. A tételben megjelend tovabbi
képek: ,Kakukk” (a kakukkszo jellegzetes kister-
ce a sz6lohegedi figuracidja kozé rejtve hangzik
fel) - ,,Vadgalamb és tengelice™; ,Gyengéd szel-
16k” (a Tavasz madarkoncertjéhez, illetve patak-
csorgedezéséhez hasonl6 zenei eszkdzokkel meg-
jelenitve) — , Kiilonboz6 szelek, boreas” (a vihar-
zenékben allandéan megjelend kéthangos tremo-
16kkal, amelyek a mennydorgés és villamlas mel-
lett nyilvan a vad északi szelet jelképezik) — ,,A
pasztorfii panasza” (nagyon személyes hangvé-
teld, expressziv kromatikaval szinezett szolorész,
leplezetleniil tedtralis stilusban). A programira-
nyitotta, atkomponalt szerkezetre jellemzd, hogy
a tétel — a barokk concertoktd! teljesen idegen
moédon — nem az els6 tutti anyagéaval, hanem a
viharos szelet abrazold zenével ér véget.

1. tétel: , Tobbrétegli” jelenet, amelyben az egy-

idejd, illetve az egymaést kévetS elemek kont-
rasztja egyarant jelenvan: a sz6l6hegedd dallama
megint csak az embert (a mennydorgéstdl és
villamlastol megriad6 embert) személyesiti meg;
alatta a két hegeddszélam a légyziimmogést
szimbolizalja. Ezzel a lirai képpel szemben szinte
brutalis kontrasztként hangzik fel id6nként a tel-
jes zenekaron (Presto tempéban!) a jol ismert
mennyddrgés-motivum, amely ebben a kornye-
zetben még félelmetesebb hatasi, mint az igazi
viharzenékben. (A Tavasz lassi tételéhez hason-
l6an, a haromféle zenei anyaghoz itt is hdromfé-
le dinamikai jelzés kapcsolédik.)

IIL. tétel: ,Vihar”. Vivaldi a mennydorgést, vil-
lamlast és szélsiivitést megjelenits, néhany egé-
szen egyszer zenei figurabdl fantasztikusan
élénk, szinte naturalis képet fest. Rendkiviil hata-
sos a tétel inditdsa: négyiitemnyi mennydorgés
utdn varatlan generalpauza kévetkezik, majd
még egyszer megismétlédik ugyanez az effektus,
még nagyobb varakozast keltve. A masodik meg-
torpanas utdn aztin elementéris erével, minden
gatat atszakitva robban be a vihar, és a tétel kez-
detén Osszesirdisodott fesziiltség hatalmas kifu-
tast ad a zenei anyagnak: az elsé tutti szokatlanul
hossziira, 6sszesen 38 iitemre nyulik, megszakitas
nélkiil. Bar a tétel mindvégig kizérélag a vihar-
tematikdra épiil, korantsem statikus, hanem
allanddan valtozo, fejl6dé folyamat hatasat kelti.
A kezd6 tuttinak ugyan mind a négy szakasza
visszatér a tétel sordn, de mindig uj Osszefiiggés-
ben, Uj mozgasformakhoz kapcsolédva, s igy a
hallgaté soha sem érzi a visszatérést. (Jellemzd,
hogy a masodik és a harmadik tutti is 1ij anyaggal
indul.) Az egész tétel alapvet§ formélasi elve a
Sfolyamatossdgra vald torekvés. Az els sz6lorész



példaul ugyanolyan futammal indul, mint ami-
lyennel a tutti befejezddott; a masodik elétt visz-
szatér a tételt kezdd, generdlpauzaba torkolld
mennydorgés, és ez ismét tovabbviszi a zenei tor-
ténés fesziiltségét; a harmadik és negyedik tutti
pedig teljesen egybeépiil a harmadik sz6l6rész-
szel, a zenekar €s a sz6l6hegedii gyakori véltako-
zésaval a végsGkig fokozva az izgalmat.

No. 3 F-diir concerto ,,Az dsz”

L tétel: Egy falusi mulatsag kiilonboz6 fazisainak
dbrazolasa. A kozosséget, a mulatozd tarsasagot a
zenekar, az egyes embert a szélista személyesiti
meg. A tétel szerkezete a ritornell-formédnak és a
programatikus abrazoldsnak ismét tjfajta keve-
réke: igaz ugyan, hogy a szélérészeket tagold tut-
tikban mindig visszatér a kezd6 ritornell egy-egy
szakasza, dm a tuttik mindig tartalmaznak uj
anyagot (mégpedig a megelGz8 szdlérészre ref
lektdlo 0j anyagot) is. Ezaltal a zene val6ban egy
mulatsag torténetét meséli el, a kezdeti jozan,
erdteljes paraszttdnctdl (a hangulat fokozatos
emelkedésével) az altaldnos részegség allapotaig.
Vivaldi az egyéni és , kollektiv” részegség kiilon-
boz6 fazisainak élethii abrdzoldsaval igen jol fej-
lett humorérzékrél tesz bizonysédgot: a zeriében a
részeg ember diilongéld jérdsa, handabanddzisa,
csuklasa (1), a tobbiek nyers hahotaja és duhajko-
dédsa egyarant képet kap. Harmadik szélorész-
ként, egészen rendhagyé modon, egy Larghetto-
tempdju epizdd illeszkedik a tételbe, a lassi téte-
lek stilusaban (,,Az alvé részeg”) — s ezutan rend-
kiviil hatdsosan zdrja a mulatsigot a tutti-ritor-
nell majdnem teljes visszatérése.

1L tétel: , AVG részegek”. Ugy latszik, Vivaldit
kiilonosen foglalkoztatta az dlom zenei érzékel-
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tetése. A ,,La notte” (,,Az éjszaka”) feliratot vise-
16 fagott-, illetve fuvolaversenyek ,,Il sonno” (,,Az
dlom”) cimi lassu tételei az Osz-beli dlomzene
édestestvérei. Az alapkoncepcid (a zenei szovet
jellege) mdr a fagottverseny B-dir (!) lassijaban
készen dll, a fuvolaversenyben szerepld c-moll
tétel pedig szinte hangrdl hangra megegyezik az
Osz d-moll kozéptételével, csupin rovidebb
annal. Az dlomban minden lehetséges: nem érvé-
nyesek a redlis élet racionlis térvényei, a vald-
sagban Ossze nem ill6 dolgok keriilhetnek egy-
mas mellé, és a kiilonféle dlomképek minden ét-
menet és logikus magyardzat nélkiil atiszhatnak
egymdsba. Vivaldinak pontosan ezt az irraciona-
lis jelleget sikeriilt a zenében megvaldsitania, a
harméniai torténés sikjara kivetitve. Az ekkortdjt
megszilardul6 klasszikus harméniarend 1ényege:
a fesziiltséget, disszonanciit, illetve a felolddst
hordozé akkordok periodikus valtakozasa. Ez te-
hat a harménia nyelvén a ,redlis vilig”. Az Osz
lassu tételében (a befejezd szakasz domindns-
tonika ingadozdsatdl eltekintve) Osszesen két
esetben fordul el§, hogy egy fesziiltségi akkord
val6ban feloldddik! Erdekes megfigyelni, hogyan
kisérletezett Vivaldi ehhez az eredend6en har-
moniai fogantatasi zenéhez ill6 hangzds kialaki-
tasaval. A zenekar mindhidrom &lom-tételben
hangfogdval, azaz mindvégig azonos hangerdvel
jatszik; a fuvolaversenyben a szél6hangszer is az
elsé hegediik sz6lamaval halad egyiitt, a fagott-
versenyben ezzel szemben aprézoé figuraciot jat-
szik, s a zeneszerz$ utasitdsa szerint mindkét
tételt csembald nélkiil kell el6adni. Az Osz lasst
tételében viszont épp a csembald az a hangszer,
amely akkordfelbontasaival kiilonleges szinnel
tolti meg a nagyon homogén vonéshangzast. 11



cembalo arpeggio” — Vivaldi csupan ennyit irt ki
a szamozott basszus folé, a continuojaték hagyo-
manyai szerint a csembalistara bizva, hogy
hogyan értelmezi, hogyan valtoztatja hangzé
valdsagga ezt az utasitast.

II1. tétel: A vaddszat. ,,A négy évszaknak” talan
minden mas tételénél kovetkezetesebben végig-
vitt, konkrét ,cselekményid”, remekbe szabott
zenei kép — lényegét tekintve a hagyomanyos
ritornell-formaban! Az eseménysor két szakaszra
bonthaté. ,,Virradatkor felkerekednek a vada-
szok kiirtokkel, puskdkkal és kutyakkal”. A ritor-
nell a lovaglds ritmusat, illetve a vadaszkiirtok
hangjat imitdl6 két, erésen illusztrativ jellegd
motivumbdl tevédik Gssze, s ezt a motivikat veszi
at az els@ szo6lorész is. A tulajdonképpeni vada-
szat a masodik szolorésszel kezdddik, s egészen
az iildozott allat kimulasaig tart. A concerto-elv
lényege, a tutti és sz6l6 szembenalldsa itt valddi,
dramai konfliktussa fejlédik: a sz6l6hegedii az
izott vad szerepét jatssza, kapkodod, cikcakkban
haladd, izgatott figuracidval. A kegyetlen hajsza
fesziiltsége egyre fokozddik, a zenekarban egé-
szen naturalista médon jelennek meg a puskald-
vések (az egymast kiegészitd szolamok gyorsuld
ritmikaju, sajatos sztereohatast keltd, rovid hang-
jaival), s a tutti-sz6l6 ellentét a végletekig kiéle-
z6dik. (A forma dinamizmuséra jellemzd, hogy a
szokasosndl eggyel tobb szOlorész, illetve tutti-
ritornell taldlhaté benne.) A legnagyobb kont-
raszt az allat halalat kromatikaval és fajdalmas
népolyi szextakkorddal 4brazol6 utolsé szolorész,
illetve a vadaszat sikeres befejezését hiril add
ritornell-kiirtmotivum kozott fesziil.
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No. 4 f-moll concerto ,A tél”

L. tétel: Felépitését tekintve a Nyar 1. tételéhez all
a legkozelebb: teljesen nyitott szerkezetd, egyet-
len, osszefiiggd harmoéniai folyamatot megvaldsi-
t6 tuttival indul, amely csak egyszer tér vissza a
tétel folyaman, s a format itt is ugyanolyan vihar-
zene kerekiti le. (Nyilvan az sem véletlen, hogy az
egész Op.8-ban Vivaldi egyediil a Nyér és a Tél
elsé tételéhez irt ki a szokasos Allegro mellé las-
sabb tempdt és mas karaktert sugalld jelz6t: ,,non
molto” — ,nem nagyon”.) Az els6 tutti zenei
anyaga, amely a dermeszt§ hideget hivatott abra-
zolni, merében szokatlan egy concerto nyitététe-
lében — annél gyakoribb viszont az 1700 koriili
operdk ,fagy-jeleneteiben”, amelyek Purcell
Arthur kiralya 6ta a barokk szinpadi zenék tipi-
kus kellékének szamitottak. A tétel kdzponti
gondolata egyébként ismét az ember €s a termé-
szet szembenéllasa, itt azonban e két médiumot
felvaltva személyesiti meg a tutti, illetve a sz6l6.
(Kilonosen érzékletes a szembendllas az elsé
sz0lorészben, ahol a hatalmas széllokéseket abra-
zol6 hegedi-figuracié a zenekar ,.fazdsan Gssze-
hiiz6d6, dermedt” kezd§ anyagaval valtakozik.)
IL. tétel: Ismét szimultan, tobb sikon zajlé zenei
torténés, amelynek egyes rétegei eziittal egyetlen
lirai képbe olvadnak Ossze. A lényeg: a sz6l6he-
gedii hires, csodalatos dallama (a tiznél melegedd
boldog, elégedett ember) s emellett egyértelmiien
kisérS, hattérszerepet tolt be az esScseppek
kopogésa (a hegedd pengetett akkordfelbonta-
sai).

IIL. tétel: Az Fvszak-concertok legmerészebb
megformalasi tétele, amelyben a ritornell-for-
mara mar csak a tutti-sz6l6 véltakozasanak elve
emlékeztet. Teljesen rendhagyé az is, hogy a



tételt a szolohegedii inditja, s az 4ltala exponalt
karaktert és mozgasformat veszi at késébb a
zenekar. A tovabbiakban a tutti- és szl6részek
is folytonosan véltozé figurdcidval festik az
dvatos és a bator korcsolydzds killonféle médoza-
tait, illetve a f6ldre huppanast és a jég beszakada-
sat, mig végiil — a meleg sirokké képében megje-
lend, a Nyér I. tételét idéz8 rész utadn —, mintegy
frappans zarépoénként, ismét a hirtelen felta-
madt boreas és a tobbi viharos ereji szél ,fijja
el” szemiink .€l6l a tél Gromeit abrazold, idilli
képet.

No. § Esz-dir concerto ,, Tengeri vihar”

A permanens nyugtalansdg, amely a Nyér ,,Vi-
har”-tételét jellemezte, itt az egész muire kiterjed,
s a cimben jelzett program koncentralt és erétel-
jes zenei megvaldsitasat eredményezi.

Az L. tételben az allando6 fesziiltséget az aszim-
metrikus formalasnak és az iitemvonal elcsiszta-
tdsdnak még a szokottnal is intenzivebb alkalma-
zasa, a ritornell imitaciés szerkezete (amelyben
az egymast kergetd szélamok mozgdsa plasztiku-
san érzékelteti a viharos tenger hullimzasat) a
szolérészek mindvégig motorikus tizenhatod
mozgésa, valamint a tutti és a sz616 rendkiviil
dinamikus, a szokasos ritornell-format kisebb
részekre tagold valtakozasa tartja fenn. Vivaldi
azonban nem elégszik meg ennyivel: utolsé meg-
jelenésekor a domindnson vératlanul megtorpa-
noé skalamenettel félbeszakitja a tutti-ritornellt, s
ezzel mintegy attacca 6sszekapcsolja a rd kovet-
kezd lassi tétellel — annak ellenére, hogy koro-
nés, hosszu sziinet valasztja el tdle.

II. tétel: Teljesen rendhagyo felépitési, kisérleti
jellegi zene, az Op.8 alcimének (,,A harménia és
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a talalékonysag er6prébaja”) par excellence meg-
valdsuldsa. A zenekar és a sz6l6heged( izgalmas
dialégusaként indul: a tuttinak az 4llanddsag ér-
zetét keltd, sokszor ismétlédd, pontozott ritmusit
motivumadra a szdlista teljesen szabad, improviza-
tiv kadencia jellegi diszitS figurdi valaszolnak.
A tétel kozepe tajan a zenekar (j motivumot, a
két vihar kozti, elektromossaggal telitett atmosz-
férat nagyszeriien érzékeltets, szokatlanul lassi,
halk akkordfelbontdsokat vezet be, s ettSl kezdve
a szol6 is egyre inkabb hasonul ehhez a zenei
anyaghoz. Az ellentétes karakterd ,személyek”
dial6gusa tehdt az egyik fél meggySzésével végzG-
dik. A kiilonleges, cim nélkiili program megval6-
suldsat a nagyon merész, folytonosan egyik hang-
nembdl a mésikba vandorl6 harmoéniai terv segiti.
A c-moll alaphangnemet csak az 5-6 7. iitem
kadencidjaban halljuk eldszor, és a tételben az
alaptonalitas mellett azonos sillyal van jelen a
szubdomindns f moll, a parhuzamos Esz-diir, s6t
a tétel hajszdl hijan a dominans g-mollban fejezd-
dik be! Ez a szeszélyesen csapongd, megddbben-
téen modern hatési zene ellendll minden ,,szaba-
lyos” formatervnek; teljesen nyitott szerkezetd,
nincs ,.eleje”, s a c-moll dominans félbeszakadd
zarlattal tulajdonképpen nincs befejezése sem,
mindvégig ,,(itkzben” van ...

Il tétel: Ujra kitor a vihar, s az elsé tételbSl
ismert formai eszk6zok ismét nagyszabasu ritor-
nell-forma terjedelmi kifutast engednek az eziit-
tal toredezettebb, s ha lehet, még izgatottabb, de
nagyon egységes zenei folyamatnak. A forma
kiilonlegessége, hogy a ritornell minden visszaté-
résekor valamilyen 4j elemmel béviil, s zeljes
alakjéban csak a tétel végén hangzik el!



No. 6 G-dir concerto ,,I1 piacere”

A m( cimét altalaban ,Az 6rom”-ként szoktdk
forditani; egyedil Arthur Hutchings értelmezi
masként a barokk concertérél sz6l6 konyvében:
.11 piacere” szerinte ,,A j6 természet( embert”
jelenti. A szélsé tételek  kifejezetten ironikus,
parddiajellegii, helyenként egyenesen groteszk
zenéjét hallgatva valéban inkabb konkrét sze-
mélyre asszocialunk, mint a tilsdgosan is altala-
nos ,,0rom” fogalmara.

Az 1. tétel ritornelljében a szinkdpdk, vagyis az
item eredetileg sdlytalan helyét hangsilyozé
ritmusok jatsszdk a fészerepet. A szinkOpas
‘tematika Vivaldi egyik legjellemzébb stilusjegye,
amelyet igen sokféle karakter kifejezésére hasz-
nal az Op.8-as concertokban is. Ebben a tételben
természetellenesen felfokozott izgalmi allapotot,
életérzést fejeznek ki, amely (azzal egyiitt, hogy a
ritornell masodszorra és harmadszorra is moll-
‘ban jelenik meg) ugyancsak ellentmond a cim
egyszer( ,,6rom” forditdsanak.

1I. tétel: Pasztordlis siciliano-zene, az érzelmes
operai hangvételnek mar-mar parddiaba hajlé
megszolaltatdsa, szaggatott, ,lihegd” séhajtozas-
sal, melankolikus népolyi szextekkel. A banalis
felszin alatt azonban rafindlt, teljesen egyedi
forma rejlik: a széléhegedd dallamét a zenekar
végig unisono, mintegy ostinato-basszusként kisé-
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ri, felvaltva kétféle témaval. Az egyik a tételt kez-
dé és tagold, tutti-ritornell funkcidji, kromatiku-
san ereszkedé menet, a masik a tulajdonképpeni
kiséretet ad6é kadencia-fordulat. A lényegében
haromrészes ABA jellegi tétel legnagyobb otle-
te, hogy épp a forma legfontosabb tagolévonala,
a repriz kezdete viélik szinte észrevehetetlenné,
mivel a zenekar kromatikus ,ritornell” motivu-
manak visszatérését a sz6l6hegedii dallama telje-
sen atfedi.
IIL. tétel: A zenekari ritornell hatalmas ugrésai,
egymds ala-folé ugrdlé hegedliszélamai és a ki-
egészitd, komplementer ritmusra épiilé zenekari
szOvete a zene groteszk humoranak kifejezéesz-
kozei. Ebben a modorban folytatédnak a szeszé-
lyes, pillanatonként valtozé karakterd szolok is,
melyekben a commedia dell’arte vaskos tréféira
emlékeztets fordulatoktdl a parodisztikusan ko-
moly skalamenetekig a legkiilonfélébb mozgas-
formakkal és motivumokkal taldlkozunk. Az
egész tétel ,visszdjara forditott” karakterének
mintegy a szimbdluma, hogy a ritornell elsé nyolc
iiteme egy domindns orgonapont folott hangzik
el, majd a zene el is kanyarodik a dominans hang-
nem felé, s a C-dir alaphangnemet csak a ritor-
nell befejezd, kadencidzé szakasza erdsiti meg
igazan.

Péteri Judit
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