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PREFATA

Monografia Tendinte stilistice in creatia componisticd din
Moldova (muzica instrumentala) este o lucrare fundamentala
de sintezd ce materializeaza experienta acumulati de autor in
domeniul exegezei stiintifice a unor categorii-cheie ale teoriei
artelor cum sunt stitul si genul in muzica. in centrul atentiei tui V.
Axionov se situeaza genurile muzicii instrumentale in creatia
compozitorilor din Republica Moldova privite sub aspect stilistic.

Aceastd lucrare apare ca o continuare fireasci si o
aprofundare a investigatiilor precedente ale lui V. Axionov:
Simfonia vest-europeand din perioada interbelicd in lumina
tendintelor stilistice ale timpului (teza de doctor in studiul
artelor,— Moscova, 1979); Simfonia in sistemul de genuri ale
muzicii simfonice din Republica Moldova (teza de doctor
habilitat in studiul artelor,— Moscova, 1992); Simfonia (in
colaborare cu M. Aranovski si B. larustovski) in Muzica sec. al
XX-lea,—Moscova, Muzica, partea 2, vol. 3, 1980; Simfonia
din Moldova: evolutia istorica, varietdtile de gen,— Chisinau;
Stiinta, 1987; Genurile muzicii simfonice din Moldova, —
Chisinau, BulatArtGlob, 1998; Moldova. Art music in New
Grove, — London, 1999, circa o sutd de articole stiintifice
publicate atit in tara, cat si peste hotarele ei (Londra, Bucuresti,
Cluj-Napoca, Iasi, Minsk, Moscova).

Monografia de fatd se axeazd pe analiza comparati a
conceptiilor despre stil In arta muzicala si alte domenii artistice,
pe fundamentarea principiilor si criteriilor de comprehensiune
stilistica a operelor muzicale. Realizarea acestui deziderat a fost
posibild datorit3 eruditiei vaste a autorului, cunoasterii profunde
a evolutiei conceptelor despre stil in gindirea muzical-teoretica
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diacronica a investigatiilor stilistice este sintetizati de autor cu
dimensiunea sistematica, teoretica, developand diferite sisteme
de clasificare a stilurilor, precum §i aspectele axiologic, psthologic,
filosofic, structural-sistemic i comparat in abordarea stilurilor in
stiinta contemporana. Autorul monografiei 7endinte stilistice in
creatia componisticd din Moldova (muzica instrumentald)
propune o scard ierarhica a fenomenelor stilistice in arta muzicald
bine construitd, mentionand in special corelatia categoriilor
national/regional — universal in privinta stilului artistic,
interdependenta elementelor stilistice si ale celor de gen in practica
artisticd.

Aportul gtiintific al investigatiei lui V. Axionov consé in exegeza
plenar3 a celor mai importante surse stilistice ce au impulsionat
gandirea muzicala a compozitorilor din Republica Moldova.
Autorul nu doar constatd dependenta muzicii instrumentale
postbelice si moderne din Republica Moldova de: a) diferite
straturi, genuri si elemente folclorice; b) experienta compozitorilor
predecesori din partea locului; ¢) acumularea influentelor muzicii
universale, ci face §i o analiza exhaustiva §i bine argumentatd a
traiectoriilor de evolutie in fiecare dintre sursele de influenta
nominalizate.

Autorul argumenteaza convingator actualitatea continui a
problematicii stilistice nu doar pentru creatia componistica axata
pe anumite traditii, canoane, ci si pentru lucrarile acanonice,
»experimentale”, deoarece in muzicd nu existd numic fara
elementele morfologice si sintactice componente care constituie
,,coloana vertebrald™ a stulului. Un mare interes stiintific prezinta
analiza interferentelor in abordarea fenomenelor de stil, gen si
forma muzicald. Autorul sugereaza interpetarea (printr-un sistem
de similitudini) unor probleme stilistice prin prisma celor de gen
si forma (si viceversa). In rezultat, se propune comparatia
,hibridarilor” stilistice si de gen cu formele muzicale libere gi mixte,
se argumenteaza si se implementeaza pe larg notiunea de stil
sintetic si individual.




Conceptia lucrarii, analizele si sugestiile propuse de autor pot
servi drept punct de plecare pentru investigatiile stiintifice
ulterioare, pot fi utilizate atat in procesul instructiv-didactic (Istoria
muzicii nationale, Forme muzicale, Istoria i teoria stilurilor
in arta muzicald, Istoriografia muzicald), cat i in activitatea
Filarmonicii Nationale, a Salii cu orgé, a redactiilor muzicale ale
RTV Nationale, in activitatea de creatica membrilor Uniunii
Compozitorilor i Muzicologilor. Lucrarea prezint3 interes 1 doar
pentru muzicieni, ci si pentru persoanele initiate in studiul artelor.

Victoria MELNIC,
doctor in studiul artelor, conferentiar universitar



INTRODUCERE

S-ar parea ca nu e necesar sd argumentam formula ce afirma
céstilul este o categorie fundamentala pentru stiinta din domeniul
artelor. Un mare interes stiintific prezinti studierea stilului in mu-
zici —faptconfirmat de numeroase lucriri muzicologice aparute
in diferite parti ale lumii.

Mentiondm ci mai multi muzicologi isi intemeiaz3 investigatiile
comparind muzica cu celelalte specii artistice. in baza unor
asemenea investigatii se elaboreaza argumentarea stiintifica
necesard analizei comparate a artelor sub aspect stilistic.
Importanta aspectului stilistic al studiilor devine mai evidenti in
procesul de apreciere a specificului national al fenomenelor
artistice, a manifestarilor creatoare caracteristice reprezentantilor
scolilor nationale din diferite domenii ale artei. Periodizarea istorici
a evolutiei artei muzicale, teatrale, coregrafice etc., valorificarea
aportului artistic al creatiei unui anumit autor, al genurilor preferate
de el, a lucrérilor concrete nu poate fi efectuata fird exegeza lor
stilistica.

Stabilirea obiectului investigatiilor stilistice depinde nu numai
de interesele personale ale unui savant, de autodezvoltarea gtiintei
ci, mai ales, de climatul socio-psihologic §i spiritual al timpului.
Pe parcursul sec. al XX-lea, indeosebi in ultimul deceniu, marcat
de esentiale schimbdri ontologice si gnoseologice, se reapreciaza
sistemul de valori in genere, inclusiv cel din domeniul culturii si
artei. Devine mai evident faptul, ci aprecierea veridica a
principalelor directii in dezvoltarea artei universale nu poate fi
realizata evitand abordarea elementelor componcnte alc ei,
precum fenomenele artisticenationale siregionalec. Nu
prezintd exceptie nici orientarea regionald a investigatiilor muzical-
stilistice.




Un atare aspect al investigatiilor este motivat de insasi evolutia
culturii muzicale, de manifestarile artistice originale si fascinante
pe care le demonstreaz muzica din unele regiuni cultural-artistice.
De exemplu, jazzul, pe de o parte, si creatia lui G. Gershwin, pe
de alta, s-au afirmat drept embleme muzicale ale culturii din
America de Nord. Lucririle componistice ale lui
E. Grieg, C. Nielsen, J. Sibelius generalizeaza trasiturile
caracteristice regiunii nord-europene din universul muzicii.
Manifestirile lautiresti, creatia componistica a lui G. Enescu gi
B. Bartok determind In mare masurd specificul gandirii $i
exprimarii muzicale din arealul cultural carpato-balcanic. Mai multe
elemente cultural-artistice specifice acestui areal le-a asimilat
muzica din Republica Moldova.

Studierea creatiei componiste din Moldova, luati sub aspectul
regional al dezvaluirii spectrului muzical-stilistic, prezintd un
aport stiintific noulailuminarea procesului muzical-
creator din republica, deoarece ea contribuie la developarea
mecanismelor si consecintelor absorbirii unor tendinte stilistice
de larga circulatie de cétre compozitorii locali. Cu toate acestea,
studierea subiectului dat poate aprofunda stiinta despre stil datorita
introducerii in circuitul ei a unor informatii inedite care se referd
la specificul national si regional al fenomenelor muzical-stilistice.

Importanta problematicii muzical-stilistice o confirma si
muzicologia din Republica Moldova. Abordarea acesteia este
caracteristicd, in diferitd masurd, mai multor lucriri muzicologice.
Insa, in paginile lor, problemele date joac3, de regul, un rol
secund neindeplinind functia cheie in spectrul problematic al
investigatiilor: unele observatii, in privinta stilului autorului muzicii,
al operei muzicale, apar sporadic fiind incluse intr-un alt context
semantic. In Republica Moldova, problematicii stilistice i-au fost
dedicate in special teza de doctor si articolele stiintifice ale [zoldei
Miliutina'. Aceste lucréri se axeaza pe interpretarea numai a unui
anumit aspect al problematicii de stil pe care autorul il defineste

_ca,stil national”. Notiunea data se repetd direct sau variat de
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multe ori nefiind argumentat teoretic. Exegeza stiintifica este
inlocuita cu diferite referinte la lucrarile instrumentale de camera
ale compozitorilor din Republica Moldova.

Generalizind incercérile de abordare a problematicii muzical-
stilistice de catre muzicologii din Moldova, putem conchide ca
pand acum aceastd problemd a fost studiatd superficial §i
insuficient. Muzicologii din Moldova au utilizat numai sporadic
aparatul complex al investigatiilor stilistice elaborat de stiinta
europeand despre muzic3. Ne referim la ierarhizare sistemica a
exponentilor de stil in arta muzicala, diferentierea stiintifica a
notiunilor de stil, stilistica, tendinte si elemente stilistice,
manifestirile mono- si polistilistice, subordonarea dominantelor
stilistice si fenomenelor stilistice periferice in creatia unui anumit
compozitor, la diferite etape ale evolutiei artistice a lui, in cadrul
unor lucrdri mai reprezentative din acest punct de vedere. Mai
este evidentd insuficienta analizei comparate a muzicii
compozitorilor din Moldova sub aspectul stilistic.

Autorul lucrrii de fatd nu pretinde sa lichideze toate lacunele
care mai existd in abordarea aspectului stilistic al muzicii
compozitorilor din Moldova. Nu toate genurile acestei muzici
pot demonstra in egald masura principalele directii si tendinte
stilistice. De exemplu, fateta stilisticd a genurilor muzicii teatrale
si vocale este determinatd nu numai de Insdsi muzica ci si de
fuziuneaei cu speciile artistice respective (teatru, poezie, literatur
etc.). Caracteristicile muzical-stilistice sunt etalate de genurile
muzicii instrumentale; acestea servesc drept obiect de baza al
investigatiilor noastre.

Obiectivul si sarcinile esentiale ale lucrarii constau
in aprecierea criteriilor metodologice ale investigatiilor muzical-
stiintei despre muzica (capitolul I). Vor fi studiate multilateral
functiile exponentului folcloric in spectrul stilistic al opusurilor
compozitorilor din Moldova (capitolul IT), precum si elementele
stilistice ale muzicii universale asimilate in creatia compozitorilor
locali (capitolul II).
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CAPITOLUL |

STILUL iN ARTA MUZICALA SIiN STIINTA
DESPRE MUZICA

1. Evolutia istorici a noﬁunii de stil in stiinta muzicald

Reflectiile stiintifice asupra problemelor muzical-stilistice au
o istorie multiseculari. Fle au luat fiinta in antichitate.

Varietitile notionale de stil din antichitate se deosebesc mult
de cele aparute ulterior. in perioada elenista aprecierea stilului
muzical a suportat o influentd puternici a metafizicii, esteticii, eticii
si retoricii. De obiceli, stilurile au fost grupate intr-un sistem de
clasificare binar sau ternar. Schema binara a fost reprezentata
prin perechile de cuvinte: doric - frigic, Kithara—aulos, Apolloniu
(apolliniac) — Dionysios (dionysiac), pasnic — rdzboinic (ultima
pereche este propusa de Platon). Diverse scheme ternare au
fost exprimate de Aristotel, Aritoxen, Aristides, Quintillianus’.
Este evident, ca in cadrul schemelor binard si ternard sunt
combinate diferite criterii de clasificare a fenomenelor stilistice.

Cu toate acestea, in epoca elenistica au fost elaborate si alte
principii de sistematizare ale elementelor stilistice. Heraclita
explicat specificul stilului prin exprimarea deosebirilor etnice.
Concomitent el, ca gi multi contemporani ai sii, sublinia
dependenta stilului de particularitétile emotive si etice ale
fenomenelor artistice (stilul extatic, saunobil, sau clocotitor, infocat
etc.). In epoca data, a cipitat o raspandire largi clasificarea
stilurilor sub aspectul aprecierii respectivelor elemente structurale
(se are in vedere forma muzicala in sensul larg al cuvéntului care
include in sine nu numai arhitectonica propriu-zisa ci §i
ingredientele limbajului muzical). Caracteristicile principale ale
acestei clasificari consti in structura tonal, aria melodic3, scara
sonord, formulele ritmice, deosebirile temporale ale desfasurarii

_ fluxului sonor etc. Plutarh in tratatul sau Despre muzicd utilizeaza
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criteriul sus-mentionat pentru aprecierea stilisticd nu numai a unor
scoli artistice ci §i a unor reprezentanti concreti ai artei muzicale?.

In muzica liturgici medievald predomini obiectivitatea si
universalismul conceptiilor, ceea ce exclude exprimarea motivelor
personale, intime. In acest rastimp muzica a fost strict divizati in
urmatoarele parti componente: musica coelestis (eclesiasticd),
musica mundana (mondial3), musica humana (umana), musica
instrumentalis (instrumentald)®. Numai J. De Grocheo a introdus
o subdiviziune stilistica in sistemul propriu (1300) ale cérui capitole
sunt musica eclestiastica i musica vulgaris (civilis, simplex).
in afari de astfel de diferentiere a muzicii, din unghiul de vedere
al functiilor ei sociale, el a mai utilizat categoriile musica civilis —
cea populard, simpld si musica composita (mensurata,
regularis, canonica)— cea compusa conform respectivelor reguli,
ale caror pérti componente coincid (in opinia noastr3) cu stilurile
anumitor genuri: motetus, conductus, organum, hoquetus®.

Ftapa noud a aprecierii fenomenelor stilistice gi-a luat fiinta in
sec. al XVI-lea sub influenta umanismului renascentist. fn acel
rastimp creatia muzicald era asemuiti cu cea literara (poetica).
De aceea exprimarea verbala fusese tratati drept model pentru
muzic3, al cirei continut n-a fost valorificat, decat doar reflectarea
figurilor retorice. Atitudinea deosebiti fati de purtitorul expresiilor
retorice (altfel spus, fati de personalitatea artisticd) a determinat
divizarea stilurilor muzicale conform tipologiei temperamentelor
sau constitutiei psihice. Din acest punct de vedere, melancolicii
preferd muzica sublima, sangvinicii —muzica dansanti, colericii —
muzica voioasi §i rizboinicd, iar flegmaticii — sonoritatea
superioar a unor voci feminine’®.

Generalizarea acestor noi tendinte de apreciere a fenomenelor
stilistice s-a produs in decursul secolului al XVII-lea. fn acest
timp muzicienii-savanti afirmau ca stilul muzical este determinat
de caracterul national si de particularititile regionale ale
purtatorului acestuia. Interpretarea stilului ca rezultanta a
temperamentului §i climei o putem gési in lucrérile lui Gioseffo
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(Giuseppe) Zarlino, Michael Praetorius §i Marin Mersenne®, Cu
toate acestea, savantii subliniau ca stilul nu poate fi apreciat numai
prin exprimarea spontani a calititilor naturale (regionale, psihice
etc.); el nu inseamna decét semnul obiectiv al practicii (meseriei)
componistice. De pilda, Pietro Pontio in lucrarea Regionamento
di musica (1588) propune diferentierea strictd a muzicii
bisericesti si laice. El mentioneaza, in special, regulile necesare
ce tin de muzica bisericeasci (stile ecclesiastico)’.

Claudio Monteverdi distinge doud etape ale evolutiei stilului
muzical pe care le numeste practica muzicald primard i secundard
(prima e seconda prattica). Practica primara isi are sorgintea in
antichitate, anume in studiile lui Platon. In cadrul ei se desprind
cele trei feluri muzicale: concitato (tulburat), molle (duios, calm),
temperato (moderat)®. Acestora le corespund (dupa Monteverdi)
registre ale vocii umane care exprima anumite afecte. fn linii mari,
stilul antic a fost definit de C. Monteverdi cu urmatoarele notiuni:
stile grave, osservato, romano (stilul grav, canonic, roman).

Stilului antic propriu practicii primare, Monteverdi i-a opus
stilul nou (stile nuovo) caracteristic practicii secunde. In aceasti
practica in prim plan a iesit muzica laica. in cadrul ei sunt evidente
trei genuri purtitoare ale stilurilor corespunzitoare: muzica teatrald
(teatrale), muzica de camera (da camera), muzica de bal (da
ballo). Afara de notiunea stil nou (stile nuovo) Monteverdi a
utilizat expresia stil modern (stile moderno). Purtatorul acestuia
a devenit muzica concertantd (concertante). Conform
patrunzitoare, Monteverdi a diferentiat stile rappresentativo
(stilul de reprezentare expresiva a unor evenimente §i sentimente)
si stile recitativo, oratorio (stil recitatorial, stil oratoric) .

D. Doni diferentiaza stile narrativo sau raccontativo (stilul
narativ) care este caracteristic muzicii voioase a carei structurad
sonora se bazeaza ny numai pe repetarea frecventa a unuia §i
aceluiagi sunet ci si Ze indepartarea accelerata de la el, speciale
recitativo (recitativ deosebit) conform céruia melodia corespunde
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structurii componentului verbal, stile espressivo (stilul expresiv)
care serveste fidel interpretarea continutului verbal, afectelor
resprective’.

In mijlocul sec. al XVII-lea Marco Scacchi a efectuat
clasificarea unor genuri prin prisma apartenentei stilistice a
acestora. Stylus ecclesiasticus (stilul bisericesc) este propriu
unor misse a capella, motete, creatii polifonice pentru orga,
concerte vocale. Stylus cubicularis (stilul cameral) se realizeaza
in madrigalele a capella s in creatiile vocale cu basso continuo
si procedeele concertante, stylus theatralis se referd la muzica
scenicd. A. Berardi considera, ca stilul antic (stile antico) are un
caracter unilateral, monovalent, iar stilul nou (stile nuovo) este
de fapt cel multilateral, plurivalent. Diferitelor lui ipostaze le
corespund stile da chiesa (stilul bisericesc), da camera (laic
cameral), da teatro (laic teatral)'°.

Asadar, reflectiile lui Doni, Scacchi gi Berardi pot fi apreciate
drept continuare si o completare a tezelor montiverdiene de
clasificare a fenomenelor muzical-stilistice. In cadrul lor este
evidentd diferentierea stilurilor vechi si noi. Un loc aparte il ocupd
aprecierea stilurilor derivate din exprimarea sentimentelor si a
specificului genurilor respective.

In Germania inci din sec. XVII se bucurau de o mare
autoritate lucrarile lui Athanasius Kircher ce se refera direct sau
tangential la problemele muzical-stilistice. In Musurgia universalis
(1650) A. Kircher a utilizat pe larg expresia stylus impressus —
stil emotiv, stil tulburat, stil impresionant. Acest stil capatad
notiunea de goit in franceza, personlichen und nationalen
Geschmack in germana, ceea ce poate fi explicat in roména ca
predilectie stilisticd personald si nationala. Aceastd expresie s-a
péstrat in circuitul muzical-stiintific pana la sfarsitul sec. al XVII-
lea, pe urma a aparut din nou in epoca romantismului muzical
(veacul al XIX-lea). Stilului predilect (stylus impressus) Kircher
i-a opus stylus expressus (stilul exrpesiv) prin care se evidentiaza
trasaturile arhitectonice si lexicale ale muzicii, functiile ei sociale.
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Afard deaceastain Mzisuigia. .. Kircher fixeaza cele opt stiluri
fara a le sistematiza dupa criteriile strict determinate de logica
expunerii stiintifice. Cu privire la stylus ecclesiasticus (stilul
bisericesc) se mentioneaza urmétoarele: caracterul maiestuos si
solemn al acestui stil reda atractia sufleteasca pentru cultul divin.
Dupa Kircher, partile componente ale acestuia sunt stylus ligatus
sistylus solutus. Stylus ligatus este propriu unor lucrari liturgice
corale i unor creatii pentru multe voci de tip coral. Stylus solutus
se foloseste In compozitiile bisericesti care sunt compuse in
maniera libera. In optica lui Kircher, stylus canonicus (stilul
canonic) are raporturi formale cu muzica bisericeasca. Din punct
de vedere armonic §i cel al conducerii vocilor, acest stil ocupd un
loc aparte. Stylus motecticus (stilul de motet) este apreciat cel
maiestuos si serios; el n-are tangente directe cu cantus firmus si
se desprinde mult de stylus solutus care sugereaza numai un
afect, iar stylus motecticus serveste la intruchiparea mai multor
afecte.

Urmétorul stil — stylus phantasticus (stilul de fantezie) a
cdpdtat raspandire in muzica instrumentala care nu indeplineste
functii aplicate in operele dansante, teatrale sau cele bisericesti.
Lucrdrile scrise in acest stil (fanteziile, ricercarele, toccatele si
sonatele) se deosebesc prin tratarea inventiva a componentelor
timbrale, armonice si facturale. Stylus madrigalescus (stilul de
madrigal) este reprezentat de muzica vocald, anume —de madrigal
ale carui trasaturi sunt vioiciunea, plasticitatea si eleganta. Acest
stil serveste la exprimarea sentimentelor de dragoste. Stylus
melismaticus (stilul melismatic) scoate in relief muzica omofona
dependenti de structura strofica si de rima respectivelor poezii.
Acest stil poate exista si in ariettd si vilanelld (stylus
hyporchematicus)—stilul hiporchemic care exprima unele migcari
corporale; stylus choraeicus — stilul troheu strz"}ns legat de dans,
de arta coregrafica ca si de cel bisericesc (stylus ecclesiasticus).
Prin intermediul acestuia este posibild intruchiparea afectelor
diametral opuse —de la bucurie pana la doliu.
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Athanasius Kircher uneste muzica teatrala si cea dansanta
intr-un grup amplu al fenomenelor stilistice, pe care le definegte
ca stylus theatralis, sau stylus hyporchematicus. Atunci cand
stylus theatralis se interpreteaza drept categorie de baza, autorul
accentueaza cele doua subcategorii: stylus hyporchematicus
propriu unor dansuri de larga circulatie si stylus choraeicus
caracteristic unor dansuri scenice, incadrate in spectacole
teatrale. In alte cazuri, cand stylus hyporchematicus indeplineste
functia notiunii de baz, in calitate de subnotiuni ale acesteia se
utilizeaza stylus choraeicus prin care se exprima dansurile
raspandite in afara teatrului, si stylus theatricus (se are in vedere
un dans scenic). Stylus dramaticus (recitativus) nu este decat
partea component3 a stilului de teatru (stylus theatralis), care
patrundea uneori §i in practica muzicala bisericeasca. Desi acest
stil a cdpdtat o larga raspandire in Italia §1 in Germania, el n-a
fost incorporat in sistemele de clasificare a tendintelor stilistice
cu exceptia celui propus de Kircher. Ultimul stil examinat de cétre
Kircher — stylus symphoniacus (stilul simfonic) este tipic muzicii
instrumentale de ansamblu. Kircher n-a constatat apartenenta
acestuia practicii muzicale laice. Dupa Kircher, acest stil era partea
componenti a muzicii bisericesti''.

Deci diferentierea a opt stiluri de baza, elaborata de Kircher
(stylus ecclesiasticus, canonicus, phantasticus, motecticus,
madrigalescus, melismaticus, theatralis ori hyporchematicus,
symphoniacus), se bazeaza pe studierea functiilor sociale,
trasaturilor de gen, particularitatilor tehnicii componistice ale
respectivelor fenomene muzicale. Implementarea acestor criterii
capata la Kircher un caracter liber, de aceea clasificarea lui nu
poate fi apreciati ca fiind una stiintifica. Valoarea ei consta in
fixarea diversitatii, multilateralititii practicii componistice,
interpretative gi a gandirii muzicale din epoca Barocului.

Alt savant german, contemporan cu Kircher, Christoph
Bernhard, a elaborat o conceptie despre stil asupra careia au
exercitat influenta traditiile italiene. Prima si secunda practici
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(prima si seconda prattica) sunt tratate de Bernhard ca definitii
fundamentale destinate clasificarii fenomenelor muzical-stilistice.
Prima practicd era apreciata de el ca stylus antiquus (stilul antic)
sau contrapunctus gravis. Cea de-a doua practica este definita
prin stylus modernus sau contrapunctus luxurians
(contrapunctul luxuriant). Stylus antiquus se realizeaza prin sunete
de lunga durata, prin utilizarea marginits, limitata a disonantelor,
prin raporturile stranse dintre muzica §i componentul verbal. Acest
stil este raspandit in muzica bisericeasca. Stilului modem (stylus
modernus) ii sunt caracteristice sunetele de scurta durati, diverse
salturi in migcarea melodicé care servesc drept exprimare a
reprezentativelor afecte, folosirea liberd a disonantelor, acel fel
de raporturi verbal-muzicale care redd convingitor figurile
melopoetice (melopoetische Figuren). In calitate de elemente
integrante ale acestui stil, Bernhard numeste stylus communius
(stilul ansamblurilor camerale) si stylus theatralis (stilul muzical-
teatral). Dupd Bernhard, in stilul vechi muzica predomina asupra
componentului verbal, in stilul cameral aceste componente sunt
prezentate in stare de echilibru, 1n stilul teatral componentul verbal
predomina asupra muzicii.

E. Lippman, autor al unui articol de amploare despre stil in
Enciclopedia muzicald germand, afirma, ca stylus antiquus
este apreciat de Bernhard din punct de vedere formal, iar stylus
luxurians — sub aspectul mijloacelor de exprimare ce servesc la
realizarea anumitor afecte. in aceastd ordine de idei, este evidents
predilectia lui Bernhard pentru retorica care a capatat o dezvoltare
intensa in Germania. In centrul atentiei acestuia se situeazi
examinarea corespunderii figurilor muzicale sensului cuvintelor
respective. in comparatie cu Kircher, la Bemhard functiile sociale
alemuzicii ies in planul secundar al clasificirii fenomenelor stilistice.
Tipologia stilurilor, propusa de el, nu accentueaza in direct
dependenta stilului de genul muzical respectiv. Un rol primordial
il joacd felisl'de exprimare muzicald-a confinytului expresiilor
verbale'2. . |




Influenta conceptiei despre stil a lui Kircher poate fi observata
in stiinta muzicald din primul sfert al sec. al XVIII-lea. Ceeace a
reflectat Kircher, cu privire la diversitatile stilului expresiv (stylus
expressus), a fost imprumutat de Tomas Janowka si de
J. Buttstedt si dezvoltat in studiile lui Sébastien de Brossard, mai
cu seamd in Dictionnaire de musique contenant une
explication des termes grecs, italiens et frangais les plus usités
dans la musique... (1703).

In conceptia initiald a lui S. de Brossard criteriul primordial al
divizarii stilurilor serveste posibilitatea de a reda prin intermediul
lor categoriile etice si estetice. In linii mari, intentiile lui Brossard
ce tin de elaborarea clasificarii muzical-stilistice se bazeaza pe
calitatile confinutului muzical sau pe semnificatiile expresive ale
muzicii. Aprecierea stilurilor sub aspectul formal al respectivelor
fenomene sau sub cel al functiilor sociale ale muzicii, dupa
Brossard, nu trebuie sé joace un rol primar, c¢i unul secundar,
auxiliar.

In genere, criteriile propuse de Brossard nu sunt suficiente
pentru examinarea tuturor fenomenelor si ipostazelor muzical-
stilistice. De exemplu, in sistemul brossardian nu si-a gasit un loc
stabil, permanent stilul dramatic (stile dramatico sau stile
recitativo). El este definitivat ca un stil specific exprimarii unor
sentimente, ins, pe atat, pe cat lumea muzicii reflectd multitudinea
de sentimente, specificul stilului dramatic rimane de fapt
neconcretizat. Mai mult decét atét, conceptia finala brossardiana
nu coincide intocmai cu cea initiali. In rezultat, Brossard apreciazi
particularitatile etice si estetice ale unor genuri si ale unor moduri
italiene prin care sunt determinate fenomenele muzical-stilistice.

Astfel, stile ecclasiastico este definit ca stil maiestuos cu o
mare o rispandire in muzica bisericeasca. Stile motectico este
caracteristic nu numai motetelor renascentiste, ci gi (indeosebi)
unor cantate latine. El serveste la exprimarea a numeroase stari
afective, in care predomina doliul, surprinderea, incantarea
(admiratia). Stile madrigalesco se foloseste pe larg in muzica
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laicd instrumentald de camera. El reda sentimentele fine, duioase,
cele de dragoste, suavitate, compasiune. Stile hyporchematico
era apreciat de Brossard ca stil vesel destinat muzicii de dans
care se deosebeste de tempoul rapid si accentele ritmice regulate.
Sub genericul stilului simfonic stile symphoniaco Brossard a unit
numeroase varietiti ale muzicii instrumentale destinate executérii
solo si in ansamblu, fird a conota un afect sau altul, fiindca aceastd
sferd muzicala are un caracter multilateral, ea poate reda un numar
mare de sentimente.

Stilul melismatic (stile melismatico) este apreciat de Brossard
ca parte componenta a muzicii vocale laice rdspandita in uzul
casnic (este vorba de 0 manierd naturald, simpla a cantirii). Stilului
fantastic savantul nu-i specifica afecte concrete, subliniind faptul,
ca acest stil fusese prezent in unele forme libere ale muzicii
instrumentale. Mai apoi Brossard afirma ca stile choraico este
propriu muzicii dansante uzuale, iar stile hyporchematico
serveste pentru executarea muzicii dansante, care rasund numai
in conditii teatrale.

Uneori, Brossard utilizeaza notiunea de muzicd in loc de cea
de stil. In aceasts ordine de idei, prezinti un interes vadit divizarea
unor muzici sub aspectul istorico-evolutiv: musica antiqua,
antiquo-moderna, moderna. Un loc aparte il ocupd musica
metabolica (notiune derivatd din criteriul structural, anume din
procesul intrepatrunderii diferitelor forme muzicale) i musica
pathetica (criteriul de apreciere este cel estetic). Afard de aceasta
Brossard propune diferentierea nationald a fenomenelor muzicale
(musique italienne, musique frangaise), si una ce tine de
functiile sociale si artistice ale ei (musique d eglise — muzica —
bisericeascd, musique de la chambre — muzica de camer3,
musique du thédtre — muzica teatrald)'>,

Un aport important in aprecierea ulterioara a problemelor
mugzical-stilistice 1i apartine lui Johann Mattheson. Reflectiile lui
asupra acestora sunt expuse in Das Neu-erdffnete Orchestre Il
(Orchestra a Il apreciatd din nou, 1717) si in Der vollkommene
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Kapellmeister (Capelmaistrul desdvarsit, 1739). J. Mattheson
a generalizat §i a dezvoltat intens unele teze despre stil exprimate
anterior de A. Kircher si M. Scacchi. El a unit criteriile muzical-
formal si social-functional ale clasificarii stilurilor muzicale. Cu
toate acestea Mattheson a considerat nerationald
hipercomplexitatea conceptiei lui Kircher. Ceea ce a propus
Mattheson se deosebeste prin precizie i limpezime. Categoriile
de baza ale conceptiei sale sunt definitivate prin stilul bisericesc
(Kirchenstil), cel de camera (Kammerstil) si cel teatral
(Theaterstil). Putin mai tarziu in loc de aceste definitii el utilizase
urmaétoarele: stilul spiritual (geistlich), cel casnic (hduslich), cel
monden (weltlich). Dupa Mattheson, stilul bisericesc, sau cel
spiritual exprima veneratie, stilul cameral, casnic — gratie §i
frumusete, stilul teatral, monden — pompa, amuzare.

O alta divizare a stilurilor muzicale, efectuati de J. Mattheson,
este sugerati de influenta conceptiilor literare si estetice. in aceasti
ordine de idei, stilul era apreciat camod de exprimare (expunere)
si de compunere, de structurare (eine Schreib — und Setz-Art).
Afar3 de aceasta Mattheson utilizeazi si o alta diferentiere a
stilurilor imprumutati din retorici: stil inalt (superior), stil mediu
(intermediar), stil ordinar (inferior) — hGher, mittler, nieder Stil**.
in Das beschiitzte Orchestre oder desselben Zweite Erdffaung
(1717) Mattheson a concretizat sensul unor definitii rispandite,
de pilda, stilul simfonic si cel de fantezie. Stilul simfonic este
propriu unor creatii simfonice si celor de camerd, iar stilul de
fantezii se realizeaza in operele instrumentale destinate interpretarii
solo'.

La mijlocul sec. al XVIII-lea, ideile lui Brossard, Kircher,
Mattheson au fost prelucrate de J.G. Walter (Musikalisches
Lexikon oder Musikalische Bibliothek, 1732), M. SpieB
(Meinrado. Tractatus musicus compositorio-practicus...,
1745), J-J. Rousseau (Dictionnaire de musique, 1768)'. in
comparatie cu predecesorii sdi, Walter explica mai amanuntit
esenta stilului madrigalesc, care se exprima in oratorii, cantate,
pasiuni (se are in vedere ariile §i recitativele).
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Prima incercare romanticd de apreciere a problemelor
muzical-stilistice a fost realizati de Johann Forkel in lucrérile sale
Despre teoria muzicii... (Uber die Theorie der Musik..., 1777)
si Istoria generald a muzicii (Allgemeine Geschichte der
Musik, 1788). Forkel a exprimat opinia, ca stilul corespunde
intentitlor spirituale si redd emfaza eticd proprie muzicii.
Clasificarea cvadridimensionald a stilurilor propusd de el, a
asimilattezele cheie ale teoriei afectelor. Din acest punct de vedere,
J. Forkel diferentiaz stilul care sugereazi un afect tragic, stilul
ce exprimd afectul de bucurie (veselie), stilul méret, calm pe care
il generalizeazi afectul de liniste sufleteasca, stilul ce se deosebeste
de afectul cumplit, vijelios.

Afari de aceasta Forkel apreciazi stilurile muzicale sub
aspectul functionarii, implementirii fenomenelor respective. in
acest context, el preferd expresia die Schreibart (felul, sau
maniera expunerii). Conform traditiei precedente, celei a
barocului, el scrie despre maniera bisericeasci, de camera si
teatrald. In conformitate cu principiile barocului si cele ale
rococoului, el subliniaza diferenta a trei maniere stilistice — inalt3,
mediana si cea inferioara'’.

De lainceputul veacului al XVIII-lea, in procesul de apreciere
muzical-stilisticd, un rol important il joacd notiunea de stil
national. In calitate de expresii suplimentare prin care se explici
esenta acesteia au capitat o raspandire constitutio regionis
(particularititile regionale) si gosit (predilectiile respective, gustul,
simtul estetic). Savantii francezi si italieni au pus in discutie
prioritatea reciprocd pentru implementarea pe larg a acestei
ipostaze de studii stilistice. Daca 1n sec. X VIl muzicologia germani
imprumutase unele teze privind specificul national al muzicii
elaborate in Italia i Franta, atunci, in prima jumétate a sec. al
XVIII-lea, Germania a atins in acest domeniu remarcabile
rezultate.

Spre deosebire de italieni §i francezi, savantii germani din
acest rastimp evitau accentuarea hipertrofica a meritului uneia
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sau alteia dintre scolile muzicale nationale, fiind congtienti de faptul
cd In reala practicd componistici traséturile nationale ale muzicii
se contopesc cu cele universale. in aceastd ordine de idei, un
interes vadit prezintd investigatiile lui Johann Quantz, anume
expresia predilecta a lui vermischter Geschmack (simful, sau
gustul amestecat, plurivalent)'®. Despre multidimensionalitatea
realizérii problemelor stilistice ne marturiseste §i creatia
componisticd germana. -

Este bine cunoscut faptul, ca celebrul J.S. Bach, german de
origine, a sintetizat in operele sale toate stilurile muzicale
precedente si contemporane. Un alt compozitor german, renumitul
G.F. Héndel, in primul deceniu al sec. al XVIII-lea, a trdit in
Italia, mai apoi, In anii ‘20, el s-a stabilit in Marea Britanie
(Londra). Sub aspectul plurivalentei stilului héndelian, prezinta
interes urmatoarea schema elaborati de muzicologul N. Zeifas!
cu privire la originile compozitiilor, semnate de Héandel in anii‘30:

1. Maniera patetic a operei italiene si a concertului solistic;

2. Stilul bisericesc, care dezvolti traditiile renascentiste si cele
ale barocului timpuriu;

3. Stilul italian de camer3, care se bazeaza pe teme cantabile
curitm dansant si simetrie arhitectonica;

4. Stilul francez format sub influenta operelor lui J.B. Lully si
suitelor orchestrale germane derivate din ele, aparute la sfargitul
sec. XVII - prima jumdtate a sec. X VIII;

5. Maniera pastoral prin care se exprima tablourile naturale
si lirica calma...;

6. Elementele preclasiciste...”.

in ultimul sfert al sec. al XVIII-lea si pe parcursul sec. al
XIX-lea categoria de stil national a iesit in prim plan datorita
investigatiilor muzicologice germane. Cu toate acestea trasaturile
nationale ale muzicii au fost studiate prin prisma exprimarii lor
individuale in creatia compozitorilor celebri. Drept dovada servesc
monografia ampla (in trei volume) a lui C. Winterfeld despre
Johannes Gabrieli si cea a lui Fr. Chrysander cu privire la G.F.
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Héndel*'. Concomitent continui si se realizeze atitudinile
muzicologice de orientare generala in componenta carora sunt
abordate si problemele stilistice.

In tratatul lui D. Schubart Consideratii cu privire la estetica
artei muzicale, afard de diferentierea stilurilor sub aspectul
imaginilor exprimate (stilul comic, tragic, maret etc.) si cel al
situatiilor de functionare (stilurile bisericesc, dramatic, de
pantonima), un capitol aparte (Despre genericul muzical) este
dedicat analizei comparate a manierelor muzicale ale lui J.S. Bach,
C.W. Gluck, W.A Mozart?2. in primul volum al lucririi bipartite
Arta muzicald in istoria culturii, E. Naumann analizeaza
trasaturile stilistice ale creatiei lui C.M. von Weber, F.
Mendelssohn-Bartholdy, G. Meyerbeer si R. Wagner in contextul
cultural-artistic. Articolele lui W. Tappert sunt consacrate unor
turatii intonationale parcursive, prin care se deosebesc stilurile
componistice din secolele X VIII-XIX*.

In a doua jumitate a sec. al XIX-lea, in Germania si Austria
s-au format doud tendinte diametral opuse de apreciere a
fenomenelor muzical-stilistice.

Prima tendintd constd in ndzuinta de a analiza procesele
muzicale de sine stitdtoare, luate separat, fard observarea
raporturilor obiective dintre muzicd si alte domenii ale artei.
Tendinta dat3 era prezentat3 in studiile lui E. Hanslick, mai ales
in Yom Musikalisch-Schonen (Despre frumosul muzical,
1854). ,,Eu impértagesc pe deplin parerea ca valoarea finald a
frumosului se va baza mereu pe evidenta nemijlocita a
sentimentului, - mentioneaza Hanslick. — Dar tot atét de ferm Imi
mentin convingerea ca din toate apelatiunile uzuale la sentiment,
nu poate fi dedusd nici o singurd lege muzicala... Frumusetea
unei piese sonore estespecific muzicald, ceeace
inseamna ci ea este imanent corelatiilor de sunete fara vreo
referire la un cerc de idei striin, adici extramuzical ™.

O altd tendintd consta In afirmarea necesitatii si actualititii de
a sintetiza muzica cu poezia, teatrul, artele plastice, filosofia, religia
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etc. Aceastd tendintd si-a gdsit o larga dezvoltare in creatia
componisticd a lui F. Liszt, R. Wagner, H. Wolf. Esenta ei a fost
intemeiat in investigatiile Iui A. Ambros. In lucrarea Die Grenzen
der Musik und Poesie (Frontierele muzicii §i poeziei, 1856)
Ambros polemizeaza cu conceptia hanslickiand. Multiplele
exemple ale dependentei stilului muzical de factorii extramuzicali
sunt aduse in fundamentala Istoria muzicii semnati de acelagi
A. Ambros. Un alt cercetitor german, F. Hausegger in cartea
Die Musik als Ausdruck (Muzica ca exprimare, 1887)
apreciaza stilurile muzicale din punct de vedere biologic: muzica
reda plasticitatea corpului omenesc §i exerciti influenta asupra
starii psihofiziologice a oamenilor?.

In Rusia investigatiile muzical-stilistice au cipitat o dezvoltare
ampla in decursul veacului al XTX-lea.

Primele incerciri de a aprecia specificitatea nationald a muzicii
ruse ii apartin lui V. Odoevski. Punctul de pornire pentru reflectiile
sale muzical-stilistice a fost teatrul liric al lui M. Glinka. In optica
lui Odoevski, Glinka este intemeietorul stilului muzical rus. Cu
alte cuvinte, In conceptia odoevskiana stilul componistic individual
(cel glinkian) indeplineste functia de reprezentare a stilului unei
scoli nationale (acelei ruse)*.

Conceptia lui A. Serov despre stilul muzical este generalizata
in articolele dedicate operei Rusalka de A. Dargomijski si
Destinul operei in Rusia® . Serov caracterizeaza diferite niveluri
muzical-stilistice. El a Incercat sé realizeze examinarea trisaturilor
comune ale creatiei compozitorilor slavi — F. Chopin, S. Mo-
niuszko, M. Glinka, A. Dargomijski. Cu toate acestea lui Serov
ii apartine identificarea unor particularititi nationale exprimate in
teatrul liric al acestora. De mentionat, c Serov nu diferentiaza
stilul unei gcoli componistice de stilul national. Mai mult decét
atit, aceste ipostaze stilistice el le observa prin prisma teatrului
liric, adic, prin deosebirile stilistice ale unui gen —ale genului de
opera. In aceastd ordine de idei sunt apreciate stilurile muzicale
ale lui M. Glinka, A. Dargomijski, G. Verdi, S. Moniuszko,
C. W. Gluck, W. A. Mozart.
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Casi E. Naumann i W. Tappert in Germania, A. Serov in
Rusia sublinia preponderenta analizei intonational-stilistice. In
opinia lui unealta de baz3 a analizei de acest tip trebuie sa fie
sistemul respectiv al exemplelor muzicale—ceea ce el a demonstrat
in renumitele studii consacrate operei flvan Susanin de M. Glinka,
Simfoniei a noua de L.Beethoven, uverturii Leonora a aceluiasi
compozitor. Nu si-a pierdut actualitatea divizarea calitativd a unor
stiluri muzicale realizati de A. Serov, pe baza studierii operelor
mozartiene. Dupd Serov, stilul eclectic poate fi apreciat fiind ca
un sumar ,,pur mecanic” al diverselor tréisaturi stilistice. Eclecticii
muzicale Serov i-a opus ,,Intrepatrunderea (contopirea) chimica”
a diferitelor stiluri pentru atingerea unui rezultat calitativ nou §i
organic din punctul de vedere al exprimdrii artistice — ceea prin
ce se deosebeste stilul mozartian®.

G. Laros a abordat tangential unele aspecte ale problemelor
muzical-stilistice intr-un articol cu privire la invatimantul muzical
din Rusia®. Dupa Laros, fenomenele muzical-stilistice trebuie si
fie apreciate sub aspectul raporturilor dintre tendintele traditionale
si cele inovatoare in artd. Din acest punct de vedere, stilurile
muzicale sunt interpretate ca niste ,,obiceiuri” aseméandtoare unor
norme ale limbajului verbal. Larog subliniaza importanta mostenirii
cultural-artistice, experientei respective, indeosebi, a fondului
intonational stabilit in muzic in decursul dezvoltirii ei multiseculare.
Predilectiile stilistice ale Iui Laros au un caracter traditionalist. El
apreciazi tendintele curente ca fiind ,,bolnivicioase”, ,,nefiresti”,
opunindu-le traditiilor ,,stilului contrapunctic nobil si
consecvent’°,

Inscrisorile lui P. Ceaikovski sunt evidente cele dous aspecte
ale abordirii fenomenelor muzical-stilistice. Primul aspect se referd
la deosebirile stilistice proprii genurilor muzicale de bazi. Cel
de-al doilea aspect poate fi apreciat ca unul axiologic, deoarece
consti in evaluarea fenomenelor muzical-stilistice. Primul aspect
era exprimat de citre Ceaikovski in contextul reflectiilor asupra
specificitatii stilului de operd pe care I-a comparat cu ,,0 picturd
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decorativa”. Stilul genurilor instrumentale (al celor simfonice si
de camerd) Ceaikovski l-a asemuit cu cel de ,picturd
academica’™!. Aspectul axiologic al conceptiei ceaikovskiene
consta in aprecierea (adeseort subiectiva) valorilor artistice ale
creatiei unor contemporani §i predecesori ai sdi din punctul de
vedere al ,,unititii stilistice”. In aceasti ordine de idei, prezintd
interes dezaprobarea de cétre autor a operei sale Opricinik (,,ea
n-are nici un stil ca atare”)*?. Este binecunoscut, ¢ in activitatea
componistica proprie Ceaikovski s-a indreptat spre sintetizarea
curentului romantic european (mai ales — cel german si italian) cu
tendintele muzicii folclorice s componistice din Rusia. Unele opere
ale lui ne demonstreazi nasterea ,,neo” —si ,,retrotendintelor”
stilistice (romanta contesei $i /dila din opera Dama de picd,
Variatiunile Rococo pentru violoncel si orchestra etc.).

N. Rimski-Korsakov, un alt mare compozitor rus din a doua
Jjumatate a sec. al XIX-lea, — ca si Ceaikovski, era adept al
stilului sintetic. Fiul mai mare al lui Rimski-Korsakov citeaza
urmétoarea idee a tatilui sdu conform céreia compozitorul atrigea
atentie deosebitd asimilarii ,,multor laturi, procedee, imagini, stituri”
care au capatat o largd circulatie in perioada istorica respectiva®.

Consideratiile lui N. Rimski-Korsakov cu privire la problemele
muzical-stilistice sunt exprimate nu numai in Cronica vietii mele,
in Bazele orchestratiei, ci §i in numeroasele articole dedicate mai
cu seamd dezvoltarii operei, in bogata corespondentd cu
M. Balakirev, A. Borodin, M. Musorgski, B. Stasov**. Rimski-
Korsakov aborda diferite straturi ale categoriei de stil: stiful
individual, stilul unui grup de compozitori, stilul national.

Pe parcursul evolutiei artistice a compozitorului, opinia lui,
cu privire la scoala muzicald italiana, a suferit schimbari destul de
evidente —de la negarea aportului acestei scoli (anii ‘60) pani la
atitudinea mai tolerant fatd de ea (anii ‘90). Printre cercurile
muzical-artistice, el avea preferinti pentru Grupul celor cinci din
Rusia, ins# aprecierea creatiei lui Musorgski poarta un caracter
bivalent. Rimski-Korsakov a fost impresionat de tendintele
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inovatoare ale conceptiilor lui Musorgski. Iar méiestria
profesionald a acestuia, dupa Rimski-Korsakov, s-ar dori mai
avansati, mai perfectd. De asemenea bivalent, insa dintr-un alt
punct de vedere, a fost apreciata creatia lui R. Wagner. Rimski-
Korsakov n-a pus la indoialé genialitatea wagneriand, aportul
deosebit al lui in dezvoltarea teatrului liric german si universal.
Cu toate acestea, il acuza pe Wagner de multiple hipertrofii ce
tin de calitatea dezvoltarii parcursive, a sistemului leitmotivic, a
limbajului armonic etc. De adaugat, cd inovatiile contemporanilor
apuseni mai tineri (R. Strauss, M. Reger, C. Debussy) au fost
criticate extrem de sever de cétre Rimski-Korsakov.

In rezumat, conceptia muzical-stilistica a lui Rimski-Korsakov
poate fi apreciati sub aspectul dezvoltarii treptate a traditiei
muzicale. Rimski-Korsakov prefera evolutia lentd a mijloacelor
de exprimare 1n locul unei innoiri radicale a acestora— ideea ce
a fost continuata la confluenta secolelor XIX-XX de A. Glazunov,
S. Taneev, dar negata de catre I. Stravinski, parametrii stilistici
extrem de complecsi ai cdruia trebuie si fie examinati aparte.

Primele incercéri temeinice de insusire a problemelor muzical-
stilistice de catre savantii din Roménia 1i apartin lui D. Cantemir.
Numeroasele lui contacte cu cultura muzicala a diferitelor
popoare, cu muzica roméneascd, turceascd, rusi etc. au
determinat vastitatea intereselor stiintifice ale acestui savant,
compozitor, scriitor, pedagog. Majoritatea lucrérilor lui Cantemir
au caracter multidimensional, de aceea ipostaza muzical-stilistica
este prezentata Intr-un context extins. Ceea ce a fost abordat de
Cantemnir in domeniul muzical-stilistic poate fi apreciat ca trasaturi
stilistice nationale a caror generalizare este realizatd pe baza
studierii fenomenelor folclorice.

Folclorului muzical din principatele romanesti 1i sunt dedicate
mai multe pagini din cartea lui Cantemir Descrierea Moldovei
(proprietate a manastirii Neamt; a fost reeditat la Bucuresti in
anul 1923). In aceasti lucrare predomina caracterizarea muzicii
populare legati de sarbitorile calendaristice. In centrul atentiei
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autorului se situeaza colindele, drigaica, paparuda; un loc aparte
il ocupd doina*. Dansurile moldovenesti sunt abordate de
Cantemir sub aspectul ritualului nuptial si sub cel al artei cilusarilor.
Afaré de aceasta lui Cantemir 1i apartine descrierea constructiei
si posibilitétilor de exprimare a unor instrumente populare (fluierul,
cavalul, cimpoiul, buciumul, Iuta etc.). in optica lui V. Cosma,
Cantemir incearcd si determine (in mod tangential) diferenta
zonelor folclorice roménesti®.

Cu toate acestea, Cantemir a fost preocupat mult si de muzica
turceascd. Despre aceasta ne marturiseste tratatul muzical-
teoretice pe care I-a inclus in prima parte a studiului lui Cantemir
care poartd denumirea Cartea stiinfei muzicii dupad felul
literelor™”. In acest tratat se observ in mod multilateral mijloacele
de exprimare si structurile principale caracteristice muzicii
populare (mai larg — celei uzuale) turcesti — ceea ce constituie
temelia lexic3 a oricdrui stil muzical.

Capitolul intdi este dedicat unor calititi ale sunetului i unor
particularitati ritmice. In capitolele 3, 4, 5, 7 sunt reprezentate
diferite ipostaze ale teoriei si practicii modale. In capitolul sase
Cantemir s-a indreptat spre explicarea structuriilor sonore.
Subiectul capitolelor 2 si 8 se asemuieste celui caracteristic
abordarii anumitor afecte in tratatele savantilor vesteuropeni.
Diferenta consti in esenta materiei muzicale: Cantemir analizeazi
formulele tipice muzicii populare turcesti, iar, de pilds, J. Mattheson
sau J. Forkel — ,.figurile” raspandite in creatia componistica
germana. Este, Insé, un element comun — cel semantic pe care il
putem definitiva ca apreciere a continutului extramuzical al figurilor
si formulelor sonore respective.

Specificul national al artei muzicale a devenit subiectul
primordial al consideratiilor de ordin teoretico-estetic, formulate
in conditiile aparitiei i dezvoltirii migcarii componistice romanegti
din secolul trecut. Astfel de predilectie a fost fireasca perioadei
istorice semnalate de lupta pentru organizarea statala, pentru
apirarea demnititii nationale. In acest rastimp specificul national
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al creatiei componiste era interpretat ca necesitatea apelarii la
intonatiile si ritmurile folclorice. Despre aceasta ne mérturisesc
publicatiile aparute in revistele Eco Musicale di Romania,
Lyra Romdna, Arta, Doina, Musa Romand, Romdnia
Muzicalg, s.a.%8.

Abordand unele probleme muzical-stilistice, Teodor Burada
sublinia trasaturile nationale ale romantismultui muzical: ,,Asa, desi
existd 0 muzica modemd, se pot distinge in ea caractere deosebite,
dupd popoarele in sdnul cdrora a luat nastere. Noud nu ne mai
ramane nici o indoiald cand zicem c& ultima manifestare a
dezvoltarii muzicale a sistemului wagnerian a luat alt caracter in
Germania, de unde era de bastind, altul in Franta, altul in Italia, si
aga mai departe in alte tari.

Nota fundamentald a lirismului unui popor contine totdeauna
un farmec deosebit §i acea nota ar trebui prelucrati si introdusa
in toate creatiunile sale muzicale, pentru a da muzicii artistice a
acelui popor un caracter propriu. Ce farmec are bunioara nota
caracteristici a muzicii spaniole sau accentele muzicii norvegiene,
nu mai putin ale celei rusesti si ale celei unguresti!

Dar noi avem noti caracteristicd in muzica noastra si nu trebuie
deci s& o pérasim, sd o inecdm in valurile muzicii striine sau sd o
indepartdm cu totul din creatiunile noastre muzicale. Trebuie s
cautdm, prin toate mijloacele, ca muzica noastré si devini
artistica... Prin urmare, s cultivim muzica noastra si s o facem
cunoscuti striinilor in lumea muzicala™™.

In aceasts ordine de idei Iacob Muregianu scria: ,,in popor
deci trebuie s cautdm originea acestor nenumarate cintece,
doine, salturi si hore, in popor trebuie cautate si culese, bine
studiate dupa caracter si datini si apoi prelucrate dupa regulile
armoniei §i date publicatiei. Facand acestea, pe de-o parte,
nepretuitul tezaur al muzicii noastre nationale se va conserva
pentru totdeauna si astfel nu se va mai intdmpla ceea ce s-a
petrecut in timpurile trecute cind o parte insemnati din acel tezaur
sd se piarda ori sé dispard cu totul, pe de altd parte, striinii vor
putea sd admire si bogétia acestui tezaur™,

29



Dimitrie Bolintineanu le-a atras atentia muzicienilor asupra
necesititii de a diferentia folclorul autohton de cel raspandit
datorita activititii unor Iutari: ,,In timp ce in cAmpie risunau doinele
care exprimau suferinta poporului si cantece pline de profunda
tristete, orasele erau inecate de cantece amoroase cintate de
lautari™!. Este binecunoscut faptul, ci G. Musicescu s-a orientat
spre prelucrarea profesionistd a melodiilor populare,
corespunzatoare esteticii $i materiei sonore a originalului folcloric.
El n-a fost de acord cu rispandita practica a Incorporérii melodiei
populare in contextul armonic parvenit de la traditia componistica
vesteuropeana®.

Nicolae Filimon era ingrijorat de eliminarea esentei nationale
a muzicii romanesti sub influenta unor tehnici moderne ale
compozitiei, pe de-o parte, §i a unor denaturdri ale mostenirii in
ansamblurile lautaresti: ,,... Mai multi juni si june din diferite clase
ale societatii gdseau o nobila distractiune in compunerea horelor
si altor cantilene nationale pe care le dau lautarilor de le executa.
Din nenorocire, insd, aceste compozitiuni nu au intr-insele nimic
national...”™.

De mentionat, ca dimensiunea nationald a artei muzicale a
fost abordata si in alte lucréri teoretice si critice ale savantilor
romani din a doua jumatate a sec. al XIX-lea. Printre ele merita
sd fie pomenit Dictionarul muzical elaborat de Titus Cerne,
precum si contributiile lui G. Ventura, E. Mandicevschi,
C. Cordonescu, C. Barcinescu, G. Missail, G. Panu.

In secolul XX studierea stilurilor muzicale a ciptat o larga
raspandire, o aprofundare si o diversitate nemaipomenita.

La sfargitul primului deceniu al secolului XX a fost editata
cartea lui Hugo Riemann Un mic ghid de istorie a muzicii
(1908)%. Autorul propune o divizare a procesului muzical-istoric
in conformitate cu evolutia stilurilor i a formelor muzicale. Dupa
Riemann, specificul stilurilor muzicale este derivat din deosebirile
formelor respective. Altfel spus, arhitectonica se trateazi ca
purtitor primordial al teisaturilor stilistice. in optica lui Riemann,
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evolutia formelor muzicale are un caracter imanent, ea nu depinde
de fenomenele extramuzicale, de contextul general in care se
dezvolti arta sunetelor. Riemann considera ca aportul individual
al oricdrui compozitor nu poate exercita o influenta puternic
asupra evolutiei formelor si stilurilor muzicale. Dimpotriva, operele
concrete ne demonstreaza anumite versiuni ale modelelor
structural-stilistice. In aceasta ordine de idei prezint3 interes faptul,
cd Riemann nega diferentierea esentiala, sub aspectul formal-
stilistic, a muzicii culte (laice) si a celei bisericesti.

In ajunul primului rizboi mondial si imediat dupa terminarea
lui au fost compuse cele mai de seama studii muzicologice ale lui
Guido von Adler, in care problemele stilistice (Stilul in muzica)
sunt abordate intr-un context extins al istoriei muzicii (Metodd a
istoriei muzicii, Ghid de istorie a muzicii)®. G. Adler a elaborat
harta spatial (regional)-temporald a dimensiunilor stilistice (eine
raumlich-zeitliche Karte der Stilrichtungen) in cadrul careia
sunt generalizate ciile dezvoltarii muzicii apusene din punctul de
vedere al diversitétilor ei stilistice.

Afard de aceasta, Adler a propus cateva definitii ce servesc
extinderii arsenalultii terminologic al investigatiilor muzical-stilistice.
Se are in vedere principiile, varietdtile stilistice (die
Stilprincipien, die Stilarten), ca si critica stilisticd (die
Stilkritik). Principiile stilistice sunt tratate ca factori cu ajutorul
cérora este determinata integritatea unui stil. Varietatile stilistice
sunt dependente de etapa respectiva a procesului muzical-istoric,
de predilectiile stilistice ale unor gcoli nationale, ale autorilor
concreti, de deosebirile proprii unor genuri muzicale etc. Critica
stilisticd serveste drept apreciere justd a valorilor stilistice. Acest
obiectiv a cipatat actualitate evidentd in timpul vietii lui Adler,
cand fusese acceleratd descoperirea, aprecierea §i editarea
mostenirii muzicale (Adler era unul dintre intemeietorii anumitor
serii ale Denkmdilern).

In muzicologia occidentala, din perioada interbelic si din
prima jumétate a anilor ‘40, s-a largit mult cdmpul investigatiilor
muzical-stilistice care au capatat un caracter pluridimensional.
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Prima ipostaza a acestor investigatii consta in aprecierea
trasaturilor stilistice ale oricarei epoci culturale. Printre ele sunt
studiile lui E. Biicken ce tin de stil galant, cele ale lui P. Frankl
cu privire la Inceputurile goticului muzical, cele ale lui W.
Abendroth despre aprecierea stilurilor muzicii moderne (se are
in vedere prima jumaitate a sec. al. XX-lea)*.

In unele lucrar, stilurile muzicale ale anumitor epoci istorice
sunt concretizate prin examinarea implementérii lor in arealul
cultural respectiv sau intr-o scoald nationalad. Drept exemplu ne
servesc investigatiile lui F. Adama van Scheltema despre vechea
arta nordici, cele ale lui W. Fischer dedicate dezvoltirii stilului
clasic vienez. Aparitia acestui stil este semnalati de citre R.
Sondheimer in studiul despre analiza simfoniei din sec. al XVIII-
lea?’. Un exemplu elocvent al studierii dimensiunilor stilistice
proprii reprezentantilor unui gen de bazé ne demonstreaza
monografia lui E. Blicken Stilul eroic in operd®. Analiza formei
si genului de variatiuni romantice, sub aspectul stilului epocal si al
celui individual, a fost realizata in cartea lui M. Friedland®.

Un loc aparte 1l ocupa investigatiile stiintifice adresate in special
evidentierii deosebirilor dintre caracteristicile nationale si cele
rasiale in arta muzicald. Despre aceasta ne marturisesc, de
exemplu, cartea lui A. Brinckmann Spirit al natiunilor, ceaa lui
H. Guenther Rasa i stil, articolul semnat de A. Schering Stiluri
istorice §i nationale, cel al lui W. Davis Un aspect al muzicii
engleze. H. Burghardt atrdgea atentie deosebita melosului muzicii
germane In functie de purtitor esential al spiritualitatii nationale*.

Afard de aceasta In aceeasi perioada istorica au fost abordate
raporturile dintre stil §i conceptie despre lume (R. Nohl), evolutia
stilurilor era trataté prin prisma migcérii culturale i spirituale, prin
examinarea gandirii stilistice, a perceptiei, a problemelor
axiologice si a celor muzical-didactice. Astfel sunt urmatoarele
investigatii: lucrarea lui M. Dvortak Istoria artei ca istorie a
spiritualitatii, lucrarile lui W. Danckert Stilul ca mod de gandire
si Simbolurile initiale ale contururilor melodice: tipologia
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unor stiluri personale, monografia lui E. Kurth Psihologia
muzicald, articolul lui P. Miess Perceptia muzicald si stilul clasic,
articolul lui E. Hombostel Reflectii gestaltpsihologice despre
critica stilistica, cel al lui G. Dickinson Studiile stilistice cheie
destinate educatiei muzicale perfecte®'.

Putem presupune, cé conceptiile psihologice si axiologice ale
valorificari stilurilor muzicale s-au format sub influenta puternica
a filosofiei curente (Deumanizarea artei a lui J. Ortega y Gasset,
Filosofia i K. Jaspers, Fiintd si Timp a lui M. Heidegger etc.).
Despre prelucrarea unor subiecte din Amurgul Europei de
O.Spengler ne marturiseste, de pilds, investigatia lui E. Biicken
consacratd decéderii stilistice a muzicii componiste moderne
(lucrarea data fusese publicata in 1933)°2 Divizarea stilurilor
muzicale conform ierarhizérii caracteristice unor conceptii
filosofice si estetice este prezentati in articolul lui O. Ursprung
Categoriile estetice mondial, universal, spiritual, bisericesc
si stilurile muzicale respective™.

in ceea ce priveste diversitatea volumului fenomenelor
stilistice abordate, sunt evidente urmétoarele tendinte diametral
opuse. La o extremad se afla studierea stilului unui compozitor
concret. Drept exemplu servesc monografiile lui P. Miess despre
L. Beethoven, J. Brahms, cele ale lui E. Kurth despre A. Bruckner
(in doua volume), despre contrapunctul bachian sau armonia
wagneriani (se are in vedere fundamentala lucrare a acestui savant
Armonia romantica si criza ei in ,, Tristanul ” wagnerian) etc.
Laaltd extrema se afla investigatiile stilistice de ordin general sau
acelea, In care aspectul muzical-stilistic se Incorporeaza intr-un
context conceptual mai extins. In aceasta ordine de idei trebuie
sa fie mentionate monografia lui C. Parry Stil in arta muzicald,
cea a lui R. de Gourmont Problema stilului, 1a fel unele studii ai
caror autori analizeaza aceeasi problema sub aspectul muzical-
istoric: Cu privire la stilul muzical al timpului de K. Feller,
Despre istoria stilurilor muzicale de H. Mersmann, Cu privire
la istoria stilurilor de T. Adomo (Wiesengrund). Dimensiunea
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muzical-stilistica ca parte integranta a investigatiilor muzical-
istorice este reprezentatd, de pilda, de A. Lorenz in cartea -
Miscarea muzicald apuseand in ritmul generatiilor, in cea a
lui P. Lang Muzica in civilizatia occidentald®.

De subliniat, cd in perioada respectivé pentru prima dati in
istoria stiintei despre arta muzicala fusese reliefatd necesitatea
completdrii investigatiilor stilistice de caracter general.
Aprofundarea speciald a studiilor muzical-stilistice a avut ca scop
nasterea unei dimensiuni separate in muzicologie pe care
H. Waltershausen a numit-o Musikalische Stillehre (Doctrina
muzical-stilistica sau Studiile stilistice in domeniul muzicii),
iar P. Miess — Musikalische Stilkunde (Stilelogia muzicald).*
Esenta si obiectivele primordiale ale acesteia sunt formulate in
mod convingitor de catre E. Biicken si P. Miess intr-un articol
de proportii care poartd denumire Temeliile, metodele si
scopurile stilelogiei muzicale.

fn perioada abordati ,,problemele legate de consolidarea
scolii nationale de compozitie, de valorificare superioara a
cantecului i dansului popular, in conformitate cu cerintele epocii,
ii preocupau intens pe muzicienii romani. Desi majoritatea
compozitorilor de prestigiu si-au ficut studiile de specialitate in
Franta, Germania sau Austria, fiind influentati de curente muzicale
din tarile respective, au ramas fermi pe pozitiile amplificarii
patrimoniului cultural si artistic al poporului nostru™’. Un merit
important in dezvoltarea stiintei si criticii muzicale romanesti le
apartine nu numai savantilor ci si compozitorilor. In aceasti ordine
de idei trebuie sd fie pomeniti C. Brailoiu, G. Breazul,
T. Brediceanu, E. Ciomac, D. Cuclin, S. Dragoi, G. Enescu,
M. Jora, D. Kiriac, M. Negrea, P. Nitulescu, I. Petrescu,
M. Poslusnicu.

in lucririle lui I. Petrescu sunt apreciate unele triisturi esentiale
ale stilului muzicii bisericesti, fie un canon compus in maniera
bizantina, fie Condacul Nagsterii Domnului*®. Un alt aspect al
muzicii bisericesti I-a abordat M. Negrea in schita monografica
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dedicata lui Ioan Caioni®. Aceste investigatii se deosebesc mult
de acelea care poarta un caracter general. De exemplu, 1n studiile
lui N. Iorga problemele muzicale sunt implicate intr-un vast
context sociologic si istoric, in care se afirma punctul de vedere
original cu privire la specificul traséturilor nationale, precum si cu
privire la locul si rolul muzicii in viata spirituald a roménilor®®. O
alta ipostaza a studiilor de sintez3, cea esteticd, se manifestd in
cartea lui D. Cuclin Tratatul de esteticd muzicald (1933). Acest
compozitor i teoretician al muzicii scoate in evidenta legatura
dintre artd si viatd, cea dintre mijloacele de expresie si imaginile
muzicale, raportul dintre melodie §i armonie, logica functionald a
formarii edificiului sonor, clasificarea modurilor, caracterizarea
expresivitatii lor®!.

Dupa cum mentiona P. Brancusi, ideile lui George Breazul
publicate in Patrium Carmen, in monografii, studii si eseuri, au
o arie larga de cuprindere, de la problematica educatiei muzicale
a copiilor pand la cugetarile estetice... George Breazul sesizeaza
existenta a doud directii in evolutia muzicii romanesti din primele
patru decenii ale secolului al XX-lea: cea a muzicii universale,
reprezentata prin lucrarile ui Alfred Alessandrescu... si Dimitrie
Cuclin, si directia, ,,care are ca sorginte de inspiratie mediul
traditional, cultural, etnic si social roméanesc”, sustinuté de Sabin
Dragoi, Tiberiu Brediceanu, Martian Negrea... si altii®.
P. Brancusi are dreptate cand afirmé ¢, privite retrospectiv astizi,
cele doui directii consemnate de muzicologul roman (George
Breazul - V/4.) se Intrepétrund, ele nu pot fi delimitate arbitrar™®.
Dest, clasificarea propusd de G. Breazul are un caracter categoric,
aceasta nu Inseamni decat o incercare de a diviza creatia
componisticd romaneasca sub aspectul predilectiilor stilistice
respective.

Problemele stilistice sunt abordate tangential in lucrarile de
tip compendiu, aparute in Roménia interbelica — Istoria muzicii
la romani de M. Poslugnicu (Bucuresti, 1928) si Muzica
romdneascd de azi, cartea sindicatului artistilor
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instrumentaligti din Romdnia scoasa de P. Nitulescu (Bucuresti,
1939).

Cartea lut M. Poslugnicu se deosebeste prin diferentierea
dubla amuzicii romanesti. Primul criteriu al clasificérii fenomenelor
studiate este cel regional: autorul caracterizeaza evolutia procesului
muzical in Moldova, Muntenia, Bucovina, Ardeal, Banat,
Basarabia. Cel de-al doilea criteriu corespunde situatiilor de
functionare a fenomenelor muzicale: un loc aparte il ocupa istoria
muzicii bisericesti, a muzicii laice componistice, celei ostigesti si
creatiei lautiresti. Afara de aceasta, un compartiment aparte este
dedicat instrumentelor populare la romani.

Cartea Muzica romdneascd de azi scoasd de P. Nitulescu
compusd de un colectiv mare de autori, include in sine informatie
exhaustiva ce tine de folclorul muzical, muzica bisericeasca, creatia
componisticd, de institutiile de invataimant muzical, de bibliotecile
muzicale, colectivele interpretative, de diferite asociatii, societati,
concursuri muzicale etc. In cadrul ei sunt reeditate articolul ui N.
Iorga Muzica romaneascd si studiul lui G. Breazul Muzica
romdneascd de azi.

in opinia noastra, cea mai importanti parte a acestei lucrari
constd in generalizarea informatiilor asupra migcarii muzicale in
toate principatele romanesti. Cartea data ne da posibilitatea de a
lamuri trasaturile comune si cele specifice (inclusiv sub aspectul
stilistic) ale procesului muzical, anume — ale creatiei componistice
din intregul spatiu cultural romanesc.

Asadar, problemele muzical-stilistice in muzicologia
romaneasca din perioada vizata, desi fusesera partial abordate,
au rimas deocamdati in umbra altor dimensiuni ale investigatiilor,
ce tin primordial de etnomuzicologie si de istoria generald a
MUZICIi.

In muzicologia rusa din perioada interbelica si in anii ‘40 ai
secolului XX studiile de profil muzical-stilistic n-au cipétat o larga
raspéndire. Titlurile a trei lucréri reflectd nemijlocit directia stilisticd
ainvestigatiilor. La aceasta tem3 se referd articolele semnate de
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K. Kuznetov (Stilul in muzicd: sumarul istorico-sistematic),
de L. Rijkin (Trasdturile stilistice ale muzicii sovietice) si
culegerea de studii stiintifice Problemele stilului beethovenian.
In articolele lui Kuznetov si Rijkin nu sunt abordate ipostazele
(coretice ale stilului. Kuznetov examineaza etapele evolutiei in
creatia componisticd sub aspect stilistic. Articolul lui Rijkin
reprezintd un exemplu al tratdrii vulgar-sociologice a
particularititilor muzicii sovietice ruse. In culegerea Probiemele
stilului beethovenian sunt incluse articolele autorilor straini
rcdactate si adnotate de B. Psibisevski.

in muzicologia rusa din perioada studiati predomini
abordarea descriptiva a problemelor stilistice redata in paginile
unor monografii sau in unele articole dedicate anumitor
compozitori concreti. Drept exemplu servesc studiile lui V.
Karatighin despre N. Rimski-Korsakov, M. Musorgski, A.
Skriabin, P. Ceaikovski, F. Schubert, R. Wagner, R. Strauss,
cele semnate de A. Ossovski (care, apropo, este chisinduean de
origine) cu privire la J.S. Bach, A. Bruckner, G. Mahler, N.
Rimski-Korsakov, cele ale lui I. Sollertinski despre A. Bruckner,
G. Mabhler, A. Schonberg, H. Berlioz, K.W. Gluck, R. Strauss,
cele scrise de K. Kuznetov si generalizate in cartea sa Portrete
muzical-istorice. Prezinta un interes vadit caracterizarea stilistica
aunor creatii muzicale — ceea ce ne demonstreaza articolul ui N.
Roslavet Pierrot lunaire de A. Schonberg sibrogura lui L. Mazeli
Fantezia in fa minor a lui Chopin. Incercare de analizd®.

In numeroasele studii ale academicianului B. Asafiev
problemele muzical-stilistice sunt reprezentate si in mod concret,
si ca parte integranta a unor generalizari. Drept exemplu al studiilor
concrete pot servi Cartea despre Stravinski (Leningrad, 1929),
lucrdrile cu privire la creatia lui P. Ceaikovski, M. Musorgski,
A. Skriabin, etc®. Abordarea mai generald, concomitent mai
tangentialda a specificului stilistic al muzicii moderne este
caracteristicd unor articole de amploare dedicate creatiei
componistice occidentale curente®”. De mentionat ca problemele
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muzical-stilistice au fost partial examinate in cea mai valoroasa
lucrare teoretica a lui B. Asafiev Forma muzicald ca proces.
Prima parte a acestei carti a aparut in anul 1930, cea de-a doua
(Intonatia) a fost finisata in 1942 si publicati pentru prima oard
in 1947.

Daci B. Asafiev a abordat probleme stilistice prin prisma
teoriei intonatiei, predecesorul Jui in muzicologia rusa B. Iavorski
le-a elucidat prin optica teoriei sale despre ritmul modal®®. Dupa
cum afirmd M. Mihailov, teoria lui B. Javorski se axeaz3 pe analiza
gandirii muzicale, ceea ce € caracteristic si aspectulu stilistic al
studiilor acestuia®. Nu suntem de acord cu ultima teza a lui
M. Mihailov, fiindca B. Javorski nu apreciaza fenomenele stilistice
sub aspectul gandirii. El realizeaza aceastd apreciere prin
apropierea evidentd a definitiilor stilistice catre formularea sensului
imaginilor artistice respective, patosului emotiv al exprimarii
muzicale — ceea ce devine elocvent prin examinarea nu numai a
creatiel anumitor compozitori, ci i a epocilor mizical-istorice.
Ipostaza istoricd a aprecierii unor fenomene stilistice predomina
siin studiile lui C. Kugnariov™.

Dupa terminarea celui de-al doilea rizboi mondial, anume in
anii ‘60—'80, a avut loc 0 ampla intensificare a investigatiilor
muzical-stilistice, ce consti nu numai in aparitia consecventi si
simultand a numeroase lucrdri in materie, ci si in
multidimensionalitatea deosebitd a acestora. Simpla enumerare
amultor directii, aspecte, dimensiuni ale investigatiilor muzical-
stilistice din perioada postbelica nu poate fi suficienta pentru
reprezentarea stiintifica a panoramei integre a stilelogiei moderne.
Iata de ce devin actuale examinarea, clasificarea, sistematizarea
aspectelor principale ale studierii stilului in muzicologia
contemporand, ceea ce va constitui o temelie stiintifica a tipologiei
stilurilor muzicale. O incercare de rezolvare a acestui obiectiv va
fi intreprinsa in urmatoarea subdiviziune a capitolului intdi din
monografia noastri. In cazurile necesare investigatiile stilistice
moderne vor fi comparate cu cele editate anterior.

38




2. Aspecte ale studierii stilului
in muzicologia contemporani

in muzicologia (mai pe larg, in stiinta umanistica)
contemporand sunt evidente urmatoarele aspecte de baza ale
studierii stilului: axiologic, psihologic, filosofic, structural-
sistematic, comparat. Un loc aparte 1l ocupé aprecierea nivelurilor
ierarhice ale categoriei , stil”” ce corespund plurivalentei existentiale
aacestui fenomen.

Incercirile de a definitiva valoarea artistica aunui
sau altui stil au o largd réispandire in evolutia multiseculard a muzicii.
Sa amintim divizarea axiologica a stilurilor muzicale realizat de
unii savanti din epoca barocului (stilurile superior, intermediar,
inferior), sau critica asprd wagneriana a stilului operei italiene, a
creatiei lui G. Meyerbeer, ori respingerea manierei wagneriene
de cdtre Ed. Hanslick etc. Sa amintim caracterizarea umilitoare
de citre P. Ceaikovski a propriei opere Opricinik: ,,Ea n-are
nici un stil””!. Dezaprecierea, sau invers, aprecierea inaltd a unor
fenomene muzical-stilistice a avut loc nu numai in privinta unei
opere concrete sau a unui compozitor anumit, ci s-a axat pe
unele tendinte stilistice mai generale. Este binecunoscuti miscarea
antiromantica din anit ‘20 ai secolului trecut in fruntea ciruia au
fost . Stravinski, D. Milhaud, P. Hindemith. De mentionat 3 lui
T. Adomo i-au fost cei mai potriviti reprezentantii gcolii vieneze
noi (A. Schonberg, A. Berg, A. Webem), ¢i P. Boulez si K. Stock-
hausen in anii ‘ 50 au negat tot ce n-a fost legat de dezvoltarea
muzicii moderne in sensul implementirii pe larg a tehnicii seriale.

Actualmente, devine evident faptul, ¢a in axiologia stilistica
coexista doi parametri diametral opusi.

Primul parametru este dependent de predilectiile artistice ale
unui individ, sau de cele ale unui grup, cerc, ale unei asociaii etc.
In aceasta ordine de idei sunt valabile astfel de definitii ca, de
exemplu, simtul stilistic (Stilgefiihl), nivelul gustului artistic
(Geschmacksniveau), ce ‘intele respective ale modei, conceptiile
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predominante despre frumos etc.,— a mentionat E. Lippman.
El a mai addugat urmétoarele: ,,Frumosul nu este unica temelie a
valorii stilistice; un stil poate sa fie armonios, proportional, el
poate atinge o cotd maxima a eufoniei, a corespunderii
arhitectonicii continutului respectiv, insa sub aspectul stilistic
fenomenul dat ar fi neinteresant’”>.

Cel de-al doilea parametru al aprecierii stilului are un caracter
obiectiv, pur stiintific. Din acest punct de vedere este evidenta
»imposibilitatea existentei fenomenelor muzical-artistice fara stilul
lor. Altfel spus, stilul este un indice obligator al numerosilor
reprezentanti ai sistemului stilistic anumit, si al fiecarui component
concret al acestui sistem (se are in vedere opera componistica in
intregime, sau fragmentele e1)... Orice creatie muzicala sau
fragmentul ei poartd pecetea sistemului stilistic respectiv
independent de valoarea artisticd a ei. .. Deci, stilul trebuie s fie
tratat ca definitie care n-are nevoie de aprecierea valorica a
acesteia”, Citatul dat din monografia lui M. Mihailov scoate in
vileag o tezd conform céreia stilul ca atare nu poate fi valorificat
sub aspect stiintific in limitele criteriilor ,,corect— gresit”, ,,bun—
rau”, ,,frumos — urat”. El trebuie si fie apreciat ca cel baroc sau
clasicist, romantic sau expresionist etc.

Cu toate acestea aspectele stilistice ale operei muzicale nu
pot fi indepartate in fond de valoarea ei estetica, etica etc., fiindca
rezultatul artistic al procesului creativ este cea mai de seama
consecintd a activititii componistice, a cirei parte integranti o
constituie utilizarea mijloacelor stilistice sau a componentelor
complexului stilistic respectiv. Asadar, stilul propriu-zis nu poate
fi apreciat sub aspect axiologic, in acelasi timp rezultatele concrete
ale aplicarii elementelor (mijloacelor) stilistice trebuie si fie
comentate sub acest aspect.

Metoda axiologicd aanalizeiuneiopere muzicale (inclusiv
din punct de vedere stilistic) este argumentatd de C. Dahlhaus in
muzicologia germana, de Z. Lissa in cea poloneza, de L. Stolovici,
Iu. Holopov, T. Cerednicenko in stiinta umanistica rusa’.
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Locul acestei metode printre celelalte metode muzical-analitice
il aratd Iu. Holopov. In opinia acestuia, prima ipostazi a analizei
muzicale este cea practico-estetica. Se are in vedere ,,analiza in
functie de urmarire a legititilor muzicale si de evaluare a calitatii
lucrdrii muzicale...”’¢. Cea de-a doua ipostaza este definita ca
,-analiza de tip descriere” (,,ananu3z-omucanue”). Cea de-a treia
poartd denumirea ,,analiza generald sau complexd a creatiei
muzicale. Se are In vedere metoda elaborata de V. Zukerman”
(yenocmublli UM KOMNAEKCHBIY aHAIU3 MY3BIKATBHOTO
npousBenennus. Meron B. A. Lykkepmana»). Cea de-a
patra treaptd este apreciatd ca ,,metoda de reductie propusi de
H. Schencker” («meton penyxuuu [Hlenkepay). Locul cinci
in clasificarea lui Holopov il ocupé ,,metodele exacte ale analizei”
(«Tounble MeTonbl aHanu3a»)’’. Ultima, cea de a sasea
ipostazd, al cérei aderent este Ju.Holopov, devine chiar analiza
axiologicd («1IeHHOCTHBIN aHaNu3»). ,,Abordarea mijloacelor
muzicale (inclusiv a celor stilistice,— V.A.) in calitate de fenomene
estetice Tnseamnd tratarea lor in functie de categoriile axiologice.
Metoda analiticd trebuie sd argumenteze un astfel de raspuns:
muzica data este buna sau rea”’®.

Aspectul psihologic al investigatiilor muzical-stilistice
s-amanifestat ca urmare a aplicarii in circuitul muzicologic a teoriei
de anticipare §i agteptare psihologica. Diferite laturi ale acestei
teorii sunt reprezentate in lucrérile ui D. Uznadze, A. Pranghisvili,
G. Kecihuagvili, N. Tavkelidze, E. Nazaikinski, V. Medusevski,
T. Ratanova, E. Boksitki, V. Bludovas.a.”.

Rezumatele tezelor de baza expuse in aceste lucrari consta in
urmétoarele. Anticiparea psihologici (definitie inventati de L.
Lange in 1888) este ,,starea psihica integranta, dependenti de
cerintele, obiectivele activititii, de conditiile ei. . . Fiind dependenta
de dispozitia personalititii in orice moment, anticiparea 1i dicteaza
esenta actiunilor ce urmeaza, o dispune in favoarea sa, il
pregateste pe individ pentru realizarea lor”, - mentioneaza E.
Nazaikinski®. Aspectele primordiale ale asteptirii psihologice
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pot fi apreciate ca prevenire, ca exprimare a respectivelor
necesitati (asteptarile ,,nu numai exprima niste trebuinte ci si le
formeaza”)®!, ca consecintd a experientei corespunzatoare. in
cadrul unei agteptari sunt unite motivele psihologice constiente si
inconstiente, spontane, semnele experientei comune si ale celei
individuale. Diversitatea asteptarilor este definitivatd prin:
asteptarea generald — particulara (concretd), cea constantd —
timpurie, cea exterioara — interioara®.

Studierea asteptarilor respective poate servi drept explicare
amecanismului psihologic al formarii si functionarii stilurilor
artistice. De exemplu, asteptarea generald dependentd de
perioada istoricd a activitétii unui autor de opere muzicale, sau a
unui interpret, a unui ascultitor al muzicii intr-o regiune cultural-
artistica exercitd o puternicd influenta asupra predilectiilor muzical-
stilistice ale acestora. Circumstantele date au caracter exterior,
obiectiv, cu toate acestea ele devin o parte integrantd a
anticiparilor particulare, concrete, interioare. fn acel caz, stilul
unui artist (fie al unui compozitor, fie al unui interpret) corespunde
cerintelor timpului, mai precis — asteptarilor raspandite.

Pentru fiecare autor de valori artistice, asteptarea stilistica
prezinta o actualitate in sensul selectérii i afirmarii propriei
maniere. Oricare compozitor trebuie sd-si rezolve urmatoarea
dilema: sau el va scrie muzica conform cerintelor in vigoare, celor
caracteristice modei respective, ori se va orienta spre elaborarea
unui stil individual, va recurge la inventarea unor elemente stilistice
neobisnuite, spre combinarea originald a mijloacelor de exprimare
deja aprobate cu cele recent inventate. De obicei, un stil nou in
momentul istoric al aparitiei sale intrd in contradictie cu predilectiile
stilistice raspandite, orientate spre utilizarea §i exprimarea
mijloacelor stilistice mai traditionale, stabilite anterior.

Istoria artei ne relateaza c4 exista doud directii diametral opuse
ce tin de opozitia predilectiilor traditionale unor tendinte stilistice
innoitoare. Prima directie consta in respingerea permanenti a
inovatiilor. Cea de-a doua poate fi definita drept o modulatie
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treptatd de la negare pana la asimilarea lor. Mai mult decat atat,
stilurile individuale mai originale capata de-a lungul deceniilor o
semnificatie de temelie a unei traditii noi, devenind nu altceva
decét canoane stilistice tipice unor generatii artistice ulterioare —
ceea ce ne demonstreaza destinul creatiei lui C. Monteverdi,
C. Gluck, J.S. Bach, L. Beethoven, R. Wagner, A. Schonberg etc.

Valorificarea stilisticd mai are Inca un sens pe care il putem
aprecia prin asteptarea unui anumit stil. Oricare interpret si
ascultdtor, care pentru prima daté se pregiteste sa aprecieze o
operd noud, cunoaste bine starea de asteptare a trasaturilor
comune, sau, dimpotriv, a celor specifice de care dispune
aceasta operd, in co.mpara‘gie cu celelalte opusuri ale aceluiasi
compozitor. Intr-un alt caz, daci interpretul sau ascultitorul
cunoaste numele autorului unei piese muzicale noi, el (interpretul,
ascultdtorul) se orienteazi la examinarea comparati a stilului
autorului dat cu niste stiluri mai cunoscute. In ambele cazuri ar
putea fi posibild urmétoarea alternativi: ori agteptarea va deveni
justificatd de realitatea stilisticd a muzicii, ori ea va fi nesatisfacuta,
ingelatd. De exemplu, speranta va fi nesatisficuta, daci asculta-
torul va examina o piesd necunoscuta in care este reprezentat
principiul de stilizare: in aceastd situatie ascultdtorul n-are
postbilitate si aprecieze corect stilul autorului stilizatiei, si astfel
face comparatie intre muzica stilizata si obiectul eventual al stilizArii.

De adaugat, cd multi compozitori, mai ales cei din a doua
jumatate a secolului trecut, utilizeaza in creatia sa atat efectul
asteptarii cit si cel al ingelarii ei. Incilcarea solutiilor stilistice
eventual asteptate devine un factor important al reinnoirii limbajului
si formelor muzicale. In unele cazuri compozitorii cu premeditate
tin in echilibru intentiile agteptate si neasteptate, momentele
traditionale si inovatoare. Drept dovada serveste in primul rand
mostenirea lui L. Stravinski.

Aspectul filosofic alaprecierii problemelor muzical-
stilistice constd in intelegerea caracterului derivat al stilului de
gandirea muzicala care se axeaza pe interdependenta elementelor
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stabile si mobile, a celor invariabile si variabile, celor comune si
specifice. ,,...Stilul poate fi tratat ca exprimare speciala a legii
unitatii diversitatilor si invers: diversitatea fiecirui element izolat
al sistemului de stil se imbind cu unitatea, cu comunitatea anumitor
trésaturi ale acestui sistem. .. Atitudinea fata de anumite trisaturi
comune aprofundeazi aprecierea trsaturilor deosebite proprii
oricarui element unic care se mai reliefeaza intr-un context
comun”®.

In stilelogia contemporan aspectul filosofic este strans legat
decel structural—- sistematic. Aceste doua aspecte
le uneste teoria generald a legaturilor, cea a interferentelor. Dupa
cum a mentionat M. Mihailov, ,,comunitatea de indici, care stau
la baza unui stil i cimenteazi o anumita Ingiruire a fenomenelor
artistice, poate fi apreciatd In fond ca exprimare speciala a legii
dialectice ce tine de legétura generald a fenomenelor. Categoria
de legétura este una dintre fundamentalele laturi ale notiunii de
stil”®. Pentru a concretiza realizarea categoriei de legatura sub
aspectul ei muzical-stilistic, trebuie evidentiate compartimentele
integrante de baza ale stilului muzical, interferentele lor avand un
caracter deosebit la diferite niveluri ierarhice ale sistemului stilistic.

Observénd nivelurile reprezentirii stilului muzical, in primul
rand s3 atragem atentia la opera muzicala (sau compartimentul-
component al ei). Conform teoriei muzicale modemne, organismele
muzicale complexe contin urméatoarele straturi ierarhice: sonor,
sintactic (intonational) si compozitional®. La nivelul sonor al
organismului dat sunt accentuate naltimea, durata, intensitatea
sunetului muzical, calitatea timbrala §i localizarea spatiala a
acestuia. La nivelul sintactic un rol primordial il joaca interferentele
sonore luate sub aspectele vertical si orizontal al texturii muzicale.
Chiar in aceste conditii in prim plan ies particularitatile
intonationale, melodice, ritmice, armonice, modale, contrapunctice
(divizarea stilurilor sever si liber) etc. Nivelul compozitional
prezintd legitatile muzical-arhitecturale: planurile tematice si tonale,
principiile organizirii formei muzicale.
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Toate mijloacele de exprimare si trésaturile arhitectonice sus-
mentionate pot fi tratate ca semne stilistice, sau componentele,
ingredientele, indicii unui stil anumit— ceea ce a fost apreciat de
Pierre Guiraud prin notiunea de stilemd®®. Aceasta definitie o
utilizeaza pe larg Comel Téaranu in primul volum al cursului didactic
special Elemente de stilisticd muzicald (secolul XX). El afirma,
cd notiunea de stilema ,,acopera o trasatura stilistica specifica
cpocii date™.

Putem presupune, ca stilemele respective isi au locul sau la
toate nivelurile ierarhice ale existentei stilului muzical: fie 0 operd
muzicala concretd, fie un gen muzical, stilul autorului muzicii
(inclusiv cel al etapelor evolutiei stilistice a creatiei acestuia), stilul
grupului de compozitori (de pilda, Grupul celor cinci in Rusia
din sec. al XIX-lea, sau Grupul celor sase in Franta din prima
jumatate a sec. al XX-lea), stilul unei scoli componistice (Scoala
clasicd vienezd din a doua jumatate a veacului al XVIIl-lea,
Scoala vienezd noud din prima jumatate a secolului al XX-lea),
stilul unei directii (directia romantica in muzica sec. al XIX-lea),
stilul unei perioade istorice (pe scurt, stilul istoric), stilul unei epoci
culturale. Fiecare din aceste niveluri isi are un ,,camp stilistic”
propriu — notiunea propusa de P. Guiraud si comentata de C.
Téranu: ,,campul stilistic... nu este altceva decat ansamblul de
contexte in care se afla plasat un stil muzical”%,

Campul stilistic este dependent de ,,specia stilistica” — ,,Bun
crwia” (V. Medusevski) sau de , sistemul si subsistemul stilistic”
(M. Mihailov) prin care se realizeazi ierarhizarea fenomenelor
stilistice®. Toate nivelurile acestei ierarhiziri actioneaza simultan,
fiindca opera muzicala reflecta stilul autorului siu; cu toate acestea,
stilurile unor gcoli componistice, unor perioade istorice, unor epoci
culturale se bazeaza pe anumite stiluri individuale, concomitent,
exercitand o influenta asupra lor. Stilurile unor autori, scoli
muzicale, perioade istorice, epoci culturale nu pot fi definite fara
aprecierea stilurilor operelor concrete in cadrul cédrora sunt
generalizate si evidentiate stilurile respective. Altfel spus, stilul

45




unei opere muzicale reprezinti nu numai stilemele proprii acestei
opere, ci si cele caracteristice autorului, scolii, perioadei istorice,
epocii culturale corespunzitoare, cu toate ca fiecare nivel stilistic
are niste trasaturi deosebite.

In ceea ce priveste stilul individual, trebuie de subliniat ca
majoritatea stilurilor componistice se formeaza pe baza
interferentei a catorva tendinte stilistice. Stilul individual apare
intr-un mediu cultural anumit, el reflecta cerintele artistice si
estetice ale timpului. In aceastd ordine de idei nu este intAmplitor
faptul ca I. Taine — intemeietorul scolit cultural-istorice in teoria
literaturii — a analizat predilectii individuale (faculté maitresse)
ca parte componenta a unui complex care include in sine un spirit
national, un mediu cultural, un moment istoric concret™. Din acest
punct de vedere, un stil individual poate fi tratat ca rezultat deosebit
al sintetizarii stilemelor specifice autorului dat cu elemente stilistice
caracteristice altor sisteme de stil, interpretate in mod individual.
Este firesc faptul, ca stilurile individuale componistice i
interpretative sunt abordate pe larg in numeroase monografii
dedicate activitatii artistice a compozitorilor si interpretilor din
diferite tari ale lumii.

Daca e sd ne referim la stilul unui gen muzical, in mod general
putem constata urmatoarele®. Stilul individual, ca si stil rile scolii
nationale, stilurile perioadei istorice, stilurile epocii culturale vizavi
de stilul unui gen nu sunt decat stilemele exterioare. Ele nu apartin
unui gen, insa exercitd influentd asupra ,,fatetei” acertuia. Este
evidents si interdependenta datorit3 careia stilul genutui devine
un reprezentant al stilului individual, al celui istoric, epocal etc.

Raporturile directe §i cele recurente dintre stilul individual si
cel de gen pot fiilustrate usor. De exemplu, stilul individual al lui
G. Enescu este caracteristic tuturor genurilor reprezentate de
mostenirea artistica a acestui compozitor. O asemenea corelatie
dintre stilul individual si paleta genurilor este caracteristica creatiei
lui S. Prokofiev. Este bine cunoscuta si o alté stare ce tine de
predominarea unui gen anumit in creatia unui compozitor.
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P’redilectia data poate servi drept factor primordial al definitivarii
stilului. Avem in vedere diferentierea compozitorilor-simfonisti, a
autorilor unor lieduri, a creatorilor de muzica teatrala etc. De
cxemplu, importanta excelentd a simfoniilor si a sonatelor pentru
pianin creatia lui L. Beethoven ne permite si afirmam functia de
baza a acestora In procesul de formare i de dezvoltare a stilului
acestui compozitor. O asemenea functie indeplineste genul de
operdin activitatea artisticd a lui R. Wagner, G. Rossini, G. Verdi,
G. Puccini®?. Toate acestea conduc la concluzia, ci
interdependenta stilul individual — stilul de gen nu are un
caracter absolut. Manifestérile specifice ale ei pot i apreciate
corect numai prin analiza fenomenelor muzicale concrete. In plan
general, Insa, este evident faptul, ¢ stilul individual si cel de gen
reprezinti diferite niveluri ale ierarhizarii stilistice. In ceea ce
priveste aspectele studierii acestor categorii, trebuie de subliniat,
ca teoria actuald a stilului muzical are multe puncte de tangenta
cuteoria genurilor muzicale.

Cel mai important aspect comun ce tine de teoria stilului i a
genului consti in corelatiile deosebite dintre forma muzicala si
continutul muzicii. E. Tariova mentioneaza cé stilul muzical ,,cu
toate ca este dependent de continut, trebuie sé fie apreciat ca
ipostazi a formei (in sensul larg al acestui cuvant,— V. 4.), fiindca
acesta este complexul de mijloace artistice, inclusiv elementele
limbajului muzical, principiile arhitectonice, procedeele
compozitionale . O opinie asemanatoare a avut L. Stein, L.
Mazeli, V. Medusevski, E. Nazaikinski®*. La fel si structura
interioard a genului muzical (indeosebi, in ceea ce priveste genurile
muzicii instrumentale) poate fi apreciatd mai distinct prin
abordarea aspectului arhitectonic al fenomenelor muzicale. Un
asemenea punct de vedere a fost exprimat cu o mare putere de
convingere de citre M. Aranovski. Dupd cum afirm3 acest savant,
»genul este. .. un tip al operei. .. Tipului operei ii corespunde si
un tip de conceptie, programat printr-o structurd tipici. .. Numai
prin forma, mai precis, prin structurd, putem pricepe trasaturile
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conceptionale. .. In rezultat, si facem urmitoarea concluzie:
forma este manifestarea continutului. ..,

Asadar, aspectul comun al studierii fenomenelor de stil sia
celor de gen in arta componistica consta in atractia deosebita
pentru ipostaza formald, structurala a muzicii, deoarece
dimensiunea structurald reprezintd nu numai trasiturile
arhitectonice, ci §i cele conceptionale ale operei muzicale.

Aspectele specifice ale aprecierii fenomenului de stil si al celui
de gen sunt dependente de urmétoarele: raporturile stitului muzical
si cele ale structurii interioare a genului muzical cu forma muzicala
au un caracter special. Printre multiplele dimensiuni ale formei (in
sensul larg al notiunii) stilului muzical ii este mai apropiata
dimensiunea morfologica ce tine de limbajul muzicii, de sistemul
mijloacelor de expresie (se are in vedere melodica, armonia,
ritmul, trisaturile timbrale, registrale, agogice, dinamice, texturale
etc.). Genul muzical nu este dependent direct de sistemul dat,
insé, el nu poate fi abordat indiferent de complexul mijloacelor
de exprimare. Pentru structura interioard a genului un rol primordial
il joacd o altd dimensiune a formei muzicale ce se referé la ipostaza
arhitectonicd a fenomenelor muzicale, la particularititile structurii
compozitionale a organismelor muzicale. Afara de aceasta, genul
muzical nu este limitat de structura interioard a Iui. Un alt aspect
al genului 1l reprezinta structura exterioara a lui (conditiile de
executare si cele de receptionare a fenomenelor muzicale,
deosebirile componentei interpretative a lor etc.)*.

Alteniveluri ierarhice ale existentei stilului, concomitent, cele
ale priceperii stiintifice a fenomenelor muzical-stilistice sunt: stilul
scolii nationale, stilul istoric i stilul epocal. Pentru ca ipostaza
nationald a stilului va fi caracterizati in special pe parcursul
capitolului al doilea al lucririi date, abordarea ei in cadrul acestui
capitol ar fi fost de prisos. S ne referim, in general, la unele
aspecte ale stilului istoric si ale celui epocal.

M. Mihailov scria: ,,in functie de stilurile epocale sau de cele
istorice avem in vedere. .. cele patru etape ale dezvoltarii artei
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muzicale europene: renasterea, barocul, clasicismul, romantismul.
Creatia muzicala din secolul curent (se are in vedere secolul XX,
- V. A4.)... trebuie si fie diferentiatd numai in conformitate cu
divizarea subsistemelor stilistice - ceea ce nurmim stil al unei directii,
sau orientare stilisticd™’. Aceasta reflectiune are, in principiu, un
caracter just, Intre timp ea mai poate fi completatd. De mentionat,
ca numarul de etape ale dezvoltarii istorice a artei muzicale se
trateaza deosebit in lucririle diferitilor specialisti®®. De exemplu,
in enciclopedia muzicald germana alcétuita de F. Bliime, sunt
numite opt epoci muzical-istorice®. Afard de aceasta, mai trebuie
sa fie comentatd in plus categoria de stil epocal sub aspectul
coordondrii ei cu notiunea de stil istoric. Functia de stil istoric o
indeplineste dominanta stilisticd tipica perioadei istorice
respective. Daca dominanta daté isi pastreaza importanta sa pe
parcursul intervalului de timp specific unei epoci culturale, ea
capéti semnificatia de stil epocal. Cénd ne referim la coexistenta
catorva tendinte stilistice in egald mésura reprezentative unei etape
istorico-culturale, notiunea de stil epocal isi pierde valabilitatea,
fiindcd ea intrd in contradictie cu pluralitatea reald a panoramei
stilistice.

Notiunea de stil epocal nu poate fi intrebuintata pe larg in
muzicologie. Tendintele stilistice ale muzici din antichitate sunt
definitivate numai tangential si cu aproximatie din cauza lipsei
fenomenelor fixate in forma scrisa. In arta european medievali
se evidentiazd diferenta muzicii bisericesti si a celei laice
(populare, ,,vulgare”). Numeroasele genuri, forme §i dimensiuni
stilistice medievale continui s existe in uzul muzical renascentist
(s8 amintim, de pild4, rdspandirea extinsi a misset). Concomitent,
in epoca renascentistd apar multiple genuri i tendinte stilistice
innoitoare: caccia, baladd, madrigal, chanson spiritual, coral
protestantist, frottola, vilanela etc. ,,A existat sau nu un stil muzical
renascentist unic, ori putem vorbi numai despre epoca culturala
renascentisti care cuprinde o insiruire a diverselor dimensiuni
stilistice?”!%. Aceastd intrebare pusa de V. Konen contine in
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sine un raspuns bine conturat: renasterea in muzica este o epoci
culturald semnalata de pluralismul tendintelor stilistice. O astfel
de concluzie are un caracter mai echitabil fatd de muzica
europeand din secolul al XVII-lea. Barocul in sensul larg al notiunii
trebuie si fie tratat ca o epoci culturald pe parcursul careia acesta
in sensul limitat al termenului ,,nu este o tendint stilistica unicd™®'.

Continudnd trecerea in revisti a stilurilor istorice, s3 amintim
faptul ca frontierile cronologice ale epocii iluminismului si cele ale
clasicismului muzical nu coincid intocmai. intre timp, clasicismul
ca atare, nu are nici el un caracter omogen (ceea ce este evident
daca comparim, de pild3, stilul lui J.-B. Lully cu cel mozartian),
cu toate ca creatia clasicilor vienezi, reprezentind o epoca
intreag a istoriei muzicii, ne da temei pentru a generaliza triisaturile
stilistice tipice scolii muzicale respective. Trebuie de mentionat,
ins3, ca trasaturile stilistice comune nu pot acoperi specificitatea
stilisticd a mostenirii artistice a lui C.W. Gluck, F.J. Haydn, W.A.
Mozart, L. van Beethoven, ca si cea a etapelor evolutiei stilistice
a acestora.

Fara diferentierea elementelor comune si a celor individuale
nu se mai reliefeazi esenta romantismului muzical. Fiind o directie
stilisticd, romantismul a indeplinit functia de stil epocal, constituind
0 etapd extins a artei muzicale europene. Frontierele cronologice
ale romantismului muzical incap in genere in spatiul sec. al XIX-
lea. Diapazonul influentelor romantice, insa, are un caracter mai
global, daca avem in vedere anticiparea unor trisituri ale
romantismului in creatia lui J.S. Bach, in cea a clasicilor vienezi
(mai ales in operele mozartiene si in cele ale lui L. Beethoven),
pe urma — o viatd noud a elementelor romantice in muzica sec. al
XX-lea (tendintele ,,national-romantice”, ecourile romantice in
cadrul impresionismului, simbolismului, verismului,
expresionismului muzical; este bine cunoscuti tendinta
neoromantici curentd). Cu toate acestea romantismul nu are un
caracter omogen din punct de vedere diacronic (divizarea lui in
trei etape), nici din cel sincronic (diferite interpretiri ale
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romantismului in conditiile dezvoltirii lni simultane, reprezentate
prin numeroase scoli nationale, individualititi artistice).

Sub aspectul structural §i functional, panorama muzical-
stilistica a secolului al XX-lea este diametral opusa fatd de ceaa
,veacului romantic”. In comparatie cu era romanticd, muzica din
secolul XX nu are 0 dominanta stilisticé care ar fi fost tratata in
functie de stil istoric. Deja la rascrucea secolelor XIX-XX fusese
evident i se afirma in prezent principiul de pluralism stilistic.
Tabloul stilistic plurivalent caracteristic creatiei componistice
curente se asociazi cu cel care a avut loc in epoca barocului'®,
in comparatie cu barocul muzical, creatia componistic
contemporani se deosebeste, insd, printr-o intensitate
nemaivazuti a succesiunilor si suprapunerilor de numeroase gi
diverse tendinte stilistice. In aceasti ordine de idei nu este
intamplator faptul ca in unele investigatii dedicate procesului
componistic curent, notiunea de stil epocal a fost inlocuita cu o
alta expresie — epoca stilurilor sau polifonia stilurilor'®.

Tipologia stilurilor muzicale este interpretati in mod
diferit de cétre specialigti — ceea ce o reflectd evident diversitatea
aparatului terminologic. Intre timp, majoritatea autorilor preocupati
de problema dat utilizeaz3 acelasi procedeu logic al organizarii
notiunilor, pe care il putem numi principiu al opozitiilor binare.
Sa amintim opozitiile de baza care servesc drept divizare a
definitiilor stilistice in felul urmétor: stilurile intensive —extensive,
cele analitice — sintetice, cele autonome — interpretative, cele
omogene — contrastante, cele ce se bazeazi pe o temelie
monovalenti —sau pe cea plurivalenti (principiul polistilistic)!%.

Notiunile de stil analitic-sintetic, cel intensiv-extensiv, cel
autonom-interpretativ tin de parametrii calitativi ai fenomenului
muzical-stilistic. Prin notiunile de stil omogen — contrastant, cel
bazat pe principiul monostilistic — polistilistic se abordeaza si
dimensiunea cantitativi a stilului muzical. Din punct de vedere
teoretic, ipostaza cantitativa iese in prim plan, daca omogenitatea
stilului va fi tratatd drept consecintd a orientdrii monostilistice, iar
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diversitatea caracteristica stilului contrastant — ca urmare a
contopirii catorva tendinte stilistice diferite. Cu toate ca in realitatea
creatore omogenitatea stilului poate fi atinsd nu numai prin
monostilistica ci si prin sintetizarea elementelor stilistice diverse.
Drept exemplu al stilului omogen format pe baza monostilisticii il
prezinti creatia lui A. Schonberg din anii 1923-1932. Un alt
exemplu de stil omogen in cadrul ciruia sunt sintetizate diferite
componente stilistice il poate servi mostenirea lui C. Debussy
unde au fost suprapuse organic elementele stilistice impresioniste,
simboliste, romantice (intemeiate in muzica lui R. Schumann, in
creatia tirzie a lui F. Liszt), clasiciste (J.-Ph. Rameau), traditiile
muzicii franceze, spaniole, ruse, afroamericane, orientale etc.

In opinia noastra, sintagma stil contrastant nu este decat un
oximoron, daci ne referim la teza, conform céreia stilul artistic
inseamn unitatea obligatorie a stilemelor respective. in ramurile
unui sistem stilistic, contrastul componentelor lui nu trebuie s3 fie
mai eficace decat unitatea lor. Altfel spus, in aceste conditii
contrastul poate fi tratat numai ca fiind categorie relativa, limitata,
fiindcd absolutizarea lui ar fi fost identica distrugerii sistemului de
stil. Contrastul premeditat al diferitelor stileme serveste la
exprimarea efectului polistilistic care trebuie diferentiat de stilul
sintetic.

La fel si opozitia dinte stilul autonom si cel interpretativ are
un caracter indoielnic, fiindca inventia artistica, care serveste
autonomizarii stilului'®, poate fi apreciati numai intr-un context
cultural-artistic, mai precis — in comparatie cu traditiile stilistice
respective. In procesul de dezvoltare istorici a artei, inventiile
individuale se reevalueazi, cele mai viabile nu devin altceva decét
aporturi in procesul de reinnoire a traditiei; nu arareori inventia
di nagtere unei traditii noi. Notiunea de stil interpretativ poate fi
descifrati nu numai prin interpretarea diversa a stilemelor sau
modelelor stilistice corespunzitoare (de la imitare pani la
transformare radicala a lor), ci si, avand in vedere tendintele
intensive si cele extensive in domeniul constituirii stilurilor muzicale.
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Ipostaza intensiva se realizeaza prin selectarea severa si
dezvoltarea ascendentd a numarului limitat de elemente stilistice.
Stilului extensiv i este caracteristicd operarea cu un numar
nelimitat (in principiu) de stileme.

Sistemele de stil pot fi diferentiate din punctul de vedere al
atractiei purtitorilor acestora cétre analiza sau sinteza partilor
componente. De mentionat, ca principiul de analizi ca si cel de
sinteza coexisti in cadrul oricérui sistem, inclusiv cel de stil, insa
de fiecare data, aceste principii se manifestd in mod diferit. Avand
in vedere dominatia unuia asupra celuilalt in sistemul stilistic
concret, se utilizeazi notiunile de stil analitic si de cel sintetic. in
cadrul stilurilor analitice predomina diversitatea interiorizati a
fenomenelor unice, iar stilurile sintetice se bazeazi pe interferentele
diverselor fenomene'®.

Ceea ce a fost expus in mod general cu privire la studierea
fenomenelor muzical-stilistice, clasificarea si sistematizarea lor,
va fi concretizat in urmatoarele capitole ale monografiei prin
analiza selectiva a creatiei componistice din Republica Moldova.




CAPITOLUL N

ELEMENTUL FOLCLORIC IN STRUCTURA
STILISTICA A LUCRARILOR COMPONISTICE
(muzica instrumentald)

1. Note introductive

Dupa cum mentiona vestitul filosof roméin Mircea Vulcinescu,
»fiecare popor are, lasati de Dumnezeu, o fati proprie, un chip
al lui de a vedea lumea si de a rasfrange pentru altii. Fiecare isi
face o idee despre lume i despre om, in functie de dimensiunea
in care i se proiecteazi lui insesi existenta’™. Conceptia nationali
despre spatiul existential (,,spatiul mioritic’”?, ,,spatiul dorului’?),
ierarhizarea sincrona si diacrona a straturilor temporale* —ceea
ce constituie nucleul arhetipal al mentalititii romanesti, reflectat
prin teoria matricei stilistice fundamentata de L. Blaga®, a fost
exprimata inainte de toate in cadrul folclorului.

Dimensiunea spirituald a ,,spatiului mioritic” este mai evidents
in muzica populard. George Enescu scria: ,, Taranul romén poarti
muzica in el. Ea este tovarasa lui in singuritatea muntilor si
campiilor, ea 1i linisteste spaimele, ii ajuta si-si spuni dorul,
nostalgia inexprimabild care ii umple sufletul”. In fine, Enescu a '
generalizat o teza in conformitate cu care folclorul muzical este
drept 0 ,,emanatie sonord a frumoasei noastre tiri...”.

Cu alte cuvinte, folclorul muzical al roméanilor poate fi
interpretat ca un pazitor de baza al dimensiunii sonore a matricei
stilistice nationale. Intre timp, folclorul indeplineste functia unui
canal de transmisiune a elementelor nationale arhetipale de la
muzica populard la cea componistica, intr-un anumit caz, daci
opera componistica este influentati de folclor.

Se cere a fi subliniat faptul, cd incorporarea ingredientelor
folclorice in tesatura lucririlor compoaistice este un proces extrem
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de complicat, delicat, gingas, mai cu seama in acele conditii, cand
compozitorul apeleazi la speciile muzicale departate (din punct
de vedere ontologic, semantic, arhitectonic) de muzica populara,
cum sunt, de exemplu, simfonia, poemul simfonic, sonata pentru
pian sau vioara, cvartetul de coarde etc. Despre aceasta ne
mdrturisesc nu numai operele muzicale, ci si afirmatiile
compoxzitorilor. In aceast3 ordine de idei prezintd un interes vadit
aprecierea de citre compozitori a functiilor elementelor folclorice
in spectrul stilsitic al opusurilor simfonice. Este evidentd
controversarea extraordinara a opiniilor. La o extrema gésim
negarea caracterului rational al utilizarii folclorului in organismele
simfonice — fapt pe care il marturiseste atitudinea sceptica fata
de ,,simfoniile folclorice” (A. Schoénberg?); la o alti extrema se
situeaza atitudinea apologetica vizavi de acestea (un numar mare
de exemple il demonstreazd muzica din fosta URSS din anii
‘30—’50). Un interes deosebit il prezinti viziunea adeptilor
,.centrismului” in privinga problemei discutate.

C. Debussy, de exemplu, apreciind in genere pozitiv creatia
compozitorilor rusi — reprezentanti ai Grupului celor cinci, n-a
fost de acord cu intentiile lor ,,de a regenera simfonie prin citarea
melodiilor caracteristice cantecelor populare: motivele populare
naive... au ramas uluite, fiind imbricate brusc in dantela
armonica’™, K. Szymanowski, comparind melodiile populare cu
péséri, mentiona: ,,Pasarile ciripind liber in paduri §i cAmpii. .. se
simt rau, aflandu-se in ramurile formelor academice construite
cu iscusintd™. G. Enescu sublinia, cd introducerea melodiilor
populare in textura unor simfonii trebuie sa fie realizati cu bagare
de seama, in mod delicat. E] a mai afirmat caracterul rational al
utilizarii muzicii populare in cadrul unor rapsodii'®. Cugetarile
enesciene le putem aprecia ca generalizare a experientei muzical-
istorice nu numai din Romania, ci si din regiunea sud-estici a
Europei, unde aparitia simfoniilor nationale poarti un caracter
de consecinti a incercarilor anterioare de a incorpora elementele
muzicii populare in alte genuri si forme ale muzicii instrumentale.
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2. Evolutia folclorismului in creatia componistici

Folclorul muzical local mereu a fost in atentia compozitorilor
profesionigti. Mai intii au apelat la el reprezentantii culturii muzicale
ruse; despre aceasta marturiseste opera lui O. Kozlovski
Cucerirea Ismailului (B3smue Hamauna, montati in 1795)".
Acelasi compozitor a facut doud prelucréri (Dansul moldovenesc
si Poloneza pe o temd a cantecului moldovenesc) ale aceleiasi
melodii populare pentru orchestra de curte a lui G. Potiomkin,
care a interpretat poloneza dati la Palatul Taurida din Sankt-
Petersburg cu ocazia festivititii dedicate cuceririi Ismailului'?. Pe
urmd, poloneza dati a fost introdusi in spectacolul muzical
Bucuria moldovenilor sau Victoria montat la Sankt-Petersburg
in 1828'3. Muzica pentru acest spectacol a fost compusa de
citre E. Kavos si K. Eizrih; cel din urma a utilizat folclorul din
Moldova in Uvertura si Dansurile moldovenesti'*. In tesitura
Uverturii sunt incorporate douda melodii populare — Mititica,
pe care anterior a folosit-o B. Romberg in Capriciul pentru
violoncel si orchestra de coarde sau pian, si Jocul nunului mare,
prelucrat ulterior de cétre G. Enescu in compartimentul final din
Rapsodia romdnd nr. 1 si de M. Vainberg in Rapsodia
moldoveneascd.

In prima jumitate a secolului al XIX-lea folclorul din Moldova
si Valahia era folosit in intrade si interludiile simfonice pentru piese
teatrale scrise de E. Asachi-Teiber si P. Cervati. Pe la mijlocul
veacului al XIX-lea compozitorii ieseni J. Herfner,
A. Flechtenmacher si E. Caudella au inceput si scrie piese
instrumentale cu caracter de sine stitétor, bazate pe elementele
folclorului local.

Uvertura nationald Moldova, compusé de A. Flechtenmacher
in 1847, , este de fapt prima lucrare simfonica roméneascd demna
de atentia cercetérilor istorice, scrisé la un nivel artistic mai avansat,
care invedereaza un pronuntat spirit popular. .. Forma muzicala. . .
este bazati in Intregime pe motive caracteristice ale folclorului
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roménesc, cu exceptia partii introductive, care foloseste o
melodie de tip apusean...” Ideea principald a formei de sonati
cste tratata ca,,0 tema sprintara de joc popular oragenesc, cu
inflexiuni tritonice”. Episodul central, situat in loc de dezvoltare,
este conceput ,.in spiritul romantei ordsenesti”. Uvertura se incheie
,,cu 0 coda sarbitoreasca”’.

Uvertura lui Flechtenmacher a fost interpretata intr-un concert
la care a asistat celebrul Ferenc Liszt in timpul turneului sau la
lasi. Pe urma, la unul din recitaluri, marele pianist §i compozitor a
prezentat niste improvizatii briliante pe temele acestei uverturi. in
literaturd existd mai multe versiuni privind intrevederea dintre Liszt
si vestitul Barbu Lautarul, in cadrul céreia au fost cantate
sclipitoarele improvizatii reciproce. La Bucuresti, intr-un concert,
care a avut loc pe 1 ianuarie anul 1847, Liszt a improvizat teme
ale unor cantece romanesti. In genere, in anii 1846-1847 el a
sustinut 19 concerte publice la Timisoara, Lugoj, Arad, Sibiu,
Cluj, Aiud, Bucuresti, lagi. Dupa 33 de ani de la prima célatorie,
Liszt a revenit la Cluj in anul 1879.

La Sibiu Liszt a inceput s3-si adune motivele folclorice pentru
Rapsodia romdnd. In prima parte a acestei opere (4llegro) este
prelucrati o hora bitraneasci de la Sibiu. In a doua parte
(Allegro vivace) — o batuti din Ardeal, care se joaca i in Munte-
nia, i in Moldova, in partea a treia (Fivace) este utilizati o tiiturad
pe care lautarii o canta adesea ca un preludiu la jocurile de bru,
in a patra parte (Tempo deciso) risuna o cordbeascé (melodie
de joc). Mai putem numi cateva imprumuturi din folclorul roma-
nesc, caracteristice creatiei componistice a lui F. Liszt: 0 hord mol-
doveneasca a fost prelucrata in Rapsodia ungard nr: 9, un cantec
de pahar risuni in tema introductiva din Rapsodia nr. 2'S.

in aceeasi perioada J. Strauss a intreprins un turneu
concertistic in Transilvania, Valahia si Moldova. Intr-un concert
dat de J. Strauss in sala Mamolo din Bucuresti a fost interpretata
cu succes suita sa Ecouri din Valahia inspirata din folclorul
roméanesc!’.
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In primele decenii ale secolului al XX-lea folclorului
romanesc i-a acordat atentie deosebitd B. Bartok. Acest mare
compozitor si etnomuzicolog a inceput si culeagé folclorul
roménesc din vara anului 1909. ,,Pani in toamna lui 1918 a
cules cam 3500 melodii populare roménesti, dintre care: vreo
670 din Bihor, 365 din Maramures, cam 500 din Hunedoara,
vreo 400 din fostele judete ardelene Arad, Alba, Cluj, Mures,
Satu Mare, Somes si Turda”!?.

Prima publicatie de folclor roméanesc realizati de Béla Bartok
(Cdntece populare romdnesti din comitatul Bihor, 1913)
cuprinde 371 melodii. Autorul da unele comentarii asupra
conditiilor in care a facut lucrarea dati, precum §i asupra
categoriilor (genurilor) de melodii culese'®. Urmatoarele culegeri
de folclor romanesc selectate de Bartok — Muzica populard a
romanilor din Maramures si Melodiile colindelor romanesti
au fost publicate 1n anii interbelici (respectiv, in 1923 la Miinchen
si1n 1935 la Viena). Prima culegere, consacrata folclorului unei
anumite regiuni, cuprinde 339 melodii. A doua include 484 melodii
si demonstreaza diversitatea launtricd a unui anumit gen de cantec
popular.

Cel mai de seama studiu asupra folclorului roméanesc, intocmit
de Bartok, il constituie Dialectul muzical al romanilor din
(1920). «Prin problemele care le ridica i principiile pe care le
elaboreazi in aceasta lucrare, adevirata piatra de temelie a
folcloristicii romanesti, autorul depaseste tot ce s-a scris pani la
acea dati in legéturi cu folclorul nostru. El expune bazele metrici
sl ritmicii muzicii noastre populare, criteriile de analiza ale
melodiilor populare si stabileste particularititile care delimiteaza
cantecele propriu-zise in graiuri muzicale regionale, in ,,dialecte
muzicale”, cum le numesgte dansul»®. Analiza comparatd a muzicii
populare maghiare cu cea roméneasca este realizata in cel mai
vestit studiu al lui Bartok Muzica populard a maghiarilor si a
popoarelor vecine.
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in 1914 Bartok intentiona deplasarea etnomuzicologici in
Moldova, iar in 1934 si-a exprimat regretul cu ocazia nerealizérit
acestor intentii?'.

Trésaturile modale si ritmice caracteristice folclorului muzical
roménesc au influentat mult creatia componistica bartokiand —
ceea ce este evident in operele sale pentru pian (Schitele, 1909;
Doud dansuri romdnesti, 1910; Sonatina, Colindele romdane,
1915), in Dansurile populare romanesti pentru orchestra
simfonicd (1917), precum si in partea finala din Muzica pentru
coarde, percutie si celestd (1936)*.

Experienta lisztiana si bartokiana privind folosirea elementelor
folclorului roménesc in formele complexe ale muzicii instrumentale
trebuie si fie apreciata la justa valoare. Insa urmarile acesteia in
evolutia creatiet componistice romanesti sunt extrem de diferite.
Principiile lisztiene au fost dezvoltate mai cu seama in perioada
preenesciand a istoriei muzicii romanesti si, partial, in operele
timpurii ale lui George Enescu. Se are in vedere folosirea unor
exponente ale folclorului ordgenesc in cadrul compozitiilor bazate
pe traditia stilisticd a romantismului muzical. Perioadei
postenesciene a istoriei muzicii romanesti ii este caracteristica
dezvoltarea ulterioard a experientei enesciene §i bartokiene:
descoperirea unor straturi folclorice strivechi, utilizarea unor
anumite elemente ale acestora in conditiile stilistice ale
postromantismului muzical cu predilectia deosebité pentru stiluri
mixte, pentru combinarea §i sintetizarea diferitelor tendinte stilistice
aparute In muzica postromantica si postimpresionista.

Fenomenul de folclorism in spectrul stilistic al creatiei
componistice a secolului al XX-lea din Bucuresti, lasi si Cluj
este deja bine studiat de citre muzicologia roména®, de aceea
in centrul atentiei noastre se va situa acelagi fenomen mai putin
studiat, privind lucririle componistice realizate in acea regiune
istorica pe care 0 numim, de dupa anul 1991, Republica Moldova.

{n anii “ 20 potpuriurile si fanteziile bazate pe melodii populare
moldovenesti au intrat in repertoriul Capelei muzicale
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moldovenesti din RASSM (or. Balta) condusd de M. Caftanati
— autorul Fanteziei pdstoregti §i Fanteziei pe motive
moldovenesti®. in anii “30 muzica orchestrala era interpretati
s1 de orchestra simfonica din Tiraspol, la formarea si dezvoltarea
cireia au contribuit P. Bacinin, A. Klimov, B. Miliutin. In afara
de muzica clasica universald, orchestra propaga si lucririle
simfonice de compozitori ucraineni, care foloseau in creatia lor i
folclorul muzical moldovenesc. Astfel au fost scrise cele trei suite
moldovenegti de N. Vilinski, Suita moldoveneascd de
V. Zolotariov, Poemul moldovenesc de V. Kosenko, Fantezia
moldoveneascd si Capriciul moldovenesc de V. Denbski.
Melodiile moldovenesti cu caracter cantabil si dansant (Foaie
verde, trei alune si Moldoveneascd) au intrat in Simfonia nr. 1
in si minor de L. Gurov, compusé la Odesa in 1938 si
interpretatd la Chigindu pentru prima dat in 1946.

Creatia multor compozitori din RASSM (P. Bacinin,
G. Ghersfeld si D. Ghersfeld, A. Kamenetki, V. Poleakov —
membri ai Filialei moldovenesti a Uniunii compozitorilor din
Ucraina) s-a format sub influenta traditiilor rusesti i ucrainene.
Cu toate acestea, ei apelau cu dragoste la folclorul moldovenesc.
Despre aceasta ne mérturisesc Suita de dans, tabloul simfonic
De pahar, poemul simfonic Moldova de V. Poleakov, trei suite
moldovenesti de D. Ghersfeld, Suita de balet, Schitele
moldovenesti si tabloul simfonic Sdrbdtoarea in colhoz de A.
Kamenetki. Majoritatea lucrérilor sus-numite sunt, de fapt,
potpuriuri si fantezii pe melodii populare.

In anii 20-30 folclorul local a fost asimilat si in creatiile
simfonice ale compozitorilor din Basarabia: V. Buliciov, C. Zlatov,
C. Romanov, E. Coca, St. Neaga. Foarte productiv lucrau in
acest domeniu St. Neaga, E. Coca 51 C. Zlatov.

in Serenada pentru orchestrd de coarde E. Coca citeazi o
melodie autenticd a cintecului pentru copii (partea finald), iar in
tabloul simfonic Nunta in sat imita sonoritatea formatiilor
populare de muzica romaneascd. Capriciul romdn pentru
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orchestrd simfonic3 de E. Coca, creat in timpul aflarii autorului la
Bucuresti in a doua jumatate a anilor ‘30, si Trei schite simfonice
de St. Neaga, aparute tot in aceasta perioada, n-au trasaturn
comune cu potpuriurile si fanteziile simfonice pe melodii populare.
I'4rd a cita in intregime izvoarele populare autentice, E. Coca si
St. Neaga folosesc unele elemente ale muzicii populare (cele
timbrale, modale, ritmice) in tematismul lucrérilor care starnesc
asociatii cu genurile folclorice, fapt mentionat deja de muzicologi®.
in operele simfonice ale lui C. Zlatov (anume in Simfonia nr.3)
se resimte influenta simfoniilor lirico-dramatice ale lui
P. Ceaikovski si a creatiilor de inspiratie spaniold de N. Rimski-
Korsakov (Capriciul spaniol). Compozitorul evitd metoda de
citare a melodiilor populare, preferdnd imitarea fin a genurilor
folclorice (succesiunea episoadelor cu caracterul ba doinit, ba
dansant in suita simfonica Adolescenta).

Principiile de abordare a folclorului, abia conturate in operele
simfonice din anit interbelici, au gasit dezvoltare ulterioard in muzica
instrumentald din prima jumétate a anilor ‘40. in repertoriul
orchestrei simfonice care si-a reinceput activitatea la Chigindu
dupd anul 1940, intrau si compozitiile orchestrale ale autorilor
locali scrise pand la inceputul rézboiului.

Intr-un anumit timp, cand S. Aranov continui linia de fantezii,
potpuriuri pe melodii populare, imbogétite cu elemente stilistice
ale simfojazz-ului (Rapsodia pe teme populare, Fantezia
moldoveneascd), E. Coca si St. Neaga, imprumutind elemente
de muzica populard, depuneau eforturi pentru dezvoltarea lor
intr-un alt context al muzicii romantico-impresioniste. In Simfonia
primdverii pentru vioara i orchestrd simfonica (sau pian) de
E. Coca, in Fantezia moldoveneasca pentru vioara, pian §i
orchestra de coarde de St. Neaga si in Rapsodia pentru vioara
si orchestra de V. Poleakov se contopesc traditiile ansamblului
lautdresc si cele ale concertului instrumental (pentru vioard — in
operele lui Coca si Poleakov, cele de concert dublu—in Fantezia
moldoveneascd de St. Neaga).
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Tratarea viorii ca participant al ansamblului de muzicé populard
(taraf) si totodati ca solist in cadrul concertului instrumental este
caracteristicd Concertului pentru vioard §i orchestrd de St.
Neaga, creat in anii rizboiului. Tot atunci compozitorul a scris i
renumita sa lucrare simfonica Poemul Nistrului. In aceasta operi
pentru prima dati in istoria simfonismului basarabean genurile
populare asimilate (doina si hora mare), pe langa faptul ca
reprezinti un context etnofolcloric?, servesc drept generalizare
semantici a tematismului muzical, supus unor transforméri intense,
menite sa ating3 rezultatul calitativ nou in procesul de dezvoltare
a ideilor artistice (ex. 1,2).

Cele mai importante creatii instrumentale ale lui St. Neaga si
E. Coca se bazeazi pe principiile creatoare formulate de catre
G. Enescu, care sublinia urmatoarele: ,,A scrie muzica pe teme
populare e frumos, si a scrie compozitii inspirate e $i mai frumos.
Principalul insi este ca aceste lucriri sa poarte pecetea unei
creatiuni originale, a unei individualititi bine conturate™?.

Este regretabil faptul, ca aceste principii n-au fost realizate
pe deplin in creatia componistica chigindueana de la sfarsitul anilor
‘40 — prima jumétate a anilor ‘50, desi in acest interval de timp
s-a largit considerabil sfera de utilizare a folclorului in muzica
instrumentala, procesul fiind sustinut de extinderea diapazonului
genurilor simfonice, de faptul, ca compozitorii din republicd apelau
atunci nu numai la uverturd, fantezie, suité, concert instrumental,
ci si la simfonie (in perioada data au fost create Simfonia nr.2 de
L. Gurov, Simfoniile nr.1 $i 2 de S. Lobel, Simfonia nr.1 in do
major de V. Zagorschi).

Totusi, maniera compozitorilor de a aborda mostenirea
folclorica in aceasti perioada nu se deosebea printr-o diversitate
simtitoare. Cele mai folosite ramaneau a fi principiile de citare a
melodiilor populare in temele lucrarilor instrumentale, imitarea
timbrurilor instrumentelor populare prin mijloacele timbrale ale
orchestrei simfonice, stilizarea genurilor folclorice, menite s
accentueze originea etnicd a conceptiei componistice. Un
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asemenea context era evidentiat si prin titlurile programatice ale
lucrdrilor muzicale (de exemplu, Rapsodia Cahulului de
N. Chiosa, unde se imbini timbrurile orchestrei simfonice cu cele
ale ansamblului de muzica populard). Tablouri din viata rurald
sunt reproduse in suita orchestrald Schite moldovenesti de
S. Zlatov: Sezdtoarea, Indrdagostitii, Jocul mare, Cantecul
pastoritei siJocul final. Daca in prima parte compozitorul redi
trasiturile metroritmice ale horei, compartimentul final este bazat
pe citarea si varierea melodiilor populare autentice (cantecul
Foaie verde, trei alune, jocul Tudoricd)®. Citatele sunt
introduse pe larg si in Suita pe teme populare moldovenesti de
N. Ponomarenko.

Practica citarii §i imitérii ,,modelelor” din muzica populari in
imbinare cu concretizarea programatica naiva a continutului
lucrérilor componistice a cipatat o raspandire vasta pe parcursul
perioadei istorice, cand conducerea de varf a Moldovei a
multiplicat Hotirarea CC al PC(b),,Cu privire la opera Iui Vano
Muradeli Marea prietenie” (1948) si, adaptand-o conditiilor
locale, 1-au acuzat pe St. Neaga si E. Coca de ,,greseli formaliste”,
iar pe Vladimir Baronciuc gi Petru Serban — de ,,primitivism
muzical”. O asemenea situatie a avut loc in marea majoritate a
republicilor din fosta URSS.

Compozitorii ,,angajati” raispundeau la apelurile conducerii
de stat si de partid la sfarsitul anilor ‘40 —inceputul anilor ‘50 in
felul urmator: creatia muzicala din perioada data (cu exceptia
excelentelor simfonii ale lui D. Sostakovici, S. Prokofiev,
B. Leatosinski, O. Taktakigvili, K. Karaev) obtinea efectul
»realismului socialist” prin utilizarea lexemelor sonore larg
raspandire, concretiza continutul prin titluri si dediciri
corespunzitoare. In aceste conditii, principiul asa-numitului
caracter popular, cel democratic al lucrérii muzicale era realizat
prin folosirea legiturilor directe intre tematica componistica si
melodiile populare. ,,Nationalismului si cosmopolitismului
burghez” le era opus ,,internationalismul socialist”, extrem de
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vulgarizat prin citarea melodiilor bine cunoscute, provenite din
folclorul fostei URSS si al tarilor socialiste: Rapsodia albanezd
de K. Karaev, Motivele poloneze de M. Vainberg, suita Cantece
ostdsesti si Patru improvizatii pe teme albaneze de L. Knipper,
Dansurile simfonice pe teme din Mari, Motive ungare de
A. Espai. In acelasi context au aparut si creatii simfonice de
compozitori din Rusia si Ucraina ce utilizasera elemente de folclor
moldovenesc: Rapsodia moldoveneascd pentru vioara si
orchestrd de M. Vainberg, Suita moldoveneascd de N. Peiko,
tabloul simfonic /n Moldova de V. Gomoleaka.

Tratarea primitiva si mérginit3 a problemelor de ordin cultural-
ideologic, cum sunt aga-numitele ,caracter popular”,
,»democratism artistic”, ,,realism socialist” a fost partial depasita
in creatia componistica de abia la sfarsitul anilor ‘50 in timpul
»Jdezghetului hrusciovist”, pe parcursul ciruia a inceput sa se ridice
»cortina de fier” si a apdrut posibilitatea de a studia si analiza
experienta occidentald in domeniul muzicii, in creatia unor
compozitori din Rusia, Ucraina, din Republicile Baltice si cele
Transcaucaziene, ca si in cea a reprezentantilor de frunte ai culturii
muzicale din Europa de Est, a devenit evidenti atractia spre
reinnoire a formelor, genurilor §i a limbajului sonor. Au fost
revizute si dimensiunile esentiale ale problemei , folclorul muzical
si opera componistica”.

In Republica Moldova acest proces s-a manifestat putin mai
tarziu (in mijlocul deceniului al saptelea) si nu atit de intensiv ca
intre anumite lucrari ,,experimentale” ale lui Alfred Schnittke si
Edison Denisov (Rusia), Liubomir Pipkov (Bulgaria), Tiberiu
Olah, Anatol Vieru, Wilhelm Berger (Roménia). Totusi, in operele,
mai ales, cele simfonice, ale compozitorilor din Chigindu devin
mai profunde si organice referintele Ia folclorul muzical local i la
tendintele stilistice curente caracteristice creatiei componistice
universale. Majoritatea compozitorilor au respins identificarea
»caracterului popular” al operei muzicale cu asemdinarea
exterioard a ei cu anumite fenomene folclorice. Aceasta nu
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inseamna cd se renunta In genere la citarea si varierea melodiilor
populare, insd metoda aceasta nu mai rimane cea dominanta,
Drept dovada servesc Simfonia nr.2 de Gheorghe Neaga,
distinsa cu Premiul de Stat al Moldovei in anul 1967, poemul
simfonic Danco de acelasi autor, Simfonia nr. 5, Concert pentru
violoncel §i orchestrd si simfonieta Livada in primavard de
Valerii Poleakov, simfoniile nr:3 si 4 de Solomon Lobel, cele
doud simfonii ale lui Pavel Rivilis. In creatiile numite elementul
folcloric este interpretat ca un component indispensabil al
edificiului sonor, subordonat exprimarii conceptiei artistice
respective. .

Daci e si omitem trecerea in revistd a numiefoaselor miriaturi
instrumentale in al caror cadru sunt incluse elementele muzicii
populare si si ne referim la formele muzicale de amploare, putem
mentiona urmitoarele. La sfarsitul anilor ‘50 si in anii ‘60 sfera
principald de folosire a motivelor folclorice in calitate de semne
nationale ale spectrului stilistic al lucrarilor componistice a fost
drept ciclul instrumental — fie cel de suita, fie cel de sonata cu
diferite varietdti de gen caracteristice aplicarii lui (sonata pentru
pian, vioard, violoncel, clarinet etc., simfonia multipartita, concertul
pentru orice instrument cu orchestra, cvartetul de coarde), in anii
‘80, precum §i in prima jumitate a antlor ‘90 se creeau lucriri
simfonice cu componenta interpretativa nestabild, cu morfologia
s sintaxa necanonicd. Noi interpretdri de gen, de structurd
compozitionala si paletd timbrala le demonstreaza Dansurile
simfonice, Unisoanele, Burdoanele de Pavel Rivilis, concertele
pentru orchestrd de Pavel Rivilis, Gheorghe Mustea, Gheorghe
Neaga, suita orchestrala Pe-un picior de plai de Tudor Chiriac,
Suita pentru flaut-solo de Simion Lungu, Diafoniile (muzica
pentru pian §i instrumente de coarde) de Vasile Zagorschi,
ansamblurile instrumentale de camer3 ale lui Ghenadie Ciobanu,
Vladimir Beleaev, Dmitrii Kitenko.

Diversitatea cea mai de seama a morfologiei st sintaxei
muzicale o demonstreaza simfonia, care se deosebeste prin
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simultaneitatea varietatilor de gen (simfonia instrumentald —cea
vocald, monumentald — cea de camera, multipartiti — monopartita,
cea de tip monologat — cea de ordin dialogat sau polilogat
caracteristic fenomenelor concertistice). In aceste conditii
complexe, nu are un caracter rational categoria de stil a unui
anumit gen (de exemplu, cel al genului de simfonie), fiindca fiecare
lucrare concreta poarta pecetea spectrului stilistic individual, in
cadrul caruia se imbina elementele stilistice locale i universale.
in aceast ordine de idei, prezinta un interes deosebit subgenul
de simfonie vocala la care au apelat S. Lobel, I. Macovei, E. Laza-
rev, Gh. Neaga. In simfonia vocald, functia de purtitor al
elementului stilistic national o indeplineste nu numai muzica (de
provenienta folcloricd), ci si poezia. Astfel, de exemplu, simfoniile
nr. 5 51 6 de S. Lobel cuprindeau texte poetice de Em. Bucov,
Simfonia lui 1. Macovei — versuri de Gr. Vieru, simfonia vocala
de camera Perpetuum mobile a lui Gh. Neaga — versuri de
Gh. Dimitriu. S& mentionam, apropo, ci influenta poeziei nationale
s-arasfrant si asupra unor simfonii pur instrumentale compuse in
ultimele decenii. Simfonia in do major a lui Serafim Buzili a
fost inspirata de Scrisorile lui M. Eminescu. Memoriei lui M. Emi-
nescu i1 este dedicata si Simfonia-poem de Boris Dubosarski.

Asadar, pe parcursul anilor ‘70-’80 s-a diversificat spectrul
tratarilor elementelor folclorice in cadrul creatiei componistice,
ceea ce ne demonstreaza mai elocvent muzica simfonica.

La o extrema gasim creatii autorii cirora n-au accentuat in
mod special geneza folclorica a tematismului simfonic. Folosind
unele turatii, celule si procedee provenite din muzica populard, ei
le-au dezvoltat in cadrul unor structuri sonore complexe, a caror
esentd este departe de contextul etnic. Dimpotriva, o putem
aprecia mai distinct intr-un alt context al muzicii componistice
postromantice si postimpresioniste. In aceasta ordine de idei sunt
destul de caracteristice Diafoniile de V. Zagorschi, Unisoanele,
Concert pentru orchestrd si Burdoanele de P. Rivilis, Simfonia
a treia de Gh. Neaga.
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La o alti extrema avem opere componistice in cadrul cirora
este accentuati cu premeditare influenta muzicii populare. Din
punct de vedere al metodei artistice, ele nu sunt omogene. In
plan general, evidentiem doud grupuri de lucréri muzicale. Primul
grup — arte engagée” — include in sine opere a caror esenta
corespundea cerintelor oficiale in domeniul artei componistice.
{n timpul ,,socialismului dezvoltat”, de obicei, au fost incurajate
creatii pompoase, dedicate unor ,,mari aniversari” ai caror autori
»exploatau” procedeele lautéresti (de exemplu, numeroasele
uverturi festive, cntece si cantate patriotice etc.). Operele
angajate predominau in cadrul muzicii corale. Particularititi ale
muzicii corale si ale celei simfonice s-au unit in Simfonia a cincia
de S. Lobel, care a fost compusa in memoria lui V. Lenin,
asimilate fiind intonatiile unui cantec haiducesc (despre Codreanu)
si trisaturile caracteristice genurilor monumentale vocal-simfonice
stabilite anterior in creatia reprezentantilor scolii ruse (S. Prokofiev,
V. Sebahn Iu. Saporin).

In ceea ce priveste muzica instrumentald, unde motivele
folclorice imprumutate servesc drept obiective ale ,,artel
angajate”, poate fi pomenitd Simfonia-poem de V. Simonov,
care se deosebeste prin abundenta de citate, subordonate efectului
muzical-ilustrativ. Continutul e concretizat nu numai prin subtitlu
programatlc Marele rdzboi pentru apdrarea patriei, 51 dedicatia
In memoria comsomolistului B. Glavan, ci si prin colajul din
muzica diferitelor epoci si culturi nationale, inclusiv si din folclorul
muzical moldovenesc: in introducere sund motivul initial din
cantecul lui A. Alexandrov Rdzboi sfint, in partida principald a
formei de sonati sunt fragmente din secventa medievala Dies
Irae si din cantecul popular eroic Anul 1941, iar la baza melodica
a temei secundare este cantecul Mdnd, Gheorghe, boii bine,
care capati un caracter de imn in finalul compozitiei.

Al doilea grup de creatii se bazeaza pe un principiu de tratare
a traditiilor folclorice, si anume — de a cauta si a aproba unele
echivalente proprii ale mostrelor muzicii populare pe care
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compozitorii le abordeaza in calitate de model sau arhetip al
lucrarilor sale. In aceasta ordine de idei putem numi in primul
rand lucrérile simfonice compuse de T. Chiriac — cele doua
simfonii concertante si suita simfonicd Pe-un picior de
plai® Tablouri simfonice si Rapsodia de 1. Macovei, concerte
pentru orchestrd de Gh. Mustea.

Specificul interferentelor muzicii folclorice cu cea componis-
ticd, care s-a conturat pe parcursul ultimilor ani, nu poate fi apreciat
acum in mod exhaustiv din lipsa distantei istorice suficiente, prin
prisma careia ar deveni mai evident aportul adevarat al
fenomenelor cultural-artistice curente. Totusi, sunt destul de
vizibile urmitoarele tendinte. Premisele generale ale aparitiei lor
au fost determinate de schimbérile radicale in domeniile social si
spiritual de la sférsitul anilor ‘80 —1nceputul anilor ‘90 incoace.

Insituatia de afirmare a suveranittii si independentei fostelor
republici unionale, In atmosfera renasterii nationale, unii
compozitori din Chisindu subliniaza originalitatea etnica a operelor
lor, amplificAnd relatiile dintre ele si muzica populara. In aceasta
ordine de idei sunt semnificative ultimele lucriri de amploare
compuse de T. Chiriac (Miorita, Doinatoriul), liedurile de Iulia
Tibulschi, la fel i Semnale de bucium pentru doua coruri de
acelasi autor, Rapsodia pentru taragot-solo de S. Lungu,
Concerto rustico de V. Rotaru, Meditatie pentru clarinet solistic
de C. Rusnac. In ultimii ani devine mai evidenta atractia
reprezentantilor minoritétilor nationale spre cultivarea deosebirilor
culturii sale de bastind. De exemplu, ciclul vocal pentru voce si
pian Ceai stelar de Zlata Tkaci se bazeaza pe asimilarea unor
elemente caracteristice folclorului evreiesc. Despre aceasta ne
marturiseste si Capriciul pe teme evreiesti pentru trombon si
pian de B. Dubosarski. In partea a doua din Simfonia intdi a lui
D. Kitenko este introdusa o secventa din cantecul popular
ucrainean.

O alta dimensiune a practicii componistice curente consti in
sintetizarea unor elemente provenite din muzica populari cu
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reinviata traditie a muzicii bisericesti, a cdrei dezvoltare a fost
suspendata in deceniile precedente. Drept dovada servesc Maica
Domnului de lulia Tibulschi pe versuri de Gr. Vieru, Oda pe
versurile lui Dosoftei si Crucifixus de T. Zgureanu, Liturghia,
Requiem-ul pentru cor feminin, doua piane si solisti de V. Ciolac,
I-xodus, De profundis, Litanii de D. Kitenko. Dupa cum relata
acest autor insusi, Simfonia a treia a sa este inspiratd din Vechiul
lestament.

In ultimii ani continu si fie dezvoltata traditia intemeiata pe
muzica basarabeana de catre S. Aranov, a cérei esenti o constituie
incorporarea elementelor muzicii populare in piesele de jazz sau
in lucrérile de tip simfojazz. Despre aceasta ne méarturiseste creatia
lui Oleg Negruta, de exemplu Parafraz i dixieland pentru Brass-
cvintet. Multiplele exemple ale muzicii compuse in maniera de
folk-jazz le prezinta creatia lui Valentin Danga. Concomitent, au
aparut lucrari muzicale bazate pe fuziunea a trei surse creatoare:
folclorul local, genurile muzicii academice si curentele muzicii rock.
In domeniul muzical-teatral drept dovads serveste opera-rock
Miorita de Liviu Stirbu, iar in cadrul muzicii instrumentale —
poemul-rock Anotimpurile de Ion Aldea-Teodorovici.

in creatia curenti a compozitorilor din Chisinau devine mai -
evidentd preponderenta pentru exprimarea conceptiilor
multidimensionale in cadrul cdrora elementelor folclorice le apartin
functii deosebite. Se are in vedere o interpretare a operei muzicale
pe care o putem aprecia printr-un complex al opozitiilor binare,
reflectdnd simultaneitatea tendintelor opuse. Acestor conceptii
le este caracteristica, in diferitd masurd, o anumiti suprapunere a
vectorilor contrari ai ,,gravitatiei mintale” — urmare a extinderii
diapazonului gndirii artistice, care cuprinde fenomene locale si
universale, stravechi si moderne, ancestrale si curente, arhetipale
si cele tipice modei de azi. Despre aceasta marturisesc simfoniile lui
D. Kitenko, sonatele pentru pian de P. Rivilis si A. Fiodorov,
opusurile cameral-instrumentale (Cvintet, Septet, In memoriam)
de V. Beleaev, mai ales — simfonia Sub soare si stele, Doud studii
sonore, Pentaculus si Pentaculus minus de G. Ciobanu.
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De exemplu, in sectiunea initiald a Pentaculusului minus
este evidentd, pe de-o parte, influenta tehnicilor componistice
moderne, anume, aga-numita sonoristicd spectrala. Pe de alta
parte, spectrul sonor se bazeazi pe unele elemente arhetipale,
provenite din muzica bizantina (aluzii la cantarea corala de origine
bizantind cu moduri specifice acesteia), precum si din folclorul
local stravechi (exponentii unui bocet, unei colinde, ex. 3).

Asadar, pe parcursul deceniilor, in evolutia istorici a muzicii
nationale, atitudinea compozitorilor fata de folclor si fata de
traditiile si curentele muzicii profesioniste europene se modifici
destul de evident. Esenta acestor modificiri poate fi determinati
mai profund prin exegeza teoretici a interferentelor ,,folclorul
muzical — creatia componistica”.

3. Tipologia interferentelor muzicii populare
cu creatia componistica

Inainte de a aborda tipologia interferentelor muzicii populare
cu cea componistica si revenim la unele aspecte terminologice,
privind notiunea de interferenta sau legitura, pe care in sens
filosofic o trateazi ca , interdependenti existentiala a fenomenelor
situate intr-un continuum spatial si temporal’°, [u. Sacikov punea
intr-o succesiune logicd notiunile de interferentd si
interdependentd®'. G. Scedrovitki, diferentiind nivelurile empiric
si teoretico-stiintific ale gandirii, mentioneaza ci orice interferenti
se realizeazA printr-o interdependenta developati in mod empiric,
precum si prin mecanismele interiorizate, care sti la baza acestei
interdependente pe care o putem interpreta la un alt nivel, cel
teoretic, ca ,,model explicativ” al interdependentei date (se are in
vedere abordarea ei prin prisma unor generaliziri mai abstracte)*.
Modelele explicative ale interferentelor nu pot fi suficiente fird a
lua in consideratie diversitatea in vigoare a interdependentelor
reale. Aceasta diversitate dicteaza aparitia unui numar mare de
notiuni ce tin de exegeza interferentelor caracteristice elementelor

70




componente ale diferitelor sisteme. Complexitatea terminologica
se explica si prin lipsa identitatii respectivelor puncte de vedere,
de insuficienta evidents a definitiilor unificate.

In cele ce urmeaz3 va fi propusi o incercare de clasificare a
interferentelor abordate. '

In linii mari, legiturile muzicii populare cu cea componistica
pot fi definite ca interferente ale fenomenelor distantate,
fiindca folclorul muzical si creatia componistica sunt de fapt specii
diferite, muzica populari exista i se dezvoltd in conformitate cu
legitatile proprii, independente de opera componistica. Cu toate
acestea, distanta datd devine, de obicet, una voalati, ascunsa,
mai mult decét atit, cea invinsd in creatia compozitorilor talentati
si ispititi. Distanta capatd un caracter mai evident, cand
compozitorul nu are o experienta suficientd in materie, utilizand
nepriceput, vulgar citate din melodii populare.

Mult mai rar se accentueazi cu premeditare distanta intre
exprimarea autoriceascd i materialul folcloric imprumutat, tratat
careprezentant al unei alte lumni sonore, ca un,,cuvantal altcuiva”.
Din acest punct de vedere, in muzica instrumentala chiginduieana
stdrmeste un interes deosebit partea a treia (Siluete) din Concerto
rustico (1963) de Valerii Poleakov. Aici este creatd iluzia unei
indepartari a autorului fatd de ,,cuvantul altcuiva”, fiindca
compozitorul exprima niste interpretéri (prelucrari) ipotetice ale
melodiei cantecului popular Frunzisoarad, lozioard de catre
colegii sii S. Lobel, S. Aranov, L. Gurov, V. Zagorschi,
A. Stircea, D. Ghersfeld, E. Lazarev. Partea dati a concertului
de V. Poleakov nu este altceva decat juxtapunerea variatiunilor
de catre autor a stilurilor compozitorilor sus-numiti. Functia de
tema pentru variatiuni o indeplineste melodia cantecului popular
Frunzisoard... V. Poleakov atinge un rezultat dublu. Pe de-o
parte, el aratd anumita distantd a muzicii proprii vizavi de originalul
folcloric, precum si fatd de modurile de prelucrare de catre alti
compozitori. Pe de altd parte, hiperbolizand unele trasaturi stilistice
ale muzicii colegilor sdi, V. Poleakov si-a exprimat opinia (in
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general, impartiald) privitor la transformarea melodiei populare
in cadrul acesteia.

Cu alte cuvinte, in creatia lui V. Poleakov principiul de
distantare, are in special, un caracter premeditat. Intre timp,
majoritatea compozitorilor tinde catre invingerea distantei
obiective care desparte muzica academicd de cea populara,
interpretand (de fiecare datd in mod deosebit) aceste fenomene
drept anumite temelii, care servesc la crearea unor constructii
sonore unitare din punct de vedere stilistic. In linii mari, au capatat
o raspandire preponderenta solutiile de compromis ce tin de
contactul fenomenelor muzicii folclorice cu speciile caracteristice
muzicii componistice.

Cooperarea acestor fenomene este posibila din punct
de vedere ipotetic, insa in practica muzicala ea se realizeaza mai
rar, fiindcé in operele componistice intr-un caz predomina
influentele folclorice, iar in alt caz — traditille muzicii academice.
Prima tendinti o demonstreaza potpuriurile, fanteziile pe melodii
populare, scrise, de exemplu, de catre Mihail Caftanati (Fantezia
ciobanului, Fantezia moldoveneascd), tablourile simfonice
inspirate din sarbatori populare (Nunta sdteasca de Eugeniu
Coca). O alta tendinta este caracteristicd numai operelor cu
continut mai abstract, filosofic, psihologic, printre care un loc
important il ocupa simfonia conceptuala. Prin ambele tendinte
devine mai evidenta legitatea, conform careia in marea majoritate
a operelor componistice legaturile speciilor muzicii populare cu
cele ale muzicii profesioniste capata caracter subordonat.

Legaturile subordonate relatiilor muzicii folclorice cu cea
componistica se realizeaza mai ales prin predominarea
respectivelor precaderi fata de echilibrul acestor fenomene.
Drept dovada servesc urmatoarele supravegheri asupra creatiei
simfonice a compozitorilor din Moldova. In partile lente ale multor
simfonii, este evidenta predilectia compozitorilor pentru elementele
caracteristice folclorului cantabil (de origine), iar tematismul
scherzo-urilor si finalelor se bazeaza deseori pe formulele ritmice

72




a caror origine o gasim in traditiile muzicii populare dansante.
Principiul de precédere se developeaza nu numai prin selectarea
componistica a unor anumite elemente folclorice, ci §i prin
modurile lor de prelucrare. In unele conditii, rezultatul artistic
preconizat se realizeaza pe calea citarii melodiilor populare, in
alte conditii— prin asimilarea i transfigurarea structurilor modale
si ritmice ale muzicii populare.

Practica muzicald din Republica Moldova demonstreaza
simultaneitatea interferentelordirecte si indirecte
(tangentiale, oblice) intre traditii folclorice si opere componistice.
Legaturile directe sunt posibile in principiu, insé in multe cazuri
concrete in prim plan ies legdturile indirecte, intermediare, cand
compozitorul nu apeleaza direct la 0 anumita sursa populard, cu
toate ca utilizeaza experienta prelucrarii de catre predecesori si
contemporanii séi. Astfel, de exemplu, sunt tratate mai multe opere
instrumentale compuse in RSSM in anii ‘30-°50, care se
deosebesc prin folosirea pe larg a acelor procedee de citare a
melodiilor populare, ce s-au stabilit in muzica rusa din a doua
jumatate a veacului al XIX-lea si au capatat o raspandire in creatia
mai multor reprezentanti ai culturii muzicale din republicile fostei
Uniuni Sovietice (Suita dansanta de D. Ghersfeld, Taraful
moldovenesc si Schitele moldovenegti de S. Zlatov, Suita pe
teme populare moldovenesti de N. Ponomarenko). In cadrul
operelor numite imprumuturile din muzica populard servesc drept
semne artistice ale tablourilor vietii rurale, ale obiceiurilor populare
etc. Mai tirziu, in unele lucréri compuse in anii ‘60— 70 (Simfonia
a doua de G. Neaga, Simfonia a cincia de S. Lobel) sursele
citate sunt supuse unor transformari intense, fiind dependente de
conceptiile artistice individuale. Cu toate acestea, interpretarea
intonatiilor impramutate (cdntecul despre Codreanu in Simfonia
a cincia de S. Lobel, Bate-i, Doamne, pe ciocoi in Simfonia a
doua de G. Neaga) trezeste anumite asociatii cu astfel de
fenomene ale muzici ruse, cum este, de exemplu, Simfonia nr.6
de N. Measkovski.
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Sa aducem un alt exemplu. In pofida originalitatii, inventivitatii
imitdrilor orchestrale ale timbrurilor instrumentelor populare in
operele simfonice de P. Rivilis, in ciuda asimilérii fine a elementelor
modale, ritmice, caracteristice muzicii populare locale, este
evidentd apelarea acestui autor la experienta ,,modelarii”
folclorului de catre Igor Stravinski (se are in vedere, mai ales,
perioada rusd” a activitatii lui).

Legiturile atit directe cét i indirecte ale operei muzicale cu
sursele folclorice pot stAmi anurmnite asociatii cu vorbirea directi
sau indirectd (oblici) in acel sens al notiunii ce s-a stabilit in filologie
si lingvistica. Citdnd melodia cantecului Tobultoc in prima parte
a Suitei pe teme populare moldovenegti (1948), N. Pono-
marenko s-a straduit s3 obtina efectul de autoexprimare a eroului
(cea ce se poate compara cu vorbirea directd). Principiul de
vorbire directd a cdpitat un caracter parcursiv in textura
Simfoniei vocale de 1. Macovei (1973). Elementele folclorice
sunt prezentate in partidele discantului, sopranului si basului, prin
care este redatd vorbirea directd a personajelor respective
(copilul, mama, tata). incadrand instrumente populare in partitura
suitei simfonice Pe-un picior de plai, stilizdnd maniera
interpretativa a unui taraf lautiresc, T. Chiriac a exprimat
echivalentul acestei traditii, altfel spus, el a modelat-o conform
viziunii proprii, evitdnd reflectarea directd a mostrelor concrete
(efectul vorbirii indirecte).

Abordand un alt aspect al interferentelor muzicii componistice
cu surse folclorice, anume, legaturilee xterioare i in-
terioare, se cere a fi utilizate unele notiuni lingvistice. ,,Lingvistica
exterioard” studiaza factorii care au influentat existenta unei
anumite limbi, iar ,.lingvistica interioard” — analizeazi limba de
sine stititoare (esenta, structura, functiile unei limbi)*. Luind in
consideratie astfel de analogie, putem mentiona, ca legéturile
exterioare ale operei componistice cu traditia folclorica se
developeaza prin deslusirea motivelor obiective i subiective ale
adresarii autorului anumitor izvoare ale creatiei populare.
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Interferentele interioare le putem lamuri patrunzad mai profund
in sistemul functionarii elementelor folclorice ca integrante
componente ale respectivului organism artistic. De aceea,
interpretarea mai generali a interferentelor interioare nu are un
caracter suficient. Exegeza veridica a lor este posibila numai prin
analiza ideilor creatoare concrete si cailor de solutionare a
acestora (ceea ce va fi intreprins in urmétoarele compartimente
ale acestui capitol).

Legaturile evidente, deschise ale creatiei
componistice cu folclorul muzical sunt mai caracteristice acelor
opere, 1n al céror cadru este reconstituita sursa populara concreta
prin prelucrarea melodiei folclorice,citarea eiinintregime
sau partiala. O aluzie asupra legaturii evidente este imitarea,
stilizarea unei anumite surse folclorice in cadrul operei
componistice. Raporturile lucririlor componistice cu muzica
populard devin mai putin evidente, mai mult decat atit, uneori —
lduntrice,ascunseinalte conditii,cetinde asimila-
rea de ciitre compozitori a unor elemente folclorice (modale,
ritmice), precum i transformarea intensi a surselor
muzicii populare. Un exemplu elocvent al transfigurdrii ritmice,
registrale, texturale si dinamice a formulelor tipice horei mari il
prezintd compartimentul central al dezvoltérii din Poemul
Nistrului de St. Neaga., unde migcarea dansanti domoali se
transforma intr-un mars agresiv. Concomitent, melodia pastorala
doiniti a cornului (primul element tematic din compartimentul
introductiv, ex. 1) isi transfigureaza sensul initial, devenind fanfara
insistentd, groaznica in partida tromboanelor (ex. 2).

In practica componistici a sec. al XX-lea s-au manifestat
interferentele atdt monovalente,citsicele pluriva-
lente cu folclorul muzical. Imprumutind mijloacele de expresie
cristalizate in domeniul folclorului (cele modale, ritmice, timbrale),
compozitorii le utilizeaza la acelasi nivel (fonematico-sintactic) al
universului muzical — ceea ce este caracteristic legiturilor
monovalente. Legaturile plurivalente, multidimensionale ale
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creatiei componistice cu sursele folclorice devin mai evidente,
cand elementele muzicii populare sunt prezentate simultan la
nivelurile fonematic, sintactic s1 compozitional ale operei muzicale,
precum si in cadrul textului, contextului si subtextului ei.

Se cere a fi subliniat faptul, ca elementele folclorice au diferite
areale de functionare la nivelurile sus-numite ale operei artistice.
Influenta lor este mai puternica la nivelul fonematic al lucrarii
componistice (utilizarea timbrurilor instrumentelor populare, sau
imitarea lor, precum si cea a manierei de exprimare caracteristica
interpretilor populari). Aceasta influenté se developeaza, partial,
s la nivelul sintactic prin citarea melodiilor populare in cadrul
unor celule, motive, propozitii, perioade ale operei componistice.

Sursele folclorice au influentat mai putin nivelul compozitional
al lucrarii componistice, fiindca muzica populara locald nu are
nici un echivalent al structurilor compozitionale caracteristice, de
exemplu, opusurilor instrumentale de proportii (fie sonata,
concertul, cvartetul, simfonia, poemul simfonic etc.). Cu toate
acestea, unele principii structurale ale muzicii populare proprii
formelor strofice, variationale, variantice, uneori se asimileaza
de compozitii muzicale complexe.

Interferentele complexe, plurivalente caracterizeaza (in marea
majoritate a cazurilor) raporturile genurilor muzicii folclorice
cu cele componistice — ceea ce in primul rand se referd la muzica
simfonica. Genurile muzicii populare indeplinesc functia de specii
simple, primare in acel caz, daci ele influenteaza trasaturile de
gen specifice tematicii simfonice, iar genurile simfonice, abordate
in contextul dat, nu pot fi apreciate decét cele complexe,
secundare.

Legiturile folclorului cu creatia componisticd poarta un
caracter e sential, daci autorul lucrérii muzicale nu limiteaza
cuprinsul ei de aseménare exterioara a sursei folclorice. Aceste
legaturi devinmai organice gratie studierii profunde si
deprinderii creatoare a fenomenelor folclorice de citre
compozitor. Interferentele in cauza capétd un caracter fun c-
tional, cind compozitorul asimileaza rational elemente si
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legitati ale muzicii populare. Vorbind metaforic, se poate afirma,
cd ingredientul folcloric asimilat cu adevarat profund nu este
interpretat de cétre autor in calitate de ,,cuvant al altcuiva” (uneori
fiind cel ocazional), ci— in functia de lexema devenita a autorului,
folosita in locul necesar determinat de rolul pe care il joaca eain
constructia sonor integranta.

Citand sau imitind o anumitd sursd populard, compozitorul
subliniaza raporturile operei sale cu mostrele folclorice respective.
Din punct de vedere tipologic, nu poate fi trecut neobservat faptul
cé astfel de raporturi nu au un caracter net functional (sd amintim
definitia legaturii functionale ca interdependenta necesara, fireasca,
in cadrul céreia fiecare element se trateaza ca parte integranti a
sistemului unitar). Dimpotriva, aceste raporturi sunt de fapt cele
stohastice, fiindca compozitorul, selectand materialul citat,
de obicei, nu dispune de o informatie completa, exhaustivi, ce
tine de sursa citatd din cauza modalitatii orale (nefixate) si
plurivalentei existentiale a uneia si aceleiasi mostre folclorice.
Compozitorul citeazi sau imitd numai acele versiuni ale melodiei
populare, pe care le cunoaste. Din cele spuse putem conchide,
ca deja procesul de selectie a sursei folclorice de citre compozitor
include in sine un anumit element stohastic, intdmplator,
verosimilativ, cel subiectiv fatd de universul obiectiv si
multidimensional al folclorului.

Abordand aspectul de tirie, rezistenta a interferentelor creatiei
componistice cu folclorul, mentiondm urmatoarele. Depen-
denta riguroasa aoperei componistice de sursa
folclorica respectiva devine mai evidenta in cazul de citare a
acestei surse in intregime (sau in marea ei parte), precum si in
procesul de imitare a mostrelor muzicii populare. In aceste cazuri,
rezultatul lucrului componistic trebuie sa fie dependent in direct
de sursa folclorici initiala. In alte conditii, daci elementele
folclorice se transfigureaza in cadrul operei componistice, legitura
folclorului cu creatia componistica (luata sub aspect tipologic)
capatd un caracter corpuscular (dupa rezistenta ei) si
disonan t(necoincidenta rezultatului final cu modelul initial**.
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In linii mari, generalizind multiplele exemple de prelucrare a
folclorului de cétre compozitori, putem afinma, ca interferenta de
tip disonant predomina asupra celeide tip consonant
(armonios), fiindca muzica populara si cea componistica (mai
ales, formele de amploare ale i) sunt fenomene diferite tipologic,
la fel diferita este si geneza lor (elementele asemanétoare pot fi
observate, dupa cum am mai mentionat, la nivelurile fonematic si
sintactic, insa ele nu abordeaza nivelul compozitional al operei
muzicale).

Din punctul de vedere al succesivitatii orientérilor, interferentele
folclorului cu muzica componistici sunt de faptceledi recte
— ceea ce se manifestd prin imprumutarea de catre compozitori
asurselor folclorice; cu alte cuvinte, izvoarele populare indeplinesc
functia de element primar, initial, iar opera componistica bazati
pe aceste izvoare devine un component secundar. Legaturile
recurente, cele retrogradabile au un caracter exceptional, in
pofida opiniei raspandite, conform cireia, compozitorii
imprumutind mostenirea folcloricd, o restituie poporului prin
creatiile lor. Teza cu privire la restituire nu este altceva decat o
sintagma metaforicd, In masura In care ecourile muzicii populare
din opera componistica intra in circuitul ascultarilor, insd nu revin
in universul folcloric. Numai in cazuri exceptionale, melodia scrisa
de compozitor, capatd o dimensiune folclorica a existentei —
transfigurdndu-se in mod oral, asimilandu-se de catre colectiv; in
aceste conditii (quasifolclorice) paternitatea melodiei compuse
isi pierde actualitatea.

in cultura muzicala nu numai national, ci si universal au
capatat o raspandire largi interferentele paralele ale
folclorului cu creatia componistica. Aceste interferente se
realizeaza prin simultaneitatea a doud procese. Primul proces
consta in asimilarea de catre compozitori a unora si acelorasi
elemente ale muzicii populare. Un alt proces il constituie
asemdnarea tipologicd a acelor opere muzicale culte in al céror
cadru sunt utilizate aceleasi principii de prelucrare a surselor
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populare. Legétura paralela poate fi interpretatd grafic prin
urmétoarea schema:

0,

5"" I \“
O{]«—— F_>:C)2
3

F —sursé folclorica

O - opera componisticd

Legiturile operelor componistice create in sec. al XX-lea cu
folclorul ancestral, vechi, in linii mari, trebuie si fie apreciate ca
diacronice, fiindca originile acestor fenomene sunt evident
distantate reciproc intr-un continuum temporal. Cu toate acestea,
daca e sa tinem seama de viata indelungata a unor mostre ale
folclorului stravechi, pastrandu-se partial pana-n zilele noastre,
precum si posibilitatea adresarii compozitorilor contemporani unor
versiuni ale melodiilor populare, unor elemente ale folclorului
ancestral, care existd si in perioada compunerii operelor
respective, atunci legétura acestora cu sursele folclorice devine
cea sincronica. Bineinteles, interferentele sincronice
caracterizeaza apelurile compozitorilor la sursele folclorice
moderne. Interferentele sincronice le demonstreaza operele
componistice scrise intr-un anumit interval de timp, in cadrul
cérora se manifestd aceleasi surse folclorice sau aceleasi principii
de prelucrare, transfigurare a acestor surse. Drept dovada servesc
lucréri instrumentale de T. Chiriac, I. Macovei, Gh. Mustea,
compuse in anii ‘70-’80, unde predomini asimilarea manierei
de exprimare caracteristica lautarilor, a virtuozitatii cantarii in
ansamblu proprii unor tarafuri.

Nu poate fi trecutd neobservatd diferenta tipologica a
legéturilor dintre lucrarile componistice mentionate — legitura
sincronica si — legatura diacronica. Legatura diacronica este
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caracteristica opusurilor componistice aparute in anii diferiti, in
pofida faptului ca in cadrul lor au fost folosite aceleasi surse
folclorice, precum si procedeele similare de prelucrare a acestora.
Un exemplu elocvent din muzica cultd romaneasca il prezinta
calea peregrinata a melodiei populare Pe o stancd neagrd, care
rdsund in Balada de Gheorghe Dima pe versuri de
D. Bolintineanu, pe care o va folosi G. Enescu in Rapsodia a
doua. Aceeasi melodie este utilizatd si de . Muresianu in uvertura
festiva Stefan cel Mare.

Melodii populare , rdticitoare” le putem intalni i in muzica
cultd semnatd de compozitori din Republica Moldova. De
exemplu, melodia cantecului Bate-i, Doamne, pe ciocoi!, nascutd
in ambianta haiduceasca, raspandita de pe sec. al XVIil-lea,
prelucrata de catre N. Vilinski, St. Neaga, L. Gurov, fusese citata
si variatd in Rapsodia moldoveneascd pentru vioara si orchestra
(1949) de M. Vainberg, in operele Grozovan (1955) de
D. Ghersfeld, /nima Domnicai (1959)* de A. Stircea, in
Simfonia a doua de Gh. Neaga®®. Un alt exemplu se referi la
imprumutarea diacronica de citre compozitori a melodiei
cantecului Nistrule, pe malul tau. Citata complet sau partial,
aceastd melodie serveste drept intruchipare a afectiunii patriotice
in simfonieta Livadd in primdvard (1969) de V. Poleakov, in
muzica baletelor Rada (1974) de D. Ghersfeld si Andries (1979)
de Z. Tkaci.

In creatia unor compozitori un rol semantic important il joacd
astfel de legéturd cu folclorul, pe care o putem apreciaca ini-
tiere aintentiilor componistice de la o anumiti sursa folclorica.
Pornindu-se de la vestitele (in practica lautareascd) versiuni ale
Ciocdrliei, T. Chiriac a compus Legenda ciocdrliei prezentata
atét ca piesd de concert, cat §i in varianta mai ampla. Versiunea
de proportii (1986) sintetizeaza in sine trasaturi caracteristice
simfoniei poematice monopartite $i concertului instrumental, care
nu se aseamana direct nici cu un oarecare fenomen al muzicii
populare. Numai tema principald a formei de sonata, tratatd liber,
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dependents mai direct de folclor datorita citirii melodiei populare,
imitérii manierei executive lautaresti, prezinti o anumita exceptie.
Principiul de pornire de la spectrul semantic, muzical-poetic al
baladei Miorita, a determinat rezultatele artistice individuale
proprii lucrdrilor omonime semnate de citre I. Macovei, T. Chiriac
(Chisindu), P. Constantinescu (Bucuresti), T. Brediceanu,
S. Toduta, V. Timaru (Cluj-Napoca)*’.

Obtinand un anumit efect artistic deosebit, compozitorii uneori
subliniaza in special procedeudeconfruntare aelementelor
folclorice si non-folclorice (din punct de vedere etimologic, cel
genetic) in cadrul aceleiasi opere muzicale. De exemplu, in actul
intéi al baletului La rdspdntie, respectiv, si in Simfonia-balet pe
motive poetice ale lui F. Garcia Lorca de V. Zagorschi sunt
suprapuse cu premeditare functiile expresive si semantice ale
muzicii diatonice, consonante celei de sorginte folclorica, pe de-
o parte, cele ale muzicii cromatice, disonante, de origine universal-
expresionistd, pe de alta (ex. 4,5). Confruntarea dati serveste
drept ciocnire a imaginilor diametral opuse— simbolurile muzicale
de umanitate si cele de tiranie mizantropici. Confruntarea
muzicilor de sorginte folclorica locala si de cea dansanta vest-
europeand, interpretata in mod grotesc, este prezentatd, in diferita
masurd, in simfoniile a doua si a treia de Gh. Neaga.

Urmarind, in linii generale, un spectru tipologic al
mterferentelor ,.folclorul muzical — creatia componistica”, inclusiv
solutiile diametral opuse (de la asemé@nare, imitare la confruntare),
putem presupune, ca varietatile tipologice prioritare depind in
mare masura de structura si functiile ingredientelor folclorice in
opera componisticd. Din punct de vedere structural, trebuie s
fie studiate aparte functiile genurilor principale ale muzicii populare
(cele mai reprezentative) in cadrul operelor componistice.




4. Stileme de gen ale muzicii populare in spectrul stilistic
al lucrarilor componistice (aspecte teoretice)

Aici se cere a fi mentionati o legitate in conformitate cu care
genul muzical este nu numai un fenomen de sine stétator, ci si, In
mare misurd, devine un purtitor al trisaturilor stilistice — ceea
ce a fost definit prin anumite notiuni, cum sunt, de exemplu, s#ilu/
genului muzical, stilema de gen®®.

Comparand fenomenele muzicii folclorice si cele create de
cétre compozitort, se pot observa particularititi functionale, prin
care se deosebesc genurile muzicii populare si cele ale
componisticii culte. In practica componistic, o anumit operi
generalizeaza in sine si reprezinta pe deplin triséturile respective
de gen si cele de stil (de exemplu, M. Aranovski afirma:
»Problema de gen este de fapt o problema de tip statornic al
operei”y®. In cadrul folclorului, anumite mostre concrete nu sunt
astfel de reprezentative in comparatie cu genurile respective.
,,Caracterizand folclorul oricirui popor, noi suntem nevoiti sa
apreciem nu mostre concrete, ci genurile corespunzétoare, —
mentiona G. Golovinski. — Genurile (folclorice. — V. 4.)...
acumuleaza experienta artistica a multor generatii (devenind
echivalente ale scolilor componistice profesioniste)™.

Imprumutand elemente folclorice, compozitorul, de obicei,
tine seama de apartenenta de gen a lor, ins# transfigureaza
structura genurilor muzicii populare. Elementul folcloric, incadrat
intr-o opera simfonicé, sau intr-o sonat instrumentald, 1si pierde
initiala situatie de functionare —ceea ce, in opinia lui M. Aranovski,
intra in ,,structura exterioara” a unui gen*'. Distrugerea structurii
exterioare a genurilor folclorice devine mai evidenta cand
compozitorul utilizeaza unele elemente ale genurilor ocazionale
(de exemplu, ale celor ritualice), evitand reproducerea situatiei
de functionare a acestora.

in aceasts ordine de idei, mai trebuie mentionat faptul, ci nu
toate elementele structurii interioare a genului folcloric (structura
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interioara acopera legitati semantice si arhitectonice) pot fi
introduse in Intregime in operele complexe semnate de citre
compozitori. De exemplu, in cadrul unor simfonii, poeme
simfonice, sonate instrumentale sufera niste schimbari esentiale
arhitectonica mostrelor folclorice la care apeleazi compozitorii:
formele simple (strofica, simpla bi- sau tripartitd) devin
componente ale formelor si genurilor complexe, fie structurile
ciclice, cum sunt simfonia pluripartitd, suita instrumentala, fie cele
aciclice caracteristice poemelor simfonice, simfoniilor monopartite,
fanteziilor, uverturilor, unor parti aparte ale ciclurilor de sonati
precum si ale celor de suita. in acele cazuri, cAnd compozitorii
imprumutd numai unele elemente (ritmice, modale, timbrale) ale
muzicii populare, legitatile arhitectonice caracteristice
respectivelor genuri folclorice nu sunt luate in consideratie, fiindca
in aceste condifii ingredientele folclorice intervin intr-un alt edificiu
sonor departat de muzicd populard, insid inventat de catre
compozitor, tindnd seama de principiile arhitectonice tipice
structurii interioare a genului corespunzator (fie cvartetul de
coarde, fie concertul instrumental, simfonia sau sonata etc.). Chiar
daca citind melodie populara in cadrul operei complexe,
compozitorul o transfigureaza din punct de vedere arhitectonic
(de exemplu, In compartimentul median din prima parte a
Simfoniei a cincia de S. Lobel, prima strofa a cantecului despre
Codreanu este tratati ca un punct de pornire pentru crearea
procesului de dezvoltare muzicald intensa, bazat pe principiile
structurale caracteristice genului si formei de ciacona).

Cu toate acestea, principiile variational si variantic tipice
arhitectonicii numeroaselor mostre ale muzicii populare, se
utilizeaza intens de catre compozitori, mai ales, in cadrul unor
miniaturi vocale (liedul, romanta) si instrumentale, precum si in
anumite compartimente ale organismelor muzicale de proportii,
fie partea lentd a unui ciclu de sonati, fie o sectiune (adeseori,
cea secundara) a formei de sonata, fie o sintetizare a variatiunilor
cu forma de rondo in unele parti finale din ciclurile de sonata si
suitd etc.
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In comparatie cu aspectele arhitectonic si semantic ale
genurilor folclorice prelucrate de catre compozitori, mai putin
intens se transfigureaza caracteristicile temporala si ritmica ale
lor (exceptie fac lucrarile componistice, in al céror cadru se
transforma si acesti parametri ai ,,genurilor primare” pentru a obtine
un efect grotesc, caricatural etc.). Careguld, anume caracteristicile
temporala si ritmic ale genurilor primare (cantecul, marsul, muzica
dansanta), inclusiv ale celor folclorice, generalizeaza trasdturi
proprii structurii interioare a acestora. Mai mult decat atat, indicii
temporal §i ritmic pot servi drept reprezentanti de seama ai
genurilor respective, fiindcd anume aceste indici sunt de fapt
semne ale ,,memoriei genetice” a genului, ele ,,pastreaza amintirea”
situatiilor de functionare a lui*2. De exemplu, migcarea de tip
allegro moderato, masura binard, ritmul punctat, tonalitatea
majord — aceste trasaturi caracteristice marsului festiv sugerand
pasul cadentat de defilare militara. Miscare moderatd, masura
ternard, accentuarea ritmica a timpului intéi se asociazi cu muzica
valsanta (exemplele pot fi multiplicate). Cu alte cuvinte, datoritd
factorului temporal si ritmic, genurile primare ramén cunoscute,
fiind incadrate in operele complexe, care reprezinté un alt nivel al
organizirii organismelor muzicale - cel caracteristic genurilor
secundare.

Tinand seama de comunitatea functionald a genurilor primare
cu cele folclorice in cazul infiltrarii lor iIn componenta genurilor
secundare, putem conchide, ¢ anume in aceste conditii criteriile
clasérii genurilor primare se aseamana cu cele ale genurilor
folclorice. Drept temelie a acestei teze serveste faptul, ci in
procesul de asimilare a genurilor primare, ca i a celor folclorice,
in prim plan ies trasaturile paradigmatice ale lor, datorita
mterpretarii genului in calitate de paradigma sau nucleu invariant
(evidentiat experimental, sau reconstituit mintal), care axeaza
anumite fenomene concrete®®. In fond, paradigmele de gen sunt
semantic sinonimice , tipurilor principale ale genurilor implicate
intr-un anumit tematism muzical”*, Tipuri mai esentiale (sau
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paradigme) le prezinta genurile motrice si cele declamatorii,
precum si cantabile.

Abordand caracteristicile temporala si ritmic ale cantecelor
populare unguresti, Béla Bartok a utilizat notiunile de tempo
giusto si parlando rubato. Prima notiune generalizeaza esenta
genurilor motrice. Cea de-a doua serveste drept exegezd a
melodiilor populare a caror structurd ritmica depinde de migcarea
silabelor cantate (genurile de tip declamatoriu)®. Notiunile de
tempo giusto si parlando rubato sunt folosite pe larg de cétre
etnomuzicologii bucuresteni si chiginduieni®®, mentionand ca
melodiile de tip tempo giusto au capitat o circulatie intensa nu
numai in sfera folclorului cantabil, cis1, mai ales, in cea a folclorutui
dansant si instrumental.

Muzicologii romani, diferentiind structurile ritmice ale
folclorului dansant, mai evidentiaza giusto silabic, divisionar
(distributiv) si aksak®’. Notiunea de giusto silabic serveste la
indicarea accentudrii ritmice regulate pe care muzica a preluat-o
din folclorul verbal versificat, precum si dintr-o pulsare regulata
caracteristica unor anumite dansuri populare. Accentele regulate
specifice divisionarului sunt determinate de energia cinetica a
procesului net muzical. Diferentierea data nu poate fi apreciata
decét conventionald, nu prea exacti din punct de vedere stiintific,
de aceea, de exemplu, C. Brailoiu scrie cu rezerva ci formula de
ordin giusto silabic a cpatat o raspandire nu numai in folclorul
cantabil a cdrui structurd ritmicé depinde de pulsarea sintagmelor
vocalizate, ci §i In muzica dansurilor populare®.

Asadar, raporturile notiunilor giusto i silabic au un caracter
destul de liber, iar diferenta intre giusto silabic si divisionar
reflectd mai mult nuantele terminologice decit specificul
fenomenelor folclorice respective. Gradul conventionalitatii
notiunii aksak 1-a scos la iveala P. Stoianov, comparand tezele
respective ale lui C. Brailoiu, D. Hristov, O. Cosma cu privire la
structurile ritmice nepéatrate, proprii folclorului muzical din diferite
regiuni europene. Astfel de structuri nepatrate au fost apreciate
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de citre P. Stoianov prin notiunea mdsurile asimetrice®. Se
cere a fi subliniata concluzia acestui savant conform céreia notiunea
de giusto uneste toate varietatile genurilor motrice a céror scriere
se realizeaza atit prin masurile pétrate, cat si prin cele nepétrate.
Drept urmare const in extinderea volumului semantic al cuvantului
giusto care serveste indicare a tuturor genurilor motrice. Notiunea
contrard — parlando rubato — generalizeaza un alt spectru al
genurilor muzicii populare care se desprinde In urma ascunderii
accentelor periodice.

Putem conchide, ci un numér mare al mostrelor muzicale
populare de tip ftempo giusto se aseaména cu genurile motrice,
iar majoritatea genurilor muzicii cantabile, declamatoare tinde spre
organizarea temporald de tip parlando rubato.

Bineinteles, atat muzica populara, cat si cea componistica
demonstreaza uneori anumite fenomene intermediare, cirora le
este caracteristica cumularea indicilor implicati tempoului giusto
si parlando-ului rubato. Drept dovada servesc partile mediene
din simfoniile a treia $i a patra de S. Lobel, migcérile repezi din
Cinci piese pentru orchestrd de V. Zagorschi, tema secun-dara
din Simfonia concertantd pentru vioard §i orchestrd de T.
Chiriac, zonele culminante din Burdoanele de P. Rivilis etc.

Mai des, Insa, structurile de tip tempo giusto si parlando
rubato, polarizandu-se in cadrul anumitei lucriri componistice,
devin purtatoare ale imaginilor artistice opuse. Sa aducem cateva
exemple. In compozitia monopartita de proportii a Simfoniei
primaverii de E. Coca sunt diferentiate doud sectiuni tematice.
Primei sectiuni (Moderato) i este caracteristicd desfasurarea
melodica quasi-improvizatoare, care se aseamina cu melodiile
folclorice de tip parlando rubato. O altd sectiune (Vivace)
marcati de pulsarea ritmica dansanta (provenita de la sarba)
poarta amprenta mostrelor folclorice de tip tempo giusto. In
Fantezia moldoveneascda de St. Neaga miscirile contrare sunt
suprapuse de multe ori. Muzica compusa in maniera fempo giusto
reprezintd diferite interpretari ale bdtutei si horei mari. Un
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asemenea contrast, din punct de vedere tipologic, il demonstreaza
compartimentul expozitiv din Simfonia concertanta pentru
vioara §i orchestrd de T. Chiriac: parlando rubato predomina
in tema principala, iar fempoul giusto— in sectiunea secundara.
In mod analogic este tratat suprapunerea compartimentelor
introductiv (parlando rubato) si principal, bazat pe citarea si
varierea melodiei populare Ciocdrlia in simfonia Legenda
ciocdrliei de acelasi autor. In Dansurile simfonice de P. Rivilis,
pulsarea proprie tempoului giusto este generalizata in partile
impare (intaia, a treia i a cincia), iar prin parlando rubato se
deosebesc pirtile pare (a doua si a patra). In rezultat, ciclul
simfonic pentapartit de tip suitd modernd se apropie spre o altd
structurd compozitionala caracteristicd variatiunilor duble.

Se cere a fi mentionata interpretarea diferitd de citre
compozitori a genurilor muzicii populare bazate pe principiul de
tempo giusto. In Suita dansantd de V. Poleakov, in tabloul
simfonic Nunta sdteascd de E. Coca, in compartimentul doi al
Simfoniei de primdvard de acelasi autor, muzica in maniera de
tempo giusto 11 releva caracterul ocazional, dependent de
originile dansante ale genurilor respective. Burdoanele de P. Rivilis
si simfonia Legenda ciocdrliei de T. Chiriac demonstreazi o
altd tratare a ,,modelelor” muzicii populare, spre care anterior
s-a indreptat B. Bartok in compartimentul final al Contrastelor
si in partea a patra a Muzicii pentru coarde, percutie si celesta.
Specificul acestei interpretari l-a apreciat G. Golovinski:
»Prototipul folcloric principal... constd in cantarea
instrumentistilor populari plina de abnegatie; mai mult decét atat,
procesul net muzical (caracteristic speciilor folclorice
nieocazionale. — V. A.) predomina asupra destinatiei dansante a
acestei muzici, care doar uneori devine mai evidenta™.

Deci, putem conchide, ¢ aspectul de gen al interferentelor
muzicii populare cu cea cultd joacd un rol extrem de important
ce tine de evidentierea stilemelor nationale ale céror purtatori
sunt genurile folclorice incluse in operele componistice.

87




Cu toate acestea, aspectul abordat nu depaseste problema
mai extinsa ,,folclorul muzical si creatia componisticd”. Acest
aspect se retrage, in plan secundar, in astfel de situatii, caind
reprezentantii unor genuri primare, inclusiv ai celor folclorice,
capati o modalitate ascunsa in cadrul genurilor secundare cum
sunt, de exemplu, simfonia, concertul instrumental, poemul
simfonic etc. Ascunderea sau camuflarea trasaturilor specifice
genurilor populare concrete se realizeaza prin accentuare de cétre
compozitori a acelor elemente ale muzicii populare, pe care le
putem gasi in cadrul diferitelor specii folclorice. Altfel spus, nu
poate fi trecut neobservat faptul cd in muzica populara exista
niste ingrediente nespecifice unui anumit gen — elemente care isi
schimbd apartenenta de gen, cele ,réiticitoare”, intergenuistice,
de care nu tinem cont apreciind paradigmele de genuri.

Printre elementele folclorice ,,ratacitoare” la care apeleaza
adeseori compozitorii— reprezentanti ai arealului cuttural roméanesc
trebuie sd fie nominalizate turatiile intonationale bazate pe
angrenarea catorva structuri modale cu componenta sonora
restransa a fiecdreia, modurile variabile, principiul de schimbare
a tonicii, alternanta treptelor naturale i alterate: treapta a patra
alteratd suitor, coboréarea treptelor a doua si a saptea (folosita
mai ales in cadente), formulele melodice i1 componenta carora
sunt incluse secundele mérite, cvartele naturale si tritonurile, figurile
tricordice, turatiile descendente tetracordice (de tip: b-a-g-fis),
modurile pentatonice micsorate (de exemplu: f~e-d-cis-h) si
»armonice” (c-d-es-fis-g),’! figurile rotative tetracordice cu
alterarea pasagerd, cnd sunetul al treilea al turatiei respective
derivi de la sunetul intai coborat (de pilda: cis-d-c-h)*2. In aceasti
ordine deidei mai trebuie sé fie pomenite cambiatele utilizate frecvent
in cadente, diferite melisme, efectele de tip glissando, folosirea
patrimilor si sesimilor de ton in muzica vocald, precum si inmelodiile
instrumentale bazate pe o scard sonord netemperata.

Turatiile intonationale, modale, pomenite mai sus, la fel si
procedeele caracteristice manierei interpretative a cantaretilor si
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instrumentistilor populari, fiind introduse intr-o creatie
componisticd o atribuie in mare masura un ,,colorit folcloric
general”, Tnsa nu indeplinesc functia de semn al fenomenului
ancestral concret, fiindca majoritatea elementelor numite, a celor
de provenientd folclorica, au caracter ,ratacitor”, ele sunt
raspandite pe larg nu numai in arealul studiat, ci 1 in muzica
folclorica a altor regiuni din Sud-Estul Europei®.

Trasaturile ritmice, modale i cele de gen specifice muzicii
populare se evidentiaza elocvent in conditiile expunerilor monodica
si multivocalitativa (polifonicd, in sensul larg al notiunii). Spre
monodie se indreapti cintecele populare solistice si cantarea
instrumentelor solo, iar expunerea multivocalitativa predomina in
evoludrile lautaresti, in practica muzicald a tarafurilor.

5. Monodia folclorica in textura operelor instrumentale

Spectrul stilistic al numeroaselor lucrari instrumentale semnate
de cétre compozitori din Moldova il determind infiltrarea
elementelor caracteristice monodiei cantabile. Pand a dezvilui
aceasta tezd, se cere a fi explicatd interpretarea notiunii monodia
cantabild in paginile lucrarii noastre. Sensul initial, cel limitat,
restrans al monodiei il constituie cantarea pe o singura voce.
Avéandu-1 in vedere, noi vom utiliza mai frecvent un alt sens al
notiunii monodie, cel mai largit, anume — totalitatea muzicii al
cérei unic sau predominant element de expresie este melodia.
Adjectivul cantabil 1a fel 1l tratdm largit. Desi maniera cantabila
aexprimarii muzicale s-a format in practica intonarii vocale, ea,
in fond, a depasit hotarele acestei practici fiind asimilati si adoptata
conditiilor muzicii instrumentale.

Punctele tangentiale Intre speciile vocale si instrumentale atrase
spre monodie sunt manifestate de o mare varietate a
interpretirilor unui numar redus de mijloace de expresie, ,,ceea
ce duce la o deosebitid bogatie a el (monodiei, — ¥/ 4.) in privinta
modurilor, a ritmului i a omamentérii... Ea se desfdsoara in
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deplina libertate, sub impulsul unui nestavilit avant improviza-
toric. .. dand prilej repetirilor in nesfarsite variante. Un exemplu
tipic in aceastd privinta il oferd cantecul popular roménesc” (in
calitate de exemplu concret se pomenesc diferite variante ale unei
fraze melodice din cantecul Nu stiu ce-i inimii mele din Dragus-
Fagiaras, cules de E. Comigsel)*. Procedeele numite le putem trata
ca principii de baza specifice monodiei cantabile in muzica.

S-ar pérea, cd elementele cantecului popular romanesc cu
structurd monodica contin mult mai putine premise pentru a fi
incluse organic in textura complexa a operelor componistice,
decat muzica lautireasca preponderent multivocalitativa, insa
practica componistica profesionista respinge aceasta ipoteza.
Istoria muzicii din arealul cultural roménesc demonstreazi acel
fapt, ca intonatiile si principiile arhitectonice ale cantecului monodic
au fost folosite destul de des si variat pe tot parcursul evolutiei
creatiei instrumentale. Realizarea acestui proces este posibild in
urma infiptuirii urmatoarelor tendinte contrare: asimilarea
intonatiilor cAntecului popular in lucrérile instrumentale, pe de-o
parte, iar, pe de alta — existenta ,,potentiei simfonice” (expresia
lui A. Tusfin)®® pe care o contin in sine unele melodii populare.

Structura monodica proprie unei mari majoritati a cantecelor
populare din arealul cultural roméanesc, nu exclude aparitia pe
baza ei a efectelor de ,,plurivocalitate monodic3” sau, invers,
,»monodie plurivocalitativa”, dezviluite cu plenitudine de catre
S. Grigoriev’. Plurivocalitatea monodica apare ca rezultat al
nuantirii ,.tonurilor inadiacente ale melodiei a caror imbinare
orizontald formeaza o anumita linie melodici ascunsi (sau
céteva voci ascunde), — mentioneaza cercetitorul. ... Tesitura
transparenti a vocilor ascunse inviluie vocea reald, constituind
astfel un rezonator complex, care amplifica functiile arhitectonice
s1 artistice ale melodiei, atribuind structurii ei o anumita
multidimensionalitate’™’.

Cu alte cuvinte, melodia monodica ca si cum se despica in
mai multe voci, creind premise pentru aparitia unor agregate
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omofone (armonice) si contrapunctice. in acesti ordine de idei,
vocile ascunse, manifestdndu-se Impreuna cu vocea reald, pot fi
considerate ca exponenti ai ,,armoniei ascunse” sau ai
contrapunctului ascuns’™®. Ultimul se evidentiaza i prin relatiile
contrapunctice intre vocile reald si ascunsa, precum si prin efectele
imitative produse de deplasarile secventionale si consecventionale
ale celulelor melodiei populare®.

Eficacitatea includerii organice a motivului popular in tesdtura
operei instrumentale depinde de iscusinta compozitorului de a
depista ,,armonia ascunsid” si ,,contrapunctul ascuns” intr-o
melodie de provenientd monodica, de a utiliza efectul de
,plurivocalitate monodic#” in textura creatiei instrumentale, care
il permite de a realiza i 0 ,,monodie plurivocalitativd” ca rezultat
al dublarii vocii melodice de bazi, pana la crearea unor mixturi
sonore ingrosate. Acestea produc ,.,complexe sonore monolite
de ordin textural-liniar, in cadrul cérora functiile vocilor principale
si ale celor dublate se contopesc si devin aproape
imperceptibile™®,

In practica componistici curenti procedeul de plurivocalitate
monodica il folosesc inventiv G. Ciobanu (Pentaculus,
Pentaculus-minus), O. Palymski, P. Rivilis (Sonata pentru pian,
Stihira pentru orchestra simfonicd). Principiul de monodie
plurivocalitativa este exprimat convingétor in dezvoltarea primei
parti a Simfoniei nr. 2 de Gh. Neaga (ingrosarea mixturald a
nucleului melodic din cantecul Bate-i, Doamne, pe ciocoi), In
partea a sasea a suitei simfonice Pe-un picior de plai de
T. Chiriac, in zonele culminante din Unisoanele st Burdoanele
deP. Rivilis.

»Potentele simfonice” ale motivului folcloric cantabil se contin
atat in structura sonora a nucleului melodic, cit si in procesul de
»proliferare intonationald” (termenul dat ii apartine lui
V. Protopopov). In opinia lui A. Tusfin, monodia popular are un
caracter specific care se evidentiaza prin «divergenta felurilor
“de a exprima” o anumiti idee muzicala. Si nunumai datorita
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repetdrii simple sau variate, adica printr-o repetare insistentd, ci
si printre procedeele caracteristice metodei simfonice —
proliferarea ei launtrica. . . In astfel de situatie devine posibila nu
numai expunerea unei idei, ci i extragerea din sanul ei a unui
spectru de idei — fie ideile inrudite, fie celelalte ce dispun de
calitati si sensuri specifice. Aceasta si este, in fond, una din
trasaturile principale ale simfonismului ca forma (mai precis, ca
metodd, — V. 4.) a gAndirii muzicale, prin intermediul careia isi
face aparitia aga-numita ,,continuitate a constiintei muzicale”
despre care scria B. Asafiev»®.

{n universul folcloric roménesc un veritabil caracter simfonic
il au numeroasele versiuni melodice si poetice ale baladei Mioriza.
Mari potente pentru dezvoltarea simfonica parcursiva le au
doinele in virtutea concentrarii expresiei muzicale, care uneori
depéseste expresivitatea cuvantului poetic.

Se stie, cd melodiile populare, vocale sau instrumentale,
executate Intr-un tempo rapid, pe care le caracterizeazi
predominarea structurii sonore $i ritmice identice (repetiri exacte
sau putin modificate ale formulelor ritmo-intonationale) in mai
mare masurd se preteazd dezvoltarii motivice in operele
instrumentale®, decAt monodia cantabila de tip parlando rubato,
a cdrei desfasurdri 1i este mai specifica atractia spre procesele
variational si variantic. Invingerea principiului de identitate,
cresterea proceselor variational §i variantic Intr-un travaliu sonor
este caracteristicd, mai ales, doinei romanesti si, mai pe larg,
melodtilor doinite. ,,Retine atentia amploarea frazelor, bogitia
melismelor, ritmica liberd (parlando rubato), arhitectonica liber3,
schimbarea frecventd a migcérilor in timpul executiei, ..
ornamentarea treptelor principale etc. Unitatea stilistica a doinei,
pe intreg teritoriul térii, a fost remarcaté de multi folcloristi” -
mentioneaza P. Brancusi®.

Melodiile doinite sunt mai predestinate dezvoltarii simfonice,
fiindcd se deosebesc printr-un dinamism launtric si prin respiratie
largd a expunerii intonationale, Insa folosirea lor in lucrarile
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instrumentale cere 0 anumita delicatete si tact. Divizarea melodiei
doinite in mai multe celule (in special, in sectiunile dezvoltatoare
ale formei de sonatd), incadrarea lor in succesiunile secventionale,
sau repetarea insistentd de tip obstinat — cu alte cuvinte,
procedeele specifice dezvoltarii motivice au ca rezultat distrugerea
sensului estetic si arhitectonic al unei astfel de melodii.

Exemplu de o larga circulatie privind la utilizarea i
compunerea melodiilor doinite prezinta creatia lui G. Enescu; el
«...aaratat calea care duce spre eliberarea melodiei de sub tirania
constructiel ritmo-metrice riguros simetrice, caracteristici muzicii
occidentale incd de pe vremea clasicilor vienezi.. . procedee de
dezvoltare a melodiei pe baza continuei variatii a unei celule
generatoare, constructia asimetric3 a frazelor, fluiditatea metro-
ritmica. . . ,toarcerea” continui a firului melodic pe baza variatiei
in esenta deci nu imbucatatirea, ci amplificarea continui a
melodiei»®.

In creatia enesciani sunt evidente doui feluri de a trata
melodiile doinite. Primul - demonstreaza includerea astfel de
melodii intr-o texturd muzicala plurivocalitativa, fie cea omofona,
fie cea polifona sau eterofona. Drept dovadi servesc temele a
treia si a patra din prima parte a Poemei Romdne, Pavana din
Suita a doua pentru pian op. 10, Doina pentru voce, viola si
violoncel (1904), leittema Simfoniei a doua. Nota doinité rasuna
in partile lente ale Sonatei nr. 1 pentru pian, op. 24, cele ale
Sonatei a treia pentru vioard i pian, op. 25, care marcheaza
de fapt un punct de cotiturd in evolutia stilului enescian. Cotitura
,,consta 1n faptul cd Enescu nu mai foloseste acum citate (ca in
rapsodii) si nici nu cautd sa reproduca (ca in Poema)
caracteristicile cintecului popular orfigenesc ci, pe baza unui
proces de transfigurare si de sublimare a folclorului, el reda etosul
acestuia™®,

Un al doilea procedeu, ce tine de utilizarea melodiei doinite,
rezid in realizarea unor compozitii monodice, univocalitative pe
baza desfasuririi intonationale a ei. In aceasti ordine de idei
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trezeste un interes deosebit partea inti, Preludiul din Suita nr.
1, op. 9 pentru orchestra simfonici. ,,intregul preludiu, cu toati
amploarea sa, se reduce. .. la o singurd linie melodic3, care, prin
largimea suflului ei, reprezintd un caz unic in toata literatura
muzicald universald. Exprimarea monodica a cantecului popular
(mai precis, a melodiei compuse in maniera unui cantec popular
— V. A.) afostridicata la rangul de principiu simfonic. Cu totul
remarcabila fiind maiestria cu care G. Enescu a construit arcul
larg al melodiei din céteva celule generatoare®. Un asemenea
exemplu al desfisurarii continue a melodiei lirice il demonstreaza
piesele Lautarul si Cantecul de leagdan — partile componente
ale Impresiilor din copildrie pentru vioara si orchestra, op. 28.
Acest ciclu G. Enescu I-a dedicat memoriei lui E. Caudella, in a
carui uverturd Moldova, compusa incd la inceputul deceniului al
doilea al sec. al XX-lea, melodia doinita se alterneazi cu cea
citati— melodia lui A. Flechtenmacher Scumpd tara si frumoasd
devenise un adevarat motto al intregii lucrri.

In creatia componistica basarabeani primele lucrari de
amploare, bazate pe dezvoltarea variationald a melodiilor doinite,
ii apartin lui $tefan Neaga: Doina pentru soprand si orchestra
pe versuri de E. Bucov si Doina pentru oboi si orchestrd.
Melodiile de tip doinit, incadrate intr-o textura plurivocalitativa,
au cdpatat o mare raspandire, mai ales, in compartimentele
introductive si in partile lente ale simfontilor si cvartetelor de coarde
compuse in Moldova dupa terminarea celui de-al doilea razboi
mondial. Exceptie face melodia doinitd expusa monodic la
inceputul partii lente din Simfonia a cincia de V. Poleakov.
Exprimarea monodic este mai caracteristici numeroaselor piese
compuse pentru instrumente solistice. Drept dovada serveste
creatia lui S. Lungu, V. Rotaru, C. Rusnac, V. Zagorschi, Z. Tkaci,
B. Dubosarski, D. Kitenko s.a.m.d. Uneori, de exemplu, in
Simboluri triste de G. Ciobanu, elementele monodice de
provenienti doinita se contopesc cu cele de origine bizantina®’,
O asemenea fuziune a elementelor de sorginte dubla (muzica

94




populari si cea culti) dezvoltate in conditiile scriiturii polifonice
si eterofonice o prezintd, elocvent, Simfonia nr. 3 de
D. Kitenko si Stihira pentru orchestra de P. Rivilis.

6. Ecouri ale traditiei ldutiiresti in stilurile componistice

in muzica popular instrumentala din arealul cultural romAnesc
un loc aparte il ocupa traditia lautireasca (constituitd de muzicienii
semiprofesionisti populari) si cea a tarafurilor (ansamblurile
instrumentale de diferite volume $i componente).

«Conservatori §i avand, pana la un punct, un rol pozitiv in
mentinerea traditiei dar, in acelasi timp, permeabili la influente
eterogene, ldutarii au fost considerati (de 1a Bartok incoace) ca
un factor dezintegrator al autenticitatii folclorului satesc. Pand la
stabilirea principiilor folcloristicii moderne, repertoriul lautarilor
a constituit totusi mica sursi a culegerilor realizate pana in primul
deceniu al sec. al XX-lea, iar melodiile lor, negresit ordsenesti,
considerate ,,nationale”, au fost in aceeasi vreme, singurele cunos-
cute de catre compozitorii romani i incluse in lucrarile lor»®.

De la mijlocul sec. al XIX-lea Incoace apar, aga-numitele,
caiete de melodii populare cu un acompaniament armonic
alcatuite de I.A. Wachmann, L. Wiest, A. Berdescu, H. Ehrlich,
A. Pann, D. Vulpian, A. Flechtenmacher. in asemenea
aranjamente se observd preocuparea compozitorilor pentru
imitarea facturii caracteristice cAntirii in ansamblu a lautarilor. fn
aceasti ordine de idei prezintd un interes vadit astfel de exprimare
a lui Wachmann: ,,La melodiile de dans (hore) am incercat s imit
felul specific de acompaniament al acestor melodii aga cum ele
se executa de tarafurile de lautari™®.

O noua treapta a asimilarii traditiei lautiresti o demonstreazi
creatia timpurie a lui G. Enescu. Traditia datd devenea un compo-
nent indispensabil al stilului sintetic enescian care a contopit organic
elementele folclorului roméanesc cu mijloace de expresie, anumite
genuri si forme cristalizate in muzica universald clasica gi romantica.
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Opera simfonici cu care Enescu si-a facut debutul in fata
publicului parizian — Poema romdnd (1897) anticipata de doud
suite orchestrale (de scoald), se bazeaza pe sursele de inspiratie
deja abordate de catre compozitorii-Inaintasi, insd aceste surse
sunt ridicate de tinarul Enescu pe un plan artistic mai inalt. In
aceasta lucrare este evidenta, pe de-o parte, traditia lui F. Liszt
care era de fapt un fondator al genului de poem simfonic, iar pe
de alta parte, sunt reflectate impresiile enesciene din anii copilriei,
cand el ascultase adeseori cintarea tarafurilor lautiresti. ,,Finalul
Poemei, imaginea sugestiva a unei petreceri populare —
stramogul tuturor lucrarilor romanesti de acest fel care urmat—
este constituit pe melodii populare lautéresti de dans™”.

Linia ascendentd a dezvoltirii traditiei date o reprezintd doua é
rapsodii romdne (1901). Cea mai plind de inventivitate sonord, — §
ce tine de scriiturd timbrald si organizarea spatiului textural, este,
de fapt, Rapsodia a doua. In zonele culminante ale acestei lucriri
sunt suprapuse polifonic, cu o adevirata stralucire sonora, doud
din melodiile de larga circulatie ale repertoriului lautaresc.

O tripla cotitura In evolutia stilului enescian o manifesta Sonata
a treia pentru vioara si pian (1926).

Primul moment esential consta in faptul, ca desi traditia ‘
lautareascd a prelucrarii folclorului ordgenesc a influentat mult ‘
aceastd sonatd, traditia datd n-a devenit unicul punct de tangenta
cu muzica populara, fiindcé de la aceastd sonati incoace se simte
tendinta si mai evidentd a compozitorului de a asimila trésaturile
folclorului rural.

Un al doilea moment 1-a explicat Enescu insusi prin astfel de
comparatie: ,,Cele doud rapsodii romdnesti instrumenteaza
motive populare, previzandu-le pe unele cu un sens dinamic. in
ultima mea Sonatd pentru vioard, intrevad o dezvoltare posibila i
pentru viitor: a crea in caracterul popular fard aservirea la motiv””!. '
Intr-un alt loc din interviul citat, Enescu a mai adiugat urmatoarele:
»- .. Compozitorul romén va putea si creeze paralel cu muzica
populard dar prin alte mijloace absolut personale, lucréri
valoroase. ..””%.
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Un al treilea moment deosebit I-a comentat convinghtor
P. Brancusi: ,,Caracteristicile muzicii lautiresti sunt aici redate nu
numai in sensul ca fiecare particica a melodiei ar putea figura
intr-un cantec sau dans din repertoriul tarafurilor de lgutari, dar
si prin faptul ca procedeele de dezvoltare a temelar, izvorte
organic din structura lor specifica, reprezinti o depanare continud
a firului melodic fluid si sinuos, intr-o continud unduire’?, -

Principiile enesciene de contopire a elementelor 1dutireyti ou
alte surse creatoare au influentat lucririle lui T. Brediceanu,
S. Dragoi, A. Zirra, M. Jora, Paul Constantinescu §.8.

Spre deosebire de Enescu, compozitorii din Republicn
Moldova uneori introduc in componenta orchestrei simfonive
instrumente rispandite in arta interpretativa a tarafurilor. In aceasta
ordine de idei, nu poate fi trecut neobservat faptul, c& imbinaron
instrumentelor populare cu cele implicite orchestrei simfonive
este un fenomen absolut nou in istoria muzicii. S& amintim, e
exemplu, cd G. Mahler uneori inlocuia cornul englez cu taragotul,
iar tambalul atrigea atentia lui [. Stravinski si
Z.Kodaly. Tendinta mentionati a capitat o reflectare gi fn mugien
simfonica rusa si in cea transcaucaziani: balalaicele si lingurile cu
instrumente solistice sunt folosite in Muzica festiva v
S. Slonimski, dudukul §i zurnaua - in Simfonia a trefa de
A. Terterean. in Moldova o asemenea tendingi s-a manifextat in
suita simfonica Pe-un picior de plai de T. Chiriac in s ¢frei
tesaturd sunt incluse nu numai instrumentele orchestrei simfonice,
cisi cele populare — vioara lautireascd, naiul, tambalul §i taragotul,
Fiecare din aceste timbruri sunt succesiv prezentate in ptimelc
trei parti ale lucrarii. In cele din urma, evolurile solistice ale
tambalului (partea a cincia), a viorii (a sasea) si a naiului ( optu)
alterneazi cu cantarea in ansamblu (partile a patra §i a yuples),

O rispandire mai frecventd capitd imitarea sonoritafis
instrumentelor populare prin timbrurile orchestrei simfonice, | o
obicei, instrumentele de suflat din lemn imit3 fluierul gi nuiul,
complexele obstinate ale cornilor (mai ales, in interval de ovint)
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se asociazi cu burdoanele cimpoiului, figuratiile armonice ale
pianului — cu pasajele tambalului. Deseori, in partida viorii
concertistice se utilizeaza procedeele interpretative specifice atat
muzicii profesioniste europene, cat 1 improvizatiilor lautaresti.

Maniera lautireasci a cantirii violonistice cu un numéar mare
de melisme, glissando-uri, cu extragerea sferturilor si sesimilor
de tonuri, a contribuit mai ales la dezvoltarea genului de concert
pentru vioara. La Iasi si Bucuresti, bazele genului concertistic le-
au pus Ed. Caudella si C. Dimitrescu. In arta componistici
chigindueana la genul dat au apelat St. Neaga, D. Ghersfeld,
V. Poleakov, S. Lobel, Gh. Neaga, Z. Tkaci, S. Buzila.
Procedeele lautiresti ale cantirii violonistice au exercitat o mare
influenta si asupra opusurilor simfonice, ce asimilase trésaturile
specifice concertului pentru vioara. Punctul de pornire pe aceasta
cale creatoare il manifesta Simfonia primdverii pentru vioara §i
orchestra de E. Coca (1940), dedicata lui D. Oistrah, precum i
Fantezia moldoveneascd pentru vioara, pian si orchestra de
coarde semnata de St. Neaga (1941). In ambele lucriri partida
viorii se deosebeste prin expunerea figurativd de sorginte
lautareasca, iar textura acompaniamentului se aseaménd ba cu
acordurile, ba cu pasajele tambalului.

Principiile scriiturii orchestrale semnalate de implicarea
procedeelor lautdresti au cépatat o dezvoltare ulterioara si
realizare originali in dous simfonii concertante de T. Chiriac. in
Simfonia concertantd pentru vioard §i orchestrd (1975) este
evident nu numai asimilarea elementelor agogice si articulationale
specifice viorii lautéresti, ci i imitarea sunetelor buciumului in
partida cornului. In simfonia Legenda Ciocdrliei (1986) imitatiile
timbrale ale cantarii tarafurilor sunt prezentate mai variat: pianul,
in compartimentul dezvoltitor al formei de sonata, se percepe
ca tambalul, flautul alto in codd — ca natul. Partida viorii (incepand
cu introducerea i tema principald) axeaza intonatiile melodiei
Ciocadrlia raspandite pe larg in evoludrile tarafurilor lautaresti.
Continuand traditiile lautaresti, precum si experienta prelucrarii
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lor de catre G. Enescu, compozitorul introduce in textura
Simfoniei un numar mare de elemente muzical-pitoregti ce tin de
descrierea instrumentald a vocilor naturale, anume — cea a ciripirii
pasarilor (in episodul din dezvoltare, figuratiile clarinetului redau
strigdtele pupezei si cucului, oboiul imita prepelita §i presura, flautul
— turturica).

in lucririle componistice sus-numite, precum si in Dansurile
simfonice, Unisoanele, Burdoanele de P. Rivilis, in Tablourile
simfonice §i Rapsodia pentru orchestrd de 1. Macovei, in
Rapsodia concertantd de P. Rusu, Concertul pentru orchestra
de Gh. Mustea sunt prezentate individual urmatoarele principii
specifice artei interpretative a tarafurilor lautiresti: instabilitatea
vocilor reale, care se manifestd prin schimbarea accelerati a
timbrurilor, volumelor si densitatii texturii sonore, alternanta
evoludrilor instrumentale de ordin solistic, concertistic si cel de
tutti, transmiterea liberd a functiei de solist de la un instrument la
ale fiecarui instrument, orientarea manierei interpretative a tuturor
participantilor la procedeele muzical-tehnice caracteristice cAntirii
lautarilor-viorigti’.

Desi trasaturile arhitectonice specifice evoludrilor tarafurilor
lautaresti se realizeazi partial prin succesiunile manifestarilor
instrumentale solistice si grupurilor instrumentale, aceste trasaturi
cer o0 abordare aparte.

in aceasta ordine de idei, nu poate fi trecutd neobservata
intentia generald a lautarilor de a diversifica prezentarile artistice
ale surselor muzicale citate. De obicei, lautarii variazi intens
melodiile preluate. Ca reguld, melodia de baza este supusa unor
variatiuni ornamentale, iar in pasajele pline de virtuozitate,
caracteristice zonelor culminante ale exprimarii muzicale, se imbina
figuratiile melodice cu cele armonice.

Figuratiile si pasajele virtuoase preluate din practica
lautireasca deseori servesc la exprimarea componistici quasi-
improvizatorica in compartimentele introductive, tranzitive si
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dezvoltatoare ale lucrérilor instrumentale, precum §i pentru
organizarea unui flux sonor stralucitor in cadentele concertelor
instrumentale si simfoniilor concertante. Tratarea componistica a
figuratiilor si pasajelor de provenienta ldutéreasca in timp difera.
in unele cazuri, pe baza lor sunt construite ,,formulele generale
ale expunerii sonore”. in alt caz, ca de exemplu, in primul
compartiment din partea intéi a Burdoanelor de P. Rivilis, in
majoritatea lucrarilor lui Iu. Gogu, aceste procedee le
interpreteazi ca echivalente constructive i semantice ale temelor
muzicale, cu alte cuvinte, ca ,,teme-interimare” ale compozitiilor
muzicale.

In practica interpretativi a tarafurilor s-au evidentiat nu numai
miniaturile orchestrale separate, axate pe o singuré imagine
artistica, ci i succesiunile miniaturilor ce prezinta alternanta
diferitelor imagini. Ca reguls, muzica scrisé intr-un tempo lent
sau moderat, care se deosebeste prin ritmica neaccentuata si
,,Spontaneitatea” desfasurérii melodice, este urmati de cea vioaie,
cu miscarea repede, accentele regulate, ce generalizeaza in sine
particularititile muzicale ale dansurilor populare. in acele cazuri,
cénd lautarii cinta succesiv, fara pauze, cateva prelucriri ale
diferitelor melodii devine evident efectul artistic pe care il constituie
sectionarea contrastanti a unui flux sonor continuu. Anume astfel
de principiu este pus la baza potpuriurilor, rapsodiilor i suitelor
semnate de compozitori din Moldova, cu toate ca potpuriurilor
le este caracteristica forma monociclica de tip suitd, iar suitele
developeaza principiul ciclic de sine stétitor. Atat in suite, cit si
in formele monociclice de tip suitd (potpuriul) predomina
principiul expozitiv.

Intre timp, se cere a fi mentionati si o oarecare divergenti
arhitectonica intre evoluirile continue ale lautarilor si constructia
compozitionald proprie suitei. Pértile componente ale
improvizatiilor ldutaresti nu se fixeaza riguros, iar toate sectiunile
suitei sunt determinate de compozitor i scrise in partiturd. Ciclurile
de tip suiti cu timpul sunt finisate Intr-o oarecare masura, iar
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evoludrile lautiresti inceteazi mai devreme, sau mai tarziu, chiar
daca in cadrul lor sunt prevazute niste acorduri finale. Suita se
deosebeste printr-o probabilitate potentiald a reducerii sau
extinderii procesului de exprimare artistica; cintarea lautireasca
actualizeaza principiul de variabilitate interpretativa.

Lucrérile componistice, carora nu le sunt striine elemente
ale traditiei lautaresti diferd in privinta diapazonului si puterii de
developare a doud surse genetice (muzica instrumentald de crigine
occidentald i cea de sorginte nationald). Una din aceste surse,
careguld, predomind. Asa, spre exemplu, in Poemul Nistrului
de St. Neaga prevaleazi evident principiile poemului simfonic
»postlisztian”, iar in Fantezia moldoveneasca de acelasi autor
se disting principiile caracteristice muzicii lautiresti. Asemenea
exemple le putem inmulti.

E necesar de apreciat si influenta traditiilor 1autiresti asupra
diferitelor niveluri morfologice ale lucrarilor componistice, {indnd
cont de marimile lor. Includerea instrumentelor populare si
imitarea timbrurilor acestora se releva mai ales la nivel sonor, pe
cand principiile improvizatorice specifice tarafurilor se manifesta
la nivelul sintactic al lucrarilor de proportii si la cel compozitional
al miniaturilor instrumentale. Anume 1n miniaturi poate fi atins un
grad mai inalt al asimilarii traditiilor lfutaresti. In lucrarile de
proportii (In special, in cele ciclice) se observa variabilitatea
sferelor de influent3 a acestor traditii: in diferite sectiuni ale intregii
compozitii elementele de provenienta lautireasca se manifestd
eterogen.

Efectul de variabilitate depinde de contextul general in care
sunt implicate procedeele ldutiresti. Intensitatea contrastului
elementelor de sorginte lautireasca cu cele intemeiate in muzica
componisticd vesteuropeand are caracterul invers proportional
fatd de cantitatea acestor elemente intr-un anumit organism
muzical. De exemplu, sunarea instrumentelor populare in suita
Pe-un picior de plai de T. Chiriac nu stirneste nici un efect
neasteptat pe fundalul unui inalt coeficient al influentei lautaresti
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asupra acestei lucrari. Si, dimpotriva, unele aluzii la cantarea
tarafului, care apar uneori in partea mediana a scherzo-ului din
Simfonia nr. 2 de G. Neaga, se reliefeaza clar pe fundalul unei
muzici de ordin intelectual-filosofic.

*¥kk

Aprecierea justi a functiilor elementelor folclorice in spectrul
stilistic al operelor componistice nu poate fi efectuati fird o
exegeza stiintificd respectiva. Din acest punct de vedere, trebuie
de diferentiat valoarea de sine stétitoare a folclorului §i rezultatele
diferite ale prelucririi lui de catre compozitori.

Mai mult decét atat, tilmacirea veridica atit a aportului artistic
al creatiilor componistice, cat gi a maiestriei autorilor nu trebuie
s depinda de prezenta sau absenta elementelor folclorice in
cadrul acestora, deoarece asimilarea lexemelor muzicii populare
nu poate fi considerati obligatorie pentru realizarea oricaror idei
creatoare. Acestea din urma ar trebui diferentiate in mod rational
pentru a explica cauzele si efectele incadrarii ingredientelor
folclorice in tesatura partiturilor autoricesti. Un rezultat artistic
pozitiv poate surveni numai atunci, cand elementul folcloric,
organic Inserat Intr-o lucrare componistica, contribuie la realizarea
conceptiei muzicale originale.




CAPITOLUL Ill

ELEMENTE STILISTICE ALE MUZICII
UNIVERSALE iIN CREATIA COMPOZITORILOR
DIN REPUBLICA MOLDOVA

Este firesc faptul cd in afara asimilarii experientei
reprezentantilor de frunte ai artei universale nu poate fi atins nivelul
cu adevdrat profesionist al creatiei artistice nationale. O premisa
favorabila pentru asimilarea traditiilor si curentelor artei universale
de cétre exponentii artei autohtone poate fi considerat procesul
de studii in institutiile profesionale speciale, precum i Insusirea
de sine statitoare a fenomenelor artistice din diferite tiri ale lumii.

1. Orientirile stilistice ale compozitorilor chisinduieni
si instruirea artistici

Orientarea creatoare a compozitorilor din Moldova (ca si
din alte regiuni ale lumii) este dependentd nu numai de
evenimentele artistice curente, ci si, in mare mésurs, de procesul
de instruire profesionistd, de influenta manierei artistice §1 a
principiilor didactice specifice profesorilor lor'.

Unul dintre primii muzicieni striini ale carui opere laice (corale,
muzical-teatrale si instrumentale) au cépatat o anumita raspandire
pe meleagurile noastre, influentdnd mult gusturile intelectualitatii
locale, fusese compozitorul italian Giuseppe Sarti. Creatiile sale
pompoase, grandilocvente au fost interpretate intre anii 1789-
1791 de artistii angajati de Gr. Potiomkin, in timpul stabilirii
cartierului general al armatei lui la Iagi, Bender si Dubésari. La
inceputul sec. al XIX-lea la Iagi au fost montate spectacole
muzical-teatrale sub conducerea italianului G. Magi. Vestitul celist
german B. Romberg, cédlatorind prin tarile roméane (1809), nu
numai a colectat melodiile populare moldovenesti i muntenesti,
aranjandu-le intr-o fantezie cu titlul Mititica, ci si a interpretat
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creatia compozitorilor romantici vest-europeni, rispandind-o in
mediul melomanilor locali.

La mijlocul sec. al XIX-lea, la Iasi au activat tatal si fiul
Mezzetti (Pietro si Enrico) care si-au facut studiile la Bologna.
Pietro Mezzetti a scris, mai ales, romante si lucrari corale, iar
Enrico mai este cunoscut si ca autor al muzicii teatrale si
instrumentale. La fel la Bologna si-a terminat procesul de instruire
artisticd T. Cerne (un iesean de origine) — autor de cantate,
creatii orchestrale, romante, studii muzical-teoretice.

Elena Asachi, fiind unul dintre intemeietorii operei nationale
si a muzicii pentru spectacole dramatice, a cipatat cunostinte
muzicale multilaterale, initial la Dresda sub conducerea parintelui
sdu Anton Teyber (solfegiul, armonia, contrapunctul), pe urma —
la Viena in clasa profesorului italian D. Donzelli (canto).
A. Flechtenmacher (austriac de origine, niscut 1a Iasi) a absolvit
Conservatorul din Viena (clasa vioard de J. Bohm i J. Mayseder),
si-a perfectionat miiestria componistici la Conservatorul din
Paris, devenind, 1a mijlocul sec. al XIX-lea, dirijorul orchestrei
Teatrului din Iasi, un compozitor vestit, care a adus pretioasa
contributie in evolutia operei romanesti i @a muzicii simfonice.
Eduard Caudella, care avea o mare autoritate ca director al
Conservatorului din Iasi la confluenta sec. XIX-XX, ca autor al
muzicii vocale, teatrale si simfonice, a fost italian de origine, si-a
inceput studiile profesioniste la Iasi, perfectionandu-si mai apoi
mdiestria la Berlin si la Frankfurt pe Main.

LaBerlin si Viena si-a facut studiile muzicale si Gh. Scheletti
— contemporan cu G. Musicescu, pianist $i compozitor, care,
ca i acesta, a avut preferinte pentru muzica corala.

Nu numai procesul de studii speciale muzicale, ci §i gusturile
artistice ale timpului au determinat predilectiile stilistice ale
inaintagilor muzicii din Moldova (ale muzicienilor de origine
striind, ale celor de bastina) pentru traditiile muzicale clasice si
romantice. In lucririle compozitorilor sus-numiti, predominau
influentele traditiilor muzicale italiene si germane. In unele cazuri
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(mentionate in capitolul precedent al lucrarii date), formele,
genurile, lexemele muzicale de provenient3 universald au fost
imbogatite cu elemente modale, ritmice, timbrale, specifice
folclorului national.

O situatie similard se observa si in creatia inaintagilor muzicii
culte basarabene (unele aspecte specifice vor fi abordate ulterior).
De exemplu, la Conservatorul berlinez (in clasa teoria muzicii si
contrapunct a lui K. Meyerberger, in clasa pian a lui H. Miiller)
si-a perfectionat maiestria muzicald compozitorul rus Vladimir
Rebikov, care s-a stabilit la Chisindu intre anii 1897-1901,
intemeind aici Sectia locala a Societitii Imperiale Muzicale Ruse
(SIMR) s1 Colegiul muzical de pe 1anga aceasta societate. Pana
in anul 1897 V. Rebikov era cunoscut ca autor al operei in doud
acte Furtund pe care a montat-o la Chisindu la sfarsitul anului
1900. Tot aici el a compus o alta operi intr-un act Pomul de
Crdciun, avand ca subiect povestea lui H. Andersen Fetita cu
chibrituri si povestea lui F. Dostoevski Bdiatul la Crdciun.
Fiind un adevarat adept al romantismului, mai concret, al
wagnerianismului muzical, el propaga ideea ca ,,muzica este limba
sentimentelor, iar sentimentele nu au forme dinainte stabilite si n-
au terminatii’?. Utilizand terminologia speciald, putem afirma ca
V. Rebikov a fost aderent al ,,formelor deschise”, al ,,operei de
sintezd a artelor” (Gesamtkunstwerk — expresia lui R. Wagner),
al inovatiilor sonore ce tin, mai ales, de scarile modale®.

Traditia romantismului german si austriac a fost asimilata de
cétre Solomon Sapiro care a absolvit Academia muzicala vieneza.
Traditia data a influentat, mai ales, liedurile si romantele acestui
compozitor (majoritatea compuse intre anii * 50— ‘60 ai secolului
XX). La o altd extrema in creatia lui S. Sapiro se situeaza asa-
numita muzica de estradi lipsit de influente romantice.

Unii muzicieni care au activat atit in Moldova, cét si in
Basarabia, au absolvit institutii muzicale superioare din Franta.
Astfel, vestitul violonist iesean, etnomuzicolog, istoric de arta
Teodor Burada, a studiat armonia in clasa lui H. Reber,
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concomitent perfectiondndu-se ca interpret cu D.-J. Alard la
Conservatorul Imperial de Muzica i Declamatiune din Paris. Tot
acolo si-a facut studiile si fratele lui T. Burada — Mihai — autor
de opere pentru pian. V. Popovici, fiind atras interesat de scrierea
muzicii vocale de camer3 si a celei corale, si-a perfectionat
maiestria la Schola Cantorum din Paris cu Amédeé Gastoné
(cantarea gregoriand), Paul de Flem (contrapunct), Vincent d’
Indy (compozitie, orchestratie). St. Neaga, unul dintre
intemeietorii muzicii simfonice si instrumentale de camera din
Basarabia, si-a desavarsit procesul de studii profesionale la Ecole
Normalle de Musique (Paris) cu A. Cortot (pian), Ch. Miinch
(dirijat orchestral), N. Boulanger si Ch. Koechlin (compozitie).
Tot la Paris, la Scoala Superioara Muzical-pedagogica si-a
perfectionat cunostintele muzicale O. Tarasenco— absolvent al
Conservatorului clujean, pianist §i compozitor.

Din aceste considerente, este fireascd predilectia
compozitorilor sus-mentionati de a imbina elemente stilistice
romantice cu cele impresioniste care au capatat o larga circulatie
in arta muzicala franceza datorita activititii creatoare a lui
C. Debussy, P. Ducas, M. Ravel, A. Roussel. Daci la $t. Neaga,
in perioada interbelicd, aceste elemente sunt incadrate in forme
muzicale mai ample, la O. Tarasenco, in anii postbelici, ele s-au
manifestat in alte conditii caracteristice genurilor muzicii de camerd
(atat ale celei instrumentale, cét si ale celei vocale).

Unii compozitori care au pus temelia procesului de
profesionalizare a artei muzicale de la Iasi si Chisinau gi-au
imbogatit experienta profesionistd sub conducerea
reprezentantilor de frunte ai culturii muzicale ruse.

G. Musicescu gi-a perfectionat miiestria profesionistd, dupa
absolvirea Conservatorului iegean, la Capela de Cantareti Curteni
din Sankt Petersburg si la Conservatorul petersburgian. Dintre
profesorii Capelei, el 1-a apreciat inalt pe I. Guncke care a
impartasit principiile muzical-estetice ale lui M. Glinka,
A. Borodin, V. Stasov. La Conservator, G. Musicescu, auditor
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cu frecventa liberd, a dat preferinta lectiilor lui N. Voeacek
(orchestratie) si celor ale lui A. Famintin (istoria muzicii).

Ulterior, G. Musicescu si A. Famintin au intretinut o
corespondentd ce mérturiseste faptul, ca Musicescu, in linii mari,
a fost aderent al principiilor creatoare specifice Grupului celor
cinci*. Anume aceste traditii au exercitat influenti asupra criteriilor
de valorificare de cétre Musicescu a cantecelor populare
romanesti, asupra modului de armonizare a acestora.

Autorul primelor concerte pentru pian scrise in Basarabia —
C. Romanov, a fost discipol al lui R. Glier la Conservatorul din
Kiev. V. Bulicev, a carui activitate artisticd multilaterala (profesor,
dirijor de cor, fondator al societitilor muzicale etc.) s-a desfasurat
la Chisinau intre anii 1918-1944, a studiat la Conservatorul din
Moscova cu K. Kipp (pian), M. Ippolitov-Ivanov (armonie),
S. Taneev (contrapunct). Constantin Zlatov —unul dinte primii
compozitori-simfonisti din Basarabia— a frecventat lectiile lui
A. Glazunov. Omonimul sdu Simion Zlatov a absolvit
Conservatorul din Sankt Petersburg. La aceeasi institutie gi-a
facut studiile Gheorghe Iatentkovski: mai intdi la A. Verjbilovici
(violoncel), pe urma — la A. Leadov si Ia. Vitol (compozitie).
Dintre numerosii discipoli ai Iui Iatentkovski care au activat la
Conservatorul chiginduian Unirea, ii mentiondm pe G. Bors,
E. Coca, S. Aranov. Dacd E. Coca, in virtutea diferitelor
circumstante, n-a putut obtine o pregitire muzicald superioara,
fiind de fapt un autodidact extrem de talentat, S. Aranov,
manifestdndu-se ca fondator al simfojazz-ului basarabean, dupa
absolvirea Conservatorului Unirea si-a perfectionat maiestria
interpretativa (clasa trompetd) si componisticd (clasa lui
L.-N. Otescu) la Conservatorul din Bucuresti.

Majoritatea compozitorilor care si-au desfasurat activitatea
la Tiraspol 1n anii ‘30, si-au ficut studiile in institutiile de invatimant
muzical din Rusia si Ucraina. Drept dovada servesc urmétoarele
date. A. Kamenetki a absolvit Colegiul muzical din Sankt
Petersburg, clasa dirijat coral. V. Poleakov a frecventat lectiile
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de compozitie la Institutul muzical-dramatic din Harkov,
D. Ghersfeld — la Institutul Muzical-teatral din Odesa. L. Gurov,
fiind un profesor cu renume gi un activist pe tirdm muzical-obstesc
in Chisinaul postbelic, a absolvit Conservatorul de Stat din Odesa
(pe atunci— Institutul muzical-dramatic), unde a studiat compozitia
si contrapunctul in clasa lui P. Molceanov, orchestratia si analiza
formelor muzicale —la A. Pavlenko, armonia— la N. Vilinski.
P. Molceanov fiind discipolul lui N. Rimski-Korsakov, 1-a orientat
pe L. Gurov spre muzica rusa din sec. al XIX-lea; in clasa lui
A. Pavlenko predomina studierea muzicii instrumentale vest-
europene. Gratie lui N. Vilinski —unul dintre primii compozitori
ucraineni care au cercetat gi au asimilat folclorul muzical din
Moldova— Gurov s-a familiarizat cu muzica populara locala®.

In clasa lui Gurov la Conservatorul chisiniuean (actualmente
— Academia de Muzica, Teatru si Arte Plastice) si-a ficut studiile
intreaga pleiada a compozitorilor din Moldova a céror cale de
creatie a luat fiinta in anii ‘50. Cei mai de seama discipoli ai lui
L. Gurov sunt L. Berov, D. Fedov (Feidman), A. Starcea, S. Lobel,
N. Chiosa, A. Mulear, V. Slivinski, Gh. Neaga, Z. Tkaci, V. Zagor-
schi, P. Rivilis. Unii din discipolii lui L. Gurov au devenit si ei, cu
timpul, profesori de compozitie, despre acest fapt mérturiseste
activitatea lui S. Lobel, V. Zagorschi, Z. Tkaci, P. Rivilis.

S. Lobel a absolvit Conservatorul iesean ca pianist §i
muzicolog, pe urma a studiat compozitia (clasa lui M. Jora) si
pianul (cu F. Musicescu) la Conservatorul bucurestean, in fine,
si-a perfectionat compozitia cu L. Gurov la Conservatorul din
Chisindu. Dupa absolvirea Conservatorului, S. Lobel a dat lectii
de compozitie impreund cu Gurov. In clasa lor si-au facut studiile
S. Lungu si V. Rotaru. Mai tarziu, S. Lobel a creat propria clasa
de compozitie ai cdrei absolventi au devenit S. Buzil, E. Doga,
T. Chiriac, D. Kitenko, O. Negruta.

Teze de licentd in clasa lui P. Rivilis au semnat A. Chiriac,
I. Aldea-Teodorovici, V. Ciolac, V. Doni s.a. Printre discipolii
Z. Tkaci se numara V. Loghinov, A. Fiodorova, E. Fistik. Cea
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mai numeroasd clasd de compozitie a avut-o V. Zagorschi. Aici
si-au ficut studiile superioare V. Verhola, B. Dubosarski,
I. Macovei, Gh. Mustea, P. Rusu, G. Kuzmina, I. Enache,
E. Mamot, S. Lisii, M. Starcea, Gh. Ciobanu, A. Bojonca s.a.

Se cere a fi subliniat, ca continuitatea predilectiilor stilistice, a
principiilor creatoare de la profesor la discipol se manifesta destul
de evident, insa nu totalmente. De exemplu, stilistica romantica,
predominant in creatia lui L. Gurov, a influentat operele lui
V. Zagorschi (cu toate cd spectrul stilistic al muzicii zagorschiene
depaseste cadrul romantismului — ceea ce va fi ariitat mai jos) si,
la rAndul sau, a capétat reflectare in unele lucréri ale discipolilor
sai: M. Starcea, B. Dubosarski, G. Kuzmina, E. Mamot. Firul
romantic leaga diferite generatii ale compozitorilor asupra cérora
a influentat mai direct sau mai tangential traditia intemeiat3 de
Gurov. De exemplu, se developeazi urméitoarea esalonare a
continuatorilor acesteia: L. Gurov— V. Zagorschi (discipol al lui
Gurov) — B. Dubosarski (discipol zagorschian) — L. Stirbu
(absolvent al clasei lui Dubosarski). In creatia lui Stirbu, insa,
elementul romantic este generalizat de genurile muzicii
instrumentale, iar alte domenii, mai ales, muzica electronici si
speciile muzical-teatrale demonstreazi un alt pol stilistic specific
acestui compozitor, ce se referd la muzica rock (opera-rock
Miorita).

Evidentiind modalititile extreme ale raporturilor profesor—
discipol, nu poate fi trecutd neobservati o tendinta contrara celei
mentionate mai sus, cea de opozitie stilistica categorica a lucrarilor
semnate de profesor si a celor compuse de discipolul sau. De
pilda, creatiile simfonice ale lui P. Rivilis aparute in anii ‘70— ‘90
care manifesta o orientare antiromantica n-au tangenta cu stilul
profesorului acestui compozitor — L. Gurov. In lucririle semnate
de Gurov este evidenta o axa monostilistica, iar creatia unui alt
discipol al acestui profesor — Gh. Neaga demonstreaza folosirea
fenomenelor polistilistice. Un exemplu elocvent de orientare
creatoare a fostului student, opusa celei specifice profesorului sau,
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ne aduce activitatea componistica a lui Gh. Ciobanu care se
incadreaza in explorarile curente ,,postavangardiste” (fuziunea
elementelor caracteristice sonoristicii, tehnicii minimaliste,
coeziunea originald a monodiei, eterofoniei, micropolifoniei
spectrale etc.).

Foarte elocvent se desprind directiile creatoare caracteristice
fostilor discipoli ai lui S. Lobel. Dacé T. Chiriac s-a indreptat
spre neofolclorism in muzicd, ultimele partituri compuse de
D. Kitenko reflectd predilectiile acestuia, pe de-o parte, pentru
curentele neoclasice (in sensul larg al notiunii, care cuprinde si
fenomenele de neogotic, neobaroc), iar pe de alta— pentru tehnicile
minimalist3, repetitivd, nonevolutiva. In operele semnate de
O. Negruta s-au contopit elementele neoclasice cu cele tipice
manierei de jazz. In genurile muzicii academice abordate de
E. Doga este evidenta asimilarea si prelucrarea elementelor
stilistice romantico-impresioniste, iar muzica de estrad, ca si
cea pentru filmele artistice, se incadreazi in acel areal muzical-
stilistic pe care il reprezinta creatia lui Francis Lai si M. Legrand
din Franta, R. Pauls din Letonia, M. Tariverdiev din Rusia.

In panorama stilsitica a creatiei muzicale din Moldova, s-au
manifestat §i compozitorii veniti din alte regiuni culturale. De
exemplu, V. Bitkin a absolvit Liceul muzical din Nijni Novgorod
si Conservatorul ,,P. Ceaikovski” din Moscova (clasa de
compozitie a lui N. Sidelnikov). Orientarea promodernista a
profesorului a trezit interesul discipolului pentru studierea si
asimilarea noilor tehnici de compozitie, a noilor tendinte stilistice.
Un alt compozitor striin, V. Simonov, stabilit temporar (ca si
Bitkin) in Moldova, este absolvent al Colegiului Muzical
,,L. Sobinov” din Iaroslavl si al Institutului Muzical-pedagogic
,,0nesin” din Moscova (actualmente — Academia de Muzica din
Rusia). Siin acest caz, discipolul a continuat traditiile caracteristice
profesorului siu (N. Peiko), insd Simonov, dupa Peiko, a urmarit
principii diametral opuse celora caracteristice lui Sidelnikov—-
Bitkin. Simonov isi scrie operele bazandu-se pe anumite elemente
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specifice , romantismului rusesc””; nucleul creatiei sale il reprezinti
creatia instrumentala a reprezentantilor Grupului celor cinci.

Un alt compozitor din Moldova, D. Kitenko, dupd absolvirea
Institutului de Stat al Artelor (actualmente Academia de Muzica
Teatru si Arte Plastice), clasa profesorului S. Lobel, si-a
perfectionat maiestria 1a Bucuresti sub conducerea profesorului
T. Olah. Impartigsind preferintele creatoare caracteristice lui
T. Olah, D. Kitenko se concentreaza asupra conjugarii scriiturilor
muzicale simfonica gi camerald, reinvie si modernizeaza formule
sonore si structuri compozitionale preclasice, valorifica
Tatiana Tarasenco si-a ficut studiile profesionale speciale in clasa
profesorului S. Balasanean de la Conservatorul ,,P. Ceaikovski”
din Moscova. Influentatd de maniera profesorului siu, ea s-a
orientat spre imbinarea elementelor stilistice impresioniste cu cele
neoclasice. Aceeasi fuziune a componentelor stilistice predomina
si in creatia lui Ion Macovei, si in cea a Galinei Kuzmina, care de
asemenea, si-au facut doctoratul in clasa lui S. Balasanean. Anfisa
Fiodorova si-a perfectionat scriitura componistica in clasa lui T.
Hrennikov (asistent fiind T. Ciudova). fn muzica ei este evidenta
sintetizarea diferitelor elemente stilsitice postimpresioniste ce
contribuie la evidentierea imagimnilor artistice contrastante.

Asadar, insusi procesul de instruire speciala, cel de formare
a manierei de exprimare artistica, determina exploralismul
pluridirectional specific paletei stilistice a compozitorilor din
Moldova. Complexitatea acestei palete devine mai evidenta daci
vom lua in consideratie transfigurérile manierei creatoare,
caracteristice unor compozitori in cursul evolutiei lor artistice,
dependente de impulsuri atat exterioare, cat si interioare (ne
referim la aspectele psihologice ale activitatii artistice). Uneori
stilul muzicii la etapa timpurie a creatiei unui compozitor, nu este
identic modalitatilor stilistice care se afirma la etapele matura si
tarzie ale activitatii ui.
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2. Evolutia predilectiilor stilistice

Printre reprezentantii mai In varstd ai artei muzicale
basarabene din sec. al XX-lea (E. Coca, M. Barci, V. Bulicev,
G. Iatentkovski, C. Romanov, C. Zlatov) , St. Neaga este cel
care a avut o evolutie artisticd deosebit de intensa i dinamica.

In anii de copilirie si in cei de adolescent, gusturile muzicale
ale lui St. Neaga s-au format sub influenta, pe de-o parte, a
cantirii lautaresti (gratie faptului ca el s-a nascut in familia unui
lautar, activind mai tarziu in vestitul taraf sub bagheta lui
A. Dinicu), iar pe de alta—a muzicii compozitorilor romantici
F. Chopin, F. Liszt, P. Ceaikovski pe care el a interpretat-o stu-
diind pianul cu L. Deil s1 Iu. Guz 1a Colegiul de Muzica de pe langa
Sectia chisinaueani a SIMR. In anii 20, adici in timpul studiilor la
Academia de Muzicé din Bucuresti, §i in prima jumatate a anilor
‘30, stilul muzicii lui Neaga purta pecetea traditiei romantice.
Cercetitorii creatiei compozitorului mentioneaza influenta muzicii
lui C. Franck asupra partii a doua din Sonata pentru pian, asupra
temelor principale din prima parte si din partea finala a Cvartetului

pentru coarde in re-minor. Sonata pentru vioara in si-minor
demonstreaza anumite Imprumuturi stilistice din muzica lui
P. Ceaikovski (tema secundar a primei pérti), a lui F. Chopin
(partea a doua Mazurca), Ch. Gounod (partea a treia)®.

In a doua jumitate a anilor ‘30, sub influenta artei muzicale
parisiene (mentionatd mai sus), Neaga a creat, pe de-o parte,
céteva lucréri instrumentale patrunse de un impresionism pitoresc
(de exemplu, Suita francezd pentru pian), iar pe de alta— piese
compuse in maniera postimpresionista, cu utilizarea complexelor
sonore mai dense, cu predominarea turatiilor cromatice,
disonantelor emancipate (in aceastd ordine de idei, prezinta interes
tratarea neobisnuiti, ,,promodernisti” sau urbanisti a nocturnei
in Nocturna nr.1). Piesele pentru pian, de orientare folclorica
(mai ales), compuse in aceiasi ani (Jocul, Basarabeasca),
reprezintd conexiuni originale ale formulelor ritmice specifice
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muzicii anumitor dansuri populare cu facturd polifonizanta,
articularea de tip toccata, martellato capatand o raspandire larga
in muzica vesteuropeand de orientare neoclasicid.

Prima jumatate a anilor ‘40, in opinia noastra, este o0 zona
culminant in creatia componisticd a lui St. Neaga. Anume in
acestl ani, au atins cota maxima doud tendinte principale
caracteristice manierei lui de exprimare. Prima dintre ele, ce tine
de asimilarea experientei lautearesti, s-a generalizat in Fantezia
moldoveneascd pentru vioara, pian si orchestra de coarde. O
alta tendinti, ce se referd la sintetizarea elementelor romantice,
impresioniste §i postimpresioniste, s-a developat, mai ales, in
Poemul Nistrului $i in Concertul pentru vioard §i orchestrd.
E firesc faptul, ca si in aceste creatii sunt evidente anumite elemente
folclorice (ele fiind mentionate In capitolul precedent), insd Neaga
nu le imita, nu le stilizeaza, ci le asimileazi si transfigurcaza
subordonéndu-le conceptiilor artistice respective.

O anumita stare de echilibru al elementelor stilistice locale
(mai ales al celor de provenienta folclorica) si al celor universale
(de origine vesteuropeand) o atinge Neaga in suita simfonica
Moldova. Suita datd, compusi in anii celui de-al doilea razboi
mondial, din punct de vedere conceptual, anticipeazd Poemul
Nistrului. Amintiri i visuri pagnice se reflectd in partea a dova a
ciclului tripartit ce asimileaza formule dansante tipice oleandrei
si horei. In pirtile extreme ale ciclului se generalizeazi agregatele
fonice dure, prin care sunt redate consecintele dezastruoase ale
razboiului. Aici compozitorul utilizeaza figurile ritmice punctate §i
sincopate, turatiile melodice extrem de cromatizate, disonantele
emancipate in proiectia verticala a texturii sonore — cu alte cuvinte,
anume acele mijloace expresive pe care le-au folosit mai multi
compozitori din diferite tari ale lumii reflectdnd evenimentele
rizboinice §i patosul antimilitar. _

O cotitura evidenta in evolutia stilului neaghian o semnaleazi
cantatele Stefan cel Mare $i Basarabenii. Aceste lucriri au
developat o tendintd de baza din ultima perioadd a creatiei
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compozitorului pe care o demonstreazi predilectia pentru genurile
muzicii corale, anume, pentru cantati i oratoriu, care au inldturat
genurile muzicii instrumentale, predominante pans la mijlocul anilor
‘40. Tendinta dati o putem interpreta in mod bivalent. Pe de o
parte, s-a lirgit arealul genurilor folosite de Neaga, s-au manifestat
unele curente stilistice mai putin abordate de compozitor: au devenit
mai reliefate punctele de tangent3 intre muzic i cuvantul poetic,
in prim plan a iesit maniera in fresc3 a scriiturii, precum si atractia
pentru formele ciclice mari, pentru componentele interpretative
grandilocvente. Pe de alti parte, ultimele creatii neaghiene, cum
sunt cantata Salut comunistilor Moldovei, Cantata jubiliard
consacrati aniversirii a 25-a a RSSM, oratoriul Cdntul
renagterii provoaca anumite reflectii ce tin de transfigurarea
artificiali a orientérilor creatoare ale compozitorului supus presiunii
conjuncturii sociale si ideologice a timpului respectiv.

Actualmente, este greu de apreciat gradul sinceritatii lui
Neaga, in ceea ce priveste atitudinea plina de incantare fati de
partidul comunist §i ,,cuceririle socialiste”, avand in vedere
realititile regimului stalinist (a propos, declaratiile facute de
compozitor ne dau, dupi cét se pare, raspunsul pozitiv la aceasti
intrebare)’. In perspectiva istorica contemporani, putem afirma
cu certitudine c3 operele sus-numite n-au devenit puncte de varf
ale creatiei compozitorului. Aceste lucriri pot fi apreciate astizi
ca niste ecouri trezite de ,,monumente muzicale pompoase”
semnate de cétre compozitorii rusi in timpul stalinist. Ele in nici
un caz nu depasesc (dimpotrivd, diminueaza) performante
creatoare obtinute de Neaga in Poemul Nistrului, Concertul
pentru vioard, Doina pentru soprano §i orchestra care au
constituit ,,fondulul de aur” al muzicii basarabene. (Aprecierea
speciald a aportului ultimei perioade de creatie a lui Neaga in
lumina evolutiei stilului compozitorului in intregime poate servi
drept obiect pentru un studiu aparte.)

Ultima etapa a creatiei lui St. Neaga a coincis cu inceputul
carierei componistice a lui S. Lobel. La sfargitul anilor ‘40 —
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primul sfert al anilor ‘50 au aparut primele sale lucriri de
amploare. Evolutia stilistica a lui Lobel s-a reliefat in domeniul
simfonic. Acest fapt este firesc, fiindcd atractia spre muzica
simfonic3 a avut un caracter permanent in cursul vietii creatoare
a acestui compozitor. Autor a sapte simfonii, el se bucura de
autoritatea unuia dintre reprezentantii de frunte ai culturii muzicale
in Moldova de la mijlocul secolului al XX-lea.

In timpul compunerii de citre Lobel a Simfoniei intdi
predomina atitudinea sceptica a ideologilor ,,artei muzicale
sovietice” fati de simfonia dramatica. intruchiparea conflictelor
existentiale, a problemelor complexe n-a fost incurajati de
functionarii de partid, ea fiind consideraté nepotriviti ,,conditiilor
neconflictuale” caracteristice , realismului socialist”. In hotirérile
partinice apérute intre anii ‘46—48 (mentiondm aici, cd Lobel a
fost un adept al migcarii comuniste), mijloacele muzicale curente
destinate exprimérii conflictelor dramatice pe care le-au utilizat
compozitorii vesteuropeni (A. Honegger, B. Britten,
K. Hartmann) si, partial, cele mai tragice talente din fosta URSS
(D. Sostakovici) au fost interpretate ca ,,agregate sonore haotice
care transforma muzica intr-o cacofonie®. La fel, au fost
dezapreciate de catre ,,instantele inalte” operele muzicale cu
caracter meditativ fiind, parca, ,,axate pe doliu, pe pesimism §i
dezamigire asupra vietii”®. A fost favorizata o artd diametral
opusi celei lirico-psihologice, ,,sugerindu-i tineretului sovietic
vioiciune, bucurie existential, patriotism. . . lipsa de teamd in fata
oricarui obstacol. ..,

Asemenea ,,recomandéri” nu au putut trece ,,neobservate”
de citre compozitorii din Moldova. A aparut un mare numar de
lucriri festive, ,,sarbétoresti”: uvertura Moldova eliberata de
S. Zlatov, Uvertura festivd de V. Poleakov, Suita jubiliard de
S. Aranov, uvertura fntru aniversarea a 30-a a Marelui Octom-
brie de G. Bogaciov. Dintre creatiile simfonice din acelasi spectru
ideatic, un exemplu specific il reprezinti Simfonia intdi (Festiva)
de S. Lobel dedicatd aniversirii a 25-a a RSSM (1949).
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Aniversarca a fost interpretatd de Lobel nu numai ca eveniment
festiv, ci i ca pretext pentru cugetari profunde asupra destinului
patriei sale. De aceea, simfonia cuprinde doud fire conceptuale:
unul festiv, exaltat si altul lirico-psihologic, meditativ. O atare
dualitate o reprezintd sursele stilistice caracteristice acestei
simfonii. Prima si are sorgintea in muzica rusi, anume — in
simfonismul epic cultivat de Grupul celor cinci, a doua se bazeazi
pe traditia romantismului muzical roménesc (creatia lui
A. Flechtenmacher, E. Caudella, operele timpurii ale lui
G. Enescu). Temele muzicale, subdiviziunile arhitectonice, partile
componente ale ciclului cvadripartit se aseamina intr-un oarecare
sens cu esalonarea unor tablouri muzicale pitoresti. Cuprinsul
acestora il descifreaza poetizarea romantica a genurilor muzicii
populare (formulele ritmice tipice sdrbei risuna in tema principala
din partea Intéi, contururile specifice horei sunt evidente in tema
de bazi a partii a treia), imitarea timbrurilor caracteristice unor
instrumente populare, cat si a procedeelor interpretative liutiresti
(basii obstinati din partea mediana a Scherzo-ului imiti sunetele
cimpoiului).

Urmatoarea simfonie lobeliani este influentatd mult de creatia
profesorului sau L. Gurov. Acest fapt devine mai evident prin
analiza comparata a Simfoniei nr.2 de S. Lobel cu Simfonia
omonima compusa de L. Gurov'!. Cel mai de seama punct de
tangenta intre simfoniile nr. 2 de Gurov si Lobel il constituie
spectrul conceptual: ambele simfonii reprezintd reminiscente
sonore la evenimentele razboiului civil din Rusia; ele sunt dedicate
unor eroi (Simfonia lui Gurov ,,povesteste” despre V. Ceapaeyv,
in centrul atentiei lui S. Lobel se situeazia G. Kotovski).
Dramaturgia ambelor simfonii se bazeaza pe alternarea
compartimentelor narative §i a celor active care, insa, joaci un
rol diferit in constructia arhitectonica fiind tratata specific
(Simfonia lui Gurov cuprinde cinci parti, iar cea a lui Lobel
reprezinti un ciclu cvadripartit). Stilistica muzicala a Simfoniei
lui Gurov poarti amprenta , simfonismului cantabil”” caracteristic
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compozitorilor rusi Iu. Saporin, V. Sebalin, L. Knipper. Despre
aceasta ne marturiseste, mai ales, geneza temelor muzicale bazate
pe formule intonationale tipice cantecelor rusesti, atit eroice, cat
si tiriganate (fari folosirea unor citate). Un exemplu elocvent al
stilizarii unui cantec eroic il reprezinti tema concluziva, axati pe
ritm de mars din prima parte a Simfoniei lui Gurov.

Intonatii similare se remarcé in tema principala din prima parte
a Simfoniei a doua de S. Lobel. Insa spectrul stilistic al acestei
Simfonii nu se limiteazA la ecourile cantecelor rusesti §i principiile
s»-simfonismului cantabil” din Rusia. Tema principalé din partea
finala a Simfoniei lobeliene se aseamand, sub aspectele ritmic,
melodic si conceptual, cu melodia cantecului Ca ira!, care vine
din timpul Marii revolutii franceze din sec. al XVIII-lea. Despre
aceasta marturisesc caracterul eroic al muzicii, migcarea de mars,
piciorul de tip troheu, secundele obstinate situate in nucleul melodic
al temei. Un alt aspect stilistic propriu Simjfoniei lobeliene isi are
obarsia in universul folcloric local. Un numar mare de teme
muzicale se bazeazi pe structurile modale de provenienti
folcloricé: alternarea intr-un travaliu melodic a treptelor naturale
si alterate, utilizarea modului dorian, cea a scarilor minore cu
treptele a patra §i a sasea urcate. Tema secundara din Scherzo
asimileazi formula ritmica tipicd dansului hora mare. Asupra
temelor de bazd din partea a treia (Andante cantabile) au
influentat formulele melodice caracteristice unor cantece
haiducesti. Din punct de vedere stilistic, Simfonia a doua
seaméind cu cantata lobeliand Zorile noastre pe versuri de
Em. Bucov.

Asadar, la sférsitul anilor ‘40 — prima jumdtate a anilor ‘50
s-a cristalizat dominanta epico-eroica in conceptia artistica a lui
S. Lobel pe care o caracterizeaz urmatorii indici muzical-stilistici:
utilizarea complexelor intonationale derivate din melodiile
cantecelor populare eroice si epice, a ritmurilor de mars si
dansante, a armoniei functionale, predominarea manierei pitoresti,
,de tip placardd” a scriiturii muzicale.
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in a doua jumitate a anilor ‘50 si la inceputul anilor ‘60 s-a
reliefat o cotitura estetica si stilisticd pe care 0 demonstreaza mai
elocvent Simfonia a patra (1964). Un loc tranzitiv de la Simfonia
a doua la Simfonia a patra il ocupd Concertul pentru vioard
si Simfonia a treia. Sensul acestei cotituri il constituie trecerea
de la maniera de tip placard la cea mai detaliati, nuantats, de la
imaginile eroice la cele lirico-psihologice.

Simfonia a treia (in re minor) de S. Lobel se deosebeste
evident de Simfonia a doua, cu toate ca s-au pastrat si unele
puncte de tangenti: folosirea intonatiilor provenite din cantecele
eroice §i epice, incadrarea intr-un ciclu de sonatd a formelor
muzicale tipice unor cintece (formele strofice, cele variationale
si variantice). Punctele de divergent3 dintre aceste simfonii le
marcheazi contururile ciclice (Simfonia a treia este alcétuitd
din trei pérti, iar Simfonia a doua reprezinti un ciclu cvadripartit),
varietitile dramaturgiei simfonice (Simfonia a doua se bazeaza
pe principiile tipice simfonismului epico-eroic, iar in Simfonia a
treia s-au contopit elementele lirice, epice si dramatice), atitudinea
fatad de programatism: daca muzica Simfoniei a doua depinde
de un anumit proiect programatic, in Simfonia a treia lipseste
vreun titlu programatic sau dedicatie programatica, un rol
primordial il joacd legitétile muzicale (atit expresive, cit si
constructive).

In Simfonia a patra (in do minor) predomina conceptia
lirico-psihologica. Despre aceasta marturisesc elementele
meditative, lamentative, prevalarea migcarilor lente. Reperele
principale in dramaturgia ciclului tripartit sunt marcate de
declamatiunea tragica si solemna in tema principald din prima
parte, un coral funebru de la inceputul partii a treia si fuziunea
acestora In coda partii finale. Reperele mentionate servesc drept
argumente pentru compararea acestei simfonii cu un recviem
instrumental. Simfonia a patra de Lobel poate fi interpretati ca
prima intentie de a scrie o simfonie-recviem realizata in Moldova.
Din punct de vedere conceptual i stilistic, Simfonia dati se
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aseamana cu Simfonia liturgicd de A. Honegger din Franta,
Simfonia-recviem de B. Britten din Anglia, O incercare a unui
recviem de K.A. Hartmann in Germania.

In anii *70 a avut loc sincronizarea si, concomitent, polarizarea
aceloragi directii din creatia lui S. Lobel, care anterior s-au
manifestat aparte. inclinatia spre crearea operelor monumentale
cu caracter epico-eroic atinge cota maxima in Simfonia a cincia
(1970). O anticipeaza si Simfonia a doua (utilizarea intonatiilor
provenite din cantecele eroico-epice, varierea lor in cadrul ciclului
de sonatd), si opusurile vocal-instrumentale scrise anterior
(cantata Zorile noastre, poemul coral Haia Livsif). Simfonia a
cincia de Lobel este, de fapt, prima simfonie cu cor, soligti §i
narator aparuti in Moldova, sintetizand caracteristicile simfoniei
instrumentale si cantatei. Cu toate acestea, simfoniile a cincia
§i a sasea sunt ultimele din cadrul creatiilor lobeliene scrise pe
versurile lui Em. Bucov: cantata Zorile noastre, Poemul despre
partid, romantele Te astept, Cires, cires etc.

Simfonia a sasea intruneste trasaturi specifice conceptiilor
epice si lirico-monologate. Psihologismul exprimat prin dominarea
expunerii monologate il generalizeazd Cvartetul nr. 3 pentru
coarde de S. Lobel.

In ultima perioads de creatie a lui S. Lobel, reflexiunea
psihologica rimane in trecut. Au inceput s prevaleze echilibrul
sufletesc, viziunea filosoficd asupra universului, stipanirea de sine.
Nuantele senine, majore predomina in Simfonia a saptea (1977)
si In Concertul pentru pian (1979). Seninatatea paletei sonore
caracteristici lucririlor mentionate se deosebeste radical de cea
remarcatd in creatiile festive, pompoase, compuse in perioada
timpurie precum si in primele lucréri simfonice si corale semnate
de Lobel. Ultimele creatii lobeliene reprezinti o alti seninitate
fiind rezultanta maturitétii sufletesti, a experientei personale, gratie
carora compozitorul a reusit sd depaseasca congtient reflectarea
conflictelor existentiale. In pofida tuturor greutitilor si
obstacolelor, el tindea spre afirmare, prin mijloace muzicale, a
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continuittii si eternitétii valorilor spirituale. Simfonia a saptea,
Concertul pentru pian demonstreazi asimilarea unui anumit
complex al mijloacelor expresive si al principiilor arhitectonice
specifice muzicii vesteuropene de orientare neoclasica (elementele
neoclasice In creatia compozitorilor din Moldova vor fi examinate
ulterior).

Studierea evolutiei stilistice specifice creatiei compozitorilor
locali ar putea fi continuata, avind in vedere, de exemplu,
activitatea artisticd a lui Gh. Neaga, P. Rivilis, V. Zagorschi,
Z. Tkaci. Consideram, insa, ci deja ceea ce a fost examinat
(evolutia stilistica a creatiei lui St. Neaga si S. Lobel) serveste
drept argument pentru urmétoarea concluzie.

Panorama integrala a tendintelor stilistice in muzica
compozitorilor din Moldova este determinati de pluralismul (atét
sincronic, cét si diacronic) aporturilor creatoare individuale. Orice
aport individual nu poate fi tratat ca un fenomen omogen;
dimpotriva, in stilul unui anumit compozitor poate fi remarcati,
de obicei, 0 oarecare schimbare a reperelor, a orientirilor stilistice
dependente de evolutia artistica a personalitatii creatoare, de
traiectoriile complexe ale miscarilor spirituale. Cu toate acestea,
panorama multidimensionald, cam pestritd a creatiei componistice
din Moldova cuprinde unele ,,puncte de pornire” — ceea ce,
utilizand notiunea propusi de G. Grigorieva, putem aprecia ca
,»poluri de atractie stilistica™'2.

fn anii ¢ 30— ‘50 au devenit evidente acele poluri de atractie
stilisticd caracteristice unui numar mare de compozitori din
Moldova, care descind din creatia Grupului celor cinci i din
ceaa lui P. Ceaikovski. In acelasi timp, unii muzicieni locali s-au
manifestat ca continuatori ai experientei componistice nationale,
studiind i asimil4nd realizarile predecesorilor si contemporanilor
din arealul cultural romanesc, mai ales— creatia lui G. Enescu. In
anii ‘60, influenta enesciani asupra procesului muzical local a
fost completati prin inraurirea lui D. Sostakovici. In anii ¢ 70—
‘80 s-au ivit alte poluri de atractie stilistica: la o extrem3 a fost
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situatd muzica lui B. Bartok si L. Stravinski (dominanta stilistic3),
iar la altd extrema (un camp stilistic secundar) s-au evidentiat
insugirea si adoptarea conditiilor locale a experimentelor sonore
pe care le demonstreazi activitatea aga-numitilor ,,avangardigti”
si,,postavangardisti” muzicali. Tendinta dati a fost continuata si
inanii  90.

Se intelege de la sine, ca detaliile stilistice proprii procesului
muzical-creator, sunt, de fapt, mai nuantate, mai graduale decat
desemnarea polurilor de atractie stilisticd propusa mai sus.
Desemnarea datd, ca orice schema, serveste drept generalizare,
sistematizare a materiei empirice extrem de caleidoscopica.
Ocolind examinarea speciali a punctelor de tangenti ale creatiei
compozitorilor locali cu experienta romantismului rusesc (ceea
ce a fost deja partial developat), vom evidentia mai ales acele
poluri de atractie stilisticé pe care le constituie muzica secolului
al XX-lea.

3. Sinteza stilistica enesciana si modurile ei de
valorificare de ciitre compozitorii din Republica Moldova

George Enescu (1881-1955) a fost mai in varstd decét prima
generatie a compozitorilor din Basarabia: Eugeniu Coca era mai
tdndr In comparatie cu el cu 12 ani, Stefan Neaga —cu 19 ani,
Solomon Lobel —cu 29 de ani. George Enescu se bucuri, insi,
de un prestigiu deosebit de inalt intre muzicienii din Basarabia si
Republica Moldova in intregime, indiferent de apartenenta lor la
generatii diferite. ,

Mentionam, ca nici unul dintre muzicienii autohtoni n-a studiat
compozitia in clasa lui G. Enescu, cu toate acestea, toti
compozitorii din Republica Moldova sunt bine familiarizati cu
creatia enesciani. In a doua jumitate a sec. al XX-lea,
cunoasterea muzicii lui G. Enescu nu intdmpind dificultiti,
deoarece discurile si partiturile creatiilor enesciene fac parte din
fonotecile bibliotecilor si sunt rispandite pe larg intre muzicienii

121




din Chiginau. In prima jumaitate a sec. al XX-lea au avut loc
numeroase concerte cu participarea lui Enescu. Aceste concerte
erau frecventate nu doar de muzicienii care se aflau permanent
sau temporar la Bucuresti sau la Iagi, ci si de specialisti si melomani
din diferite orage ale Basarabiei. Mentionam faptul ca primul
concert al orchestrei simfonice sub bagheta lui Enescu a avut loc
la Iasi pe data de 26 decembrie 1917. Dejain 1918, in aprilie si
pe parcursul lunilor octombrie §i noiembrie, aceasti orchestri a
intreprins citeva turnee la Chigindu, interpretind muzici
simfonic3, inclusiv creatii enesciene. Concertele ulterioare ale
acestui colectiv au avut loc la Chiginau §i mai trziu— intre anii
1921-1937. Lis-a oferit posibilitatea de a se familiariza cu muzica
enesciand §i melomanilor din alte orage ale tinutului, gratie turneelor
renumitului colectiv in oragele Bilti, Tighina, Acherman, Ismail,
Cahul. fn anul 1958, deja dupa moartea Iui G. Enescu, orchestra
simfonicd din Bucuregti a interpretat Simfonia nr. I a marelui
compozitor mai Intai la Chisin&u apoi la Kiev §i Moscova.

In comparatie cu predecesorii sai (A. Flechtenmacher,
C. Porumbescu, Gh. Stephinescu, C. Dimitrescu) si colegii sii
mai in varsta (G. Musicescu, E. Caudella, T. Bredicianu), Enescu
a largit considerabil diapazonul estetic si stilistic al creatiei
componistice romanesti. Esenta stilului enescian nu poate fi
apreciatd unilateral sau monovalent, cu alte cuvinte, stilul Domniei
Sale nu este identic unui sau altui ,,-ism” muzical, fie romantism,
impresionism, neoclasicism i alte tendinte stilistice de sine
statatoare. Stilul enescian a intrunit elementele caracteristice
diferitelor sisteme stilistice. G. Enescu a fost primul muzician roméan
care a afirmat, cu certitudine, stilul sintetic in domeniul compozitiei.
Mentionam, c3 sintetizarea elementelor diferitelor stiluri
caracterizeazi majoritatea creatiilor muzicale aparute in Republica
Moldova.

Prezinta interes comparatia creatiei enesciene cu cea a
compozitorilor autohtoni, comparatie ce se referd la abordarea
anumitor componente stilistice §i sintactice.
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Unul dintre cele mai importante aspecte stilistice ale creatiei
enesciene isi are geneza in universul romantismului muzical'.
Functia nucleului romantic in creaia lui Enescu este, de fapt, dubla
sau bivalentd. Pe de-o parte, romantismul enescian reprezinta
unele particularititi ale metodei de creatie, iar pe de alta, el devine
un purtitor al trasiturilor stilistice.

Fiind o metoda artisticd, romantismul enescian exprima
antiteza dintre ideal i realitate, dintre lumina §i intuneric, dintre
sufletul uman i destin. Ultima antiteza (intre om si destin) o
reliefeaza deosebit de convingitor opera lui G. Enescu Oedip.
Cu timpul, aceasti opozitie a ocupat un loc semnificativ si a obtinut
diferite interpretiri in conceptiile artistice ale operelor si baletelor
create la Chiginau. Prima din antitezele mentionate mai sus se
cristalizeazi la Enescu in opunerea dragostei pentru patrie, in
sensul de ideal nostalgic, vietii de peste hotarele ei, careiaise
atribuie semnificatia de realitate. Amintim faptul cd o asemenea
antitezA era caracteristicd, in muzica sec. al XIX-lea, lui F. Chopin,
iar In prima jumatate a sec. al XX-lea ea devenea chintesenta
conceptuali in creatia lui S. Rahmaninov. in muzica compozitorilor
autohtoni, 0 antiteza asemanatoare este intruchipati de citre
St. Neaga si S. Lobel. De exemplu, dorul de patrie este
sentimentul principal in schita simfonica omonima de St. Neaga.
in Simfonia a sasea de S. Lobel sunt redate amintirile eroinei
cazutd in captivitate la fascisti i condamnati la moarte (dorul de
pamantul natal §i casa parinteascd).

Traséturile stilistice ale romantismului muzical se
concentreaza in creatia lui Enescu in nivelele de gen si sintaxa. El
a cultivat in muzica roméaneasci genul de rapsodie instrumentala
care a fost introdusa in circuitul romantismului muzical de F. Liszt.
Enescu a tratat §i suita instrumentala ca o ,,suitd modernd”, de
provenienti romantica. Rapsodiile si suitele care poarti amprenta
acestei maniere sunt pe larg rispandite in muzica compozitorilor
chigindueni. Unele particularitéti arhitectonice ale simfoniilor
enesciene, la fel isi au originea in romantismul muzical. in
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simfoniile a doua i a treia de Enescu s-a stabilit o structura
tripartitd a ciclului, care in epoca romantismului a fost caracte-
ristica, de exemplu, Simfoniei Faust de F. Liszt si Simfoniei in
re minor de C. Franck. Succesiunea miscérilor de tip Allegro-
Andante-Allegro este prezentd in Simfonia a doua de Enescu
si, mai tarziu, In simfoniile a treia $i a sasea de S. Lobel. Ordinea
inversa a miscarilor (Andante-Allegro-Andante) este specificd
Simfoniei a treia de Enescu. Aceeasi ordine persista si in
Simfonia a patra de Lobel, Simfonia de camerd a lui B.
Dubosarski si simfoniile nr.2 ale lui V. Lorinov si V. Zagorschi.

Lanivelele fonic si sintactic-ale creatiei enesciene putem
remarca trasaturile de origine impresionista. Cercetatorii
mentioneaza nagterea impresionismului muzical roméanesc in
operele lui A, Castaldi®®. La Enescu, poetizarea impresionisti a
senzatiilor §i sentimentelor a capéitat un caracter cu adevarat
national. Aspectele mentalititii nationale, reflectate pe deplin de
folclorul muzical roméanesc, de muzica lautareascd, sunt
intruchipate de catre compozitor intr-un mod extrem de delicat,
fin si nuantat. Rolul principal in creatia enesciana il are melodia,
care asimileazd, pe de-o parte, elemente caracteristice artei
interpretative lautiresti (mai ales, in ceea ce se referd la opunerea
sectiunilor cantabile cu cele pline de virtuozitate, de melismatica
inventivd in partida viorii solo), iar, pe de alta— elemente stilistice
care s-au manifestat in melodica lui C. Debussy. Relieful melodic
enescian se distinge prin flexibilitate, elasticitate, suplete:
elaborarea predomind asupra cristalizirii, variabilitatea
predomini asupra stabilititii. Modurile muzicale enesciene sunt
foarte inventive, ele bazandu-se pe diferite combiniri ale
microstructurilor sonore'®. Factura muzicii enesciene este la fel
deosebit de complexd: omofonia, polifonia contrastanti si
imitativa, eterofonia ba se alterneazi, ba se imbina in cadrul
straturilor sonore.

Trasaturile stilistice ale impresionismului enescian sunt in
concordanti cu tendintele stilistice ale multor compozitori din
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Republica Moldova, ele apartindnd, mai ales, generatiei care s-
amanifestat in perioada interbelici si in primele decenii postbelice.
Aceste trasaturi caracterizeaza Suita francezd pentru pian de
St. Neaga, cat si alte creatii ale acestui compozitor: Schita
simfonica Viscolul, partea intdi din cantata Stefan cel Mare,
compartimentul introductiv al Poemului Nistrului. In introducerea
la poemul simfonic Codrul E. Coca a utilizat procedeul
impresionist de clar-obscur, exprimat printr-un contrast sonor
intre registrul inferior al violoncelelor si cel superior al
instrumentelor de suflat. in comedia muzicalad Fericirea
Marioarei, care a fost compusa de E. Coca impreuna cu
K. Bent, pasajele pline de virtuozitate ale flautelor cu o rezonanti
impresionisti sclipitoare, imita licarirea scanteilor magice. Puncte
de tangenta dintre arta muzicald si cea plastica, caracteristice
impresionismului, pot fi remarcate in creatia lui S. Lungu. Este
semnificativ ciclul Mdsti pentru pian, compus sub impresia
lucrarilor lui Gleb Sainciuc, cat si suita pentru vioara i pian
Desenele lui Bidstrup. Fuziunea elementelor romantice cu cele
impresioniste a devenit nucleul stilistic al muzicii semnate de
A. Starcea’,

E necesar sé fie mentionati inca o tendinta remarcabila a
stilului sintetic enescian. Ne referim la tendinta clasicista care a
cipatat o larga rispandire in muzica occidentala de la sfargitul
sec. al XIX-lea (creatia lui J. Brahms, C. Franck) si la confluenta
secolelor XIX-XX (muzica lui M. Reger, Simfonia a patra de
G. Mahler, opera Cavalerul rozelor de R. Strauss). in perioada
interbelicd, mai ales in cursul anilor ‘20 tendinta dati s-a
transformat intr-un alt fenomen care a fost apreciat ca neoclasicism
in arta muzicala (prezentat mai elocvent in operele tui I. Stravinski
create la Paris, P. Hindemith, G.F. Malipiero).

Cristalizarea tendintei clasiciste In creatia enesciana a depins
nu numai de procesul general-artistic al timpului, ci §i de unele
motive particulare. Este bine cunoscuti influenta asupra tnarului
Enescu a fondatorului Société des anciens instruments Louis
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Diémer, care ,,a fost cel mai avizat specialist din pragul veacului
XX de ln Paris asupra literaturii pianistice vechi”'3. Traditiile
reinviate ale barocului muzical pot fi elucidate in manuscrisul Suitei
pentru pian in patru mdini (1898), ultima parte a careia are
corespondente cu finalul Suitei pentru pian op. 10. In acelasi
context amintim §i Suita pentru pian nr.1 In stil vechi, Preludiul
din Suita intdi pentru orchestrd, Suita a doua pentru
orchestrd, Sonata pentru pian nr.3. Noile rezultate ale
dezvoltirii tendintei date le generalizeaza Simfonia de camerd a
lui Enescu (1954).

In epoca enesciani, compozitorii din Basarabia n-au folosit
tendinta clasicista in operele lor (exceptie poate fi doar Concerto-
ul grosso de E. Coca). Influenta neoclasicismului asupra creatiei
compozitorilor din Chigindu a devenit mai evidentd dupa moartea
lui G. Enescu. Anumite puncte de tangenti cu Simfonia de
camerd a lui Enescu demonstreazd Simfonia a saptea de
S. Lobel, simfoniile de camerd ale lui V. Verhola si B. Dubo-
sarski, Simfonia a doua de D. Kitenko. Imbinarea elementelor
de provenientd folcloricd cu cele neoclasice este foarte
raspandita in creatia compozitorilor basarabeni din a doua
Jjumatate a sec. al XX-lea: simfonietta Livada in primdvard si
Concerto rustico de V. Poleakov, Cvartetul de coarde nr. 2
si Concertul pentru pian de S. Lobel, cantata Cine scuturd
roua de V. Zagorschi, lucririle instrumentale de camera ale lui
Gh. Neaga, D. Kitenko, I. Macovei, concertele pentru
orchestrd ale lui Gh. Mustea s.a. ‘

E de la sine inteles cd pe parcursul ultimelor decenii,
compozitorii din Republica Moldova nu numai continua si
asimileze experienta enesciand, dar au insusit §i alte tendinge
stilistice din muzica universala. Cu toate acestea, patrimoniul
enescian raméine in viata spirituald contemporani un factor
generator al muzicii nationale.
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4. Asimilarea inovatiilor stilistice ale lui B. Bartok,
I. Stravinski si D. Sostakovici
in creatia componisticii locala

Multi compozitori din Moldova, din generatia maturé i chiar
cea tandra au fost atragi de un spectru extrem de nuantat al
tendintelor stilistice postimpresioniste. Cele mai de seam3 poluri
de ,,gravitatie stilistica” pe care le reprezinti acest spectru sunt
generalizate In creatia lui B. Bartok, L. Stravinski si D. Sostakovici.
Studiind lucririle semnate de acesti ,,clasici ai muzicii sec. al XX-
lea”, compozitorii din republica au folosit anumite elemente
stilistice specifice neofolclorismului §i neoclasicismului in arta
muzicala.

Constatarea ca atare a influentei creatiei bartokiene in
intregime asupra stilului oricarui compozitor din arealul cultural
romanesc ar fi superficiald, deoarece spectrul stilistic al muzicii
bartdkiene este extrem de eterogen si plurivalent. Fiind o
personalitate artistica originald, inventator de noi universuri sonore,
Bartok n-a fost adeptul orientirii monostilistice. ,,Fenomenul
bartokian cuprinde in sine conexiunea complexa a mai multor
tendinte stilistice care se contopesc in mod diferit in cursul fiecarei
perioade (a evolutiei sale artistice, — V. 4.)” — mentiona
I. Nestiev'. B. BartOk a operat liber cu orice ,,-ism” stilistic
aparut in epoca sa. Stilul bartdkian este caracterizat de
simultaneitatea §i alternarea unor atractii stilistice
multidimensionale. Nu toate dimensiunile stilistice ale creatiei
bartokiene au cipatat rezonanti in muzica nationald. Compozitorii
locali au asimilat principii stilistice bartokiene pe care le
demonstreazi lucririle sale de orientare roméaneasca.

Creatiile bartokiene de orientare roméneasca au doud tendinte
stilistice.

Prima tendint3 (mai putin specificd pentru Bartok) o constituie
multiplicarea experientei romantismului i impresionismului
romanesc sintetizate de citre G. Enescu (drept exemplu pot servi
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Sonatina $i Sase dansuri romdnesti de Bartok). Amintim cd o
asemenea tendintd predomina in creatia compozitorilor chigindueni
in anii ‘30-"50. In ceea ce priveste creatia compozitorilor
bucuresteni, «,firul” acestui impresionism cu amprenta
romaneascd poate fi urmarit nu numai in creatia enesciand — in
care el isi gaseste expresia cea mai sublimata si prin excelenta
originald, ci §i In opusuri de Filip Lazar..., intrucatva la C.C.
Nottara (Poem pentru vioard si orchestrd) si 1. Nonna Otescu
(De la Matei citire) sau chiar la Martian Negrea (Suita pentru
pian Impresii de la tard), Mihail Jora (prima parte a suitei pentru
orchestra Privelisti moldovenesti) si Th. Rogalski (primul dintre
cele Doud capricii pentru orchestrd) si mai tirziu in lucriri de
Dinu Lipatti, Constantin Silvestri etc. . .»%. In aceasti ordine de
idei, analizdnd Masyas de A. Castaldi, C. L. Firca mentioneaza:
«O adevirata simbioza are loc aici intre melodica de tip
impresionist §i continua depanare monodici-improvizatoricé,
ornamentald, in ritm liber — a doinei (mai ales instrumentale),
intre procedeele impresioniste... i ceea ce ,,cantecul lung”
presupune ca diversitate a unui material melodic structurat de
asemenea ,,celular’ si ca modalitate ritmica (parlando rubato)»?'.

O alt# tendinta stilisticd mult mai caracteristicd pentru B.
Bartok, pe care o evidentiazi unele opusuri de orientare
romaneasca (Colindele, partea finala din Muzica pentru coarde,
percufie si celestd), si mai ales Allegro barbaro, reliefeaza
elocvent puncte de divergent intre Bartok si Enescu. La Enescu,
depirtarea de ,,impresionismul romanesc” se realizeazi doar in
unele cazuri exceptionale, la Bartok, insd, orientarea
postimpresionistd, abordarea elementelor stilistice specifice
neofolclorismului, barbarismului, futurismului, expresionismului,
neoclasicismului capéti un caracter permanent.

Asimilarea experientei stilistice bartokiene de citre
reprezentantii arealului cultural roménesc (precum si de catre
compozitorii altor regiuni culturale) a servit drept un impuls
puternic pentru transfigurarea coordonatelor orientérilor stilistice,

128




cét si pentru modernizarea spectrului lexic si arhitectonic. Se uro
in vedere amplificarea radicali a sistemului tonal, innoirea viziunii
asupra structurilor melodice, ritmice, modale, asupra dramaturgiol
timbrale: extinderea utilizarii instrumentelor de percutie, distantaron
spatiali a coardelor (Muzica pentru coarde, percutie i celesta
de Bartdk), alternarea si contopirea scarilor de ton, ale celor
pentatonice, de provenient folclorica, emanciparea disonansulul,
utilizarea pe larg a complexelor si straturilor bi- si polimodale,
bi- 51 politonale, incercirile originale ce tin de 0 noud grupuare a
partilor componente ale formelor ciclice (cvartetele pentru
coarde nr. 4-6, Concertul pentru orchestrad etc.).

Lucririle bartokiene de orientare antiromantich yi
antiimpresionista (4llegro barbaro, Studiile op. 18, Bagatelely
pentru pian, baletul Mandarinul miraculos, Concertul pentru
pian nr.2, Sonata pentru doud piane si percufie) au mulle
puncte de tangenti cu creatia stravinskiana din ,,perioadu rusf*
(Sarbdtoarea primaverii, Nunta etc.): reinviersa yi
modernizarea folclorului arhaic contopit cu disonante crude,
formule ritmice noi caracteristice muzicii postimpresioninte.
Stravinski, spre deosebire de Bartok n-a apelat la folclorul
romanesc. Compozitorii locali, insa, au asimilat anumiteprin -
cipii ceserefereau la selectarea si transformarea ,,modelolo**
folclorice utilizate mai elocvent, mai franc in operele stravinskione
din ,,perioada rusa”, dar incadrate mai ascuns, mai voalat fn
lucrdrile compuse de Stravinski in perioada neoclasicista,

Filiatia dubla Bartok—Stravinski a servit drept impuls crentor
pentru mai multi compozitori din spatiul artistic romnesc.
Cercetitorii din Romania au mentionat urmitoarele semne
caracteristice influentei date asupra lucrarilor compozitorilor
bucuresteni si chujeni: «explorarea melodiilor folclorice. .. mai slew
latura de , primitivitate™ a acestor muzici era potentati», predilociin
pentru «structuri melodice rudimentare (5i vizand cateodatl, prin
repetare, realizarea unui efect de ,.febra incantatorie”), sonorithile
(timbruri i combinatii timbrale) presupunand modele ,,barbars",
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fragmentarea arhitectonica (generdnd tehnica juxtapunerilor de
motive, a ,,montajelor”)..., vivacitatea ritmica, rezultand din
inedita combinare a ritmurilor alternate din folclorul roméanesc cu
izoritmia $i ostinato-ul ritmic, preluate mai ales din sursa cultd
europeanad (respectiv din ,,motorismul” stravinskian). .. condusa
pana la adevarate expresii de frenezie dionisiaca, de ,,dezlantuire
telurica” (schita simfonica Paparudele de Rogalski), dinamizarile
si culminatiile ritmice (Scherzo 7iganii de Lazar, dansul Chivei
din La piatd de Jora)»®. Inovatiile ritmice stravinskiene imbinate
cu stratificarea timbrald bartokiana, au influentat vadit Rapsodia
pentru vioarad, doud piane §i percutie, Diafoniile pentru pian
si coarde de V. Zagorschi, Dansurile simfonice, Unisoanele,
Burdoanele de P. Rivilis, concertele pentru orchestrd semnate
de P. Rivilis si Gh. Mustea, simfonia Sub soare si stele de
Gh. Ciobanu.

O alta dimensiune stilisticd extrem de importantd —
neoclasicismul muzical — a fost tangential abordata de Bartdk,
dar reprezentati mai amplu si mai elocvent de cétre Stravinski in
,perioada parisiand” a activitatii sale.

Neoclasicismul in muzicé, atingdnd punctele de varfin tirile
vesteuropene (mai ales in Franta si Italia) din perioada interbelica,
a exercitat diverse influente asupra creatiei componistice
esteuropene. Nu face exceptie nici arealul cultural romanesc.
Compozitorii bucuresteni si clujeni au inceput s adere la curentele
neoclasice anume la momentul aparitiei lor in arta muzicala. Deja
a fost mentionat aportul enescian la valorificarea ,,neoclasicismului
roménesc”. Curentul neoclasicist a cdpatat o interpretare mai
elocventa si multilaterald in creatia lui F. Lazir, exprimandu-si
ndzuinta... «spre o artd mai laconica si spre o limba muzicald
mai perfecta, spre o ,,muzica pur muzicald”... De fapt, acest
ultim mod de a concepe profilul si functia neoclasicismului se va
dovedi cel mai propriu naturii muzicale a lui Lazir, natura cu
egale Inclinatii spre limpezimea, spre bruschetea, spre incisivitatea,
spre violentele de expresie sonord (melodico-armonici, ritmic3,
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timbrala)».> Din acest punct de vedere, pot fi comparate reciproc
Concerto grosso, Muzica pentru radio, Sonata pentru pian
in fa minor op. 15 de F. Lazar, precum si anumite lucréri semnate
deD. Lipatti, P. Constantinescu, M. Mihalovici, M. Negrea s.a.

"~Diferite circumstante nu le-au permis compozitorilor
chisindueni de a se ralia la curentul neoclasic (i nu numai acestui
curent) la momentul aparitiei lui: In perioada interbelic aici, cum
am mai mentionat, predomina influenta romantico-impresionista,
iar in cursul primelor decenii postbelice, compozitorii locali (ca si
reprezentantii culturii muzicale a celorlalte republici ex-sovietice)
au fost izolatt artificial (efectul ,,cortinei de fier”’) de practica
muzicali vesteuropeani. In conditiile date, compoxzitorii chisinaueni
n-au putut sa facd cunostinta nici cu modelele ,,neoclasicismului
romanesc” (de pilda, cu lucrérile semnate de F. Lazar). Elementul
neoclasic a inceput sa patrunda in creatia compozitorilor locali la
confluenta anilor ‘50— 60 si, mai ales, in cursul anilor ‘60, initial,
gratie studierii lucrarilor respective semnate de S. Prokofiev
(Simfonia clasica) si D. Sostakovici, pe urma — datoritd
redeschiderii (dar adesea, pur si simplu deschiderii) universului
sonor ,,interzis” anterior: ne referim la lucrarile neoclasice ale lui
I. Stravinski din perioada parisiand, ale lui P. Hindemith,
F. Malipiero, B. Martind §.a.

Neoclasicismul a fost niscut ca miscare de rezistent? la situatia
muzicala curenta in ceea ce priveste eterogenitatea orientérilor
creatoare, ,.inmultirea cantitatii stilurilor” (expresia propusa de
M. Tarakanov)*, de permanenta revizuire a reperelor axiologice.
Acestor tendinte le-a fost opusa experienta artistica a epocilor
precedente examinatd de insusi procesul istoric i interpretata ca
,,valoare eternd”. Functia celei din urma o indeplinesc, pe de-o
parte, straturile reinviate ale folclorului arhaic (fenomenul numit
neofolclorism), iar pe de alta— exponentii creatiei componistice
preromantice apartinand, mai ales, epocii barocului (neobarocul
ca parte component a neoclasicismului, interpretat in sensul extins
al notiunii respective). Developarea simultana a tendintelor
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neofolclorici si neoclasicd serveste drept argument pentru a le
trata ca aspecte diferite, proprii unui proces global a carui esenta
0 constituie restaurarea i actualizarea unor rarititi artistice
departate de contemporaneitate din punct de vedete istorico-
cronologic $i ,,uitate” temporar.

Sa comparim tezele date cu cele propuse de N. Sahnazarova:
«Neofolclorismul si neoclasicismul, in pofida tuturor diferentelor
estetice, se unesc in linii mari, fiindca de fapt ele sunt indicii
specificului interpretativ caracteristic culturii artistice din sec. al
XX-lea. Neofolclorismul s-a manifestat ca modalitate noud de
interpretare a folclorului. Neoclasicismul a apérut ca arti de
interpretare inovatoare a palmaresului componistic creat in epocile
anterioare. Chiar i avangarda muzicald, ndscuti in primele decenii
ale secolului nou, deja in a doua jumatate a lui capata prefixul
,neo”. Pe baza unor nol interpretari iau nagtere traditii noi in arta
veacului al XX-lea. Reiesind din aceste considerente, secolul
nostru il putem numi secolul interpretérilor. . .»%.

In muzica din Moldova cei mai de seama exponenti, prin
care se evidentiaza neoclasicismul $i neofolclorismul, sunt forma
siprincipiul de suitd, la fel, genul de concert si principiul concertistic
ale caror origini se localizeaza, pe de o parte, in suita preclasici
si concertul baroc reinviate si modernizate in cursul sec. al XX-
lea, pe de alta— in practica multisecular3 a tarafurilor lautaresti.
Alternarea diferitelor,,momente muzicale” este caracteristica atit
suitelor si divertismentelor, cat si evoluarilor lautaresti. Exprimarea
mai exagerati a acestei tendinte a avut loc in cadrul potpuriurilor,
rapsodiilor, suitelor pe care le-au abordat compozitorii locali mai
ales la etapa timpurie a evolutiei lor artistice.

Din punct de vedere stilistic, trebuie diferentiate geneza suitei
moderme si cea a suitei preclasice reinviate si modemizate in cursul
sec. al XX-lea. Este bine cunoscut faptul, cé suita moderna s-a
néscut in epoca romantismului muzical. Pe urma, ea a fost mai
mult sau mai putin modificatd, sub influenta tendintelor stilistice
neoromantice, postromantice $i impresioniste. Anume acest
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spectru stilistic predomind in majoritatea suitelor semnate de
compozitorii locali.

Destinele suitei preclasice sunt mai anevoioase in spatiul
cultural roménesc. Se cere a fi subliniat in special acel fapt, ca
nici la Chiginu, nici la Iasi si Bucuresti n-a existat suita preclasicd
in sensul strict al notiunii, filndca in timpurile infloririi acesteia in
tarile vesteuropene (a doua jumatate a sec. al XVII-lea— prima
jumdtate a sec. al XVIII-lea), creatia componisticd romaneasci
laicd s-a aflat In ,,stare embrionara”. Numai la confluenta sec.
XIX-XX la Bucuresti, iar in a doua jumdtate a sec. al XX-lea gi
la Chisinau au fost intreprinse (sub influenta neoclasicismului, mai
precis, a neobarocului) anumite incercari de a restaura §i a
moderniza modelul vesteuropean al suitei preclasice. Tendinta
dati o manifestd prima suita /n stil vechi pentru pian de G. Enescu
(1897). Urmeaza Partita pentru vioard de A. Mendelssohn,
Suita in stil clasic pentru orchestrd de A. Vieru, Partita pentru
orchestrd simfonicd de D. Constantinescu. In Republica
Moldova sunt semnificative, din acest punct de vedere, Suita
pentru orchestra de camerd de Gh. Neaga, Aria, Bolero-ul §i
Allegro-ul de acelasi autor, Suita de madrigale pentru ansamblu
de camerd de V. Bitkin (1975), ale cérei ,retrotendinte” le
anticipeazi unele opusuri pentru pian (Partita, 1969; Preludiul,
Passacaglia i Fuga, 1976), suita pentru orchestra Vivaldiana
de B. Dubosarski (1991). Principiile estetice si arhitectonice
caracteristice suitei preclasice restaurate i modernizate au patruns
si in alte genuri ale creatiei componistice din Moldova. fn aceasti
ordine de idei, € cazul si fie pomenite compartimentul median
(de tip suitd) din actul doi al baletului La rdspdntie de
V. Zagorschi (1975) si Simfonia a doua de D. Kitenko (1992).

Un alt element component specific neobarocului il constituie
reinvierea formelor §i genurilor polifonice vechi. Un canon de
amploare se situeazi in partea a treia a Concertului pentru
orchestrd de Z. Vancea. Fuga simpla o reprezintd Fuga giocosa
(partea a doua) din Cvartetul de coarde nr. 5 de W. Berger,
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Sonata pentru pian de A. Stroe. Fuga dubla cu cate o expozitie
pentru fiecare tema este caracteristica partii finale din Partita
pentru orchestrd de D. Constantinescu, partii a patra din
Cvartetul de coarde de P. Bentoiu. Fugato gasim in ultima parte
a Simfoniei de M. Chiriac, in prima parte a Cvartetului de
coarde de N. Buicliu. Fughette pentru pian au compus
A. Pagcanu, B. Moroianu §.a.

Uneori, utilizarea de cétre compozitorii locali a genurilor si
formelor muzicale de sorginte baroca are un caracter indirect,
fiind dependent de experienta respectiva pe care au manifestat-
o clasicii muzicii din sec. al XX-lea. Se are in vedere, de exemplu,
o astfel de transfigurare moderna a traditiilor bachiene pe care o
demonstreaza Ludus tonalis de P. Hindemith sau Doudzeci §i
patru preludii si fugi de D. Sostakovici. Ultima lucrare a exercitat
o influenta puternica asupra unor opusuri semnate de D. Kitenko
(preludiul si fuga fn memoria lui Sostakovici, 1979). Alteori,
traditia polifoniei baroce devine drept sursa principald de inspiratie
a compozitorului contemporan (Doudzeci §i patru de canoane
pentru pian, Doudzeci si patru de inventiuni pentru pian de
1. Macovei). .

Nu poate trece neobservat nici acel fapt cé, chiar daca un
compozitor contemporan subliniazd in mod special originea
baroci a operei sale, rezultatul artistic, de regula, se deosebeste
evident de sursa initiald (exceptie fac doar unele stiliziri). Formele
si lexemele tipice barocului se transfigureaza, mai mult sau mai
putin, in conditii noi. In aceasts ordine de idei, un exemplu elocvent
il prezintd Bachienele braziliene de Heitor Villa-Lobos care au
devenit o parte indisolubila a ,,fondului de aur” al muzicii sec. al
XX-lea. Directia neobachiand in muzica din Republica Moldova
o manifestd . Macovei (Bachiana pentru cvartet de coarde). In
acest context, mai trebuie sd fie pomenite si Variatiunile pe o
temd de 1.S. Bach semnate de V. Ciolac, Dedicatia lui Bach de
M. Ox. Un alt exemplu asemandtor, ce tine de transfigurarea
stilemelor scarlattiene, 1-a demonstrat A. Casella (Scarlattiana
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pentru pian si 32 de coarde). Pornind de la experienta acestui
compozitor italian, D. Kitenko a compus Patru sonate a la
Scarlatti pentru trombon si pian (1991).

Un altaspect al neobarocului il evidentiaza unele preferinte
timbrale. Ne referim, in primul rdnd, la predilectia unui numar
mare de compozitori contemporani de a folosi timbrurile
instrumentelor raspandite in muzica preclasicd. Dintre aceste
instrumente un rol important il joaca orga si clavecinul. Drept
dovadi servesc Simfonia pentru orgd de S. Buzild (1979),
Variatiuni (1983) si Cdntdri calofonice pentru orgd (1992)
de Gh. Ciobanu, Meditatia pentru orgd (1982) de T. Tarasenco,
Cangona pentru orgd (1985) de P. Rusu, Concertul pentru
orgad si orchestra de coarde (1987) de A. Fiodorova, Piesa
pentru orgd (1992) de G. Kuzmina, Preludiul si fuga In
memoria lui D. Sostakovici (1979), Suita pentru orgd (1980),
Concertul pentru orgd, orchestra de.coarde §i timpani (1982)
de D. Kitenko, Sonata pentru clavecin si nai (1984), Suita
pentru flaut si clavecin (1985) de S. Lisii, Concertul pentru
clavecin si orchestra de coarde (1988) semnat de V. Rotaru,
Trioul pentru clavecin, violoncel gi pian (1984) de
B. Dubosarski, Concertul pentru clavecin si orchestra de
camerd (1987) de O. Negruta.

O altd manifestare a ,,neotendintelor” stilistice o constituie
plasarea ,,modelelor” vechi (mai ales a celor renascentiste si
baroce) intr-un context nou, sub aspectele factural si timbral, cu
alte cuvinte, un organism muzical vechi apare ca unul modern,
fiind ,,imbricat in haine noi”. De exemplu, madrigalul renascentist
avand la origine scriitura corala contrapunctica, a reaparut in
muzica sec. al XX-lea nu numai in creatiile lui G. Mahler,
P. Hindemith, Z. Kodaly, C. Orff, ci si la reprezentantii artei
romanesti (P. Constantinescu, T. Ciortea, S. Toduta, W. Berger,
T. Olah, D. Popovici, C. Taranu, M. Marbe, M. Moldovan,
A. Vieru, P. Bentoiu). In operele contemporane se utilizeazi nu
numai cintarea d cappella, specifica madrigalului renascentist,
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ci §i scriitura instrumentald, sau diverse fuziuni ale vocilor
instrumentale cu cele vocale. Madrigalul renascentist s-a bazat
pe céntarea versurilor italiene (in opozitie cu muzica religioasi
care folosea textele latine), in timp ce madrigalele vocale
contemporane sunt extrem de eterogene din punct de vedere
lingvistic. Uneori, modelele mai vechi ale madrigalelor utilizate
de catre compozitorii contemporani sunt nu numai ,,imbracate”
in, haine” timbrale si lingvistice noi, ci §i transfigurate arhitectonic.
Un exemplu elocvent reprezinti Suita de madrigale (1975)
semnata de V. Bitkin. Pornind de la madrigalele compuse de
Gesualdo da Venosa, Bitkin le-a selectat, le-a pus intr-o
succesiune caracteristicd genului si formei de suita, schimband
timbrurile vocale cu cele instrumentale (suita este predestinati
unui ansamblu instrumental de camera). Comparand originalul
venosian cu rezultatu] artistic propus de Bitkin, putem conchide,
cd in lucrarea lui se contopesc trasdturi caracteristice unei
parafraze (operarea liberd cu materialul muzical apartinind unui
alt autor) si cele ale unei transcriptii (versiunea instrumentali a
unei lucréri vocale).

O transcriptie originald a unui model muzical de provenienta
barocd a realizat-o P. Rivilis in Ciacona pentru orchestra
simfonica mare (1972). Avand ca punct de reper creator
Ciacona din Partita nr.2 pentru vioard solo in re minor ( BWV
1004) de LS. Bach, insusind totodata transcriptiile ei facute de
catre R. Schumann, F. Mendelssohn-Bartholdy, M. Steinberg,
N. Rahlin, J. Brahms, F. Busoni, P. Rivilis a obtinut urmatorul
efect artistic.

Primul aspect al acestei transcriptii, cel mai evident, se refer
la declansarea plurivocalititii ascunse, caracteristice originalului
bachian— ceea ce anterior a efectuat F. Busoni in splendida lui
versiune pentru pian. Deja Busoni tindea spre tratarea orchestrala
a pianului, cu toate c3 efectele orchestrale au ramas in versiunea
sa ca eventuale, latente, imitate de pian. La Rivilis, aceste efecte
au capétat o exprimare reald, deschisa, bine conturata, gratie
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orchestrei simfonice contemporane.
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Un alt aspect (mai voalat, mai ascuns, insa sesizabil) al
conceptiei propuse de Rivilis il constituie imitarea orchestrald a
spectrului timbral caracteristic celui mai raspandit instrument
muzical din epoca bachiana, preferat de insusi Bach. Imitand
comutarea manualelor orgii, Rivilis a utilizat efectul de alternanta
a grupurilor orchestrale, contrastele densititilor facturale — ceea
ce isi are sorgintea in concertele grossi din epoca barocului,
ale caror principii sunt utilizate $i modernizate in muzica sec. al
XX-lea.

Un numar impunétor de lucrari semnate de compozitorii
autohtoni ne demonstreazi ca au fost utilizate si transfigurate doua
traditii opuse la prima vedere. Ne referim pe de o parte, la traditia
reconstituiti a concerto-ului grosso baroc, iar pe de alta, la cea
specifica evoludrilor lautiresti. Compozitorii contemporani au gasit
anumite puncte de tangenta intre ele: ocolirea componentei
interpretative clasice, tratarea virtuoasa a instrumentelor solistice,
juxtapunerile dese ale grupurilor instrumentale, deci acea
interpretare a elementelor componente specifice cantarii
instrumentale in comun, in cursul careia, dupa J. Quantz, auzul
atrage atentie ba la un instrument, ba la altul, de aceea tofi solistii,
in linii mari, joacd un rol similar®.

Atat n ansamblurile concertante de tip baroc (cu participarea,
mai ales, a instrumentelor cu coarde), c4t si in tarafurile lautéaresti,
de reguld, predomini vioara cu functia de instrument solo. Cu
toate acestea, in concertele pentru vioard semnate de
reprezentantii barocului, se utilizeaza nu numai evoludrile solistice
ci si concertistice (un exemplu elocvent il prezintd Concertul
pentru vioard §i orchestrd op. 8 de A. Vivaldi). In muzica din
Moldova, exemplu de alternare a interpretarilor solistice si de
ansamblu ne demonstreaza Simfonia concertantd pentru vioard
si orchestrd de T. Chiriac in care se evidentiaza grupul de corni
concertanti. Uneori, in concertul de ripieno, se observé alternarea
segmentelor de ripieno si concertino, precum §i manifestarile
instrumentelor solistice (concertul Alla rustico de A. Vivaldi,
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partea finala din Concerto grosso nr.1 de A. Corelli). Din acest
punct de vedere, In muzica compozitorilor chisinauieni sunt
semnificative concertele pentru orchestrd compuse de P. Rivilis
si Gh. Mustea, simfonia Legenda ciocarliei de T. Chiriac.
Aceasti simfonie cuprinde elemente muzical-descriptive, pitoresti
(imitarea instrumental a ciripitului pasérilor) care descind atat
din practica lautireasca (Ciocdrlia), cat i din unele modele ale
concertului baroc (de exemplu, in prima parte a concertului
Primdvara de A. Vivaldi).

Evoluirile lautéresti si fenomenele concertante de tip baroc
reapdrute In muzica sec. al XX-lea, au si ele un anumit reper
estetic general pe care il putem determina prin notiunea germana
Spielfreudigkeit (bucuria prilejuitd de cantarea in comun; pe scurt
— bucuria cantirii). In contextul exegetic ce tine de speciile
abordate, bucuria cintérii are semnificatie dubla: primul aspect il
constituie Insusi procesul si rezultatul cantérii colective; al doilea
aspect se referd la ,,jocul” fanteziei creatoare limitat de anumite
reguli §i, concomitent, cu tendinte inventive, cu solutii neordinare.
Trebuie de subliniat faptul ci aspectele mentionate ale bucuriei
de a cinta sunt remarcate in special de citre cercetitorii
preocupati de fenomenele neobaroce (ansamblurile concertante
semnate de I. Stravinski in cursul perioadei parisiene)*’ si de
cele neofolclorice (de exemplu, partea finald din Contrastele
pentru vioard, clarinet si pian de B. Bartok)®. Ambele tendinte,
cum am mai mentionat deja, s-au evidentiat in creatia mai multor
compozitori, inclusiv si a celor din Moldova din a doua jumatate
asec. al XX-lea.

Spielfreudigkeit axeaza intreaga evolutie istorica a tarafurilor
l3utaresti. In creatia componistica, 0 asemenea tendinta a aparut
pentru prima dati in perioada constituirii instrumentelor specifice
viitoarelor orchestre simfonice si a genurilor muzicii instrumentale
(ultimul sfert al sec. al XVI-lea— prima jumatate a sec. al X VIII-
lea). ,,in epoca renascentisti s-a evidentiat valoarea personalitatii
creatoare, a constiintei de sine a artistului. La sfarsitul sec. al
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XVl-lea... a devenit mai reliefatd autoaprecierea interpretilor
muzicali, dand dovadi de initiativa creatoare. Cea din urméa s-a
declangat prin manifestéri concertistice?. Aportul ,,jocului
artistic” pentru muzica instrumentald, pe calea evolutiei eide la
Renagterea tarzie la baroc a fost valorificat de B. Asafiev:,,Jocul...
s-a manifestat ca modalitate de afirmare (mai mult decat atat, ca
stil) a muzicii laice noi; sunetele ii bucurd pe interprefi, méiestria
starneste competitia i admiratia. .. Concomitent cu amplificarea
maiestriei, maniera de exprimare a interpretului devine tot mai
expresiva. Tot mai intens se manifesti stilul concertant, tot mai
variate devin procedeele concertistice’™.

in creatia componistica vesteuropeani din a doua jumitate a
sec. al XVIII-lea si in cursul veacului al XIX-lea, principiul
concertistic a cedat locul principiului simfonic, Spielfreudigkeit
a fost inlocuita prin generalizari muzicale filosofice (simfonia-
dramd de L. Beethoven, simfonia-roman la G. Mahler, poemele
psihologice si filosofice ale lui F. Liszt). In acest interval de
timp, simfonicul predomina asupra concertisticului, de aceea
concertul baroc bazat pe Spielfreudigkeit a fost inldturat de catre
concertul simfonizat.

Intr-o alti situatje s-a aflat muzica in sec. al XX-lea in tirile
Europei de Vest dupa anul 1918, iar in cele esteuropene — dupa
anul 1958, cand principiile simfonice, din diferite motive, si-au
pierdut actualitatea in universul muzicii instrumentale. Din nou
(ca si in epoca barocului) in prim plan era virtuozitatea
concertistica, a reinviat bucuria cantirii in comun, in care ,,homo
ludens” predomina asupra , homo-ului faber. in conditiile date,
din nou au devenitactuale virtuozitatea i ,.estetica de joc” specifice
mugzicii lautiresti, utilizata de cétre clasicii muzicii sec. al XX-lea
(B. Bartdk, G. Enescu), a caror experientd au urmat-o i compo-
zitorii din Moldova. Ultimii sunt influentati de traditia lautareasca
atit tangential (prin intermediul clasicilor nominalizati), cat i direct.

Nu poate fi trecut neobservat nici faptul ca contopirea mai
organicd, mai fireasca a elementelor componente specifice
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traditiei lautdresti este caracteristica mai ales acelor lucrari
componistice a caror morfologie si sintaxa cuprind echivalente
functionale ale elementelor numite. Bineinteles, nu toate genurile
muzicii simfonice manifesta tendintd omogena spre
Spielfreudigkeit, spre exprimarea concertisticd solo si de
ansamblu, spre miniatura §i principiul de suitd al inchegarii
miniaturilor. Principiul de suiti se realizeaza mai elocvent in cadrul
suitelor instrumentale, precum si in cel al potpuriurilor, fanteziilor
si rapsodiilor axdndu-se pe formele monociclice de tip suita, insa
el este contraindicat simfoniilor si poemelor simfonice cu
dezvoltare continui (invazia elementelor de suitd in tesdtura lor
nu inseamn3 altceva decat subminarea integritatii arhitectonice,
obligatorie acestora). Spielfreudigkeit este mai fireascd
concertelor neobaroce si simfoniilor concertante decat simfoniilor
si poemelor simfonice cu caracter filosofic, meditativ, cu toate
cd, o exceptie o prezintd uneori compartimentele scherzande din
componenta lor (in Republica Moldova, din acest punct de vedere
sunt semnificative, de exemplu, lucrérile instrumentale semnate
de Gh. Neaga).

Un alt aspect caracteristic neoclasicismului il constituie
acceptarea de cétre compozitorii contemporani a unor modele
ale muzicii preclasice (mai ales, ale celei baroce) ca semne ale
idealurilor etice, ca anumite valori nepieritoare opuse
supraestimérii accelerate a valorilor tipice gandirii estetice in sec.
al XX-lea. In arta muzicala din Republica Moldova, una dintre
primele lucriri revelatoare din acest punct de vedere este, de
fapt, Simfonia a cincia de V. Poleakov. Partea lenta a simfoniei
date axeaza elemente lirico-filosofice schitate anterior inci in prima
parte a ciclului: coloritul modal minor, basii profunzi, migcarea
specificd unei sarabande nobile si funebre. Aici se simte influenta
nu numai a modelelor baroce ca atare, ci §i (mai ales) a experientei
de abordare a lor de citre D. Sostakovici. Ne referim la anumite
sectiuni lente, meditative, filosofice specifice ciclurilor instrumentale
semnate de acest compozitor: passacaglia din opera Katerina
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Izmailova, din Simfonia a opta, din Concertul pentru vioara,
sarabanda situati in compartimentul median al partii finale din
Simfonia a saptea. Meditatiile tragice ale lui Sostakovici au
influentat si partea a doua (Lento) din Concertul pentru
violoncel si orchestrd de V. Poleakov.

Expunerea tragicd monologatd caracteristici muzicii
instrumentale a lui Sostakovici a fost folosita si de S. Lobel. Un
exemplu elocvent poate fi Simfonia a patra, si anume — tema
principald din prima parte, care se aseamind (sub aspect
intonational, ritmic, armonic) cu culminatia funebra a primei parti
(repriza dinamizati a temei principale comprimate) din Simfonia
a saptea de D. Sostakovici.

Maniera de compozitie a lui Sostakovici (care, la randul sau,
a asimilat experienta simfoniilor lui G. Mahler) este reflectati in
partea a doua (Scherzo) din Simfonia nr. 4 de S. Lobel. Tema
principald a acestui Scherzo are un caracter bivalent; ea se
asociazd, pe de-o parte, cu muzica ,,frugald”, caracteristica
anumitor dansuri populare (aspectele melodic si ritmic), iar, pe
de alta, - cu toccatele agresive, mecaniciste rispandire in simfoniile
dramatice, create la mijlocul secolului al XX-lea (tema principala
a partii finale din Simfonia a doua de A. Honegger, Scherzo-ul
al doilea din Simfonia a opta de D. Sostakovici). Partea a
doua din Simfonia lobeliana o precedeaza tema concluziva a
primei pérti, o temé capricioas, al carei nucleu melodic cuprinde
monograma lui D. Sostakovici (D-S-C-H) expusa cu semitonul
coborat in comparatie cu cunoscutul original.

Fenomenele specifice neoclasicismului muzical au devenit
elemente componente ale paletei stilistice pluriaspectuale din
Simfonia a doua de Gh. Neaga. Figurile melodice treptat
ascendente de la inceputul compartimentului de dezvoltare din
prima parte a Simfoniei lui Gh. Neaga seamana cu cele utilizate
anterior pe larg de céitre compozitorii epocii barocului (allegri
concertanti din lucririle instrumentale semnate de A. Vivaldi,
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L.S. Bach, G.F. Hiandel); cu toate acestea, cercetidtorii muzicii
neaghiene au perfectd dreptate mentionand ca Neaga n-a apelat
direct la asemenea surse, insé a luat in consideratie acea modalitate
a transfigurarii lor, pe care a propus-o Sostakovici (Simfonia a
unsprezecea)**. Culmea dramaturgica a Simfoniei lui Neaga
(partea a doua, ex. 6) trezeste asociatii nu numai cu sarabandele
si passacagliile preclasice, cisi, mai ales, cu passacagliile simfonice
semnate de D. Sostakovici (Simfoniile a opta si a noua, ex. 7)
si A. Honegger (Simfonia a doua, ex. 8) . Trebuie mentionata in
special influenta unor principii arhitectonice folosite de
Sostakovici (introduse anterior de G. Mahler) asupra primei parti
din Simfonia lvi Neaga. Simfoniile a cincia si a saptea ale lui
Sostakovici demonstreaza o anumitd revizuire a functiilor
dramaturgice indeplinite de compartimentele formei de sonata.
Opozitia dramaturgica generala se situeaza intre expozitia gi
dezvoltarea formei de sonatd, inlocuind contrastul canonic intre
tema principald si cea secundard din cadrul expozitiei. O
asemenea tendinta o evidentiaza contururile dramaturgice ale
primei pérti din Simfonia a doua de Gh. Neaga.

Meditatiile pline de suferintd, impreuna cu miscarile
caracteristice unor marsuri funebre, ocupa un loc primordial in
pértile mediene din Simfonia pentru orchestra de coarde de
V. Verhola. Muzica lirico-filosoficd specifica partii a doua
(Andante cantabile) a mai fost schitati de expunerea monologata
avioloncelelor si contrabagilor din tema secundara a primei pérti,
care se aseamand cu destainuirile lirice tipice pentru Sostakovici.
In partea a treia (Largo macabro), prin mijloace timbrale,
facturale si dinamice, compozitorul creeaza un efect spatial,
anume — apropierea §i indepdrtarea unui cortegiu funebru.
Trasaturile unei sarabande funebre sunt caracteristice temei
secundare din prima parte a Simfoniei de 1. Macovei,
compartimentului lent din dezvoltarea primei parti a Simfoniei
monopartite pentru vioari si orchestrd de T. Chiriac, migcarilor
lente din Simfonietta de A. Mulear.
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Lucrarile mentionate mai sus stArnesc asociatii cu simfoniile
dramatice ale lui Sostakovici, gratie expunerii artistice
patrunzitoare si intime ale cugetarilor autorilor, gratie ocolirii
,Jprosperitatii” false, dezvaluirii conflictelor reale, situatiilor tragice,
concomitent, datoritd convingerii in ceea ce priveste eternitatea
valorilor spirituale. Sarabanda, passacaglia, ciacona, aria
instrumentala de tip lamento si celelalte genuri ale muzicii
preclasice reinviate si transfigurate cu un mare avantaj artistic de
cétre D. Sostakovici, A. Honegger, P. Hindemith si asimilate de
compozitorii din Moldova servesc drept generalizare sonord a
coliziunilor tragice exprimate nobil, cu stipanire de sine.

Un alt aspect specific muzicii lui Sostakovici, a carei sorginte
istorica se situeaza in creatia lui H. Berlioz din Franta, in cea a lui
G. Mahler si A. Berg din Austria, const3 in predilectia credrii
imaginilor grotesti, in demascarea rdului prin accentuarea
hipertrofiati a aspectelor banale, monstruoase, urate. Procedeul
de demascare muzicala a prosperittii false printr-un contrast
monotematic introdus de Berlioz (transformarea radicala a , temei
amantei” din Simfonia fantasticd) si utilizat atat de inventiv de
catre Sostakovici l-a practicat pentru prima data in muzica din
Moldova — $t. Neaga. Ne referim la compartimentul de
dezvoltare a formei de sonati din Poemu! Nistrului, in al cirui
cadru muzica pastorald (primul element al sectiunii introductive)
se transformé In semnale agresive plasate pe un fundal constituit
din marsul crud, gratie transfigurarii radicale a temei secundare.
Diferite varietati ale scherzo-ului grotesc le reprezinti dezvoltarea
primei parti si partea a treia din Simfonia a saptea de V.
Poleakov, primul compartiment al partii finale (a treia) din
Simfonia a sasea de S. Lobel. Diferite versiuni ale scherzo-ului
bivalent, prin care se exprima, pe de-o parte, efectul ,,jocului
artistic”, iar pe de alta— demascarea reala a purtatorilor raului,
sunt cuprinse in partea a doua din Cvartetul al treilea de S.
Lobel, scherzo-ul din Cvartetul intdi si Simfonia a treia de
Gh. Neaga, baletul Andries de Z. Tkaci (caracteristicile muzicale
ale fortelor diavolesti).
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5. Ecouri ale tehnicilor de scriitura avangardista si
postavangardista in muzica compozitorilor din Moldova

Este bine cunoscut faptul ca in arta tarilor vesteuropene si a
SUA din a doua jumétate a sec. al XX-lea un loc important il
ocupa reprezentantii aga-numitului avangardism, precum si neo-
si postavangardismul muzical®>. Mai este stiut si un alt fenomen
ce se refer la corelatia specifici a coordonatelor stilistice cu
tehnicile componistice in muzica avangardistilor.

In perioada de inflorire a avangardismului postbelic (anii
‘50 —inceputul anilor ‘60), nu mai sunt acceptate directiile
stilistice generatoare si bine reliefate ce s-au evidentiat prin
selectarea si sintetizarea anumitor procedee tehnice si mijloace
expresive (precum romantismul, impresionismul, verismul,
expresionismul, neoclasicismul etc.). Anume tehnicile noi
au iesit In prim plan gratie creatiei avangardiste postbelice.
Succesiunea rapida si simultaneitatea procedeelor tehnice extrem
de eterogene nu mai serveste la formarea unor constante stilistice
fundamentale (stilul unei scoli componistice, al unei perioade
istorice etc.). Asemenea constante au fost inlocuite cu ,,virulenta
goanei dupi inedit caracteristica fostei avangarde™.

Din punct de vedere axiologic, se diferentiaza doui consecinte
contrare pe care le-au manifestat intentiile inovatoare ale
avangardigtilor. Pe de o parte, ,,avangarda muzicala apare ca
fenomen reactiv, dinamizator ce i§i propunea depagirea stagnarii
si a inchistirii scolastice in care se instalase arta sonor in perioada
imediat urmatoare neoclasicismului...” Pe de alta, ,,contestatia. . .
a cunoscut dupa 1950 o deosebita acutizare, astfel ca nu numai
castigurile traditiei au fost puse la index, ci si cele mai recente
propuneri componistice. .. degringolada a fost favorizata si de
adoptarea unei viziuni predominant tehniciste, lipsitd adesea de
orizont filosofic... de dorinta stabilirii unei comunicari
interumane. .. In paralel s-a remarcat o puternici recrudescenti
aindividualismului. .. afigatul sau dispretul fata de ceea ce au
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facut sau fac altii...”, cdutarea permanentd a solutiilor
,contrariante, epatante pentru ascultitor. .. in locul unui limbaj
unitar au proliferat o sumedenie de idiomuri sonore (comparatia
cu vechiul Babilon pare justificatd)”*. Specificul mentionat al
avangardei din anii ‘50 — inceputul anilor ‘60 provoaca
schimbarea aprecierii gnosiologice a ei, luati sub aspectul stilistic.
Predominarea tehnicilor noi asupra generalizarilor stilistice
dicteazisuperioritatea studierii tehnicilor respective.

Pe parcursul anilor ‘60 si in anii “70 au inceput si se profileze
contururile unui alt curent (aga-numita neoavangarda) al muzicii
,,experimentale” din Europa de Vest si din SUA, ce s-a manifestat
mai elocvent in ultimele doud decenii (aga-numita postavangarda
sau aga-zisul postmodern): «...Se constatd un proces de repliere
esteticd, de reabilitare a traditiei, in general a valorilor
fundamentale ale artei; ,,fuga inainte” a avangardei este priviti cu
rezerva, iar excesele ei cu repros. In esent3, directia denumita. ..
isi propune... o atitudine total decomplexata vizavi de orice
modalitate clasici sau moderna de exprimare. . . Sub cupola larga
a postmodernismului se scrie in prezent $i muzica seriala si
spatiala, minimalé, electronici si polistilistica, precum si toate
variantele de muzic ,,neo” si ,,retro”. Adevarul este ca aproape
fiecare compozitor continud sa faca ceea ce facea mai inainte,
fluturand doar ecusonul pe care astizi sta inscrisa precizarea
»postmodern”... Cu toate acestea, in clipa de fatd exista un net
dezacord intre ceea ce se proclama i ceea ce se realizeaza pe
taram componistic. Dupa decenii in care teoria a fost mereu
decalata de practica artistica, acum ea devanseazi creatia, 1i
impune standarde pe care, cel putin deocamdati, aceasta din
urma nu este in masura, sau nu este dispusd s le accepte din
motive de inertie, de blazare, de individualism i poate —dupa o
cursa maraton dup3 innoire in fruntea céreia s-a aflat (fireste)
avangarda —si dintr-un deficit de energie spirituala»®s,

Atit mersul in contradictoriu ,,inainte — inapoi”, cat §i
simultaneitatea aparitiei declaratiilor verbale despre muzica cu

145




practicile artistice — toate acestea s-au manifestat de fapt cu cateva
decenii in urma cristalizarii avangardei postbelice, anume la
sfarsitul primelor doua decenii ale sec. al XX-lea. Acestcurenta
fost atestat prin notiunile respective precum ,,pnmul val al
avangardei” sau ,,avangarda interbelica™’.

Mersul inainte il demonstreaza inovatiile modale, armonice si
timbrale ale lui C. Debussy, ,,acordul prometeic” al ui A. Skriabin,
,jfonalitatea largitd” a lui P. Hindemith, tehnica tropurilor (J. Hauer)
si cea de serie (A. Schonberg, A. Webern, F. Klein, E. Golésev,
N. Roslavet, E. Kfenek), implementarea pe larg a zgomotelor
caracteristicd bruitismului in muzica (E. Varése, F. Pratella,
L. Russolo, A. Mosolov, A. Avraamov), utilizarea patrimilor si
sesimilor de ton (A. Haba), inventiile in domeniul ,;muzicii spatiale”,
primii pasi pe calea formarii , teatrului instrumental” (Ch. Ives),
primele incerciri de a inlocui sunetul obisnuit cu cel electronic
(aparitia termenvox-ului inventat in 1920 de inginerul rus Lev
Sergheevici Termen, construirea undelor Martenot in 1928 de
citre francezul Maurice Martenot) etc. Mersul inapoi (in cadrul
migcarii mai generatoare spre inovare) l-au semnalat diferite
,»heotendinte” printre care un loc de seama 1-a ocupat neoclasi-
cismul muzical (in sensul larg al notiunii) reprezentat mai elocvent
de catre 1. Stravinski in perioada interbelic3 incepand cu Pulci-
nella si Octetul pentru instrumente de suflat, atingand cota
maxima in Simfonia psalmilor $i In opera-oratoriu Oedipus Rex.

in perioada istorici nominalizati, au aparut anumite declaratii,
manifeste, eseuri avand ca scop intemeierea verbala i propagarea
pe larg a inovatiilor artistice respective. In aceasta ordine de idei,
pot fi amintite Manifestele futurismului italian (1909 — 1919)
de F. Marinetti, Musica futurista (1919) de F. Pratella, cartea
lui L. Russolo Arta zgomotelor, predilectiile pentru urbanism i
surrealism de catre J. Cocteau in cartea lui Le Coq et [ ’Arlequin
(Cocos si Arlechin, 1918), intemeierea teoretica a dezvoltarii
continue a tehnicii de serie (Lectii despre muzicd ale lui
A. Webern), cirtile si articolele lui F. Busoni si H. Scherchen
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dedicate neoclasicismului muzical (de exemplu, cartea lui Busoni
Entwurf einer neuen Asthetik der Tonkunst, Schitd a unei
noi estetici muzicale) etc.

Bineinteles cd tehnicile componistice si tendintele stilistice
proclamate in manifestele nominalizate, prezentate in lucrarile
muzicale respective aparute la sfarsitul primului deceniu si pe
parcursul deceniului doi arata, sub aspectul intensittii de innoire,
relativ modest in comparatie cu spusele si practicile avangardistilor
postbelici (J. Cage, K. Stockhausen, L. Berio, P. Boulez s.a.).
Cu toate acestea, anume in deceniile al doilea si al treilea ale sec.
al XX-lea au fost puse bazele viitoarei avangarde postbelice.
Acest proces s-a manifestat mai elocvent in arta muzicald a tarilor
din Europa Centrald, partial in Rusia si in SUA.

in acelasi interval de timp, o alt3, mai mult decit atét, o
contrara configuratie stilistica o demonstreaza arta muzicala din
Basarabia §i Transnistria. Spectrul stilistic al creatiei
compozitorilor transnistrieni (RASSM in a doua jumétate a anilor
¢ 2051 1n anii ‘30), in mare parte veniti din Ucraina, a fost limitat
de imitarea §i varierea traditiilor muzicienilor rusi din a doua
jumdtate a sec. al XIX-lea (P. Ceaikovski, N. Rimski-Korsakov).
Despre aceasta marturisesc creatiile semnate de D. Ghersfeld,
V. Poleakov, A. Kamenetki, N. Vilinski, S. Orfeev s.a. Rasfoind
periodica basarabeana din anii * 20 unde erau anuntate concertele
siavizurile respective, observam predilectia evidenta a interpretilor
si auditorului pentru muzica clasica rusi din sec. al XIX-lea, creatia
romanticilor occidentali, pentru muzica distractiva bazata pe
ritmuri dansante, pentru muzica lautireasca. Intr-un asemenea
mediu sonic, n-a fost posibila interpretarea si priceperea nici a
Sarbatorii primdverii de 1. Stravinski, nici a Pierrot lunaire de
A. Schonberg, nici a Pacific-231 de A. Honegger, nemaivorbind
despre lucrarile experimentale semnate de E. Varése, Ch. Ives,
E. Satie, E. Kfenek, N. Roslavet, A. Mosolov etc.

Mai mult decat atat, auzul familiarizat cu perceperea muzicii
populare si a celei academice compuse in epocile clasici si
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romantic respingea alte directii in muzici. in aceasts ordine de
idei, este foarte semnificativa replica care ii apartine lui
C. Romanov —unul dintre pianistii $i compozitorii de frunte din
Basarabia (rudele lui M. Sikard) cu privire la viata muzicala
parisiana (Romanov a vizitat Parisul in anul 1924): «Actualmente,
atentia artisticd a parisienilor este acordata unui oarecare Erik
Satie, fiind un cretin $i ,,compozitor” in ghilimele, autor al
nemuritoarelor Preludii ofilite pentru cdini si al Gavotului in
formd de para. O artd adevirati se neglijeaza, se bucura de
popularitate numai a unora ca Stravinski si Ravel». Exprimandu-
i opinia despre colegul s&u basarabean, compozitorul
A. Iliasenko, C. Romanov mentiona sceptic: ,,a visat necontenit
la Stravinski si la ceilalti raveli’.

Asadar, in intervalul de timp marcat de primul val al
avangardismului (finele anilor * 10— anii  20), mentalitatea muzicala
a populatiei din partea stdnga a Prutului, fiind de fapt in stadiul
embrionar, a fost extrem de departatd de curentele stilistice
apdrute in Europa Occidentald, Rusia, SUA. Prima etapa rodnica
aevolutiei creatiei componistice din acest areal cultural (anii ‘30—
inceputul anilor “40) a coincis cu incetarea primului val avangardist
in muzica universala. Este bine cunoscut si faptul, ca in tirile
Europei Occidentale, pe parcursul jumatitii a doua a anilor ‘30
(mai precis, dupd anul 1933) si In prima jumétate a anilor ‘ 40,
sub influenta anumitor circumstante ale vietii sociale si spirituale,
inovatiile extreme au fost inlocuite cu unele mai moderate, adica
a predominat efectul de diminuare a schimbérilor , revolutionare”
ce tin de tehnicile componistice utilizate mai frecvent. In acelasi
interval de timp, in arealul cultural din partea stingi a Prutului,
s-a manifestat o tendinti contrara pe care o putem aprecia ca o
depasire a nivelului precedent, celui rudimentar, al gindirii
componistice, ca o migcare acceleratd de la asimilarea traditiilor
muzicii sec. al XIX-lea la punerea in valoare a unor curente
stilistice tipice artel muzicale din primele decenii ale sec. al XX-lea
(elementele impresioniste, postimpresioniste, neoclasice etc.).
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Inovatiile ,,moderate” specifice etapei respective sunt
caracteristice creatiei lui St. Neaga, iar unele lucrdri semnate de
A. Iliasenko si E. Coca se aseamani (tangential) cu compozitiile
eXperimentale” aparute putin anterior de sub pana avangardistilor
,primei generatii” (comediile muzicale Semnalele de pe planeta
Marte, In tara canibalilor de E. Coca).

Procesul de renovare a spectrului stilistic in creatia
compozitorilor basarabeni, gratie asimilérii experimentelor
apusene, a fost stopat abia manifestindu-se. Primul motiv al unei
asemenea stopari il constituie situatia dezastruoasa din anti celui
de-al doilea razboi mondial, urmata de consecintele grele ale
,-rizboiului rece”. In primul deceniu postbelic, Moldova, ca si
celelalte republici ale fostei URSS, a fost blocati prin ,,cortina
de fier” de influentele apusene. Izolarea artificiala i violentd a
acestei regiuni geoculturale de curentele artistice universale a atins
cota maxima anume in intervalul de timp care era considerat drept
,,valul al doilea” al avangardei muzicale. Compozitorii din Moldova
n-au putut sd faci cunostintd direct i imediat cu lucrarile
experimentale create de K. Stockhausen, H. Eimert, B. Blacher,
P. Boulez, P. Henry si P. Schaeffer, L. Berio, L. Nono si
B. Maderna, H. Pousseur, Y. Xenakis si G. Ligeti, J. Cage,
E.Brown, O. Luening s.a.

Dar gratie stradaniilor lui A. Schnittke, E. Denisov,
G. Ustvolskaia, S. Gubaidulina, A. Volkonski, precum lui
L. Grabovski si V. Godzeatki, P. Wasks si A. Pdert (respectiv,
din Rusia, Ucraina, Letonia, Estonia), deja in a doua jumdtate a
anilor ¢ 50 ainceput si se ridice ,,cortina de fier”. in Moldova un
asemenea proces s-a conturat mai tarziu, la confluenta anilor
*50—70. Vom nominaliza doar unele motive ce au determinat
intarzierea aparitiei tendintelor avangardiste in creatia
compozitorilor din Moldova.

Sistemul comenzilor de stat, cel de decernare a premiilor,
alte modalititi de incurajare a muncii componistice a avut in
Moldova sovietica un caracter politizat si ideologizat. Pand nu
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demult, au fost incurajate, mai ales, lucrarile componistice
pompoase, maiestuoase, pitoresti, lipsite de coliziuni cu adevarat
filosofice ce serveau drept ,,comenzi sociale” potrivite numeroase-
lor,,concerte festive”, dedicate anumitor date jubiliare, ,,glorioa-
selor aniversiri” etc. Asemenea lucriri (mai ales, uverturile festive,
cantatele, corurile) au fost extrem de departe de inovatiile muzicii
,elitare” spre care tindea majoritatea creatorilor avangardisti.
Evitand declansarea fitisd a ,,principiilor creatoare”, autorii unor
asemenea lucrdri festive au continuat, de fapt, sé-si respecte
faimoasele ,,retete” ale intemeietorilor aga-numitului realism
socialist: caracterul popular al muzicii I-au echivalat vulgarizant
cu citarea §i imitarea melodiilor populare sau a manierei interpre-
tative lautiresti; caracterul democratic al muzicii se datora evitirii
acelor lexeme, complexe sonore, procedee de evolutie muzicala
pe care nu le putea percepe si Iintelege auditorul analfabet in mate-
rie. O asemenea ,,creatie” nu inseamna altceva decat stagnarea
(preconceputi sau inconstientd, spontand) mijloacelor de expresie
camuflati prin ,,actualitatea” exterioars a subiectelor abordate.

Un alt motiv al indepartarii creatiei componistice locale din
perioada , socialismului dezvoltat” de orientarile proavangardiste
l-a constituit incercuirea (determinati de anumite interese politice)
a acelor canale de transmisie a diferitelor informatii venite din
tarile apusene (inclusiv acea informatie ce tinea de evenimentele
cultural-artistice) care ar fi fost deschise mai firesc prin Roménia.
Acest canal de transmisiune a informatiei au inceput sa-l
deblocheze tocmai la confluenta anilor ‘80—°90 (cu decenii in
urm, el a fost inchis ermetic).

Privirea retrospectiva asupra conditiilor de existenti a
tendintelor stilistice moderne, a tehnicilor avangardiste din arealul
cultural roméanesc, ne permite si ajungem la concluzia c3 asemenea
tendinte §i tehnici, desi au cépatat o anumita realizare in creatia
componisticd romaneascd, s-au confruntat i aici cu multe
obstacole, mai ales, de ordin cultural-politic si ideologic. Din acest
punct de vedere, prezintd un mare interes stiintific studiul

150




fundamental semnat de O.L. Cosma Universul Muzicii
Romdnesti — Uniunea Compozitorilor si Muzicologilor
(1920-1995), precum si materialele simpozionului Aportul
Societatii Compozitorilor Romdni i al Uniunii
Compozitorilor si Muzicologilor la afirmarea artei muzicale
romdnesti®.

O.L. Cosma interpreteaza drumul parcurs de cétre Societatea
Compozitorilor Romani (fiind infiintata in 1920) si Uniunea
Compozitorilor si Muzicologilor fondata pe baza ei (1949) nu
numai verbal, ci i prin intermediul unei succesiuni de litere care
se aseamand cu schema literald a unei forme muzicale: 4-B-C-4-
C-A. Fiecare literd corespunde perioadei istorice respective.
,,4—fiind atribuit perioadelor ascensionale, B~ apare ca o punte,
incarcata de zbuciume si vicisitudini. C - reprezinta o perioadi
descendentd, staticd, dominatd de incdrciturd dramatica si
extramuzicald”®. Generalizand rezultatele investigatiilor lui
O. L. Cosma, aducem varianta mai amplificati a schemei propuse
de savant:

Numiiral
de ordine
L Hi m 1A% v V1
al perioadei
istorice
Schema literald A B o A C A
Interval de timp 1920-1943 1944-1949 1949-1954 1954-1977 1977-1989 1989 incoace
Clipetenia reald P- Brancusi P. Bentoiu
(Presedinte sra G. Enescu 3 (p. in 1982) {p. in 1991)
. M. Jora M. Socor LDumitrescu
vicepresedinte) C. Briiloiu N. Calinoiu A. Torgulescu
al Uniunif (din 1982) (din 1991)
Denumirea
partii . N . X Redimen-
Afirmari Destabilizari Detractari Implozii Inertii i
din cartea lui sionri
O. L. Cosma
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Muzicologia din Republica Moldova nu dispune, spre regret,
de o asemenea investigatie ampla si fundamentala in cadrul cireia
ar fi fost examinate conditiile (favorabile sau nefavorabile) pentru
asimilarea si realizarea unor inovatii in domeniul componistic*.
In pofida insuficientei de abordare si sistematizare de citre
muzicologia din Moldova a datelor respective, vom incerca si
schitim unele contururi ale unei posibile comparatii, ce tine de
evolutia creatiei componistice din Republica Moldova si Romania
luatd sub aspectul prezentei sau absentei conditiilor necesare
aparitiei unor experimente sonore, unor tehnici noi de compozitie,
apropierii migcérii generale ale creatiei componistice nationale
spre directiile majore caracteristice creatiei componistice
universale.

Perioada semnalatd de infiintarea si activitatea rodnica a
Societatii Compozitorilor Romani (perioada I, dupa O.L. Cosma)
demonstreazi o diferenta stridentd ce se referd la conditiile de
activitate componistica in regiunile culturale situate pe ambele
maluri ale Prutului. in timpul formarii Societatii, creatia
componistica din Iasi, Bucuresti si Cluj deja s-a bazat pe anumite
traditii intemeiate de I. Wachmann si E. Wachmann, C. Miculi
(Mikuli), C. Porumbescu, G. Musicescu, A. Flechtenmacher,
E. Caudella, G. Stephinescu, Gh. Dima s.a. In perioada dati,
G. Enescu s-a manifestat ca muzician roméan de talie universala.
In perioada interbelica, un mare aport la innoirea limbajului
muzical, la apropierea creatiei nationale de curentele estetice si
stilistice ale muzicii universale I-au adus A. Castaldi, D. Cuclin,
M. Andricu, LLN. Otescu, I. Dumitrescu, C. C. Nottara,
A. Alessandrescu, M. Negrea, C. Silvestri, M. Jora. Inovatiile
lor au fost sustinute si incurajate gratie activititii Societatii
Compozitorilor Roméni.

In acelasi interval de timp, creatia componistici din partea
stanga a Prutului, dupa cum am mai mentionat, s-a situat pe treapta
incipienti a evolutiei sale. Fortele componistice n-au fost unite
sub egida unei asemenea Societati, rnai mult decit atat, curentele
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sociale si politice au provocat disocierea tendintelor de dezvoltare
a artei in genere, inclusiv a celei muzicale, din Basarabia §i
Transnistria. E firesc, cd Filiala Moldoveneascd a Uniunii
Compozitorilor din Ucraina infiintata la Tiraspol in 1937 n-a luat
in consideratie activitatea compozitorilor basarabeni, cu atat mai
putin, procesul muzical din Principatele Roméanesti, nici practica
muzicald apuseana. Filiala dat, in frunte cu D. Ghersfeld venit
din Odesa, avea ca cop introducerea principiilor sovietice ale
dirijarii activititii muzicale puse sub presiunea ,,principiilor”
realismului socialist. Consecintele unei asemenea politici sunt bine
cunsocute. Compozitorii din Transnistria (RASSM) au fost
indepartati de curentele muzicii universale, maniera lor de scriiturd
muzicala este marcata de pecetea unui anumit traditionalism si
provincialism. Concomitent, unii compozitori din Basarabia
(St. Neaga, E. Coca, A. Iliagenko) au inceput si se apropie de
curentele muzicii roménesti si occidentale.

Perioada a doua, apreciati de O.L. Cosma ca una plind de
destabiliziri, a fost marcatd de influenta puternicad a
circumstantelor social-politice asupra destinului tuturor genurilor
de arta, precum §i asupra celei muzicale. Schimbdrile social-
politice brusce din anul 1940, incluzand reorganizarea Filialei
Moldovenesti a Uniunii Compozitorilor din Ucraina in Uniunea
Compozitorilor din Moldova, urmati de evenimentele grele din
perioada razboiului, n-au favorizat dezvoltarea fireasci a
procesului componistic local in corespundere cu directiile
principale ale muzicii universale. O rard exceptie o prezintd
Poemul Nistrului de St. Neaga asemanand, in linii generale, cu
»simfoniile despre razboi si pace” (notiunea propusa de
B. Iarustovski)*? semnate de D. Sostakovici, A. Honegger,
L. Stravinski (Simfonia in trei migcdri) etc.

Desi St. Neaga, fiind in fruntea Uniunii (1946-1948) dupa
D. Ghersfeld (1940— 1941, 1944—1946), a inceput (spre regret!)
sa-gi transforme paletele stilistica si de gen depértandu-le de
muzica occidentald si apropiindu-le de ,,bazele” realismului
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socialist (drept dovada pot servi cantatele si corurile lui aparute
in anii postbelici), el a fost eliberat din functia de Presedinte al
Uniunii.

Demisia lui $t. Neaga nu a fost altceva decat un semn al
politicii generale de cadre de la Chisindu (si nu numai) din timpul
stalinist: inlaturarea basarabenilor originari de la orice functii-cheie
ca ,purtatori ai fluidelor national-burgheze”, inlocuindu-le cu
persoane mai demne de incredere, ,.emisari” din Ucraina vecina.
Cualte cuvinte, dirijarea partinica si statali a vietii cultural-artistice
de la Chisinau din perioada respectiva a constituit-o presiunea
dubla: primo se refera la respectarea principiilor generale ale
doctrinei staliniste, secondo tine de masurile de constrangere a
intelectualilor dupa nationalitate si origine. Cu toate acestea,
trebuie de diferentiat intentiile organelor de conducere cu privire
la politica de cadre si activitatea personalititilor concrete.

Intre anii 1948— 1956 in fruntea Uniunii a fost Leonid Gurov
venit de la Odesa §i manifestandu-se ca personalitate multilaterala,
caunadevérat intelectual posedand cunostinte profunde nu numai
in domeniul muzicii (compozitie, orchestratie, armonie, forme
mugzicale) ci si in filosofie si astronomie (ultima fiind un hobby al
maestrului). In pofida tuturor instructiunilor si directivelor din
partea organelor de partid si statale atat locale cat si unionale,
Gurov nu numai ci s-a straduit si pastreze (in limita posibilitatilor)
componenta Uniunii, ci a §i educat (fiind profesor universitar al
Conservatorului si dupa demisia din functia de Presedinte al
Uniunit) o numeroasi pleiadd de muzicieni a cirei mare parte a
completat, cu timpul, randurile Uniunii. Fiind un adept al traditiilor
clasice si romantice in arta muzicala, el insusi le-a continuat in
lucrarile sale proprii, i-a familiarizat §i pe discipolii lui anume cu
aceste traditii. Incerciri de a insusi si a asimila tendintele stilistice
mai moderne, ei au intreprins mai tarziu, in afara clasei de
compozitie a profesorului lor.

Referindu-ne la marturiile muzicienilor roméni, putem
conchide ci dupa anul 1948, presiunea ideologica asupra vietii
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muzicale de la Bucuresti a avut urmér mai drastice, mai vehemente
decitla Chigindu: ,,Existenta Societatii devine tot mai primejduiti
la mijlocul deceniului cinci... Doctrina proletcultistd de import
inoculata a declansat ostilitati cu consecinte dramatice, armele
folosite recurgeau la acuzatii ridicole, aberante, la false mituri si
derutante lozinci, de rezonantd sovieticid. Nereusindu-se
deblocarea lui Mihail Jora, care stitea 1n calea noii metode de
creatie, se recurge la anateme de tip stalinist, edificator fiind un
titlu de pomina dintr-un articol incriminant Pentru combaterea
unui hipnotic periculos... $ialti membri de marcé ai Societatii
au fost tinta unor venale atacuri de naturd ideologica, asupra lor
lansdndu-se anateme: decadent, impresionist, expresionist,
formalist, dodecafonic... Din pacate, au fost si situatii in care
personalititi din cadrul breslei au fost intemnitate, condamnate
sau nu politic: Dimitrie Cuclin, Harry Brauner, Nicolae Julea, Dan
Migziahi, Comnel Givulescu, Nicolae Ridulescu... Au urmat zilele
distrugerii Societatii i transformérii ei in Uniune cand in frunte s-
a aflat Matei Socor (perioada a treia, dup3 O.L. Cosma ,— V.A4.),
care s-a dovedit un zelos stegar al ordnduirii staliniste de trista
memorie”?. Scopul anvizajat era de a lasa in afara incurajérii din
partea Uniunii personalitati marcante ale vietii muzicale, muzicieni
inovatori «precum ,transfugii” George Enescu, Ionel Perlea, Stan
Golestan, Marcel Mihalovici, Constantin Brailoiu, pe ,retrograzii”
Mihail Jora si Tiberiu Brediceanu, pe Dinu Lipatti (catalogat drept
,fascistul care vegeteaza departe de tara”) sau pe Dimitrie Cuclin,
care curind avea sa fie arestat»™.

Schimbdrile intervenite la mijlocul anilor ‘50 (perioada a
patra, dupd O. L. Cosma) au fost benefice. Intervalul de timp
intre anii 1954-1977 a fost marcat de venirea la conducerea
Uniunii Compozitorilor si Muzicologilor din Romaénia a lui fon
Dumitrescu — compozitor energic, care printr-o strategie abil
construitd si transpusd in practica cu eficientd a insemnat un suflu
de prospetime, imprimandu-se un avint nemaicunoscut, Uniunea
fiind agezata pe fagase durabile. George Enescu, Ion Perlea,
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Marcel Mihalovici, Stan Golestan si-au recipatat calitatea de
membri, lui Dinu Lipatti atribuindu-i-se post-mortem. Au fost
repusi in drepturile lor Mihail Jora, Dimitrie Cuclin...”*. In
perioada data, au fost create conditiile favorabile pentru
compozitorii romani in ceea ce priveste Insugirea si asimilarea
curentelor muzicii occidentale: ,,Evident, a fost o deschidere pana
in 1971, soldata cu o mai mare posibilitate de informare, cursuri
si festivaluri internationale de muzica moderna au putut fi
frecventate, ceea ce a insemnat mult pentru compozitorii dornici
sa redimensioneze sfera stilistici a muzicii romanegti’™.

Dupa anul 1956, o alti situatie, ce tine de contactele
creatoare, de orientirile stilistice ale muzicienilor o demonstreazi
activitatea Uniunii Compozitorilor din Moldova pe care din nou
a condus-o D. Ghersfeld (1956-1964). Perioada data este
marcatd de extinderea si intarirea contactelor compozitorilor din
Moldova cu colegii lor de breasli din alte centre cultural-artistice
ale fostei Uniuni Sovietice, mai ales, cu muzicienii din Moscova.
Cel mai de seamd moment al acestor contacte 1-a constituit
Decada literaturii i artei moldovenesti care a avut loc la
Moscova in anul 1960. In perioada dati, numai unii compozitori
din Moscova au inceput sd experimenteze, s asimileze tehnici
componistice moderne. Insa lucrarile lor nu erau interpretate nici
la Moscova, nici la Leningrad, dar nici editate in tara, de aceea
reprezentantii fostelor republici unionale, inclusiv cei din Moldova,
n-au avut posibilitatea de a studia creatiile experimentale pe care
le-au compus, de exemplu, A. Schnittke, E. Denisov,
S. Gubaidulina etc. lar deplasérile compozitorilor din Moldova
in tarile apusene au fost extrem de limitate, fiindca de asemenea
deplasiri ,,privilegiate” s-au folosit preponderent membrii
conducerii de varfa Uniunii Compozitorilor din URSS.

Lipsa contactelor directe ale compozitorilor din Moldova cu
practica muzicald occidental3, inlocuite cu impresiile majore din
lucririle ba traditionale (din punct de vedere stilistic), ba moderne
(D. Sostakovici) apartinand, mai ales, compozitorilor rusi, s-a
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resimtit evident in creatia compozitorilor locali. Drept dovada
pot servi operele Grozovan de D. Ghersfeld, Inima Domnicdi
de A. Starcea, baletul Zorile de V. Zagorschi si Prima simfonie
a lui, Simfoniile a treia si a patra de S. Lobel, Simfoniile a
cincia $i a sasea, Concertul pentru violoncel si orchestrd de
V. Poleakov s.a.

»in ansamblu, perioada Ceausescu... a prezentat toate
avatarurile unui sistem totalitar, caracterizat prin relatii de clan,
opresiune, dezinformare, restrictii de tot felul, intoxicare
ideologica. Intr-o asemenea conjunctura, declansarea unor
tensiuni gi contradictii in cadrul breslei devine explicabil3, fie ca
sunt rezultatul conflictelor de interese, de generatii sau de sorginte
conceptuald”, - mentioneaza A. Iorgulescu caracterizand perioada
acincia (1977—1989) a activitétii Uniunii Compozitorilor §i
Muzicologilor din Roméania®’.

O asemenea acuitate a crizei social-politice §i culturale i-a
ocolit, in linii generale, pe reprezentantii lumii artistice din
Moldova. In anii ‘70’80, situatia Uniunii Compozitorilor din
Moldova riménea sa fie destul de acceptabild pentru munca
componisticd, mai ales prin stridaniile lui Vasile Zagorschi, care
a condus corabia Uniunii din 1964 pana in 1990. {n perioada
data, s-a marit numarul membrilor Uniunii, in anii ‘80 s-au
imbunattit evident conditiile ei de activitate (extinderca numérului
de birouri, construirea salii de concert, reparatia generala a
edificiului).

Stilul de conducere, caracteristic echipei lui V. Zagorschi,
s-a deosebit prin tolerantd, prin evitarea tendin{clor dictatoriale,
de aceea s-a stabilit situatia favorabild pluridirectioniirii creatoare:
aldturi de muzica traditionald ce apartincun, mai ales,
reprezentantilor generatiei mai in varstd (L. Gurov, V. Masiukov,
D. Fedov, D. Ghersfeld, D. Gheorghit3, N. Chiosa, A. Mulcar,
V. Vilinciuc), au aparut unele lucrdiri experimentale,
,proavangardiste” scrise de reprezentantii generagiilor muturd gi
tanard. Elementele tehnicii de serie au patruns in w/tima (4 gapten)

157




simfonie de V. Poleakov (partea a treia), in baletul La rdspantie
de V. Zagorschi (caracteristicile fortelor negative), in Rapsodia
pentru vioard, doud piane §i percutie de acelasi autor,
predilectie pentru gandirea polistilisticd au manifestat-o
Gh. Neaga, Z. Tkaci si B. Dubosarski, elementele aleatoricului
limitat (relativ) au intrat in lucrdrile lui B. Dubosarski, Gh. Mustea,
L. Macovei, T. Chiriac (episoadele Senza metrum s.a.), inventiile
modale, ritmice, facturale si timbrale demonstreaza lucririle
instrumentale compuse de P. Rivilis.

Nici climatul prielnic activitatii artistice stabilit la Uniune, nici
sprijinul moral al colegilor n-au putut rezista (spre regret)
atmosferei generale a stagndrii din perioada brejnevistd
agravandu-se in cursul anilor ‘70 si la inceputul anilor “80.
A devenit evident faptul c& nu toti muzicienii au putut i au dorit
sa supravietuiasc situatiei social-politice nefavorabile. Agravarea
conditiilor de trai, lipsa de perspectiva, recrudescenta anumitor
postulate de ,,realismul socialist” i-a determinat pe unii intelectuali
sd aleaga calea exilului. Cu toate acestea, emigrarea muzicienilor
putin numerosi din Moldova nu poate fi comparatd cu exodul
masiv al fortelor intelectuale din Roménia ceausista. ,,Acest al
doilea exod (dupé cel petrecut cu un deceniu mai devreme) este...
rezultatul inchiderii puntilor de comunicare cu exteriorul (s& ne
amintim, de pilda, cd in 1980 relatiile cu striinii devin prohibite,—
mentioneaza A. Iorgulescu) si mai ales al resurectiei presiunilor
si ingerintelor doctrinare in actul artistic, considerat instrument
propagandistic™®.

Nu poate fi trecut neobservat un anumit indiciu national
referindu-se la,,primul val’ al exilului muzicienilor din Moldova
postbelica (confluenta anilor ‘60~ ‘70). Declansarea ba ascunsa,
ba fitisd a antisemitismului a provocat emigrarea unor asemenea
compozitori §i profesori talentati precum Nahman Leib i Mark
Kopytman.

Opera Casa mare de M. Kopytman demonstreaza o innoire
esentiald a acestui gen abordat anterior in Moldova de catre
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D. Ghersfeld si A. Starcea, utilizdnd lexicul traditional. Folosind
resursele , tonalitatii largite”, M. Kopytman apeleaza la elementele
modale de origine folclorica ancestrala, include (cu rezerva) in
verticala armonic# disonantele emancipate, alterneaza segmentele
expuse omofonic cu cele polifonice si eterofonice. Extrem de
inventive, din punct de vedere armonic si factural, sunt lucrarile
corale ale acestui compozitor — concomitent si autor al
fundamentalei carti Scriitura corald unde sunt supuse exegezei
minutioase astfel de categorii precum ansamblul coral, functiile
melodice si armonice ale elementelor componente, factura corala,
procedeele specifice expunerii muzicii corale®.

Creatiile instrumentale ale lui M. Kopytman compuse atét la
Chisindu cat i (mai ales) in Ierusalim (de exemplu, Concertul
pentru orchestrd, In memoriam, Rotation, Cantus V pentru
vioard si orchestrd) poarta pecetea familiarizarii lui profunde cu
toate curentele stilistice si tehnicile de compozitie raspandite in
mediul avangardistilor si postavangardistilor apuseni. Cu toate
acestea, el n-a devenit adept al aleatoricului nelimitat, al muzicii
electronice si experimentelor polistilistice. El prefera diferite
modalitati ale tehnicii spectrale (de tip G. Ligeti): alegerea rigida
a elementelor constitutive, evolutia lor bine gandita in conditiile
scriiturii liniare bazate pe procedeele contrapunctice si eterofonice.

Studiul de amploare al lui M. Kopytman Antologia muzicii
sec. al XX-lea*® cuprinde exegeza teoretica a noilor tehnici de
compozitie. Pe langa panorama plenara a procedeelor de scriiturd
muzicald raspandite in sec. al XX-lea (capitolul I), Kopytman
analizeaz3 astfe] de fenomene si tendinte precum tehnicile modale
noi, politonalitatea, tonalitatea largita, influenta jazz-ului si
folclorului asupra creatiei componistice, neoclasicismul,
procedeele polifonice noi, atonalitatea, dodecafonia, serialismul,
dodecafonia liberd (Free Dodecaphony), sonoristica— culorile
sonore noi §i textura, aleatoricul, muzica minimala, notatia noua,
perceperea muzicii noi (au fost nominalizate denumirile capitolelor
[I-X VI ale cartii lui Kopytman).
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in anii “70~°80, la Chisinau s-a manifestat un alt compozitor
de orientare proavangardista — Vladimir Bitkin ale carui lucréri
poart pecetea ,,atit a unui inginer cét $i a unui dramaturg teatral:
imaginile concepute teatralizat sunt expuse gratie lucrului scrupulos
asupra detaliilor arhitectonice’!. Tentatia spre teatralizarea
travaliului muzical se determind, pe de o parte, de experienta
compozitorului in domeniul muzicii teatrale si a celei scrise pentru
filmele artistice, iar pe de alta— de asimilarea procedeelor muzical-
interpretative caracteristice reprezentantilor aga-numitului , teatru
instrumental” (notiunea apartine lui M. Kagel).

Capriciul pentru flaut si pian de V. Bitkin demonstreaza
dialogul timbrurilor personificate in conditiile scriiturii sonoristice.
Principiul monologat de expunere subliniaza insisi denumirea
lucrérii precum Monologul in amintirea lui A. Schonberg pentru
violoncel solo. Lucrarea dati consacratd centenarului de la
nasterea unuia dintre intemeietorii viitoarei avangarde muzicale,
se bazeaza pe tehnica de serie; elementele constitutive ale seriei
sunt extrase din descifrarea sonica a literelor respective pe care
le cuprinde numele §i prenumele fondatorului Scolii noi vieneze
(un asemenea procedeu de criptograma gésim in Concertul
pentru pian, vioard §i 13 suflatori de A. Berg dedicat
semicentenarului schonbergian). In Elipsa strigdtului (madrigal
pe versuri de F. Garcia Lorca) pentru voce si ansamblu
instrumental de camerd, tehnica de serie este utilizat atat in partida
instrumentald, cét §i in cea vocala plini de incordare expresionisti.
Concertul pentru oboi si orchestra de camerd se deosebeste
prin suprapunerea segmentelor atonal-seriale i punctualiste cu
cele organizate tonal (ne referim la tonalitatea largita). Gandirea
polistilistica, respectiv, exprimarea polivalenta (sub aspectul
tehnicilor componistice abordate) demonstreaza Concertul
pentru pian, in cadrul cdruia alterneazi segmentele concepute
serial cu expunerea aleatorie (mai ales, in domeniul metroritmic),
muzica de naturd ,,proavangardistd” cu cea de origine , jazz-rock”
(partea a treia a Concertului). Bitkin s-a manifestat si ca adept
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al muzicii electronice, utilizind-o mai ales in lucririle muzical-
dramatice si in filmele artistice. Ultima creatie electronica de sine
statdtoare a lui Bitkin a fost evoluata la Chisinau la doi ani dupa
emigrarea compozitorului in Israel (Via Crucis, 1989).

Ultimul val al emigrarii intelectualilor din Chisindu (printre
compozitorii care au parasit Moldova, 1n afard de V. Bitkin, 1i
putem aminti pe D. Ghersfeld, A. Sokireanski, S. Lisi,
E. Lazarev, N. Rusu-Kozulina, V. Simonov) a avut loc la sfarsitul
anilor ‘80— inceputul anilor ‘90. Acest interval de timp, fara
exagerdri, trebuie apreciat ca perioada de cotiturd in viata sociala
si spirituald provocati de aga-numita , restructurare” declansata
de M. Gorbaciov urmati de lichidarea ,,sistemului” tirilor
socialiste europene, a URSS si crearea unor state independente
pe baza fostelor republici unionale. in Republica Moldova,
perioada datd a fost extrem de complicatd (destrimarea
economiei nationale, tensionarea temporard a relatiilor interetnice,
razboiul din Transnistria ale carui consecinte nu sunt depasite
pana in prezent). Intr-un asemenea context, exodul muzicienilor
numiti nu a fost decat ,retragerea in fuga de pe epava”.

Cu toate acestea, Uniunea Compozitorilor gi-a continuat
activitatea in noile conditii, principald devenind deschiderea ciilor
de comunicare liberd, mai ales, cu institutiile respective si colegii
de breasld din Roménia. Ultima etapi a activititii Uniunii
Compozitorilor si Muzicologilor din Moldova, in frunte cu
Gh. Ciobanu (din 1990) are multe puncte de tangenta cu perioada
a sasea (dupd O.L. Cosma) a evolutiei organismului omolog din
Roménia. Aprecierea sumard a situatiei Uniunii din Roménia poate
ramane in vigoare (cu exceptia unor nuante) in privinta Uniunii
din Moldova: ,,...Uniunea constituie un microsistem subiacent si
integrat in macrosistemul care este Roméania postdecembrista...
Nu prezinta un secret imprejurarea cé dificultatile tranzitiei s-au
repercutat intr-un mod profund diaunitor asupra culturii,
nesustinuta suficient nici financiar, nici legislativ, lasata prada
eroziunii, in conul de umbrd al interesului public, blocati deopotriva
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de structuri birocratice §i mentalitéti retrogradate de filiatie
comunistd, cat si de un capitalism anarhic, de factura briganda™?.

In acelasi interval de timp, in care la Bucuresti fuseserd
finalizate lucrérile de reparare si restaurare a Palatului Cantacuzino,
Muzeului si Casei memoriale George Enescu, precum §i a
cladirilor anexe, spatiul de activitate a Uniunii Compozitorilor si
Muzicologilor din Moldova a fost redus pe jumétate: acea parte
a cladini, In incinta cireia s-au situat cabinetele presedintelui
Uniunii si directorului Fondului Muzical, birourile de lucru ale
secretarilor si consultantilor, a fost restituitd familiei fostului
proprietar (conform Legii repatrierii). Aceastd decizie a
Municipiului a agravat mult conditiile de munci a membrilor
Uniunii, fiind urmat si de suspendarea finantirii bugetare, in
consecinti - reducerea enorma a functienarilor titulari.

in ciuda tuturor greutatilor si insuficientelor, gratie stradaniilor
conducerii Uniunii, mai ales, a Presedintelui ei, au fost realizate
editiile anuale ale Festivalului international Zilele muzicii noi,
cursurile de perfectionare in domeniile compozitiei si artei
interpretative (Meisterklasse), conferintele muzicologice dedicate
exegezei tendintelor muzicii contemporane, numeroasele (totusi,
nu prea suficiente) deplaséri in striinitate — ceea ce le-a permis
compozitorilor $i muzicologilor din Chisinau si se familiarizeze
mai detaliat i multiaspectual cu tehnicile si metodele componistice
neo- i postavangardiste, concomitent prezentandu-si lucrérile
in afara Republicii Moldova. in aceasti ordine de idei, trebuie
de mentionat, in special, intrarea muzicienilor chisinduieni in
structurile SIMN si UNESCO, aparitia discurilor compacte cu
inregistrérile lucrérilor lor componistice.

Deblocarea canalelor de comunicare, amplificarea contactelor
muzicienilor din Moldova cu colegii lor din striinatate s-a
manifestat la acea etapa a evolutiei muzicii universale pe care o
atestd prin notiunea de postavagarsim. La etapa data, fostii
avangardisti si-au incetat experimentele sonore extrem de
»revolutionare”, inovatiile au cépdtat un caracter mai moderat.
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in acelasi interval de timp (anii ‘80—°90) in cursul ciruia
compozitorii din tarile Europei de Vest s1 SUA au depésit cadrul
fostului avangardism, reprezentantii artei muzicale din regiunile
estice si sudice ale Europei (inclusiv Republica Moldova) au
inceput sa-si indrepte creatia sa spre un anumit nivel caracteristic
curentelor muzicii universale. Cu alte cuvinte, postavangarda in
arta muzicala apuseand a apérut ca consecinti a depasirii unor
extremitati precedente, iar compozitorii din Moldova s-au
apropiat de spectrul tendintelor postavangardiste, trecind (cu
unele exceptii) mai departe de etapa de inflorire a avangardei
muzicale postbelice (creatia lui K. Stockhausen, J. Cage,
P. Boulez s.a. din anii ‘50).

Comparand sub acest aspect lucrdrile componistice
inovatoare create in arealul cultural roménesc, putem conchide
ci coeficientul inovatiilor specifice lucrarilor muzicale semnate la
Bucuresti si Cluj-Napoca este mai inalt decat in creatiile
compozitorilor chisinduieni. De exemplu, in perioada enesciana,
compozitorii locali n-au asimilat procedeele noi de notatie propuse
de cétre autorul operei Oedip In Sonata a treia pentru pian §i
vioara fn caracter popular romdnesc op. 25: respectiv, semidiez
(#) urci intonatia cu %4 ton, semibemol (%) coboard intonatia cu
Y4 ton, un diez si jumatate (##) urci intonatia cu % de ton, un
bemol si jumitate (33) coboard intonatia cu % de ton. Prezinta
interes spectrul de grosimi ale semnelor propuse de Theodor
Grigoriu avand ca scop diferentierea nuantelor dinamice, sau
notarea clusterului pe clape albe si negre inventata de Liviu
Glodeanu. Aurel Stroe utilizeazi un numér extrem de variat de
c.usteri in Muzica de concert pentru pian, percutie $i alamuri
(partea a treia, Legenda): cluster cu muchia palmei, cu palma
inchisa, cu podul palmei, introduce semnele grafice specifice
urmatoarelor procedee: toate clapele albe cuprinse intre doua
note; alteratia scrisd mai mare inaintea unui cluster se referd la
notele extreme; note tinute pe toata lungimea liniei ingrosate;
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clapele albe cuprinse intre doud note, apdsate usor, fard sunet,
curol de rezonanta etc.

Tastenspiele fiir Klavier I de $t. Niculescu ,,constituie unul
din cele mai elocvente si ganditoare exemple asupra modului cum
creatia romaneascd contemporand fine si se manifeste in
contextul universal prin mijloace de expresie adecvate stilului si
formelor la care a ajuns arta muzicali a epocii noastre’™3, Lucrarea
cuprinde sase sectiuni notate extrem de inventiv. Executia
sectiunilor poate fi facuta in orice ordine, la alegerea interpre-
tului — ceea ce se aseména cu Klavierstiick XI de
K. Stockhausen (folosirea aleatoricului limitat). V. Giuleanu
developeaza urmatoarele noutiti grafice specifice creatiei lui
St. Niculescu: suprimarea notatiei metrice cu barele ei de masuri;
desfagurarea ritmicé dupa principiul spatializarii grafice (Space
Notation); utilizarea acordurilor cluster si a celor de rezonants;
fiecare nou moment vertical sau orizontal este marcat printr-o
altd nuanta dinamic4; folosirea coroanelor medii sau prelungi, a
sistemului de pedale creeaza imaginea unei vastitati sonore;
schimbarile acordice si reverberatiile sonore sunt proiectate in
plan spatial (conceptul Musik im Raum)™.

Fuziunea procedeelor caracteristice muzicii spatiale cu cele
specifice teatrului instrumental demonstreaza creatia lui A. Stroe,
St. Niculescu, C. Taranu, L. Danceanu s.a. Un exemplu elocvent
al unei asemenea fuziuni, exprimat printr-o notatie grafica
experimentala, 1l prezinta poemul Infrarealism pentru clarinet,
pian, voce de N. Brandus. Printr-un teatru instrumental, se
realizeaza comentariul muzical-spatial al structurii geometrice
(heptagonale) specifice poemului omonim al lui Ion Barbu®™.

In Republica Moldova, elementele teatrului instrumental sunt
mai caracteristice lucrarilor tAndrului compozitor Iulian Gogu care
tinde spre exprimarea extrem de nuantatd, pitoreasca, quasi-
improvizatoricd (uneori utilizdnd si aleatoricul limitat) avand ca
scop imitarea find a sunetelor naturale. Drept dovada pot servi
insasi denumirile unor asemenea creatii precum Respiratia
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florilor, Gradind nocturnd, Frunzd uscatd, Zeul padurii etc.

Un altaspect al sonoristicii il reprezinta lucrérile lui Alexei Bojonca
ale carui obiecte sonore sunt mai dense, mai volumetrice decét
cele utilizate de Tulian Gogu. Scriiturii lui A. Bojonca 1i este
caracteristicd opunerea si juxtapunerea unor linii, straturi i pete
sonore mai ales in lucrarile de proportii precum 7ension I
(Sincrofonie) si Fonem.

Alti parametri ai sonoristicii, prezentati pe larg, mai ales in
Franta si Germania in domeniul muzicii concrete si electronice,
au fost abordati destul de modest de catre compozitorii din
Moldova in comparatie cu colegii lor din Romania (lucrarile
electronice create de L. Metianu, C. Cezar, L. Dandara,
L. Dumitrescu, D. Petrescu, E. Wendel stabilit in Germania).
Compozitorii din partea locului preferd utilizarea sintetizatorului
in muzica-rock (I. Aldea-Teodorovici, V. Danga, L. Stirbu,
M. Ox s.a.), iar lucrarile sintetizate electronic de orientare
»~academicd” sunt mai putin numeroase apartindndu-le lui
M. Starcea, A. Burlea, M. Afanasiev. Lucrarile celui din urmi
(Cercul existential, Pustiu pentru sintetizator, [nfelegerea pentru
doua voci si instrumente electronice) au fost apreciate pozitiv la
Concursul International de Muzica Electronica din Bourges
(Franta), compozitorul si-a perfectionat maiestria prin stagiere la
Institutul Intemational Electroacustic.

O alta directie in migcarea muzicald postavangardista din
Moldova, comparand-o cu maniera respectiva din domeniul
artelor plastice, poate fi apreciati ca ,,grafica sonora”. Ne referim
la evitarea accentudrii premeditate a unor efecte muzical-pitoresti,
la selectarea riguroasa a acelui spectru minim al mijloacelor de
expresie pe care autorul il valorifica ca unul suficient exprimarii
conceptiilor filosofice si psihologice. Printre reprezentantii
generatiei varstnice a compozitorilor, predilectia pentru grafica
muzicali demonstreazi, mai ales, ultimele lucréri ale lui V. Rotaru,
S. Lungu si Gh. Neaga in al caror cadru predomina expunerea
liniard, contrapunerea inventiva a liniilor si straturilor sonore.
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Expunerea monologati, meditativa, plina de coliziuni psihologice
ascunse este caracteristicd Stanselor pentru orchestra simfonica
de V. Zagorschi.

Printre reprezentantii generatiei mai tinere, O. Palymski tinde
spre grafica instrumentala. Lucrérile lui se inscriu intr-un spectru
vast al muzicii postweberniene, ce a cipatat anterior anumite
ecouri si in creatia compozitorilor romani (M. Marbe,
St. Niculescu, A. Vieru, T. Olah, A. Stroe s.a.). O parte a opusu-
rilor lui O. Palymski manifestd modalitatea de exprimare mai
ascetismaticd asemanandu-se cu maniera punctati (Passacaglia
pentru 12, Duo pentru vioard si violoncel). In alte lucriri,
Palymski opereaza atat cu ,,punctele” sonice dispersate, cat si
cu obiectele mai ample (pate, straturi etc.). Drept dovadi pot
servi simfonia Fumuri, trioul Unreality, cvartetul Pacificare.

Genurile instrumentale de cameri axeaza creatia componistica
alui V. Beleaev. Conditiile muzicii de camera (de la Duetul pentru
vioard gi vibrafon la sextetul fn memoriam) ii permite si
realizeze expunerea detaliata, fina, utilizand pe larg resursele
scriiturii polifonice si eterofonice, diferite procedee de emitere a
sunetelor (agogica, articulare, intensitate etc.). V. Beleaev evita
atat construirea unor abstractii sonore, cét si exprimarea fatisa a
impresiilor si sentimentelor. La ,,descifrarea” semantici a
lexemelor muzicale contribuie utilizarea unor anumite aluzii ce tin
de elemente de gen si stileme abordate de autor (drept dovada
pot servi, mai ales, Adio pentru flaut, oboi, clarinet si fagot,
sextetul /n memoriam, Cvintetul pentru oboi, fagot, vioard,
violoncel §i percutie).

Simultaneitatea developarii inovatiilor muzicale si
,heotendintelor” este caracteristica, in diferitd masura, lucrarilor
componistice recent aparute de sub pana lui P. Rivilis i
D. Kitenko. Inultimul timp, ambii compozitori folosesc elementele
constitutive caracteristice muzicii minimale repetitive elaborate
de catre muzicienii americani gi utilizate pe larg de St. Niculescu
(Sincronie), M. Mitrea-Celarianu (Milchstrassenmusik, Aus,
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Eté), 0. Nemescu (Concertistic, Sugestii I, Trison), D. Rotaru
(Troite) s.a. La P. Rivilis, curentul minimal repetitiv evolutiv s-a
manifestat, mai ales, in cadrul Sonatei pentru pian, iar Stihira
pentru orchestra simfonicd demonstreaza alternarea patternurilor
(cum le numeste S. Reich) cu procedeele variational si variantic
in evolutia celulei muzicale de baza ce se aseaméana cu cantarea
strdveche bisericeascd (melodia ortodoxa de origine demestvic).
Intr-o lucrare precedenti (Burdoanele — doud poeme pentru
orchestra) P. Rivilis utilizeaza tehnica repetitiv evolutiva punand
in baza patternurilor anumite formule sonore cvasiarhaice
plasandu-le pe fundalul isoanelor de lungé durata (ex. 9 51 10).
D. Kitenko foloseste tehnica repetitiva abordand diferite modele
sonore: de la cele folclorice ancestrale (Simfonia nr: I) si
bisericesti (Simfonia a treia) 1a cele de sorginte baroca (Kyrie,
Simfonia a doua).

Atit ,miscarea Inainte” cat si ,privirea inapoi”, fiind
caracteristice postmodernului curent, se contopesc organic in
creatia componisticd a lui Gh. Ciobanu. Principiile de gandire
artistica a lui Gh. Ciobanu se axeaza pe doud procese simultane.

Primul proces il determini selectarea acelor surse de inspiratie
pe care le putem aprecia ca nigte arhetipuri, paradigme, adica
fenomene de sorginte stravechi, care au capatat semnificatia de
valori nepieritoare si fiind examinate §i reexaminate de diferite
conditii §i circumstante cultural-istorice pastrandu-si actualitatea
pani n zilele noastre. Asemenea sorginte straveche, mai ales, de
provenientd bizantin le indicd metaforic insési denumirile unor
lucrari reprezentative ale compozitorului precum Céntdri
calofonice pentru orga, Cdntari uitate pentru bariton si opt
instrumente, Tatdl nostru pentru cor, Inchinare muzicald lui
Dosoftei pentru bas si ansamblu de cameri. Intrepitrunderea
elementelor arhetipale constitutive cantirii folclorice stravechi si
celei de tip bizantin caracterizeazd modelul sonic pus la baza
corului feminin Jalea miresei. Compozitorul nu reproduce fatis
modelele respective, nu le imit, interpretdndu-le ca ,,materie

prim3” necesara construirii unor organisme artistice noi.
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A doua tendinta de baza, specificd muzicii lui Gh. Ciobanu, o
constituie modificarea, improspatarea obiectelor sonore
paradigmatice intr-un context artistic modern. Diferite modalititi,
contemporan reprezintd Studiile sonore nr. 1-3 pe care le putem
compara (din punct de vedere semantic) cu Microcosmosul
bartokian: In cadrul microuniversurilor sonore sunt reprezentate
treptat aspectele expresiv si constructiv ale macrouniversului
(,,cosmosului”) muzicii modeme. Daca B. Bartok propune €
esalonarea micropieselor pentru pian subordonate obiectivului
mentionat, Gh. Ciobanu preferd succesiunea segmentelor
arhitectonice 1n cadrul compozitiilor mai ample pentru ansamblul
de interpreti. In Pentaculus pentru suflitori, pe baza principiilor
modale ale muzicii bizantine si ale celor folclorice stravechi (de
tip colindd) sunt construite inventiv cele cinci moduri utilizate
selectiv si succesiv; autorul ,,reinvie” trasaturile ancestrale ale
expunerii monodice si eterofonice, figurile melismatice, intonarea
uneori netemperata (incluzind sferturile de tonuri), principiile
ritmice specifice manierelor folclorice parlando rubato si giusto
silabic®.

Pornind de la expunerea monodica caracteristici cantecelor
folclorice ancestrale, Ghenadie Ciobanu creeazi edificii sonore
moderme precum Simboluri triste pentru clarinet solo si Spatium
sonans pentru flaut solo. Cea din urmé lucrare demonstreazi
explordrile de autor ale unui univers sonor, fiindca procesualitatea
temporald a ,,evenimentelor sonice” se proiecteazi pe
coordonatele spatiale, incepand cu spatiul registral extrem de
variat continuind cu apelare la efectele chinestetice, audiovizuale
gratie cirora multiple si diferite ca lungime pauze se asociazi cu
segmentele spatiale lipsite de obiecte, iar esalonarea variaté a
sunetelor — cu aglomeratiile figurate ale obiectelor intr-un spatiu
metaforic. Logica expunerii muzicale este determinatd de
principiul compensatoriu: diminuarea succesivi a progresiilor
ritmice 0 compenseaza ascensiunea expresiei de exprimare
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datorita developarii treptate a celorlalti parametri ai sunetului.
In simfonia Sub soare i stele (1989) de Gh. Ciobanu, depistam
sintetizarea surselor sonore stravechi si moderne — de la arhaic
(ex. 11, 12) la elementele aleatoricului limitat (ex. 13) si cele ale
tehnicii repetitive evolutive (ex. 14). Dar mai intai de toate se
cere a fi subliniat nivelul conceptual al modelelor abordate. ,.Cheia
definirii codului semantic al simfoniei Sub soare si stele trebuie
cautatd la intersectiile dintre cel putin trei straturi cultural-istorice:
cel preistoric mitologic, biblic crestin si cosmogonic (sphaera
mundii). Aceste trei paradigme filosofice se intersecteaza in
lucrarea vizatd intr-un mod bizar®’.

Abordand conditiile de asimilare a curentelor avangardiste si
postavangardiste de cdtre muzicienii din Moldova, precum i unele
lucrari semnificative din acest punct de vedere, putem conchide,
cd la Chisinau, prin forta imprejurdrilor, pana la confluenta anilor
‘80—90 s-a conturat o situatie putin favorabild manifestarii unor
asemenea tendinte. Reprezentantii generatiilor mai in varsta in
mare mésurd au mai ramas (sub aspectul estetic) nu numai
indiferenti ci i distantati preconceput. Generatia mai in varsti a
fost izolata artificial de procesul muzical din spatiul cultural al
tarilor vest-europene. Unii compozitori de orientare
,,proavangardistd” au preferat si plece din tara.

Deschiderea,,cortinei” de circuit valoric ,,est-vest” a asigurat
eforturi de recuperare a , spatiilor albe” 1a capitolele arsenal estetic,
stilistic, tehnici de compozitie. Ocolind etapa culminativa a
experimentelor avangardiste (anii ‘50) si neoavangardiste (anii
’60—’70) compozitorii din Moldova (mai ales, cei tineri) au evitat
practica raspandita in Europa de Est de a copia si a multiplica
(cu anumita intirziere) asemenea experimente. In schimb,
predomind adaptarea compozitorilor locali la conditiile specifice
erei postmodernului, selectarea, combinarea, intrepatrunderea
acelor tehnici componistice §i exponentilor stilistici ce corespund
atat obiectivelor estetice ale timpului curent, cat si predilectiilor
creatoare ale personalitatilor artistice.
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INCHEIERE

Investigatiile intreprinse de autorul lucrrii date incé o data
confirmd functia cheie pe care o indeplineste categoria de stil
atdt in practica artisticd, cat si In procesul de studiere a artelor.
Analiza muzicii compozitorilor din Republica Moldova s-a bazat
pe acele metodici de abordare a stilului artistic care s-au cristalizat
cu timpul si s-au manifestat mai elocvent in a doua jumaétate a
sec. al XX-lea. Ne referim la aspectele axiologic, psihologic,
filosofic, structural-sistemic $i comparat ale studierii stilului in
muzica.

Evaluarea axiologica a stilului depinde de predilectiile artistice
ale compozitorilor, interpretilor si ascultatorilor. in aceasti ordine
de idei, este cazul sd amintim, ca nu toti interpretii vor si pot sd
cante opusurile compozitorilor contemporani orientati spre tehnici
noi elaborate de practica muzicala avangardista si postavan-
gardistd, nu toti asculttorii pot intelege asemenea opusuri, mai
mult decit atit, multi tineri, neavand pregatire muzicald speciald
sunt de fapt indiferent la toate directiile muzicii academice, inclusiv
ale celei avangardiste si postavangardiste, preferand diferite specii
ale muzicii rock. Evolutia multiseculara a creatiei componistice
universale demonstreazi schimbarea succesiva a predilectiilor
stilistice. Nu face exceptie nici procesul componistic din arealul
cultural roméanesc. In lucrarea noastra a fost ariitati schimbarea
reperelor stilistice caracteristica evolutiei creatiei componistice
din Moldova pe parcursul anilor 30-"90 ai sec. al XX-lea.

in lucrarea data, noi am apelat la acel aspect psihologic al
mvestigatiilor muzical-stilistice care s-a manifestat ca urmare a
aplicarii in circuitul muzicologic a teoriei de caliuza si asteptare
(sau anticipare) psihologici. Studierea asteptarilor psihologice
poate servi drept explicare a mecanismului formarii §i functionérii

170




stilurilor artistice. Oricare compozitor trebuie sd-si rezolve
urmatoarea dilema: va scrie el muzica conform cerintelor in
vigoare ori se va indrepta spre inventarea unor elemente stilistice
neobisnuite, spre combinarea mijloacelor de expresie deja apro-
bate cu cele inventate. Mulfi compozitori, mai ales din a doua
Jjumdtate a sec. al XX-lea, utilizau cu premeditare un efect dublu
de creare a unei anumite asteptari stilistice, pe de o parte, si de
incalcare a ei— pe de alta. In creatia componistica din Moldova,
drept dovada servesc lucrérile instrumentale ale lui V. Bitkin, P. Rivi-
lis, Gh. Ciobanu, D. Kitenko mentionate in lucrarea noastra.

Aspectele filosofic si structural-sistemic ale exegezei stilului
au fost interpretate de noi prin prisma teoriei generalizatoare a
interferentelor, deoarece stilul artistic este de fapt un sistem
complex ale cérui elemente componente se situeaza la anumite
nivele ierarhice cum ar fi stilul unei opere muzicale (sau cel al unei
pérti semnificative a ei), stilul unui gen, stilul autorului muzicii
(inclusiv cel al etapelor evolutiei artistice a lut), stilul unui grup de
compozitori sau al unei scoli, stilul unei directii artistice (directiile
bisericeasca ortodoxa, catolici sau laica, clasica, romantica,
impresionista etc.), stilul unei perioade istorice (pe scurt, stilul
istoric), stilul unei anumite epoci culturale (epoca barocului, cea
aromantismului etc.). Fiecare din aceste nivele isi are cdmpul
stilistic.

Campul stilistic al muzicii din sec. al XX-lea este diametral
opus celui din veacul romantic. in comparatie cu era romantica,
muzica sec. al XX-lea nu se axeazi pe o anumita dominanta
stilistica pe care o putem aprecia ca vreo stilema istoric sau
epocala. Deja la confluenta sec. XIX- XX s-a manifestat gi se
afirma pana in prezent principiul de pluralism stilistic. In aceasta
ordine de idei, nu este intdmplator acel fapt, cd in unele investigatii
ale procesului componistic curent, notiunea de stil epocal fusese
inlocuitd de o altd formula — epoca stilurilor. Cu alte cuvinte, a
devenit reald nemaivizuta intensitate a juxtapunerilor si
suprapunerilor numeroaselor si eterogenelor specii artistice.
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Mentiondm inca o dat acel fapt cd in creatia avangardistilor
postbelici au iesit in prim plan anume tehnicile noi. Succesiunea
rapida si simultaneitatea procedeelor tehnice extrem de eterogene
nu mai servea formarea unor constante stilistice precum stilul unei
scoli componistice, stilul unei perioade istorice etc. Asemenea
constante le-a Inlocuit permanenta cdutare a unor structuri sonore,
aunor lexeme si procedee de exprimare ,.experimentale”. In ciuda
unor asemenea experimente, negarea completd a aprecierii muzicii
contemporane sub aspectul stilistic n-ar fi fost rationala.

Prima dovada de raménere in vigoare este insasi practica
muzicala din sec. al XX-lea, in cadrul cireia simultan cu opusurile
experimentale erau create lucriri mai moderate din punctul de vedere
al coeficientului de inovatii sonore. Sa amintim, de exemplu, ci la
inceputul anilor ‘20 au aparut nu numai Pacific-231 de
A. Honegger, Integrale si Hyperprism de E. Varése, ci si
simfoniile lui J. Sibelius i N. Measkovski, cd in a doua jumaitate
asecolului, simultan cu K. Stockhausen, P. Boulezsi J. Cage au
activat B. Britten, D. Sostakovici, A. Duttileux. O asemenea
polarizare a intentiilor §i rezultatelor artistice o demonstreaza si
creatia compozitorilor din Moldova, mai ales — lucririle compuse
pe parcursul ultimelor doua decenii. In studiul nostru a fost artata
eterogenitatea stilistica strident3 pe care o manifestd comparatia
opusurilor lui Gh. Ciobanu i V. Zagorschi, ale lui D. Kitenko si
O. Palymski, ale lui V. Beleaev si O. Negruta etc. Continuarea §i
dezvoltarea traditiilor romantice $i impresioniste este reprezentata
concomitent cu directiile neofolclorica, neobarocs, neobizanting;
apelarea la resursele tonalitatii largite existd simultan cu tehnicile
modals, spectral, seriald, punctualists, minimal3 §i repetitiva etc.

Un al doilea motiv ce tine de actualitatea continua a
problematicii stilistice il constituie necesitatea stabilirii unor repere,
a unor puncte de pornire realizand atat lucrarile componistice,
cat i exegeza muzicologica a lor.

Investigatiile noastre, au demonstrat ca interpretarea stiintifica
astilului in muzicd ar fi mai temeinica si nuantati prin completarea
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aparatajului teoretic deja elaborat, cu unele elemente noi derivate
din anumite interferente in abordarea fenomenelor de stil, gen si
form# muzicald. Optica pe care am propus-o se referd la
interpretarea (printr-un sistem de asemanari) unor probleme
stilistice prin cele de gen si forma (i invers).

Analiza atat a lucrarilor muzicale, cét i a teoriilor respective
reflectatd In paginile acestui studiu, marturiseste faptul, ca forma
muzicald, in sensul larg al cuvantului, constituie cel mai important
punct de tangenta intre categoriile de gen si stil. Sistemul
elementelor morfologice ale formei determind specificul stilului.
Legitatile si principiile arhitectonice, cum am mentionat deja,
reprezinti structura interioard a genului. Raporturile stil-gen in
muzica clasica si romantica universala pot fi exemplificate in felul
urmdtor. Predilectia lui L. van Beethoven pentru simfonie §i sonatd
permite sa afirmam functia primordiali a acestor genuri in procesul
de formare si evolutie continud a stilului beethovenian.
O asemenea functie o indeplineste genul de operd in cristalizarea
si developarea stilurilor muzicale ale lui R. Wagner, G. Rossini,
G. Verdi, G. Puccini. Creatia componisticd din Moldova
demonstreazi si ea 0 anumita dependents a orientarilor stilistice
de genurile preferate. S. Lobel si V. Poleakov, cultivand genul
de simfonie, au apelat, mai ales, la traditia simfonica a lui
D. Sostakovici, mai pe larg — la asimilarea elementelor lexice si
arhitectonice proprii neoclasicismului in muzica. V. Bitkin a scris
un numdr mare de lucrari muzical-teatrale care au influentat
maniera de exprimare a acestui compozitor in domeniul muzicii
instrumentale axatd pe diferite manifestiri ale ,teatrului
instrumental” (expresia propusd de M. Kagel). Predominarea
genurilor muzicii corale, reinvierea subiectelor crestine in creatia
lui Teodor Zgureanu si Vladimir Ciolac determina (in diferita
masurd) abordarea elementelor ,,neobizantine” in spectrul stilistic
al lucririlor respective.

In muzica sec. al XX-lea, odati cu orientirile monostilistici
si monovalenta sub aspectul de gen pe care le putem aprecia
drept cazuri rare, predomind fuziunea, intrepatrunderea,
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sintetizarea diferitelor tendinte stilistice si specii artistice. Nu face
exceptie nici muzica reprezentantilor arealului cultural roménesc
analizatd, partial, in paginile lucrdrii de fata (sd amintim sinteza
stilisticd caracteristicd creatiei lui G. Enescu, convergenta
diferitelor elemente stilistice pe care o demonstreaza muzica lui
V. Zagorschi, Gh. Neaga, V. Rotaru, B. Dubosarski, Gh. Mustea).
In baza studierii unor asemenea manifestiri artistice, noi am
ajuns la concluzia conform céreia hibridizarile stilistice si de gen
in muzica secolului trecut se aseaménd cu un fenomen aparut cu
mult mai inainte, apreciat ca forme libere i mixte. Este bine
cunoscut acel fapt, ca n cadrul formelor mixte, de regul3, unele
structuri joacd rolul prim, cel de baza, iar altele — cel secund,
periferic. La fel si in genurile mixte, ca si in stilurile de natura
sinteticd (pe scurt, stilurile sintetice) se diferentiaza elementele
fundamentale (,,polurile de atractie stilistica) de cele periferice.
Un anumit interes stiintific prezint3 comparatia stilului cu genul
muzical luat3 sub aspectul mecanismelor developarii polurilor de
atractie. In urma examinarii mai multor lucriri muzicale, putem
afirma, cd acest proces nu poartd un caracter omogen. Evidentiind
rezultatele, mentiondm urmétoarele: procedeele de citare si
imitare a unor anumite genuri din cadrul unei si aceleiasi opere
muzicale se aseamand, in mare méasurd, cu tehnica polistilistica.
Notiunea de modulatie elaborati de teoria armoniei muzicale
poate fi ,transplantatd” in studiile stilistice si in cele de gen.
Modulatia de gen ca element component al transformarilor
semantice consté in schimbarea fiitisa a caracteristicilor de gen
ale unei anumite teme muzicale in evolutia continud a ei. Procesul
similar de schimbare a modelelor stilistice subordonat integritatii
stilului unei lucréri muzicale il constituie modulatia stilistica menita
sd reliefeze diferite laturi ale unei imagini artistice complexe.
Sperdm, cé aprecierea speciilor stilistice intreprinsd in
monografia dati va fi utild ulterior studiilor stilurilor in arta muzicala.
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EXEMPLE MUZICALE

1. St. Neaga. Poemul Nistrului. Introducere.
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2. St. Neaga. Poemul Nistrului. Dezvoltare.
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3. Ghenadie Ciobanu. Pentaculus minus.
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4. V. Zagorschi. Simfonia-balet. Andante. Con calore.
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5. V. Zagorschi. Simfonia-balet. Allegro non troppo.

Fag. IH muta in C-fag.

Allegro non troppo (J:i30)
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6. Gh. Neaga. Simfonia nr.2. Partea 2.
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7. D. Sostakovici. Simfonia nr.8. Partea 4.

a tempo
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7. Continuare.
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8. A. Honegger. Simfonia nr.2. Partea 2.
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9. Pavel Rivilis. Burdoanele. Partea 1, sectia 1.
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10. P. Rivilis. Burdoanele. Partea 1, sectia 2.
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11. Gh. Ciobanu. Simfonia Sub soare i stele.
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Prug mossses. Quast way dunza erchice

12. Gh. Ciobanu. Simfonia Sub soare §i stele.
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13. Gh. Ciobanu. Simfonia Sub soare si stele.
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13. Continuare
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14. Gh. Ciobanu. Simfonia Sub soare si stele.
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NOTE

Introducere

' Mumotuna, U., Hayuonaneuvie uepmol 6 xamepHom
UHCMPYMEHMANbHOM MEopyYecmee KOMNO3UMOPOS§
Cosemcxou Monoasuu (OUC. KaHI. UCKyccTBOBeX.); — JI.,
1973; Idem, Hexomopuwie Hayuonanbhble ocobennocmu
myzviku Coeemckoii Monoasuu in My3vika u my3biKaHmbl
6pamckux napodos Cosemcxozo Cowosa, - J1., 1972; Idem,
K eonpocy o nayuonanbHoM u uHmepHayuoHanbHoM 6
coepemeHHOU MON0ascKoll My3bike In MedichayuonanvHbie
C68A3U 8 COBemCKOU My3biKanbHOU Kynemype, — J1., 1987.

Capitolul 1

! Vezi: Lippman, E., Stil in Musik in Geschichte und
Gegenwart, — Kassel-Basel-London, 1989, Bd. 12, p. 1307.

2TInytapx, O myswixe, — I1., 1922.

3 Aceasta divizare a fost propusi de Anicius Manlius Severinus
Boétius (vezi compartimentul respectiv in Myssikarenas
scmemuka 3anadnoesponetickozo Cpednesexogva u
Bospooicoenus, — M., 1966, p. 237.

4 Ibidem, p. 239, 245.

’Lippman, E., Op. cit., p. 1308.

8 Mysvixanvnas scmemuxa 3anaonoti Eeponvt XVII-
XVIII gexos, — M., 1971, p. 30.

"Lippman, E., Op. cit., p.1308.

8 KoneH, B., Knayouo Moumesepou. 1567-1643, — M.,
1971, p. 76.

?Lippman, E., Op. cit., p.1309.
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10 [bidem.

" Conceptia lui Kircher este apreciati de E. Lippman (Op.
cit., p.1308-1310).

12 Ibidem, p.1311.

3 Lebeau, E., L’entrée de la collection musicale de
Sébastien de Brossard a la Bibliothéque du Roi in La Revue
Musicale, Paris, 1950, décembre.

14 Mattheson, J., Der vollkommene Capellmeister in
Documenta musicologica, 5, — Kassel, 1954.

15 Vezi: JlobanoBa, M., 3anaduoesponeiickoe
My3blKanbHoe 6apokko, — M., 1994, p. 178.

16 Vezi: Documenta musicologica, 3, — Kassel-Basel, 1953.

7 Kneif, T., Forkel und die Geschichtsphilosophie des
ausgehenden XVIII. Jahrhunderts in Die Musikforschung,
1963, Jahrg. 16, H.3; Wessely, O., Einleitung in Forkel J.N.,
Allgemeine Geschichte der Musik, Bd. I, — Graz, 1967.

'8 Cea mai ampla lucrare a lui J. Quantz dedicati in fond
muzicii instrumentale, stilului concertistic poartd denumirea
Versuch einer Anweisung die Flote traversiere zu spielen. Ea
a fost editatd pentru prima dati in 1752; reeditarea in facsimile -
in 1953.

193eitac, H., Concerto grosso ¢ meopuecmee I'enoens,
— M., 1980, p. 33.

2 Ibidem.

2! Winterfeld, C., Johannes Gabrieli und sein Zeitalter,
Bd.1-3, —Berlin, 1834; Chrysander Fr., G.F. Handel, Bd.1-3,
- Leipzig, 1858-1867.

22 Mysvikanohas scmemuxa 3anadwnoii Eeponet XVII-
XVIII eexos, p. 329-338.

3 Naumann, E., Die Tonkunst in der Kulturgeschichte,
Bd.1, Buch 1, 2, — Berlin, 1869-1870; Tappert, W.,
Musikalische Studien,— Berlin, 1869.

2 Citat dupa: Berger, W. G., Estetica sonatei romantice, —
Bucuresti, 1983, p.302.
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» Extrasul conceptiilor lui A. Ambros si F. Hausegger a fost
realizat dupa: Myswikarvnas scmemuxa I'epmanuu, 1. 2, —
M., 1982, p.329-338.

2% Muxaitnos, M., Cmuab ¢ mysvixe, — JI., 1981, p. 14.

27 Cepos, A., H3bpanuvie cmamou, T. 1, — M.-J1., 1950.

20p. cit., p.273-274.

» Jlapouy, I'., Meicau o my3swikarvnom obpazosanuu 6
Poccuu in Cobpanue my3vikaroHo-kKpumuyeckux cmameti
B2-XxT,—T. 1,-M, 1913,

00p. cit., p.218-219.

3! Yaiikosckuit, I1. U., Honn. cobp. cou. JTumepa-
mypHble npouzseoenus u nepenucka, 1. VIII, — M., 1971,
p. 67.

32 Apudt: Muxaiinos, M., Op. cit., p. 16.

33 Pumckuii-Kopcaxkos, A. H., H. A. Pumckuii-Kopca-
ko8. Kusnv u meopuecmeo, BuIL. 5, — M., 1946, p. 35.

3 Pumckuit-Kopcakos, H. A., IToan. cobp. cou. JTum.
npouse. u nepenucka, T. 1-8, — M., 1955-1982.

3 Vezi: Axionova, L., Cantecul popular moldovenesc, -
Chiginau, 1958, p.11, 15, 18.

% Cosma, V., Contributii inedite la studiul mostenirii
muzicale a lui Dimitrie Cantemir in Muzica, 1973, nr.7, p.14.

37 Lucrarea scrisa in limba turca se pastreaza la Biblioteca
Institutului de Turcologie din Istanbul. Ea a fost tradusi in limba
roméana de E. Popescu-Judet, publicati si adnotata in cartea:
Dimitrie Cantemir, Creatii muzicale, editie ingrijité si prefatatd
de E. Tkaci, —Chigindu, 1980.

38 Vezi: Brancusi, P., Istoria muzicii romdnegti,— Bucuresti,
1969, p. 147. ‘

3 Un studiu inedit asupra muzicii romdnegti in Muzica,
1962, nr. 11.

40 Citat dupa: Brancusi, P., Op. cit., p. 147.

4 Ibidem, p.148.

193




“?Musicescu, G., /2 melodii nationale culese, armonizate
§i aranjate pentru cor mixt §i piano, — Leipzig, 1889.

4 Citat dupa: Brancusi P., Op.cit., p. 150.

“Riemann, H., Kleines Handbuch der Musikgeschichte,
—Leipzig, 1908. )

4 Adler, G., Der Stil in Musik, 1. Buch, Prinzipien und
Arten des musikalischen Stil, 2-te Aufl.,—Leipzig, 1929; Idem,
Methode der Musikgeschichte, — Leipzig, 1919; Idem,
Handbuch der Musikgeschichte, Bd. 1, 2-te Aufl., - Leipzig,
1930.

4 Biicken, E., Der galante Stil: eine Skizze seiner
Entwicklung In ZfMw, 1923-1924, p. 418-430; Frankl, P.,
Der Beginn der Gotik und das allgemeine Problem des
Stillbeginnes in Fs. H. Wolfflin, — Miinchen, 1924,
Abendroth, W., Stillerkenntnis und neue Musik in MK
XXXIV/1I, 1941-1942, p. 245-350.

4F. Adama van Scheltema, Die altmordische Kunst,~ Berlin,
1923; Fischer, W., Zur Entwicklungsgeschichte des Wiener
Klassischen Stils in Studien zur Musikwissenschaft,— Potsdam,
1931; Sondheimer, R., Anfinge der Wiener Stils in der Sinfonie
des 18. Jh., in Bericht iiber der 1. musikalischen Kongress
der deutschen Musikgeschichte,— Leipzig, 1926, p. 260-266.

“® Biicken, E., Der heroische Stil in der Oper,— Leipzig,
1924, ’

“ Friedland, M., Zeitstil und Personlichkeitsstil in der
Variationenwerken der musikalischen Romantik, — Leipzig,
1930.

% Brinckmann, A., Geist der Nationen,—Hamburg. 1938;
-Guenther, H., Rasse und Stil, - Miinchen, 1926; Schering, A.,
Historische und nationale Klangstille in Jbp, 1939, p.31-43;
Davis, W., One Aspect of English music in Journal of the
Royal Society of Arts, 1936, nr. 84, p.756-774; Burghardt, H.,
Uber des melodische in Stilwanderdeutscher Musik, - Breslau,
1934,
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31 Nohl, R., Stil und Weltanschauung, — Jena, 1920;
Dvotak, M., Kunstgeschichte als Geistgeschichte, - Miinchen,
1924; Danckert, W., Stil als Gesinnung in Bdrenreiter-
Jahrbuch, 1929, ur. 5, p. 24-32; Idem, Ursymbole der
melodischen Gestaltung: Beitrdge zur Tipologie der
Personalstile, - Kassel, 1932; Kurth, E., Musikpsychologie,~
Berlin, 1931; Mies, P., Musikauffassung und Stil der Klassik
in ZfMw, 1930-1931, nr.13, p. 432-443; Hornbostel, E.,
Gestaltpsychologisches zur Stilkritik in Studien zur
Musikforschung, — Wien, 1930, p.12-16; Dickinson, G., The
study of style as the clue to higher music education in Studies
in musical education, history and aesthetics, - Pittsburg, 1944.

52 Biicken, E., Zur Frage der Stilferfalls, in Th. Kroyer-
Fs., —Regensburg, 1933, p.164-168.

33 Ursprung, O., Die dstetische Kategorien Welltlich-
Allgemein-Geistlich-Kirchlich und ihr musikalischen Stil
in ZfMw, 1935, nr.17, p.433-456.

34 Parry, C., Style in musical art, — London, 1924;
Gourmont, R.de., Le probléeme du style, — Paris, 1924;
Fellerer, K., Zur Frage des musikalisches Zeitstils in AMz,
1924, nr.53, p.363-366; Mersmann, H., Zur Stilgeschichte der
Musik, in JP fiir 1921-1922, 2. Teil; Adomo, T., (Wiesengrund),
Zur Stilgeschichte in Der Auftakt, 1935, H. 11-12;
Lorenz, A., Abendlindische Musikbewegung in Rhytmus der
Generationen, — Berlin, 1928; Lang, P., Music in Western
Civilisation, —~ New York, 1941.

35 Waltershausen, H., Musikalische Stillehre in
Einzeldarstellungen, Bd.1-3, — Miinchen, 1920; Mies, P,,
Musikalische Stilkunde und musikalische Kritik in Neue
Musik, Bd. 11, 1948, p.240-243. ‘

56 Biicken, E., Mies, P., Grundlagen, Methoden und
Aufgaben des musikalisches Stilkunde in ZfMw, 1922-1923,
H.4-5.

7 Brancusi, P., Istoria muzicii romdnesti, p.156.
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58 Petrescu, 1., Les idioméles et le canon de 1'Oficce de
Noél, Etudes de paléographie musicale byzantine, — Paris,
1932; Idem, Condacul Nasterii Domnului, Studii de
muzicologie comparatd,— Bucuresti, 1940.

¥ Negrea, M., Un compozitor romdn ardelean din secolul
al XVII-lea: loan Caioni (1629-1687),— Craiova, 1940.

® Jorga, N., Istoria Romdniei, vol. I, — Bucuresti, 1963;
Idem, La musique roumaine, Bibliothéque ,,Hora”, — Paris,
1925.

¢! Caracteristica mai ampl3 a tratatului lui D. Cuclin este
realizati de P. Brancusi (Op.cit., p.159-160) si de G. Balan in
Muzica - temd de meditatie filozoficd, — Bucuresti, 1965.

¢2Bréancusi, P., Op.cit., p.157.

& Jbidem, p.158.

¢4 Kysueuos, K., Cmuav 6 my3zvike: ucmopuxo-
cucmemamuyeckuil 0630p in MyswvixanvHoe obpaszosanue,
1930, Ne 4-5; Pooxkun, WU., Cmunegvie yepmor cosemckou
mysviku in Cosemckasn myswvika, 1939, Ne 3; IIpobnemur
6emxoeenckozo cmuns. C6. crareit, M., 1932.

Pocnaeen, H., «/Iynnsiii llvepoy Aprnonvoa Lllénbepaa
in K nosvim b6epecam, 1923, Ne 3; Mazens, JI., @anmazus

f-moll Lllonena. Onuim ananuza, — M., 1937.

¢ Acadres, b., Yatikosckuil. Onvim xapakmepucmuku,
- II., 1921; Idem. 1.1 Yaiikosckuti. E2o scu3nus u
meopuecmeo, — I1., 1922; Idem. Hamamu I1. H. Yaiikoec-
kozo, — M.-J1., 1940; Idem. Eezenuii Onezun. Jlupuueckue
cyenwt I1. 1. Yatikosckozo. Onvlm unmoHayuoHH020 aHanusa
cmuns u my3svikansHoti Opamamypaeuy, — M.-JL., 1944; Idem.
Mycopeckuii. Onvim xapakmepucmuku, — M., 1923; Idem.
Ckpsbun. Onvim xapakmepucmuxu, — I1., 1921.

67 I'mebos, U., (Acadses, b.), Hoeas my3vika in Hosas
myswika, — JI., 1924; Idem. @panyyszckan my3vika u ee
cospemenHbvle npedcmagumenu in Lllecmy, — J1., 1926.
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%8 Vezi, de exemplu: SBopckuii, B., Ynpaxcnenus ¢
obpaszosanuu cxem nadogozo pumma, — M., 1928.

¢ Muxaiinos, M., Op. cit., p. 27.

70 Kymnapes, X., K npobneme ananuza My3wlKanbHo20
npouseedenus in Cosemckasn my3svika, 1934, Ne6.

"' Yatikosckuid, I1., [Ton. cobp. cou. Jlumepamypnuie
npouseedenus u nepenucka, 1. V. — M., 1974, p. 356.

2 Lippman, E., Op.cit., p.1305-1306.

73 Ibidem, p. 1306.

¢ Muxaiinos, M., Op. cit., p. 110, 114.

> Dahlhaus, C., Analyse und Werturteil, — Mainz, 1970;
Lissa, Z., Uber den Wert in der Musik in Musica, 1969, nr. 2;
Cronosuy, J1., IIpupoda acmemuueckoti yennocmu, — M.,
1972; Xonomnos, 0., K npobaeme my3svikanvnozo anarusa
in IlIpobnemer mysvikanvHou Hayku, Bbil. 6, — M., 1985;
Yepeauunuenko, T., Llennocmuwiii nodxod k uckyccmey u
My3blKaTbHaA Kpumuka In Icmemuyeckue o4epKu, BhIIL. 5,—
M., 1979.

¢ Xomnoros, YO., Op. cit., p. 131.

" Ibidem, p.132-138.

8 Ibidem, p.149.

" V3uanze, NI., IkxcnepumenmanvHvie OCHOBbI
ncuxonozuu ycmanoexu, — Towmicu, 1949; Ilpanrumsunm,
A., Obwyencuxonozuveckas meopus ycmanosxku in
Icuxonozuueckan nayka 6 CCCP, 1. 2, — M., 1960; Idem.
Hccredosanus no ncuxonozuu ycmanogexku, — TOUIHCH,
1967; Keuxyanisumm, I'., H3 onvima sxcnepumenmanvhozo
UCCNE008aHUA BHEMY3bIKANbHBIX NPeOCmasneHutl npu
eéocnpuamuu my3viku in Xyoooicecmeennoe gocnpusmue,
pein. 1, —JI., 1971; TaBxenunze, H., O socnpuamuu my3vi-
xaavrHozo cmuna in Mayne, — Tounucu, 1975, Ne 4;
Ha3zailikuackuit, E., O ncuxonozuu my3wvikanbHo2o
eéocnpuamusa, — M., 1972; ldem. Jlozuxa my3zvixanvrnou
komnoszuyuu, — M., 1982; Meaywesckuii, B.,
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O 3aKoHOMEpHOCMAX U CpedCmBax Xy0olcecmeeHH020
s030elicmeusn my3viku, — M., 1976; boxmunkas, E.,
My3vikosedueckuii punbm Kak cpedcmeo 3cmemuyeckozo
gocnumanus in Acmemuueckue o4epku, Bo. 3, -~ M., 1973;
bayznosa, B., Ilpupooa u cmpykmypa xydodcecmsennozo
socnpusamus in dcmemuyueckue ovepku, Bein. 4,— M., 1977.

80 HazaiikuHckuit, E., O ncuxonocuu my3vikansHo2o
gocnpusamus, p. 53.

81 Boxmmuukad, E., Op. cit., p. 143-148.

82 Bmymosa, B., Op. cit., p. 115.

8 Muxaitnos, M., Op. cit., p. 115.

8 Op. cit.,p.121.

8 Vezi, de exemplu: Hasalikuuckuit, E., JTozuka
MY3bIKA@IbHOU KOMnosuyuu, — p. 51.

86 Guiraud, P., La stylistique. Presse universitaire de
France,—Paris, 1972.

87 Taranu, C., Elemente de stilistica muzicala (secolul
XX), vol. 1, Conservatorul de muzicé ,,Gh. Dima”, — Cluj-
Napoca, 1981, p.6.

88 Ibidem.

8 Menywesckuif, B., K npobreme cywynocmu,
960I0YUU U MUNONOZUU MY3bIKANbHBLIX cmuned in
My3zvikanvhviii cospemennux, B 5, — M., 1984, p. 6-8;
Muxaiinos, M., Op. cit., p. 183, 195-239.

%0 Predilectiile reprezentantilor ,,scolii cultural-istorice” si ai
»scolii formal-istorice” sunt generalizate de M. Druskin
(Opyckun, M., 3aoauu mysvixanshoii ucmopuozpaguu (ha
3apybexcrnom mamepuane) in Jlpyckus, M., Hzbpannoe:
Mouozpaguu. Cmameu, — M., 1981, p. 269-270).

°! Notiunea de ,,stil al unui gen” ii apartine lui A. Sohor
(Coxop, A., Icmemuyeckas npupooa jxcanpa 6 mysvike in
Coxop, A., Bonpocwl coyuonozuu u 3cmemuxku My3vlKu.
Cmamwu u uccnedosanus, 8 3 1., - J1., 1981, T. 2, p. 265).
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92 Raporturile dintre stilurile individuale i cele de gen sunt
evidentiate, de exemplu, in urmatoarele studii: TapakaHos, M.,
Cmune cumgponuii C. Ilpoxogvesa, — M., 1968; Kinsey, L.,
The piano sonatas of Serge Prokofieff: A critical study of
the elements of their style,— New York, 1959; Husmann, H.,
Singstil und Instrumentalstil in der europeischen Musik, in
Berichte iiber den Musikwissenschaft,— Kassel, 1954; Oana-
Pop, R., Creatia pianisticd romaneascd. Sec. XIX, — Bucuresti,
1980; Gheciu, R., Rezonante actuale in muzica simfonicd si
de camerad in Muzica, 1966, nr. 4; Popovici, D., Muzica corald
romadneascd,— Bucuresti, 1966.

fn Roménia diversitatea stilistici a genurilor muzicii
instrumentale universale si nationale a fost subiectul cheie al
numeroaselor lucrari ale lut W. G. Berger.

3 1lapesa, E., Cmunv mysvikanvuvii in Myswvikanernas
SHyuKIoneous, B 6 ., — M., 1974, 1. 5, p. 281.

94 Stein, L., Structure and Style. The Study and analysis
of musical forms, — Evanston-Illinois, 1962; Masens, JI.,
Bonpocvl ananuza my3sviku: oneim céaudicenus meopemuve-
CKO20 My3blKOo3HaHua u scmemuku, — M., 1978, p. 23;
Menymesckuii, B., Op. cit., p. 15; Hazalikunckuii, E.,
Honamusa u mepmunvl 6 meopuu my3sviku in Memoodono-
2uyeckue npobaemvl mysvikosnarnus, — M., 1987, p. 163.

5 ApanoBckuii, M., Cmpyxmypa my3vikanrbHozo
Jcanpa u cospemerHas cumyayus 8 my3svike in My3vl-
KanbHbllU cogpemenHuk, BuI. 6, — M., 1987, p. 27, 32.

% Analiza detaliati a componentelor structurii interioare si
exterioare a genului muzical a fost realizati de M. Aranovski
(vezi Op. cit.).

7 Mihailov, M., Op. cit., p. 224.

%% Trecerea in revista a diferitelor puncte de vedere este
realizatd de M. Druskin (Jpyckun, M., Op. cit., p. 278-283),
Studiul de caracter fundamental consacrat proceselor istorico-
stilistice in muzica europeand din ultimul mileniu ii apartine lui

199




S. Skrebkov (Cxpedkog, C., Xyooscecmeennvie npunyunsi
My3blkaIbHbIx cmuneti, — M., 1973).

9 Epochen der Musikgeschichte in Die Musik in
Geschichte und Gegenwart, red. F. Bliime, — Kassel, 1974.

190 Konen, B., IIpobremovr BospoosicOenus 8 my3vike in
Peneccanc. bapoxro. Knaccuyusm: Hpobrema cmunei ¢
3anaodnoegponeiickom uckyccmee XV-XVII eexos, — M.,
1966, p. 134.

19 Buniep, b., Beeoenue in Peneccanc. Bapokko.
Knaccuyusm, p. 10; Specificul stilistic plurivalent al barocului
muzical este caracterizat in special de M.Lobanova
(JIo6anoBa, M., 3anaounoesponeiickoe My3viKanivHoe
6apokko: npobnemel acmemuxu u noamuxu, — M., 1994).

192 Analiza comparativd a muzicii barocului cu cea
contemporand efectuatd sub aspectul stilistic o cuprinde
monografia scrisi de M. Lobanova (Jlo6anora, M.,
My3zvikanvHolll cmuns u JHcaHp: UCMOPUA U COBPEMEH-
Hocms,— M., 1990).

183 T'puropsesa, I'., Cmunesvie npobnemor pycckoi
cosemckoti My3viku emopoii nonogunbl 20 gexa: 50-80 200w,
- M,, 1989, p. 8; Jlo6anosa, M., Op. cit., p. 20.

104 ipyckun, M., Hoetinoe eduncmeo, cmunegoe
MHO2000pa3ue: evicmynienue 8 ouckyccuu in Cosemckasn
my3vika, 1974, Ne 1, p. 34; lnenpos, B., O my3vikanshbix
aMoyuax: acmemuyeckue pasmvlunenus in Kpusuc
6yporcyasnoil kynemypul u mysvika, — M., 1972, p. 123-124;
Menywesckuii, B., K npobreme cywpocmu, 3gonioyuu u
munonozuu My3vikanbHolx cmunei, p. 9, 11, 16; Idem,
My3zvikanvuvlit cmune kaxk cemuomuyeckuu obvexkm in
Cosemcrasn my3vika, 1979, Ne 3, p. 34.

105 Menymesckuii, B., K npobaeme cywynocmu,
I6ONIOYUU U MUNONO2UU MY3bIKANbHBIX cmunel, p. 9.

1% Apud: Ouenpos, B., Op. cit., p. 124.
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Capitolul I1

' Vulcanescu, M., Dimensiunea romdneascd a existenfe,
Bucuresti, 1991, p.91.

2 Blaga, L., Trilogia culturii,— Bucuresti, 1985, p.196.

3 Popa, G., Spatiul poetic eminescian,— lasi, 1982, p.22;
Noica, C., Cuvdnt impreund despre rostirea romaneascd, -
Bucuresti, 1987, p.205.

¢ Vulcénescu, M., Op.cit., p.108.

5 Aplicarea teoriei matricii stilistice in investigatiile
muzicologice a fost intreprinsa de citre Violina Galaicu in teza
de doctor Hayuonanvnoe 6 mysvixanvhom uckyccmee. Ha
npumepe My3vikanbHou kyremypst Mondoger (M., 1992) si
in monografia respectiva Dimensiunea etnicd a creatiei muzicale
(in lumina traditiei romdnesti) [Chisinau, 1998].

¢ Citat dupa: Brancusi, P., Istoria muzicii romanegti, —
Bucuresti, 1969, p.165.

7 Tezele schonbergiene sunt examinate in urmatoarele lucrari:
Tonosuuckui, I'., Komnosumop u ¢onvkrop: us onvima
macmepoe XIX-XX eexos. Ouepxu, — M., 1981, p. 95;
[llaxna3apoBa, H., IIpobremor my3vikansHot 3cmemuku g
meopemuueckux mpyoax Cmpasunckoeo, Lllen6epza,
Xunoemuma, — M., 1975, p. 157.

8 Jle6rocen, K., Cmamvu, peyensuu, 6eceowt, -- M.-J1.,
1964, p. 14.

° Illumanosckuit, K., Hzbpanuve cmamou u
nucema, — JI., 1963, p. 53-54.

10 Duecky, Jx., Bocnomunanus u buoepaghuucexue
mamepuanst, — M.-J1., 1966, p. 234-2335.

I Vezi: Kotnspos, B., H3z ucmopuu My3uiKaibiiniy
ceazeti Monoasuu, Yxpaunsl, Poccuu, — Kuttunen, 1982,
p. 93, 197.

12 TonyGesa, 3J., PoxkoBckas, H., O myzmikainio
meampanvrot dcusnu 8 cmaexke I'.A.Ilomemxuna u
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Monoasuu (1789-1791) in Humepuayuonanshole céssu
uckyccemsea MCCP ¢ xy0oscecm8eHHbIMU KYIbMYPamu
bpamckux pecnybnux, — Kummues, 1982, p. 36.

13 Kotnapos, b., Op.cit, p. 197.

14 Koponesa, 3., Xopeozpaguueckoe uckyccmao
Monoasuu, — Knmnnes, 1970, p. 57-59, 62, 63; Kotns-
pos, b., Op. cit., p. 96.

'S Brancusi, P., Op.cit., p.132.

16 Balan, Th., Franz Liszt,— Bucuresti, 1963, p.350-363.

7 Brancusi, P, Op.cit., p.105.

'8 Alexandru, T., Béla Bartok despre folclorul romdnesc,
—Bucuresti, 1958, p.13.

19 Din viata poporului roman. Culegeri si studii, vol. X1V,
—Bucuresti, 1913.

20 Alexandru, T., Op.cit, p.17.

2 Vipanymu, W., Bera Bapmox. Xusue u
meopuecmeo, — bynanemr, 1971, p. 117, 284.

22 Problema dati este abordata mai minutios in: Benko, A.,
Unele observatii legate de melodica bartékiand bazatd pe
muzica populard romdneascd in Lucrdri de muzicologie,
vol. 8-9, — Cluj-Napoca, 1979.

23 Vezi, de exemplu: Vancea, Z., Rolul elementelor
populare in procesul de formare a limbajului muzicii culte
romdnesti din secolul al XX-lea in Studii de muzicologie,
vol.1,- Bucuresti, 1965; Firca, C.L., Specificitate romdneasca
si relevantd universald in Directii in muzica romdneascd,
1900-1930, — Bucuresti, 1974; Ghircoiasiu, R., Muzica
romdneascd, expresie a corelatiei national-universale in
Muzica, 1967, or. 5; Tomescu, V., Specificul national §i
contemporaneitatea mijloacelor de expresie in Muzica, 1966,
nr. 4; Breazul, G., Pagini din istoria muzicii romdnegti, vol. 5,
—Bucuresti, 1981; Alexandru, T., Folcloristicd, organologie,
muzicologie,— Bucuresti, 1980.
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24 Axcenosa, JI., Ce6oB, H., Mysbika in Mondaeckas
CCP, — Kuunnes, 1979, p. 442.

23 Knerunnu, E., Ouepku o cosemckux monoasckux
komnosumopax, — Knmnnes, 1984, p. 14.

26 Sintagmele ,,elementul folcloric” si ,,caracterul etno-
folcloic” sunt interpretate Intr-un anumit sens pe care l-a formulat
teoria contemporand a literaturii. Vezi, de exemplu: Janrar, V.,
Jlumepamypa u goneknop, — M., 1981, p. 114-115.

27 Foni, F., Missir, N., Voicana, M., Zottoviceanu, E.,
George Enescu, —Bucuresti, 1964, p.49.

28 Abpamosnd, A., Jlobens, C., Hucmpymenmanvnan
my3wvika in Myswvikanonaa kynemypa Cogemckoii Monoasuu,
- M, 1965, p. 248.

2 Vezi, de exemplu: Ianaiiky, B., Cumgporuueckas
crouma «IIa0v 3emnuy Tyoopa Kupuska in Myseikanvhoe
meopuecmeso ¢ Cosemckoii Mondasuu, — Kummvnen, 1988.

30 Cosemckuti anyurknoneduveckuii cnosapv, — M.,
1983, p. 1176.

31 Cauxos, 10., Beposmuocmb u pazeumue cucmemHo-
cmpykmypHuix uccneoosanuii in Cucmemmuble ucc1e008aHUs.
Eoscezoonux, — M., 1969, p. 125.

32 enposuuxuit, I'., IIpobremvr Memooonozuu
cucmemHo20 uccredoganus, — M., 1964, p. 41-42.

3 Vezi, de exemplu: Coccrop, ®., Tpyder no
azvikosnanuio, — M., 1974,

34 Legaturile consonante si disonante ce tin de raporturile
literaturii cu folclorul verbal sunt definitivate in urmitoarele studit:
Bunorpanos, B., [loamuxa pycckou numepamypui.
H3bpannvie mpyowt, — M., 1976, p. 383-384; anrar, V.,
Ibidem, p. 69.

35 Versiunea a doua poarta denumirea Domnica (1964),
iar ultima, a treia — Eroica baladd (1970).

36 Informatia privitoare la prelucrarea componistica a
melodiei cantecului Bate-i, Doamne, pe ciocoi a fost luati din:
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AxceHoBa, JI., Moroasckas napoonasa nechs in My3oi-
kanvHas kyabmypa Monoascrkou CCP, — M., 1978, p. 19.

37 Problema data a fost explicatd de catre A. Botnaru-
Rojnoveanu (,,Miorita” in creatia compozitorilor basarabeni,
teza de doctor in muzicologie, — Cluj-Napoca, 1995).

3% Prima notiune ii apartine lui A. Sohor (Coxop, A.,
Bonpocer coyuonozuu u acmemuxu mysviku. Cmamou u
uccnedoeanus, 8 3-x 1., — JI., 1981, 1. 2, p.266). O a doua
notiune este utilizata n lucrarea noastra gratie largirii diapazonului
aplicarii definitiei ,,stilema”, introduse in circuit stiintific de cétre
P. Guiraud (Guiraud, P., La stylistique. Presse Universitaire
de France, — Paris, 1972).

3 Apanosckuii, M., Cmpykmypa My3ulKaabHO20
JHCAHpaA U Cco8pemMeHHAsa cumyayus 6 My3bike in
Mpy3zvikanehulit cospemennuk, Bei. 6, — M., 1987, p. 7.

40 TomosuHckui, I'., Op. cit., p. 11.

41 Aprecierea structurii exterioare §i a celei interioare a
genului muzical ii apartine lui M. Aranovski (ApanoBckuii, M.,
Op. cit., p.10-17).

42 Aspecte ale ,,memoriei genetice” a genului sunt abordate
de citre M.Bahtin (baxtun, M., IIpobremer nosmuxu
Locmoesckozo, — M., 1975, p. 142, 162).

43 Notiunea respectiva (,,paradigma de gen”) a fost
introdusad in circuitul stiintific de cétre M. Aranovski
(Apanosckuii, M., Op. cit., p.89).

4 Teza cuprivire la , tipurile principale ale genului...” 1i
apartine lui S. Skrebkov (CkpebkoB, C., Xydosxcecmaennvle
npuryunsl My3vikarvuvlx cmune, — M. 1973, p. 17).
Dezvoltarea acestei teze o gisim in lucrarile [ui A.Sohor, de
exemplu: Coxop, A., Dcmemuueckas npupooa dcanpa
my3vike in Coxop, A., Bonpocwl coyuonozuu u scmemuxu
mysviky, B 3-x 1., —JL, 1981, T. 2, p. 297.

45 Bartok, B., Das ungarische Volkslied, — Budapest,
1965, p. 27.
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46 Vezi, de exemplu: Brailoiu, C., Opere alese, vol. 1,—

Bucuresti, 1967, p. 176-177; Crosuos, Il., Moadasckui
Menoc u npobnemuvl My3biKanbHO20 pumma, — KHIHHEB,
1985, p. 3.

47 Vezi: Briiloiu, C., Op.cit.,p.117; Comisel, E., Folclor
muzical,— Bucuresti, 1967, p.383-384; Alexandru, T., Muzica
populard bandteand, — Bucuresti, 1942, p.13.

¢ Brailoiu, C., Op. cit.,p.177.

4 CrosHos, I1., Op. cit., p. 87-134.

30 Tomosuuckuii, I'., Op. cit., p. 234.

' Notiunea 1i apartine lui Z. Stolear (Cromsp, 3.,
Hexomopvie 6onpocwl npeemcmeennbix ces3et MenooOuKu
MONOABCKUX CUMGPOHUT U HAYUOHANBLHO20 (ponvkaopa in
Mysvikansnuiii cospemennuk, BolL. 3, — M., 1979, p. 262).

52 Z.Stolear a numit-o ,,coltisor” (Op. cit., p.247-251).

33 Aceasti tezd se bazeaza mai ales pe unele caracteristici
empirice. Argumentarea net stiintifici a ei va depinde de eforturi
ale savantilor in viitor.

4 Comes, L., Monodie in Dictionar de termeni muzicali,
—Bucuresti, 1984, p.310.

53 H0cdun, A., Hexomopeie nomenyuu k cumponuye-
CKOMY pazeumur0 6 mamapckou HapooHou necHe in
IIpobnemvr my3vikanvro Hayku, B 4, — M. 1978, p. 110;
Momentele tangentiale privitoare la functiile tectonice
caracteristice sectiunilor componente ale cantecelor populare si
operelor componistice au fost mentionate de S. Tircunov
(Unpxysosa, C., Cucmema s#canpoe Mondasckozo neceHHoz20
gonvrnopa. Juc. xauy. uckyccrsen.,— M., 1983, p. 88-110).

3¢ I'puropses, C., Teopemuueckuii Kypc 2apmoHuu, —
M., 1981, p. 404, 409. '

37 Op. cit., p-409.

58 Ibidem, p.409.

*%  Principiile de relevare a elementelor polifonice intr-o
monodie sunt elaborate de E. Kurth (Kyprt, 3., Ocnoss
nuneapro2o konmpanyukma, — M., 1931).
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80 Tpuropses, C., Op. cit., p. 404-405.

¢ 1Ocoun, A., Op. cit., p. 116.

2 Komuen, B., Teamp u cumghonus. Ponv onepei 6 ¢hop-
Muposanuu kraccuveckou cumghonuu, — M., 1975, p. 287.

¢ Bréancusi, P, Op. cit., p.53.

Vancea, Z., Creatia muzicald romdneascd. Sec. XIX-
XX, vol. 1, — Bucuresti, 1968, p.234, 236, 277.

8 Ibidem, p.265.

¢ Ibidem, p.251.

67 Momentele tangentiale intre muzica roméaneasca cultica
si cea populara deja sunt mentionate in literatura. A se vedea, de
exemplu: Ciobanu, Gh., Studii de etnomuzicologie si
bizantologie, vol. 2, —Bucuresti, 1979; Galaicu, V., Raporturile
muzicii sacre de traditie bizantind cu folclorul muzical
romdnesc in Arta ’94. Seria Teatru, Muzicd, Cinematografie,—~
Chisindu, 1994.

%8 Firca, Gh., Lautar in Dictionar de termeni muzicali, -
Bucuresti, 1984, p.264-265.

89 Citat dupa: Branusi, P., Ibidem, p.110.

% Vancea, Z., Ibidem, p.241.

1 Citat dupa: Foni, F., Missir, N., Voicana, M., Zotto-
viceanu, E., George Enescu, p.48.

2 Idem, p.39.

73 Vancea, Z., Ibidem, p.229.

% Functiile participantilor tarafului sunt abordate de L.
Raileanu (Paiinsny, JI., Tenoenyuu neogonvxnopusma @
Mmondaeckol cumponuveckou mysvike 70-x 20006 in
Humepnayuonanvruoie ceasu uckyccmea MCCP c
Xy0odicecmeenHbiMu Kynomypamu bpamckux pecnybaux, —
Kuumses, 1982, p. 100-101).

64
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Capitolul III

! Aici sunt generalizate anumite informatii preluate din
urmatoarele surse: Compozitori i muzicologi din Moldova.
Lexicon biobibliografic, - Chisinau, 1992; Buzil3, S., Interpreti
din Moldova. Lexicon enciclopedic (1460-1960),— Chisinau,
1996; Dictionar muzical de A.L. Ivela, — Bucuresti, 1929;
Cosma, V., Muzicieni romadni. Lexicon, — Bucuresti, 1970;
Poslugnicu, M., Istoria muzicii la romdni,— Bucuresti, 1928;
Muzica romadneascd de azi,— Bucuresti, 1939,

2 Boldur, A., Muzica in Basarabia in Muzica romdneascd
de azi, p.759.

3, El este un novator in muzica, introducénd in compozitiile
sale game de tonuri intregi, fird semitonuri”, - afirma A. Boldur
(Op. cit., p.760).

* Date mai concrete ce tin de perioada petersburgiana a
activitatii lui Musicescu, ca si cele ce se refer la contactele lui cu
reprezentantii culturii rusegti oferd R. Leites (Leites, R., Date
noi privind legdturile de creatie dintre Gavriil Musicescu i
cultura muzicald rusd in Muzica, - Bucuresti, 1977, nr.10).

> A6pamosuy, E., Jleonuo I'vpos, — Kumunes, 1979,
p- 9-11.

¢ CotpoHos, A., [lImepan Hsza, — Kuwunes, 1959,
p-14-15; Knernuny, E., Ouepxu o coeemckux mondaeckux
komnosumopax, — Kumunes, 1984, p. 7- 8,

7 Hsra, C., O6pemennoe cuacmve in Cos. Hckycemeo.
1941, 1 wmasg; Idem, Bwicmynnenue na naenyme
opexomumema CCK CCCP in Cos. My3wvixa. 1946, Nel0;
Idem, Jexada mondaeckoi myzviku u manya in Ilpaeoa,
1950, 7 suBaps.

8 O acypnanax «3eez0a» u «Jlenunepaoy. Hz nocma-
noenenus LK BKI16 om 14 aszycma 1946; O penepmyape
opamamuyeckux meampos u Mepax no e20 YayuuwleHuio:
Ilocmanosnenue [[K BKII6 om 26 aszycma 1946 2.;

207



O kunoguneme «bonvwan dcusney»: I[locmanoenenue [[K
BKII6 om 4 cenmabpsa 1946 e.; O6 onepe «Benuxas
opyacba» B.Mypaodenu: Ilocmanosnenue L[K BKII6 om
10 chespana 1948 2, — M., 1952, p. 26.

* Op. cit.,p.4.

WOp. cit., p.14.

' Analiza comparata a acestor simfonii se cuprinde in
monografia noastrd: AkceHoB, B., Mondaeckas cumgonusn:
ucmopu4eckas 360a10YuUs, pA3IHOBUOHOCMU HCAHPA, —
Kummnes, 1987, p. 18-21. Aici vom mentiona, in particular,
numai acele repere prin care se evidentiaza specificul stilistic al
creatiei lobeliene.

12 'puropbeBa, I'., Cmunesvie npobremuvl pycckoii
co8emcKoll My3viKu 6mopoi nonosunvt XX eéexa,— M., 1989,
p.- 14.

3 Duecky, Ax., Bocnomunanus u 6uozpaguyecxue
mamepuanvi. IlepeBol, BCTYNHTEIbHOE CJOBO,
KoMMeHTapuu E.Meiinaxa, — M.-JL., 1966, p. 291-309; Vezi
de asemenea si ziarul: beccapabckas nouma, 1927, 10 martie;
Ibidem, 1929, 5 mai.

14 Clemansa Liliana Firca a remarcat, ci ,,romantismul
enescian s-a individualizat...caunromantism de sintezi”
(Firca, C.L., Directii in muzica romdneasca: 1900-1930, —
Bucuresti, 1974, p.31). A sintetizat traditiile lui J. Brahms,
R. Strauss, C. Franck, G. Fauré cu experienta predecesorilor si
a contemporanilor sdi din Roméania (D. Kiriac-Georgescu,
S. Golestan, G. Enacovici, A. Alessandrescu).

'3 Ibidem, p.38-43, 58-69.

1¢Wilhelm Berger arelevat teza in conformitate cu care muzicii
enesciene 1i este caracteristic un ,,material melodic multicelular”
(Apud: Firca, CL.L., Op. cit., p.66).

17 Unele dintre partituri semnate de compozitorii bucuresteni
(Filip Lazar, [on Nonna Otescu, Mihail Jora) comporta ,,o dubla
filiatie Enescu-Castaldi”, — sublinia Clemansa Liliana Firca
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(Ibidem, p.65). La Chigindu, pana in ultimii ani, creatia Iui A.
Castaldi n-a fost bine cunoscuti, de aceea anume muzica lui
Enescu joaca aici un rol principal in procesul de asimilare a
exponentilor stilistici caracteristici ,,impresionismului roméanesc”.

18 Cosma, V., George Enescu, pianist, acompaniator in
Cercetari de muzicologie, vol.3,— Bucuresti, 1971, p.495-496.

19 Hectbes, U., Xpuctuahcen, JI., 5. Fapmok in
My3zvika XX eeka, B 2-x 4., — M., 1987, u. 1], kH. 5a, p. 10.

20 Firca, CLL., Op. cit., p.64-65.

21 [bidem, p.66.

22 Jbidem, p.136-138.

3 Ibidem,p.118.

TapakanoB, M., Myswikanrvnas «yremypa
PCOCP, - M., 1987, p. 174.

% 1laxuaszapoBa, H., Coepemennocms krak
mpaouyus in My3ssvikanrenasn akademus, 1997, Ne 2, p. 8.

26 A se vedea mai detaliat: Quantz, J., Versuch einer
Anweisung die Flote traversiere zu spielen, — Leipzig, 1966,
p.229-233.

27 NpyckuH, M., Hzopb Cmpasunckuii: Jluunocme.
Teopuecmso. Bzensowr, — J1., 1979, p. 124.

B onopunckuit, I'., Komnosumop u ¢ponvknop. H3 onvima
macmepog XIX-XX eexos. Ouepxu, — M., 1981, p. 234.

2 Jlusanosma, T., Hcmopus 3anadnoeeponeiickoii
mysviku 0o 1789 200a, B 2-x T., — M., 1983, 1. I, p. 567.

30 Acagres, b., Myswikarvnas ¢popma xax npoyecc,
kH. 1 u 2, - JI., 1971, p. 254.

3t Apud: Ipyckun, M., Op. cit., p. 124.

32 Kneruuwnd, E., Hnempymenmansnas mysvika
I'eopzust Hazu in Komnosumopbwl coiosnvix pecnybauk, BHIII,
4, - M., 1983, p. 13.

3 In lucrarea data se utilizeaza acele semnificatii ale
notiunilor de avangardism, neo- §i postavangardism pe care le-a
afirmat insdsi practica si teoria muzicala curenta. A se vedea, de
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exemplu: Schwartz, E., Godfrey, D., Music since 1945, — New

York, 1993; lorgulescu, A., Consideratii asupra fenomenului
componistic contemporan in Muzica, 1991, nr. 4;
Xuromupckuii, /., Jleontsena, O., Mano, K., 3anaonuiii
MY3bIKQIbHBLI ABAH2APO NOCNE 6MOPOU MUPOBOU BOUHbBL, —
M., 1989.

34 Torgulescu, A., Op. cit.,p.37.

35 Ibidem, p. 37-38.

36 Ibidem, p. 38-39.

37 Bucnoyxun, U., Mexceoennvisi My3viKanbHbiil
asanzapo, e2o 803HUKHOBeHue u paszeumue; XUTOMHUP-
ckuit, J1., JleoutbeBa, O., Mupaoicu my3vikanvHozo
npozpecca in Kpusuc 6ypocyasnott Kyrmypbl U Mysvika,
BHINL. 4, — M., 1983, p. 5, 30, 197-199.

3% Vezi: ANRM. F.P-2983. R.1. D.44. Privirea
generalizatoare asupra activitatii artistice a lui C. Romanov reflecta
articolul: IMepetarko, A., Hupkynosa, C., My3wixaroras
ocu3nv Beccapabuu 20-x 20006 (1o MartepuanaMm
memyapoB K.H.Pomanosa) in Stiinta, 1992,30,09, p. 12.
Analiza lucrarilor componistice ale lui C. Romanov cuprinde teza
de doctor: Pereteatco, A., Muzica instrumentald in Basarabia
interbelicd, —- Chigindu, 1997.

39 Muzica, - Bucuresti, 1995, Nr.4, p.24-160.

40 Ibidem,p.41.

41 O trecere in revistd, mai ales, de ordin factologic, a
evolutiei Uniunii Compozitorilor din Moldova cuprinde urmétorul
articol: Tony6esa, 2., Cronsp, 3., Coro3z komnozumopos
Monodasuu in Myswikarvnoe meopuecmeo ¢ Cosemckoiul
Monoasuu (Bonpocer ucmopuu u meopuu), — Kunipnes,
1988.

2 fIpycroBeknit, B., Cumgponuu o eotine u mupe, — M.,
1966.

3 Muzica, 1995, nr. 4, p.42.

44 Ibidem.
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4 Ibidem. p.42.

% Ibidem. p.43.

47 Ibidem. p.9.

“8 Ibidem. p.10.

4 Komsit™maH, M., Xoposoe nucemo, — Mocksa, 1971.

0 Kopytman, M., Antology of XX" centry Music, —
Ierusalem, 1990.

S TTuporosa, I'., Bradumup Bumxun in Monodvwie
komnosumopwsl Coeemckoti Monoasuu, — Kumunes, 1982,
p- 7.

32 Muzica, Op. cit., p.13.

33 Giuleanu, V., Tratat de teoria muzicii, — Bucuresti, 1986,
p-177-178.

34 Ibidem, p.1717.

3 Brandus, N., Limits of Sound — Limits of Notation in
Muzica, 1994, nr.4, p.15-17.

%6 CyxomnuH, Y., Apxemunansnocms Kax KOMROHEHM
scmemuyieckol opuenmayuu 8 meopuecmee I'. Yobamny (Ha
npuMmepe counHeHuil Pentaculus u Pentaculus minus) in
Traditii §i inovatii in muzica sec. al XX-lea,— Chisinau, 1997.

37 Ciobanu-Suhomlin, 1., Motive §i semnificatii mitopoetice
in simfonia ,,Sub soare si stele” de Ghenadie Ciobanu in
Invatamantul artistic— dimensiuni culturale, — Chisindu, 2004,
p. 128.



VLADIMIR AXIONOV —doctor habilitat in studiul artelor,
profesor universitar, Om emerit din Republica Moldova.

Niscut (1950) la Chigindu. Descendent din familie de
intelectuali: tata — Veaceslav, a fost regizor la teatrul dramatic,
mama—Lidia Axionov (Jacovlev) etnomuzicolog, doctor in studiul
artelor, timp de 25 de ani — prorector pentru activitate stiintifica
si didactica la Conservatorul de Stat Gavriil Musicescu;
ambii —maestri emeriti ai artei din R. M.

Studii: Scoala muzicala speciald Fugen Coca (actualmente,
Liceul Ciprian Porumbescu) la specialitatea pian (clasa
maestrului emerit al artei din R.M. Tatiana Voitehovschi),
Conservatorul Piotr Ceaikovski (1974) la Moscova,
specialitatea muzicologie, doctoratul la acelagi Conservator
(1977), clasa prof. univ. Nadejda Nicolaeva.

Din 1977 pana in prezent cumuleaza activititile stiintific,
didactica si organizatorico-metodica in cadrul: Academiei de
Muzici, Teatru si Arte Plastice (din 1999 — prorector pentru
activitate didacticd), Academiei de Stiinte a R.M. (cercetator
stiintific principal la Institutul Studiul Artelor, actualmente —
Institutul Patrimoniul Cultural), Uniunii Compozitorilor i
Muzicologilor (secretar al consiliului de conducere), Consiliului
National pentru Acreditare si Atestare (presedinte al Comisiei
de experti in domeniul artelor).

Aportul stiintific al investigatiilor lui V. Axionov il constituie
urmaétoarele lucrari de sinteza: Simfonia vest-europeand din
perioada interbelicd in lumina tendingelor stilistice ale
timpului (teza de doctor in studiul artelor,— Moscova, 1979);
Simfonia in sistemul de genuri ale muzicii simfonice din
Republica Moldova (teza de doctor habilitat in studiul artelor,—
Moscova, 1992); Simfonia (in colaborare cu M. Aranovski si
B. larustovski) in Muzica sec. al XX-lea,— Moscova, Muzica,
partea 2, vol.3, 1980; Simfonia din Moldova: evolufia istorica,
varietdtile de gen, — Chisinau, Stiinfa, 1987; Genurile muzicii
simfonice din Moldova, — Chisindu, BulatArtGlob, 1998;
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Moldova. Art music in New Grove, — London, 1999. Aceste
lucrari dezvaluie specificul interpetirii componistice a unor atare
categorii-cheie cum sunt genul si stilul in arta muzicald
conpemporana.

Autorul a semnat mai multe articole publicate in tard si peste
hotarele ei (Londra, Bucuresti, Cluj-Napoca, Moscova, Minsk),
comunicari la simpozioane stiintifice nationale si internationale
(Bucuresti, Cluj-Napoca, lasi, Kiev, Minsk, Moscova, Taskent),
a elaborat curs special de Istorie a muzicii universale (ultimul
sfert al sec. XIX — sec. XX) pentru studenti, Istoria §i teoria
stilurilor in arta muzicald, Istoriografia muzicald pentru
masteranzi $i doctoranzi.

Premiul I 1a concursul lucrérilor muzicologice organizat de
Uniunea Compozitorilor si Muzicologilor din Moldova
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