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ADNOTARE

Chiciuc Natalia. Muzica instrumentald de camera a lui Gheorghe Neaga intre traditie si
inovatie. Teza pentru obtinerea gradului stiintific de doctor in studiul artelor si culturologie,
specialitatea 653.01 — Muzicologie, Chisinau, 2019. Lucrarea cuprinde: introducere, 4 capitole,
concluzii generale si recomandari, bibliografie din 262 de titluri, 127 pagini ale textului de
baza si 3 anexe, inclusiv exemple muzicale, notografie si 0 prezentare a repertoriului instrumental
de camera al lui Gheorghe Neaga (pe etape). Rezultatele obtinute sunt reflectate in 26 de lucrari
stiintifice (21 ca autor unic si 5 1n calitate de coautor).

Cuvinte-cheie: cvartet, Gheorghe Neaga, inovatie, limbaj muzical, miniaturd, muzica
instrumentald de camera, sonata, suitd, traditie, trio.

Domeniu de studiu: istoria muzicii nationale.

Scopul si obiectivele tezei. Scopul lucrarii constd in evidentierea unor trasaturi specifice ale
limbajului componistic proprii pentru fiecare dintre cele trei etape de creatie ale lui Gheorghe
Neaga din perspectiva raportului traditie-inovatie”. Obiectivele tezei cuprind: examinarea
conceptelor “traditie” si ”inovatie”, precum si a diferitelor tipuri de relatii intre acestea, prin analiza
criticd a studiilor realizate in domeniul muzicologiei si a celor din alte sfere ale cunoasterii;
determinarea unei baze metodologice care sa constituie un suport in procesul de investigare a
repertoriului instrumental de camera al lui Gheorghe Neaga prin prisma corelatiilor intre traditie si
inovatie; selectarea celor mai relevante opusuri ale lui Gheorghe Neaga in diferite genuri
instrumentale de camera in vederea stabilirii unor particularitati de evolutie a stilului
compozitorului; studierea lucrarilor selectate la nivelurile sintactic si semantic, determinand cele
mai pregnante procedee componistice si mijloace de expresie; identificarea in mod concret si
argumentat in creatiile analizate a elementelor ce demonstreaza manifestarea unui anumit tip de
interactiune a celor doud componente din perechea corelativd “traditie-inovatie” sau fuziunea
acestora; valorizarea aportului lui Gheorghe Neaga in domeniul muzicii cameral-instrumentale si
aprecierea figurii creatoare a compozitorului.

Noutatea si originalitatea stiintifica a cercetdrii consta in viziunea panoramica, de sintezd, asupra
creatiei cameral-instrumentale a lui Gheorghe Neaga, dar si in optica noud prin prisma cdreia au fost
examinate lucrarile selectate pentru studiu. Desi o parte dintre compozitiile examinate au mai fost
investigate anterior, doar citeva opusuri fiind analizate In premiera, caracterul inedit al tezei este
asigurat anume de faptul cad pentru prima datd in muzicologia autohtond muzica instrumentala de
camerd a compozitorului este cercetatd din perspectiva relatiei dintre conceptele “traditie” si
“inovatie”. Din aceeasi perspectiva se propune si o periodizare a creatiei compozitorului.
Problema stiintificad solutionatd rezida in fundamentarea sintezei dialectice a conceptelor
“traditie” si “inovatie” in lucrarile ce alcatuiesc repertoriul cameral-instrumental al lui Gheorghe
Neaga prin scoaterea in evidentd a particularitatilor limbajului componistic care determina
specificul celor trei etape de creatie ale compozitorului.

Importanta teoretica a studiului consta in argumentarea stiintifica a observatiilor asupra evolutiei
stilului componistic al lui Gheorghe Neaga in domeniul muzicii cameral-instrumentale raportate la
relatiile multidimensionale intre categoriile “traditie” si “inovatie”.

Valoarea aplicativa a lucrarii. Teza reprezinta o contributie la studierea celor mai valoroase
opusuri cameral-instrumentale semnate de Gheorghe Neaga. Continutul lucrarii poate fi considerat
un suport util pentru ulterioarele studii teoretice, precum si poate fi recomandat in calitate de
material informativ suplimentar pentru studierea disciplinelor Istoria muzicii nationale si Forme
muzicale.

Implementarea rezultatelor stiintifice. Rezultatele studiului au fost reflectate in 26 lucrari
stiintifice — 16 articole si 10 rezumate — cu volum total de 10 c.a., publicate in urma prezentarii de
comunicdri in cadrul a 24 intruniri stiintifice, dintre care 6 nationale si 18 internationale.



Chiciuc Natalia. Gheorghe Neaga's instrumental chamber music between tradition and
innovation. A thesis for Ph. D. degree in Arts and Culturology, specialty 653.01 — Musicology,
Chisinau, 2019. The thesis includes: introduction, 4 chapters, general conclusions and
recommendations, bibliography with 262 titles, 127 basic text pages, notes and 3 annexes,
including musical examples, notography and Gheorghe Neaga's instrumental chamber repertoire
(phased). Research materials are reflected in 26 scientific papers (21 as a single author and 5 as a
co-author).

Keywords: Gheorghe Neaga, innovation, instrumental chamber music, miniature, musical
language, quartet, sonata, suite, tradition, trio.

Field of study: history of national music.

Goal and objectives of the study. The goal of the study is to highlight some features of the own
compositional language for each of the Gheorghe Neaga's three creative phases from the
perspective of the "tradition-innovation" relationship. The proposed objectives include: examining
the concepts of "tradition™ and "innovation”, as well as the different types of relationship between
them, through a critical analysis of the studies realized in various areas of knowledge; determining
a methodological basis that would be a support for the investigation process of the Gheorghe
Neaga's instrumental chamber repertoire through the relationship between tradition and
innovation; selecting the most relevant Gheorghe Neaga's opuses in different instrumental
chamber genres in order to emphasize some particularities of evolution of the composer's style;
studying the selected works at syntactic and semantic levels, highlighting the most significant
compositional methods and means of expression, and concretely and arguably identifying the
evidence of the framing of those opuses in one of the categories of the "tradition-innovation"
relationship or their interference; valorisation of Gheorghe Neaga's contribution in the field of
instrumental chamber music and appreciation of the composer's creative figure.

The scientific novelty and originality of this research consists of a panoramic and synthesis
vision on the Gheorghe Neaga's instrumental chamber music, but also of a new optics through
which the selected works for study were examined. Although some of the chosen opuses have been
previously investigated, only a few of them being analyzed here for the first time, the novelty
character of this thesis is ensured by the fact that the composer's instrumental chamber music is
researched from the perspective of the "tradition-innovation” relationship for the first time in the
autochthonous musicology.

The important scientific problem solved resides in foundation of the dialectical synthesis of the
concepts of "tradition” and "innovation™ found in the music that form the Gheorghe Neaga's
instrumental chamber repertoire by highlighting some features of the own compositional language
for each of the composer's three compositional phases.

The theoretical importance of the study consists of a scientific argumentation of some
observations regarding the Gheorghe Neaga's compositional style evolution in the field of
instrumental chamber music related to the multidimensional relations between the categories
"tradition™ and "innovation".

The practical value of this work. The thesis is a contribution for studying the most valuable
instrumental chamber opuses signed by Gheorghe Neaga during his three compositional phases.
The content of this paper can be considered an effective support for further studies achieved in
accordance with other theoretical or practical purposes and objectives. Also, it can be
recommended as additional informative material for the study of disciplines like The history of the
national music or Musical forms.

Implementation of scientific results. Research materials have been submited for 6 national and
18 international scientific conferences and published in 26 scientific papers — 16 articles and 10
summaries.



Kuuyk Haraabsa. KamepHo-uHcTpymeHTanbHass My3bika [eoprusi Hsarm  mexny
Tpaauuuedl W  HOBATOpCcTBOM. Jluccepranus Ha  COMCKAaHME CTENEHU  JIOKTOpa
MCKYCCTBOBEJICHUSI M KYJIbTYPOJIOTHH 110 criennaibHOCTH 653.01 — My3bikoBenenue, Kumvnes,
2019. [lucceprauus BKJIIOYaeT: BBeJACHHE, 4 TJaBbl, OCHOBHBIE BBIBOJBI M PEKOMEHIAIINH,
oubmuorpaduro u3 262 HauMeHoBaHUH, 127 cTpaHHI] OCHOBHOTO TEKCTA, 3 MPHIIOKEHHUS, B TOM
YyHCclie HOTHBIE MPUMEPHI, HOTOTpaui0 M CIUCOK KaMEPHO-MHCTPYMEHTAIbHBIX COYMHEHHM
['eoprust Hsaru (mo nepuomam). Pe3ynbraTel HccaeI0BaHUs OTPAXKECHBI B 26 OMyOJIMKOBAHHBIX
HAyYHBIX paboTax (5 U3 KOTOPHIX B COABTOPCTRBE).

KuroueBsle cioBa: ['eopruii Hara, kamepHO-UHCTpYMEHTaNIbHAsI MY3bIKa, KBapTET, MUHUATIOPA,
MY3bIKaJIbHBIHN S3bIK, HOBATOPCTBO, COHATA, CIOMTA, TPAJAUILIMS, TPHUO.

O0J1acTh HcCJIeI0BAHMSA: NCTOPUS HALIMOHAIBHOW MY3bIKH.

Hear u 3agaum auccepramumu. Lleab paboThl COCTOMT B BBISBICHHH OCOOEHHOCTEH
KOMITO3UTOPCKOTO si3bika ['eopruss HeArm, xapakTepHbIX Uisi KaXJIOro U3 TpeX IEpPHOJIOB
TBOpPYECTBA KOMIIO3UTOPA, C TOYKU 3PEHUS COOTHOLIEHUS TPaJWLMM U HOBATOPCTBA. 3agauM:
pacCMOTpEHHE KaTEerOpui «TPaJuLMs» U «HOBAaTOPCTBO», a TakKe pa3HbIX THUIIOB
B3aMMOJICHCTBHUS MEXIYy HHMH, IyTeM KPUTHUECKOrO aHaliu3a HCCIeAOBaHUNM H3 o0jacTu
MY3BIKOBEJICHUSI W Jpyrux oOnacTeil 3HaAHUS; ONpeAeNieHue METOJ0J0oTudYeckoil 0asbl,
HEOOXOAMMOM ISl M3YYEHUs KaMEePHO-MHCTPYMEHTaIbHOTO TBopuecTBa ['eoprusi Hsrm ckBo3b
npu3My TOHATUU «TPaJULUS» U «HOBATOPCTBO»; OTOOp HamOojee MOKa3aTeIbHBIX OMYCOB
leopruss Hsrm B pa3snuyHbIX KaMEPHO-MHCTPYMEHTANBHBIX JKaHpax [UIsl  BBISBICHUS
O0COOEHHOCTEHN 3BOMIIOIMU CTHJI KOMIIO3UTOPA; PaCCMOTPEHHE OTOOpPAaHHBIX MPOU3BEIACHUN Ha
CUHTAaKCUYECKOM U CEMaHTHYECKOM VYpOBHSAX C IeNbl0 OOHapyKeHus Haubojee SpKHUX
KOMITO3UITMOHHBIX MTPUEMOB U CPEJICTB BBIPA3UTEILHOCTH;, apIryMEHTUPOBaHHAS UIACHTH ()UK
3JIEMEHTOB, KOTOPBIE CBUAETENBCTBYIOT O HAJIMYMU B 3TUX MPOU3BEACHUSAX TOIO WJIM UHOTO TUIIA
B3aUMOJICMCTBUSL KaTE€rOpUW, COCTaBIAIONIMX ONMO3UIUI0 «TPAguLUs — HOBATOPCTBO;
omnpeneneHue Bkiaga ['eoprus Hsarm B o00macTh KaMEpPHO-WHCTPYMEHTAIBHOW MY3BIKH U
aJIeKBaTHasl OLICHKA 3HAYEHHUS €r0 TBOPUYECKOTO HACIEAMS.

Hayuynass HOBM3HA M OPHUIMHAJBHOCTH DPAOOTHI COCTOUT B IMAHOPAMHOM, 000OIIarOIIEM
MPEICTABICHUN KaMEepHO-UHCTPYMEHTaIbHOTO TBopUecTBa [ 'eoprust Haru. HecmoTps Ha TO, 4TO
HEKOTOpbIE U3 pacCMaTPUBAEMBIX TMPOM3BEICHUI YK€ CTAHOBHINCH OOBEKTaMU HAyYHBIX
W3BICKAHUN W JIUIIb HECKOJIBKO OITyCOB aHAJU3HWPYIOTCA B JaHHOM paboTe BIIEpBHIE,
WHHOBAIIMOHHBIM XapakTep IUCCepTaluu 00ecliedeH TeM, YTO MEepBhI pa3 B OTEUECTBEHHOU
MY3bIKaJIbHOM HayKe KaMepHO-MHCTpyMEHTaldbHas My3blka ['eopruss Hsarm uccnemyercs mon
HOBBIM YTJIOM 3pEHUS, CKBO3b ITPU3MY COOTHOIIEHUS TPATuInii u HoBaTopcTBa. C TeX )K€ MO3UIIHNIA
MpeaNpUHATA U TEPUOAN3ALMS TBOPUECTBA KOMIIO3UTOPA.

Pemienue mocraBiieHHO HAay4YHOH NpPoOJeMbl COCTOUT B OOOCHOBAHHMH JHAIEKTUYECKOTO
CHUHTE3a TPAJUIMi M HOBATOPCTBA B KAMEPHO-UHCTPYMEHTAJIbHOM Hacieauu ['eoprus Hsru
MyTeM PACKPBITHS CaMBIX MOKa3aTeNbHBIX OCOOCHHOCTEH MY3BIKAIBHOTO S3bIKA KOMIIO3UTOPA,
KOTOpBIE OMPEENNIN cBoeoOpa3re Kaxa0ro Nepuoaa ero TROpUYeCTBa.

Teopernyeckoe 3Ha4YeHHE PaOOTHI COCTOUT B HAYYHO OOOCHOBAHHOM OMPEIEICHUU CTUIICBOU
HBOJIFOIIMN KaMEPHO-MHCTPYMEHTAIBHOrO TBOpuecTBa ['eoprus Hsarm Ha ocHOBE MHOrOMEpHOMH
KOPPEJSILINK KaTeTOPUH «TPpaulius» U «HOBATOPCTBOY.

IIpakTHyeckass 3HAYMMOCTHL aucceprauuu. JlanHas pabora mpeacTaBiseT coOON BKIAI B
u3yueHne HanOosee 3HAYMMBIX KaMepHO-MHCTPYMEHTAJIbHBIX MpousBeneHuit ['eoprus Hsru.
Huccepranusi MOKET CTaTb OCHOBOM ISl MOCJIENYIOUIMX TEOPETUUECKUX UCCIIEIOBAHMM, a TaKxKe
MOJKET OBITh PEKOMEHIOBaHA B Ka4eCTBE JOMOTHUTEIHHOTO UICTOYHHKA WH(OPMAITHH [T U3YICHUS
Y4e€OHBIX JUCHUTITUH HMcmopus HayuoraneHot my3viku U My3vikanvHas gopma.

BHenpenne Hay4dHbIX pe3yJbTaToB MaTepuanbl HCCIEIOBAHUS HANUIM OTpPaKeHHE B 26
Hay4HBIX TyOIMKaMsIX, cpeau KoTopbix 16 crareit m 10 Tesumcos, obmmm odvemom 10 1.,

OmNyOJIMKOBAaHHBIX HAa OCHOBE BBHICTYIJICHUH aBTOpa Ha 6 HAIIMOHAJIBHBIX U 18 MeXIyHapOIHBIX
HAYYHBIX KOH(QEPEHIIUAX.
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INTRODUCERE

Actualitatea si importanta problemei abordate. Secolul XX, precum si inceputul
secolului XXI, se caracterizeaza printr-o accelerare a schimbarilor si a tendintelor de innoire intr-
un ritm extraordinar de precipitat. Drept consecintd, a aparut o succesiune rapida a pozitiondrilor
spirituale, a relativizarii viziunilor si, respectiv, o insiruire complexa a curentelor ideologice. Prin
urmare, in aceasti perioada de timp, dupd cum pe buni dreptate mentioneazi Vladimir Axionov?,
sub marcajul unor ,.esentiale schimbari ontologice si gnoseologice, se reapreciaza sistemul de
valori, inclusiv cel din domeniul culturii si artei. Devine mai evident faptul ca aprecierea veridica
a principalelor directii In dezvoltarea artei universale nu poate fi realizatd evitdnd abordarea
elementelor componente ale ei, precum fenomenele artistice nationale si regionale” [9, p. 8].

In acest sens, in acelasi interval de timp, muzica nationald a inregistrat succese pe potriva,
la fel cu cele acumulate in domeniul teatrului, al literaturii sau al artelor plastice. Respectivele
reusite si izbanzi ne pot convinge ca apropierea artistilor de problemele vietii si preluarea
novatoare a traditiilor locale si universale s-au infaptuit prin intermediul celor mai profunde
conceptii despre corelatia “arta — realitate”. Astfel, creatorii au cautat si mai continua sa caute, la
nivelul unei ascendente maiestrii, rezolvari cat mai actuale ale problemelor propuse de arta si viata,
fapt relevant in baza unui repertoriu consistent al tuturor lucrarilor semnate de compozitorii
autohtoni. Simfonic, de concert, cameral-instrumental sau vocal, fiecare opus indica o altd etapa
si un nou nivel dobandit In gandirea componisticd, in executarea interpretativa si, nu in ultimul
rand, In perceperea muzicologica.

Intr-una dintre monografiile sale despre etici si sociologie, ganditorul roman Mircea
Vulcanescu afirma ca ,,fiecare popor are, lasata de Dumnezeu, o fata proprie, un chip al lui de a
vedea lumea si de a o rasfringe pentru altii. Fiecare 1si face o idee despre lume si despre om, in
functie de dimensiunea in care i se proiecteaza lui insusi existenta” [138, p. 91]. In ordinea acestor
idei, unul dintre exponentii care dovedesc realitatea istorica a ascensiunii scolii noastre muzicale
s1 un compozitor care prin intreaga sa operd muzicala demonstreaza posibilitatea crearii unor
lucrari reprezentative pe baza atasamentului constant fata de ideea artei nationale — aflata intr-0
stransa relatie cu cea universald — a fost compozitorul, violonistul si pedagogul Gheorghe Neaga.

Figura sa artistica este un fenomen specific in arta muzicald autohtona. Urmas al unei
remarcabile dinastii de muzicieni ce isi trage radacinile dinspre faimosul lautar Timofei Neaga,
Gheorghe Neaga este continuator al traditiilor violonistice de familie, arta pe care a si studiat-0
temeinic la Academia de Muzicd si Arte Dramatice din Bucuresti, la Conservatorul de Stat din

Chisinau si apoi la Conservatorul P. I. Ceaikovski din Moscova. Mai tarziu, legea nescrisa a



consecventei a asigurat influenta madiestriei sale interpretative asupra propriului repertoriu
componistic, asa incat toate opusurile sa ii reliefeze profilul creator original marcat, in primul rand,
de libertatea utilizdrii limbajului muzical si a tehnicilor variate de compozitie, precum si de
diversificarea mijloacelor de expresie muzicald, utilizate nu ca scop in sine, ci ca una dintre
conditiile esentiale pentru formularea unor conceptii artistice originale.

Activitatea componisticd a muzicianului poate fi repartizata in limitele firesti a trei etape
de creatie. Respectiva Tmpartire se argumenteazd prin constatarea unui sir de particularitati
distinctive in partiturile celor mai remarcabile opusuri semnate de Gheorghe Neaga. Astfel, prima
perioada (anii 1950-1960) este cea in care tdndrul violonist debuteaza in cariera sa de compozitor
sub indrumarea mentorilor sai Leonid Gurov si Nachman Leib; a doua (anii 1970-1980) se
caracterizeaza printr-o evolutie continua spre 0 acumulare cantitativa si calitativa a experientei in
domeniu; iar a treia (anii 1990-2003) exprima atingerea unui nivel inalt de maiestrie
profesionista.

Fiecare dintre etape demonstreaza atitudinea lui Gheorghe Neaga fatd de componentele
relatiei “traditie-inovatie”. La inceput de cale este evidenta raportarea, in mare, la stratul vechi si
oranduit dupa un sistem integru de canoane al artei muzicale relationat in diferitd masura cu
domeniul folclorului. Apoi, in plina maturitate componistica, muzicianul fuzioneaza traditia cu
propriile-i tentative de innoire a intregului arsenal de mijloace necesare pentru elaborarea unui
opus, cumuland elemente din ambele directii. lar in spatele creatiilor finale se afla 0 gandire
savantd predispusa spre reinterpretarea tuturor parametrilor de organizare a discursului muzical,
dar si o0 usoard schimbare de viziune oarecum influentata de emigrarea in SUA.

Veritabile dovezi ale faptului ca muzica lui Gheorghe Neaga este 0 componenta de valoare
a patrimoniului cultural national sunt investigatiile muzicologilor ce si-au aratat si argumentat de-
a lungul anilor interesul fata de creatia compozitorului. Evghenii Cletinici, lzolda Miliutina,
Vladimir Axionov, Svetlana Tircunova, Tatiana Berezovicova sau Olga Vlaicu sunt cativa dintre
autorii unor studii importante In acest sens, o parte fiind consacratd anumitor opusuri aparute in
primele doud etape de creatie ale compozitorului si cealaltd cuprinzand treceri in revistd din
perspectiva unor abordari si tematici comune ori particulare. Ultimele lucrari scrise pe parcursul
celei de-a treia etape au ramas in mare parte in afara atentiei cercetatorilor.

Constatam insa ca, in afard de monografia semnata de Zinovii Stolear in doua editii aparute
in 1959 si 1973, ale céror continuturi se prezintd astazi intr-o forma partial depasitd de vreme ,
muzicologia autohtond nu dispune, spre regret, de o investigatie ampla si fundamentald in cadrul

careia muzica lui Gheorghe Neaga ar fi fost examinata in toata diversitatea ei. Nici teza de fata nu
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cuprinde intreaga creatie componistica a lui Gheorghe Neaga, ci se refera doar la una dintre
componentele acesteia — muzica instrumentald de camera.

Am ales anume acest domeniu deoarece ,,muzica instrumental-camerald, dupa observatia
pertinenta a Parascoviei Rotaru, intruneste cele mai diverse aspiratii de dobandire a unei arte sonore
originale ca expresie, care au dus la realizari stilistice si estetice specifice compozitorilor
contemporani” [110, p. 615]. In acelasi sens, Vlad Mircos subliniazd ideea ci procesul de
,cristalizare a limbajului muzical al lui Neaga s-a realizat mai ales Tn domeniul muzicii de camera
[...].- Anume 1n acest laborator de creatie s-au reliefat trasaturile specifice operei compozitorului”
[102, p. 136], ceea ce demonstreaza o diversitate de conceptii si solutii creatoare.

Deci, pe langa faptul ca a izbutit — atat prin caracterul national oferit substantei muzicale,
cat si prin mijloacele de expresie originale ce corespund propriei personalitati — sd producd mostre
insemnate pentru intreaga artd muzicald autohtond, Gheorghe Neaga a creat prolific intr-un
tehnicilor componistice traditionale. In corespundere cu aceste asertiuni, importanta investigatiei
noastre consta in examinarea unui sir de lucrari — piese, sonate, trio-uri, cvartete, suite —, prin
analiza carora sa se formuleze un cadru stilistic al celor trei etape de creatie ale compozitorului si,
implicit, al tendintelor sale evolutive plasate intre “traditie” si “inovatie”. Astfel, actualitatea
demersului nostru de cercetare este sustinutd de mai multi factori: valoarea certd a mostenirii
artistice a lui Gheorghe Neaga si necesitatea valorificdrii plenare a acesteia, lipsa unor studii
complexe de ultimd ora consacrate creatiei compozitorului, in special celei din ultima perioada,
precum si inceracarea inscrierii opusurilor autorului intr-un cadru evolutiv si conceptual mai larg.

Asadar, subiectul de cercetare al investigatiei il constituie experientele componistice ale
lui Gheorghe Neaga in domeniul muzicii instrumentale de camera examinate prin prisma corelarii
conceptelor “traditie” si “inovatie”. In corespundere cu aceasta, obiectul de studiu il reprezinti
genurile muzicii cameral-instrumentale a compozitorului, care includ atat lucrari editate, cat si
partituri pastrate in manuscris in biblioteci sau in arhiva compozitorului.

Pornind de la actualitatea tematica a investigatiei, de la subiectul si obiectul de studiu,
precum si de la faptul ca ,,abordarea generala teoretica a corelarii traditiei si inovatiei cere a fi
argumentata suplimentar de analiza unor fenomene artistice concrete” [7, p. 62] —, scopul
cercetdrii noastre constd in evidentierea unor trasaturi ale limbajului componistic proprii pentru
fiecare dintre cele trei etape de creatie ale compozitorului Gheorghe Neaga din perspectiva
raportului “traditie-inovatie”. Atingerea acestui scop nu putea fi posibild decat in urma realizarii
urmatoarelor obiective:

e examinarea conceptelor “traditie” si “inovatie”, precum si a diferitelor tipuri de relatii intre

11



acestea, prin analiza critica a studiilor realizate in domeniul muzicologiei si a celor din alte

sfere ale cunoasterii;

e determinarea unei baze metodologice care sa constituie un suport in procesul de investigare
a repertoriului instrumental de camerd al lui Gheorghe Neaga prin prisma corelatiilor Intre
traditie si inovatie;

e selectarea celor mai relevante opusuri ale lui Gheorghe Neaga in diferite genuri instrumentale
de camera 1n vederea stabilirii unor particularitati de evolutie a stilului compozitorului;

e studierea lucrarilor selectate la nivelurile sintactic si semantic, determinand cele mai
pregnante procedee componistice si mijloace de expresie;

e identificarea in mod concret si argumentat in creatiile analizate a elementelor ce
demonstreaza manifestarea unui anumit tip de interactiune a celor doud componente din
perechea corelativa “traditie-inovatie” sau fuziunea acestora;

e valorizarea aportului lui Gheorghe Neaga in domeniul muzicii cameral-instrumentale si
aprecierea figurii creatoare a compozitorului.

Materialul muzical care a servit drept sursa pentru elaborarea tezei include un grup de
opusuri din repertoriul cameral-instrumental al lui Gheorghe Neaga ilustrative pentru fiecare dintre
cele trei etape de creatie ale compozitorului. Etapa I-a: piesele Oleandra pentru vioara si pian (f.a.
3 4), Hora spiccato pentru vioari si pian (f.a.), JoC pentru vioari si pian (f.a.) si Joc moldovenesc
pentru vioara si pian (f.a.), ciclul din cinci piese pentru pian: Melodie, Joc, Duet, Canon, Tocatina
(1969), Sonata pentru vioara si pian nr. 1 (1957), suitele pentru pian (1961), pentru cvartet de
coarde (1965) si pentru orchestra de camera (1966); etapa a II-a: miniaturile Dans lent pentru pian
(f.a.) si Studiu de concert pentru pian (f.a.), Sonata pentru pian (1979), Trio-ul pentru vioara,
clarinet si pian (1976), cvartetele pentru coarde nr. 1 (1971) si nr. 2 (1979), Cvartetul pentru flaut,
vioara, violoncel si pian (1984), Suita pentru orchestra de coarde (1970) si cea concertanta pentru
violoncel si pian (1986); etapa a Ill-a: ciclul din sase piese pentru pian: Continuum, /mitatia,
Inversia, Vals, Aria, Dans (f.a.), Sonata pentru vioara si pian nr. 2 (1989), Trio-ul pentru vioara,
violoncel si pian (2001) si Cvartetul pentru coarde nr. 3 (2003). In lista opusurilor cercetate
figureaza doar creatiile partiturile cirora au fost accesibile studiului. In plus, pentru o parte dintre
acestea s-a lucrat si cu inregistrarile audio gasite in fondul IPNA Compania Teleradio Moldova.

Toate reperele expuse pand aici au determinat in mod direct metodologia cercetarii
stiintifice. Procesul de elaborare a tezei a pornit in baza metodei filosofice generale si a continuat
prin aplicarea in mod sintetic a metodelor istorica si teoretica. O atentie majorad a fost acordata

inductiei si deductiei, analizei integrale si metodei de abordare comparativa.
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Noutatea si originalitatea stiintifica a cercetarii consta in viziunea panoramicd, de sinteza,
asupra creatiei cameral-instrumentale a lui Gheorghe Neaga, dar si in optica noua prin prisma
careia au fost examinate lucrarile selectate pentru studiu. Desi o parte dintre compozitiile
examinate au mai fost investigate anterior, doar cateva opusuri fiind analizate in premiera,
caracterul inedit al tezei este asigurat anume de faptul ca pentru prima datd in muzicologia
autohtona muzica instrumentald de camera a compozitorului este cercetatd din perspectiva relatiei
dintre conceptele traditie” si “inovatie”. Din aceeasi perspectivd se propune si o periodizare a
creatiei compozitorului.

Problema stiintifica solutionata rezida in fundamentarea sintezei dialectice a conceptelor
“traditie” si “inovatie” in lucrarile ce alcatuiesc repertoriul cameral-instrumental al lui Gheorghe
Neaga prin scoaterea in evidentd a particularitatilor limbajului componistic care determina
specificul celor trei etape de creatie ale compozitorului.

Importanta teoretica a studiului consta in argumentarea stiintifica a observatiilor asupra
evolutiei stilului componistic al lui Gheorghe Neaga in domeniul muzicii cameral-instrumentale
raportate la relatiile multidimensionale intre categoriile "traditie” si “inovatie”.

Valoarea aplicativa a lucrarii. Teza reprezintd o contributie la studierea celor mai
valoroase opusuri cameral-instrumentale semnate de Gheorghe Neaga. Continutul lucrarii poate fi
considerat un suport util pentru ulterioarele studii teoretice, precum si poate fi recomandat in
calitate de material informativ suplimentar pentru studierea disciplinelor Istoria muzicii nationale
si Forme muzicale.

Aprobarea rezultatelor stiintifice. Teza de doctorat a fost realizatd In conformitate cu
prevederile planului de cercetare stiintificd al AMTAP, fiind examinatd si recomandatd spre
sustinere de departamentul Muzicologie, compozitie si jazz si de Seminarul stiintific de profil de
la AMTAP, specialitatea 653.01 — Muzicologie.

Rezultatele studiului au fost reflectate in 26 lucrari stiintifice cu volum total de 10 c.a. —
dintre care 16 articole si 10 rezumate, 21 ca singur autor si 5 in calitate de coautor — publicate in
urma prezentdrii de comunicari in cadrul a 24 intruniri stiintifice, dintre care 6 nationale si 18
internationale.

Sumarul compartimentelor tezei. Teza de fata consta din patru capitole, precedate de o
introducere si urmate de un compartiment al concluziilor generale si al recomandarilor, dar si de
o bibliografie ce include 262 de titluri in limbile romani, engleza, germani, franceza si rusi. In
incheierea tezei sunt plasate 3 anexe, in care sunt oferite exemple muzicale, o notografie, precum

si un tabel al repertoriului instrumental de camera al lui Gheorghe Neaga (pe etape).
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Introducerea cuprinde cele mai importante repere conceptuale ale lucrarii: aici se
argumenteazd actualitatea si importanta temei investigate, sunt formulate scopul si obiectivele
tezei, este relevata noutatea stiintifica a rezultatelor obtinute si descrisd problema stiintifica
solutionata, sunt enumerate principalele metode de cercetare si materialul muzical care a servit
drept sursd de examinare a subiectului lucrarii, este subliniatd importanta teoretica, dar si valoarea
aplicativa a tezei si nu in ultimul rand, sunt expuse informatii cu privire la aprobarea lucrarii si
compartimentarea textului.

Capitolul 1 — Muzica instrumentala de camerd a lui Gheorghe Neaga si raportul “traditie-
inovatie” ca obiecte ale cercetdrii stiintifice — contine o analizd complexa a suportului bibliografic
al investigatiei. In cele doua subcapitole se expune gradul de cunoastere pana in prezent a doui
aspecte ale problemei abordate. Primul concentreazd un sir de articole publicistice, editii
enciclopedice de tip biografic, studii stiintifice si monografii, ale caror elucidari au fost realizate
in scopul evidentierii unei evolutii stilistice a compozitorului Gheorghe Neaga prin prisma
opusurilor sale cameral-instrumentale. O parte dintre lucrari este consacrata integral sau partial
muzicii acestuia, in timp ce o alta se refera la scrierile fundamentale elaborate de savanti din
diferite colturi ale lumii asupra genurilor cameral-instrumentale, a formelor muzicale si a tipurilor
de scriitura, a stilurilor sau tehnicilor componistice. De cealalta parte, al doilea subcapitol
intruneste un sir de examinari comparate ale diferitelor opinii stiintifice expuse de-a lungul
timpului si pe plan international in perimetrul muzicologiei, dar mai ales in diverse alte domenii
stiintifice, asupra componentelor raportului “traditie-inovatie”. Capitolul dat se incheie cu un sir
de concluzii.

Compartimentele de baza ale tezei — trei la numar si toate incheiate cu Concluzii — prezinta
rezultatele cercetarilor teoretice asupra problemei stiintifice solutionate, confirma importanta
teoretica si valoarea aplicativa a investigatiei si ofera spatiu de rezolvare a scopului si obiectivelor
propuse in raport cu obiectul si subiectul studiului. Prin urmare, in fiecare dintre cele trei capitole
este vizata o etapa de creatie a lui Gheorghe Neaga si se releva — prin analiza unui grup de opusuri
in diferite genuri instrumentale de camera (piese, sonate, trio-uri, cvartete, suite) — cadrul stilistic
in care a operat compozitorul si tendintele sale evolutive din perspectiva raportului “traditie-
inovatie”.

Asadar, capitolul 2, intitulat Filiatie cu traditia in creatiile de la inceput de cale (anii 1950-
1960), cuprinde un sir de schite analitice ale pieselor Oleandra pentru vioara si pian (f.a.), Hora
spiccato pentru vioara si pian (f.a.), Joc pentru vioara si pian (f.a.) si Joc moldovenesc pentru
vioara si pian (f.a.), ale ciclului din cinci piese pentru pian: Melodie, Joc, Duet, Canon, Tocatina

(1969), ale Sonatei pentru vioara si pian nr. 1 (1957) si suitelor pentru pian (1961), pentru cvartet
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de coarde (1965) si pentru orchestra de camera (1966), in scopul demonstrarii atasamentului lui
Gheorghe Neaga fata de tehnicile si principiile compozitionale traditionale in prima sa etapa de
creatie situatd conventional intre anii de debut componistic si anii '60.

Prin aceleasi metode, in capitolul 3 — Fuziunea tehnicilor componistice traditionale cu cele
noi in perioada de maturitate (anii 1970-1980) — este analizat un grup de lucrari instrumentale de
camera raportate la cea de-a doua etapa de creatie a lui Gheorghe Neaga. Detaliind observatiile
asupra miniaturilor Dans lent pentru pian (f.a.) si Studiu de concert pentru pian (f.a.), a Sonatei
pentru pian (1979), a Trio-ului pentru vioara, clarinet si pian (1976), a Cvartetului pentru coarde
nr. 1 (1971), a Suitei pentru orchestra de coarde (1970) si a celei pentru violoncel si pian (1986),
se argumenteaza tendintele novatoare utilizate in muzica anilor '70-80 exclusiv pe fundamente
traditionale.

Intitulat Valorificarea inovatoare a principiilor de compozitie la etapa finali de creatie
(anii 1990-2003), capitolul 4 cuprinde cateva schite analitice ale unor creatii cameral-
instrumentale ale Iui Gheorghe Neaga ce demonstreaza evidente intentii de Tnnoire ale conceptelor
sale compozitionale incepand cu anii '90 si pand in momentul decesului din 2003. In aceeasi
oranduire a genurilor sunt examinate ciclul din sase piese pentru pian: Continuum, Imitatia,
Inversia, Vals, Aria, Dans (f.a.), Sonata pentru vioara si pian nr. 2 (1989), Trio-ul pentru vioara,
violoncel si pian (2001) si una dintre ultimele creatii ale acestuia— Cvartetul de coarde nr. 3 (2003).

Principalele rezultate ale investigatiei, precum si citeva recomandari oportune, sunt enuntate
in compartimentul Concluzii generale si recomandairi. Acestea definitiveaza demersul cercetarii
prin afirmarea valorii autentice pe care 0 are muzica instrumentala de camera a lui Gheorghe Neaga,
studiatd prin prisma raportului “traditie-inovatie”, si incurajeaza formularea unor noi tematici si

probleme ce vor provoca aparitia altor lucrari stiintifice utile muzicologiei autohtone.
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1. MUZICA INSTRUMENTALA DE CAMERA A LUI GHEORGHE NEAGA
SI RAPORTUL ”TRADITIE-INOVATIE”
CA OBIECTE ALE CERCETARII STIINTIFICE

In scopul evidentierii unei autentice valori pe care o poartd muzica instrumentali de camera
semnata de Gheorghe Neaga si, totodata, in intentia plasarii pe o scara evolutiva — din perspectiva
raportului "traditie-inovatie” — a unor opusuri cameral-instrumentale ilustrative pentru repertoriul
compozitorului, capitolul de fatd intruneste analiza unui sir de studii si cercetari impartite dupa
cateva criterii in doud mari grupuri.

Primul include mai multe tipuri de scrieri atat in limba romana, cat si in limba rusa:
monografii, studii stiintifice, articole publicistice si editii enciclopedice de tip biografic consacrate
lui Gheorghe Neaga sau unor probleme de muzicologie ce vizeaza direct sau indirect creatia
acestuia. In diferitdi masurd, toate lucrdrile selectate converg spre edificarea unui suport
bibliografic considerabil pentru o percepere adecvata a personalitatii creatoare a compozitorului,
pentru o cercetare cat mai obiectiva a celor mai insemnate creatii ale sale compuse in diferite
genuri cameral-instrumentale, dar si pentru o apreciere a aportului acestuia in domeniul muzicii
instrumentale de camerd. Nu au ramas in afara atentiei noastre nici cercetarile fundamentale
elaborate de savanti din diferite tari in limbile romand, engleza, germana, franceza si rusa asupra
genurilor cameral-instrumentale, asupra formelor muzicale si a tipurilor de scriiturd, a stilurilor
sau tehnicilor componistice.

Al doilea grup cuprinde o analiza a conceptelor de traditie” si “inovatie”, dar si a diferitelor
tipuri de relatie dintre acestea. Avandu-se in vedere caracterul universal al problemei, am
considerat necesara examinarea nu doar a studiilor realizate in domeniul muzicologiei, ci si a celor
din alte sfere ale stiintei, precum filosofia, estetica, culturologia, critica si istoria artei, sociologia,
istoria, economia s.a. Principiul de baza in procesul de selectie a textelor a fost, bineinteles, cel al
relevantei, insd 0 mai mare atentie s-a acordat celor mai recente publicatii. In cadrul aceleiasi
categorii de studii au fost reflectate si cateva dintre cele mai noi teze de doctorat axate pe analiza
termenilor traditie” si inovatie”, precum si a raportului intre acestia, elaborate in diferite domenii
socio-umanistice.

Respectiva divizare a materialului informativ a determinat structura capitolului 1, ale carui
compartimente cuprind o studiere temeinicd a surselor bibliografice si o analizd comparativa a
situatiei existente in domeniu. Doar in baza acestora a fost posibild formularea problemei de

cercetare si a directiilor de solutionare, precum si stabilirea scopului si obiectivelor tezei.



1.1. Creatia instrumentali de cameri a compozitorului Gheorghe Neaga in studiile de

muzicologie

Muzica instrumentald de camera a fost dintotdeauna un teren artistic potrivit pentru
interactiondrile produse de-a lungul timpului intre traditie si inovatie. Dezvoltata pe o arie extinsa
de stiluri si genuri, aceasta se gaseste n repertoriul fiecarui compozitor preocupat de valorificarea
camerald a unor continuturi sonore. Predispus in egald masurd la perpetuarea traditiilor si la
aplicarea inovatiilor, orice opus cameral constituie un laborator artistic in care fie se administreaza
cunostintele acumulate in timp in baza anumitor canoane, fie se depasesc limitele clascului,
proiectandu-se si implementandu-se ceva inedit, unic, nou. Intr-un fel sau altul, in functie de
directia abordata, o lucrare ar putea fi perceputa drept traditionala ori inovativa, sau considerata
una relativa, de pendulare intre cele doua extreme.

Fiind de departe ,,un domeniu de consolidare in mod detaliat a celor mai caracteristice
trasaturi stilistice ale limbajului muzical”, afirma I. Miliutina, muzica de camera ,,ii permite
autorului s se concentreze asupra amanuntelor, asupra perfectionarii mijloacelor de expresie,
presupune experimentul creativ. Dupa cum se stie, acest specific al stilului cameral este determinat
de ndzuinta de a reda in limbaj muzical cele mai fine sentimente si nuante psihologice, de a
prezenta momente fugitive ale vietii” [100, p. 67]. Astfel, in acelasi timp In care se formuleaza si
se stabilesc careva canoane pentru fiecare gen in parte, se considera ca anume in cadrul muzicii
instrumentale de camera inovatia se manifestd intr-o prima faza usor si pregnant.

Desi bazata pe traditii de sorginte populard, arta componistica instrumentald autohtona este
deschisa celor mai originale inovatii si receptivi la efectele evolutive ale tendintele innoitoare. in
acest sens, cercetdtoarea P. Rotaru mentiona ca ,,0 privire de ansamblu permite sd constatdm ca
muzica instrumentald de camera, din momentul constituirii, a parcurs o cale de dezvoltare mereu
ascendenta, cucerind un loc de frunte in activitatea componisticd din Moldova, loc pe care il detine
si astdzi. Miniaturile, sonatele, cvartetul si cele mai diferite lucrdri pentru formatii instrumentale
structurilor ritmice si modale, Tmbinarea muzicii tonal-organizatd cu cea atonala, aleatorica,
limbajul muzical care include cele mai eterogene elemente, expunerea liberd a creatiilor ciclice
devin tipice pentru muzica instrumentald de camera din republica, favorizand aparitia unor
compozitii foarte individualizate, marcate de adancirea dramaturgiei muzicale si a expresivitatii
stilistice” [110, p. 615].

Prin intermediul unor incursiuni in istoria muzicii instrumentale de camera — relatata in

monografia Arta muzicala din Republica Moldova: istorie si modernitate — aceeasi autoare scoate
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la iveald conditiile de fundamentare a coordonatelor traditionale de exprimare muzicala, dar si pe
cele de tindere catre preschimbarea alternativa a acestora pand spre o innoire esentiald in baza
legitatilor nescrise si inexacte ale inovatiei. Si unul dintre muzicienii care au participat la aceste
doua procese prin intreaga lor activitate este compozitorul, pedagogul, violonistul, dar si urmasul
unei dinastii bastinase de lautari, Gheorghe Neaga. Autor al unui important repertoriu de miniaturi,
sonate, trio-uri, cvartete si suite pentru diverse instrumente si ansambluri instrumentale, acesta nu-
si propune sa inoveze in mod radical limbajul muzical, dar in acelasi timp nu se eschiveaza de la
folosirea unui limbaj modern.

In scopul unei cercetiri adecvate a celor mai remarcabile creatii ale muzicianului semnate in
genuri cameral-instrumentale si, in mod implicit, in sensul aprecierii contributiei in domeniu din
perspectiva recunoasterii valorii pe care o poartd figura creatoare a acestuia, sirul de lucrari
bibliografice analizate in capitolul de fatd se Tmparte metodic in cateva categorii: articole
publicistice, editii enciclopedice de tip biografic, studii stiintifice si monografii.

Personalitate impundtoare prin multiplele si rezultativele sale activitati, Gheorghe Neaga a
fost, mai ales in perioada anilor 1970-1980, unul dintre cei mai prezenti artisti pe paginile
publicisticii autohtone. Ziare si reviste de specialitate precum Literatura si arta, Gazeta de seara,
Curierul de seard, Tinerimea Moldovei, Nistru, Monodosa couuarucms sau Arta includ cronici si
articole de omagiu semnate de Z. Stolear [118; 234], E. Cletinici [53], V. Axionov [6], Galina
Cocearova [55], Victoria Melnic [93], Efim Tcaci [125; 126; 127], Nissan Shechtman [115], Tudor
Colac [58] s.a.° Textele acestora fie sunt dedicate in totalitate compozitorului, fie cuprind careva
detalii informative sau critice despre noile sale creatii cameral-instrumentale si despre felul in care
acestea au fost receptionate de un anumit public.

O alta sursa utila procesului de cunoastere a activitatilor lui Gheorghe Neaga vis-a-vis de
muzica sa instrumentald de camera sunt publicatiile enciclopedice. De-a lungul timpului, numele
muzicianului a fost inclus in unele editii sovietice, printre care Literatura si arta Moldovei [78],
Enciclopedia sovietica moldoveneasca [17] sau Mysvikanonas snyuknoneous [183]. Nu mai putin
valoroase sunt lexicoanele si cataloagele, de la care porneste in mod normal orice gen de cercetare
muzicologicd. Cateva dintre acestea sunt semnate sau alcatuite de Z. Stolear [232; 233], V.
Degtiariov [181; 182], Gleb Ceaikovschi-Meresanu [76], Serafim Buzila [75], Viorel Cosma [79],
Larisa Balaban [10] sau Irina Ciobanu-Suhomlin [58]. Si tot la aceasta categorie se raporteaza si
0 biobibliografie [74] editata in 2001 de Biblioteca Nationala a Republicii Moldova in cadrul
colectiei Moldavica care, desi nu este o editie completa, ofera totusi suficiente informatii pentru

initierea unei investigatii in domeniu.
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Este de la sine inteles cd cel mai important rol pentru cercetarea de fata il joaca studiile
stiintifice si monografiile gasite intr-un numar suficient in bibliotecile chiginduiene in care am avut
acces. Informative sau documentare, o parte dintre acestea sunt consacrate integral figurii lui
Gheorghe Neaga sau anumitor creatii din repertoriul sau, in timp ce altele includ treceri in revista
din perspectiva unor investigatii concentrate pe tematici particulare sau, dimpotriva,
generalizatoare.

Dintre lucrérile dedicate completamente personalitatii muzicianului se evidentiaza cea a lui
Z. Stolear [231], aparutd in 1973 la Chisinau in colectia Komnosumopwvr Cosemcrou Mondasuu.
Aceasta este o editie revazuta si mult adaugita a aceleiasi lucrari tiparita pentru prima data in 1959
la Moscova [230] si cuprinde atat informatii biografice, cat si analize ale unor opusuri din primele
doua etape de creatie ale compozitorului impartite pe genuri in cateva compartimente. Din muzica
instrumentald de camera sunt examinate aici suitele pentru pian, cvartet de coarde si orchestrd de
coarde, prima sonatd pentru vioara si pian si primul cvartet de coarde, precum si doud cicluri de
piese pentru pian sau vioara si pian. In pofida scriiturii complexe revendicate, cercetarea cuprinde
de fapt o ingiruire a observatiilor lui Z. Stolear asupra creatiilor amintite mai sus din perspectiva
unor parametri diferiti, Tn acest sens metodologia abordata in procesul analitic nefiind una unitara.
Si daca pentru majoritatea opusurilor muzicologul oferd pe larg informatii detaliate despre
caracter, tematism sau forme, in cazul suitei pentru cvartet acestea sunt enumerate mult prea
accelerat. Cat despre exemplificarile muzicale, atat de utile unei perceperi adecvate a creatiilor din
perspectiva raportului “traditie-inovatie”, de cele mai multe ori acestea lipsesc cu desavarsire.

Alte doua surse importante pentru investigatia de fatd sunt semnate in anii '80 de E. Cletinici.
Desi dau dovada de un caracter monografic, ambele studii sunt incluse in culegeri colective
dedicate compozitorilor autohtoni — in cazul Komnosumopwr Cosemckoii Monoasuu [197] — si din
intreaga URSS — in cazul Komnosumopu Coiosnwix Pecny6nux [196]. In timp ce primul vizeaza
suita pentru pian si cea pentru cvartet de coarde, primele doud cvartete pentru instrumente cu
coarde, prima sonatd pentru vioara si pian, dar si trio-ul pentru clarinet, vioara si pian, cel de-al
doilea articol — inchinat anume mugzicii instrumentale a lui Gheorghe Neaga — cuprinde informatii
doar despre prima sonati pentru vioara si pian si primul cvartet de coarde. In pofida eterogenititii
metodelor de expunere a constatarilor muzicologului, valoarea lucrarilor sale este una superioara
monografiei lui Z. Stolear. Reperele analitice sunt mult mai clar prezentate, inclusiv prin
exemplificdri imediate, iar referintele ce privesc incadrarea unor parametri muzicali la “traditie”
ori ,,inovatie” sunt explicite si bine argumentate. In plus, utild pentru demersul nostru de cercetare

este urmdtoarea idee asupra cdreia autorul concluzioneaza de mai multe ori in cadrul ambelor texte:
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Gheorghe Neaga nu evita limbajul muzical traditional, dar nici nu refuza mijloacele innoirii
acestuia.

Toate studiile in care se analizeazd anumite opusuri cameral-instrumentale ale
compozitorului sunt realizate urmarind careva obiective istorice, teoretice sau interpretative, ori
evidentiaza unele aspecte valoroase constatate intr-una sau mai multe creatii investigate delaolalta.
Spre exemplu, asupra unor piese pentru pian se expun diferit pianistele Inna Hatipova [82; 238] si
Ruslana Roman (Sprinceanu) [116; 117]. In timp ce prima autoare tinde si ofere cit mai multe
detalii in scopul unei interpretari adecvate a creatiilor, cealalta cercetatoare doar citeaza numele
lui Gheorghe Neaga alaturi de alti semnatari de miniaturi pentru pian in diferite perioade ale
secolului XX.

Totusi, deoarece pentru Gheorghe Neaga ,,domeniul prioritar al intereselor artistice
reprezintd lucrarile pentru vioara” [82, p. 62], se poate constata cu usurinta ca un numar mai mare
de articole vizeaza piesele anume pentru acest instrument. De altfel, ,,tendinta compozitorului
pentru muzica violonistica se explicd prin specialitatea sa interpretativa, precum si prin influenta
activitatii pedagogice si concertistice ca violonist” [82, p. 62]. Cateva cercetari dedicate In mare
parte miniaturilor pentru vioara apartin interpretei O. Vlaicu [133; 134; 135; 180], care a mai
studiat creatii si din alte genuri camerale regasite in repertoriul pentru instrumente cu coarde al lui
Gheorghe Neaga. Spre exemplu, intr-unul dintre textele sale, in care sunt examinate imaginile ,,cu
incarcaturd umoristica, amuzantd” [134, p. 124], autoarea alege drept obiecte de studiu céteva
piese, dar adauga unele comentarii si despre prima sonata pentru vioara si pian, precum si despre
cvartetele pentru instrumentele de coarde.

Despre aceeasi sonata au mai scris tangential — in cadrul unor articole cu tematici istorice —
muzicologii S. Tircunova [243] si 1. Miliutina [101], iar despre cvartete — Tatiana Bolocan [23;
24; 25]. Pe de alta parte, nu putem ignora importanta cercetdrii primului cvartet de catre Elena
Vladimirova [179]. Aceasta analiza temeinica a dramaturgiei intonationale si tematice a opusului
trebuie consideratd o temelie de la care sd porneascd orice investigatie cu caracter exhaustiv a
creatiei in care eroul, dupd cum releva sugestiv autoarea, ,,este participant al unor evenimente si
coliziuni care i-au schimbat viziunea initiald asupra vietii, le-au Tmbogatit si le-au atribuit o
constientizare noua, reala” [179, p. 60 9.

Un alt gen ce ocupa un loc important in repertoriul instrumental de camera al lui Gheorghe
Neaga este suita. Cele mai multe studii in acest sens sunt semnate de muzicologul T. Berezovicova.
Dintre toate se evidentiaza cateva articole [14; 176] si o monografie [15] cu caracter sintetic. Pe
langa toate suitele compozitorului analizate in contextul diferitor parametri, autoarea a adaugat si

cateva creatii ce figureaza in alte surse ca cicluri de piese (Recitativ si Burlesca, Masti ori Cinci
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piese — toate pentru vioara si pian), motivand prin faptul ca ,,acest gen (suita — n.n. N.C.) cum nu
se poate mai bine corespunde mentalitatii artistice a maestrului” [14, p. 98]. Suita pentru pian a
mai beneficiat de atentia pianistei I. Hatipova [82], iar cea concertanta pentru violoncel si pian —
de a violoncelistei Nadejda Cozlova [61; 199], ambele fiind incluse in cadrul unor investigatii cu
un vadit caracter monografic si o certd valoare documentara.

Referinte mai mult sau mai putin directe la opusurile instrumentale de camerd ale lui
Gheorghe Neaga, dar si la contextul traditional vs. inovator al acestora, se contin si in alte
investigatii semnate de Aleksandr Abramovici si Solomon Lobel [171], Elena Mironenco [214;
215], Tatiana Muzica [217], Alina Pereteatco [108], P. Rotaru [110; 111] sau G. Cocearova [54;
203], dar mai ales 1n cele ale muzicologului V. Axionov [2; 3; 4; 5; 8; 9]. Axat cu predilectie pe
repertoriul instrumental, renumitul savant puncteaza cele mai valoroase aspecte si tehnici gésite in
componistica autohtona din perspectiva problemelor de gen si stil. In acelasi sens trebuie apreciate
si studiile I. Miliutina [100; 209; 210; 211; 212; 213], in opinia careia creatia cameral-instrumentala
a lui Gheorghe Neaga se raporteaza la ,,sfera de "Incrucisare” a stilurilor” [212, p. 81].

In afard de textele ce vizeazi in diferitd masurd muzica instrumentald de camera a lui
Gheorghe Neaga, de mare utilitate pentru demersul nostru de cercetare sunt lucrarile unor autori
precum Wilhelm Georg Berger [16; 17; 18; 19], Pascal Bentoiu [12], Mircea Nicolescu [104], Dan
Voiculescu [136; 137], Liviu Comes [59], Gheorghe Firca [68; 69], Victor Giuleanu [80], Vasile
Iliut [88; 89], Dumitru Bughici [26; 27; 28], Vasile Herman [83; 84; 85], Valentin Timaru [120;
121;122; 123; 124], Laura Vasiliu [129; 130; 131], Clemansa Liliana Firca [68], Valentina Sandu-
Dediu [112; 113], Gheorghe Hamza [81], Sebastian Virtosu [132], Lucia Diaconu [64], Berry
Wallace [162], John Hugh Baron [142], Richard Stohr [168], Frantisek Zden¢k Skuhersky [167],
Ctirad Kohoutek [198], Mark Aranovskii [173], Boris Asafiev [175], Igor Sposobin [229], Lev
Mazel [208], Turii Holopov [239; 240], Valentina Holopova [241], Marina Lobanova [206] s.a.

Fiecare dintre articolele, monografiile si tratatele acestora sunt in masurd sa ofere un
considerabil suport teoretic in ceea ce priveste studierea creatiei cameral-instrumentale a lui
Gheorghe Neaga din perspectiva genurilor si formelor, a tipurilor de scriitura, a stilurilor si
tehnicilor de compozitie etc., toate aflate In ipostaze traditionale sau inovatoare. Si tot in aceasta
directie, la constituirea bazei metodologice a cercetdrii noastre au contribuit neconditionat si
cateva ghiduri, lexicoane, dictionare si editii enciclopedice semnate sau coordonate de G. Firca
[65], Tudor Ciortea [52], Hugo Riemann [165], Nickolas Cook [147], Walter Willson Cobbett
[146], Frangois-René Tranchefort [170], Jacques Chailley [169] s.a.
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1.2. Repere metodologice privind problema raportului ”traditie-inovatie”

1.2.1. Binomul ”traditie-inovatie”: aspecte generale

In istorie fiecare avant cultural a fost
intr-o anumita masura legat de recursul la trecut ...
fiecare recurs la trecut a fost unul “revolutionar”,

contribuind la imbogatirea contemporaneitatii,
oferind o proprie interpretare a acestui trecut
si luand din trecut necesarul inaintarii.

Dmitri Lihaciov [205]

Evolutia este un fenomen inevitabil si fundamental pentru toate domeniile de activitate
sociald. Indiferent de forma in care se produce, aceasta se manifestd in permanenta prin corelatia
dialecticd Intre traditie si inovatie. Problema respectivului raport a existat dintotdeauna sub diverse
configuratii, fiind una dintre preocuparile fundamentale ale filosofiei, una dintre temele
permanente ale esteticii, dar si ale studiului artelor, inclusiv ale muzicologiei. In acest sens, in
diferite perioade istorice ale muzicii, fie a primat o extrema sau alta, fie s-a produs o corelare intre
cele doud straturi de informatie, unul considerat traditional, tipic, canonic, clasic si vechi iar
celalalt — inovator, Tnnoitor, inedit, avangardist si nou.

Péna in prezent niciuna dintre componentele raportului nu a devenit subiectul vreunui studiu
muzicologic fundamental si exhaustiv, care sa fixeze din punct de vedere muzical anumite
coordonate esentiale in perceperea individuala a acestora. De aceea, in cautarea unor metode de
cercetare potrivite a problemei, demersul investigatiei noastre va porni de la analiza si compararea
unor opinii generale provenite atat din est, cat si din vest, din partea exponentilor altor domenii de
studii. Printre acestia se numard conferentiarii romani Doina David si Célin Florea [62];
academicianul german Hans Robert Jauss [152]; sociologii americani Edward Shils [156] si Scott
Berkun [143], dar si cei rusi, printre care Aleksandr Murahtanov si Tatiana Vorotilina [219];
istoricii canadieni Mark Salber Phillips si Gordon Schochet [153], dar si cei britanici, precum Eric
Hobsbawm si Terence Ranger [151]; savantul polonez Jerzy Szacki [249] si cel israelian Shmuel
Eisenstadt [ 149]; filosoful roman Andrei Cornea [60]; criticii si istoricii de artd Max Imdahl [192],
Boris Groys [185], Suzi Gablik [71], Matei Calinescu [30] si Dumitru Matei [92]; esteticienii [urii
Borev [178] si Moisei Kagan [194]; culturologii Veniamin Gohman [184], Nonna Zyuzina [190]
si Bella Erengross [251]; antropologul si etnograful Sergey Arutyunov [174]; cercetitoarea in
stiinte pedagogice Olga Kosinova [202]; specialistul In management Peter Ferdinand Drucker

22



[148]; economistii Joseph Alois Schumpeter [155], Hamit Dusaev [187], Vladislav Ivanov [191],
Garri Azgaldov si Aleksandr Kostin [172] s.a.

Dar, mai intai de toate, in ambele cazuri — atat in cel al traditiei, cat si in cel al inovatiei —,
descifrarea terminologica va demara cu explicatii gasite in diverse dictionare si editii enciclopedice
in limbile romana, engleza sau rusa, precum DEX [63], Merriam-Webster's Concise Dictionary of
English Usage [254], Dcmemuxka. Teopus iumepamypul. Dnyurioneduueckuii Cio8apb mepmMuHos
[178], dar si pe diferite portaluri si pagini enciclopedice libere afisate online, cum ar fi Wikipedia
[253; 255; 256; 260], Studyport [259], AKAJEMHUK [262] sau Kpamxkuii cioéaps no scmemuxe
[258]. Nu vor fi ignorate nici cercetdrile de ultima ora, printre care tezele realizate de Ramil
Shafeev [248], Luchia Sorokina [228], Svetlana Kryuchkova [204], Lilia Molchanova [216] s.a.
in domenii precum teoria si istoria culturii, stiintele filologice, filosofia ori sociologia; iar faptul
ca aproape toate investigatiile doctorale analizate sunt elaborate in Federatia Rusd nu neaga
existenta unor lucrari de acelasi nivel in Occident, la care, spre regret, nu am avut acces.

Conform enciclopediei libere — Wikipedia —, traditia (lat. traditionem = a inmana, a da mai
departe) reprezinta un paradosis continuu de-a lungul istoriei a unui continut cultural generat de
un eveniment sau un fapt memorabil al trecutului. Consideratad o parte a patrimoniului intangibil,
aceasta poate f1 vectorul identitatii unei comunitati umane. Or, intr-un sens absolut, traditia nu este
altceva decat o idee memorata de o constiintd colectiva si o amintire constantd a servitutii de a
transmite mai departe [256]. Intr-un adaos, poate fi juxtapusi explicatia data in ultima editie a
DEX-ului, conform céareia traditia este un ansamblu de conceptii, obiceiuri, datini sau credinte
dobandite istoric in cadrul unor grupuri sociale ori nationale si care se transmit din generatie in
generatie pe cale orala [63, p. 1135]. De altfel, oralitatea este un detaliu important si in ceea ce
priveste semnificatia initiala a termenului, intrucat primul inteles al cuvantului s-ar fi referit la
genul de poveste populara [251].

Dincolo de toate descifrarile etimologice, prea importantd pentru a fi evitata este abordarea
antropologica a traditiei ca fenomen al unei interrelatii dintre formele de constiintd si cele de
activitate. In acest sens, pare a fi plauzibila pozitia cercetitoarei in stiinte pedagogice O. Kosinova,
care pleacd de la ideea ca deslusirea mecanismului depinde de modul de percepere a conditiilor
istorice si a factorilor sociali, ambele componente fiind reflectate in constiinta individuala
producatoare de semnificatii si perceptii personale. Drept rezultat, datoritd multitudinii de
interpretari individuale obiective, intotdeauna exista o varietate de reproduceri ireductibile ale
unuia si aceluiasi item. Insa acestea converg, de regula, spre o singura pozitie subiectiva colectiva,
fapt ce conduce la formarea unor stereotipuri ale constiintei si ale reprezentarilor acesteia, care, la

randul lor, constituie esenta si campul semantic al traditiei. Asadar, abordarea antropologica
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acopera atat o zona a traditiilor explicite, cat si o alta a traditiilor cuprinse de atitudini, opinii,
norme si credinte manifestate in activitatile sociale [202].

Deliberand pe marginea aceleiasi probleme, D. David si C. Florea — autorii unui studiu in
care sunt expuse cateva delimitdri conceptuale ale traditiei — sunt de parere cd ambele directii
conduc prin convergenta spre un ,,fenomen psiho-social, multiplu, dinamic, ce asigura participarea
la un sistem specific de valori materiale si spirituale, ce au o relativa stabilitate” [62, p. 653].
Opinia celor doi conferentiari, care nu este de fapt una absolut strdind de pozitia generald a
sociologilor, poate fi usor contrazisa cu verdictul dat de E. Hobsbawm. Acesta sustine cu fermitate
intr-una dintre investigatiile sale ca traditia nu coincide cu sistemul de obiceiuri si datini [151, p.
2]. Altfel spus, istoricul englez considera ca cele doua zone enuntate de O. Kosinova trebuie tratate
separat. Ideea este iteratd de nenumadrate ori si de sociologul E. Shils in tratatul sau despre traditie
considerat o prima monografie elaborata pe aceastd tema si In care autorul exploreaza in ansamblu
si pe deplin istoria, semnificatia si perspectivele conceptului [156].

Perceperea implicita a traditiei mai poate porni si de la verbul tradere, tradus din latina prin
”a transmite”. Acesta era folosit de romanii antici atunci cand acestia faceau schimb de marfuri —
detaliaza sociologii A. Murahtanov si T. Vorotilina [219] — ori 1si inménau sau ofereau unul altuia
un oarecare obiect sau ceva imaterial, cum ar fi, spre exemplu, un obiceli, o practicd, o abilitate sau
o competentd. Deci, in baza acceptiilor verbului, spectrul semantic al termenului “traditie” se
centreaza pe ideea de transmitere 1n cadrul comunitdtii a ceva colectiv ce nu poate apartine unui
singur individ. Insa acest inteles primordial a cedat de-a lungul timpului unei alte semnificatii. Este
vorba despre asocierea traditiei cu trecutul, cu pierderea noutatii si opunerea in fata dezvoltarii si
actualizdrii, cu stabilitatea si chiar stagnarea — conceptii promovate mai ales in epoca moderna.
Anume asa a disparut sensul initial al traditiei, care includea si un anumit respect fata de ceea ce
se transmitea, dar si fatd de insusi procesul transmiterii. In schimb, incepand cu perioada
iluminista, cuvantul “traditie” devine sinonim cu “inapoiere”, si tot atunci, intr-o ciudatd
contradictie, traditia este studiatd si ca un fenomen istoric predispus la o continua schimbare [260].

Pe langa insusirea continuitatii, termenul si conceptul traditiei adera si la cea a permanentei.
Pozitia apartine din nou cercetatorilor D. David si C. Florea, care subliniaza faptul ca ,,traditia
incumba “natura umana” ce nu este determinatd de constitutia sa biologica si psihica in mod rigid,
dar se modeleaza continuu prin valorile culturale ce sunt interiorizate individualizat, si exprima
idealuri ce apartin unei colectivitati distincte, idealuri ce pot deveni permanenta” [62, p. 654].

Acceptiile contemporane ale traditiei nu au evoluat prea mult fata de cele preferate acum
cateva sute de ani. Penduland intre traditia ca fundament si traditia ca obstacol in calea progresului,

oamenii de stiintd nu reusesc inca sd fixeze o teorie unicd, avandu-se in vedere si inapreciabilul
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areal de folosire a termenului si a conceptului de traditie” din punctul de vedere geografic si
istoric, dar si din cel al diversitatii domeniilor de aplicare (sociologie, culturologie, arta, religie,
filosofie etc.). In plus, diferite investigatii ne servesc drept dovada a faptului ca atat conceptia,
continutul, semnificatia, cat si rolul metodologic al traditiei sugereaza adeseori intelesuri
contradictorii, gasite intre unele abordari obiective si altele subiective venite din partea autorilor
din intreaga lume. Cu toate acestea, in general, cuvantul in cauza continud a se consuma intuitiv
in orice conditii care indica trecutul statornic si formele de caracterizare a acestuia, ,,in calitate de
traditii fiind exprimate anumite instituiri sociale, norme de comportament, valori, idei, obiceiuri,
ritualuri etc.”, dupa cum se mentioneaza in Crogaps unocmpannuix cnog [257].

De cealalta parte a problemei, din aceleasi surse de tip enciclopedic se poate afla cd inovatia
(fr. innovation, lat. innovatio, -onis = innoire) este un fenomen organic ce presupune noutate,
schimbare, prefacere, modificare, achizitie sau realizare noua introdusa intr-un domeniu de
activitate [63, p. 510], una dintre componentele sine-qua-non ale acestuia fiind creativitatea.
Astfel, inovatia si creativitatea sunt procese care se interconditioneaza, intrucat descoperirea solutiei
la problemele ce apar intr-un proces de inovare necesita in mod indispensabil creativitate [253].

De-a lungul timpului, inovatia a fost definitda in multe si variate moduri de catre diferiti
specialisti In diverse domenii, fard sd existe candva o definitie generald acceptatd de o oarecare
majoritate. O sursa ce oferd o definitie cu sens larg pentru cuvantul inovatie folosit inca in secolul
XV este dictionarul american Merriam-Webster 1n variantd online. Conform acestuia, inovatia se
referd la introducerea in practicd a ceva nou sau aparitia unor idei, metode ori dispozitive noi [254].
Plasat intr-o relatie de apropiata inrudire cu inventia in The Oxford Handbook of Innovation,
termenul “inovatie” indica implementarea unui element original sau relativ original aparut in urma
unui proces de inventie. In consecinta, corespondenta stabilita intre inventie si inovatie — dovedita
de multiple cercetari in acest domeniu — este de fapt o legdtura intre doua etape de realizare a unei
manifestari inovatoare: una ce semnaleaza aparitia si alta in care se gasesc conditiile potrivite de
aplicare [150].

Notiunea de inovatie a apdrut in studiile stiintifice ale cercetatorilor culturologi ai secolului
XIX, care, folosind cuvantul in cauza, se refereau la introducerea de elemente dintr-o cultura in
alta. In concordanti cu evenimentele socio-politice ale timpului, savantii abordau astfel problema
infiltrarii obiceiurilor europene si a modalitatilor de organizare a batranului continent in societatile
traditionale asiatice si africane. Abia la inceput de secol XX — dupa cum confirma si cercetatorul
V. lvanov —, a pornit studierea propriu-zisa a unor tipare si modele de inovare in domeniul

tehnologiei [191], sustinandu-se cu inversunare ca inovatia ar fi fost o chestiune pur tehnica. Insa
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in mod treptat s-a inteles cd termenul se poate referi si la alte domenii ale activitatii umane,
subliniaza G. Azgaldov si A. Kostin [172].

Fondator al teoriei inovatiei este considerat economistul J. A. Schumpeter, care in lucrarea
sa The theory of economic development publicata in 1911 a definit inovatia drept afacere utilizabila
pentru profit [ 155]. Savantul a evidentiat si cinci inovatii tipice pentru dezvoltarea economica, in
baza carora, mai tarziu, sociologul rus A. Prigojin a sugerat o clasificare comuna pentru toate
domeniile. Conform anumitor principii de sistematizare, o inovatie poate fi locala, sistemica ori
strategica, substituibild, anulativa, retroactiva sau catalizatoare, radicald, combinata, perfecta etc.
[191]. Toate categoriile enumerate sunt cu siguranta determinante in procesul dezvoltarii complexe
a societitii. Intr-o erd a unor continue revolutii stiintifico-tehnologice, procesul aplicarii innoirilor
se bazeaza pe o buna cunoastere si gandire, si nu pe executarea in masa si nestire, crede specialistul
american in management P. F. Drucker [148].

Dupa cum se poate observa deja, in general, complexitatea definirii inovatiei provoaca o
polisemie a notiunii in cauza. Folosit in orice domeniu posibil, termenul se refera atat la un proces
propriu-zis, cat si la rezultatul acestuia. Cercetand intens problema, economistii G. Azgaldov si A.
Kostin concretizeaza cd inovarea poate fi studiata atat intr-o forma activa, cat si In una rezultativa
[172]. Intr-un fel sau altul, conceptul de inovatie include o diversificare a aprecierii noului care,
oarecum dependent de sfera vechiului, nu cunoaste limite si se manifestd mai mult sau mai putin
liber 1n functie de terenul pe care se desfasoard. Fara a suprima un oarecare detaliu de pana aici,
in baza investigatiilor realizate de cétre economistul H. Dusaev se poate stabili ideea ca termenul
se referd la un rezultat final materializat in urma unor preocupari creative desfasurate in baza
performantelor stiintifice si a practicilor avansate dintr-o anumita sferd de activitate sociala [187].

Asadar, procesul inovarii nu poate fi studiat absolut separat de manifestarile traditionale ale
unuia si aceluiasi obiect de studiu. Desi incepand cu epoca modernismului traditia este adesea
respinsa fara menajamente — in baza radicalismului industrial —, noul nu poate fi dezvoltat din
neant, pentru ca, in general, traditia si inovatia coexistd neconditionat in procesul fondarii unei
civilizatii si al evolutiei acesteia. Altfel spus, experientele milenare acumulate in cadrul unei
dezvoltari sociale plurivalente reprezintd materia prima supusda fara drept de contestare
schimbarilor si innoirilor produse atat voluntar, cat si involuntar odatd cu trecerea timpului istoric.
Mai ales sub influenta progresului stiintifico-tehnologic, inovatia nu se refera doar la realizari
tehnologice, ci patrunde in intregul areal al socialului, transformand din interior sistemul de
traditii, caruia ii ofera mai mult sau mai putin fortat noi forme de existentd. Anume in directia data,
M. S. Phillips il contrazice cu convingere pe E. Hobsbawm, care considerad ca atat timp cat o

traditie existd in mod firesc, nu este cazul sa fie inventatd, renascutd sau innoita [151]. In plus,
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istoricul canadian spune cd anume adaptarile asigura traditiei continuitatea de care are nevoie
pentru a trece peste generatii [153].

Astazi, la fel ca si in perioada modernismului, problema celor doud concepte suporta
acutizdri provocate fie dintr-o parte a relatiei, fie din cealaltd. Drept cauze majore ar putea fi
considerate stereotipiile sociale colective bazate pe clisee si tipare perpetuate cu incapatanare mai
mult inconstient decat constient. O atare chestiune se gaseste, spre exemplu, in domeniul culturii,
in care producerea unei oarecare inovatii cauzeaza frecvent blocaje intre fondul traditional si
innoirea in sine; iar raportul defectuos admite o normalizare mult mai tarziu, cand noul devine
ceva cunoscut si obisnuit la scara larga si se transformi in subiect al unui alt stereotip social. In
aceasta ordine de idei, culturologul V. Gohman sustine ca se intampla ca registrul intangibil al
traditiilor culturale, aidoma altor sectoare ale societatii, sa se afle ,,intr-o dezvoltare constanta, intr-
o relatie dialectica cu inovatiile ce ofera o relativa stabilitate In cadrul interactiunii, determinata in
mare masura de selectarea inovatiilor care, in procesul de realizare, se preschimba la randul lor in
traditii” [184, p. 111].

Pe de alta parte, procesul de adaptare, realizat de multe ori mecanic, ne dezvaluie si o fateta
a interdependentei dintre cele doua componente. Or, conditionarea reciprocd demonstreaza faptul
ca traditia nu doar asimileaza inovatia, ci o si provoacd In aceeasi masurd. De aceea se Intdmpla
ca tocmai acel nou respins initial si fi aparut din necesitatea de actualizare a vechiului. In mod
corespunzdtor, de aici apar unele categorii de inovatii mentionate de A. Prigojin in clasificarea sa
consemnati ceva mai devreme. In functie de tipul fiecareia, este cu putinta a intelege contextul in
care acestea apar vis-a-vis de sistemul de stereotipuri sociale, dar si conditiile de adaptare si
asimilare. Intr-un fel sau altul, este important faptul ci prin intermediul inovatiei se asigurd
caracterul permanent al traditiei ca sursa ce ,,prelungeste experienta umanitatii, i confera durata,
actiune, implicare, permanenta in sistemul valorilor”, sustin cercetdtorii D. David si C. Florea [62,
p. 654].

Intreaga filosofie a inovatiei — delibereaza sociologul american S. Berkun — constd in
acceptarea in egald masura a tendintelor innoitoare si a traditiei si evitarea absolutizarii. Pe cat este
de ridicola aprobarea stratului nou doar pentru ca este nou, pe atat de absurda este si tolerarea celui
vechi de dragul traditiei [143]. Aceeasi pozitie intemeiata o are si filosoful roman A. Cornea, pe
care o i argumenteaza istoric in monografia sa Noul — o veche poveste [60], dar si esteticianul rus
Iu. Borev, care spune cd ,,inovatia este doar o primenire a traditiei pe calea progresului, si pana si
cea mai izbitoare inovatie are la baza traditia. Tocmai de aceea, se recomanda tratarea cat mai

respectuoasa a aspectelor inovatoare ce vizeaza patrimoniul cultural” [178, p. 481].
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Toate aspectele corelatiei dintre traditie si inovatie — despre care M. Kagan constata pe buna
dreptate ca ,,are o dimensiune culturologica foarte larga” [194] — pot fi atribuite sferei culturale si
in limite ceva mai restranse. Spre exemplu, in domeniul artei, corelarea si interferenta celor doua
concepte provoacd o diversitate extraordinara a ipostazelor coexistentei dintre douad straturi pana
la urma complementare. Aceeasi parere o are si academicianul H. R. Jauss, care oferd numeroase
argumente intr-unul dintre studiile sale asupra tratarii noului ca metoda de percepere si chiar
interpretare a vechiului [152]. Procesul respectiv poate demara numai atat timp cat traditia nu este
nicidecum considerata ceva inert, conservat si uzat, adauga culturologul N. Zyuzina [190].

In timp ce, pana la urma, in acest conglomerat de opinii si idei traditia nu este decat trecutul
din perspectiva prezentului [178], de cealalta parte, in conditiile unor innoiri mult prea retinute, in
comparatie cu alte sectoare sociale direct dependente de dezvoltarea tehnico-stiintifica,
antropologul si etnograful S. Arutyunov este convins ca arta suporta totusi In egala masura inovatii
evolutive si revolutionare [174]. Ambele directii, legate la ora actuala si de alti termeni — cum ar
fi "modern” (incepand cu secolul XIX) sau “avangarda” (incepand cu secolul XX) —, au fost si
raman percepute si interpretate cat mai diferit posibil in functie de atitudinea individuald sau
colectiva specifica unei anumite perioade istorice.

Intrucat inovatia in arta este alimentatd de cauze socio-istorice, ,,perspectivele estetice noi
asupra realului sunt de neconceput in afara proceselor de innoire a formelor artistice” [92, p. 8].
Aceasta afirmatie a criticului de arta D. Matei ne conduce pe departe spre concluzia ca arta este in
esenta sa inovatoare. Absorbind realizarile culturale ale spiritualitdtii umane, procesul innoirii
afirmi plenitudinea vietii practice si spirituale a omului creator. Insi conform dictionarului
Kpamxkuii cnosaps no scmemuxe in variantd online, inovatia se manifesta in reflectarea artei la o
etapa superioard a vietii sociale, numai dupd ce cunoasterea traditiilor In acest domeniu serveste
la 0 percepere adecvata a nivelului estetico-artistic al noilor procese culturale si permite o
examinare comparativa a diferitelor fenomene artistice in functie de contributia acestora la sporirea
patrimoniul spiritual al umanitatii. Prin urmare, istoria artei suprapune capacitatii de distingere a
mostenirii de traditii-mostre pe cea de imbogitire si dezvoltare progresiva. Insisi natura dialectici
a relatiei dintre traditie si inovatie se manifestd semnificativ in dezvoltarea succesiva a artei, iar
absolutizarea opunerii celor doud componente poate conduce fie la transformarea traditiei prin
tehnici formale de creativitate, fie la afirmarea pseudoinovatiei care neaga si distruge traditia, si In
cele din urma epuizeaza arta in sine [258].

In acelasi sens, intr-un alt dictionar disponibil online pe portalul AKAJEMHUK — Icmemuxa:
Crnosaps — este confirmata corelativitatea celor doud concepte, contrastul si interdependenta carora

exprimad indiscutabila rationare metodica a unui act integral de creatie artistica. Relatia echilibrata
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dintre traditie si inovatie trebuie sd persevereze de fiecare datd in procesul realizarii unei opere de
artd. Deci, refuzul aspectului inovator conduce traditia spre epigonism, iar inovatia lipsitad de un
fundament traditional produce distrugerea esteticului artistic, calitate ce pastreaza cultura ca un
intreg organic. Asadar, ambele componente ale raportului asigurd continuitatea domeniului
artistic. Traditia poate fi consideratd un impuls in procesul de inovare si, de cealaltd parte, doar
inovatia poate justifica Intr-un final capacitatile creatoare ale traditionalului [262].

Conform aceleiasi surse, istoria culturii cunoaste trei etape de bazd in existenta celor doua
concepte si a relatiilor dintre acestea. Intr-o prima faza creativitatea artisticd primitiva este in mare
masurd ritualizatd si gasitd in diferite experiente colective de viatd. Mai tarziu, in cultura
societdtilor antice si pana in clasicism, se cunosc figuri de autori ai diferitelor reflectii teoretice cu
privire la normele artistice si la stilurile individuale de creatie artistica. In aceasta perioada extinsa
de timp, traditia devine esenta maiestriei, iar inovatia se refera la originalitatea inclusa de maestru
in actul sau de realizare a unei opere de artd. Acest raport suportd modificari substantiale in cea
de-a treia etapa a evolutiei sale. Incepand cu epoca romantismului si continudnd pani astizi,
hegemonia traditiei este inlocuita treptat de cultura noului perceput prin prisma libertétii, fapt care
a dus nu doar la pierderea echilibrului intre traditie si inovatie, ci si la tirajarea mecanica a
canoanelor artistice si chiar la excese inovatoare de naturd avangardista [262].

Oferind detalii despre ultima etapa, dar si despre cantitatea si calitatea libertdtii in arta,
autorii manualului Kyzsmyponoeus subliniaza cd traditiile sunt doar punctul de pornire al
creativitatii, iar artistii le abordeaza in scopul reflectarii unor noi continuturi. Abia In urma acestui
proces, fondul traditionalului este constrans la reactualizare si reprezentare a contemporaneitatii,
fapt care include si un anumit nivel de libertate prin care se ofera traditiei o fatetd inovatoare [251].
Este foarte important totusi a se mentiona cd nu orice tentativa de preschimbare poate fi considerata
element cultural. Formularea unei inovatii artistice este apreciatd ca fiind valoroasa abia daca
aceasta poartd o anumita insemnatate si este aprobata de mediile societatii [259], desi ,,orice opera
artistica este intotdeauna noud”, sustine criticul de arta si filosoful B. Groys [185].

Toate opiniile si constatarile analizate sunt de o importanta extraordinara pentru perceperea
cat mai obiectiva a celor doud componente ale raportului “traditie-inovatie”, dar si pentru actiunea
de cercetare a complexelor relatii dintre acestea. In concluzie, ne exprimam acordul cu autorii
manualului Kyzemyponoeus, care mentioneaza ca ,,traditia si inovatia sunt doua laturi aferente ale
dezvoltarii culturii care determind prezenta in culturad atat a elementelor stabile cat si a celor
variabile. Gratie traditiei umanitatea asimileaza experienta culturala a generatiilor, absorbind
ideile, valorile, metodele de activitate elaborate de generatiile anterioare. Insa cultura nu poate

exista fara a se reinnoi. Cultura in general si cultura unei anumite perioade istorice, la fel ca si
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formele ei concrete, este determinata de legatura vechiului cu noul. Destramarea acestei legaturi,
renuntarea la ceea ce a fost elaborat pe parcursul secolelor implica pericolul distrugerii culturii.

Renuntarea la traditii In viatd il priveaza pe om de radécini, transformandu-1 intr-un hoinar” [251].

” 42

1.2.2. Relatia "traditie-inovatie” in muzica

Dezideratele examinarii relatiei dintre traditie si inovatie se regasesc in deplind masura si in
zona artei muzicale, in conditiile In care, dupd cum afirma pe buna dreptate Paula Ciochina,
»evolutia muzicii de-a lungul timpului reprezinta un proces continuu, deosebit de complex. Marile
creatii ale muzicienilor din toate timpurile nu pot fi desprinse din contextul general socio-istoric
in care apar, ele constituindu-se in momente distincte de sinteza a unor acumulari succesive, de
imbogdtire si extindere prin inovatii cutezdtoare, problemele si mai ales solutiile purtand pecetea
geniului creator al omului” [51, p. 7]. Astfel, actualizarile in acest domeniu oglindesc un proces
firesc provocat si stimulat de un conglomerat de factori interni si externi, raportul cérora
influenteaza si catalizeaza oarecum definirea unor epoci si a relativelor hotare dintre acestea,
dezvoltarea gandirii muzicale in functie de produsul brut al muzicii si, nu in ultimul rand, evoluarea
sistemului de valori sociale inerente artei muzicale.

Investigata integral ori partial, problema cercetarii celor doua concepte este una stringenta,
iar analizarea conditiilor manifestarii unor legaturi de raport intre ele presupune in egald masura
entuziasm si incertitudine. Consideratd de ceva timp un obiect nou si absolut necesar in studiul
stiintific al muzicii — In pofida faptului ca noul s-a manifestat dintotdeauna si ,,opozitia Intre
modern (cu conotatia sa de “nou”) si traditie apare cu regularitate, in ipostaze diferite, 1n istoria
muzicii” [65, p. 347] —, se observa totusi o oarecare generalitate si o abordare sintetica (si doar
ocazional analiticd) din partea autorilor diferitelor studii asupra fenomenului muzical intre traditie
si inovatie.

Investigatiile de referintd pentru demersul de fatd — scrise in limbile roméana, engleza,
germana sau rusa — sunt efectuate de muzicologi, compozitori sau interpreti, precum V. Herman
[83; 84; 85], V. Timaru [120; 121; 122; 123; 124], V. Sandu-Dediu [112; 113], L. Vasiliu [129;
130; 131], C. L. Firca [68], P. Ciochina [51], D. Bughici [26; 27; 28], George Balan [11], losif
Sava [114], Oleg Garaz [72], Corneliu Dan Georgescu [73], Agnes Orban [106], Monica Buhai
[29], Tudor Bogdan Bolnavu [22], Adina Marta Susnea [119], Ani Rosentzveig [109], Frank
Schneider [166], Paul Neubauer [164], Arnold Whittall [163], Theodor Adorno [141], Richard
Wagner [139], Arnold Schonberg [154], Anton Webern [140], Igor Stravinski [235], Alfred
Schnittke [224], Gheorghi Sviridov [226], Nelly Shakhnazarova [250], Mihail Tarakanov [224],
Evgheni Nazaikinski [220], Valentina Konen [201], Elena Zinkevich [189], Constantin Zenkin

30



[193], Rauf Farhadov [237], Vladimir Orlov [222], Larisa Kirillina [195], Vsevolod Zaderatsky
[188], Aleksandr Sokolov [227], Natalia Gulyanitskaya [186], M. Lobanova [206], lu. Holopov
[239; 240], V. Holopova [241], L. Mazel [208].

La acestea pot fi adaugate recentele teze de doctorat realizate in perimetrul stiintei muzicale
de Octavia Marc (Raceu) [91], Tatiana Novikova [221], V. Orlov [223], dar si cateva reviste si
culegeri stiintifice aparute in strdinitate ce contin studii razlete despre componentele raportului
“traditie-inovatie” ori sunt dedicate integral problemei date. Printre acestea, se regasesc Muzica
[66; 73; 87; 90], Studii de muzicologie [29; 106; 119], Lucrari de muzicologie [83; 85], Revart [7],
Artes [107; 131], Ilpobremsvr mpaduyuii u Hosamopcmeéa & cospemeHHou mysvike [224],
Mysvikanvuwiii cospemennuk [173] etc.

In timp ce arta muzicali universali este cat de cat supusa unor variate puncte de vedere care
vizeaza relatia dintre traditie si inovatie — investigatiile pornind de la examinarea unor perioade
istorice, stiluri, compozitori si interpreti, scoli nationale de compozitie sau de interpretare, anumite
genuri sau creatii etc. — in perimetrul muzical autohton problema este dezvoltatd absolut
insuficient, cele doua notiuni fiind utilizate frecvent in titlurile unor studii in care argumentele
concrete in ceea ce le priveste sunt expuse destul de modest, iar uneori chiar lipsesc.

In acest context — fara a diminua din importanta cercetarilor muzicologilor autohtoni Z.
Stolear [230; 231], E. Cletinici [196; 197], I. Miliutina [100; 101; 209; 210; 211; 212; 213], G.
Cocearova [54; 203], V. Axionov [2; 3; 4; 5; 7; 8; 9], S. Tircunova [242; 243], E. Mironenco [214;
215], P. Rotaru [110; 111], A. Pereteatco [108], I. Ciobanu-Suhomlin [50; 247] s.a., in activitatea
carora problema relatiei “traditie-inovatie” este abordatd mai mult sporadic si periferic —, se poate
afirma cu certitudine cd nu existd inca investigatii exhaustive in cadrul carora respectivul binom
sa fie obiect propriu-zis al cercetarii. Asadar, printre putinele titluri gasite in colectiile de studii
muzicologice la care am avut acces sunt cele cuprinse in publicatiile aparute in urma unor
conferinte stiintifice — printre care Traditii si inovatii in muzica secolului al XX-lea [136; 176; 203;
212; 243], Cercetdri de muzicologie [4; 14; 209], Pagini de muzicologie [54], Invétamdntul artistic
— dimensiuni culturale [8; 20; 21; 23; 25; 135], Anuar stiintific: muzicad, teatru, arte plastice [20;
21; 23; 24; 25; 61; 82; 242; 247], Studiul artelor si culturologie: istorie, teorie, practica [214] s.a.
—, in revista Arta [3; 108] sau in culegerile Myswvixarvnas kyremypa Mondasckoti CCP [210] si
Mysvikanvroe meopuecmeo ¢ Cosemckoii Monoasuu.: eonpocwt ucmopuu u meopuu [218].

Facand abstractie de situatia actuald a problemei surselor bibliografice, se constata — dupa
cum subliniaza si muzicologul V. Axionov — ca in studiul artelor corelarea traditiei si inovatiei
este totusi un subiect-cheie, la fel cum se intampla si in estetica, filosofie, culturologie sau alte

domenii [7]. De aceea, pentru a percepe natura antinomica a raportului dintre cele doua categorii
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este binevenita o reflectare cat mai individuala asupra fiecaruia dintre intervalele istorice gasite in
istoria muzicii, pentru ca — revenind la expunerile lui lu. Borev — anume acestea constituie campul
de valorificare, intr-o diversitate fenomenala, a efectelor dintre cele doua extreme [178] aflate fie
in opozitie, fie in coabitare mai mult sau mai putin echilibrata.

in opinia muzicologului O. Garaz — cu care nu putem sa nu fim de acord —, singura cultura
muzicala cu adevirat evolutivi este cea europeana [72]. In cazul acesteia, ,,imaginea generald ne
prezinta putin peste noua secole de arta componistica profesionala, intreaga perioada aratand ca
0 concatenare de epoci-stiluri-traditii: Ars antiqua, Ars Nova, Renasterea, Barocul, Clasicismul,
Romantismul, Modernismul si Postmodernismul. Opt perioade-traditii, care pana inclusiv in
Romantism se succed drept “blocuri” in general omogene ca si continut stilistic” [72, p. 21] si
totodata opt ”zone” ale caror intersectie se numara printre cazurile de ,,inovatie in jocul cu traditia”,
concretizeazd A. Sokolov [227, p. 9].

Reflectand asupra unor semnificatii terminologice intr-una dintre investigatiile sale,
cercetatoarea I. Ciobanu-Suhomlin aminteste ca ,,cuvantul “traditie” Tmprumutat din latind
inseamna “transmitere”, se poate transmite de la o generatie la alta, de la 0 etapa la alta un anumit
sistem de valori stabilite” [247, p. 70-71]. Deci, este evident faptul ca inca de la inceputurile sale
arta muzicald si-a formulat in mod sistematic, dar si trifazic’, anumite canoane care fie s-au
perindat intacte de la o epoca la alta, fie au suportat oarecare preschimbari. Ultima consideratie
constituie o dovada incontestabila a predispunerii traditiei catre Innoire, ceea ce, explica O. Garaz,
,»-a comportat intr-un mod implicit mai multe momente de “reformulare” si “remodelare” interioara
sau, altfel spus, momente de discontinuitate pe care le identificam drept rupturi” [72, p. 7].

Prima discrepanta in acest sens se observa in perioada trecerii de la Ars Antiqua catre Ars
Nova, cand neobisnuita structurd multivocald a fost cu greu acceptatd in muzica guvernatd pe
atunci de canoanele cantarii bisericesti. Dar si mai devreme, in Evul Mediu timpuriu, incercarile
reformuldrii monodiei gregoriene au fost respinse cu vehementd, or, pe atunci chiar si cea mai
insignifiantd initiativd inovatoare era clasificatd drept eretica, subliniazd M. Kagan [194]. Apoi,
mai tarziu, dupa ce in perioada de tranzitie de la Renastere spre Baroc polifonia vocal-corala a
suportat un neinteles si dificil transfer catre omofonia vocal-instrumentald, un alt impact neasteptat
I-au avut partiturile exponentilor Scolii Clasice Vieneze. Negandu-le cu vehementd, publicul
contemporan, la fel ca si autorii fixati pe canoanele deja inradacinate, nu puteau percepe noul
introdus in diferite genuri muzicale preponderent instrumentale.

Problema respingerii noului de pana in Clasicism poate fi investigata si dintr-un alt punct de
vedere: din cel al initiatorului / initiatorilor procesului de innoire. in acest sens, muzicologul V.

Konen constatd intr-unul dintre studiile sale istorice ca ,,spre deosebire de pictori, sculptori,
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dramaturgi, poeti, arhitecti, pentru care studierea culturii Evului Mediu si Renasterii reprezenta o
etapa obligatorie pe calea atingerii maiestriei, muzicienii nu erau familiarizati cu arta acestor
perioade Indepartate” [201, p. 376]. Anume astfel se Intdmpla ca, pe fundalul unor ”surzenii” si
“amnezii” — termeni in care se exprima foarte sugestiv O. Garaz vis-a-Vis de aceastd problema [72]
— Epoca Luminilor a oferit diacroniei artei muzicale un salt neasteptat si totodata culminant prin
indepartarea semnificativd de muzica vocal-corald religioasd si orientarea spre sonorititile
instrumentale, spre stabilirea unor norme pentru o serie de genuri si forme muzicale, spre aplicarea
sistemului temperat si elaborarea celui tonal-functional etc. Contribuind la rationalizarea muzicii
in general — numita tot de O. Garaz ”marele canon austro-german” [72] —, ,,aceasta normativizare
insa gi-a exercitat functia de excludere a tuturor traditiilor muzicale care nu corespundeau cu setul
de norme (post-renascentiste — baroce-clasice), precum si de receptare a fenomenului muzical doar
in termenii acestor norme” [72, p. 14].

Trecerea spre Romantism, si mai ales spre etapa tarzie a acestuia, constituie urmatorul motiv
al discontinuitatii in istoria muzicii europene din perspectiva relatiei traditie-inovatie”.
Impartasim o data in plus opinia lui O. Garaz, care sesizeaza urmatoarele: ,,mostenind de la clasicii
vienezi un sistem de gandire muzicala foarte logic, coerent si extrem de eficient, compozitorii
romantici, insa, nu l-au putut aplica altfel decat modificandu-l, deoarece ei nici nu puteau proceda
altfel cu un sistem conceput Intr-o perioada anterioara orientatd acumulativ si cu intentia de
esentializare normativa, dar si formulat in termenii unei estetici a dramatismului eroic §i care
urmarea producerea unor efecte diferite decat cele intentionate de catre intreaga ideologie
romantica” [72, p. 15]. In aceste conditii, printre innoirile implementate aproape radical de citre
cei care au sustinut voluntar sau involuntar si direct sau indirect emanciparea artei muzicale se
gasesc: relatiile muzicii cu literatura, filosofia si, eventual, cu alte domenii culturale; predominarea
lirismului psihologizat atat in opus-urile vocale cat si in cele instrumentale (cu sau fara program);
intensificarea impactului diferitelor elemente de expresivitate in sensul redarii cat mai
individualizate a ideii, caracterului, atmosferei; accentuarea unor componente ale limbajului
muzical prin reformulari cat mai indepartate de exigenta clasica (spre exemplu: improvizarea,
cromatizarea, contrastul dinamic etc.) s.a.

,Inspre sfarsitul secolului XIX marea traditie a culturii muzicale austro-germane, altfel spus
— marele canon austro-german, intra intr-o dispersie tot mai pronuntata” [72, p. 5]. In acest sens,
explica O. Garaz, ,,este vorba despre o impresionanta amplificare geografica a “auzului muzical
european”, harta lumii muzicale se extinde, iar conceptul de "muzica” se amplifica intr-un mod
spectaculos si nu mai poate fi redus la exemplaritatea standardizata a vietii culturale din cele trei

capitale muzicale ale Europei secolului XVIII” [72, p. 6]. In plus, constati acelasi autor, ,,insertia
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scolilor nationale in canonul muzical occidental au contribuit intr-un mod considerabil la
“fisurarea” si destramarea tot mai accentuatd a acestuia, procedura initiatd chiar de compozitorii
romantici europeni” [72, p. 9]. Drept concluzie, pe care nu 0 putem nicicum ignora, ,,”trauma”
implicita a acestei pierderi determind nevoia formularii unui alt canon (sau a mai multor canoane),
de aceasta data in termenii unui nou context socio-politic si, implicit, artistic” [72, p. 7].

Anume pe acest fundal survin marile respingeri ale traditiei in muzica secolului XX — epoca
pluralitatii stilistice, a directiilor si tendintelor cat mai inedite, a avangardelor si, spre sfarsit, a
postmodernismului. ,,Comparata cu omogenitatea monoliticd, omogena si compacta, a perioadelor
stilistice anterioare ale culturii muzicale europene, imaginea secolului XX muzical se prezinta
drept una prin definitie eterogend. Puritatea si exclusivismul suprematiei §i universalismului
culturii muzicale vest-europene intra intr-un proces de “fisurare” conceptuala-stilisticd progresiva
si ireversibila” [72, p. 5]. Nivelul ridicat al contrastului dintre inovatie si traditie in perioada
modernista este cauzat in fond de contestarea canonicitatii si, odata pornite pe aceasta cale, atat
imaginea generala, cat si canonul artei componistice de traditie europeand — subliniaza O. Garaz
—se “faramiteaza” Incepand chiar din primul deceniu al secolului XX si se grupeaza 1n trei directii:
de continuitate (orientari de tip neo-), de ruptura derivata (elaborarile atonal-dodecafonic-seriale
ale avangardelor) si de ruptura radicala (revelatiile de tip experimental) [72].

in opinia lui E. Shils, fiecare directie este o dovadi in sine a faptului ci intreruperea
continuitatii traditiei conduce implicit spre inflorirea individualitatilor [156], care ne indreapta
delaolaltd spre acele orientari stilistice de facturd moderna ce au dirijat cat mai autoritar posibil
dezvoltarea si evolutia culturii muzicale a secolului XX. Astfel, pana si cu sustinerea regimurilor
totalitare ale timpurilor respective — care tratau orice proces de negare a traditiei ca pe o
multumitoare persecutie a claselor elitare, subliniazd muzicologul V. Zaderatsky —, confruntarea
dintre vechi si nou putea produce chiar si cele mai inspaiméantatoare realizari sonore [188].

In acest context, pe langa faptul ci pana la anii '60, cand, dupa afirmatiile lui O. Garaz,
,muzica europeana va fi cutremurata de un prelungit spasm avangardist al cautarilor unor noi
mijloace de formulare a discursului, de noi si inedite forme de exprimare a ideilor, de inventarea
a noi acceptiuni ale muzicii insasi” [72, p. 22], cunoscutul savant E. Nazaikinski invoca conditiile
aparitiei muzicii virtuale si descrie caracterul consecintelor acesteia, printre care se numara si deja
inevitabilul efect de schizofonie®. Asadar, nu putem nicicum neglija faptul ci ,,inventarea
fonografului in anul 1877 a deschis calea dezvoltarii tehnicii de fixare a muzicii deja nu pe portativ,
ci in forma acustica. In secolul XX aceasta a atins culmi foarte inalte si, in combinatie cu tehnica
mass-media, a determinat schimbari radicale in functionarea muzicii. Anume pe aceasta baza s-a

desfasurat o practica de relatie a omului cu muzica cu totul noua” [220, p. 128].
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Intrucat evitarea si chiar negarea unei traditii anterioare obliga la conceperea alteia
contemporane, lu. Holopov considera ca in cea de-a doua jumatate a secolului XX inovatia ,,a
depasit nu doar limitele anterioare ale muzicii, ci si toate limitele muzicii in general” [224, p. 53].
In acelasi sens, O. Garaz constati 0 dati in plus ci ,,”inghesuiala” de conceptii componistice mai
ales spre sfarsitul anilor '60 produce o “devalorizare” totala a unor concepte traditionale sacro-
sancte pentru arta componistica de traditie europeana precum stil, gen, forma, sunet muzical si,
inclusiv, a ceea ce inca mai era muzica insasi la compozitorii post-romantici” [72, p. 23-24].
Procesul in sine al desfasurarii postmodernismului nu poate fi considerat totusi unul absolut nou
pentru istoria muzicii. in aceeasi manierd, aminteste T. Novikova, ,,clasicismul ”a luptat” cu
”excesele” baroce, iar reprezentantii avangardei — cu semnele romantismului” [221, p. 20].

Despre esenta ontologica a artei fiecdrei epoci culturale s-a pronuntat si compozitorul V.
Orlov in teza sa de doctorat. In capitolul de fincheiere, acesta subliniazi faptul ca
contemporaneitatea nu este altceva decat un dialog intre cultura canonica a timpurilor vechi si cea
necanonicd a timpurilor noi [223]. Abordand aceeasi problema vis-a-vis de situatia actuala a
domeniului muzicii, cercetatorul R. Farhadov explica: ,,in artd acum intr-adevar este un timp al
tranzitiei de la ceva spre altceva: moment cand trecutul inca nu a fost supus integral procesului de
autoreflectie, iar viitorul pare nebulos si incert” [237, p. 64]. Deci, daca cea mai mare parte a
secolului XX a suportat o permanenta innoire a artei muzicale, catre hotarul dintre milenii,
dimpotriva, directia evolutiei pe calea inovatiei a admis o cotitura semnificativa cétre un sir de
reconsiderdri ale traditiilor anterioare. ,,Putem presupune — puncteaza T. Novikova — ca chiar si In
conditiile actuale de predominare a traditiei inovatia nu a disparut cu totul din scend. Insi aceasta
nu mai poate fi deja la fel cum a fost la inceputul si la mijlocul secolului XX. I se schimba rolul si
locul. Si compozitorii vizionari, intelegand aceasta, cautd noi sensuri in contextul conceptelor sale
originale. Pe de o parte, o asemenea situatie complica sarcina, dar pe de alta — deschide perspective
incitante de a gasi in fiecare caz acea corelatie ideald intre traditional si inovator care este proprie
tuturor operelor celebre” [221, p. 75].

292, 9 A

Trecand in revista importantele “Intreruperi” in continuitatea artei muzicale europene din
perspectiva traditiei, la aceasta etapa a observatiilor si punctarilor istorice asupra raportului dintre
cele doud componente aflate la baza demersului nostru stiintific este posibild deja o privire
dihotomicd asupra problemei in sine. Pe de o parte, relatia dintre traditie si inovatie poate fi
perceputa drept una absolut contrastanta — cu doud extremitati opuse in totalitate —, pe de alta —
una complementara — cu doud extremitati ce formeaza un tot intreg. Drept argumente vom expune

in mod sintetizator un sir de idei oferite de muzicologii adepti fie ai unuia dintre cele doua puncte

de vedere, fie ai celuilalt.
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De-a lungul timpului, notiunea de traditie” a fost vizatd de o multime de opinii venite din
partea muzicienilor, care converg la o idee generala punctata si de pianista O. Marc (Raceu): aceea
de a inscrie o opera in universalitate prin intermediul diferitelor modalitati de expresie specifice
acesteia [91]. Doar cd nu existd o cale corecta si concretd spre acest obiectiv, fiecare autor fiind
provocat la identificarea unor metode potrivite propriilor conceptii compozitionale. In consecint,
unii ajung sa confunde traditia cu caracterul conservator — in acest sens, Iu. Holopov propune o
diferentiere justa din punctul nostru de vedere si mentioneaza ca traditia ,,presupune o continuitate
pana la obtinerea unor forme noi, pe cand conservatorismul stopeaza evolutia in mod nefiresc”
[240, p. 264] —, in timp ce altii se posteaza de cealalta parte a problemei. Spre exemplu, G. Sviridov
considera ca ,traditia nu este ceva determinat, rigid, retrograd [...]. Dimpotriva, traditia este un
organism viu intr-o permanentda schimbare” [226, p. 187], continud compozitorul, referindu-se
indirect la descifrarile semantice ale termenului “traditie”.

Pe o pozitie similara se plaseaza si V. Holopova, care mai adauga si ca traditia este ,,un teren
propice pentru creativitate [...] si garant al durabilitatii executarii artistice” [241, p. 159]. Aceleasi
idei pot fi aprobate prin opinia T. Novikova, care confirma: ,traditia este fundamentul
contemporaneitatii si calea directa spre viitor, asigurand operelor de creatie artistica trainicia
platformelor stilistice si oferind totodata posibilitatea unor solutii si descoperiri netriviale, inclusiv
cu tentd avangardista” [221, p. 41]. Or, in functie de atitudinea pe care o au fata de trecut, unii
autori de opus-uri muzicale continua traditiile in forme actualizate si modernizate — in mod
paradoxal, acestia considera cd de originalitate au parte doar cei care trateaza traditia cu seriozitate,
subliniaza istoricul J. Szacki [249] —, in timp ce altii, dimpotriva, se lasd ademeniti de cautarile
indraznete ale ineditului, constatd muzicologul N. Gulyanitskaya [186].

Aceasta bifurcare in doua directii opuse si in acelasi timp complementare este explicata si
de L. Mazel, care afirma ca ,,elementul specificitatii, al noutatii este necesar mai intai de toate
pentru o Intruchipare proaspata si convingdtoare a traditiei, pentru afirmarea acesteia, si se admite
in masura in care poate servi pentru realizarea acestei sarcini. In alt caz, invers, fundamentarea pe
traditie reprezinta un fel de trambulina necesara pentru un salt de succes spre necunoscut, pentru
crearea unor opere individuale originale, irepetabile” [208, p. 308-309]. Prin urmare, putem fi intru
totul de acord cu Dinu Ghezzo precum ca ,,fiecare compozitor este recunoscut de istorie numai in
cazul in care aduce o contributie originald de conceptie” [66, p. 5], dar si cu cercetatorul
F. Schneider, care adauga cd abordarea traditiei ar fi ,,0 oportunitate oferitd compozitorului de
insasi istoria” [166, p. 8].

Tot din perspectiva istoricd, problema mai este dezvoltata si de cercetatorul V. Orlov. Acesta

concluzioneaza in unul dintre studiile sale cu urmatoarea idee: ,.traditia presupune un sentiment al
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istoriei care obligd creatorul sa creeze opere cu sentimentul precum ca toatd arta universala,
incepand cu tipurile stravechi, exista parca concomitent si formeaza un sir temporal unic / comun.
Pentru artist este important de a cunoaste trecutul si de a intelege cum acesta lucreaza in timpul
prezent” [223, p. 24]. Aceeasi parere o are si [u. Holopov, care afirma ca printre marii creatori se
pot inscrie doar cei capabili sd-si formuleze o viziune noud in baza unui principiu muzical deja
cunoscut [239]. Si dupa cum comenteaza si T. Novikova, se intdmpla ca ,,in arta contemporana
prevaleaza tendinta cumulativa si nu cea inventiva, astfel traditia incluzand in sine tot mai multe
procedee si stiluri noi. Acele mijloace care mai ieri erau considerate extremal-inovatoare astazi
devin o alta traditie, doar cd “mai tanara”. O asemenea extindere si densificare a traditiei nu are
limite, cucerind chiar si acele sfere care pareau a fi foarte indepartate de aceasta” [221, p. 49].

In aceastd ordine de idei, cercetitoarea A. Orban explicd: ,,cu toate ca o creatie muzicala este
deseori expresia traditiei trecutului, dar si a promisiunii viitorului, se intdmpld ca o lucrare
muzicald sd puna accent, 1nainte de toate, pe sintetizarea unor idei, ganduri anterioare sau,
dimpotriva, sa rupa intr-un mod radical, direct cu stilul, limbajul precedent. Uneori vechiul si noul,
traditia si inovatia se intrepdtrund 1n asa fel Incat ne este imposibil sa decidem care este aspectul
mai important: ambele par a fi la fel de importante” [106, p. 156]. In plus, D. Bughici, autoritate
recunoscutd in domeniul genurilor si formelor muzicale, confirma: ,istoria muzicii ne da
numeroase dovezi cd noul in muzicd a aparut in confruntare creatoare cu vechiul din care isi are
sorgintea si nu printr-o negare metafizica a acestuia. Inovatiile in structura, determinate de noul
continut al diferitelor opere muzicale, pornesc de la cuceririle anterioare” [27, p. 4]. De altfel,
»ceea ce era actual ieri sau chiar alaltdieri poate fi reactualizat din perspectiva cunoasterii a ceea
ce astazi constituie prezentul nostru”, sustine istoricul de arta M. Imdahl [192, p. 27].

Tot 1n acest sens, muzicologul I. Sava adauga ideea ca procesul de interrelatii dintre traditie
si inovatie ar fi ,,in orice caz biunivoc; este sincronic in masura in care se formeaza in cadrul
societatii, Intr-un moment determinant, si este diacronic Tn mdsura in care se prezinta ca aspect al
unui proces istoric influentat de cultura trecutului si capabil sa exercite o posibila influenta asupra
celei viitoare” [114, p. 41]. Cercetatoarea L. Kirillina suplineste sincronia si diacronia cu
temporalitatea, afirmand ca ,,dupd natura sa, muzica este mai intai de toate o artd temporald. Cat
de important nu ar fi factorul spatial-arhitectonic pentru perceptia noastra, toata structura acesteia,
de la tonul singular pana la compozitia maret edificata, asa sau altfel este legata de extensiune si
periodicitate” [195].

Acestor trei insusiri — sincronia, diacronia si temporalitatea — O. Garaz le adauga si caracterul
permanent, specificand in cazul traditiei muzicale ca ,,detine si ideea de uzanta practica si, in

acelasi timp, de ”cutuma” culturala, obisnuinga transmisibild in calitatea ei de model imuabil” [72,
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p. 3], dar si pe cel ,,de dominanta sau determinanta coercitiva, ceea ce in gandirea si practicile
muzicale si-ar avea echivalentul in ideea si fenomenul de canon muzical. Devine evident ca aceasta
din urma acceptiune reprezinta o forma optima de conservare a anumitor forme si continuturi, dar
si a anumitor valori ca si componente ale unui imaginar reprezentativ si din aceastd cauza de o
importanta vitala 1n existenta si supravietuirea unei comunitati” [72, p. 3].

De altfel, ,,termenul "traditie” se referd la o “’retetd” sau “metoda” a unui mod particular,
specific de a gandi, formula si realiza muzica la modul practic”, continua O. Garaz in cadrul
aceleiasi cercetari [72, p. 11]. Ba mai mult, comentand asupra artei componistice europene din
perspectiva stilului®, muzicologul giseste ,,0 destul de vizibili sinonimie intre sintagmele traditie
muzicala si stil muzical, atat timp cat fenomenul stilistic prezinta, in morfologia lui intima, o suma
de semne evidente ale tendintei spre conservare mai degraba decat spre transformare” [72, p. 3].
In continuarea ideii lui O. Garaz vom cita si opinia T. Novikova, care, in urma observatiilor facute
asupra evolutiei artei, ajunge la concluzia ca ,,orientarea spre traditie a ocupat perioade mult mai
mari decat orientarea spre inovatie” [221, p. 17].

Asadar, in timp ce in opinia lui E. Nazaikinski traditionalul este ,,0 balanta in proportiile
ratiunii i emotiilor ce caracterizeaza personalitatea creatorului in diferite epoci” [220, p. 63],
dirijoarea M. Buhai constata ca ,,inovatia se naste atunci cand intrebi ,,.De ce?” si nu,,Ce?”. Cu cat
mergi mai adanc in cunoasterea sinelui, e tot mai cert cd se poate sa constati una dintre urmatoarele
consecinte: fie descoperi particularul, amprenta personald, intima (spune Sfantul Augustin), fie
generalitatile, marile legitati sau realitdtile cele mai evidente (spun psihanalistii)” [29, p. 39].

In principiu, inovatiile acumulate de-a lungul timpului in zona artei muzicale se regisesc
mai ales printre particularititile limbajului si ale expresivitatii. Anume complexitatea aplicarii,
perceperii si tratarii acestora din perspective invariabile in contextul relatiei dintre cele doud
componente conduce frecvent spre deruta si provoaca ,,in toate timpurile dezbateri teoretice sau
controverse de ordin critic”, observa compozitorul V. Herman [83, p. 133]. Examinand pe larg
problema data, V. Orlov consemneaza: ,,pe de o parte, in aparitia muzicii noi se manifesta o
anumita legitate: are loc o reinnoire permanentd a limbajului muzica si a mijloacelor de
expresivitate muzicald, aparitia unor tehnici si procedee componistice in momentul epuizarii totale
sau partiale a resurselor vechi sau atunci cand artistul realizeaza / intelege imposibilitatea
exprimadrii prin intermediul vechilor mijloace a unui continut nou. Pe de alta parte, muzica noua
se dezice de traditie, insemnand crearea unui nou limbaj muzical, a unor noi tehnici si procedee
componistice fata de epoca precedenta. Astfel se poate releva duplicitatea notiunii ’muzica noud”

legata de atitudinea compozitorului fatd de traditie” [222].
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Dezvoltand aceastd idee, nu putem ignora constatdrile T. Novikova. Cercetatoarea
evidentiaza conditiile practicarii celor doud cai ale inovatiei, pe care le numeste “extensiva” si
“intensiva”. ,,Calea extensivd, in opinia savantei, presupune cautarea elementelor noi,
nemaiintalnite in sistemele anterioare. Pe aceasta cale compozitorul, pe langa dificilul proces al
cautarilor, se confruntd si cu un alt obstacol. Sistemul traditional, dincolo de limitele caruia
incearca sa iasa novatorul, ca orice sistem, este unul inchis si poseda capacitatea de a respinge
componentele intruse. Pornind pe aceasta cale compozitorul riscd, cel putin, sd nu fie inteles de
contemporanii sai. [...] A doua cale presupune o regandire calitativa a corelatiilor intre vechile
elemente. Aceasta cale este si mai periculoasa”, intrucat, utilizand mijloacele deja folosite de alti
compozitori, autorul va fi inevitabil categorisit in cel mai bun caz drept traditionalist, iar in cel mai
rau — drept epigon” [221, p. 79].

Ambele cai au fost percepute in mod individual de catre compozitorii adepti ai muzicii noi.
Spre exemplu, A. Schonberg se confesa intr-una din scrierile sale: ,,mereu am Incercat sa creez
ceva conventional, dar nu mi-a reusit, si intotdeauna, Tmpotriva vointei mele, mi-a iesit ceva
neobisnuit!” [154, p. 126]. Aflat In aceeasi dilema, 1. Stravinski afirma Intr-un interviu: ,,nu trebuie
sa credeti cd odata avand ideea ndscutd in constiinta voastra, imediat veti vizualiza clar si forma,
si sonoritatea” [235, p. 224]; iar A. Schnittke marturiseste: ,,fiecare incearca sa razbatd spre
exprimarea directa a unei protomuzici auzite de el care inca nu a fost captata. Asta il impinge pe
compozitor spre cdutarea unei noi tehnici, deoarece cu ajutorul ei el doreste sa auda ceea ce suna
in interiorul lui. Apar Incercari intermitente de a se debarasa de toate conventiile si de a crea fara
ele ceva absolut nou” [224, p. 106-107].

Tot pe aceasta idee L. Kirillina concluzioneaza: ,,modificarile ideii de dezvoltare Tn muzica
secolului XX inseamna nu doar cautarea de noi forme si stiluri, ci si o transformare profunda insasi
a inchipuirilor despre muzica si despre relatiile ei inerente cu timpul — timpul real, timpul
psihologic, timpul istoric, timpul cosmic etc. Anterior toate aceste idei existau fara a fi in contact
unele de altele si apartinand unor straturi de gandire sau unor culturi diferite (celei folclorice si
celei scrise-profesionale, celei medievale si celei clasico-romantice, celei europene si celei
orientale). Astazi devine reald Tmbinarea mai multor modalitati de desfasurare a muzicii in timp
atat intr-o fractura / falie istorica (in creatia compozitorilor din aceeasi generatie) cat si intr-0
singurd operd in care concomitent actioneaza legile staticii si dinamicii, ale procesualitatii deschise
st ale formei inchise, ale hazardului si ale selectiei riguroase. Acesta este unul dintre rezultatele
dezvoltarii muzicii ca arta de interpretare a lumii” [195].

In aceste conditii, fara s existe anumite norme si limite ale dezvoltarii specifice domeniului

muzicii, intotdeauna s-a intdmplat sa se evolueze organic sau confuz spre un “nou” echivalent cu
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progresul artistic sau, dimpotriva, antagonic acestuia. Poate de aceea V. Axionov gaseste cd, din
perspective cultural-istorice, inovatia presupune o anumita relativitate [7], si tot pe aceeasi idee
insistd si compozitorul C. D. Georgescu, declarand ca ,,elementul modern detine o singura valoare
specificd in sine, aceea — nu atat a noului absolut ci a celui relativ, a actualitatii, deschise tuturor
posibilitatilor, in timp ce elementul traditional detine valoarea in sine a documentului istoric,
definitiv Incheiat, supus insa permanent noilor interpretari” [73, p. 5]. Cea mai exacta 1n acest sens
este pozitia lui Tu. Holopov, care — in concordantd cu cele trei directii ale artei componistice
europene punctate mai sus — diferentiaza cateva tipuri de inovatii: a) inovatia bazata pe innoirea
vechilor canoane ale muzicii europene, b) inovatia indepartata de gandirea muzicala europeana si
¢) inovatia radicala [224].

Dar ,,clasificarea tipologicd a inovatiilor, ca si aprecierea coeficientului de inovatie nu are
caracterul rational fiind abordati in genere, la un nivel abstract — precizeazd V. Axionov. In
realitate, aici intervin mai multe elemente si circumstante de ordin subiectiv si obiectiv. Factorul
subiectiv vizeaza experienta receptorului, nivelul de cunostinte si deprinderi in domeniu” [7, p.
61], in timp ce factorul obiectiv se afla sub autoritatea evolutiei istorice — continud muzicologul —
, a carei influenta provoaca noului un caracter flexibil si chiar inclinat spre deveniri traditionale.
Ultima constatare savantul o exemplifica prin reconsiderarea Ars Nova din perspectiva traditiei,
prin reinnoirea repetatd a conceptiei revistei muzicale a lui Schumann, prin perceperea in spirit
traditional a Operei viitorului conceputd de Wagner si, nu mai putin important, prin radicala
tehnica seriala introdusd de Schonberg apreciatd astdzi ca “ziua de ieri” a muzicii noi [7, p. 61].

Totusi, in functie de nivelul interactiunii dintre traditie si inovatie, mai devreme sau mai
tarziu, se stabileste daca o viziune colectiva sau individuala din arta muzicii se va conecta sau nu
la sistemul diacronic al canonicitétii. Or, ,,atunci cand Tnnoirea vine ca un fenomen firesc, ca o
consecinta a extinderii capacitatii expresive a limbajului, legitura dintre traditie si inovatie este
vie; [...] cand noul este adus ca o lovitura de soc, prin negarea totala a vechiului, innoirea apare ca
o experientd cu rezultate incerte” [252]. In jurul acestei idei, in pofida declaratiei lui A. Schonberg
,artd inseamna noua arta” [154, p. 115], inclindm sa fim mai mult de acord cu T. Novikova, care
considera cd ,,inovatia absolutd este imposibild. Chiar si dezicerea intentionata de traditie si
tendinta de a evita continuitatea cu stilurile predecesoare Inseamna de fapt prezenta latenta a
acestora in calitate de obiecte pe care artistul incearca sa le evite (asa a fost in cazurile dodecafoniei
severe si a multor orientdri antiromantice din secolul XX, care evitau in mod deliberat orice puncte
de tangenta cu arta romantismului). Totodata, fiecare opera, cat de profund nu s-ar fundamenta pe
traditie, oricum este ceva ’nou”, ceva ce nu a mai existat pana atunci. Din acest motiv, mereu va

exista o anumita proportie de noutate” [221, p. 23-24].
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Si totusi, ,,incapacitatea de a spune ceva nou este acum destul de evidenta”, afirma de curand
muzicologul C. Zenkin [193, p. 34], in timp ce M. Tarakanov constata inca in anii '80 ca ,,nu mai
putem fi uimiti de nici un fel de realitati sonore noi” [224, p. 31]. Tot in acest sens, lu. Holopov
mentioneaza cd ,,sonoritatea noud a muzicii noi, precum si noua sunare a instrumentelor, reprezinta
traditionalismul firesc” [240, p. 264], iar T. Novikova explica: ,,dacd chiar relativ “tinerele”
mijloace si procedee fiind tirajate nu mai pot fi apreciate ca inovatorii agregandu-se “noilor
traditii”, atunci inovatia veritabild se refera la inserarea lor in contexte noi, atribuirea de noi
sensuri. 31 daca anterior acestea erau inovative doar datoritd noutatii, acum compozitorii mai intai
de toate le investesc cu noi sensuri” [221, p. 23-24].

Despre legatura complementara a celor doud componente ale raportului “traditie-inovatie”
M. Tarakanov scrie in introducerea culegerii IIpobnemsvr mpaduyuii u Ho8amopcmea 8
coepemeHHoll mysvike: ,,compozitorul trebuie sd reconcilieze in creatia sa doua tendinte mutual
exclusive — fundamentarea pe traditie si totodata tendinta spre noutate” [224, p. 3]. Cu toate
acestea, mentioneazd T. Novikova, ,transformarile produse au pus la indoiald legitimitatea
exagerarii uneia dintre parti, precum si posibilitatea aprecierii lor unilateral-subiective ca
fenomene cu caracter pozitiv sau negativ. Astazi se cere o regandire nu doar a acestei perechi de
notiuni, ci si corelarea lor cu notiunile inrudite si adesea folosite gresit ca sinonime — tipic,
conservatism, academism, epigonism, stagnare, obicei, inertie, rutind — pe de o parte, si
experimentalism, radicalism, individualism — pe de alta. Tratarile noi izvorasc din insasi practica
componistica care le genereaza si le confirma” [221, p. 4-5].

Asadar, ,,evolutia culturii muzicale implica o unitate dialectica a traditiei si inovatiei — afirma
conclusiv culturologul R. Shafeev. In functie de perspectivele istorice, precum si de conceptiile
politice, juridice, morale sau de altd naturd nutrite in procesul practicdrii activitatilor muzicale,
diferite generatii au selectat anumite valori artistice, ignorandu-le pe celelalte. Astfel, datorita unei
aprobari venite din partea publicului larg, respectivele valori muzicale admise de catre constiinta
colectiva a acestuia devin traditie a culturii muzicale. [...] Aflate In opozitie cu traditiile existente
st mijloacele de exprimare ale acestora, fenomenele noi in muzicd penetreaza in cele din urma
constiinta si in viata publicului ca o noua calitate, devenind un urmator strat al traditiilor. O astfel
de unitate dialectica iIntre traditie si inovatie In cultura muzicald constituie baza continuitatii
istorice a acesteia” [248].

Intr-un final, se pare ci, aidoma altor domenii ale socialului, si mai ales ale artisticului, in
cazul muzicii anume interconditionarea dintre traditie si inovatie joaca un rol important. Noutatea
nu se califica drept sandtoasa si iradianta decat dacad se intemeiazd pe vechimea vie a traditiei,

zicea Andrei Plesu intr-unul dintre impresionantele sale discursuri despre arti. In pofida faptului
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ca isi are propriul drept la realizare independentd, un aspect inovator se aplicd pe un fundal
traditional, cu un rol de completare, perfectionare, modificare, transformare, preschimbare, innoire
etc. Prin urmare, traditia muzicala se cere a fi cunoscuta, pentru ca, altfel, inovatia nu ar mai avea
aceleasi sanse pentru a fi acceptata si aplicatd. Mai mult, anume 1n urma interactiondrii permanente
dintre cele doud componente apare valoarea — o insusire imateriala indispensabild in arta muzicala,

care nu poate fi limitatd strict la traditie ori la inovatie.

1.3. Concluzii la capitolul 1

Elucidarea tuturor surselor bibliografice mentionate in cadrul capitolului 1 ne-a condus catre
urmatoarele concluzii:

1. Desi este studiatd de catre cercetatorii din Republica Moldova, muzica instrumentala de
camera a lui Gheorghe Neaga ofera totusi suficiente argumente pentru a fi selectata in mod repetat
drept obiect de studiu din diverse perspective teoretice, istorice sau interpretative.

2. Repertoriul cameral-instrumental al lui Gheorghe Neaga nu a fost supus vreodata unei
investigatii muzicologice elaborate anume din perspectiva raportului “’traditie-inovatie”. De aceea,
demersul nostru stiintific va fi prima incercare in acest sens.

3. Notiunile de "traditie” si “inovatie”, precum si diferitele tipuri de relatie dintre acestea
ofera si vor oferi in continuare suficient teren pentru initierea unor cercetari elaborate in diferite
sectoare stiintifice si de activitate sociala.

4. Valoarea actuala a termenului “traditie” penduleazd in continuare intre traditia ca
fundament al dezvoltarii si traditia ca obstacol in calea progresului. In acest sens, nu exista pana
astazi o teorie unica asupra conceptului de “traditie”, notiunea data continuand a se folosi intuitiv
in ceea ce priveste trecutul si formele de caracterizare a acestuia.

5. In functie de contextul implementirii sale, inovatia este relationata in diferitd masura cu
inventia si creativitatea, doi vectori importanti ce conduc spre inflorirea individualitatilor.
Argumentarea stiintificd a respectivei legaturi nu neagd insa total rolul traditiei, aceasta fiind
considerati de o potriva fundament, catalizator, dar si piedicd in procesul de dezvoltare. In ceea ce
priveste activitatea componistica a lui Gheorghe Neaga, traditia nu prezinta un obstacol, dar nici
inovatia nu este un scop in sine.

6. In domeniul muzicologiei, problema raportului traditie-inovatie” este una mereu actuala.

7. In general, un aspect inovator se aplicd in muzica pe un fundal traditional, atribuindu-i-

se o functie de completare, perfectionare, modificare, transformare sau preschimbare a unui strat
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vechi. Prin urmare, inovatia muzicald nu ar mai fi acceptata si aplicata la un nivel potrivit daca
traditia muzicald nu ar fi cel putin cunoscuta si recunoscuta.

8. In urma interactionarii permanente dintre traditie si inovatie apare valoarea — o insusire
imateriald atat de necesara artei muzicale.

9. Muzicologia din Republica Moldova nu cunoaste vreo initiativa pusa in aplicare 1n ceea
ce priveste cercetarea exhaustiva a binomului “traditie-inovatie”. In pofida utilizarii frecvente a
celor doud notiuni 1n titlurile unor texte ale autorilor autohtoni, argumentele concrete sunt expuse
modest sau lipsesc cu desavarsire.

10. Sursele bibliografice consultate au fost sistematizate dupa anumite categorii de
probleme, asa incat sa fie posibila evidentierea celor mai importante idei si concluzii formulate de
autorii citati si, respectiv, valorificarea acestora in cadrul tezei noastre.

Pornind de la o analiza a materialelor ce vizeaza tema tezei noastre — o parte publicate In
tara, iar o alta peste hotare — soldatd cu o esentiald sintetizare a informatiilor privind muzica
instrumentald de camera a Iui Gheorghe Neaga si problema raportului “’traditie-inovatie” prin care
aceasta poate fi studiata, reiteram faptul ca muzicologia autohtona nu dispune, spre regret, de o
investigatie ampla si fundamentala in cadrul careia muzica instrumentald de camera a lui Gheorghe
Neaga ar fi fost examinata in mod exhaustiv, inclusiv din perspectiva raportului "traditie-inovatie”.
Prin urmare, in baza actualitatii demersului nostru de cercetare, determinata atat de lipsa in cauza,
cat si de dezideratul inscrierii opusurilor compozitorului intr-un oarecare cadru evolutiv, scopul
investigatiei consta in evidentierea unor trasaturi ale limbajului componistic proprii pentru fiecare
dintre cele trei etape de creatie ale lui Gheorghe Neaga anume din perspectiva raportului “traditie-
inovatie”.

Pentru realizarea acestui scop au fost propuse urmatoarele obiective:

e examinarea conceptelor “traditie” si “inovatie”, precum si a diferitelor tipuri de relatii Intre
acestea, prin analiza critica a studiilor realizate in domeniul muzicologiei si a celor din alte
sfere ale cunoasterii;

e determinarea unei baze metodologice care sd constituie un suport in procesul de investigare
a repertoriului instrumental de camerd al lui Gheorghe Neaga prin prisma corelatiilor intre
traditie si inovatie;

e selectarea celor mai relevante opusuri ale lui Gheorghe Neaga in diferite genuri
instrumentale de camerd in vederea stabilirii unor particularitdti de evolutie a stilului
compozitorului;

e studierea lucrarilor selectate la nivelurile sintactic si semantic, determinand cele mai
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pregnante procedee componistice si mijloace de expresie;

e identificarea in mod concret si argumentat in creatiile analizate a elementelor ce
demonstreaza manifestarea unui anumit tip de interactiune a celor doud componente din
perechea corelativa traditie-inovatie” sau fuziunea acestora;

e valorizarea aportului lui Gheorghe Neaga in domeniul muzicii cameral-instrumentale si
aprecierea figurii creatoare a compozitorului.

In corespundere cu scopul si obiectivele propuse, problema stiintifici solutionati rezida
in fundamentarea sintezei dialectice a conceptelor traditie” si ”inovatie” in lucrarile ce alcatuiesc
repertoriul cameral-instrumental al lui Gheorghe Neaga prin scoaterea in evidentd a
particularitatilor limbajului componistic care determina specificul celor trei etape de creatie ale

compozitorului.
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2. FILIATIE CU TRADITIA iN CREATIILE DE LA INCEPUT DE CALE
(anii 1950-1960)

In anii '50-60 ai secolului XX preocupirile compozitorilor autohtoni pentru genurile muzicii
instrumentale de camera iau o amploare deosebita. Pe langa opusurile dedicate in mare majoritate
pianului in imediatul interval de timp postbelic, incepe sa fie valorificat iIn mod treptat cuplul pian-
vioard, alte cateva reprezentante ale cordofonelor, precum si unele instrumente din grupul aerofon.
,Fiecare piesa aparuta in perioada la care ne referim aducea cu sine ineditul. Alaturi de forme mici
apar edificii muzicale de proportii, plasandu-le pe cele dintai pe planul secund” [110, p. 595].

Aflati cat mai aproape de izvoarele folclorice — evidente prin utilizarea speciilor, ritmurilor,
modurilor si caracterelor specifice, dar si prin aplicarea preponderentd a scriiturii omofone —,
practicand un limbaj muzical clasico-romantic si ,,ramanand foarte atasati de sursa de inspiratie,
compozitorii totusi nu inceteaza sd experimenteze in vederea imbogatirii si variatiei panzelor
muzicale. Astfel, prin anii '60 ai perioadei postbelice se contureaza tot mai clar tendinta de
continuitate ciclica. Apar, intr-un numar mare, suitele, sonatele si alte creatii” [110, p. 602].

La fel se intampla si in cazul protagonistului demersului nostru de cercetare. In general, cu
mici abateri ce vor fi expuse, explicate si argumentate in urmatoarele trei subcapitole, ,,nefiind
preocupat deocamdata de ”pacostele lumii”, Gheorghe Neaga nu ofera nici pagini dramatice, nici
episoade profund filosofice sau psihologice” [197, p. 202] in opusurile sale de la inceput de cale
componisticd. Cu toate acestea, autorul se inscrie cu succes printre cei care descopera potentialele
innoiri anume in baza perpetudrii canoanelor si nicidecum prin negarea acestora, iar miniaturile
Oleandra, Hora spiccato, Joc si Joc moldovenesc pentru vioara si pian si ciclul Cinci piese pentru
pian, Sonata nr. 1 pentru vioara si pian, Suita pentru pian, Suita pentru cvartet de coarde si Suita
pentru orchestra de camera demonstreaza perfect aceasta constatare.

Cu exceptia Suitei pentru orchestra de camera, toate celelalte creatii sunt editate si multiplu
interpretate in cadrul programelor didactice, dar si pe scenele profesioniste. Si tot cu aceeasi
exceptie — respectiva lucrare fiind prezenta doar intr-un studiu panoramic al genului de suita in
contextul componisticii lui Gheorghe Neaga semnat de T. Berezovicova —, toate opusurile mai sus
numite au figurat n diferitd masura ca obiecte de studiu ale investigatiilor muzicologice realizate
de cercetitori precum Z. Stolear, E. Cletinici, I. Miliutina, S. Tircunova, N. Cozlova s.a. In aceasti
ordine de idei, in cadrul capitolului de fatd se propune o sintetizare a detaliilor gasite in urma
studierii profilurilor tematice, a continuturilor ideatice, a planurilor de forme, a principiilor si
tehnicilor componistice si, nu in ultimul rand, a multitudinii de elemente muzicale constitutive ale

lucrarilor.
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2.1. Folclorul ca sursa de inspiratie in miniaturi si ciclul de miniaturi

Miniaturile instrumentale ocupd un loc insemnat printre compozitiile de debut ale lui
Gheorghe Neaga. Incluse in patrimoniul de aur al muzicii instrumentale de camera autohtone,
acestea se regasesc astazi in aceeasi masura atat in repertoriul didactic al institutiilor de Tnvatamant
artistic, cat si In repertoriul concertistic al artistilor-instrumentisti. Dedicate Tn mare parte viorii si
pianului (doar cateva piese sunt destinate violei, violoncelului, contrabasului, baianului sau
clarinetului), lucrarile din categoria data reflectd intr-o mare masura predilectiile artistice ale
primei etape de creatie a autorului.

Miniaturile anilor de la inceput de cale denota o ingenua inspiratie folclorica. De cele mai
multe ori folclorul este anuntata de insusi compozitorul prin intermediul titlului, iar intr-0
continuitate perfectd a acestuia, ,,intonatiile folclorice, innobilate de traditiile clasice ale scriiturii
componistice profesioniste i exprimate in maniera individuald proprie lui Gheorghe Neaga, capata
in creatia compozitorului o frumusete si o prospetime irepetabila” [231, p. 136].

De altfel, aceste creatii marturisesc o data in plus despre descendenta autorului dintr-0 veche
familie de lautari. Or, Doua dansuri pentru vioara si pian (1956), Oleandra pentru vioara si pian
(f.a.), Hora spiccato pentru vioara si pian (f.a.), Joc pentru vioara si pian (f.a.), Joc moldovenesc
pentru vioara si pian (f.a.), Joc de doi pentru vioara si pian (f.a.), Doina pentru pian (f.a.), Piesa
de concert pentru vioara si pian (1963), Cinci piese pentru vioara si pian (Hord, Brdul, Melodie
populara, Recitativ, Joc haiducesc; 1968), Cinci piese pentru pian (Melodie, Joc, Duet, Canon,
Tocatina; 1969), Trei piese pentru vioara si pian (Cdntec de leagan, Gavotd, Humoresca; 1969)
s.a. nu sunt altceva decat opusuri ale muzicii academice care infatiseaza intr-un mod profesionist
st elevat un continut folcloric si care, prin intermediul unor tratari compozitionale in preponderenta
traditionale, devin veritabile mostre ale folclorismului autohton.

Spre exemplu, Oleandra pentru vioara si pian este inspirata dintr-un ,,dans popular, legat
initial de obiceiurile de nunta, executat de grupuri a cate trei fete Intr-un tempo lent” [63, p. 739].
Aceste caracteristici ale stravechiului gen folcloric sunt pastrate intr-o oarecare masura de
Gheorghe Neaga in creatia sa. Allegro grazioso, metrul 3/8, ritmul ternar punctat, melodia de un
caracter specific dansant feminin si scriitura tipica solist + acompaniament sunt cateva indicii
importante in determinarea etimologiei piesei (vezi A.2.119).

Insa toate aceste insusiri de gen nu sunt propuse intr-o formuli folclorica directs, ci tratate
de citre autor cat mai original. Intr-o structurd tripartitd mare de tip ABA cu sectiuni de introducere,
interludii si incheiere (vezi Tab.2.1), Gheorghe Neaga reuseste sa amplifice valoarea continutului

tematic si sonor prin parcurgerea planului tonal d-moll | B-dur — Es-dur | d-moll, prin cromatizarea
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intensa a cuprinsului ambelor partide (o armonizare elementara se observa doar in compartimentul
B) si printr-0 polifonie a straturilor, principiu care dezbind in relativitate cele doua partide prin
diferentierea melosului violonistic de continutul pianistic uneori pur tehnic bazat pe disonante si

acorduri cromatizate.

Tab.2.1: Oleandra pentru vioara si pian

Forma Forma tripartitd mare
Compartimente intr A inter B inter A coda
Sectiuni "|atal " | b+by+b? "| at+al

Numar de masuri 3 32 3 50 3 32 4
Plan tonal / modal | d d d B~>Es d d d

O altd miniatura creatd la Inceput de carierd componistica, adica la sfarsitul anilor '50, este
Hora spiccato pentru vioara si pian. Inspirata in aceeasi masura ca si Oleandra din repertoriul
dansurilor folclorice, piesa comporta un caracter vioi intr-un ritm sprinten si saltaret de Hora —
indicii ale unei analogii cu Hora spiccato a lui Grigoras Dinicu. Descrierea atmosferei tipic
dansante este realizata prin pastrarea relativa a insusirilor de gen: tempo-ul Allegro con spirito,
metrul 4/4, ritmul binar, linia melodica specifica jocului popular tiranesc — neintrerupta si
formulata aproape numai din secunde (2M, 2m, 2+), la care se adauga un acompaniament pianistic
ce provoaca inchipuirea unui taraf format din doua-trei instrumente (vezi A.2.2).

Lucrurile nu par a fi atat de simple pentru interpreti si ascultatori, intrucat Gheorghe Neaga
si-a imbogatit modesta scriitura omofon-armonica prin utilizarea unor principii si tehnici
componistice traditionale in redarea caracterului si, in acelasi timp, originale. Printre acestea se
numarad imbinarea modalului cu tonalul, astfel incat pe parcursul discursului se gasesc suficiente
indicii ale modurilor ionic, lidic si mixolidic in partile exterioare alei formei mici de tip aba?, si
eolic si frigic in sectiunea mediani a acesteia (vezi Tab.2.2). In acelasi timp, inci de la o prima
auditie se creeaza impresia persistarii tonalitatilor paralele F-dur si d-moll, cu unele inflexiuni
ocazionale.

Tab.2.2: Hora spiccato pentru vioara si pian

Forma Forma tripartitd mica
Sectiuni a | b |a [codd
Numar de masuri 8 8 | 8 4
Plan tonal / modal | F d | F F

Mai mult, cuprinsul lucrarii este unul ambiguu, fiecare partida avandu-si propria cale de
desfasurare, impreunate fiind doar prin colaborarea ritmica si, uneori, armonicd. Acest fapt

conduce cétre o evidentiere a douad straturi diferite pe alocuri din punct de vedere sonor, fiecare
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contindnd, inclusiv, o cromatizare proprie. O atare individualizare o obtine partida viorii, in care
linia melodica este executata sacadat, conform tehnicii spiccato, indicata si in titlul piesei.

Scrise in perioada timpurie, Oleandra si Hora spiccato reprezinta, fara indoiala, stilul
folcloric. De un nivel similar al complexitétii interpretative, acestea au fost editate n 1961 si
reeditate Tn 1990 1n aceeasi culegere — Cooprux npoussederuti MOIOABCKUX KOMNOZUMOPOS OJis
ckpunku u popmenuaro $i, respectiv, Crestomatie pentru vioara si pian, clasele I-1V ale scolii de
muzicd pentru copii (Vezi Anexa 2).

Tot la sfarsitul anilor '50 au fost create alte doua miniaturi incluse in repertoriul didactic —
Joc si Joc moldovenesc pentru vioara si pian, editate la inceputul anilor '60 de Kapms
Mmonooeenscks si reeditate mai tarziu de Myswixa (vezi Anexa 2). Inspirat din amalgamul jocurilor
practicate candva In batdtura satului, Gheorghe Neaga a reconditionat elementele autentice
dansante prin intermediul arsenalului de tehnici componistice proprii muzicii academice. Ambele
intr-un caracter vioi, sustinut de Allegro vivo, de ritmul dansant in metrul de 2/4 si de alternanta
tematici si ideatica, piesele comporti forme traditionale — tripartiti mare de tip ABA?! intercalati
intre introducere si coda (vezi Tab.2.3 si Tab.2.4). In cazul lucrarii Joc moldovenesc structura ar
mai putea fi apreciatd si ca una de tip rondo, datorita intercaldrii unui material tematic relativ nou
in interiorul compartimentelor exterioare. Insa in conditiile in care durata expunerii acestuia este

instabild, respectivele sectiuni vor fi considerate interludii.

Tab.2.3: Joc pentru vioara si pian

Forma Forma tripartitd mare
Compartimente intr A inter B inter A coda
Sectiuni " |a+al " | b+b? " latal

Numar de masuri 4 32 4 32 14 32 21
Plantonal /modal | D |D~>| B |B~> | ~> D |D~>d

Tab.2.4: Joc moldovenesc pentru vioara si pian

Forma Forma tripartita mare

Compartimente intr A inter B inter A coda
Sectiuni " |a+inter.+al " | b+b! "|a+inter.+al
Numar de masuri | 6 36 16 56 6 48 23
Plan tonal / modal | a/A a/E a~>F| F/d | a/A alA alA

Este posibil ca Joc si Joc moldovenesc sa fi fost compuse cu ceva vreme inaintea celorlalte
doua citate mai sus — Oleandra si Hora spiccato, intrucét in cazul acestora autorul preferd mai
mult ingenuitatea folcloricd decat tehnicizarea compozitionald profesionistd. Unul dintre
argumente In acest sens poate fi scriitura transparenta a ambelor miniaturi, in afara unor sectiuni
de dezvoltare tematica ori de interludiu, in care sunt suprapuse mai multe elemente ritmico-
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melodice (vezi A.2.3 si A.2.4). Deci, parametrul polifonic lipseste aproape cu desavarsire si poate
fi observat doar ocazional in textura omofon-armonica a pieselor si facand abstractie de specificul
melodiilor solistice cu acompaniament de inspiratie folclorica.

In ceea ce priveste liniile melodice din fiecare sectiune a formelor miniaturilor, poate fi
observata naturaletea expunerii acestora in partidele solistice ale viorii. Unica exceptie se gaseste
in repriza A din Joc, in care, pe durata unei propozitii, melodia este intercalati in partida pianului.
Intervalica poate fi considerata una traditionala si contribuie la sublinierea autenticitatii folclorice
a melodiilor. Insa disonantele, aldturi de diversele consunari din ambele lucrari, sunt o dovada a
discernamantului inovator de care compozitorul incepe sa dea dovada inca din perioada de debut,
odata cu crearea acestora.

Un alt element important este raportul mod — tonalitate, evident in ambele miniaturi. Spre
exemplu, chiar daca in aspect general Joc pare sa fie scris in tonalitatea D-dur, autorul recurge la
un mod mixolidic, care pe parcurs isi schimba inaltimea de la care porneste — re, Si4, sol, mi4, iar
pe alocuri se regasesc inflexiuni 1n modul doric. Relatia dintre moduri provoaca senzatia unor
tonalitati paralele, precum D-dur | h-moll sau B-dur | g-moll. La fel se intampla si in cazul celeilalte
piese — Joc moldovenesc, succesiunea majorului cu minorul fiind una dintre caracteristicile
esentiale ale muzicii folclorice. Apoi, in unele sectiuni ale structurii lucrarii inflexiunile se tin lant,
motiv din care scriitura suportd o cromatizare intensa.

Dintre ciclurile de piese scrise de compozitor in perioada de referintd, cel format din cinci
miniaturi pentru pian este unul reprezentativ pentru anii '60. In aceasti perioada tehnicile
componistice utilizate de Gheorghe Neaga in creatiile sale indica o evolutie a tratarilor aplicate de
catre autor materialului muzical implicat in travaliul morfologic si semantic al continutului unui
opus. O data in plus, repertoriul de la inceput de cale al compozitorului ofera dovezi considerabile
pentru a fi analizat prin prisma binomului traditie-inovatie”.

Desi exprimarea este una laconicd din toate punctele de vedere — o dovada evidentd fiind
structurile mici —, compozitorul reuseste sa ofere celor cinci lucrari cuprinsuri tematice
substantiale in baza unor formule melodico-ritmice complexe. Continutul ideatic al fiecarei piese
exprimd o anumita clipa, o unica impresie, in general creand o lume plind de emotii luminoase,
pozitive, proprii trairilor copilaresti [231, p. 116].

Prima miniaturda — Melodie — contine o exprimare pe masura titlului, caracterizata prin
melodicitate si cantabilitate. Expusa Andante si intr-un permanent crescendo, linia melodica de
inspiratie folclorica se dezvolta reticent in cele trei sectiuni ale piesei — ce articuleaza forma mica
aba?! (vezi Tab.2.5) in care repriza nu ofera mai mult decit o dublare in octavi a temei — pe fundalul
ostindrii unei formule de triolete, care, Insumate, produc din punct de vedere sonor intervale de

49



nond sau acorduri melodice construite pe cvinte. Astfel, compozitorul imbind in mod contrastant
doua straturi absolut diferite dupa continuturi, tehnici de expunere si interpretare a materialului
(vezi A.2.5).

Tab.2.5: Melodie din ciclul Cinci piese pentru pian

Forma Forma tripartitd mica

Sectiuni intr. [a |b/a |a® |codi
Numar de masuri 2 |89 |8 5

Plan tonal / modal C

Acelasi principiu al contrastului este aplicat si in cazul Joc-ului, In care formula ritmica si
intervalica ostinata este una modificata in cele trei compartimente asimetrice ale formei mici aba
(vezi Tab.2.6). Cat despre linia melodica a piesei, aceasta este una tipic dansanta, caracterizata
prin sincopari ritmice si accentudri ale unor salturi de cvarta si septima (vezi A.2.6). In sectiunea
mediana rolurile partidelor ambelor maini sunt inversate, asa Incat melodia ajunge sa fie expusa

de la o altad inaltime specifica registrului grav.

Tab.2.6: Joc din ciclul Cinci piese pentru pian

Forma Forma tripartita mica
Sectiuni intr. |a |b/a |A |coda
Numardemasuri | 2 (7| 7 |7] 2
Plan tonal / modal C

Duet este a treia miniaturd a ciclului, in care autorul continua insistent cu o contrapunere a
doua straturi de continut muzical. De aceasta data ostinato se afla in partida mainii drepte, in timp
ce linia melodica, in spiritul unei doine tanguite, sugereaza o culminatie a melodicitatii opusului
(vezi A.2.7). In ambele sectiuni ale formei mici ab (vezi Tab.2.7), sub indicatiile mp si cantando,
formula ostinatd este aceeasi. Tema insd este expusd cu modificari consistente de la diferite
inaltimi, mai intai in registrul grav si cu intervale mici (secunda, tertd), dupa care in cel acut cu
sexta ca interval predominant. De altfel, ideea de duet se manifesta pe mai multe nivele. Senzatiei
de audiere a unui duo ii poate fi adaugat raportul stabil-instabil observat pe verticald intre
continuturile partidelor, dar si cel produs de schimbarea tot mai frecventa a registrului ce se face

remarcata pe orizontala.

Tab.2.7: Duet din ciclul Cinci piese pentru pian

Forma Forma bipartitd mica
Sectiuni intr. A |Dbla
Numar de masuri 2 16 14
Plan tonal / modal C
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In tempo-ul Allegro assai si sub indicatii dinamice din categoria f, continutul piesei Canon
este unul specific titlului si provoaca un contrast neasteptat cu atmosfera miniaturilor anterioare.
Caracterul de mars este sugerat de formula melodico-ritmicd care genereaza intregul proces
imitativ condus dupd normele unui canon proportional. Structura mica a lucrarii se imparte in doua
sectiuni — a si a' (vezi Tab.2.8). Prima este un canon propriu-zis pe doud voci desfisurat pe o
distanta de zece masuri (vezi A.2.8), in timp ce in a doua compozitorul propune o variantd
augmentati a acestuia. Intr-0 expunere acordica si pe fundalul trasarii temei in ipostaza initiald a

acesteia, in partida mainii drepte este abordata o neasteptata largire impatrita a temei.

Tab.2.8: Canon din ciclul Cinci piese pentru pian

Forma Forma bipartitd mica
Sectiuni a al
Numar de masuri 10 12
Plan tonal / modal C

Virtuozitatea interpretativa de care trebuie sd dea dovada pianistul in cazul Canon-ului este
continuata atingand culminatia in ultima piesi a ciclului — Tocatind. In caracterul unui perpetuum
mobile, aceasta se bazeaza pe doud motive tematice diferite constituite in mare parte din 16-mi si
oranduite in mod identic in a céte patru masuri (1+3). Doar in sectiunea mediand a formei mici
tripartite aa'a (vezi Tab.2.9) primul motiv este modificat prima dati si lipseste la repetare. La un
nivel complex al cromatizarii, continuturile partidelor ambelor maini fie participa la un dialog
antagonist imaginar, fie se completeaza reciproc. Intr-un fel sau altul, rezultatul sonor obtinut

indica fara indoiala pastrarea tuturor caracteristicilor de gen ale unei tocate (vezi A.2.9).

Tab.2.9: Tocatina din ciclul Cinci piese pentru pian

Forma Forma tripartita mica
Sectiuni intr. | a |a! |a
Numar de masuri | 6 8 |8 ]9
Plan tonal / modal C

Aparut in anul 1969 si editat in 1971 de Kapmsa monoosenscks (vezi Anexa 2) — altfel spus,
la hotarul dintre primele doua etape de creatie ale autorului — acest ciclu pentru pian este o dovada
a unei perioade componistice In care Gheorghe Neaga a aplicat, in paralel cu inspiratia sa de
sorginte folcloricd, tehnici polifonice sub diferite formule ale acestora. Or, mai ales principiile de
contrapunctare predispun procesul compozitional spre o preschimbare a traditiei in privinta

genurilor abordate.
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2.2. Perpetuarea traditiilor in genul de sonata

Una dintre primele compozitii de amploare in palmaresul componistic al lui Gheorghe Neaga,
precum si prima creatie de proportii pentru vioara si pian in genul de sonata din muzica profesionista
autohtond postbelica, este Sonata nr. 1 pentru vioara si pian. Compusa in anul 1957, lucrarea a
fost interpretatd in premierd de cétre insusi autorul Insotit de pianista Ghita Strahilevici. Inclusa
ulterior destul de frecvent in programul diferitelor manifestari artistice si culturale, printre care si
Decada Literaturii si Artei Moldovenesti de la Moscova din 1960, opusul a fascinat de fiecare data
prin prospetimea imaginilor sonore si expresivitatea procedeelor interpretative.

Valoarea Sonatei consta in schitarea unor repere estetice si trasaturi de stil devenite mai tarziu
specifice pentru limbajul componistic al compozitorului. Luand in calcul elementele de expresivitate
muzicala profilate, lucrarea ilustreaza perfect prima etapa de creatie a acestuia. ,,Expresivitatea
pronuntatd, coloritul national, folosirea reusita a scriiturii polifonice i, bineinteles, evoluarea specifica
a viorii, autorul insusi fiind viorist, subliniaza faptul ca Sonata este o creatie reusita a timpurilor” [110,
p. 605], in care compozitorul pastreaza aproape toate trasaturile de gen ale sonatei.

In 1961, pregatindu-si lucrarea pentru editare, autorul a realizat o a doua redactie a Sonatei.
Experienta dobanditd intre timp s-a rasfrant asupra dezvoltarii tematice si a procedeelor de
expunere a scriiturii pianistice, insa continutul sub aspect ideatic si tiparul arhitectonic de ciclu
cvadripartit au rdmas absolut intacte.

Prima parte — Allegro precipitato —,,atrage imediat atentia prin melodica extrem de sentimentala,
emotionanti si foarte expresiva” [110, p. 605]. In cadrul formei traditionale de sonata pot fi delimitate
trei sectiuni principale — expozitia, tratarea si repriza — Iimbinate organic §i cursiv, si o coda, care prin

dimensiunile abordate de autor se transforma intr-un alt compartiment de dezvoltare (vezi Tab.2.10).

Tab.2.10: Sonata pentru vioara si pian nr. 1, p. I-a

Forma Forma de sonata

. . Expozitie Tratare Repriza <
Compartimente | Intr. o e TTS Teonel. | 1 | 1 | 1i [TP|Ts| 0%
Numar de masuri 4 21| 14 |19 5 19 19 19 |14120| 25
Plan tonal / modal h ~> A ~>Es | ~>As | ~>h h

Expozitia cuprinde toate cele patru subdiviziuni ale tiparului traditional de sonata. Dupa
masurile introductive in stilul plin de forta al lui Rahmaninov (vezi A.2.10), aceasta surprinde prin
expresivitate si profunzime emotionald. Expusa in tonalitatea de baza a ciclului si divizata in doua

perioade, tema grupului principal (TP) se aseamana unei melodii doinite, iar ,,prin folosirea
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ritmului specific de parlando rubato compozitorul obtine o melodie de o rara finete” [110, p. 605],
construitd 1n principiu in baza inversarii formulei ritmico-melodicd ascendenta din introducere.

Coloritul national mai este subliniat si de structura specificd a modurilor doric si hipofrigic,
dar si de profilul ritmic constituit din 16-mi din partida pianului ce sugereazd un acompaniament
de tambal (vezi A.2.11). In contrast cu TP, de un lirism naiv, redand pasiune si dor, melodia temei
grupului secundar (TS) aminteste de ideaticul oriental din unele creatii ale aceluiasi Rahmaninov
[231] (vezi A.2.12). Cromatizarea sunetelor ajutitoare nu forteazd absolut deloc sonoritatea
placutd, gratioasa si find la auz, ci dimpotriva, contribuie la crearea unei atmosfere luminoase,
aproape euforice.

La fel ca si sectiunile de punte si concluzie, care ocupa pozitii antagoniste — prima este
suficient de extinsa si Imprumuta cate ceva din elementele TP, iar a doua, constituitd din doar cinci
masuri, poate fi lesne considerata o continuare a TS —, nefiind prea extinsa dupa numarul de masuri,
dar si dupd timpul ocupat in interpretare, tratarea se imparte in trei compartimente bine separate.
Primele doua preiau intonatiile energice si ritmul ciocanit din TP, in timp ce in al treilea sunt tratate
intens formularile melodice ale TS.

Repriza prezinta suficiente procedee de dinamizare, nefiind una statica si oferind dovezi spre
a putea fi consideratd o eventuala a doua tratare. Cateva modificari la nivel sintactic ar fi lipsa
puntii si inversarea perioadelor din interiorul TS, iar la cel semantic — schimbarea registrelor si
chiar a structurilor ritmice, astfel incét trioletele pianistice sugereaza la auz asemanari cu cele din
Sonata Lunii de Beethoven.

Incarcatura emotionali si naivitatea lirismului, virtuozitatea instrumentala, coloritul national
al melodiilor si limbajului armonic, utilizarea ocazionald a procedeelor polifonice si folosirea
resurselor tehnice ale celor doua instrumente, totul contribuie la considerarea primei parti a Sonatei
drept una consistenta si deosebit de interesanta. Apoi, ,.efectul ”stingerii” utilizat la sfarsit confera
muzicii un aspect delicat, meditativ, si provoaca o impresie de povestire intreruptd” [231, p. 122],
iar primele cinci sunete ale TP sunt si cele din urma, ca o ultima suflare.

Partea a doua — Allegro vivo con spirito, intitulatd Scherzino — are la baza un tematism in
caracter dansant, puternic influentat si patruns de vioiciunea si coloritul stilului si ritmului muzicii
folclorice autohtone de joc. Avandu-se in vedere lipsa unui compartiment median contrastant din
punct de vedere al tempo-ului, intreaga parte este construitd dupa principiile unei structuri
arhitectonice unitare, cu o dezvoltare interioara impulsivi, nivalnica, impetuoasa. Insa cu o atentie
sporitd si observand planul tonal al partii (c-moll | E-dur | c-moll), se constata totusi o forma

tripartiti mare de tip ABA? cu trio (vezi Tab.2.11).
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Tab.2.11: Sonata pentru vioara si pian nr. 1, p. a ll-a, Scherzino

Forma Forma tripartitd mare
Compartimente A B Al §
Sectiuni intr. | a |inter. | b |a! [Trio (c) |b* | &2 Coda
Numardemasuri | 6 (20| 6 |16 (22| 24 8 |20 5
Plan tonal / modal C E c

Aceastd miscare a sonatei are doud elemente tematice, in jurul cdrora se formuleaza intregul
discurs muzical. Primul dintre ele — evident inrudit cu TS a formei de sonata din partea intai — este
predominat de un pregnant spirit jucaus, optimist (vezi A.2.13), in timp ce al doilea se potriveste
mai mult tonalitatii minore c-moll si, cu intonatii simpliste, ofera Scherzino-ului un profil liric tipic
melodiilor folclorice de ascultare (vezi A.2.14).

Din ultimul element provine si materialul trio-ului, care ofera o schimbare totala intregului
arsenal sonor. Dupa o cezurd bine pronuntata, respectiva sectiune debuteaza pe neasteptate cu un
canon pe trei voci, urmat la fel de neprevazut de o scriiturd omofon-armonica. Atat canonul, cat si
melodia acompaniata de un sir de acorduri ale caror claritate armonica contrazic stilul cromatizat
si chiar foarte cromatizat al lui Gheorghe Neaga, sunt expuse intr-o tonalitate majora — E-dur.

O alta surpriza a Scherzino-ului se afla in ultimul compartiment al formei. Sectiunile ce
contin elementele a si b sunt schimbate cu locul, intrucat repriza apare ca una in oglinda. Acest
exemplu de aplicare nu este unul singular in repertoriul instrumental de camera al compozitorului,
fiind utilizat si in finalul lucrarii de fatd, precum si in prima parte a Cvartetului nr. 1 pentru
instrumente cu coarde, despre care se va vorbi in capitolul urmator.

Centrul liric al Sonatei il constituie partea a treia — Allegro ma non tanto. Structura tripartita
cu repriza ABA! (vezi Tab.2.12) reliefeaza un continut relativ diferit in baza unei noi tonalititi in
cadrul ciclului (D-dur) si a unui nou tip de expunere tematica intr-o masura ternara (3/4) (vezi
A.2.15). In caracter gingas, subliniat de con finezza, prima tema pare si nareze fard intrerupere,
dupa principiul continuititii, ceva intim, legat mult prea mult de suflet. Insa atmosfera se
preschimbad intr-o neliniste emotionala, uneori furtunoasa, prin ritmul insufletit si exploziile de
miscari ondulatorii a pasajelor din cele doua episoade ale compartimentului median. Datorita
acestei devieri, centrul liric al ciclului se transforma in B intr-unul dramatic [196]. Si abia odata
cu repriza dinamizatd, Gheorghe Neaga readuce in prim plan pretioase momente de reverie,

amplificate prin urcarea viorii in registrul acut.
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Tab.2.12: Sonata pentru vioara si pian nr. 1, p. a lll-a

Forma Forma tripartitd mare
Compartimente ity A B irter Al cods
Sectiuni “|a |al |b [inter.| C | al
Numar de masuri | 6 |12 |14 |14 | 10 |15 | 16 |12 | 6
Plan tonal / modal D ~>e ~>D D

Se constata ca acest Allegro contrasteaza puternic cu partile anterioare prin atmosfera
linistitd, narativa din sectiunile exterioare, imbinata cu pitorescul si zbuciumul ocazional din cele
interioare, gisite in stilul impresionismului lui Debussy [231]. In acelasi timp, tesitura sonord
multicolora este patrunsd de motive provenite din melosul folclorului liric atat de obisnuite pentru
prima etapi de creatie a compozitorului. in ansamblu, profilul ritmico-melodic din A se aseaména
cu cel al unei melodii usor doinite sau, poate, mai mult, cu al unui cantec de leagan. Un argument
decisiv in favoarea ultimei variante este simplitatea temei si ostinarea acompaniamentului acesteia
(vezi A.2.16).

In comparatie cu inrudirea primei teme cu TP din prima parte a Sonatei, elementele melodice
ale celor doua episoade din B — cu indicatiile Agitato si un poco capriccioso — au un continut
original. Desi amintesc ocazional de orientalismul TS din partea intai a lucrarii (vezi A.2.17) sau
de tema trio-ului din Scherzino (vezi A.2.18), acestea ofera totusi o suficienta individualitate pntru
a fi tratate diferit.

Ultima parte — Allegro assai — comporta un caracter dansant si schiteaza imagini ale unei
zile de sarbatoare specifica intru totul folclorului roméanesc. Muzica tipica unui final de ciclu
sonato-simfonic atrage prin vioiciune, temperament si elan jovial, iar prospetimea sonora este
asiguratd, intr-o oarecare masurd, de schimbarea frecventd a structurilor metrice, dar si de
sincopele utilizate in masa. In general, tematismul nu este unul absolut nou, autorul preferand sa
utilizeze in interiorul acestuia mai multe elemente melodice, ritmice, armonice, polifonice sau
chiar de caracter din cele trei parti anterioare. Noul se rezuma doar la modul preluarii si tratarii
lor. De aceea, finalul ar putea fi asemanat cu o coda sintetica pentru intreaga lucrare, in care se
dau temele sectiunilor anterioare — in cazul de fata ale primelor trei miscari.

Structura arhitectonica este, la fel ca si In cazul partii intai, o forma de sonata, principiul de
constructie a compartimentelor fiind unul relativ traditional (vezi Tab.2.13). Expozitia, precedata
de trei masuri introductive, este constituitd din numai trei sectiuni, concluzia fiind omisa. Relativ
puternic cromatizatd, TP se prezinta intr-o formula ritmicd dansanta preluata din compartimentele
exterioare ale Scherzino-ului, intalnita si in cel de-al treilea Allegro (vezi A.2.19). Insa scriitura

din acompaniament evidentiaza trasaturi ale acesteia in stil de mars, iar energia, miscarea, tinderea
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catre culminare, salturile largi, accentele ritmice si indicatia f, secventarea transponenta a unor
serii de consundri majore intr-un context minor (h-moll) si cu elemente melodice diversificate,
toate Tn juxtapunere cu sunetele scurte expuse cu repeziciune creeazd o senzatie de voiosie,

inflacarare, avant [231].

Tab.2.13: Sonata pentru vioara si pian nr. 1, p. a IV-a

Forma Forma de sonata

. . Expozitie Tratare Repriza <
Compartimente | Intr. =5 e TS [1(TPY [1(punte) [111(TS)|falsa| TP | T | ©°%
Numar de masuri | 3 | 17 11 30| 17 6 18 25| 15 | 20 37
Plan tonal / modal h ~> | H ~> E ~>h/H

Dupa o tratare polifonica in cadrul puntii a unui material de intermediere intre teme,
compozitorul plaseaza accentul finalului pe TS, caracterizatd prin cantabilitate, emotionalitate
euforica si exprimare lirica. In acest sens, Gheorghe Neaga utilizeaza diferite mijloace de afirmare
si tratare a linei melodice, printre care abordarea majora a continutului (H-dur), inversarea
registrelor, trasarea imitativa, reliefarea unor alte linii melodice In contrapunere cu cea de baza
etc. [231]. Insa toate acestea nu reusesc a ascunde provenienta temei: profilul sincopat este readus
din tema A a partii a treia, iar miscarea descendenta — din tema secunda a primei parti a opusului
(vezi A.2.20).

Compartimentul de tratare a formei continud cu aceeasi oranduire a temelor ca si In
expozitie. Amploarea dezvoltarii se observa abia odata cu TS, cand, intens cromatizata si ocazional
polifonizatd, aceasta este mai intai dublata in tertd, apoi triplatd si expusd in sextacorduri, astfel
incat, spre sfarsit, s acumuleze un volum sonor specific de culminatie. Si exact in momentul de
apogeu Gheorghe Neaga propune o neasteptatd repriza falsa si in oglindd, dupd care o alta in
formatul sau relativ traditional cu sectiuni de dimensiuni reduse si fara implicarile polifonice
utilizate in compartimentele anterioare. La dinamizarea compartimentului nu contribuie doar
sunetul bogat obtinut prin diverse forme de amplificare, ci si afirmarea temelor in tonalitatea
subdominantei. Autorul a apelat la respectivul mijloc, asemenea lui Schubert, in scopul evitarii
monotoniei tonale.

Tonalitatea de baza a finalului, dar si a intregii lucrari este restabilita in interiorul codei, pe
care autorul o percepe ca o altd tratare, aplicdnd in mod ingenios diferite procedee polifonice,
precum imitatia, canonul, contrapunctul dublu si cel contrastant etc. Din punct de vedere tematic
si nu numai, acest sfarsit al ciclului este unul absolut sintetic. Alaturi de temele din expozitia
ultimei parti sunt introduse cele din inceputul lucrarii, dar si linia melodica din compartimentul

median al Scherzino-ului. Toate impreuna suna triumfator, patetic, euforic, in spirit de sarbatoare,

56



atmosfera la care contribuie si indicatiile f, Vivo, ff a piacere etc. Pana la urma sunt readuse si
formule ritmice din debutul Sonatei, printre care trioletele sau cvintoletele, iar ultima consunare
cuprinde cinci octave, ca o multumire in sine de reusita atotcuprinderii atat din punct de vedere
semantic, cat si din cel sintactic.

Pe aceasta cale, ideea de baza a opusului naratd prin intermediul a patru parti diferite —
,»Allegro energic, Scherzino trufas si insolent, partea lenta de un rafinament poetic si Finalul agitat”
[180, p. 96] — este dusa la bun sfarsit, lucrarea avandu-si punctul de finis intr-0 stare de spirit
majord, pozitiva, luminoasa si optimista. ,,in pofida unor aspecte insuficient valorificate, Sonata
lui Gheorghe Neaga impresioneaza prin expresivitatea si strdlucirea continutului tematic, a
coloritului national, a limbajului armonic bogat, a aplicarii diferitor procedee de Scriere polifonica
etc.” [171, p. 281], toate in limitele unor traditii de gen, intrucat, in principiu, autorul demonstreaza

aici o perpetuare a unor legitati vechi de secole.

2.3. Experiente cameral-instrumentale in genul de suita

Dupa cum ,suita instrumentald ocupd un loc important in sistemul genurilor creatiei
componistice din Republica Moldova — fapt demonstrat atat de interesul permanent al
compozitorilor fatd de acest gen, precum si de numarul considerabil de lucrari [...]” [15, p. 6] —
printre compozitorii care au perceput in mod util potentialul valorificarii acesteia se numara si
Gheorghe Neaga. Cu un repertoriu bogat in opusuri reprezentative, autorul a tins, mai ales in prima
etapa de creatie, catre o excelare compozitionala in cazul fiecarui element de expresivitate
muzicala.

Drept dovezi in acest sens pot fi considerate Suita pentru pian, Suita pentru cvartet de coarde
si Suita pentru orchestra de camera, continuturile carora evoca caracteristicile exprimarii sale
componistice de la inceput de cale. Toate trei au aparut in cea de-a doua perioada din istoria
genului! in cultura muzicald autohtoni si, mai exact, In anii '60, cand suita se numara printre
noutdtile de gen in cadrul muzicii cameral-instrumentale [110, p. 594] si constituie obiectul
cautarii ineditului din perspectivele stilului si ale limbajului muzical [15, p. 101]. Scrise succesiv,
lucrarile indica o usoara evolutie a componisticii lui Gheorghe Neaga, ce va putea fi observata
urmarind schitele analitice ce urmeaza.

Suita pentru pian este primul opus al autorului in acest gen si cel mai frecvent intalnit atat
in programele didactice si de concert, cat si in publicatiile muzicologice. Creatia a fost interpretata
imediat dupd compunere de cétre pianista Ghita Strahilevici, careia i si este dedicata, fiind editata
in urmatorii ani (vezi Anexa 2). Acest fapt este o dovada in plus a Intaietdtii absolute pe care o

detine suita pianistica printre suitele autohtone pentru instrumentele solistice [15, p. 55].
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Lucrarea a aparut in 1961 — la cativa ani distanta de absolvirea clasei de compozitie si la un
an de la participarea la Decada literaturii si artei moldovenesti de la Moscova — intr-o perioada in
care muzicianul isi facea debutul in ipostaza de compozitor cu primele opusuri instrumentale in
forme ample. In acest context, se intAmpla ca Suita pentru pian si contind unele ambiguititi in
materie de limbaj muzical, astfel incat optiunile autorului pot fi puse pe seama inceputului de
cariera componistica, dar mai pot fi percepute si ca indicii ale unor incercari inovatoare.

Un prim factor in studiul lucrarii este forma acesteia, una din cinci parti pe cat de diferite —
fiecare parte poate fi interpretatd si separat —, pe atdt de coerente in sensul ciclicitdtii si al
caracterului integral. Coexistenta ambelor directii poate fi acceptatd numai in baza unor argumente
gasite pe parcursul cercetarii structurilor si a limbajelor muzicale ale fiecareia dintre parti, dar si a
relatiilor dintre acestea. Or, in ciuda individualitatii partilor si a diferentelor lor dimensionale, exista
anumiti parametri care asigura conexiunea ideaticd a opusului, oferind totodata un complex material
muzical — despre care Balys Dvarionas a afirmat ca ar fi fost suficient pentru doud compozitii [ 196,
p. 5] — si o desfasurare in etape a unui continut bogat in , lirism elevat, profunzime psihologica,
subtilitate intelectuald, emotii care ating uneori o pronuntata tensiune dramatica” [15, p. 52].

Pentru inceput se constata ca primele trei parti — Preludiu, Scherzino, Basm — sunt mult mai
reduse ca dimensiune decat ultimele doud — Temd cu variatiuni si Rondo. Insa in pofida faptului
ca sunt concepute miniatural, acestea cuprind o scard larga de imagini si elemente muzicale pe cat
se poate de substantiale in contextul ideatic al lucrarii. Spre exemplu, partea intai — Preludiu — se
prezintd intr-o forma tripartitd mare cu reprizi de tip AA1A! (vezi Tab.2.14), fiecare compartiment

al careia nu este compus decat din doud perioade, cu o singura exceptie, patrate si simetrice.

Tab.2.14: Suita pentru pian, p. I-a, Preludiu

Forma Forma tripartitd mare
Compartimente A A Al
Sectiuni a|b|a|a|a|b?
Numar de masuri 8|18|8|10| 8| 8
Plan tonal / modal F F~> F

Desi ocupa doar cincizeci de masuri, sub ancora indicatiei Moderato maestoso, materialul
muzical ce poartd un rol introductiv pentru intregul opus ofera in cel mai evident mod posibil doua
elemente contrastante: primul (a) trasat in doua faze opuse prin expuneri acordice si melodice, si
al doilea (b) — in caracterul melodiilor folclorice de dans (vezi A.2.21 si A.2.22). imprumutand din
specificul tematismului unei forme de sonata, Gheorghe Neaga 1si expune elementele melodice in
sectiunile exterioare fie sub paravanul dramaticului, fie sub cel al liricului. In consecinta, pare

potrivitd concretizarea raportului dintre acestea, intrucat repriza nu suportd mai mult decat o
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minima dinamizare a continutului, iar functia ultimei diviziuni pare sa fie mai mult a unui memento
dupa un compartiment de mijloc ale carui perioade dezvolta aprig doar cuprinsul acordic al
componentei dramatice a partii.

In continuare, intr-un ritm alert si cu sonorititi intens cromatizate, Scherzino pare si fie cea
mai scurta parte din intregul ciclu. Desi se desfasoara in acelasi numar de masuri ca si Preludiu,
senzatia de accelerare temporala este cauzata de indicatia Prestissimo giocoso si de figurile ritmice
sectionate cat mai divers intre schimburile frecvente de metru (1/8, 3/8, 5/8, 6/8, 4/4).

Din punct de vedere tematic, compartimentele formei bipartite mari (vezi Tab.2.15) contin,
la fel ca si in Preludiu, doua elemente diferite. Exuberanta si expunerea in avalansa a primei teme,
defalcate cromatic intr-o continud alternantd a accentelor ritmice, contrasteazd cu melodia
expresiva si caracterul cantabile ale temei secunde, apropiata prin formularile-i ritmice de melosul

folcloric [231, p. 111] (vezi A.2.23 si A.2.24).

Tab.2.15: Suita pentru pian, p. a Il-a, Scherzino

Forma Forma bipartita mare
Compartimente A B
Sectiuni a]a| P HTbYa
Numar de masuri 13| 14 5 91 9
Plan tonal / modal e-E

Acuitatea metro-ritmica a elementului din A si figuratiile arabesce ale acestuia [197, p. 209]
expuse in caractere scherzando si de tocata [231, p. 35] sunt insotite de configuratiile modale ale
temei din B. Atat linia melodicd, cat si acompaniamentul sunt construite in baza scarii
mixolidicului armonic — cu intervale de 2+ formate intre treptele a II-a coborata (fa4) si a IlI-a
majora (s0l#) — si a tetracordului superior in varianta melodica [231, p. 39]. In plus, arpegierea si
ostinarea celor doud acorduri din partida mainii stangi — septacordul tonicii si septacordul micsorat
— sunt imbinate intentionat cu dubla pozitie (4/#) a sunetului la, sugerata fiind o dubla modalitate.
Si pentru a nu minimaliza importanta modala acordata sunetului la#, care tinde in mod firesc sa se
rezolve in dominanta si, Gheorghe Neaga il pozitioneaza in octave diferite, astfel incat sa provoace
aparitia unui interval mai putin caracteristic melosului folcloric — cel de 9m [231, p. 40].

Registrul caracterelor exprimate prin intermediul limbajului muzical se extinde in partea de
mijloc a suitei — Basm. Inspirat din creatia impresionistilor [197, p. 209], dar si din muzica
urmasilor acestora, autorul inverseaza raportul dramatic-liric intalnit in Preludiu si Scherzino si

porneste in cadrul unui Adagio doloroso o etapizare a aprofundarii dramatismului. Deci, istoria
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ideaticului incepe cu o poveste tristd, tdinuitd in nestire si termind cu o rafald impresionanta
inabusita abia spre final.

Cele trei faze ale desfasurarii continutului muzical se regasesc oarecum si in sectionarea
formei de tip ABA! a partii (vezi Tab.2.16). In asa fel, compartimentul de debut (A) produce o
introducere in lumea eului celui care traieste acest basm. Scriitura transparenta din inceput si tema
expusa in caracterul unui cantec de leagan [231, p. 113] redau sentimentele aparent increzatoare
ale acestuia. Insd extinderea diapazonului de mai tarziu si intreruperea fortati a materialului
muzical pentru a oferi locul unui fugato la patru voci — pe unul dintre elementele temei B din partea

anterioara (vezi A.2.25 si A.2.24) — exprima o intensificare a zbuciumului launtric.

Tab.2.16: Suita pentru pian, p. a lll-a, Basm

Forma Forma tripartitd mare
Compartimente A B Al
Sectiuni a|b|c|ct|allb
Numar de masuri 14| 9| 18| 12| 14| 13
Plan tonal / modal F Fis | Ges~>f

Revenirea ideaticului initial sub tiparul unei reprize dinamizate (A') pistreazi o stare de
neliniste inclusiv datoritd transpunerii pe o 2M ascendenta a continutului primului compartiment
(A). Aceasta tehnica provoaca o intensitate vizuala a cromatizarii, desi Gheorghe Neaga nu se
abate de la sonoritatile majore ale tonalitatii rezultate (Ges-dur). Si abia spre sfarsit, odata cu
trasarea fugato-ului, autorul revine la centrul tonal fa, incheindu-si piesa in modul minor. Adaugata
fiind si indicatia Smorzando, in masurile finale se accentueaza un caracter specific melodiilor
doinite [231, p. 36] ce descriu de obicei reprimarea unor sentimente.

Intr-un contrast neasteptat cu proportiile miniaturale ale primelor trei parti ale suitei si cu
claritatea si individualitatea oarecum sesizabilda a continutului tematic al acestora se afla
urmatoarele doud. Tema cu variatiuni este sectionatd In sase compartimente ce poartd roluri
indicate chiar in titlul partii. Urmata de cinci variatiuni succedate analogic (vezi Tab.2.17), tema
— expusd intr-o forma tripartitd mica cu repriza — este inspirata din cele doua elemente ritmico-
melodice din inceputul Preludiului (vezi A.2.26 si A.2.21, A.2.22). Respectivul imprumut ideatic
contribuie, bineinteles, la o relativa suprimare a individualitatii si participd, alaturi de alte elemente

ale limbajului muzical, la asigurarea ciclicitatii opusului.
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Tab.2.17: Suita pentru pian, p. a IV-a, Tema cu variatiuni

Forma Tema cu variatiuni
Compartimente Tema | v.I | vl | v.Ill | v.IV | vV
Numar de masuri 27 27 27 22 81 35
Plan tonal / modal D ~>D

Principiul variational utilizat de Gheorghe Neaga provoaca dezvoltari si devieri survenite in
diferita masura pe parcursul insiruirii celor cinci variatiuni prezentate relativ traditional. In unele
dintre acestea — I, 1l, V — compozitorul raméane fidel temei, iar in altele — Ill, IV — propune
continuturi muzicale mult prea indepartate de caracterul, figurile ritmico-melodice, stabilitatea
tonala si transparenta scriiturii temei. Spre exemplu, in a treia variatiune, tesatura lasa la vedere
doar cateva franturi din linia melodica a temei. In rest, in baza intervalului predominant al acesteia
— secunda — se realizeaza o expunere complexa asemanatoare din punct de vedere ritmic stilului
improvizatoric al doinei [197, p. 210], iar pasajele declamate si exprimate oratoric intr-una dintre
partide si raspunsurile aspre aflate in registre grave in cealalta partida accentueaza atat vizual, cat
si auditiv respectiva asertiune.

In contextul in care muzicologul T. Berezovicova numeste partea in cauzi ,,suita intr-o suiti”
[14, p. 94], variatiunea a patra poate fi considerata un al treilea nivel ierarhic al structurii creatiei
in sensul principiului de suitd. Anume conform acestuia, in prima sectiune a compartimentului se
perinda trei fugato-uri, dintre care unul dublu. De altfel, Gheorhe Neaga se apropie aici, in cadrul
celel mai extinse variatiuni ale formei, de tiparul obisnuit al unei fugi.

Continutul variatiunii polifonizatd brusc dupa o tesatura strict omofond — singura exceptie
fiind fugato-ul din Basm — insumeaza patru linii melodice suficient de individualizate. Dansante
si alerte, constatare ce poate fi sustinuta si de indicatia Allegro con spirito sau de figurile ritmico-
melodice formulate in baza unor durate mici, acestea sunt mai mult sau mai putin inrudite cu tema
partii (vezi A.2.27, A.2.28 si A.2.29). Spre exemplu, melodia primului fugato isi are radacinile
intr-unul dintre fragmentele sectiunii mediane a formei tripartite din compartimentul debutant, si
tot de acolo se trage si varianta dinamizata a primelor doua masuri gasita intr-una dintre temele
fugato-ului dublu.

Partea finalda — Rondo — este o noua si ultima etapa in metamorfozarea continutului ideatic
al Suitei, dar poate fi tratata si din perspectiva altei variatiuni pentru forma partii precedente. Drept
argumente pot servi lipsa barelor duble la sfarsitul partii a patra, precum si afinitatile tematice
comportate de final in raport cu Tema cu variatiuni. Oricum, Rondo-ul are o structura traditionala

si obisnuita pentru sfarsiturile de cicluri sonato-simfonice. Cu dimensiuni asemanatoare cu cele
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din Tema cu variatiuni, partea se desfasoara intr-o forma pentapartita (vezi Tab.2.18), ale carei

doua episoade contrasteaza puternic cu cuprinsul refrenului.

Tab.2.18: Suita pentru pian, p. a V-a, Rondo

Forma Rondo
Compartimente A B Al C A2 codi
Sectiuni a|blab|c|ct|c?|c®| a|bal| d| e |d] a

Numar de masuri 161912 (8| 12|16 11| 16| 12 | 23| 22| 17| 16 38
Plan tonal / modal F a/AlF F

Indicatiile Allegro molto con brio si staccato, precum si formulele ritmico-melodice
sincopate si fard salturi intervalice mari sugereaza in cazul refrenelor buna dispozitie produsa de
muzica folclorica de joc. Atat timp cat vioiciunea si caracterul dansant insuflat de scriitura se
inscriu printre caracteristicile traditionale ale rondo-ului — la care se mai adauga si sonoritatile
majore ale muzicii —, aceasta constatare este plauzibila si datorita sonoritatilor modale ale temei.
Un exemplu elocvent poate fi observat chiar in debutul partii, unde lidicul este Tmbinat cu
mixolidicul (vezi A.2.30). Neasteptat de omofona, tesatura contine in mod surprinzator inlantuiri
de trisonuri expuse dispersat in citeva momente. Insi Gheorghe Neaga nu face abstractie de
acordurile construite pe cvarte si cvinte cu care ne obisnuieste in Intregul sau repertoriu.

Episoadele B si C contrasteaza in mod firesc atat intre dansele, cat si fata de refren. Si totusi,
desi primul poartd un caracter liric, iar al doilea — unul dramatic, in liniile melodice ale acestora se
gasesc franturi melodice din Preludiu, unde isi are originile si tema refrenului. De altfel, ultima
este inspiratd din miscarea pe secunde din prima parte, dar pare sa fie mai mult o varianta
transfiguratd a temei din Temd cu variatiuni.

Mai mult, daca linia melodica din B este o rasturnare a celei din Preludiu, salturile intervalice
din acompaniamentul lui C sunt imprumutate din Basm. Aceste observatii asupra relatiei dintre
continutul Rondo-ului cu cel al altor parti ale creatiei se adauga la constatarile anterioare cu privire
la imprumutul in diferitd masurd a temelor si subliniaza importanta asigurarii unitatii ciclului pe
care compozitorul o ofera suitei sale pentru pian, o lucrare ale carei cinci parti pot fi interpretate
totusi si in mod separat.

Astfel, autorul ramane in zona modernda a genului de suita, in care, pe de o parte, este
accentuata inrudirea tematica a partilor, iar pe de alta ,,coeziunea ciclului slabeste, piesele
constitutive cipatand o oarecare independentd” [63, p. 1071]. In contextul unei diversificari
considerabile, compensand ideatic evitarea unitatii tonale, se insereaza tonalitati (f-moll, fis-moll,

Ges-dus, a-moll, A-dur, D-dur, e-moll, E-dur) diferite de cea principala (F-dur). De altfel,
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succedarea tonalitatilor abordate, dupd cum au fost indicate in schemele fiecarei parti, se
raporteaza perfect la principiul de rondo, care poate fi atribuit la un alt nivel intregii lucrari.

,Putem spune ca Suita pentru pian a oglindit niste trasaturi caracteristice pentru perioada
timpurie a creatiei lui Gheorghe Neaga cu toate cautarile, descoperirile, precum si imperfectiunile
inevitabile” [14, p. 94]. Sub indicatiile molto crescendo si fff, intr-un diapazon din ce in ce mai
extins, un ritm sacadat specific tocatei si cu dublari ale continuturilor partidelor celor doud maini
expuse in directii contrare, compozitorul isi incheie prima lucrare in genul de suitd oferind, dupa
ingiruirea unor diverse exprimari si stari emotionale, o atmosfera victorioasa a jovialitdtii asupra
liricului si dramaticului de orice natura.

Urmatorul opus din repertoriul de suita al lui Gheorghe Neaga este Suita pentru cvartet de
coarde. Compusa in 1965 in doar céteva zile [231, p. 96], interpretatd imediat la Baku in cadrul
Saptamanii Culturii Moldovenesti in Azerbaidjan [231, p. 24] si editata dupa trei ani (vezi Anexa
2), aceasta lucrare se raporteaza, asemenea Suitei pentru pian, la prima etapa de creatie a autorului.
Premisele aparitiei compozitiei nu sunt atat de speciale, insa rezultatul produs este unul sui-
géneris. Or, o simpla intentie de a lua o pauza dupa solicitanta Simfonie a ll-a [231, p. 96] I-a
condus pe autor spre realizarea unui alt opus disproportionat, care, eludand relatiile echilibrate
intre parti, a provocat consecinte ce intriga cel putin din punct de vedere muzicologic.

Cu dimensiuni reduse — din nou, asemenea suitei pentru pian — lucrarea cvadripartita
cuprinde parti mici — Introducere, Doina si Dans — si mari — Scherzo. Si daca in prima creatic a
genului Gheorghe Neaga distanteaza oarecum partile mici de cele mari, oferindu-le o anumita
individualitate, acum acesta indica attacca la sfarsitul fiecarei parti (cu exceptia finalului). Altfel,
alaturi de alte elemente ale limbajului muzical, procedeul attacca — pe care compozitorul il
utilizeaza pentru prima datd anume in partitura Suitei pentru cvartet de coarde — contribuie la
asigurarea caracterului integral al ciclului [14, p. 95] si chiar la transformarea acestuia ,,intr-0
forma constituant-contrastantd, sau, mai bine zis, in forma monociclica de tip suitd” [15, p. 98].

Asemandrile dintre cele doua opusuri continua cu parametrul tonal (F-dur) afirmat in partile
exterioare, de la care se deviaza in cele de mijloc (e-moll, G-dur). Mai mult, se pare ca si printre
formularile ritmico-melodice sau tehnicile de tratare a continutului tematic pot fi observate careva
corespondente. Si totusi, desi scriitura si mijloacele de expunere nu prezinta inconveniente majore
de interpretare, autorul acorda o importantd atentie unor potentiale innoiri In baza perpetuarii
canoanelor si nu a negdrii acestora. Tocmai de aceea suita este raportatd de catre muzicologul 1.
Miliutina la un grup de lucrari autohtone ale céror roluri rezidd in extinderea si diversificarea
perspectivelor de valorificare a genurilor instrumentale de camera, dar si in evidentierea unor

stiluri componistice individuale [211, p. 11].
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Expuse comprimat, primele trei parti au unele particularitati evidente, dupa cum se intampla
si in partile mici ale Suitei pentru pian. In plus, se observa anumite analogii in structura acestora.
Spre exemplu, in Introducere — o forma tripartitd mare cu trasaturi de forma variantica (vezi
Tab.2.19) a cérei ultima sectiune poate fi considerata si concluzie, dar si punte catre partea a doua
— pot fi remarcate tot doud elemente tematice mai mult sau mai putin Inrudite (vezi A.2.31 si
A.2.32). Si daca in Preludiul din Suita pentru pian acestea erau trasate doar consecutiv, aici
Gheorghe Neaga reuseste si suprapunerea lor, incat in contextul unei scriituri strict omofone sa se

produca o contrapunere a doua straturi.

Tab.2.19: Suita pentru cvartet de coarde, p. I-a, Introducere

Forma Forma tripartitd mare
Compartimente A Al | A?
Sectiuni a | b [al|b! | a%h?
Numar de masuri 8 18 |8(8| 11
Plan tonal / modal F F~>e

Atat a, cat si b se afla sub autoritatea indicatiei Allegretto giocoso, dar diferenta de caracter
este puternic pronuntata. Primul element oglindeste insusirile genului de mars, fiind acompaniat
de formule ritmice regulate, in timp ce al doilea — cu un continut liric accentuat — este insotit de
ritmuri specifice jocului popular. In baza ultimului dintre ele, dar si a formulirii modale
cromatizate intoarse!? (res-mi-re4) apiruti in prima jumitate a secolului XX prin muzica lui
Bartok si atat de frecvent intalnita in creatiile de mai tarziu ale lui Gheorghe Neaga, se propune un
fugato la sfarsitul sectiunii A si o divizare ritmica trasatd concomitent in directie ascendenta in
toate partidele din A! (mai tarziu, procedeul are si fie valorificat intens in Cvartetul nr. 3 pentru
instrumente cu coarde).

In mod ciudat, trecerea citre urmitoarea parte este realizata in baza ritmului de mars al
primului element. Acesta este pastrat si de-a lungul celor trei sectiuni ale formei tripartite mici ale
partii secunde (vezi Tab.2.20), dar autorul ii atribuie de aceasta datd sonoritati diferite, care sa
sustina tanguiala improvizatorica a personajului principal — viola (vezi A.2.33), Doind redand un
amestec de durere, neputinta si suparare — sentimente sporite si de permanentele inflexiuni in baza

acordurilor de septima, nona si undecima, dar si de indicatia initiald Poco grave.

Tab.2.20: Suita pentru cvartet de coarde, p. a ll-a, Doina

Forma Forma tripartitd mica
Sectiuni a al | a
Numar de masuri 6 5 7
Plan tonal / modal E
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Urmatoarea parte — Dans —, puternic contrastantd cu precedenta, pare la o prima vedere a
partiturii una dintre cele mai simple si dezinvolte muzici din repertoriul instrumental de camera al
lui Gheorghe Neaga. Datorita omogenitatii temporale, dinamice, precum si a celei ideatice — ultima
reprezentatd de o imbinare a formelor variantica si tripentapartitd compartimentate in perioade
patrate si simetrice (vezi Tab.2.21) — se pare ca autorul ofera si ascultatorului respiro-ul de care ar
fi avut nevoie dupa Simfonia a Il-a. Chiar daca cele trei elemente dansante ale miscarii (vezi
A.2.34), date la inceput in partida primei viori, nu suportd ele insele un travaliu semnificativ,

aceasta functie este data acompaniamentului.

Tab.2.21: Suita pentru cvartet de coarde, p. a Ill-a, Dans

Forma tripentapartita |. A| bc/a |al| bc/al | a <
ERYTIR® intr. T T 7T 1 Coda

Forma variantica Al a1] a2la |a1 | a | a

Numar de masuri 2 /8| 8/ 8/ 8| 8 8 | 8 3

Plan tonal / modal G

Astfel, se intdmpla cad pe parcursul sectiunilor de mijloc, in afard de arpegiile si intervalele
de cvarta si cvinta din celelalte partide, ce formeaza initial o scriiturd suficient de transparenta,
elementele sa fie dublate si chiar triplate la secunde, terte sau cvarte. Augmentarea optica a
cuprinsului ideatic mai este insotita si de unele efecte politonale [231, p. 97]. Tehnica 1n cauza a
mai fost aplicatd intr-o foarte mici masura in finalul divizat ritmic al compartimentului A! din
Introducere.

Aceleasi principii compozitionale se regasesc si in Scherzo. Dupa o anticipare ritmico-
melodica spre sfarsit de Dans, s-ar parea ca partea finald nu oferd ceva absolut nou, decit un metru
diferit si instabil (3/4, 5/4, 5/8, 6/8 sau 9/8 fata de 2/4) si o forma mult mai elaborata de rondo in

cadrul unor dimensiuni relativ egale cu cele insumate ale primelor trei parti (vezi Tab.2.22).

Tab.2.22: Suita pentru cvartet de coarde, p. a IV-a, Scherzo

Forma Rondo

Compartimente intr A B AL C Az cods
Sectiuni “|a|b/a jat]intr.[ b |b[b®| a1 |b/ai|als | ¢ [c/a | c! |a2|b/az
Numar de masuri 6 |57 16/41]19/5/94 |4 |49 (13]9 |47 | 11
Plan tonal / modal F D F A F

In cadrul refrenului se pastreaza si caracterul dansant anterior, dar compozitorul ii confera
de aceasta data un suflu scherzando, de unde provine si titlul miscarii. Sub egida ambilor parametri

se afla si tempo-ul, pentru ca, surprinzator pentru creatia timpurie a lui Gheorghe Neaga, lipseste
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orice indiciu in acest sens. Insd cea mai neasteptati pentru etapa in cauzi este o tema construita in
baza sirului de douasprezece sunete ale gamei cromatice (vezi A.2.35).

Noul procedeu vizeaza ,tema principald a Scherzo-ului — o melodie provocatoare,
indrazneata, intr-un metru din cinci batai, apropiata jocurilor batranesti de barbati, cu accente
sporite si salturi caraghioase” [231, p. 98]. Apropiatd din punct de vedere ideatic celor doua
elemente din Introducere si precedata de cateva masuri introductive, aceasta trebuie analizata
conform principiului variantic, dar fara a ignora configurarea specifica formei tripartita cu repriza.
Asa deci, refrenul se imparte de fiecare data in trei sectiuni-variante, ale caror expunere initiald
din A suporta modificari lejere in urmatoarele doua: o dinamizare in A1 prin omiterea continuturilor
a sase masuri aleatorii si o mutare cu locul a diferitor segmente in A,. In afara acestor schimbiri,
compozitorul nu dezvolta nimic mai mult din materialul muzical. Pana si canonul din sectiunea a
treia, gama cromatica completa sau acompaniamentul refrenului raman aceleasi.

Episoadele B si C, ambele expuse in tonalitati majore, sunt ferm distantate din punct de
vedere tematic. Cu un metru instabil (5/8, 3/4, 3/8, 5/4), continutul variantic din B se desfasoara
mai mult polifonic. Toate elementele cuprinse — imprumutate in mare fie din partile precedente,
fie din Suita pentru pian (spre exemplu, formula ritmico-melodica din partida primei viori este o
varianta intoarsa si dinamizata a unui fragment din Temad cu variatiuni (vezi A.2.36 si A.2.26)) —
sunt valorificate concomitent si individual de catre fiecare instrument, astfel incat sa se produca si
sa predomine o polifonie a straturilor.

In episodul C compozitorul riamane in zona caracterului dansant, abordand un ritm specific
de hora mare, transpus de data aceasta intr-un cadru liric [197, p. 211] (vezi A.2.37). Formulele
punctate ale temei — expusa in partida violei in sectiunile exterioare ale unei forme tripartite mici
cu repriza — sunt insotite In contextul unei scriituri modeste de acorduri si intervale interpretate
pizzicato ce suportd o usoara cromatizare in comparatie cu refrenul. Tesatura omofona cedeaza
celei polifone in sectiunea de mijloc, unde elementul melodic inspirat din A este supus unor imitatii
ori suporta o stratificare in trei niveluri.

Autorul isi incheie lucrarea insumand intr-un proces energic tehnici si formuldri cheie din
toate compartimentele. Peste acestea se aplica si procedeul divizarii ritmice, dar si un perpetuum
mobile in stilul unei tocate al tuturor straturilor catre o sigura directie: ascendenta sau descendenta,
ambele intalnite si in Introducere sau Dans. Toate caracteristicile enumerate atribuie diviziunii
date un rol de coda pentru final, dar si pentru intreaga suita.

Asadar, la numai cativa ani de la debutul sdu componistic, Gheorghe Neaga intruneste deja
in suita dati citeva dintre cele mai reprezentative insusiri ale propriului stil de compozitie. In

primul rand, opusul este o importantd dovada intr-o eventuald cercetare a repertoriului
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instrumental al compozitorului din punctul de vedere al influentelor folclorice. Faptul ca ciclul se
numara printre lucrarile autohtone ,,in care sursele folclorice gasesc o expresie indirectd” [15, p.
53] este probat de diversitatea caracterului dansant si intonatia doinitd de pe parcursul partilor
componente — jocul si doina se regasesc in aproape tot repertoriul instrumental de camera al
poseda toate calititile necesare pentru redarea sferei de imagini legate de folclorul muzical. in
scriitura cvartetului sunt prezente toate componentele de baza capabile sa reproduca specificul
sonoritatii ansamblului de instrumente populare, in frunte cu vioara care reda in mod perfect
particularitatile manierei interpretative lautaresti” [15, p. 53].

La aceasta constatare in privinta stilului folcloric al creatiei se adauga virtuozitatea specifica
tocatei, imaginile de scherzo, dar si ideea de a realiza ceva inedit in baza traditiilor de gen. In acest
sens, trecand cu vederea peste unele reguli nescrise in domeniul muzicii, compozitorul mai adauga
un opus la ansamblurile sale, in care gasirea unor solutii compozitionale din categoria originalului
conduc, in principiu, catre unele rezultate cel putin intrigante [197, p. 210]. Daca sursa folclorica,
incercarea de a incilca normele dimensionale, imprumutul unor formule ritmico-melodice din
partile sau lucrarile anterioare in sensul asigurarii ciclicitatii si conceptualizarea unora dintre
acestea nu mai surprind atat de mult la Gheorghe Neaga in momentul aparitiei Suitei pentru cvartet
de coarde, aplicarea procedeului attacca intre parti si utilizarea intregului sir de douasprezece
sunete ale gamei cromatice In cadrul unei teme principale sunt detalii ce atrag neapdarat atentia
oricarui analitic si, eventual, interpret.

in contextul in care muzica de cameri s-a dezvoltat fulgeritor si neasteptat in anii '60 [211,
p. 12], la numai un an distanta de Suita pentru cvartet de coarde — in 1966 — un alt opus in genul
de suitd continua cautarile componistice si nazuintele muzicale ale lui Gheorghe Neaga — Suita
pentru orchestra de camera. Pentru ca dupa cum cele mai multe suite instrumentale autohtone
vizeaza diferite formatii orchestrale [15, p. 45], nu se poate ca autorul sa nu fi avut o Incercare in
acest sens.

In conditiile unor preocupiri paralele ale compozitorului pentru opera si oratoriu — in aceasta
perioada si-a inceput deja lucrul asupra libretelor pentru Aurora (1970) si Barbu Lautarul (1971)
— dimensiunile reduse si formele neasteptat de mici ale creatiei surprind din nou foarte mult. Una
dintre aprecierile suitei a fost oferitd de E. Tcaci in prefata culegerii Piese pentru vioard, unde
muzicologul descrie momentul descoperirii spontaneitdtii si autenticitdtii lucrarii audiate in cadrul
celui de-al treilea Congres al compozitorilor Moldovei [103, p. 7].

Printre detaliile care i-ar fi captat atentia cercetatorului s-a regasit tendinta lui Gheorghe

Neaga ,,de a restaura si a moderniza modelul vest-european al suitei preclasice” [3, p. 56]. De
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altfel, ,,imbinarea elementelor de provenientd folcloricd cu cele neoclasiciste a devenit foarte
raspandita in creatia compozitorilor chisinduieni din a doua jumatate a secolului XX” [3, p. 56],
iar aceastd constatare poate obtine suficiente probe chiar si printr-o sumara analiza a opusului.

Pentru Inceput, una dintre cele patru parti miniaturale ale suitei, in acelasi timp prima si cea
mai scurtd dintre toate, este Coral. Sonorizate doar in partidele instrumentelor acrofone — flaut,
fagot, corni (I si I) si trompetd — continuturile muzicale ne indreaptd memoria catre unul dintre
genurile perioadei preclasice. Pornind de la titlu, tempo — Andante —, durate mari, metru compus
si instabil (4/2, 5/2, 6/2) si scriiturd contrapunctata la patru si sase voci, autorul semneaza o piesa
in caracterul epic al unei muzici vocale pe o tema religioasa (vezi A.2.38). Surprinzatoare 1n acest
context sunt instabilitatea tonald, formularile cromatizate intoarse (gen las-sis-1a4) si dubla pozitie
a unui sunet — detalii care ofera partii un suflu inedit si proaspat.

Cele numai doudzeci si trei de masuri ale Coralului se impart in mod evident in trei sectiuni
(vezi Tab.2.23) ale caror relatii indicd o forma monotematica tripartitd mica cu repriza. Fara a se
filosofa excesiv asupra acestui aspect, se poate doar sublinia participarea anumitor instrumente
pentru sectiunea expozitiva si a altora pentru cea mediand, precum si includerea tuturor partidelor
instrumentale in repriza. Liniile melodice ale fiecareia par a fi trasate in unison, dublate sau chiar
triplate din cauza unei eventuale ,perceptii optice false” si a duratelor asemanitoare. Insi
Gheorghe Neaga a optat pentru un stil sever al contrapunctului, iar fiecare instrument conduce

totusi o voce individuala in cadrul partiturii.

Tab.2.23: Suita pentru orchestra de camera, p. I-a, Coral

Forma Forma tripartitd mica
Sectiuni a at a’
Numar de masuri 8 6 9
Plan tonal / modal C

Absolut contrastant prin dimensiuni, tempo (Allegretto), metru (3/8), aspect ideatic si
partiturd in care se regasesc toate instrumentele obisnuite ale unei orchestre de camera, Vals ne
teleporteazi spre o altd perioada a istoriei® si spre un gen al muzicii de salon. Intr-o forma mare
tripartitd cu repriza (vezi Tab.2.24), continutul monotematic este expus diferit. Daca
compartimentele exterioare au 0 textura suficient de transparentd, desi debuteaza cu fragmente
imitative — in partidele instrumentelor aerofone in A si in ale celor cordofone in A —, diviziunea
mediand se aseamana, cel putin intr-o prima faza, cu un perpetuum mobile in stilul unei tocate.

Abia catre sfarsit, anticipand repriza, densitatea scriiturii acesteia este micsorata.
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Tab.2.24: Suita pentru orchestra de camera, p. a II-a, Vals

Forma Forma tripartitd mare
Compartimente A A1 Al
Sectiuni aat|a® || a |l |a*|a@ | |a
Numar de masuri 10/10|10|8 |12 | 12 |8 |14 |10 7
Plan tonal / modal G

Ideaticul liric al partii nu poate fi considerat unul ofertant, atat timp cat tema — ascunsa in Ay
si slab conturati in A si Al — nu are un contur melodic clar, cum se intAmpla de obicei intr-un gen
dansant. In baza unui germene polifonic (vezi A.2.39), liniile melodice de pe parcurs prezinti un
Vals ciudat [14, p. 95] si coplesitor atat pentru ascultator, dar mai ales pentru un eventual dansator.
Acest fapt se datoreaza divizarii ritmice a celor trei timpi ai metrului, dar si insistarii asupra
intervalului de 2m in contextul cromatizarii si instabilititii tonale. In acelasi timp, datorita tempo-
ului si dimensiunilor mici, piesa se parcurge expres, dintr-o rasuflare, si anume in aceasta relatie
de complex-simplu consta originalitatea lui Gheorghe Neaga.

Urmatoarea parte nu poartd un titlu anume, insa indicatia Allegro alla marcia directioneaza
cercetarea catre genul de mars, in pofida formulelor ritmice cu specific folcloric aflate mai ales in
acompaniament. Desi expusa intr-un numar de masuri aproximativ egal cu cel din Vals, o prima
examinare a acesteia pare mult mai complexa, fapt datorat ambiguitatii caracterului meditativ cu
inclinatii fantastice [14, p. 95], pe care il comporta continutul partiturii bogat in precizari de
agogica si tehnica interpretativa. La grupul de instrumente participante in partile precedente mai
sunt adaugate pianul si flautul piccolo, iar forma este una tripartitd mare contrastanta si mult mai

elaborata decat in partea precedenta (vezi Tab.2.25).

Tab.2.25: Suita pentru orchestra de camera, p. a I1I-a

Forma Forma tripartitd mare
Compartimente A B Al cods
Sectiuni alat|a’|a’|b|bt|[b?|b®|a*|a®|ad

Numar de masuri 919112(8 (719 (11/8 |8 |8 |8 14
Plan tonal / modal G

Cele doua compartimente tematice — A si B — sunt absolut diferite. Daca al doilea se
concentreaza pe o multiplicare extrema a linei melodice intr-o asimetrie clara (5/4) — un efect
surprinzdtor al cuprinderii sonore la Gheorghe Neaga il are si lantul de acorduri de septimd ale
pianului (vezi A.2.41) —, primul are o scriitura simplista, in care tema dublata in octava in partidele
viorilor este Insotitd de cateva straturi ale acompaniamentului constituit din careva intervale si

franturi melodice. Unul dintre elementele ideatice pe care compozitorul pune accent in mod
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evident, secventandu-| sau folosindu-1 drept pedala, este formula intoarsa gasita si in alte parti sau
creatii analizate in textul de fata (vezi A.2.40).

Aceeasi formuld intoarsd este observata si in ultima parte a suitei, al carei caracter Grave si
tempo Lento maestoso sunt obisnuite mai mult centrelor de cicluri decat finalurilor [14, p. 95]. In
plus, autorul o foloseste in inversare fata de trasarea originald anterioara, iar sporadic adauga prin
suprapunere si o “inversare a inversarii”. In acelasi timp, Gheorghe Neaga combind cat mai
original tehnici specifice polifoniei si omofoniei, iar imitatia este utilizatd In aceeasi masura cu
procedeului de unison. Or, pot fi identificate fragmente intregi in forma bipartitd mica (vezi
Tab.2.26) — unica structura diferita de principiul tripartit aplicat in primele trei parti — in care toata

orchestra participa la realizarea acestuia.

Tab.2.26: Suita pentru orchestra de camera, p. a IV-a

Forma Forma bipartitd mica
Sectiuni a b
Numar de masuri 7 10
Plan tonal / modal A

Tot pe formula intoarsa insotitd de cateva intervale cromatizate, creatia se incheie la ppp,
lasand in urma un semn de intrebare, care, din punct de vedere muzicologic poate fi interpretat
variat. Totusi, in contextul definirii stilului componistic al autorului, Suita pentru orchestra de
camera este o realizare valoroasd pentru o prima etapd de creatie. Aceasta concluzie si-0 expune
si cunoscutul critic Iu. Korev intr-unul din numerele revistei lunare Cosemckas myswvixa, scriind
despre talentul proeminent al lui Gheorghe Neaga si despre vigurozitatea exprimarii muzicale intr-
unele dintre cele mai reusite parti si fragmente ale opusului [197, p. 220].

In plus, ,,compozitorul continui aici cautarea formei perfecte pentru realizarea modelului de
suita” [14, p. 95]. Incercarile sale de a muta cu locul unele parti (vezi Vals si final), amintirea unor
genuri din alte perioade ale istoriei sub stindardul modernismului (Coral si Vals), eschivarea de la
tematismul de influenta folclorica si adaptarea la stilul neoclasic, imbinarea omofoniei cu polifonia
si chiar abordarea contrapunctului de stil sever — toate probeaza efortul lui Gheorghe Neaga de a
oferi ceva original si Tn acelasi timp raportat la stratul vechi al artei muzicale. Si, nu in ultimul
rand, nu trebuie omisa ideea cd anume aceasta lucrare este cea ,,in care pentru prima data in istoria
suitei nationale orchestra de coarde a fost imbogatita cu includerea instrumentelor de suflat” [15,

p. 47].
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2.4. Concluzii la capitolul 2

1. In baza detaliilor oferite pentru fiecare opus analizat in capitolul 2, poate fi constatata cu
usurintd o incadrare a repertoriul componistic de debut al lui Gheorghe Neaga in parametrii
obisnuiti ai canoanelor fundamentate si cultivate de-a lungul istoriei muzicii universale academice.

2. Compozitorul se dovedeste a fi un traditionalist in prima sa etapa de creatie in ceea ce
priveste genurile instrumentale de camera abordate — miniatura, sonata, suita — si formele specifice
ale acestora.

3. Principalele semne distinctive ale muzicii de la inceput de cale — ce confera discursului
muzical un aer de prospetime — sunt influenta folclorului si tratarea inedita a unor componente
precum varietatea timbrala, expresivitatea continutului muzical si relevarea sugestiva a temelor,
originalitatea abordarii principiilor arhitectonice, precum si a tehnicilor polifonice, diversitatea
materialului sonor, desenul ritmic de dans cu formulele lui periodice, alterarea treptelor a doua si
a patra, dar si trimiteri subtile la anumite structuri modale.

4. Una dintre caracteristicile stilistice se referda la materialul tematic de provenientda
nationala, aflat in stransa legatura cu melosul popular autohton. Si, desi nu se vor Intélni citate sau
imitatii din folclor, Gheorghe Neaga reuseste sa gaseascd o modalitate de regandire a elementului
folcloric la nivel intonativ, melodic, ritmic etc.

5. Printre reperele importante ale compozitorului figureaza tendinta catre scrierea
polifonica, catre un sir de procedee de conducere a liniilor melodice lipsite de tehnicism deliberat
si contrast tonal intre vocile contrapuse. De altfel, Gheorghe Neaga combina polifonia cu
omofonia, iar tehnica imitativa este aplicatd in aceeasi masurd cu executarea In unison.

6. Tratarea polifonicd a materialului tematic a permis autorului sd extinda si sfera
mijloacelor armonice utilizate. In acest sens, in general, continutul armonic al tuturor opusurilor
analizate este unul dens si In acelasi timp original, proaspat, reusindu-se a se observa imbinarea
coloritului folcloric cu unele influente romantice, impresioniste si postimpresioniste.

7. In pofida aparentelor modale sesizate ocazional pe parcursul examinarii citorva dintre
lucrarile reprezentative pentru prima etapa de creatie, se constatd totusi o expunere tonald, care
suporta o cromatizare devenita specificd incd in primele compozitii ale autorului.

8. Printre aspectele preferentiale ale creatiei lui Gheorghe Neaga, care 1i garanteaza, de
altfel, o anumitd originalitate, se numard abordarea sau introducerea a ceva neasteptat,
surprinzator. Spre exemplu, tema construitd in baza sirului de doudsprezece sunete ale gamei
cromatice in Scherzo din Suita pentru cvartet de coarde si aplicarea procedeului attacca intre

partile aceleiasi creatii, intentia de a restaura si a moderniza modelul vest-european al suitei
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preclasice in Suita pentru orchestra de camera, opunerea neprevazuta a unor fragmente omofone
cu altele polifone observata in toate lucrarile analizate in acest capitol, repriza falsa si In oglinda
in partile a doua si a patra din Sonata nr. 1 pentru vioara si pian s.a.

9. Relatia “simplu-complex” se regaseste in fiecare principiu de tratare a materialului
muzical utilizat in toate opusurile examinate in cadrul capitolului 2, iar contrapunerea in diferita
masura a diverselor elemente constitutive marturiseste despre gradul de originalitate in repertoriul
instrumental de camera al lui Gheorghe Neaga.

10. Urmarind preferintele stilistice demonstrate de autor in fiecare dintre lucrdrile
prezentate pana aici, trebuie scoasa in evidenta o anumita straduintd a acestuia in materie de limbaj
si tehnici componistice raportate cu toata increderea la stratul vechi al practicii muzicale. Asta nu
inseamna, insa, cd, cu diferite ocazii, specificate pe parcursul schitelor analitice, Gheorghe Neaga

nu s-a lasat ispitit si de oportunitatile noului chiar in prima sa etapa de creatie.
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3. FUZIUNEA TEHNICILOR COMPONISTICE TRADITIONALE CU CELE NOI iN
PERIOADA DE MATURITATE (anii 1970-1980)

In perioada anilor '70-80 ai secolului XX, fiind un ,.artist in plind maturitate, Gheorghe
Neaga aduce 1n creatia sa imaginea unei viziuni largi a conceptului componistic si totodatad
rafinamentul, finisarea domeniilor sale de predilectie” [74, p. 8]. Anume in aceste conditii au
aparut miniaturile Dans lent si Studiu de concert pentru pian, Sonata pentru pian, Trio-ul pentru
clarinet, vioara si pian, Cvartetul nr. 1 pentru instrumente cu coarde, Suita pentru orchestra de
coarde si Suita concertanta pentru violoncel si pian, dar si alte lucrdri ale compozitorului ce i
reflectd intr-o perfectd masura predispozitiile artistice si ale caror valoare nu poate fi nicicum
contestatd, cu toate cd numai cateva au fost consemnate in scrierile muzicologice si doar o parte
din ele au fost editate si se inscriu in repertoriile pedagogice si de concert.

Desi se regdsesc printre creatiile cameral-instrumentale autohtone in care prevaleaza
oarecum conjuncturile compozitionale traditionale, toate opusurile enumerate constituie cateva
etape importante prin care Gheorghe Neaga a participat la realizarea unui progres pe calea
innoirilor. In consecinta, autorul si-a demonstrat siesi, precum si intregii istorii nationale a muzicii
faptul ca, desi, ,,intr-o perspectiva larga, relatia traditie-inovatie exprima intr-un proces artistic o
anumita directie” [119, p. 175], in viziunea sa cele doua categorii ale raportului pot fuziona cu
succes.

In general, spre deosebire de lucririle etapei de debut, aflate preponderent sub hegemonia
stilistica a folclorismului, opusurile apdrute in anii de maturitate componistica prezinta o atitudine
tot mai inclinatd catre 0 mai mare diversitate de influente stilistice. Fara a se dezice de normele
fundamentale ale artei muzicale, Gheorghe Neaga introduce noi continuturi si trateaza cat mai
inedit planurile arhitectonice in baza reinterpretarii tuturor elementelor constitutive ale creatiilor.
Diversitatea asocierilor timbrale, intensitatea tehnicilor polifonice, abordarea la orice nivel a
principiului variantic si multe alte detalii demne de luat in consideratie 1-au condus pe compozitor
spre o pozitie fireasca de ,,maestru al genurilor camerale” [15, p. 6]

Cat despre aportul folclorului in contextul repertoriului acestei etape, se constata ca fiecare
lucrare — ce urmeaza a fi analizata in urmatoarele cateva subcapitole — demonstreaza faptul ca ,,0
treapta mai inaltd in interpretarea materialului folcloric muzical constd in depasirea
etnografismului, a limitelor folclorice stramte, stabilindu-se legaturi mediate cu legitatile
melosului popular” [100, p. 73]. Astfel ,,folclorul, ca izvor permanent de inspiratie, capata in
creatia muzicald din aceasta perioada o prelucrare indirectd” [110, p. 595], fiind abordat cat mai

original la toate nivelurile continutului muzical.
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3.1. Tratari metro-ritmice in genul de miniatura

Miniaturile instrumentale ocupd un loc insemnat si in cea de-a doua etapd de creatie a
compozitorului Gheorghe Neaga. Recitativ si Burlesca pentru vioara si pian (1971), Piesa pentru
patru viori (1975), Poveste pentru vioara si pian (f.a.), Patru piese pentru cvartet de coarde (1977),
Sase piese pentru cvartet de coarde (1979), 12 inventii la 2 voci voci pentru pian (1980), Trei piese
pentru orchestra de camera (1982), Trei duete pentru vioara si pian (1983, 1984, 1985), Inventiuni
la 2 voci pentru pian (1985), Nocturna pentru contrabas si pian (1986), Melodie pentru vioara si
pian (f.a.), Dans lent pentru pian (f.a.) ori Studiu de concert pentru pian (f.a.) sunt doar citeva
titluri ,,reprezentative din mai multe puncte de vedere: al sintezei dintre elementele muzicii
folclorice cu tehnicile moderne de compozitie, al Imbindrii virtuozitatii expunerii ideii muzicale
cu pregnanta imaginii acesteia, al reinnoirii limbajului muzical produsa la confluenta anilor '60-70
ai secolului XX si devenita definitorie pentru stilul creativ al compozitorului in urmatorii ani”
[180, p. 50].

Asadar, intr-o relativa opozitie cu miniaturile de o autentica inspiratie folclorica compuse in
perioada de debut a lui Gheorghe Neaga, repertoriul etapei a doua cuprinde opusuri aparute sub
influenta muzicii profesioniste si a tehnicilor de crearea a acesteia. Prin urmare, probabilitatea
aplicdrii unor principii compozitionale inovatoare, in suprapunere cu cele traditionale, este una
semnificativd din punct de vedere stilistic. In acest context, in comparatie cu folclorismul singular
ce predominad asupra creatiilor de la inceput de cale, piesele anilor '70-90 exprima un mixt de stiluri
ce poate fi urmadrit si argumentat prin intermediul analizei fiecarei lucrari in parte.

Spre exemplu, o serie de elemente muzicale si tehnici componistice relevante pentru
perioada in care au fost create se regasesc in doua miniaturi dedicate pianului — Dans lent si Studiu
de concert. In cazul ambelor piese, in prim-plan se pozitioneazi ingeniozitatea autorului in privinta
organizarii metrice si ritmice. Or, ,,un mare numar de lucrari In genul muzicii camerale din anii
70-80 ne vorbesc despre aceea ca cele mai desavarsite si originale fenomene, la nivel lexico-
gramatical, sunt concentrate in sfera metro-ritmica” [100, p. 73].

Cateva procedee de aplicare a acestui parametru pot fi relevate cu usurintd mai ales in cazul
creatiei Dans lent pentru pian. Intr-un tempo Andantino con moto si sub indicatiile accelerando
e crescendo observate pe parcursul intregii structuri de tip aba! (vezi Tab.3.1) —in care a* contine
evidente elemente de dezvoltare —, materialul muzical este expus intr-o permanenta sincopare a
timpilor de mijloc ai metrului de 4/4 (vezi A.3.1). Expunerea sacadata alterneaza ostinat intre
partida mainii drepte si Cea a mainii stangi, schimbarile fiind produse tot mai alert, de la o distanta

de patru masuri pana la una de o masura.
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Tab.3.1: Dans lent pentru pian

Forma Forma tripartitd mica
Sectiuni a b al
Numar de masuri 8 13 11
Plan tonal / modal do

Organizarea cat mai originald a metrului si ritmului, dar mai ales scrierea imitativa in unele
secvente ale compartimentului median b (spre exemplu, masurile 9-12), provoaca aluzia unui
contrapunct dublu si chiar triplu mobil vertical. Drept adaos la abordarea pur polifonicd a
materialului tematic, compozitorul suprapune o amplificare sonord a Intregii lucrari, astfel incat,
in baza intervalicii produse prin cromatizare, aproape orice consunare devine una disonantd. De
altfel, anume in cazul acestei miniaturi parametrul armonic nu este suficient valorificat, autorul
limitandu-se doar la acorduri pe cvarte expuse fie armonic, fie melodic.

In baza argumentelor noastre, Dans lent este unul dintre opusurile in care Gheorghe Neaga
si-a etalat maiestria de a se exprima in mod inovator pornind de la niste principii compozitionale
traditionale. Altfel, expunerea unui material sonor dificil din punct de vedere tehnic sub titlul unui
dans — denumire care indica in mod obisnuit o lucrare dansanta cu o linie melodica clara si un
acompaniament simplist — poate fi consideratda un act de curaj al compozitorului mai ales in
contextul perioadei in care miniatura a fost creata.

Incd o dovadi a acestui fapt este Studiu de concert pentru pian, o piesa in care autorul a
demonstrat cu succes abilitati de tratare metro-ritmicé a continutului tematic. Si daca in creatia
precedentd Gheorghe Neaga a valorificat procedeul sincopdrii, In cazul lucrdrii de fata
compozitorul a mizat mai mult pe o alternantd de formule metrice (5/4, 4/4, 3/4) si, mai ales,
ritmice. Expunerea repetata a unui grup de sunete consecutiv accentuate intr-un mod succesiv al
trasdrilor conduce la iterarea aceleiasi constructii melodice de fiecare data intr-o ipostaza noud
(vezi A.3.2), iar cele mai diferite elemente gasite in structura multipartita a formei mici ar dirija o

eventuald interpretare arhitectonica spre principiul de rondo (vezi Tab.3.2).

Tab.3.2: Studiu de concert pentru pian

Forma Forma mica cu elemente de rondo
Sectiuni a b a | c a
Numar de masuri 17 18 | 7 |14 20
Plan tonal / modal do

In fond, in contextul ostinirii continue si in cel al unui permanent contrapunct dublu mobil
vertical, tehnica de baza folositd de compozitor este una inspirata din principiul de izoritmie. Toate
acestea ofera, alaturi de schimbarea permanentd a metrului (5/4, 4/4, 3/4), un motiv intemeiat
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pentru a considera Studiul de concert o lucrare scrisa in baza unor legitati traditionale percepute
intr-un suflu inovator. Mai mult, si de aceastd data intervalica si consunarile — formate In mare
parte din secunde, cvarte si septime — sunt unele disonante, care, auzite fiind, creeaza un contrast
de atmosfera si de caracter cu indicatia initiala Allegro non troppo ma giocoso.

Intr-un final, Studiul de concert poate fi considerat una dintre miniaturile ce ofera pianistului
si ascultatorului un dublu potential de virtuozitate — interpretativ si compozitional, motiv pentru
care, alaturi de Dans lent, nu este prea des interpretata ori inclusa in programele didactice ale
institutiilor de invatamant artistic. Ambele de un nivel inalt al complexitatii tehnice si sonore,
acestea au fost editate in 1988 in culegerea ITvece nenmpy nuan (Vezi Anexa 2) si asteapta sa fie

mai des promovate in practica concertistica.

3.2. Atipicitate arhitectonica in genul de sonata

Unica in repertoriul lui Gheorghe Neaga, Sonata pentru pian este un opus de o remarcabila
maturitate artistica, datand din perioada in care autorul a atins un inalt grad de profesionalism
componistic si a acumulat o suficient de bogata experientd in domeniul muzicii instrumentale de
camerd. Creatia a fost compusa In 1979 — an in care muzicianului 1i este conferit titlul onorific de
Maestru in Arta, in acest fel fiindu-1 apreciat aportul in dezvoltarea artei muzicale nationale — si
editata peste cativa ani (vezi Anexa 2).

Lucrarea ar putea fi perceputa drept un caleidoscop de caractere savante si imagini inspirate
din folclor, toate realizate cu o fantezie nestavilita, apeland la multiple mijloace de expresie
muzicald si de dramaturgie, unele proeminente, iar altele putind fi identificate doar in urma unei
analize minutioase. In ansamblu, limbajul muzical utilizat contribuie la conturarea unor imagini
navalnice care alterneaza cu momente meditative, de contemplare. Succedarea lor intruchipeaza o
suitd a etapelor din viata umana — fiecare diferita, reflectand diverse probleme si contradictii de
ordin spiritual — reunite intr-o evolutie continua ce tinde spre ideal, spre surmontarea tuturor
greutatilor si solutionarea tuturor conflictelor de ordin intern si extern. Discursul sonor
impresioneaza ascultatorul anume prin aceasta serie de reflectari artistice originale, organizate intr-
un sir de reprezentari si viziuni profunde asupra umanului.

Opusul se mai evidentiazd printre sonatele lui Gheorghe Neaga si prin atipicitatea
arhitectonici. In fond, continuand modelul romantic lisztian si urmand tendintele muzicale din a
doua jumatate a secolului XX, genul de sonata ,,prospera in conditiile existentei unor contrarii in
aparenta ineluctabile. [...] Sonata reclamd o noua substantialitate a gandirilor muzicale, o noua
pregnanta a tipurilor si dominantelor de caracter, simplificdri constructive care sa o fereasca de

intrdri in amestec, de stridente virulent si conjunctural subliniate” [17, p. 265]. De aici si forma
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monopartiti la care au recurs tot mai multi autori de sonate* ce au realizat mai mult sau mai putin
faptul ca ,respectarea numarului de parti ale ciclului de sonatd, precum si ale caracteristicilor
clasice prezinta un pericol de manierism, pe care l-a sesizat inca Beethoven” [26, p. 69].

Insa conotatiile obisnuite ale termenului “monopartit” — ce indica, de reguld, o singura
sectiune unitard din punct de vedere tonal si tematic — sunt mai degraba ignorate de acestia decat
practicate. Pentru cd simplificarile subliniate de W. G. Berger urmaresc de fapt ,,accentuarea
marilor linii de forta, ai imediatetei in planul expresiei, actualizarea unor laturi care tin de intriga
piesei, de problematica discursului muzical, de dramaturgia sonora” [17, p. 265]. Astfel, de cele
mai multe ori, in cadrul unei singure parti sunt concentrate expuneri si tratari de tematism notate
in partiturd prin mijloace relativ traditionale, dar care oferd un continut complex si tensionat cu
valoare stiintifica si conotatii filosofice, estetice etc.

Si dupa cum ,,contopirea diferitelor parti intr-un singur flux este un alt aspect al problemei”
[26, p. 69], se poate constata ca structura monopartita a Sonatei pentru pian de Gheorghe Neaga
cuprinde cinci compartimente individualizate (vezi Tab.3.3), ale caror pozitii in cadrul arhitecturii
generale ar putea fi comparate cu cele ale partilor dintr-un ciclu pentapartit. Imaginile contrastante
si oarecum Inrudite n acelasi timp, Intruchiparea diferitelor tipuri de caracter si redarea unei
diversitati de scene de activitate sau momente contemplative, toate aceste mijloace de constituire a

unui discurs sonor divers si unitar ofera suficiente argumente pentru admiterea acestei ipoteze.

Tab.3.3: Sonata pentru pian

Forma Forma libera

Compartimente A B(A) C
Sectiuni al b | c|PU" [ dG@) [da) [clebi+al | PUM [ T2 et
Numéir de masuri |9 (11(8| 4 12 | 16 18 5 126|188
Plan tonal / modal C

Forma libera
D Al
f [Punte | f* |2 |f |a?|a%|a*|®
1 (14| 1 |1011(15(8 8|8 |10
C

punte

Prima diviziune a formei — A — este dominata de un caracter energic, activ, impus de profilul
ritmico-melodic al motivului tematic generator (vezi A.3.3) si de tempo-ul Allegro con spirito; dar
limbajul cromatizat si sonoritatile preponderent disonante ii confera debutului sonatei si o alurd
dramatica. Constructia celor trei sectiuni constituente este bazata pe principiul variantic alimentat

de un sir de tehnici polifonice, de care compozitorul da dovada inca din inceputul creatiei.
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Spre exemplu, a comporta structura unei perioade din trei propozitii a cate trei masuri, ale
caror continuturi sunt expuse prin proposta si risposta. Tema — trasata in trei registre diferite — are
o structura intervalica quasi identica si este impartita pe doua fraze in care celula generatoare
porneste de la inaltimi diferite — do si Sol# in primele doua propozitii si mi si fa in ultima. Sunetele
ambelor fraze alcatuiesc, asemanator unei serii, un sir din doudsprezece sunete (vezi A.3.3), dar
modificarile intervalice ulterioare si modalitatea de elaborare a discursului muzical (inclusiv
comprimarea temei in risposta) sunt departe de principiile serialismului.

Sectiunile b si ¢ par sa ofere idei muzicale relativ noi, insd oarecum inrudite cu ideaticul
precedent. Intr-o aparenti ostinare, elementele din a sunt puternic variate si supuse unor
cromatizari intense in concomitenta cu pedalele diatonice, cu dezvoltarile ritmice si cu tratarile
polifonice (imitatie pe doud voci si contrapunct dublu mobil vertical).

In cadrul compartimentului B sunt trei subdiviziuni. In primele doud — d(a) si d(a)* —
predomind desfasurarea orizontala a continutului sonor. Materialul acestora deriva din a si readuce
in prim plan tema din debutul Sonatei intr-o forma usor recognoscibild (vezi A.3.4). Inca din
primele masuri compozitorul recurge la elabordri motivice si secventari, elementele tematice fiind
transpuse la varii inaltimi in diferite registre. Aceeasi tema, dar si continuturile din b si ¢ apar in
mod surprinzator de putin schimbate in ultima sectiune intr-o succesiune absolut inversata.
Aceasta revenire neasteptata a tuturor componentelor din A — bineinteles, intr-o forma comprimata
—argumenteaza permanenta atractie a compozitorului catre repriza. De aceea, analizate impreuna,
primele doud compartimente mai pot constitui o arhitecturd tripartiti mare de tip ABA!, una
concentrica (abcdbca) sau una de rondo, in functie de rolul care este atribuit sectiunilor d(a) si
d(a)™.

Anticipat de un septacord marit in cea de-a doua rasturnare a sa, C se prezinta intr-o structura
tripartitd cu reprizd dinamizatd. Desi pare sd aibd un continut absolut nou, impundtor prin
imbinarea caracterului de joc cu gandirea savanta a compozitorului si in contrast cu discursul
precedent, din punct de vedere tematic se bazeaza pe formule ritmico-melodice imprumutate din
tematismul compartimentelor anterioare. Spre exemplu, cu o evidentd tentd folclorica prin
miscarea ascendenta pe sunetele trisonului sol-si-re, tema initiala (vezi A.3.5) poate fi usor gasita
in sectiunea C.

Reluarea continua a elementului tematic in diferite registre si variante intervalice, precum si
ostinarea figurii ritmice, semnaleaza principiul variantic in sectiunile exterioare ale
compartimentului. Alaturi de caracterul folcloric despre care s-a mentionat mai sus descoperim si
cel de tocatd, or, ambele “conlucreaza” pentru crearea unei atmosfere de joc batut, ai carui
protagonisti ar putea fi flacaii iesiti la hora in batatura satului. Doar o pauzi inspirata din d(a)

78



intrerupe atmosfera creatd, ocazie cu care poate fi din nou luatd in consideratie ideea unui
conventional refren 1n cadrul unei eventuale forme de rondo.

Repriza din C ar infatisa ultimele batai de picior ale dansatorilor apasate in batatura de
pamant a satului si asezdrile lor 1n pirostrii In valtoarea muzicii, pana la caderea intr-0 Stare
letargica la care Gheorghe Neaga face aluzie prin intermediul compartimentului D. Dupd o scurta
punte cu un continut arpegiat, un profund lirism ofera o atmosfera antitetica celei de joc din C, dar
si energiei dramatice din A. Si, desi este vorba deja despre un al doilea centru liric (dupa B),
caracterul meditativ i ofera un rol principal in acest sens.

Noul tablou si, totodata, noul aspect ideatic, sunt introduse de patru sectiuni inrudite in baza
principiului variantic: f, !, f2 si 3. Toate contin o pedald sincopati a diferitelor risturniri de
acorduri pe cvinte, iar pe fundalul unor imbinari de tesatura polifonicd si omofon-armonica se
desfasoara o linie melodica intortocheata construita preponderent din sunete cu durate lungi (vezi
A.3.6). Treptat, pe parcursul insiruirii de variante, se acumuleaza intensitate si dramatism prin
transpuneri in diferite registre, modificari ale pozitiei acordului ostinat, reformulari ritmice etc.
Cea mai tensionata sectiune pare a fi ultima, care aminteste oarecum de C prin cromatizarea intensa
s salturile cat mai mari.

Ultimul compartiment al formei este din nou un Allegro energic si impulsiv. Acesta poarta
un caracter sintetic, intrunind diferite elemente din intregul material anterior asemenea finalurilor
de cicluri sonato-simfonice; iar faptul ca celula generatoare din A predomina — evidente fiind un
sir de transfiguriri ale acesteia — contribuie la crearea unei senzatii de reprizi dinamizata de tip A.
Totodatd, diviziunea mai poate fi tratatd si ca o codd sumativa pentru Intreaga lucrare sau, mai
mult, ca un refren pentru o eventuala forma neregulatd de rondo.

Discursul constituit din patru variante — a, a*, a* si a® — debuteazi pe fundalul unei pedalei
figurate preluate din D, ale carei repetari cadentate intr-un tempo con brio imprima sonoritatii un
caracter de tocatd. Dupa cateva trasdri augmentate ale temei si extinderi ale partiturii in toate
registrele pianului, ultima sectiune este si un epilog al intregului parcurs muzical al creatiei. Intr-
un inalt grad de profunzime, autorul imbina un tip de miscare ce redau bataile de clopote — intalnit
la Rahmaninov sau Prokofiev — cu campuri sonore tipice zgomotului urbanistic — procedeu ce
comportad afinitati auditive cu unele momente din lucrarea Pacific 231 de Honegger. Astfel,
Gheorghe Neaga reuseste sa impresioneze prin realizarea unei simbioze a diverselor elemente
devenite caracteristice muzicii universale seculare, dar si fenomenului muzical al secolului XX.

in concluzie, putem conchide ci Sonata pentru pian de Gheorghe Neaga este un monociclu in
care contrastul si totodata unitatea celor cinci compartimente se rezuma la caracter, atmosfera si

aspecte ideatice. Din punctul de vedere al structurii, evidenta forma libera mai poarta trasaturi de
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rondo si poate fi apreciata si ca o forma tripartita cu repriza comprimata sau ca una concentrica (vezi
Tab.3.4). Mai mult, fiecare subdiviziune pare sa indeplineasca obisnuitele roluri din cadrul unui ciclu
pentapartit cu doua centre lirice sau al unuia cvadripartit cu coda. Cat despre mijloacele care asigura
integritatea constructiei, acestea sunt dirijate, in mare, de articularile polifonice, observabile aproape
in fiecare masurd a lucrdrii. Toate dezvoltdrile oferite temelor, elementelor tematice, precum si

celulei generatoare din a se datoreaza tratarii motivice, dar mai ales celei polifonice.

Tab.3.4: Sonata pentru pian

Forma libera A B | ¢ | D Al
Forma tripartiti mare A Compartimentul median Al
Rondo (dupa tempo) Allegro | (lent) Allegro | Andante | Allegro
Forma concentrica (dupa caracter) | energic liric dansant liric energic
Ciclu pentapartit p.l-a | p.all-a |p.alll-a|p.alV-a| p.aV-a
Ciclu cvadripartit cu coda p.l-a | p.all-a |p.alll-a|p.alV-a| coda

Asadar, mai ales in privinta formei, compozitorul propune o imbinare pe cat de fireasca, pe
atat de ingenioasa a traditiei cu inovatia. Fundamentata solid pe mostenirea clasicd a muzicii
europene, lucrarea infatiseaza pagini incadrate de legitati vechi primenite dupa principii ale
tehnicilor componistice noi. De altfel, opusul lui Gheorghe Neaga este un argument in sine a
faptului ca ,,cultura sonatei contemporane reprezintd cu totul altceva decat o simpld adeziune la
traditie, la sfera unor traditii delimitate prin ciclice Inscrieri la clasic sau romantic. Jocul razelor
ce aluneca peste noi momente nu ascund intarirea unor noi relatii formale, a cdror diversitate ne
apare foarte semnificativd, cu atat mai mult cu cat tehnicile cele mai severe converg catre

sublinierea deloc crepusculara a diversitatii in unitate” [50, p. 310].

3.3. Traditie si inovatie in ansamblul de trio

Primul trio semnat de Gheorghe Neaga — Trio pentru clarinet, vioari si pian — a aparut in
anul 1976, intr-o perioadd in care ansamblurile camerale au constituit o arie determinantd pentru
intregul repertoriul componistic autohton, iar fiecare autor a Incercat sa ofere muzicii noi fatete
sonore, ideatice, ritmice, arhitectonice etc. In plus, anume ,.in domeniul trio-urilor instrumentale
ale anilor 1970-1980 se observa o tendinta catre o diversitate a componentelor interpretative” [199,
p. 21], in acest context Gheorghe Neaga dedicandu-si creatia unei formatii relativ moderne de
clarinet, vioara si pian. Desi nu exista inregistrari sau editari ale Trio-ului, se pare ca o prima
interpretare, care a avut loc In Conservatorul chisinduian, i-a apartinut insusi compozitorului,

insotit de clarinetistul Eugen Verbetchi si pianistul Victor Levinzon.!®
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Ansamblul a fost consacrat soldatilor din formatiile muzicale ale unitatilor militare din fosta
URSS [197, p. 238], fapt care nu stirbeste totusi din atitudinea academica a autorului fata de
profilul ideatic si fatd de procedeele de expunere si tratare a componentelor acestuia. Or, conturul
tematic este unul eterogen, influentat de cunoscuta melodie ostdseasca Ilouma nonesas — fiind
vorba despre cantecul B nyms compus in 1954 de Vasili Soloviov-Sedoi pe versurile lui Mihail
Dudin —, dar inspirat si din afinitatile ritmico-melodice conjugate intre Rondo alla ingharese quasi
un capriccio op. 129 — subintitulat de Beethoven Die Wut iiber den verlorenen Groschen — si
cantecul popular Am un leu si vreu sa-l beu, care circula si sub denumirea Mai stejar frumos si verde.

Prin urmare, ,,compozitorul nu a gasit ceva condamnabil in imbinarea acestor trei straturi si
a creat o lucrare ciclicd mare” [197, p. 238], 1In care suprapunerea sau alternarea temelor sunt
procedee firesti in expunerea intregului continut. Imprumutand in diferitda masurd din caracterul,
atmosfera si elementele ritmico-melodice ale celor trei creatii-sursa, Gheorghe Neaga devanseaza
citarea si se indeparteaza uneori atat de mult de variantele originale, incét acestea devin doar niste
eventuale componente ale unui puzzle sonor.

Intr-o structurd cvadripartita tipica pentru un ciclu sonato-simfonic, lucrarea se numari
printre opusurile care certificd derivarea arhitectonica a genului de trio din cel de sonatd. Desi
aflate din punct de vedere ideatic sub paravanul unui melanj al elementelor extrase din melodiile
enumerate mai sus, cele patru parti comporta totusi trasaturi diferite. Dupa cum principiul esential
de alcatuire a unui continut il constituie unitatea in varietate [64, p. 7], inldntuirea imaginilor si a
starilor de spirit sugerate prin formulari muzicale arhitectonice, ritmico-melodice sau de scriitura,
indica perseverenta autorului de a accentua traditionalul contrast dintre miscari.

Prima parte — Allegretto scherzando — se structureaza intr-o forma de sonata (vezi Tab.3.5)

intens polifonizata inca din inceputul expozitiei (vezi A.3.7).

Tab.3.5: Trio pentru clarinet, vioara si pian, p. I-a

Forma Forma de sonata
Compartimente Expozitie Tratare Repriza
Sectiuni TP punte| TS | I | 1 TP/TS coda
Numar de masuri | 18 4 20 35 (22|18 21 31
Plan tonal / modall C @ ~> F ~> C/F C

Astfel, procedeele imitative — expuneri directe si recurente, imitatii severe, libere ori in
stretto — insotite de o polifonie contrastanta si de o alta a straturilor, de imbinari cat mai derivate
provocate de contrapunctul mobil, de ostinato si microostinato, inlocuiesc clasicul raport omofon-
armonic in ceea ce priveste continutul muzical si, totodatd, Tmpiedica sectionarea exactd a

compartimentelor structurii. Organizarea detaliilor arhitectonice este intr-o stransa legatura cu
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elaborarea motivicd, iar principiul varierii std la baza realizarii travaliului tematic n Intreaga
forma, intrucat expozitia si repriza nu arata prea diferit de compartimentul dezvoltarii.

Din punct de vedere tematic, ciclul debuteaza cu elemente razlete din melodia soldateasca,
observate oarecum atat in TP, cat si in TS (vezi A.3.7 si A.3.8). Ambele sectiuni expozitive — intre
acestea se afla o punte al carei continut intens cromatizat nu prezintd un interes anume — poarta
amprenta tiparului polifonic atat de familiar lui Gheorghe Neaga. Daca prima tema este supusa in
mare parte diferitelor tehnici ale imitatiei, pentru urmatoarea autorul a mai asigurat si un
contrasubiect, formulat in partida clarinetului in baza primului motiv al TP (vezi A.3.8). Ba mai
mult, s-ar putea constata prezenta ca acest motiv este insiruit de-a lungul intregii parti asemeni
unui leitmotiv intr-o diversitate de combinatii cu alte elemente ritmico-melodice.

Celelalte doua compartimente ale formei — tratarea si repriza — sunt pe cat de obisnuite prin
”duelarea” temelor cromatizate in perimetrul scriiturii polifonice si in cel al alternarii frecvente a
masurilor (5/4, 4/4, 3/8, 3/4, 5/8, 2/4 ), pe atat de curioase in cazul reexpunerii. Asadar, repriza se
imparte conventional in doua sectiuni — repriza propriu-zisa si coda — in care procesul confruntarii
tematice continud oarecum dezvoltarea lor din tratare. Totusi, in prima dintre acestea predomina
elementul principal, iar in cea de-a doua — aflata intr-o densitate micsorata a texturii, metoda prin
care autorul anticipeaza cumva partea a doua — cel secundar. Pentru a mai nominaliza o provocare
a compozitorului in cazul ultimului compartiment, se poate aminti ideea de contrasubiect iterata
mai sus. In timp ce fiecare temi devine pe rand contrasubiectul celeilalte, fari a se deranja reciproc,
acestea se completeaza cu desavarsire, producand catre sfarsit iluzia coexistentei perfecte a unor
elemente absolut contrastante.

Intr-o continuare fireasci a tesaturii polifonizate (este adaugat contrapunctul triplu si cel
cvadruplu), partea a doua — Intermezzo scherzando — se prezinta cu o forma tripartita mare cu repriza
de tip ABA! (vezi Tab.3.6). In cadrul acesteia se incearca suprapunerea intr-un sir de variante melodia
Tlouma nonesas cu debutul Rondo-ului beethovenian si cu cel al cantecului popular, care, la o prima

audiere si analiza ne aminteste mai mult de faimoasa Rapsodie nr. 1 a lui G. Enescu.

Tab.3.6: Trio pentru clarinet, vioara si pian, p. a II-a

Forma Forma tripartitd mare
Compartimente A B (A) Al cods
Sectiuni aja |a®|a | b | b |[Db®|a|a|a

Numar de misuri 8| 8 8 | 6 8 10 |12 | 8 | 8 | 6 7
Plan tonal / modal C

Pentru inceput, in interiorul compartimentului A, Gheorghe Neaga surprinde prin expunerea
pianistica a primei propozitii beethoveniene (vezi A.3.9). Desi pare la o prima auditie sa fie un
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citat, autorul intervine totusi cu unele modificdri. Melodia incepe cu cvinta trisonului tonicii si nu
cu prima, asa cum se Intdmpla in partitura originald, prin urmare fiind schimbat sirul sunetelor si
al intervalelor formate de acestea. O a doua surpriza dupa utilizarea acestei teme clasice consta in
abordarea unei scriituri armonice, or, linia melodica a Rondo-ului este insotita de doua intervale
(3M, 7m) ce indica functiile armonice ale tonicii si dominantei. Abia mai tarziu autorul revine la
obisnuita sa tesatura polifonica si la cromatizarea intensa a tuturor consundrilor textului muzical.

Imediat dupa sfarsitul propozitiei lui Beethoven, compozitorul sugereaza o altd melodie,
suficient de asemanatoare cu varianta lui Gheorghe Neaga a Rondo-ului. Transfigurata pentru
inceput — este vorba despre acelasi debut cu interval de cvarta in loc de tertd —, tema cantecului
Am un leu si vreu sa-1 beu suportd un sir de tratdri in cadrul primelor sectiuni ale formei si este
expusa in corespundere cu originalul folcloric abia catre sfarsit, cdnd autorul suprapune celor doua
elemente de pana aici alte elemente sonore si ritmice corespunzatoare melodiei ostasesti /Touma
nonesas (vezi A.3.10).

Totusi, ultima tratare nu pare sa influenteze prea mult continutul acestei parti, Intrucat
sfarsitul apartine duo-ului Beethoven — Enescu, in cazul in care percepem melodia folclorica prin
prisma Rapsodiei nr. 1. Mutate in permanenta intre partidele celor trei instrumente ale ansamblului,
temele se diferentiazd numai prin ultimele formule ritmico-melodice, inceputurile cu directie
ascendenta pe treptele tonicii fiind in mare identice.

Centrul liric al Trio-ului — Largo — contrasteaza cu celelalte trei parti printr-0 textura
rarefiatd, o predominare a duratelor mari si a indicatiilor metrice de 3/2 si 4/2, dar si o ignorare a
tuturor influentelor tematice exterioare. Numai expunerea prin durate egale sugereazad pe alocuri
un vag caracter tipic melodiilor ostasesti interpretate in ritm de mars. Si, desi se gaseste intr-0
forma asemanatoare cu cea precedentd (vezi Tab.3.7) — tripartita mare cu repriza —, aceasta rezida
intr-o singura tema — A.

Tab.3.7: Trio pentru clarinet, vioara si pian, p. a I1I-a

Forma Forma tripartitd mare
Compartimente A (B)A Al
Sectiuni a|a | b|b|b?|a?|a|at]|a
Numdar de masuri | 12 |12 | 8 | 8 6 | 10| 14| 10| 6
Plan tonal / modal C

Formularile melodice secunde — reproduse intr-un B conventional — nu pot fi considerate
individualizate, noul aflandu-se doar in exprimarile ritmico-melodice scurte ale clarinetului si ale
viorii inspirate oarecum din leitmotivul primei parti si suprapuse peste acelasi continut pianistic

din A.
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In general, o prima vedere a partiturii ne aminteste o dati in plus despre preferintele
compozitorului pentru arta polifonica. De aceasta datd se abandoneaza ocazional deja obisnuitele
principii imitative si se ofera ceva mai multa atentie contrapunctului sever. Conform normelor
acestuia, Gheorghe Neaga elaboreaza in partida pianului un motiv pe patru voci, dupa care il reia
ostinato in sensul unui fundal pentru expunerea etajatd a temei clarinetului. Anume astfel este
construitd prima diviziune a formei — A (vezi A.3.11) — dar si repriza, in care tema este mutata deja
la vioara, iar clarinetul participa la expunerea contrapunctata multivocala.

Totusi, repriza nu poate fi consideratd doar o simpla reluare a primei sectiuni, pentru ca
adopta pe parcurs exprimarile ritmico-melodice combinate din compartimentul median. Aceasta
ar fi putut fi o repriza de sinteza — un alt argument ar fi dimensiunile ample —, dar preluarile din B
nu se configureaza la fel de convingator alaturi de cele din A. Altfel, doar in sectiunea de mijloc
imprumuturile tematice ale motivului din inceputul Trio-ului (vezi A.3.12) se fac observate destul
de evident, uneori in formulari ritmice originale, alteori 1n largiri si dublari.

O ultima faza a osmozei celor trei teme se afla in finalului creatiei — Perpetuum mobile.
Suficient de redusd ca dimensiune in comparatie cu primele trei parti, Tn mod paradoxal, aceasta
reprezinta tocmai ,,cea mai dinamizata etapa a dezvoltarii” [197, p. 238] din intreaga lucrare, dar
si cea mai complexa sub aspectul tehnicilor componistice. Pe langa polifonizarea intensd a
continutului muzical, Gheorghe Neaga intervine si asupra formuldrii ritmice, mai nou, sub
influentele ritmurilor de muzica usoara si jazz [197] sau ale celor sincopate ce produc impresia
aksak-ului folcloric. Si daca duratele mari caracterizeaza centrul liric al opusului, atunci duratele
mici si foarte mici se gasesc anume aicl.

In perimetrul unei structuri de forma varianticd cu sase sectiuni-perioade simetrice si patrate
(vezi Tab.3.8) — mai putin ultima, care dureaza doar sase masuri si nu opt — toate melodiile suporta
repetate parafrazari, ajungandu-se de la expuneri initiale prin patrimi si optimi la unele finale de
pana la 32-mi. Insa intonatiile si ritmurile cAntecului popular din care s-a inspirat si Enescu
predomina. Acestea sunt repartizate in mod egal intre cele trei partide instrumentale in diferite
ipostaze si combinari: largite, augmentate, suprapuse, variate metric (4/4, 3/4, 3/8, 5/4, 5/8) etc.

Din punct de vedere functional, prima sectiune, in care se evidentiazd procedeul sincoparii
amintit mai sus, poartd atributele unei introduceri. De altfel, organizarea metrica si ritmico-
melodica — tehnici care vor fi mentinute pe parcursul intregii parti, in sensul pastrarii semnificatiei
perpetuum mobile — confirma acest fapt. Mai tarziu, a doua, a treia si a patra variantd pot fi
considerate oarecum asemanatoare, dar nu identice. Diferentele rezida in impartirile metrice — 4/4,
3/8, 5/8 in cazul a1; 4/4, 3/4 in cazul az; 4/4, 3/4, 5/4 in cazul az —, dar si in repartizarea continutului

muzical intre partidele instrumentale. Noi elemente se vor observa abia 1n ultimele doua variante
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care, vizual, comporta similitudini cu felul in care este expusa sectiunea mediana a partii a treia a
Trio-ului. De aceasta data Gheorghe Neaga evita preluarile leitmotivului primei miscari, asa cum

se intampla in B-ul conventional al centrului liric al creatiei (partea a treia, Largo).

Tab.3.8: Trio pentru clarinet, vioara si pian, p. a IV-a

Forma Forma variantica
Sectiuni al | a2 |a| a
Numar de masuri 8 8 | 8| 8 8 6
Plan tonal / modal C

jsb)
QD
3]

Intr-un sfarsit, compozitorul pune punct lucrarii sale anume cu intonatiile din inceputul
cantecului Am un leu si vreu sa-1 beu, primul motiv fiind transfigurat ritmic si melodic, in timp ce
al doilea — expus in forma sa originald (vezi A.3.13). Si chiar daca autorul a incercat — in general,
in intregul opus — sa aplice Tn mod mai mult sau mai putin egal toate cele trei surse de inspiratie
enumerate anterior, ne da de Inteles ca influenta folclorului ocupa indiscutabil rolul de dominanta.

Incheind succinta analiza a dramaturgiei Trio-ului pentru clarinet, vioara si pian, se poate
evidentia faptul ca Gheorghe Neaga s-a lasat tentat, intr-un mod inedit, de cuprinderea un interval
extins al culturalitdtii, atat in timp, cat si in spatiu, argumentand cumva pozitia lui Krzysztof
Penderecki, care spunea ca ,,daca ai doar 2-3 instrumente pentru a spune ceva trebuie sa le dai ceva
foarte important sa cante” [87, p. 155]. Astfel, in baza tehnicii renascentiste folosite in missa-
parafraza de cétre generatiile lui Josquin des Prés [255], se porneste de la Beethoven catre folclorul
romanesc vizat prin Enescu si se ajunge la cantecul ostdsesc sovietic. Prin suprapunerea si, mai
des, inldntuirea a trei surse intonative, compozitorul reuseste sa aducd la un numitor comun
descendente ideatice care ar reprezenta trei domenii muzicale — academic, ostaseasc si folcloric.
Toate acestea sunt Incorporate original in contextul unor forme traditionale — de sonata, tripartita
si varianticd — si al unor continuturi intens polifonizate dedicate unei componente timbrale

moderne.

3.4. Conventionalul hotar dintre vechi si nou in genul de cvartet

In anii '70-80 ai secolului XX genul de cvartet marcheazi un apogeu extraordinar in istoria
muzicii nationale. Printre cele doudzeci si sase de opusuri semnate de catre compozitorii autohtoni
[24, p. 51] in limitele a aproximativ doua decenii se gasesc si trei lucrari de-ale lui Gheorghe
Neaga: Cvartetul nr. 1 pentru instrumente cu coarde (1971), Cvartetul nr. 2 pentru instrumente cu
coarde (1979) si Cvartetul in 4 parti pentru flaut, vioara, violoncel si pian (1984). Si pentru ca, in

general, alaturi de diversele combinatii instrumentale ce includ pianul, forma care a atras cel mai

85



mult compozitorii sovietici a fost cvartetul de coarde [146, Vol. Il, p. 131], Gheorghe Neaga a mai
compus in etapa maturitdtii componistice sale Patru piese pentru cvartet de coarde (1977) si Sase
piese pentru cvartet de coarde (1979).

In principiu, toate lucrarile enumerate sunt deosebit de semnificative pentru repertoriul
instrumental de camera si infatiseaza scriitura individualizatd a autorului, intrucat aceasta ii
dovedeste nu doar mdiestria de a crea ceva nou si neobisnuit, ci si pe cea de a reinterpreta traditiile
fondate si acumulate de predecesorii sai [23, p. 166]. Amintim aici cd nu am avut acces la
partiturile tuturor opusurilor enumerate, de aceea ne vom opri doar asupra Cvartetului nr. 1
pentru instrumente cu coarde, care a fost din start considerat un model in repertoriul autohton
al ansamblurilor camerale, in care autorul a pastrat canonicitatea genului si, In acelasi timp, a tins
spre o preschimbare in cadrul ciclului.

Aparut intr-o perioadd in care genul de cvartet devine determinant pentru activitatea
compozitorilor [110] — scris in 1971, interpretat pentru prima data in acelasi an in sala Uniunii
Compozitorilor din Moldova si editat cu trei ani mai tarziu la Moscova (vezi Anexa 2) —, Cvartetul
este o cumulare a realizarilor n activitatea componisticd a autorului de pana atunci. Or,
»compunerea unui cvartet de coarde presupune un examen de maturitate al unui compozitor. Cele
doar patru voci reprezinta o esenta a muzicii de camera si a muzicii in general, o distilare, o cizelare
a materialului sonor pana la esenta, dincolo de care nu mai este nimic altceva” [132, p. 36].

Desi este conceputd miniatural, creatia dedicatd unei componente clasice — doua viori, viola
si violoncel — contine un sir complex de imagini a caror profunzime este redata intr-un caracter
desfasurat intre liric si grotesc, fapt care atestd ,,potentialul deosebit al autorului in folosirea si
dezvoltarea melodicii moldovenesti, bogitia fanteziei creatoare a compozitorului” [231, p. 27]. in
plus, lucrarea se raporteaza la anii '70, perioada in care ,,se remarca cele mai indrdznete iesiri prin
generalizari foarte largi, prin tratdri profunde ale particularitatilor melosului popular, prin tendinte
spre descatusarea deplind a mijloacelor de expresie orientate spre solutionarea unor sarcini creative
semnificative” [211, p. 12]. Asadar, intr-un fel sau altul, compozitorul isi probeaza optiunile prin
exploatarea mai mult sau mai putin canonica a tehnicilor unei scriituri cat mai concise, a
temporale, iar nu in ultimul rand, a abordarii unor forme relativ specifice genului de cvartet.

Intr-o0 structura clasica de ciclu sonato-simfonic cvadripartit — abordata surprinzator dupa
compunerea mai multor suite instrumentale [231, p. 27] — in care predomina tempo-ul Allegro (p.
I-a — Allegro moderato, p. a ll-a — Allegro brusco, p. a IV-a — Allegro), nivelul contrastului dintre
cele patru parti tinde a fi considerat unul canonic, iar unitatea caracteristica ciclicitatii este

asigurata de autor prin intermediul juxtapunerii a doud dimensiuni. Prima este generata de traditiile
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proprii genului de cvartet, drept marturie in acest sens servind contururile compozitionale
exterioare ale partilor, contrastul, elaborarea motivica activa, diversitatea procedeelor polifonice
utilizate, in timp ce a doua dimensiune este determinata de tematism si de valorificarea acestuia
dupa careva principii provenite din folclor si legate de forma variantica [179, p. 60].

Prima parte a cvartetului — Allegro moderato — comporta o functie dominanta in cadrul
ciclului. Aspectul psihologizat al dramaturgiei expunerii indica reusita compozitorului de a oferi
un continut muzical complex intr-o forma clasica de sonata, in interiorul careia — la nivelul celor
trei compartimente: expozitie, tratare si reprizi — se pot observa careva abordari individuale. In
fond, procesul evolutiei ideaticului se desfasoara in baza traditionalelor TP si TS. Oarecum inrudite
prin caracterul liric si atmosfera emotiva in care se afla, ambele teme sunt expuse totusi diferit
gratie aspectului melodic si a intervalelor cuprinse, asamblarii elementelor ritmice si tesaturii din
care fac parte.

Ambele teme debuteaza dupa cate o masura introductiva din punct de vedere tonal (TP — C-
dur | TS — F-dur), ritmic (miscare pe 16-mi), de scriitura omofona cromatizata. Expunerea liniilor
melodice este realizata in baza unui ostinato armonic in cazul TP si a unui ostinato melodic in cel
al TS (vezi A.3.14 si A.3.15). O diferentiere intre cele doud teme se distinge la nivelele ritmic si
melodic, parametri care ne conduc spre observarea unei relative contrapuneri intre ingdduinta
insuflatd de profilul mai mult sau mai putin descendent in care predomina procedeul sincoparii
valorii de patrime (TS) si nelinistea sugeratd de miscare si salturi preponderent ascendente in
formule ritmice constituite din 16-mi si optimi (TP). In plus, in timp ce melodia TS nu poate fi
fragmentatd, constituind o unitate definitd, nelinistea TP — formulatd in stilul temelor
beethoveniene [197, p. 226] — este motivata si de succesiunea a trei faze evolutive (vezi A.3.16),
care vor fi segmentate si tratate prin variere in cadrul compartimentului dezvoltarii.

Desi tehnica cromatizarii este un aspect comun intregii lucrari, cauza din care autorul
abordeaza uneori sonoritati indicatoare de politonalism, TP este cea care cuprinde In acest sens o
tratare mai intensa, linia melodica oferind in plus o celuld generatoare gasita ulterior si in celelalte

parti ale cvartetului (vezi A.3.16). Formulata patetic in baza primelor patru valori — re-mis-re4-do

—, specificul acesteia consta in dubla pozitie (#/ #) a sunetului re, fiind obtinuta astfel o formula
modald cromatizata intoarsa. Prin urmare, procedeul oscilatiei intre cele doud ipostaze indica o
ambiguitate 1n sensul perceperii continutului ideatic, astfel incat influentele folclorice semnalate
de coborarea treptei a ll-a fuzioneaza cu o vaga reprezentare a capului cu doud fete al lui lanus
orientate in acelasi timp in directii opuse, citre bine si catre rdu. Intr-o mare diversitate de

formulari ritmico-melodice, aceasta celula care nu depaseste intervalul de 3m constituie temeiul
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tratarii tematice dupd principiului variantic, iar inainte de a fi transmisd altor sectiuni,
compartimente si parti, este intercalata in cele trei faze ale TP.

Suficient de concisa dupd numarul de masuri, structura primei parti (vezi Tab.3.9) este un
tot Intreg ale carui sectiondri sunt mai mult relative. Acest fapt poate fi dedus in baza continuitatii
aproape permanente a expunerii muzicale, motiv din care nu intotdeauna pot fi stabilite hotare
exacte intre compartimente si sectiuni. In acest sens, cele mai dificile delimitari se afla intre
continuturile temelor expozitive si ale puntii si intre compartimentele dezvoltarii si ale reprizei.
Daca in primul caz fuziunea pare fireasca, intrucat puntea este o legaturd intre cele doua
componente ideatice, atunci 1n ultimul Gheorghe Neaga abordeazd contopirea a doud

compartimente traditional destul de bine demarcate.

Tab.3.9: Cvartetul nr. 1 pentru instrumente cu coarde, p. I-a

Forma Forma de sonata

Compartimente Expozitie Tratare Repriza
Sectiuni TP punte TS | concl. I TP/TS = coda
Numar de masuri 18 6 18 4 33 14 5
Plan tonal / modal C ~> F ~> C/F C

Asadar, etapele dezvoltarii celor doud teme includ si repriza, care nu poate fi sectionata cu
exactitate in interiorul ei. Din punctul in care se stabileste un relativ inceput al acesteia (o masura
inaintea cifrei 10) poate fi urmariti o ultima faz a tratirii tematice comune. Intr-o alti ordine de
idei, in cele 14 masuri, temele dublate in octava sunt prezentate o sigura datd (in comparatie cu
trasarea multipla a acestora in compartimentul expozitiv) si partial expuse in oglinda, intrucat
scriitura indica o revenire in acelasi plan tonal a continuturilor din expozitie — un detaliu important
care scoate repriza in afara formei traditionale de sonatd —, in timp ce liniile melodice ale acestora
sunt inversate prin incrucisare (vezi Tab.3.10). De altfel, ,,tema principald suna acum mai moale,
mai liric, In timp ce tema secundara devine mai intensa, transformandu-Se in exclamatii impulsive

care o inrudesc cu cea principala” [179, p. 62].

Tab.3.10: Cvartetul nr. 1 pentru instrumente cu coarde, p. I-a, repriza

— . TS TP
Tema/linie melodica vla, vic vinl, vin Il
- , o TP TS
Tema/acompaniament&scriitura vinI, vin 11 vla, vic

Aceasta tehnica a reamplasarii conduce la observarea abordarii de catre autor a unor principii
de dezvoltare liniard, care, aldturi de cromatizare, contribuie si la formularea unei armonii
disonante si dure din punct de vedere sonor. Daca in expozitie a predominat tesatura omofona, in
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celelalte doud compartimente ale formei de sonatd aceasta este brusc inlocuitd de tehnicile
imitative. Or, ,,problema polifoniei In cadrul genului de cvartet a existat intotdeauna. De la
constituirea lui in perioada clasica pana in zilele de astazi va fi dificil de a gasi lucrari din domeniul
dat, care sa nu includa cel putin un procedeu de dezvoltare polifonica” [25, p. 173].

In acest fel, elemente variate si transfigurate din ambele teme — printre care si celula
generatoare 1n diverse formulari — sunt expuse in cateva Incercari de fugato pe tot parcursul tratarii,
iar 1n repriza formei procedeul inversdrii mentionat mai sus este un indiciu al contrapunctului
contrastant si al polifoniei straturilor. Punctul culminant al dezvoltarii dramaturgice (in jurul cifrei
8) reprezintd un sumar al tehnicilor evidentiate pe parcurs: expunerea diversificata a temelor si a
elementelor componente, imbinarile orizontale sau verticale si, drept urmare, trasarea polifonica a
acestora, dublarea in octava etc.

Intr-un final, prima miscare a Cvartetului sfarseste prin accentuarea tonalitatii de baza (C-dur)
pe fundalului formulei ostinato a TS, ale carei durate componente devin tot mai largi — de la valoarea
de 16-me la cea de nota intreaga. Totusi, structura abordatd de Gheorghe Neaga se inscrie la sirul de
tratdri relativ traditionale ale formei de sonata, Intrucat in baza unor principii canonice de organizare
morfologica acesta propune un ideatic complex si profund, ale carui dezvoltari neintrerupte si variate
asigurd continuitatea dramaturgiei intre compartimente si sectiuni.

Partea a doua a Cvartetului — Allegro brusco — comporta un pronuntat caracter scherzando
s1 propune noi imagini muzicale. Doud la numar, acestea pot fi considerate cu certitudine unele
contrastante in baza observatiilor asupra scriiturii, a profilului ritmico-melodic si a structurii
arhitectonice — toate tratate diferit in cadrul unui imaginar act cu doud tablouri, in care sunt
implicati mai multi actanti [231, p. 102]. Desi morfologia continutului mai poate fi studiatd si dupa
legitatile unui rondo cu refrenul substituit treptat [196, p. 24], cea mai indicatd este aprecierea
acestuia ca forma contrastanta alcatuitd din trei segmente distincte: o forma tripartitd complexa, o

fugd si o coda conclusiva [179, p. 67].

Tab.3.11: Cvartetul nr. 1 pentru instrumente cu coarde, p. a ll-a

Formi . Formé contrastantd

Forma tripartitd complexa
Compartimente A B AB Fuga coda
Sectiuni a|a|a’| b|b
Numiardemasuri | 20 | 13| 16 [ 17 [ 13[ 10] 13 30 31
Plan tonal / modal C C~> | Cleslflcis| C

Prima diviziune, intr-o forma tripartitd complexa cu repriza sintetica, rezidd in Imbinarea a

doua teme relativ opuse: una patetica, inspirata din sScherzo-urile dure si grotesti ale lui Sostakovici
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sau din temele provocatoare si insolente ale lui Prokofiev [231, p. 103], si cealalta epica — provenita
din cantecul popular rus Ou, yxuwem! [179, p. 63] cu unele intonatii caricaturizate din melodia
folclorica Marioara [197, p. 228] (vezi A.3.17 si A.3.18). Liniile melodice si formulele ritmice
enuntate de compozitor sunt in ambele cazuri insotite de ostinarea unor consunari disonante
(septime, none, undecime) si suporta o intensa cromatizare si tratare polifonica. Trasate alternativ
in partidele celor patru instrumente, temele compartimentelor A si B sunt predispuse inca din
momentul debutului la o ampld desfasurare de scriiturd conform diferitor principii de
contrapunctare.

In aceasti ordine de idei, Gheorghe Neaga isi anunti incd din inceputul partii intentia
abordarii unei tesaturi polifonizate in sensul valorificarii orizontale a continutului muzical. Printre
imitatiile simple ori duble observate in aproape fiecare masura autorul surprinde cu o exprimare
retrograda inca in primele propozitii ale temei A (vezi A.3.17). Aceasta este intercalata intre doua
trasdri directe, ultima fiind expusi imitativ. Mai mult, a doua sectiune (al) este alcituitd din cateva
variante de Tmbindri a cate doud voci care se miscd fie in aceeasi directie, fie contrar. Cateva
exemple elocvente se percep in masurile 22, 24, 30-31, in care se observa mai intai o trasare
antitetica simultand, dupa care una imitativa.

Aceeasi tehnici este preluati si in perioadele compartimentului B (b si b?), in care formulei
ritmico-melodice a temei ii este contrapus un element modificat imprumutat din continutul de
debut al partii a doua. Astfel, legitatile rondo-ului cu refrenul substituit treptat mentionat anterior
—adica al unui eventual plan secund al aprecierii structurii partii — pot fi argumentate mai ales prin
revenirea primelor trei miasuri sub diferite variante. Si dacd in sectiunea a’ acestea au fost
reproduse cu exactitate, in B varierea este una consistentd, ramanand intacte doare secventele ce
implica tehnica glissando-ului. In tumultul culminativ al suprapunerii unui sir de elemente noi sau
readuse din continuturile precedente ale lucrdrii, pare absolut surprinzatoare expunerea largita a
celulei generatoare din prima parte 1n partida violei (masura 67), care anunta de fapt un fugato pe
patru voci pe TP a formei de sonata.

Structura tripartita a primului compartiment al partii sfarseste conclusiv, autorul imbinand
formulele ostinate in compartimentele A si B, si tot din continutul acestora imprumutd diverse
formulari, expuneri, principii si tratari. S-ar parea ca miscarea secunda a cvartetului putea fi
incheiata aici, dar stationarea finald a materialului tematic timp de patru masuri pe sonoritatea
ambigua a celulei generatoare permite prevederea unei continuari in care partida fiecarui
instrument dispune de o proprie tonalitate indicata de semnele de la cheie — C-dur | es-moll | f-moll
| cis-moll. Anume asa se traverseaza catre a doua diviziune a partii. Suficient de concisa, aceasta

se prezinta sub forma unei fugi pe patru voci, a carei tema este una mai mult ritmica decat melodica

90



(vezi A.3.19). Expunerea pizzicato neintreruptd in caracterul unei ostinari continue conduce la
perceperea continutului muzical in spiritul unui perpetuum mobile, in cadrul caruia trasarea temei
este fie directa, fie inversa, tehnici pe alocuri suprapuse (masurile 121-131).

Aceleasi tehnici sunt pastrate si in cadrul codet, 1n care, la fel ca si in sectiunea conclusiva a
formei tripartite anterioare, are loc o insumare a mai multor elemente-cheie observate pe parcurs.
Dupa principiul polifoniei straturilor, compozitorul etajeaza prin substituire treptata urmatoarele
elemente: tema fugii, care comporta aici un rol secundar; TP din partea intai in forma sa largita,
dupa cum a fost in sectiunea B a compartimentului tripartit, expusa aici cantabile intr-o scriitura
imitativa; celula generatoare din debutul cvartetului, pe care Gheorghe Neaga insistd in masurile
151-157, secventand-o si trecand-o prin cateva schimbari metrice (4/4—7/4—3/2); formulele
disonante ostinate din A si B si, in sfarsit, temele acestor subdiviziuni.

Intregul amalgam de continuturi incheie prin consunarea finald suspendati a sunetelor
celulei generatoare re4 /do/re#, la fel cum sfarsea si forma tripartita a structurii arhitectonice. in
acest sens, observand toate componentele ultimului compartiment, manifestat de altfel ca o
veritabild coda, pot fi confirmate preferintele repetitive si sintetizatoare ale autorului, intrucat
acesta nu doar reitereaza in mod repetat elementele tuturor sectiunilor, ci mai abordeaza si TP a
primei parti sau celula generatoare a acesteia.

In plus, pentru a mai aminti o dati despre o posibild apreciere a formei in baza
caracteristicilor unui rondo — o frecventa schema arhitectonica printre Scherzo-urile romantice —,
trebuie de subliniat caracterul sintetic al codei care conduce in mod direct spre considerarea
acesteia drept coda-refren. Anume diversitatea de interpretdri ale unei structuri care poate fi
determinatd din diferite considerente reprezinta noutatea pe care Gheorghe Neaga o oferd unor
elemente ritmico-melodice, teme, scriituri si forme inscrise intre parametrii traditionali.

Centrul liric al ciclului — Andante — descrie, sub indicatia initiala con sordino, o atmosfera
ceva mai tragica decat patetismul din prima subdiviziune a partii a doua. In plus, in partitura poate
fi identificat un vag caracter improvizatoric si doinit al melodiei [23, p. 170] imbinat cu intonatiile
unui bocet [197, p. 227], factor care creeaza o legatura indirecta a tesaturii polifonice cu domeniul
muzicii folclorice.

Morfologic, in cadrul unei “’sectiuni de aur” [24, p. 54], structura laconica si deschisd se
imparte In doua segmente (vezi Tab.3.12), fiecare tinzdnd sa contina referinte fie la miscarea
anterioara, fie la cea ulterioara. Debutul formei tripartite, al carei continut este de facto partea lirica
in sine (ceea ce conduce la considerarea fugii drept un supliment tematic sau o punte catre final)
[179, p. 64], este realizat dupa patru masuri introductive, in care se regaseste oarecum finalul partii
a doua in baza unei imitatii la care participa toate instrumentele. Intr-o configuratie metrica de 5/4,
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pentru inceput, tema din partida primei viori pare sa fie insotitd de un acompaniament omofon
constituit din ostinarea unei terte. Insd dupa un scurt timp, vocea violoncelului i propune acesteia
un contrasubiect. Expunerea sincopata aminteste oarecum de TS a primei parti, in care tendinta

intonativa era una mai mult descendenta.

Tab.3.12: Cvartetul nr. 1 pentru instrumente cu coarde, p. a lll-a

o Forma contrastanta
Forma — -
Forma tripartitd mica Fuaato
Sectiuni intr. | a | a' | a g
Numar de masuri 4 13 9 12 17
Plan tonal / modal C

Sub indicatii dinamice mici (pp, mp) linia melodica a sectiunii a poate fi consideratd
conventional o stilizare a unui bocet, asertiune argumentata inclusiv prin “framantarea” variata a
intervalelor aparute in urma diferitelor pozitii pe care le are un sunet (4 / 4/ #) sau prin evolutia
temei in trei faze, asa cum se intdmpla si in cazul TP din partea intdi. Mai mult, pe parcurs sunt
intalnite cateva variante ale celulei generatoare din inceputul Cvartetului (vezi A.3.20), ale carei
relatii stranse intre sunete contribuie la intensificarea aspectului ideatic al continutului.

Dupi sectiunea a — in care melodia suportd un travaliu imitativ, compozitorul infitisand
astfel imaginea unei bocitoare in faza de culminatie a tragicului — se revine, intr-o alternare metrica
(3/4—5/4—3/4), la expunerea omofona violonistica a temei in insotirea ostinatd si sincopata a
intervalelor de terta si sextd in partidele violei si violoncelului. Doar cétre final rolurile intre cele
doua straturi ale partiturii sunt inversate, violei oferindu-i-se functia de a anunta tema segmentului
secund.

Odata cu indicatia L'istesso tempo (cifra 36) incepe un traditional fugato la trei voci cu
debutul direct ascendent al vocilor pe intervale de 5p. In fiecare partidi este expusi o linie
melodica relativ inruditd cu cea din sectiunile formei tripartite, dar si cu tema din capul finalului
(dupa cum se va auzi mai tarziu), trasata, de altfel, intr-o continuare fireasca la cea de-a patra voce
a cvartetului. Asadar, compozitorul a incercat sa nu ofere aici un statut strict individualizat, ci unul
in care continutul muzical asigura un anumit grad de partialitate in relatiile cu partile vecine.
Anume in aceasta tratare se evidentiaza intentia autorului de a aborda traditia pe o cale oarecum
diferita.

Ultimul Allegro al lucrarii comporta, din punct de vedere dramaturgic, functia culminatiei
in cadrul ciclului [179, p. 64]. In afara faptului ci reprezintd un sumar al tuturor elementelor

tematice din celelalte miscari, aceasta constituie intr-o anumita masura si o totalizare a celor mai
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pregnante procedee si tehnici componistice utilizate de Gheorghe Neaga pe parcursul ciclului:
principiul de variere a formulelor ritmico-melodice, tratarea polifonica intensa a diferitelor
elemente tematice, exploatarea mijloacelor de dezvoltare a scriiturii, expunerea continua in
caracterul unui perpetuum mobile etc. Se poate constata, de altfel, ca toate sunt deja atdt de
familiare autorului, fiind intalnite in diferitd masura in toate creatiile analizate pana aici, precum
si mai departe in cadrul tezei.

In ansamblu, acestea conduc spre acumularea unui volum semnificativ al complexittii
continutului spre sfarsit. Desi ramane unul psihologizat, caracterul penduleaza usor intre pateticul
si tragicul pastrate din partile precedente si exaltarea dansanta specifica oarecum finalurilor de
ciclu sonato-simfonic. Datorita alternarii concentrate a ritmurilor specifice jocurilor populare,
aceastd miscare pune cumva in evidenta raportarea creatiei la stilul ,,popular” al compozitorului,
mostenit genetic de la predecesorii familiei Neaga [23, p. 166].

La fel ca si in cazul Scherzo-ului, complexitatea si libertatea structurii ultimei parti provoaca
un anumit nivel de ambiguitate. In acest sens, cautarea unei forme si stabilirea schemei la care si
poatd fi raportat cuprinsul tematic produce anumite confuzii si oscileaza intre o forma tripartita
complexd cu repriza [24, p. 54], o dezvoltare polivariationald sau o tratare a tematismului dupa
principiile formei de sonata [196, p. 24]. Desi predomina ultima versiune (vezi Tab.3.13),
problema devine una cu atat mai dificila cu cat autorul supune aproape intregul continut tesaturii

polifonice, pe parcurs evidentiindu-se o serie de expuneri tipice de fuga.

Tab.3.13: Cvartetul nr. 1 pentru instrumente cu coarde, p. a IV-a

Forma Forma de sonata
Compartimente Expozitie Tratare Repriza

. TP punte TS coda
Sectiuni (fugato) | (fugato) | (fugato) I TP | punte | TS
Numar de masuri 42 12 20 12 54 8 18 14
Plan tonal / modal C — F ~> C

Cu toate acestea, In cadrul finalului pot fi sesizate oarecum traditionalele compartimente ale
unei forme de sonata, iar dupa cum se si observa in tabelul de mai sus, principalele sectiuni in baza
carora evolueaza dramaturgia muzicala se afla sub egida fugato-urilor. Primul dintre acestea,
indeplinind functia de TP, reprezintd o prelungire dinamizatd a sfarsitului partii a treia.
Continuarea este una modificata sub aspectul intensitatii (f) si al celui ritmico-melodic, iar dupa
ce compozitorul a folosit succesiv intervalele de secunda si terta in inceputurile temelor anterioare,

debutul de fatd se constituie in baza unei cvarte. Diferentele nu sunt totusi majore, intrucét se
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gasesc aceleasi etape de evolutie a melodiei, care cuprind in anumite momente si celula
generatoare (vezi A.3.21).

Trasarea canonica a temei in partidele tuturor instrumentelor — cu intrari directe si ascendente
pe intervale de 5p — este urmata de o punte (cifra 41), a carei scriitura este brusc contrastanta prin
nivelul de claritate a continutului. Desi polifonizata — un alt fugato la patru voci — aceasta sectiune
comportd o transparenta tipicd omofoniei si pare a fi suficient de individuala prin aspectul ideatic,
dar si prin cel metric (masura 7/4). Abia catre sfarsit isi capata proprietatea de a realiza pregatirea
continutului celui de-al doilea factor al dramaturgiei formei de sonata — TS, care survine sec intr-
0 miscare ritmica regulata si continud in cadrul unui metru de 4/4.

Aparent lipsita de profunzime, TS — al carei relief ritmico-melodic se apropie de intonatiile
cantecului popular revolutionar La Doftana [231, p. 107] sau de cele ale piesei folclorizate La
multi ani cu sanatate! — pare sd fie identica cu una dintre fazele TP si contine o valorificare
neintrerupta si variata a celulei generatoare (vezi A.3.22). Altfel spus, Gheorghe Neaga insista din
nou pe dubla faza a unui sunet si pe sugestivitatea celor doua fete ale lui lanus. Mai mult, trasarea
paraleld a unei linii melodice sincopate (vezi A.3.22) provoaca doud directii de interpretare. La fel
de inspiratd din celula generatoare, aceasta poate fi consideratd fie o contrapunctare simultana a
temei, fie parte a acesteia. Desi expunerea concomitentd de fiecare datd in cadrul fugato-ului
constituie un argument pentru a doua optiune, in compartimentul reprizei aceasta a doua melodie
va lipsi, ceea ce probeaza prima varianta.

A patra sectiune dintr-o expozitie traditionald, adica concluzia, lipseste, Insd compartimentul
urmator este totusi anuntat de cateva masuri din sfarsitul TS. Mai mult, delimitarea totald a
dezvoltarii de expozitie nu poate fi efectuata cu usurintd, or, In momentul expunerii primului
element tematic principal supus deja tratarii in celelalte trei partide instrumentale este continuata
trasarea unor continuturi anterioare. Suficient de restrans (doar 12 masuri), compartimentul
intruneste episodic cateva formule ritmico-melodice din cele doud teme prea putin schimbate,
celula generatoare si careva intervale disonante ostinate.

In acest sens, tratarea nu-si poate revendica importanta unei diviziuni traditionale, in cadrul
cireia s-ar afla apogeul finalului. In schimb, constructia dinamizati a reprizei si dezvoltarea
extinsd a TP din cadrul acesteia ofera suficiente argumente pentru a se putea afirma faptul ca
autorul a acordat o mare Tnsemnatate dramaturgica ultimului compartiment al formei de sonata.
Puternic modificate, cele doua teme si puntea nu mai sunt aici mostre autentice de fugato, ci variate
incercdri imitative cu numeroase trasari de la diferite Tndltimi in cazul TP, din care lipseste a doua

faza, si doar doua expuneri in aceeasi tonalitate ca si in expozitie in cel al TS.
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Continutul imitativ al codei aminteste de alte sfarsituri de parti din repertoriul instrumental
de camera al compozitorului si isi asuma rolul de a sublinia sonoritatile tonalitatii de baza a lucrarii
si de a evoca eventuala dubla modalitate sugerata de pozitiile simultane diferite ale unui sunet (4/
#). Astfel, Gheorghe Neaga isi incheie lucrarea finalocentrica cu un ultim allegro extins dupa
numarul general de masuri — unele dintre cauze fiind scriitura polifonizata si varierea permanenta
a continutului —, in interiorul caruia, intentionand sa ofere o tratare ineditd a intregului cuprins, a
provocat modificari asupra structurii traditionale de forma de sonata.

Analiza acestui opus certifica faptul ca ,,cvartetul de coarde, deosebit de omogen ca
sonoritate i posedand largi si, totodata, unitare mijloace tehnice, este capabil sd redea o muzica
expresiva, concentratd si nuantatd” [65, p. 157]; iar Gheorghe Neaga, un bun cunoscitor al
cordofonelor, a consumat in creatia sa intregul arsenal al acestor mijloace, folosindu-le fie intr-un
cadru traditional, fie in unul inovator.

Infatisarea intr-un suflu nou a tuturor elementelor constitutive — fondul ideatic al opusului,
materialul tematic anterior imprumutat sau continuat in continutului urmatoarei miscari, formele
tipic traditionale echivoce, sfarsiturile conclusive in toate structurile (sectiuni, compartimente,
parti), consundrile disonante ce prevaleaza si ostinarea acestora, sincoparea suprapusa pe trasarea
ritmicd regulata a aceluiasi continut muzical, tesdtura polifonica autoritara etc. — reprezinta motivul
din care cvartetul se situeaza la hotarul conventional dintre vechi si nou, fara sa cedeze prea mult
uneia dintre parti.

Echilibrul relatiei este probat si de etajarea materialului (tematic, de scriiturd etc.) nou si a
celui relativ nou peste cel deja cunoscut expus anterior. In consecinti, dupd cum afirmi si
muzicologul E. Kletinici in unul dintre studiile sale, dramaturgia si compozitia din Scherzo si final
sunt mult mai complexe si mai libere. ,,Utilizarea, plasarea si dezvoltarea materialului nou si a
celui vechi se interconecteazd permanent intr-o manierd absolut nestandardizatd (cu toate ca
ambele parti pot fi sectionate In compartimente uneori mai evidente, alteori mai putin sesizabile —
n.n. N. C.), incat in ambele cazuri este absolut imposibil de a proiecta, chiar si aproximativ, forma
acestor parti asupra oricarei dintre schemele comune” [197, p. 228].

Un element tematic esential fara de care s-ar fi diminuat din gradul inalt al caracterului
integral al ciclului, dar si din cel al originalitatii lui, este celula generatoare. Un grup din patru
sunete care contine treapta a doua in ipostaze duble — re-mi4-re4-do —, aceasta poate fi considerata
cu certitudine leit-intonatia lucrarii [23, p. 166], intrucat, trecuta ca un fir rosu prin toata partile,
formula st la baza intregului spectru ideatic al cvartetului. Inci din primele trasiri, Gheorghe

Neaga si-a exprimat preferintele pentru una dintre optiunile de expunere muzicala — tratarea
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variantica. In contextul in care ,,principiul dezvoltarii variantice, utilizat de citre compozitor, isi
are sorgintea in folclor” [23, p. 166], pozitia coborata a treptei a doua a celulei nu indica altceva
decat influenta modului frigic.

Modificarile ritmico-melodice, timbrale si de intonatie pornesc chiar din a doua trasare a
acestui grup de sunete, variantele fiind elaborate in general cat mai succesiv posibil in toata
lucrarea, intr-o dezvoltare atét verticald, ct si orizontala. In plus, toate temele celor patru parti isi
au originile in anumite variante ale celulei gasite pe parcursul creatiei [179, p. 65]. In conditiile in
care liniile melodice nasc si renasc din acelasi continut, acest fapt ar conduce usor catre un relativ
monotematism, nsd intensitatea proeminentd a varierii provoaca in primul rand diferente
alternante de caracter, atmosfera si imagini muzicale, asa incat un acelasi personaj imaginar ar
traversa mai multe stari de spirit.

Varierea atat de specificd domeniului folcloric nu este abordatd numai in cazul celulei
generatoare, ci dirijeaza evolutia oricaruia dintre elementele constitutive enumerate mai sus. Acest
proces se referd si la scriitura permanent contrapunctatd, care abunda in principii si tehnici
specifice fugato-ului si in care prevaleaza leit-procedeul imitativ [25]. Inci de la o prima lecturi a
partiturii se poate concluziona asupra faptului ca, printre variantele tematice, ritmice, timbrale, de
ostinare, de registru, predomind cele polifonice. Deci, tesatura polifonizatd nu doar ofera detalii
despre stilul abordat de Gheorghe Neaga in Cvartetul nr. 1 pentru instrumente cu coarde, ci
contribuie si la realizarea unui echilibru intre vechi si nou. In acest sens, creatia se prezinta pe buna

dreptate ca un cap al lui Ianus, cu privirile orientate in acelasi timp spre traditie si inovatie.

3.5. Noi cautari in genul de suita

In plina ascensiune a carierei componistice, Gheorghe Neaga a continuat si-si imbogiteasca
repertoriul instrumental de camera cu alte doud opusuri remarcabile — Suita pentru orchestra de
coarde si Suita concertanta pentru violoncel si pian. Ambele au aparut in anii '70-80, cand genul
de suita a culminat atat calitativ, cat si cantitativ [ 15, p. 101], si se regasesc printre cele aproximativ
o suta de suite autohtone compuse anume in aceasta perioada de inflorire a genului [15, p. 25].

Dintre ele, anume Suita pentru orchestra de coarde ,,inaugureaza o perioada de maturitate
creativa a autorului” [14, p. 96]. Compusa in 1970, lucrarea a aparut in valtoarea pregatirilor pentru
finalizarea si interpretarea in premiera a oratoriului Aurora si a operei Barbu Lautaru. Considerata
un succes imediat, Suita a intrat in patrimoniul de aur al muzicii nationale chiar dupa prima
executare in cadrul programului de deschidere a sezonului de concerte din 4 octombrie 1970 [231,
p. 26] sustinut de catre Orchestra Filarmonicii chisinduiene sub bagheta dirijorului Timofei

Gurtovoi.
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Compozitia se mai inscrie si printre numeroasele suite dedicate anume grupurilor orchestrale
de camerd, ale caror apogeu se afld, de asemenea, in anii '70-80 [15, p. 47]. Dintre acestea, lucrarea
lui Gheorghe Neaga se deosebeste totusi datoritd dimensiunilor si continutului concentrat, fiind
consideratd si una dintre putinele suite orchestrale configurate laconic si comprimat [231, p. 26].
Cu o structura relativ asemanatoare cu cea din suitele primei etape — patru parti: Introducere,
Cdntec, Vals, Final —, opusul este diferit in acelasi timp de suitele pentru pian, pentru orchestra de
camera sau pentru cvartet de coarde prin caracterul predominant liricizat cu nuante epice rezultat
din preocuparile simultane ale autorului pentru vocalitatea muzicii corale si de opera [14, p. 95].

Introducere este cel mai potrivit exemplu in acest sens. Epicul specific vechilor cantece
haiducesti [231, p. 78] — mai mult decat evident in cele trei sectiuni ale formei tripartite mici
desfasurata pe durata a numai doudzeci si patru de masuri (vezi Tab.3.14) — predomina intregul
spectru ideatic al partii si va putea fi observat pe alocuri si in continuarea suitei. In conformitate
cu etapizarea profunzimii conferite tematismului, diviziunile gazduiesc diferite tipuri de scriitura.
In timp ce la mijlocul formei se giseste un compartiment cu tesitura polifonica — un canon pe
patru voci —, prin care compozitorul accelereaza expunerea in cadrul a patru octave si accentueaza
sunetele nodale ale temei, in sectiunile extreme, pentru a deosebi fazele travaliului tematic, autorul
foloseste diferit tehnica unisonului. Si daci in a'la trasarea liniei melodice participa in forta toate
instrumentele pe o Intindere de cvintdecima, subliniata fiind falnicia haiduciei, debutul partii abia

insumeaza treptat lansarea diferitelor partide instrumentale in acelasi perimetru de doud octave.

Tab.3.14: Suita pentru orchestra de coarde, p. I-a, Introducere

Forma Forma tripartita mica
Sectiuni a a1 al
Numar de masuri 7 10 7
Plan tonal / modal C-G

Originala prin simplitatea sa ritmica si melodica, tema (vezi A.3.23) se alatura altor elemente
ideatice esentiale pentru repertoriul instrumental de camera al lui Gheorghe Neaga. Firescul
expunerii acesteia se datoreaza si formulelor diatonice, ale caror ondulari melodice se refera, prin
suprapunere, la caracterul liric al interpretarii de naturd vocald, dar si la asprimea orgoliului
masculin specific purtdrii haiducesti.

In partea a doua — Cdntec — autorul raméane in zona epicului. De facto, Introducere
anticipeaza profunzimea ideatica pe care compozitorul o atribuie piesei secunde, pentru ca, initial,
primele doua parti ar fi trebuit sa constituie un ciclu mic bipartit in cadrul ciclului mare cvadripartit

al suitei. Diferenta izbitoare intre cele doud jumatati ale lucrarii si lipsa contrastului intre partile
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succedate ar fi redus din proeminenta trasaturilor de gen ale suitei. Tocmai de aceea, alternanta
partilor de mijloc a fost inversatd de catre Gheorghe Neaga 1n versiunea de concert [231, p. 82-
83]. Totusi, in analiza de fata creatia este studiata dupa prima sa varianta, ramasa valabila si in
editia tiparita in 1977 (vezi Anexa 2).

O alta informatie utila se refera la faptul ca partea a doua a fost transferata aici din Suita
pentru orchestra de camera compusa cativa ani mai devreme [231, p. 81]. Nu se poate cunoaste
daca Cdntec chiar a facut parte din partitura suitei aparute in 1966 sau a fost doar un fragment din
schita lucrarii. Cert este ca ideaticul piesei este perfect integrat in structura ciclului Suitei pentru
orchestra de coarde, iar expresivitatea liricizata a temei inspiratd din melosul slav plaseaza partea
data chiar pe pozitia de centru liric al creatiei. Din punct de vedere intonational, intr-un cadru
cromatizat cu expuneri politonale, linia melodica de aici se aseamana si cu cea din Introducere,
iar pe alocuri pare chiar o varianta transfigurata a acesteia (vezi A.3.24 si A.3.23).

Printre corespondentele primelor doud parti se mai numara: formele tripartite monotematice
(vezi Tab.3.15 si 3.14); trasarea in unison pe intinderea a cateva octave — in Cdantec se intampla in
perimetrul a pana la opt voci (in sectiunea finala partidele viorilor si violei sunt divisi); tesatura
polifonica — in Cdntec se aplica si procedeul stretto; scriitura fugato gasita tot in prima sectiune a
formet, insd in Cdntec etajarea vocilor porneste de la vioara intdia catre violoncel si contrabas, in

timp ce 1n Introducere se intampla invers.

Tab.3.15: Suita pentru orchestra de coarde, p. a ll-a, Cdntec

Forma Forma tripartitd mica
Sectiuni a a1 at
Numar de masuri 16 17 18
Plan tonal / modal d-g

Intr-un contrast ideatic izbitor, partea a treia este un Vals al carui caracter sub indicatia
Allegretto grazioso este presarat cu nuante lirice tipic prokofieviene [231, p. 26]. Dupa doua parti
predominate de o expunere epica, ,,se pare cad fantezia creatoare a compozitorului ne duce dintr-0
lume reala a zilelor aspre de haiducie intr-o alta de poveste” [231, p. 79]. Diferita de piesa Basm
din Suita pentru pian prin senindtatea naratiunii si predispunerea insusirilor de gen la o
expresivitate entuziasta, povestea Valsului prezinta totusi unele conotatii meditative evidente mai
ales in tematismul compartimentului B al formei tripartite mari (vezi Tab.3.16). Expunerea discreta
a scriiturii acestuia rezida in trasarea solisticd a unei teme modeste 1n partida primei viori (vezi
A.3.26) si acompanierea statica de catre celelalte instrumente printr-un continut ritmic ostinat, al

carui indicatie pizzicato este inlocuitd cu arco doar in zonele de cadenta.

98



Tab.3.16: Suita pentru orchestra de coarde, p. a Ill-a, Vals

Forma Forma tripartitd mare
Compartimente A B A/B
Sectiuni a|a| b | bbb b*|a%|alb
Numar de masuri | 16 | 16| 10| 10| 9| 8 | 12| 12| 8
Plan tonal / modal g-a

La fel de transparenta pare initial si tesdtura omofona din inceputul partii, dar adaugarea
treptatd a partidelor si extinderea esalonata a diapazonului sonor sub indicatia crescendo poco a
poCo, secventarea unei variante transfigurate a primului motiv din tema si ostinarea acesteia 1n
sectiunea mediand a compartimentului, stretto-ul din debutul aceleiasi subdiviziuni de mijloc,
impartirea partiturii in doua straturi si, nu in ultimul rnd, trasarea continud a unei teme pe cat de
gratioasa, pe atat de ferma (vezi A.3.25) — toate detaliile inclind catre acordarea pe buna dreptate
a rolului principal 1n structura Intregii parti anume diviziunii A.

Totusi, ambele continuturi muzicale — nu doar temele — sunt prezente in aceeasi masura in
compartimentul final al Valsului. O prima concluzie analitica s-ar referi la insuficienta exprimarii
unei diferentieri asupra importantei celor doud componente. Astfel, Gheorghe Neaga 1si Incheie
piesa suprapunand intr-o maniera elegantd si in nuante dinamice atenuante elemente ilustrative
atat din A, cat si din B.

Tot 1n caracter dansant, dar nu al unui gen de salon, ci in spiritul lirismului folcloric, urmeaza
Finalul (Allegro con brio). Or, Suita pentru orchestrd de coarde se numara printre opusurile
perioadei anilor 70-80, cand genul in cauza a acumulat cele mai insemnate realizari in problema
abordarii folclorului [15, p. 29]. Dintre toate procedeele de tratare folclorica — pe care cercetatorul
V. Axionov le analizeaza cu lux de amanunte in diferite studii ale sale — in cazul creatiei de fata
cele mai potrivite sunt transformarea si asimilarea. Printre dovezile plauzibile ale acestei constatari
se numara acompaniamentul specific tambalului, configuratia ritmico-melodica a temei si scriitura
omofona.

Fara predispuneri cétre tensiondri dramatice, ideaticul ultimei parti din Suitad provoaca
limitarea la monotematism. Cele trei compartimente ale formei variantice (vezi Tab.3.17) nu sunt
decat o succedare a unui sir de expuneri variate asupra unui singur continut muzical. Pana si
constructia trifazica a temei (vezi A.3.27) anticipeaza nivelul tratarii acesteia. Pentru ca, ignorand
trasarea expozitiva din A, celelalte doud subdiviziuni se desfasoard in baza defalcdrii tematice si a
dezvoltarii multidimensionale a unor celule reprezentative. Spre exemplu, in A1, addugandu-se un
vag caracter scherzando, este valorificata prima formula ritmico-melodica din tema, cea din patru

sunete care dureaza numai doud batdi. Aceasta suportd egalari ritmice, largiri, transfigurari
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intonationale, secventari si chiar inversari, toate variantele fiind date succesiv ori in suprapunere.
Acelasi sir de tehnici se observa si In Ay, in care, pe langa faptul ca insistd asupra intervalului 2m,

compozitorul le aplica pe formula cromatizata intoarsa din tema.

Tab.3.17: Suita pentru orchestra de coarde, p. a IV-a, Final

Forma Forma variantica

Compartimente . A AL A <
Sectiuni Intr. a|a|at|a punte an | a'| ar® punte a2 | a2t &?| &’ Coda
Numar de masuri 4| 8| 8| 8112 9 12 | 11 9 6 8| 8| 814 6

Plan tonal / modal C ~> G C

Revenind la profilul temei finalului, nu se poate spune ca aceasta ar fi unul absolut original
in comparatie cu ideaticul de pana aici. Mai ales figura de inceput comporta asemanari evidente
cu elementul tematic al Introducerii epice, iar intervalul de cvartd care ii este antepus in
dezvoltarile din compartimentul median se mai gaseste si in Cdntec, dar si in Introducere, amintind
despre similitudinile celor doua parti. Astfel, Gheorghe Neaga asigura unitatea ciclica a Suitei in
baza jonctiunii la nivel tematic, precum si in cea a procedeelor utilizate. Si nu in ultimul rand,
urmareste o transformare treptata a unui fond ideatic in functie de trasaturile epice sau lirice pe
care 1 le confera in diferitd masurd pe parcursul lucrarii.

In contextul in care, dintre toate suitele pentru diferite ansambluri instrumentale, dupa
ciclurile compuse pentru cvartetul de coarde locul secund il ocupa cele scrise pentru duetul
instrumental — in care, cel mai frecvent, diverse instrumente interactioneaza cu pianul [199] —,
Suita concertanti pentru violoncel si pian este unul dintre exemplele potrivite in acest sens. In
plus, aparut in 1986, opusul reprezinta o excelentd dovada a maturitatii componistice de care
autorul a dat dovada in cea de-a doua etapa a sa de creatie.

Lucrarea este dedicata violoncelului, un instrument pe cat se poate de cunoscut lui Gheorghe
Neaga prin rolurile pe care le-a acordat acestuia in creatiile sale de ansamblu. Suita corespunde pe
deplin normelor genului concertant, care, dupa cum bine se stie, este elaborat pentru interpretarea
solo ori cu acompaniament a creatiilor de virtuozitate cu formd ampla [199, p. 102]. Si, desi
echilibrul intre partide provoaca dificultati compozitionale atunci cand in partitura figureaza pianul
[146, Vol. 11, p. 520], violoncelul are totusi rolul principal, iar ,,faptul ca in niciuna dintre partile
Suitei nu se gasesc introduceri, incheieri sau interludii individuale pianistice, dovedeste de
asemenea intaietatea violoncelului” [199, p. 103].

Intr-o arhitectura pentapartita — la fel ca si Suita pentru pian —, ciclul pastreaza unele detalii

compozitionale din alte suite anterioare. Si cu toate ca nu-si intituleaza decat doud dintre parti — a
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doua si a patra, doud Valsuri —, pentru celelalte autorul ofera suficiente detalii despre continutul
imagistic si despre particularitdtile de gen ale acestora.

In analogie cu Preludiile si Introducerile din toate celelalte suite analizate, partea intai din
Suita concertantd comporta o functie introductiva in atmosfera energica a intregii lucriri. intr-o
forma bipartitd cu mica repriza (vezi Tab.3.18), aceasta cuprinde in sectiunile de tip a insusirile
ritmico-melodice de poloneza [14, p. 96]. Ideaticul poate fi recunoscut chiar din prima masura
(vezi A.3.28). Elementul ritmico-melodic expus in partida violoncelului in diapazonul unei 5p
descendente este plasat mai tarziu pe alte Tnaltimi — ceea ce da o senzatie auditiva de secventare —

si suportd dubliri in octavi sau chiar o trasare in stretto la inceputul sectiunii al.

Tab.3.18: Suita concertanta pentru violoncel si pian, p. I-a

Forma Forma bipartitd mare
Compartimente A B
Sectiuni a|a | b |a
Numar de masuri 8 | 10 8 6
Plan tonal / modal B

Absolut diferit la o prima vedere, tematismul compartimentului secund provine din A. Intr-
o instabilitate metrica (4/4, 9/8, 5/4), toate vocile redau in diferitd masura diverse variante ale
continutului intervalului de 5p cu directie ascendenta. Se pastreaza si tehnica cromatizarii sau cea
a secventirii. In acelasi timp acompaniamentul anterior sforzando dispersat si constituit din
acorduri si intervale de cvartd sau cvintd este inlocuit de unul constant ritmic bazat pe terte si
octave. In conformitate cu aceste detalii, din punct de vedere muzical, sectiunea b pare lipsita de
intensitate, cu atdt mai mult cu cat lipseste orice indicatie de agogicd. Cat despre mica repriza,
aceasta nu este decat o reminiscenta mult mai temperata a temei propriu-zise din a.

In acelasi spirit se desfasoara si primul Vals, adici partea a doua a ciclului. Cu un metru mai
putin obisnuit genului respectiv de dans — 6/8 — si sub indicatia Allegro appassionato, cele cinci
diviziuni ale formei concentrice (vezi Tab.3.19) cuprind trei elemente tematice diferite. Primul
dintre acestea — a — contine o linie melodica echilibrata din punct de vedere ritmic si condusa
intonational pe sunetele componente ale unor acorduri (vezi A.3.29). Faptul ca autorul ofera
intaietate ritmului dispune asemdnarea sectiunii de inceput si a celei de sfarsit cu o siciliana
preclasica [199, p. 107]. Doar cromatizarea intensa si predispunerea spre secventare de la orice

inaltime retine continutul in zona modernismului muzical.

101



Tah.3.19: Suita concertanta pentru violoncel si pian, p. a I1-a, Vals

Forma Forma concentrica
Sectiuni A b C b! | at
Numar de masuri 14 | 10 | 12 | 12 | 12
Plan tonal / modal d

Ambele sectiuni b si b* sunt mult mai agitate atat in directia liniei melodice — o tema expusi
unduios in registrul inalt al violoncelului (vezi A.3.30) —, cat si in cea a acompaniamentului, in
care stabilitatea ritmica este suprapusa cu procedeul sincopdrii. O diferentd majord in ceea ce
priveste esenta liricad a compartimentului central C se refera la utilizarea contrapunctului dublu in
a doua propozitie. Astfel, cele trei straturi absolut diferite sunt pozitionate diferit, iar pianul are
una dintre putinele ocazii de a prezenta tema propriu-zisa (vezi A.3.31).

Sub indicatia Tempo di menuetto, partea mediana — Allegretto — este neobisnuit de extinsa
dupa numarul de masuri. S-ar parea ca forma de expunere a acestuia schematizata dupa principiul
de rondo (vezi Tab.3.20) si, eventual, caracterul dansant, se potrivesc cu un eventual statut de parte
finala. Aparent simplist si destul de transparent, materialul muzical este tratat mai mult dupa
tehnicile polifonice. ,,Dialogul tematico-intonational continuu al membrilor ansamblului
contribuie la perceperea acestora, pe de o parte, drept componente inrudite ale tesaturii muzicale
(in vederea unitatii materialului tematic), iar pe de alta parte, drept voci irepetabile si individuale

prin insusirile timbrale ale fiecaruia” [199, p. 113].

Tab.3.20: Suita concertanta pentru violoncel si pian, p. a I1I-a

Forma Rondo

Compartimente A B/A AL C Az <
Sectiuni a | al [blalbla| P 2 [ [t [ a® ] & |PUNE| Codd
Numar de masuri  |15/16| 9| 6 6 865|108 | 10 | 27
Plan tonal / modal A Cis A D A

Spre exemplu, chiar de la debut, compartimentul A se infatiseaza ca o imitatie continua la
trei voci (vezi A.3.32). Insd nu se poate vorbi in acest context despre folosirea canonului, pentru
ca tema refrenului este succedatd pe alocuri de contrasubiectul initial din partida pianistica.
Inrudite cumva din punct de vedere intonational, cele doua elemente alterneaza, construind diferite
variante ale contrapunctului mobil vertical. La fel se intampla si in ultimul refren, in timp ce in cel
de mijloc continutul expus in doar opt masuri nu este decat un interludiu intre diviziunile B/A si
C, unul in care tema este trasata o singurd datd pe fundalul unor acorduri si intervale care au

menirea de a echilibra complexul sonor din punct de vedere tonal.
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Continutul episoadelor este inspirat din tematismul refrenului. Astfel, in B, in timpul
prezentdrii propriei teme de catre violoncel, pianul continua procesul imitativ anterior, iar in C —
singurul compartiment al partii cu metru binar — linia melodica din refren este inversata in partida
pianului si expusa in stretto la distantd de o bataie. De altfel, elementele noi ale acestor doud
diviziuni nu contrasteaza vehement nici intre dansele, intrucat se percep unele inrudiri prin
configuratia intervalica, sincopele aplicate si chiar directia ascendent-descendentd a desfasurarii.
Singura diferentd — in afara de cea metrica — se refera la intinderea in timp a temei, ultima fiind
mult mai extinsa decat prima.

Dupa ultimul refren, In care tema suportd importante modificari (inclusiv expunerile
inversate sau schimbdrile intervalice din a*), coda continui si, mai mult, dezvoltd cuprinsul
acestuia, asumandu-si rolul de culminatie. Apoi, Gheorghe Neaga adaugd sub paravanul unei
cromatizari intense si careva elemente din episoade. Printre acestea se numara expunerea in triolete
a diferitor game din C sau procedeul sincoparii din B. Dupa cateva trasari ale tuturor
componentelor prin cele mai extreme registre pentru fiecare instrument, partea a treia a lucrarii se
incheie intr-o seninatate deplind, la fel cum a si inceput.

Daca in doua dintre suitele anterioare — cea pentru orchestra de camera si cea pentru
orchestrd de coarde — compozitorul a inclus cate un singur vals, in Suita concertanta pentru
violoncel si pian se gasesc tocmai doud. Desi intitulatd tot Vals, partea a patra a ciclului nu
oglindeste intocmai caracteristicile de gen ale acestuia. Tempo-ul din categoria Andante,
acompaniamentul lipsit de exactitatea ritmica a timpilor ternari si bazat mai mult pe sincoparea
acestora, schimbul frecvent de metru (3/4, 2/4), inlocuirea scriiturii omofon-armonice cu una
polifonicd stratificata, expunerea continutului muzical in registre preponderent medii, ceea ce
”sterge” din forta fermecdtoare pe care o are de obicei o tema de vals — toate aceste detalii
contribuie in cadrul unei obisnuite forme tripartite monotematice (vezi Tab.3.21) la producerea
unor mari transformari ale genului In cauza. Or, abia in baza partii a patra, lucrarea poate fi

raportatd cu adevarat la intentiile innoitoare ale lui Gheorghe Neaga in etapa matura de creatie.

Tab.3.21: Suita concertanta pentru violoncel si pian, p. a [V-a, Vals

Forma Forma tripartitd mica
Sectiuni a b/a at
Numar de masuri 15 11 10
Plan tonal / modal G D G

Totusi, caracterul dansant nu se lasa prea mult asteptat si este propus, sub indicatia Allegro

con spirito, abia in finalul suitei. Tot aici autorul adauga si careva caracteristici ale muzicii
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folclorice de joc, manifestate mai ales prin acompaniamentul specific tambalului si prin
configuratia ritmico-melodici a temei. Insa originalitatea partii nu poate fi ciutatd in acest sens,
intrucat exact aceleasi tehnici de compozitie si tratare a materialului muzical au mai fost observate
si in ultima parte a Suitei pentru orchestra de coarde (vezi A.3.33 si A.3.27). Desi au aparut la o
distanta de saisprezece ani, singura diferenta dintre cele doua finaluri consta in dimensiunile mult
mai reduse ale partii de fatd si aplicarea principiului si formei de rondo — in comparatie cu structura

variantica a finalului din cealalta creatie (vezi Tab.3.22).

Tab.3.22: Suita concertanta pentru violoncel si pian, p. a V-a

Forma Rondo
Sectiuni punte| al | punte | ¢ | a® |coda
Numar de masuri 8|6 4 |10 5 18| 5| 9
Plan tonal / modal B

a3}
(on

Avandu-se in vedere lipsa unui echilibru in numarul de masuri atat pentru refrene, cat si
pentru episoade, compartimentarea formei nu este una tocmai traditionald; dar asimetria nu mai
este o0 noutate la Gheorghe Neaga inca din prima perioada a carierei Sale componistice. O alta sursa
de dezechilibru o produce si schimbul frecvent de metru (4/4, 3/4) — din nou, un procedeu obisnuit
deja pentru autor. Dupa patru parti in care a predominat metrul ternar, in finalul ciclului acesta nu
se giseste decdt ocazional. In plus, nici tematismul din b sau ¢ nu are o individualitate
semnificativa. Doar faptul ca readuc elemente din partile anterioare le ofera un statut diferit de cel
al refrenului. Si un adaos la acest imprumut ideatic se afla in codd, in ale carei ultime masuri
Gheorghe Neaga expune prima tema a ciclului.

Anume asa 1si Incheie compozitorul Suita concertanta pentru violoncel si pian, o lucrare
care, desi a aparut catre sfarsitul etapei mature de creatie si in apropiere de cea a marilor primeniri
din repertoriul instrumental de camera al autorului, reprezinta in mare parte un pas inapoi catre
cunoscut, obisnuit, vechi, traditional. Desigur, cateva exceptii in acest sens sunt lipsa rolului méret
potrivit finalului (rol acordat partii mediane), introducerea unui vals lipsit de trasaturi dansante,

lipsa unor indicatii de agogicd indispensabile interpretiriil®

sau formele primelor doua parti —
bipartitd cu mica repriza si concentricd. Si tot dupa principiul concentric ar putea fi construit un
alt punct de vedere in aprecierea constructiei generale a suitei: A si Al - pirtile extreme, B si B~

cele doud valsuri, si C — partea de mijloc in gen de menuet.
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3.6. Concluzii la capitolul 3

1. Cumuland toate constatarile facute pe parcursul schitelor analitice din capitolul 3, se
observa o oarecare fuziune Intre cei doi parametri ai raportului “traditie-inovatie”. Altfel spus,
Gheorghe Neaga suprapune in diferitd masurd unele conceptii innoitoare peste un sir de canoane
seculare ori, pur si simplu, le reinterpreteaza pe ultimele dupd propriile sale predispuneri spre
tratari cat mai inedite ale unui material muzical.

2. Compozitorul se dovedeste a fi un traditionalist si in perioada matura de creatie anume in
ceea ce priveste genurile instrumentale de camera abordate: miniatura, sonata, trio-ul, cvartetul si
suita. Acest fapt nu se raporteazi, de fiecare data si la formele specifice lor. In contextul in care
autorul nu doar cd nu respinge normele compozitionale acumulate timp de secole, ci le
reevalueaza, propunand in partiturile sale combinatii cat mai originale intre doua straturi — unul
vechi, fundamental, canonic, si altul innoitor, regenerant. Aceasta relatie vizeaza intregul opus atat
la nivelul morfologic al acestuia, cat si la cel semantic.

3. Principalele caracteristici ale muzicii perioadei de mijloc sunt introducerea unor noi
profiluri ideatice, diversitatea asocierilor timbrale, trimiterile din ce in ce mai consistente la
anumite structuri modale, folosirea din ce in ce mai intensa a tehnicilor polifonice, abordarea la
orice nivel a principiului variantic si tratarea cat mai inedita a planurilor arhitectonice in baza
reinterpretdrii tuturor elementelor constitutive ale creatiilor.

4. Despre influentele folclorului asupra lucrarilor etapei a doua ne marturisesc din ce in ce
mai subtil legdturile indirecte ale lui Gheorghe Neaga cu respectivul domeniu. Incluse in partituri
prin cele mai originale metode, diferite elemente ritmice, melodice sau modale relateaza despre
atasamentul continuu al autorului fatdi de melodia stribuni. Insi daci in perioada anterioard
compozitorul declara deschis acest fapt prin manifestari folclorice repetate, acum legitatile
melosului popular cedeaza, in principiu, unor tehnici savante de expunere muzicala.

5. Printre reperele componistice importante ale compozitorului se evidentiaza tendinta catre
o scriere tot mai polifonizata. Procedeele contrapunctice domina suficient de puternic asupra celor
omofon-armonice, iar tehnica imitativa pare a fi aplicata in aproape fiecare sectiune arhitectonica
a lucrarilor.

6. Un alt detaliu reprezentativ pentru toate opusurile examinate in capitolul 3 este principiul
variantic. Acesta se referd mai ales la configuratiile intonative, ale caror reliefuri sunt influentate

indirect de folclor si direct de maiestria componistica a lui Gheorghe Neaga.
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7. In pofida aparentelor tonale sesizate ocazional pe parcursul analizei citorva dintre
lucrarile ilustrative pentru etapa de maturitate componistica a lui Gheorghe Neaga, se constata
totusi o expunere modald, care suporta o cromatizare tot mai intensa.

8. Printre aspectele preferentiale ale lui Gheorghe Neaga, care 1i garanteaza, de altfel, o
anumita originalitate, se numara abordarea sau introducerea a ceva neasteptat, surprinzator. Spre
exemplu, organizarea metrului si ritmului in miniaturi, forma monopartita a Sonatei pentru pian,
tematismul Trio-ului pentru clarinet, vioara si pian, conceptualizarea unei celule generatoare in
Cvartetul nr. 1 pentru instrumente cu coarde, laconismul continutului in Suita pentru orchestra de
coarde si pasul retrograd spre traditie In Suita concertanta pentru violoncel si pian.

9. Imprumutul materialului tematic precedent sau continuarea expunerii continutului unei
parti In inceputul urmatoarei miscari este o alta caracteristica a lucrarilor acestei etape. De altfel,
etajarea materialului nou si a celui relativ nou peste cel vechi expus anterior asigurd un anumit
echilibru relatiei traditie-inovatie”.

10. Urmarind preferintele stilistice demonstrate de autor in fiecare dintre lucrarile sale de
maturitate componistica, se constata reliefarea unui anumit specific al maiestriei artistice a lui
Gheorghe Neaga. Acesta este determinat de o manierd individuala de scriere ce imbina cit mai
inedit tipicitatea stilului instrumental folcloric si tehnicizarea componistica caracteristica secolului
XX.
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4. VALORIFICAREA INOVATOARE A PRINCIPIILOR DE COMPOZITIE LA
ETAPA FINALA DE CREATIE (anii 1990-2003)

Nu putem sa nu fim de acord cu opinia I. Ciobanu-Suhomlin care afirma pe buna dreptate
ca ,,muzica compozitorilor din Republica Moldova de la hotarul dintre secole reprezinta o etapa
calitativ noud in dezvoltarea artei autohtone. Spectrul creatiei componistice a perioadei ce cuprinde
ultimul deceniu al secolului trecut si inceputul secolului XXI se distinge printr-o multilateralitate
nemaipomenita. Apar nume noi, se supun unor reinnoiri esentiale reperele stilistice ale muzicii din
Moldova precum si tematica lucrdrilor componistice, este revizuit sistemul genurilor muzicale
preferentiale, se insusesc mijloace de expresie noi, iar cele aprobate anterior sunt incadrate intr-un
context muzical contemporan. Toate acestea pot fi considerate drept rezultat al unor schimbari
radicale ce s-au produs dupa colapsul sistemului sovietic” [50, p.13], iar arta muzicald camerala
autohtond nu constituie o exceptie in acest sens. In plus, lucrarile aparute in perioada respectiva
oglindesc in perfectd masura agitatia si viteza evenimentelor socio-culturale din tara noastra, fapt
ce poate fi dovedit si prin repertoriul ultimei etape de creatie a compozitorului Gheorghe Neaga.

In general, in lucrarile sale cameral-instrumentale aparute intre anii 1990 si 2003 autorul ,,se
prezinta ca un artist modern care sintetizeaza diverse fenomene, curente ale muzicii secolului XX,
pastrandu-si in acelasi timp originalitatea” [74, p. 6]. Astfel, ciclul din Sase piese pentru pian,
Sonata nr. 2 pentru vioara si pian, Trio-ul pentru vioara, violoncel si pian si Cvartetul nr. 3 pentru
instrumente cu coarde sunt doar cateva opusuri ale respectivei perioade ce exemplifica ineditul in
cele mai subtile maniere. Pe cat de neobservabile, pe atat de neasteptate, unele detalii sunt oferite
de Gheorghe Neaga in interiorul textelor muzicale ca elemente surprizd ce obtin aprobarea
analiticului abia dupd o minutioasa investigare a partiturii. In plus, avand in vedere cd o parte
dintre lucrari au fost compuse dupa emigrarea autorului in SUA — de altfel, si titlurile acestora sunt
date in engleza —, si comparandu-le pe acestea cu opusurile semnate in anii de dinainte de plecare,
se constatd o usoara schimbare de viziune, fapt ce va fi argumentat prin schitele analitice propuse
in cadrul urmatoarelor subcapitole.

Toate creatiile instrumentale de camera prezentate in capitolul de fatd al tezei sunt pastrate
in manuscris in fondurile mai multor biblioteci chisinduiene, dar si in cel al familiei
compozitorului. Si, spre regret, acestea nu prea se regasesc 1n scrierile muzicologice, in repertoriul
didactic al institutiilor autohtone de invatamant artistic, iar, din varii motive, nici in repertoriul
concertistic al artistilor-instrumentisti, intrucat tehnicile componistice savante puternic ancorate

de principiile polifonice presupun un imens efort de percepere adecvata a respectivelor opusuri.

107



4.1. Laconismul exprimarii in miniaturi si cicluri de miniaturi

Numarul creatiilor de dimensiuni mici semnate de Gheorghe Neaga continud sa fie unul
impundtor si spre finele carierei componistice a acestuia. Printre piesele create mai intdi acasa,
dupa care in SUA, se regasesc Doina si Tocata pentru pian (1993), Perpetuum mobile pentru vioara
solo (1993-1994), Piesa de concert pentru ansamblu instrumental (1995), Piesa pentru clarinet si
pian (2000), Duet pentru vioara si violoncel (2002), Images — piesa pentru pian (2002), Vals
Nostalgic — piesa pentru vioara (2002), Melodie de dragoste — piesa pentru vioara pe o tema din
Rapsody in blue de Gershwin (2002), Bach for all times pentru pian la 4 maini (2003) s.a.

Un interes deosebit provoaca ciclul Sase piese pentru pian, cu atat mai mult cu cat nu a fost
inclus vreodata in cercetarile muzicologice si interpretative. Pastrat in biblioteca Academiei de
Muzicd, Teatru si Arte Plastice in forma de manuscris, acesta inmanuncheaza sase lucrari de
dimensiuni mici si foarte mici. Fiecare piesd a ciclului este conceputd ca o parte a unei lucrari
unitare, in baza continuitatii de idei artistice, dar nu si a modului de expunere a acesteia. In
consecinta, desi existd un cordon rosu care sa lege miniaturile una de alta din punct de vedere
muzical, tehnicile de tratare a continutului fiecareia este diferit.

Spre exemplu, Continuum rezida intr-un sir neintrerupt de trasari ostinate ale uneia si
aceleiasi fraze din patru masuri (vezi A.4.1). Aceasta este repetatd identic in partida mainii drepte
de cinci ori in tonalitatea C-dur, dupa care Gheorghe Neaga o transpune cate o data in As-dur si in
modul frigic cu centrul pe fa, ca la sfarsit sa revina fragmentata in partida mainii stangi in
tonalitatea initiala. In tot acest timp, pe durata a trei strofe intercalate intre introducere si incheiere
(vezi Tab.4.1), linia melodicd, construitd in principiu pe terte descendente, este insotita in debut
de pauze, apoi in mod alternativ de alte intervale, cvartsextacorduri sau septacorduri fard cvinta,

toate la fel de disonante.

Tab.4.1: Continuum din ciclul Sase piese pentru pian

Forma Forma tripartitad mica
Sectiuni intr. | a |a' |a® |codi
Numar de masuri 4 8 8 | 8 3
Plan tonal / modal C As |fa | C

In acelasi caracter, Continuum este urmat de Imitatia si Inversia — doui piese de douszeci
si una si, respectiv, cincisprezece masuri, care pot fi considerate o culminatie polifonica a ciclului.
Prima dintre acestea contine o imitare continua pe doua voci si, in acelasi timp, un contrapunct
dublu mobil vertical (vezi A.4.2). Materialul muzical al miniaturii poate fi divizat, conventional,

in trei sectiuni (vezi Tab.4.2). Primele doud sunt aproape identice, urmarind lantul de tonalitati in
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care este expusa ostinato celula tematica: C-dur — Es-dur — Ges-dur — C-dur. Numai in cazul
ultimei trasari, la fel ca si in Continuum, autorul propune o varianta noua, abordand mixolidicul si

addugand in partida opusa acorduri formate din cvarte si cvinte.

Tab.4.2: Imitatia din ciclul Sase piese pentru pian

Forma Forma tripartitd mica
Sectiuni a b al
Numar de masuri 7 6 8
Plan tonal / modal C~>

In continuare, Inversia consta dintr-o inlantuire neintrerupta de inversari ale intervalelor de
tertd si decima (vezi A.4.3). Or, acest fapt conduce direct spre o concluzionare asupra ideii conform
careia miniatura n cauza, alaturi de creatiile precedente, este o lucrare pur tehnica, iar daca in
primele doua piese ale ciclului se evidentiaza unele linii melodice care ar indica un anumit aspect
ideatic, in cazul ultimei dintre acestea, melodicul cedeaza procedeului de contrapunctare dublu
mobild verticala. Urmarind inversarile continuturilor partiturii, se observa o nsiruire ce pare la
prima vedere haotica la nivelul masurilor. In intentia reconstituirii unei scheme arhitectonice,
evitand schimbul de registru indicat la mijloc de creatie in scopul intensificarii intensitatii sonore
— ceea ce ne-ar conduce spre o configuratie tripartitd cu repriza — masurile pot fi grupate in doua
strofe a cate 3+4+1, respectiv 1+2+4 (vezi Tab.4.3). Repartizarea se realizeaza in functie de
directia ascendent-descendenta a intervalelor expuse cu strictete in oglinda verticala intre cele doua
partide. Singura exceptie de la intregul proces in caracter perpetuum mobile se afla in masurile de

sfarsit, unde formula ritmica este brusc sincopata.

Tab.4.3: Inversia din ciclul Sase piese pentru pian

Forma Forma bipartita mica
Sectiuni a al
Numar de masuri 8 7
Plan tonal / modal do

Pe de alta parte, cu elemente reduse de contrapunct mobil vertical, urmatoarele trei piese —
Vals, Aria, Dans — evoca o configuratie cu atmosfera si caracter fie giocoso, fie cantabile. Vals se
prezinti cu o structuri tripartiti mici de tip abb® intercalati organic intre sectiunile de introducere
(vezi A.4.4) si incheiere (vezi Tab.4.4). Cele trei compartimente de baza sunt de fapt trei perioade
constituite din cate doua propozitii aproape identice a cate cinci masuri fiecare (vezi A.4.4). La
sfarsitul tuturor propozitiilor, in loc de cadentd, este introdusd brusc o formula ritmico-melodica

distincta pe un metru de 5/8 in loc de 3/8. Diferenta dintre primele perioade consta in schimbarea
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tonalitatii — din d-moll in prima in b-moll pentru a doua —, in timp ce in ultima perioada continutul
ramane a fi expus in b-moll, dar inversat intre partidele celor douda maini prin tehnica
contrapunctului dublu mobil vertical. In plus, intre b si b® Gheorghe Neaga a inserat in mod
surprinzator o variantd a formulei ritmico-melodica pe metrul de 5/8 expusa si in masura

precedentd. Astfel, autorul ar fi pregatit ideea de modificare, de care s-a folosit in ultima sectiune.

Tab.4.4: Vals din ciclul Sase piese pentru pian

Forma Forma tripartita mica
Sectiuni intr. | a | b |b! |codd
Numar de masuri 5 10 |10 |10 | 6
Plan tonal / modal d b

Culminatia melodica a ciclului poate fi considerata Aria, piesa de o melodicitate profunda,
lipsitd pe neasteptate de orice disonanti, tratare cromatica sau polifonica (vezi A.4.5). Intregul
material muzical este expus Intr-0 textura omofon-armonica pe durata a trei propozitii cu elemente
de forma tripartita cu repriza dinamizata (vezi Tab.4.5). Si ultima miniatura — Dans — contine un
anumit volum de fragmente pur melodice, insd acestea suportd un travaliu cromatic impunator,
fapt ce conduce lucrarea citre un nivel deosebit de intens al complexitatii (vezi A.4.6). In plus,
ostinato-ul continuu al continuturilor ambelor partide distrage atentia de la principiul de distribuire

a celor cinci strofe (vezi Tab.4.6) in baza triadei armonice fundamentale.

Tab.4.5: Aria din ciclul Sase piese pentru pian

Forma Forma tripartitd mica
Sectiuni a b at
Numar de masuri 4 4 5
Plan tonal / modal Es

Tab.4.6: Dans din ciclul Sase piese pentru pian

Forma Forma variantica
Sectiuni a |at|a® |a® |a*
Numirdemasuri |8 |8 |8 |8 |8
Plan tonal / modal C F|G|C

In concluzie, acest ciclu de piese este cu siguranta unul ilustrativ pentru repertoriul de
miniaturi al lui Gheorghe Neaga, dar mai ales pentru ultima etapd de creatie a acestuia. Unitar intr-
o anumitd masura dupa continuitatea ideilor artistice, opusul este totusi lesne divizat in douad parti
egale cantitativ, dar diferite calitativ: una aproape pur tehnica, in care autorul a implementat
principii de contrapunctare si cromatizare a continutului muzical, si cealaltd, in care primeaza

melodia si, implicit, profunzimea acesteia.
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4.2. Aspecte innoitoare in genul de sonata

Sonata ramane a ocupa una dintre pozitiile preferentiale in repertoriul componistic al lui
Gheorghe Neaga si la etapa finala de creatie a acestuia. A treia si totodata ultima mostra a genului,
Sonata nr. 2 pentru vioara si pian a apdrut in anul 1991 si marcheaza, de altfel, inceputul
ultimului deceniu al secolului XX. Lucrarea nu a fost editata si este foarte rar interpretata, dar
manuscrisul si imprimarea —unica inregistrare audio a opusului realizata de fiicele compozitorului:
violonista Lucia Neaga si pianista Angela Neaga — prezinta o veritabild valoare pentru patrimoniul
autohton de muzica cameral-instrumentala.

Dupa cum anii '90 insumeaza tot continutul veacului precedent, a doua Sonata pentru vioara
sl pian constituie, in general, o sinteza in care se reunesc cele mai caracteristice trasaturi pentru
creatia lui Gheorghe Neaga, manifestate atat prin aspectul ideatic articulat, dar mai ales prin
tehnicile componistice savante puternic dominate de principiile contrapunctice. La drept vorbind,
anume polifonizarea intensad a discursului muzical distrage atentia oricarui analist si, eventual,
ascultator de la structura opusului, care nu este decat un ciclu traditional de sonatda format din
obisnuitele patru parti. Acest fapt este unul surprinzator in contextul unor arhitecturi mai putin
canonice din muzica etapei finale a autorului. "Compensarea” este oferita nsd in interiorul
ciclului, precum si in cel al fiecdrei miscari in parte, vechile norme referitoare la caracterul si
formele specifice ale partilor fiind cu adevarat depasite.

O prima dovada se gaseste in Molto moderato, care, in loc de obisnuita forma de sonata
bitematica si de tipicitatea caracterului energic al muzicii (cel putin in cazul temelor principale),
comporta o structura libera, parcursiva, in interiorul careia fiecare diviziune reprezinta un scurt
moment de contemplare si, pe alocuri, de nervozitate. In aceste conditii, materialul primei parti
releva o gandire profunda asupra unor idei desprinse din viata de zi cu zi si, vis-a-vis de anul
compunerii lucrarii, reflecta o perioada destul de dificila din perspective socio-culturale.

Suficient de polifonizat, intregul continut ar fi un debut in sintetizarea, sub un nou val de
expunere, a tuturor mijloacelor tehnice traditionale de compozitie. Gandirea orizontala predomina
in fiecare sectiune a formei, cea verticald fiind doar o consecintd a suprapunerii de voci. Fiecare
linie melodica este una vadit individualizata, iar pe langa tratarea polifonica autorul implica si un
inalt nivel de cromatizare. Tot principiile contrapunctice, aldturi de tematism si formulare ritmico-
melodica, sunt si cele care cimenteaza arhitectura partii. Doveditd a fi una libera, cu treceri dintr-
un compartiment in altul aproape neobservate — acest fapt implica o oarecare degajare sonora —,

forma insumeaza totusi doua structuri tripartite mici cu repriza (vezi Tab.4.7).
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Tab.4.7: Sonata pentru vioara si pian nr. 2, p. I-a

Forma Forma libera

Sectiuni a | b |ab|punte| c | d | d |d*d) |punte |coda
Numéir de masuri |10 | 15 | 6 8 (18|13 9 8 5 14
Plan tonal / modal do

Prima dintre ele se observi in configuratia aba?, in interiorul careia, chiar din prima masura,
Gheorghe Neaga utilizeaza scrierea imitativa si contrapunctul contrastant. Astfel, in sectiunile
exterioare, partidele pianului si viorii Infatiseaza sub aspect ideatic doua lumi diferite, fiecare
posedand o proprie elaborare motivica (vezi A.4.7), in timp ce 1n diviziunea mediana acestea sunt
complementare, oferind imitatii de pana la trei voci.

Dupa o punte inspiratd din formulele rirmico-melodice din a urmeaza o sectiune absolut
distincta — ¢ — cu o atmosfera generald opusa celei anterioare. Pe parcursul acesteia, desi se aplica
in continuare contrapunctul contrastant si se indica I'istesso tempo, surescitarea expunerii tematice
premergatoare, care exprima descurajare si pesimism, este inlocuita cu o stare de spirit tranquillo,
lipsita de agitatie si chiar lirica in unele momente (vezi A.4.8).

Urmitorul grup de subdiviziuni — dd*d?(d) — ar mai fi un exemplu de arhitectonie traditionald
tratatd de Gheorghe Neaga intr-o manierd ineditd. Este din nou vorba despre o forma tripartita
micd cu reprizd, de aceastd datd una monotematica, in care fiecare sectiune, inclusiv repriza
dinamizata, constituie o noud etapa din punctul de vedere al tratarii tematice. Elaborarea intregului
discurs muzical se aseamana cu realizarea unui mozaic din cinci elemente prestabilite (vezi A.4.9
si A.4.10), fiecare preluat in diferitda masurd din materialul precedent si abordat prin imbinari
derivate, imitatii Simple si imitatii duble, contrapunct contrastant, trasare in oglinda sau miscare in
inversare etc.

Dupa inca o punte in care se readuce partial caracterul usor iritat al primei configuratii de
sectiuni, prima parte a Sonatei sfargeste cu un postludiu sau coda sintetica. Or, urmarind cele cinci
linii ale partiturii, se va observa o reunire a tuturor elementelor de pani aici. Insa figura sincopata
din d, miscarea regulata pe secunde din ¢ sau diferitele principii polifonice utilizate din plin pe
parcursul Intregii parti sunt vizibil depasite de formula ritmico-melodica din a. Plasarea in prim
plan si chiar tratarea continua a acesteia — in partida pianului se gaseste si o variantd recurenta —
imprima anumite trasaturi de repriza.

Indicatia smorzando din ultimele masuri sterge din importanta tritonului 4+ care pregateste
in mod direct centrul tonal al urmatoarei parti — Allegro giocoso. Totusi, in pofida unitatii pretinse
prin intermediul tinderii spre rezolvare a unui interval —in cazul de fatd 4+—5p —, miscarea a doua

Allegro giocoso este absolut diferita prin insusi caracterul expunerii si tempo-ul rapid.

112



Asemdndtoare unui vartej, virtuozitatea acestei parti nu constd in reliefarea unor elemente
melodice, ci se manifestd asemenea unui perpetuum mobile, intr-o miscare neintrerupta cu valori
de note foarte mici. Mai mult, 1n anumite momente se creeaza impresii vizuale si auditive de tocata,
subliniate de multiplele tehnici contrapunctice la care recurge autorul.

Forma este una bipartitd contrastantda de tip troheic (vezi Tab.4.8), in care primul
compartiment este vadit accentuat atit prin dimensiuni, cat si prin caracterul tematismului. In
general, legatura intre sectiuni este asigurata prin anticipare, iar hotarele intre compartimente par
a fi destul de conventionale si gasite mai mult dupa elementele diferentiale din partiturd. Spre
exemplu, A cuprinde patru subdiviziuni ale caror aspecte ideatice pot fi deduse vag datorita
inaltului nivel de polifonizare, dar si celui de cromatizare, in urma cérora se reliefeaza doar niste

nori sonori (vezi A.4.11).

Tab.4.8: Sonata pentru vioara si pian nr. 2, p. a II-a

Forma Forma bipartita cu elemente de forma libera
Compartimente A B 5
Sectiuni Al b |c|d|e|e]|d coda
Numardemasuri |15 6 | 9 | 11| 8 | 8 | 8 7
Plan tonal / modal sol

Sectiunile &, b, ¢ si d sunt puternic tehnicizate si se impart in mai multe microsectiuni a cate
trei, doud si chiar o masurd, fiecare unitate ulterioara fiind o varianta a celei precedente. Datorita
faptului ca imbinarile initiale sunt scurte, cele derivate se percep totodata ca imitatii ale acesteia.
in plus, continutul puternic cromatizat al vocilor poate fi diferentiat mai mult vizual decét auditiv
prin observarea unor mici detalii distinctive. Si odata ce ritmul si nu melodia este cel caruia i se
oferd rolul principal, autorul aplica recurenta ritmica, gruparea diferitelor figuri ritmice, inversarea
sau ostinarea lor etc. In unele cazuri, careva formule sunt “preparate” pana la nivele microscopice,
sesizabile doar printr-o analiza extrem de minutioasa a textului muzical.

Dupa avalansa ritmicad de la inceputul partii, tema compartimentului secund este una
expresivd, melodioasi, sugestiva, ce nu pare a fi tulburati de cromatizarea intensa. Intr-un contrast
total cu caracterul energic si multimea de procedee contrapunctice intalnite in A, aici descoperim
tempo-ul molto meno mosso si un discurs de scriiturd omofon-armonica in care cele doua partide
dialogheazi echilibrat (vezi A.4.12). Insd miscarea pe intervale de terti a liniei melodice nu este o
noutate absolutd, aceasta fiind pregatita cate putin incepand cu sectiunile din debutul partii, in care
domina de fapt cea pe secunde. Cea mai apropiatd varianta este in d, unde primul motiv este pur

si simplu dinamizat.
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Configuratia tripartitd monotematica, surprinzator de simetricd in interior, este urmatd de
obisnuita pentru Gheorghe Neaga codi sintetici. In cadrul acesteia, compozitorul concentreazi
toate elementele intdlnite pe parcurs, dar le accentueaza mai mult pe cele din A. In asemenea
conditii, formulele ritmico-melodice mereu ascendente constituite in preponderenta din 16-mi si
32-mi, tratarea polifonicd a acestora, si, in general, starea alertd a primului compartiment al
miscarii revin sub metrul de 12/8 si indicatia Subito tempo I™.

Partea a treia — Adagio molto cantabile — este pe buna dreptate un traditional centru liric al
ciclului si dovedeste faptul ca ,,sonata isi articuleaza astfel partile incat miscarea lentd sa devina
nu numai centrul Intregului, ci si locul 1n care se desfasoard discursul muzical cel mai substantial,
de maxima concentrare si limpezime expresiva” [17, p. 146]. Desi dureaza doar cat unele dintre
cele mai extinse sectiuni ale altor parti ale creatiei, importanta acestuia se masoara in emotie si
stare afectiva, provocate de atmosfera si caracterul cantabil.

Intr-un metru de 5/4, alternat abia citre sfarsit cu 4/4, si sub indicatii dinamice din categoria
p, intregul Adagio pare si fie monotematic. in mod corespunzitor, forma este una variantica, cele
trei sectiuni reprezentand trei variante (vezi Tab.4.9). Si, desi nu lipseste tratarea polifonica, si nici
cromatizarea accentuatd a materialului muzical, subdiviziunile se perinda pline de emotii si
impresii afective, fiind momente de un lirism unic anume in cazul Sonatei pentru vioara si pian nr.
2 de Gheorghe Neaga. Pornind de la nucleul tematic redat printr-un canon in debutul partidei
pianului (vezi A.4.13), primele doua variante comportd trasaturi cumulative, in timp ce a treia

tempereaza apogeul printr-un solo violonistic si 1si atribuie rolul atenuant al lirismului ajuns in cel

.....

Tab.4.9: Sonata pentru vioara si pian nr. 2, p. a [Il-a

Forma Forma variantica
Sectiuni a |a' | a
Numar de masuri 8 10 | 10
Plan tonal / modal fa

Finalul Allegro con brio este din nou unul sintetic, intrucat fiecare compartiment al sau are
drept punct de pornire un oarecare element ritmico-melodic din partile anterioare. Temelor
preluate insa le este oferitd o noud tratare, autorul reusind sd contureze alte aspecte ideatice,
caractere si stari de spirit. Trasaturile vii emanate de atmosfera dansantd amintesc de traditia
ultimelor parti ale ciclurilor de sonata. Si, cu toate ca tratarea polifonicad nu este omisa, procedeele
de contrapunctare utilizate (celor enumerate pana aici li se adauga micropolifonia si stretto-ul)

raman pe un plan secund. Chiar si cromatizarea — fixatd la o prima vedere a partiturii pe acelasi
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nivel complex anterior — pare una mult prea subtila in timpul auditiei, contribuind, mai ales spre
sfarsit, la degajarea scriiturii.

Si forma de rondo (vezi Tab.4.10) pentru care a optat compozitorul inscrie partea printre
clasicele finaluri de sonata. Refrenul este compartimentul care se impune de fiecare data prin
energia si caracterul jovial specifice jocului folcloric, in timp ce episoadele B si C contrasteaza
prin lirism si tempo-uri relativ lente, In cadrul acestora putand fi sesizate careva aluzii la unele
dansuri occidentale. Reperele traditiei se gasesc insa sub un val nou, tipic avantului tehnic si

stiintific al secolului XX.

Tab.4.10: Sonata pentru vioara si pian nr. 2, p. a IV-a

Forma Forma de rondo
Compartimente A B Al C A2 cods
Sectiuni alat|punte |[B|b*|b?|b%|b*|a%|c|ct|c?|c®|a®|a’

Numar de masuri | 8 | 8 2 5/4|5(8(9(11(9|/9|8|8|6 |8 29
Plan tonal / modal do

Revenind la ideea preludrii temelor din partile anterioare, un exemplu se afld chiar in prima
masura a partidei violonistice, In care nucleul tematic al centrului liric este preschimbat intr-un
element motoric, generator de energie si vitalitate. Apoi, pe parcursul tuturor refrenelor se
intdlnesc pasaje constituite din onduleuri melodice, ale caror profiluri ascendent-descendente
amintesc de principiul perpetuum mobile aplicat in primul compartiment al partii a doua. Doar ca,
suprapuse unui strat omofon-armonic, care sugereaza un acompaniament de taraf, acestea capata
un aspect nou in cadrul discursului muzical.

Intr-un sfarsit, aceasta schita analitici se poate incheia afirmand ca Sonata nr. 2 pentru vioard
si pian este o autenticad dovada a valorificarii inovatoare a mai multor principii traditionale de
compozitie. Or, discursul muzical voaleaza mai mult decat o sinteza fireasca dintre vechi si nou,
Gheorghe Neaga demonstrand proeminente abilitati de tratare in stil propriu a unui complex intreg
de canoane si tehnici, asa Incat, in pofida preschimbarilor cuprinse, lucrarea sa sa se impuna ,,ca o
unitate finitd, tematic desdvarsita, indicand stabilizarea si cristalizarea cuceririlor dobandite,
precum si nuantarea corespunzatoare a unui fond de mijloace de expresie existent, creator

extensibil ca atare” [17, p. 146].

4.3. Ambiguititi structurale in ansamblul de trio

Spre deosebire de primul opus in genul de trio, aparut in cea de-a doua etapa de creatie a lui
Gheorghe Neaga si in care autorul a realizat o usoara preschimbare a unor tehnici componistice

traditionale, Trio-ul pentru vioara, violoncel si pian poate fi considerat cu sigurantd un exemplu
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concludent al Innoirilor survenite Tn muzica sfarsitului de secol XX si inceputului de mileniu III
In pofida faptului ci este dedicati unei componente clasice, lucrarea creati in anul 2001 reprezinta
o perioadi a tendintelor de ,,individualizare a ansamblurilor instrumentale” [199, p. 24]. Intr-un
fel, preferintele compozitorului probeaza in prag de secol XXI faptul ca, dintre toate combinatiile
camerale cu pian, asocierea traditionald de vioara-violoncel-pian — abordata, de altfel, inca de
Haydn si contemporanii sdi — incurajeazd muzicienii sd obtind cele mai valoroase rezultate
muzicale [146, Vol. |, p. 252].

Desi nu a fost interpretat in public si nici imprimat!’, Trio-ul poate fi considerat fira ezitare
un model semnificativ al genului, In care cele trei instrumente sunt echilibrate sonor prin
continuturile partidelor de care dispun fiecare in parte. Valorificate in egala masurd, acestea
infatiseaza atat trei personaje individualizate, cat si un grup unitar in care primeaza principiul de
ansamblu.

In acelasi timp, titlul de ”Trio” ar fi utilizat ,,doar pentru a indica aspectul cantitativ al unitatii
de interpretare, si nu pentru a impune autorului careva obligatii semantice sau de structura” [199,
p. 26]. Pentru ca, la fel ca si in cazul altor lucrari de camera ale sale aparute in etapa finala de
creatie sau ceva mai devreme (cel mai potrivit exemplu ar putea fi si Sonata pentru pian), Gheorghe
Neaga abordeaza un plan semantic abundent in baza unei partituri bogata in elemente ritmico-
melodice, si totul intr-un perimetru restrans al unei constructii arhitectonice mai putin traditionale.
Elaborata intr-o singura miscare, de altfel, dupa modelul monopartit lisztian, creatia are o structura
libera in care autorul ofera sporadic repere ale urmatoarelor forme (vezi Tab.4.11):

- tripartitd cu repriza (sinteticd sau nu): aceasta se manifestd atat in schema generala a

lucrarii, cat si printre diferitele grupuri de sectiuni interioare;

- de rondo: celula tematica din debutul creatiei se regdseste periodic in intreaga arhitectura
in ideea perpetudrii unui refren sau chiar microrefren; aceasta constatare se mai referd si la
continuturile altor sectiuni care, desi sunt raspandite ulterior aproape haotic pe tot parcursul
trio-ului, sugereaza careva déja-vu-uri;

- variantica: numeroasele sectiuni ale structurii pot fi considerate variante integrate intr-un
lant transformational continuu.

Tab.4.11: Trio pentru vioara, violoncel si pian

Forma tripartitd mare A B(A)

Formi de rondo A B Al  C(A+B) A? D A3
Forma variantica A A1 Az Az Az As As A7
Forma libera a at b+c  d(@) e(@+c f(a g f(a)*
Numar de masuri  [1-34 35-51 52-63 64-78 79-105 .06-125126-133 134-137
Plan tonal / modal do
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B(A) Al
E A? F(B) G(C) A
Ag Ag Ao A1 A1 A13 A1 Ais Aig A1z
gt el hic [ e’lc eb et a’ a a‘le
138-145 146-174 175-189 190-193:194-220:221-262 263-273 274-292 293-314: 315-342
do

Asadar, opusul in cauza poate fi considerat o incercare a autorului de a asigura o tratare
libera a continutului muzical in perimetrul legitatilor unor structuri cu traditie si in baza unui mixt
al acestora. Insi ,,jonctiunea diferitelor tipuri de organizare formald nu reprezinti o cucerire a
secolului XX, ea fiind intalnita inca din epoca Barocului, fara a fi, cu siguranta, perceputa la acea
vreme ca atare” [107, p. 171]. Deci, Gheorghe Neaga nu a propus o noutate absoluta in acest sens,
ci a ales sd-si exprime conceptiile intr-o variantad cat mai originala.

De altfel, se stie ca ,,formele libere sunt modalitati sui generis de structurare a timpului
muzical. Desi respecta legile coerentei, ele nu s-au generalizat in timp pentru a deveni modele
compozitionale” [129, p. 189]. Prin urmare, in corespundere cu faptul ca nicio structura nu poate
fi cu adevarat libera, eventuala schema a lucrarii confera ordine si coerentd in baza unui complex
de concepte si principii care se afld, de facto, la radacina tuturor formelor de muzica traditionala
[162, p. 436].

Astfel, dedicat convingerilor sale acumulate pe parcursul tuturor etapelor de creatie,
Gheorghe Neaga gaseste modalitatile arhitectonice potrivite pentru a trata cele doua elemente
tematice de baza din sectiunea a (vezi A.4.14 si A.4.15) alaturi de alte cateva motive pasagere de
diferita importanta observate in sectiunile b, c, g, h, i. Dimpreuna cu o intreaga serie de factori —
armonici, cromatici si mai ales polifonici — toate conduc usor catre identificarea maiestriei
componistice cu care opereaza autorul catre finalul carierei sale de compozitor.

Revenind la elementele tematice din a, in baza carora a fost posibild o relativa delimitare a
sectiunilor si compartimentelor formei, acestea se pozitioneaza mai degrabd intr-o relatie de
inrudire decét in una de antagonism. Careva intonatii ale elementului II — format din trei secvente
expuse identic la distante de 4p ascendente — isi au radacinile in cele trei faze ale elementului I, a
carui prima faza construitd in spirit hindemithian este inversatd cu modificdri minore in a doua si
a treia faza, expuse secvential la o distanta de 4p.

De fapt, elementul I domind pe parcursul intregii lucrdri, intrucdt in majoritatea
compartimentelor toate cele trei partide instrumentale trateaza inclusiv continutul acestuia. Cateva
mostre s-ar putea observa in sectiunile d, e sau f (vezi A.4.16, A.4.17 si A.4.18), in care autorul ii

ofera diverse formuldri. Si, desi exprimarile polifonice au intdietate per total pentru Gheorghe
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Neaga, se percep totusi cateva episoade in care linia melodica este insotitd armonic. Un exemplu
elocvent se evidentiaza in debutul sectiunii €, (vezi A.4.17), unde, in partida pianistica, tema este
acompaniata de sextacorduri majore.

In plus, asupra intregii creatii planeazi ambiguitatea modald cu centrul pe do, majorul si
minorul fiind intr-o stransa relatie in aproape orice element ritmico-melodic al continutului. Acest
procedeu ia sfarsit abia In ultima expunere tematica a pianului, care nu este altceva decat o formulare
diminuata a primului element tematic dublat la un interval de cvintdecima (vezi A.4.19).

Intr-o alti ordine de idei, acest Trio pentru vioari, violoncel si pian — opus monopartit ce
contine o varietate de tempo-uri si caractere muzicale — este o dovada apreciabild a orientarilor
eterogene ale lui Gheorghe Neaga, sub ale caror paravan compozitorul a incercat abordarea unor
noi parametri ai dramaturgiei muzicale, evident proiectati Intr-o arhitectura aflata sub influentele
determinismului expresiv al lucrarii. In baza unui sir de principii de dezvoltare cromatici si
polifonica a cuprinsului tematic al creatiei, acesta a tins catre concilierea celor doud fete ale lui
Ianus, legand vechile principii ale polifoniei liniare de o structurd monopartitd coplesita de
formulari tematice a la Hindemith.

Elaborarea acestei schite de analizd elementara a desfasurdrii dramaturgice si
compozitionale — care poate fi premergitoare unor cercetdri exhaustive In domeniul muzicii
instrumentale de camera — demonstreaza ca Trio-ul pentru vioard, violoncel si pian reprezinta in
sine un argument convingdtor asupra tendintelor compozitorului Gheorghe Neaga spre aspecte

innoitoare ale muzicii.

4.4. Explorarea procedeelor componistice savante in cvartetul de coarde

Cvartetul nr. 3 pentru instrumente cu coarde — aparut in 2003, anul de deces al
muzicianului — se numara printre ultimele compozitii ale lui Gheorghe Neaga, fiind si cea din urma
lucrare a acestuia in genul de cvartet. llustrativ pentru etapa finala de creatie a autorului — alaturi
de Trio-ul pentru vioara, violoncel si pian semnat cu doi ani mai devreme —, si fara sa fi fost
imprimat sau interpretat in public, opusul poate fi considerat negresit un pretios model in cadrul
repertoriului autohton de ansambluri.

In general, se cunoaste faptul ci ,,cvartetul de coarde este un organism pe cat de delicat pe
atat de complex” [81, p. 9]. In acest context, lucrarea rezidd intr-un proces multilateral de
esentializare a imaginilor sonore pe un plan de inalta gandire artistica, intrucat, in linii mari, anume
cvartetele pentru cordofone exprima cele mai sublime revelatii pe care le poate oferi muzica de

camera [146, Vol. I, p. 252].
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Desi consacrat unei componente clasice caracteristica genului, opusul este o dovada in plus
a faptului ca cvartetul de coarde ar fi un laborator continuu in baza céruia se pot experimenta noi
modalitati de expresie, de armonie, polifonie, ritm, forme, instrumentatie [132, p. 36]. Cu o
structura arhitectonica din numai doua parti — autorul evita din nou cvadratura clasico-romantica,
la fel ca si in cazul Trio-ului pentru vioard, violoncel si pian —, acesta cuprinde un sir important
de innoiri introduse de compozitor in baza unor legitati cunoscute de secole.

In ordinea celor mentionate mai sus, in formatul unei creatii ciclice bipartite, Cvartetul nr. 3
pastreazd intonational si ritmic ideea de traditie, iar in pofida preferintelor pentru tehnicile
polifonice, compozitorul gandeste in acest caz predominant tematic cu acompaniament. Axat pe
un limbaj modal, Gheorghe Neaga nu adapteaza continutul la dezvoltari impunatoare, ci ofera
intaietate eterofoniei, astfel incat in ambele parti ale lucrarii se ajunge frecvent la unison. Totusi,
este vadit faptul ca gandirea autorului Se bazeaza pe integrarea relatiilor modale intr-0 totalitate
cromatica, universul sonor formulat obtinand o complexitate semnificativa.

Prima parte a Cvartetului — Andantino — rezida in inlantuirea a trei sectiuni notate
conventional A, B si C, toate cu dezvoltari reduse, reveniri repetate si, mai ales, cu trasari
retrospective, urmate de un compartiment diferit Andante sostenuto care, separat din punct de
vedere ideatic, poate fi considerat o incercare de mimare” a unui centru liric al ciclului. Si, chiar
dacd se observd oarecare asemandri intre debuturile fiecareia dintre primele trei diviziuni — in

special in continuturile ce acompaniaza temele —, intreaga miscare prezintd o forma contrastanta

(vezi Tab.4.12).

Tab.4.12: Cvartetul nr. 3 pentru instrumente cu coarde, p. I-a

Forma contrastanta cu elemente de forma libera

Forma Forma tripartita Andante
Compartimente intr A B C sostenuto
Sectiuni ‘| alal |a® | a®| b | punte|intr.| c | c'| c?| punte| d | dl| d?
Numar de masuri | 17 | 16| 18| 16| 12| 18 6 14 | 12| 17| 20 6 20| 34| 31

Plan tonal / modal do

Cele trei compartimente A, B si C, care ar configura o forma tripartita contrastanta, sunt
precedate de o introducere, ale carei componente ritmico-melodice si armonice in mare parte
ostinate sunt expuse intr-un perpetuum mobile. Gradatia sonora initiala obtinuta prin intrarea
succesiva a vocilor (vezi A.4.20) este completata de o dispunere spatiald a unei grupari armonice
din patru inaltimi schimbate enarmonic (mis-la-si-res : mis-la-si-do#) (vezi A.4.20). Predominat
de doua intervale — 2M si 4p —, continutul introducerii s-ar putea diviza in doua elemente —a si b

— in baza unei traditionale scriituri ritmice constituitd din figuri egale (in partida viorii I si a
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violoncelului) ori sincopate (in partida viorii II si a violei) (vezi A.4.20). La fel ca si in cazul
primului opus al genului de cvartet sau al celor doud trio-uri ale lui Gheorghe Neaga, aceste
elementele tematice au drept reper formularea modald cromatizatd intoarsd (exemplu din
introducere — re-mi-mis-re) aparuta in prima jumatate a secolului XX prin muzica lui Bartok.

Amintind despre preferintele polifonice ale compozitorului, debutul creatiei pretinde a fi un
fragment fugato, In timp ce in realitate nu este decat o mostra de polifonie libera intre trei voci
ostinate. Aceasta este urmata de procedeul contrapunctului inversat din episoadele armonice, in
care se produce o rasturnare intre vocea melodica si cele armonice (vezi A.4.20). Anume toate
procesele observate in desfasurarea introducerii vor provoca evolutiile tematice, ritmico-melodice
si de scriiturd ale intregii parti si, ocazional, ale miscarii secunde a ciclului.

In ceea ce priveste forma tripartita configurata de sectiunile A, B si C, este oportun a se
mentiona inrudirea dintre compartimentele identificate. Astfel, expunerea ostinatd, tehnica
perpetuum mobile, episoadele de tesatura eterofona, textura modala cu fragmente polifonice, si
mai ales continuturile tematice ale caror radacini se gasesc in introducere, toate sugereaza anumite
asemanari. Or, ignorand ideea arhitecturii tripartite, s-ar putea constata o eventuala structura de
plan doi enuntata in baza principiului varierii.

A debuteaza odata cu indicatia Allegro subito si contine un sir de perioade preponderent patrate
grupate in patru faze. Tema — insotita armonic de o formuld ostinatd — reproduce elementul a din
introducere (pentru comparatie vezi A.4.21 si A.4.20) si poartd de multe ori un caracter solistic, chiar
dacd pe alocuri este dublatad si triplatd in diferite partide. Dupd céiteva expuneri secventiale ale
acesteia de la diferite Tnaltimi, uneori in baza contrapunctului inversat, cele doua fraze ale perioadei
a sfarsesc cu un moment contrastant prin divizare ritmica (vezi A.4.21).

Urmitoarele trei faze — a', a® si a° — evolueaza in baza principiului varierii. Intr-o textura a
partiturii din ce Tn ce mai densa, secventele tematice tot mai extinse si transfigurate sunt insotite
polifonic contrastant de pedale sau alte formule ritmico-melodice care sugereaza consunari
armonice. Intr-un registru larg, in care fiecare partidi tinde spre sonorititi extreme,
compartimentul A incheie intr-un sistem tono-modal major melodic cu deschideri spre un total
cromatic centrat pe do.

Mult mai redusa dupd numarul de masuri, urmatoarea subdiviziune a formei tripartite — B —
prezintd o tema relativ noua (vezi A.4.22), al carei acompaniament este imprumutat din materialul
anterior. De fapt, anume maniera de manifestare a acestuia este factorul ce asigurd unitatea
segmentului tripartit si oferd suficiente argumente de a inlocui schema tripartita (evidand Andante

sostenuto) cu una variantica.
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Intr-o nuanti modala diferiti, Gheorghe Neaga insistd pe caracterul minor al continutului.
Linia melodica tratata dupa aceleasi principii pastreaza oarecum componenta intervalica, dar
contine o divizare ritmica a primei batai (vezi A.4.22), schimbare importantd pentru profilul ideatic
al lucrarii. Dupd o perioada patrata in ale carei cadente revin figurile contrastante intalnite in A,
compozitorul asigura o trecere catre cea de-a treia subdiviziune a structurii prin intermediul unor
consunari centrate pe do si sol alternate cu expuneri razlete ale elementului a din introducere.
Acelasi procedeu se va gasi si la sfarsitul C-ului, care debuteaza cu o introducere centratd modal
pe do fie ionic, fie doric intr-o masurad ternarda compusa (6/4). Bipolaritatea se evidentiaza in
partidele viorilor, timp in care celelalte doud instrumente traseaza o variantd transfiguratd a
elementului a din debut.

Continutul propriu-zis al ultimului compartiment al formei tripartite aminteste despre
gandirea polifonica a autorului si rezida n trei faze. Fiecare dintre acestea sugereaza trei episoade
de fugato formulate in baza unei linii melodice relativ noua (vezi A.4.23). Deci, intervalele
componente (secunde, cvarte), alterarea treptelor si, mai ales, acompaniamentul din formule
ostinate, provin din aceeasi sursd a tematismului din debutul partii.

Odata cu indicatia Andante sostenuto apare un continut care, dupd cum s-a si mentionat
anterior, ar putea prelua rolul unui centru liric al cvartetului. Din punct de vedere tematic, acesta
provine intonational intr-o anumitd masurd din elementele introducerii partii si din tema
compartimentului C al formei tripartita anterioara. Cea mai consistenta diferenta, care poate fi usor
depistata vizual si auditiv, se refera la directia componentelor melodice. Daca in debut a si b erau
ambele ascendente, aici acestea au orientdri opuse: fie convergente, fie divergente (vezi A.4.24).

Intr-o textura ritmica bazati pe figuri preponderent egale, autorul pastreaza centrarea pe do,
abordand modul locric. Insd acesti parametri tono-modali fluctueazi in contextul arhitecturii
compartimentului, care, la fel ca si in cazul structurii precedente, poate figura atat ca o forma
tripartitd, cat si ca una variantica. Indiferent de optiunea aleasa, cele trei sectiuni demonstreaza o
substantialid evolutie tematici si, mai ales, una de scriitura. In acest sens, tesitura modesta initiala
cedeaza unei polifonii tot mai intense, pe parcurs gasindu-se imitatii, contrapunctari dublu-mobile,
inversdri si largiri tematice.

Anume asa se incheie prima parte a Cvartetului nr. 3, in care Gheorghe Neaga lasa
suspendata problema formei intregii miscari si se axeaza doar pe unele componente ale limbajului
muzical. Totusi, pentru a se oferi o viziune integrald asupra structurii, s-ar putea lua in consideratie
descifrarea conventionald a arhitecturii in baza principiului variantic observat frecvent in
repertoriul compozitorului. In acest mod s-ar rezolva chestiunea separirii celor doui

compartimente, continuturile carora nu sunt absolut diferite. Mai mult, se pare ca principiul
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variantic ar coabita cu cel de rondo, deoarece elementele ritmico-melodice ale introducerii revin
frecvent originale ori transfigurate pe parcursul intregii parti.

Cu dimensiuni injumatatite fatd de prima miscare, partea a doua — Allegro con brio —
surprinde cu o precizie absolutd si evidenta in privinta formei. Astfel, cele citeva sectiuni pot fi
impartite 1n trei compartimente, configurand o forma tripartita cu repriza si coda (vezi Tab.4.13).
Odata cu debutul primei sectiuni se observa pastrarea intr-o anumitd masura a spectrului ideatic
din miscarea precedentd. Datoritd materialului de acompaniament din partidele violei si
violoncelului — desfasurarea ostinata a unor formule pizzicato — se creeaza impresia continuarii
sirului de variante din prima parte. Totusi, masura 7/4 si tema din care lipsesc cvartele — intervalul
care asigurd originalitatea intonationala fiind terta — ofera compartimentului de fatd un context

relativ nou (vezi A.4.25).

Tab.4.13: Cvartetul nr. 3 pentru instrumente cu coarde, p. a ll-a

Forma Forma tripartitd mare cu repriza
Compartimente A B Al codi
Sectiuni a |al | b [bt |a® |a

Numar de masuri {10 |8 |22 |15 |24 | 7 29
Plan tonal / modal do

Dupa cum se poate observa si in ultimul exemplu la care s-a facut trimitere, compozitorul
abordeaza din nou dublarea trasarii liniei melodice. Spre deosebire de expunerile din cadrul primei
miscari, pozitionate adeseori in unison, aici se intdmpla ca dubldrile sau triplarile expuse in
opunere — convergent sau divergent — sa includa inaltimi componente ale unor acorduri in baza
carora sa se evidentieze o0 centrare pe un anumit sunet (cum ar fi do la inceput). Tot acestea
sugereaza si eventualul mod conturat: minor in prima propozitie a fazelor si major in cea de-a
doua.

Compartimentul median — B — cuprinde doua sectiuni in interiorul carora autorul ignora orice
semnalment armonic si Imbind printr-o polifonie contrastanta doua straturi absolut individuale
(vezi A.4.26). Ambele sunt preluate mai mult sau mai putin integral din fazele a doua si a patra ale
sectiunii A a formei tripartite din partea intai. Tratate dupa un sir de principii polifonice — imitatii,
inversari, contrapunct dublu mobil, polifonie contrastantd si polifonie a straturilor —, la care se
adaugd si expunerile tematice convergente, cele doud elemente mai sunt insotite si de céateva
variante transfigurate ritmic ale segmentelor melodice care inlocuiau cadentele in prima miscare.
Mai ales pe parcursul sectiunii b® acestea suporti travalii consistente si joacd un rol important,
inlocuind treptat unul dintre cele doud elemente si contribuind la obtinerea pozitiei dominante de

catre cel de-al doilea (elementul punctat ritmic).
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Repriza poate fi consideratd initial o continuare a compartimentului median, datoritd
schimbirii majore pe care Gheorghe Neaga o opereazi in temi. Intr-o noua formula metrica (4/4),
ritmica si intonationald, aceasta poate fi identificata numai datorita intervalului de tertd din inceput
(vezi A.4.27). Abia mai tarziu autorul revine treptat la enuntarea originald, de aceea in sectiunea a
doua continutul muzical se prezinta intr-o forma asemanatoare inceputului.

Coda acestei parti, sub indicatia molto pesante e meno mosso, comporta un rol traditional si
anume cel de a insuma conclusiv grupul de teme. Insd compozitorul nu se limiteaza la aceasta
actiune, ci imprumuti cateva componente ritmico-melodice si din prima miscare. In consecinti, se
observa o insiruire a tuturor elementelor considerate exponentiale pentru fiecare diviziune a
structurii cvartetului, procedeu valorificat frecvent in majoritatea creatiilor autorului.

Intr-un final, in urma cercetirii analitice a unuia dintre ultimele opusuri ale lui Gheorghe
Neaga, se poate afirma ca autorul rdmane Intr-o anumitd masura adeptul traditiei, raliindu-se 1n
acelasi timp la avalansa inovatiilor secolului XX. Intre acestea un prim rol se acorda principiului
formal, care se afld Intr-0 dubla ipostaza: veche si noua; dar nu pot fi ignorate nici alte reprezentari
ale limbajului muzical. Fara a neglija tematismul si tehnicile de tratare a acestuia — consemnand
notarea partidei violei in cheile sol si fa —, trebuie mentionata totusi surprinzdtoarea relatie dintre
polifonie si armonie, iar faptul ca tonalul cedeaza modalului (cromatizat) nu mai este deloc o

noutate catre finele carierei componistice a lui Gheorghe Neaga.

4.5. Concluzii la capitolul 4

1. In conformitate cu detaliile oferite in cazul fiecirui opus analizat in cadrul capitolului 4,
se certificd tendinta lui Gheorghe Neaga de a trata cat mai inedit un material muzical.

2. Gheorghe Neaga ramane si spre finalul carierei sale componistice un traditionalist n
privinta genurilor instrumentale de camera, dar nu si in cea a stilului. In ciuda schimbarilor
esentiale aduse sistemului de genuri specificd intregului secol XX, compozitorul preferd in
continuare miniatura si ciclul de miniaturi, sonata, trio-ul si cvartetul, In timp ce cdutarile sale
inovatoare se materializeaza in interiorul acestora cu referinte mai mult sau mai putin directe la
propriul stil componistic.

3. Fara a fi un inovator absolut radicalist, Gheorghe Neaga innoieste in repertoriul ultimei
sale etape de creatie intregul sistem al limbajului muzical. Astfel, fiecare compozitie este o alta
incercare a autorului de a utiliza procedee compozitionale vechi intr-0 abordare noud, pe cat de
libera din punct de vedere tehnologic, pe atat de constransa din cel al atmosferei create.

4. “Tehnicizarea” partiturilor devine 0 caracteristica din ce in ce mai pronuntatd anume a

opusurilor finale ale lui Gheorghe Neaga. Acest fapt poate fi corelat si cu detasarea tot mai
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pronuntata de simpletea, firescul, candoarea si, totodatd, autenticitatea folclorului autohton. Or,
infiltrarea elementului folcloric In continuturi tipice artei muzicale academice este mult mai redusa
si mai latenta Tn comparatie cu etapele precedente.

5. Tehnicile componistice savante puternic dominate de principiile polifonice pot fi
observate in diferitd masura in toate creatiile analizate in capitolul 4. In ciuda fragmentelor de
scriitura omofon-armonica din ciclul Sase piese pentru pian si Sonata nr. 2 pentru vioara si pian,
un sir de procedee specifice polifoniei si micropolifoniei denotd concentrarea maxima a autorului
asupra metodelor contrapunctice de lucru cu materialul muzical.

6. Desi se poate observa o permanentda asemanare intre continuturile diferitelor segmente
din cadrul unei creatii / parti / sectiuni, compozitorul oferad totusi o reald varietate In ceea ce
priveste tratarea tematismului. De altfel, anume 1n spatele acestei ambiguitati se ascunde o subtila
relationare intre traditia manifestata printr-o aparentd stabilitate (asiguratd de tehnici precum
ostinarea ori secventarea) si inovatia exprimata prin noi si noi ipostaze propuse in mod constant.

7. Printre aspectele preferentiale ale lui Gheorghe Neaga, care 1i garanteaza, de altfel, o
anumita originalitate, se evidentiazd abordarea sau introducerea a ceva neasteptat, surprinzator.
Spre exemplu, melodicitatea miniaturilor Vals, Aria si Dans din ciclul Sase piese pentru pian aflata
intr-un puternic contrast cu vadita tehnicizare a continutului muzical al miniaturilor Continuum,
Imitatia si Inversia; structura traditionalda de ciclu sonato-simfonic cvadripartit a Sonatei nr. 2
pentru vioard si pian inseratd intr-un context general al arhitecturilor mai putin canonice al
perioadei; notarea partidei violei in cheile sol si fa in Cvartetul nr. 3 pentru instrumente cu coarde;
precizia absolutd a formei tripartitd cu repriza si coda in cazul partii secunde a Cvartetului nr. 3
pentru instrumente cu coarde, dupa ce prima miscare suporta o tratare liberd in acest sens s.a.

8. Procesul de sintetizare se numadra printre trasaturile fundamentale ale creatiilor din ultima
etapa, drept dovada servind codele sintetice, unele parti finale ce insumeaza elemente din intreaga
lucrare ori sectiunile ce poarta in mod evident acest rol.

9. In pofida aparentelor tonale sesizate ocazional pe parcursul analizei celor patru opusuri
ilustrative pentru etapa finala de creatie a lui Gheorghe Neaga, se constatd totusi o prevalare a
modalului ce suporta de cele mai multe ori cromatizari intense.

10. Principalele transformari ale mijloacelor de expresie sonora confera discursului muzical

un fel de a fi original, irepetabil.
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CONCLUZII GENERALE SI RECOMANDARI

In urma procesului de investigatie intreprins in vederea solutionarii problemei stiintifice —
aceasta constand in fundamentarea sintezei dialectice a conceptelor “traditie” si ”inovatie” in
lucrarile ce alcatuiesc repertoriul cameral-instrumental al lui Gheorghe Neaga prin
scoaterea in evidenta a particularitatilor limbajului componistic care determina specificul
celor trei etape de creatie ale compozitorului —, pot fi formulate urmatoarele concluzii:

1. Desi termenii “traditie” si “inovatie” si raportul dintre acestia au oferit dintotdeauna
suficient teren spre initierea unor cercetari stiintifice, respectivul cadru tematic rdmane a fi unul
problematic pentru domeniul muzicologiei. Astfel, mai ales in cazul muzicologiei autohtone,
valoarea ca produs al interactionarii permanente dintre traditie si inovatie suporta multiple carente
in ceea ce priveste reflectarea sa in procesul investigational. Si, in pofida faptului ca repertoriul
general al componisticii nationale cunoaste numeroase si diverse abordari innoitoare, putine sunt
dovezile unor examinari efectuate din perspectiva raportului “traditie-inovatie”. [36, 43, 48, 97, 98]

2. In cazul lui Gheorghe Neaga, traditia si inovatia sunt factori decisivi in contextul racordarii
propriei creatii la tendintele general evolutive ale componisticii universale. Acest fapt este dovedit
si de sistemul mijloacelor de expresivitate prin care se exprima muzicianul pe parcursul trecerii de
la conventia traditionald la cea inovatoare. Aici poate fi pusa in evidentd maiestria lui Gheorghe
Neaga de a recurge la o paleta larga de elemente ale limbajului muzical si de a le utiliza in asa mod,
incat sd reuseasca sa reflecte o gama variatd de imagini artistice, de stari afective si sentimente.
Ramane a se considera remarcabila calitatea sintetica a stilului compozitorului, in care se gasesc
imbinate prin fuzionare si polarizare traditionalul si inovatorul. Elementele vechi sunt prezentate
prin trimiteri la modele semantice si genuri concrete, tehnici componistice, constructii
arhitectonice, principii de dezvoltare afirmate in timp etc., iar cele noi — printr-un proces complex
de intrepatrundere intonativa si tehnologica care transforma din interior formele si mijloacele de
expresie obisnuite. [35, 36, 39, 43, 44, 48, 95, 97, 98, 145]

3. Din punct de vedere stilistic, credo-ul lui Gheorghe Neaga se sprijina pe doi piloni magistrali:
intregul ansamblu de realizdri componistice surprinse de-a lungul istoriei universale si nationale a
muzicii §i, de la sine inteles — avand in vedere originile lautaresti ale muzicianului —, domeniul
folclorului autohton. Fiecare dintre cele trei etape de creatie demonstreaza o anumitd influentd a
folclorului in materie de genuri, formule ritmico-melodice, caractere, atmosfera s.a., si, chiar daca
autorul a semnalat ocazional unele directii neoclasiciste, impresioniste sau postimpresioniste, tot
elementul folcloric este cel care predomina, fie chiar si intr-0 forma latenta. [38, 45, 94]

4. Totodatd, Gheorghe Neaga nu prefera a se axa in exclusivitate pe vectorul ce indica folclorul,
ci imbind anumite principii preluate din muzica populara cu elemente mai vechi si mai noi ale

limbajului muzical cult sub forma unei sinteze organice intre abordarea traditionald si cea novatoare a
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mai multor tehnici canonizate timp de secole si raspandite in spatiul muzical contemporan. Printre
elementele de expresivitate muzicald primeaza procedeele polifonice. Autorul impresioneaza in toate
creatiile examinate prin evolutia necontenitd a scriiturii sale, care a relevat in mod constant fatete
innoitoare de gandire in baza dezvoltarii unor concepte contrapunctice mai vechi si mai noi. [42, 47]

5. Modalitatile de invesmantare polifonica nu l-au indepartat pe Gheorghe Neaga de
sistemul tono-modal, pentru care a reusit sa gaseasca valente noi si originale. Desi in unele opusuri
— cu precadere in cele de la inceput de cale — sunt evidente anumite tonalitati, muzicianul preferd
totusi o percepere auditivd modali. In plus, corelarea dintre caracterul modal al gandirii melodice
si corespondentul ei pe plan armonic este redat nu doar prin apelul la treptele secundare, ci si prin
cromatizari aduse pe plan liniar, realizari care anticipeazd modalismul intens cromatizat
caracteristic mai ales ultimelor creatii. [40, 48, 96, 145]

6. Scriitura prezinta n cazul lui Gheorghe Neaga o mare complexitate generata atat de varietatea
limbajului muzical al autorului, cat si de diversitatea sarcinilor expresive si interpretative. Poate anume
de aceea, tindem sa credem, o parte din repertoriul siu cameral-instrumental nu a patruns deocamdata
pe larg nici in programele concertistice, nici in cele didactice ale institutiilor de Invatamant muzical.
Compozitorul repartizeaza partidele instrumentale dupa functii diferite: motorice (ritmul), de imagini
(caracterul) sau de exprimare epico-melodica. Aproape in fiecare sectiune a lucrarilor examinate este
aplicat principiul de ostinato, iar ambitusul sugereaza si faptul ca autorului nu-i displace ideea de
“atotspatialitate”. Timbrul este o sursd inepuizabild de factori de expresie, instrumentele fiind tratate de
cele mai multe ori intr-un mod mai apropiat conceptiei contemporane de opunere a vechiului cu noul.
Pe de alta parte, pianul tinde a fi asemuit tambalului, iar virtuozitatea violonistica se apropie de cea tipic
lautareasca. Elementele de baza ale scriiturii traditionale conlucreazd cu indicatiile dinamice si de
expresivitate, desi compozitorul nu le utilizeazd In abundenta, 1dsand fluctuatia agogicd sa fie
individualizata de fiecare interpret si la fiecare interpretare. La fel se intdmpla si cu scriitura metrica,
compozitorul preferdnd, in mare, asimetria. [34, 35, 37, 38, 39, 43, 46, 48, 96, 97]

7. Tendinta de a Imprumuta teme din partile sau compartimentele anterioare ale lucrarilor si
de a le sintetiza este una importanta pentru Gheorghe Neaga si totodata deosebit de interesantd. Din
ce in ce mai relevant pe parcursul unei analize cronologice a repertoriului cameral-instrumental al
autorului, procesul de sintetizare nu doar sugereaza un anumit nivel al unitatii in cadrul lucrarilor, ci
provoaca o etajare a materialului nou, necunoscut si a celui relativ nou peste cel vechi, deja cunoscut,
expus anterior. Astfel, prin codele sintetice, prin partile finale ce insumeaza elemente din intreaga
lucrare ori prin sectiunile ce poartd in mod evident acest rol, se asigurd un anumit echilibru al relatiei
cunoscut-necunoscut, vechi-nou si, intr-un final, “traditional-inovativ”. [35, 40, 41, 43, 97, 98]

8. In ceea ce priveste metodele de tratare a materialului muzical, cu economie de mijloace,
Gheorghe Neaga abordeaza, inca de la inceputurile carierei sale componistice, o elaborare de tip

baroc a continutului sonor. Astfel, datorita atentiei foarte bine calculate pe care o acorda fiecarui
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element inclus in constructia unei partituri, cd totul provine dintr-un germene gandit initial si este
prelucrat pana la un ultim detaliu. Bineinteles ca respectivul proces provoaca rezultate diferite in
cele trei etape de creatie ale autorului, mult mai evidente fiind in scriitura tehnicizata si in ideaticul
conceptualizat al lucrarilor aparute in perioada finala. [34, 44, 96, 145]

9. In pofida stabilitatii si a previzibilitatii sugerate de echilibrarea gandita a intregului sistem
de mijloace de expresie, in muzica lui Gheorghe Neaga se zareste o anumita atractie spre introducerea
de ceva neasteptat, surprinzator. Abordarea acestui procedeu ii garanteazd o anumita originalitate,
observata in aproape fiecare opus analizat in textele celor trei capitole analitice ale tezei. Cateva dintre
cele mai neprevazute detalii au fost enumerate in concluziile acestora. [39, 40, 41]

10. Intr-un final, Gheorghe Neaga nu apare ca un inovator radical al limbajului muzical, dar
nici nu se eschiveaza de la folosirea unui limbaj modern. Or, individualitatea sa artistica este receptiva
la influente ale stilurilor unor autori universali, dar prefera o proprie modalitate de expunere, fara a
prelua, cita sau a imita direct un material muzical impropriu. Principalele transformari ale mijloacelor
de expresie sonora confera discursului muzical un fel de a fi original, irepetabil, plasat de fiecare data
pe un punct diferit al unei axe imaginare intre traditie si inovatie. [45]

Rezultatele cercetarii realizate au determinat formularea urmatoarelor recomandari:

1. In virtutea faptului ci studiul de fatd nu poate fi considerat unul exhaustiv, deoarece se
concentreaza doar pe o parte a mostenirii artistice a lui Gheorghe Neaga, problema stiintifica
abordatd si solutionatd in teza poate servi drept suport pentru unele investigatii ulterioare ce vor
permite acoperirea analitica a intregului repertoriu componistic al maestrului realizata sau nu din
perspectiva raportului “traditie-inovatie”.

2. Continuarea examindrii muzicii instrumentale de camera a lui Gheorghe Neaga ar putea
incepe cu identificarea opusurilor pierdute sau disparute ale autorului. Un exemplu ar fi Suita
pentru cvintet de instrumente de suflat scrisa in etapa finald de creatie, mai exact in anii '90*8,
Prea putinele informatii aflate si partitura de negdsit au constituit o piedica in prezentarea lucrarii
in capitolul 4 al tezei.

3. Inci o problemai stiintifica oarecum adiacenti celei din teza si care vizeaza genul de suiti
in repertoriul lui Gheorghe Neaga se referd la faptul ca unele cicluri instrumentale nu au fost
numite suite de insusi autorul, insa au fost percepute si, eventual, analizate de-a lungul timpului
de catre unii muzicologi autohtoni anume din perspectiva acestui gen. Recitativ si Burlesca pentru
vioard si pian, Cinci piese pentru vioard si pian®, Patru piese pentru cvartet de coarde, Arie,
Bolero, Allegro pentru orchestra de camera, sunt doar cateva dintre acestea ce ar merita o
investigare prin care sa se elucideze problema in cauza.

4. O alta directie de cercetare ar fi studierea separata sau corelata a conceptelor “traditie”
si “inovatie” din perspectivele muzicologiei contemporane.

5. Rezultatele stiintifice ale investigatiei pot fi incluse, dupa necesitate, in cadrul unor
programe de studii muzicale ale disciplinelor adiacente.
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Anexa 1. Exemple muzicale
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‘Allegro vivo

A.2.3: Joc pentru vioara si pian
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A.2.5: Melodie din ciclul Cinci piese pentru pian
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A.2.7: Duet din ciclul Cinci piese pentru pian
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A.2.10: Sonata pentru vioara si pian nr. 1, p. I-a, Introducere
Allegro precipitato
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A.2.12: Sonata pentru vioara si pian nr. 1, p. I-a, TS
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A.2.13: Sonata pentru vioara si pian nr. 1, p. a II-a, Scherzino, elementul a
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A.2.14: Sonata pentru vioara si pian nr. 1, p. a II-a, Scherzino, elementul b
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A.2.15: Sonata pentru vioara si pian nr. 1, p. a II-a, Introducere

Allegro ma non tanto
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A.2.16: Sonata pentru vioara si pian nr. 1, p. a Ill-a, tema A
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A.2.17: Sonata pentru vioara si pian nr. 1, p. a IlI-a, tema Bl
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A.2.18: Sonata pentru vioara si pian nr. 1, p. a IlI-a, tema Bl
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A.2.19: Sonata pentru vioard si pian nr. 1, p. aIV-a, TP
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A.2.20: Sonata pentru vioara si pian nr. 1, p. a [V-a, TS
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A.2.21: Suita pentru pian, p. I-a, Preludiu, elementul a

Moderato maestoxo
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A.2.24: Suita pentru pian, p. a ll-a, Scherzino, elementul b
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A.2.26: Suita pentru pian, p. a IV-a, Tema cu variatiuni, tema
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A.2.29: Suita pentru pian, p. a IV-a, Tema cu variatiuni, variatiunea a IV-a, temele 3 si 4
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A.2.30: Suita pentru pian, p. a V-a, Rondo, tema refrenului
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A.2.32: Suita pentru cvartet de coarde, p. I-a, Introducere, elementul b
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A.2.34: Suita pentru cvartet de coarde, p. a Ill-a, trei elemente din Dans
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A.2.35: Suita pentru cvartet de coarde, p. a IV-a, Scherzo, refrenul A,
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A.2.37: Suita pentru cvartet de coarde, p. a IV-a, Scherzo, episodul C




A.2.38: Suita pentru orchestra de camera, p. I-a, Coral

Fagotto

Corno in Fa 1

0
; AL 4 151 4 | 4
Como in Fa 2 g g 2 ; - - 2 l)o ho = 2 o A\ d - 2
L VN B
Tromba in Sl) W/A ‘!*-7 e §7[‘7 7F7v7 Fﬁ ‘!%70707 7([37707 ‘!%
\:_Y ~ ~ ! I | ~ T ] ~
e R i R
= T
- — —
4o ——° 3 © = =
& — <
D - .
'CT 2 é —f#o F g 2 5 ’II é $ 1
) by ‘ PO = o] O [~
g SRR v
. /0 4 © o 5 b b, o o 4 o/’\o/_?‘
D P4 ~ 1 P4 |
~e) I
A.2.39: Suita pentru orchestra de camerd, p. a II-a, Vals
e N —
. ; Allegretto e f & - .
Flauto r\é}m S - i ﬁ ! !
f St e e B

"
"
Lie

Clarinetto in Sib

igg#—ﬁ; e g —
) ) 0 D e e -
8 | : |
! !

GERES i
o E= -
= y 20 y3 y3 [ Ir)./(—\ b~
Fagotto & & P i f b i
(& ] Il re |
) ===" :
f e e——

A.2.40: Suita pentru orchestra de camera, p. a I1I-a, compartimentul A
Allegro alla marcia
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A.3.1: Dans lent pentru pian
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A.3.3: Sonata pentru pian, compartimentul A, sectiunea a

allegro con spirito

:
I i i L. N
S e e e L
Ehai V,‘i‘_ R 2 .8 'Jﬁ» - c" l! 4
A ? Sl 5oy % >

Meno mosso
ben legato

Kixi
\d

|

Piano
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A.3.6: Sonata pentru pian, compartimentul D,
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A.3.7: Trio pentru clarinet, vioara si pian, p. I-a, TP
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A.3.8: Trio pentru clarinet, vioara si pian, p. I-a, TS
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A.3.11: Trio pentru clarinet, vioara si pian, p. a I1I-a, compartimentul A

Largo, poco a poco scherzando
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A.3.12: Trio pentru clarinet, vioara si pian, p. a III-a, compartimentul (B)A
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A.3.13: Trio pentru clarinet, vioara si pian, p. a IV-a

Perpetum mobile

= (gl —~

o)

{4

Clarinetto in Sib

o

Allegro moderato

] I
I I

A.3.14: Cvartetul nr. 1 pentru instrumente cu coarde, p. I-a, TP
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A.3.16: Cvartetul nr. 1 pentru instrumente cu coarde, p. I-a, melodia TP,

Allegro moderato
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A.3.17: Cvartetul nr. 1 pentru instrumente cu coarde, p. a ll-a,

melodie inspirata din cantecul popular rus Ji, yxuem!
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A.3.19: Cvartetul nr. 1 pentru instrumente cu coarde, p. a ll-a, expozitia fugii
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A.3.20: Cvartetul nr. 1 pentru instrumente cu coarde, p. a Ill-a, tema primei diviziuni
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A.3.23: Suita pentru orchestra de coarde, p. I-a, Introducere, tema
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A.3.25: Suita pentru orchestra de coarde, p. a Ill-a, Vals, tema compartimentului A
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A.3.27: Suita pentru orchestra de coarde, p. a IV-a, Final, tema
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A.3.32: Suita concertanta pentru violoncel si pian, p. a I1I-a
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A.3.33: Suita concertantd pentru violoncel si pian, p. a V-a, tema refrenului
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A.4.1: Continuum din ciclul Sase
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A.4.3: Inversia din ciclul Sase piese pentru pian
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A.4.5: Aria din ciclul Sase piese pentru pian
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A.4.8: Sonata pentru vioara si pian nr. 2, p. I-a, sectiunea C
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A.4.11: Sonata pentru vioara si pian nr. 2, p. a ll-a,

Allegro giocoso
L J

P

y &)
| & an Y. W]

V at

&

Piano

N

0

=

B

p. all-a,

2

be &7

L

si pian nr. 2

o
L

a

S g ate @ ¢ e Je o

St

7 &

T

18/ [ &4 @
1/ 1y [T &
he | o ]
s 4

| sy )
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A.4.14: Trio pentru vioara, violoncel si pian, sectiunea a, elementul tematic |
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A.4.19: Trio pentru vioara, violoncel si pian,
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A.4.20: Cvartetul nr. 3 pentru instrumente cu coarde, p. I-a, Introducerea
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A.4.21: Cvartetul nr. 3 pentru instrumente cu coarde, p. I-a, compartimentul A, sectiunea a
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A.4.22: Cvartetul nr. 3 pentru instrumente cu coarde, p. I-a, compartimentul B
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A.4.23: Cvartetul nr. 3 pentru instrumente cu coarde, p. I-a, compartimentul C
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A.4.24: Cvartetul nr. 3 pentru instrumente cu coarde, p. I-a, Andante sostenuto
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A.4.25: Cvartetul nr. 3 pentru instrumente cu coarde, p. a ll-a, tema compartimentului A
Allegro con brio
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A.4.27: Cvartetul nr. 3 pentru instrumente cu coarde, p. a ll-a, tema

Allegro con brio

7 Gt

Violino T

184



o 0k~ w

10.
11.
12.
13.

14.
15.
16.
17.
18.

19.
20.

Anexa 2. Notografie

Lista lucrarilor editate ale lui Gheorghe Neaga ce apartin

repertoriului de muzica instrumentala de camera si sunt vizate in prezenta cercetare

Neaga G. Dans lent. In: Piese pentru pian. Chisinau: Literatura artistica, 1988, p. 88-91.

Neaga G. Cinci piese pentru pian. In: Piese pentru pian. Chisinau: Cartea moldoveneasci, 1971,
p. 36-47.

Neaga G. Sonata pentru pian. Chisinau: Literatura artistica, 1983. 28 p.

Neaga G. Studiu de concert. In: Piese pentru pian. Chisinau: Literatura artistica, 1988, p. 92-102.
Hsra I'. XKok mis ckpuniku u ¢poprenuano. Kumunes: Kapts Mongosensicks, 1962. 9 c.

Hsra I'. Kok monnoBeneck ais ckpunku u poprenuano. Kummnes: Kapts Monnosensicks, 1961.
16 c.

Hsara I'. Onsaapa. B: COopHUK NpoM3BENEHHH MOJJIABCKUX KOMIIO3UTOPOB JJISI CKPUIIKU U
doprenuano, 4. I. Kumunes: Kapts Monnosensicks, 1961, ¢. 97-103.

Hsara I'. IlepBblii KBapTeT Ui JIBYX CKPHUIIOK, aJbTa M BHOJOHYENIMW: MApTUTypa. MoOCKBa:
Cosercknii komnosutop, 1974. 40 c.

Hsra I'. Conara nis ckpunku u ¢poprenuano. Mocksa: Coerckuii komnosutop, 1961. 56 c.
HsraI'. Crouta ans ctpyHHoro kBaprera: naprurypa. Mocksa: CoBerckuii kommnosutop, 1968. 32 c.
Hsra I'. Crouta nns ctpyHHOro opkectpa: napturypa. Mocksa: My3bika, 1977. 31 c.

Hara I'. Crouta miis poprenuano. Kumunes: Kapts mongosensicks, 1964. 40 c.

HsraI'. Xopa ciukkato. B: COopHUK npou3BeIeHHH MOJIaBCKUX KOMIIO3UTOPOB JUIsl CKPUIIKH U

doprenuano, u. I. Kumunaes: Kapts Monnosensicks, 1961, ¢. 104-106.

Lista lucrarilor manuscris ale lui Gheorghe Neaga ce apartin

repertoriului de muzica instrumentali de camerai si sunt vizate in prezenta cercetare

Neaga G. Sonata nr. 2 pentru vioara si pian. [manuscris]. Chisinau: 1991, 38 p.

Neaga G. String quartet: score. [manuscris]. Dallas: 2003. 62 p.

Neaga G. Sase miniaturi pentru pian. [manuscris]. Chisinau: f.a. 9 p.

Neaga G. Trio pentru vioara, violoncel si pian: clavier. [manuscris]. Dallas: 2001. 42 p.

Hsra T'. KonneprtHas crouta Juis BHOJIOHUEIH U (popTenuano: KiaBup. [pykonuch|. KuiuHes:
1986. 26 c.

Hsra I'. Crouta 111 KaMepHOTO OpKecTpa: mapTuTypa. [pykonucs|. Kummnes: 1966. 31 c.

Hsra I'. Tpuo nns xiapHeTa, CKpUIKe U (hopTenuano: KiaBup. [pykonucs|. Kummnaes: 1976. 37 c.
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Anexa 3. Repertoriul instrumental de cameri al lui Gheorghe Neaga (pe etape)’ 2

I-a etapa a ll-a etapa a lll-a etapa
(1950-1960) (1970-1980) (1990-2003)
Miniaturi

- Douda dansuri pentru vioara si
pian (1956)

- Variatiuni pe o tema originala
pentru pian (1956)

- Oleandra pentru vioara si
pian (f.a.; editata in 1961)

- Hora spiccato pentru vioara
si pian (f.a.; editata in 1961)

- Joc pentru vioara si pian
(f.a.; editata in 1962)

- Joc moldovenesc pentru
vioara si pian (f.a.; editata in
1961)

- Joc de doi pentru vioara si
pian (f.a.)

- Preludiu pentru pian (f.a.;
editatd in 1960)

- Fuga pentru pian (f.a.; editata
in 1961)

- Doina pentru pian (f.a.; editata
in 1961)

- Tocata pentru pian (f.a.;
editatd in 1961)

- Masti — doua piese pentru
vioara si pian pe teme de
Prokofiev si Sostakovici
(1962)

- Cinci piese pentru pian (Joc,
Basarabeana;, Doua nocturne,
Parafraza pe o tema de T.
Zeidler; 1963)

- Piesa de concert pentru vioara
si pian (1963)

- Cinci piese pentru vioara si
pian (Hora, Braul, Melodie
populard, Recitativ, Joc
haiducesc; 1968)

- Cinci piese pentru pian
(Melodie, Joc, Duet, Canon,
Tocatina; 1969)

- Trei piese pentru vioara si
pian (Cantec de leagan,
Gavota, Humorescd; 1969)

- Tocata pentru baian (f.a.; editata
in 1971)

- Recitativ si Burlesca pentru
vioara si pian (1971)

- Piesa pentru 4 viori (1975)

- Poveste pentru pian (f.a.;
editatd in 1975)

- Patru piese pentru cvartet de
coarde (1977)

- Sase piese pentru cvartet de
coarde (1979)

- Miniatura pentru vioara (f.a.;
editatd in 1980)

- Piesa pentru violoncel si pian
(1980)

- Piesa pentru contrabas solo
(1980)

- 12 inventii la 2 voci pentru
pian (1980)

- Trei piese pentru orchestra de
camera (1982)

- Trei duete pentru vioara si
pian (1984)

- Inventiuni la 2 voci pentru
pian (1985)

- Nocturna pentru contrabas si
pian (1986)

- Povestire pentru vioara si pian
(fa.; editata In 1987)

- Melodie pentru vioara si pian
(fa.; editatd in 1987)

- Tamburina pentru vioara si
pian (f.a.; editata in 1987)

- Dans pentru vioara si pian (f.a.;
editatd in 1987)

- Doua piese pentru vioara (f.a.;
editata in 1987)

- Dans lent pentru pian (f.a.;
editatd in 1988)

- Studiu de concert pentru
pian (f.a.; editata in 1988)

- Sase piese pentru pian
(Continuum, Imitatia,
Inversia, Vals, Aria,
Dans; f.a.)

- Doina si Tocata pentru
pian (1993)

- Perpetuum mobile pentru
vioara solo (1993-1994)

- Piesa de concert pentru
ansamblu instrumental
(1995)

- Piesa pentru clarinet si
pian (2000)

- Patru piese pentru copii
pentru pian (2000)

- Tocata pentru pian (2000-
2001)

- Piesa pentru pian (2001)

- Vals pentru pian (2001-
2002)

- Duet pentru vioara si
violoncel (2002)

- Images — piesa pentru
pian (2002)

- Vals nostalgic — piesa
pentru vioara (2002)

- Tema cu variatiuni pentru
pian (2002)

- Melodie de dragoste —
piesa pentru vioara pe o
tema din Rapsody in blue
de Gershwin (2002)

- Bach for all times pentru
pian la 4 maini (2003)

! Comporzitiile analizate in cadrul demersului nostru de cercetare vor fi evidentiate cu bold.
2 Existd posibilitatea ca aceste liste sd fie incomplete.
% Pentru compozitiile fard an se va indica, daca este cazul, anul primei editari, anul primei interpretari sau
anul primei consemnari muzicologice, in functie de care acestea au fost raportate la o anumita etapa de

creatie.
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Sonate

- Sonata nr. 1 pentru vioara si | - Sonata pentru pian (1979) - Sonata nr. 2 pentru
pian (1957) vioara si pian (1991)
Ansambluri

- Trio pentru vioara, clarinet | - Trio pentru vioara,
si pian (1976) violoncel si pian (2001)

- Cvartetul nr. 1 pentru - Cvartetul nr. 3 pentru
instrumente cu coarde instrumente cu coarde
(1971) (2003)

- Cvartetul nr. 2 pentru
instrumente cu coarde (1979)

- Cvartet pentru flaut, vioara,
violoncel si pian in 4 parti
(Choral, Fughetta,
Intermezzo, Rondino; 1984)

Suite
- Suita pentru pian (1961) - Suita pentru orchestri de - Suita pentru cvintet de
- Suita pentru cvartet de coarde (1970) instrumente de suflat (f.a.;
coarde (1965) - Suitd concertantd pentru interpretata in 1991)
- Suitd pentru orchestra de violoncel si pian (1986)
camera (1966)
Alte genuri
- Concert pentru orchestra de
camera (1975)

- Arie, Bolero, Allegro pentru
orchestra de camera (1982)

Alte lucriri neidentificate’

- Improvizatie pentru contrabas solo (f.a.)

- Miniatura pentru vioara si pian (f.a.)

- Inventie pentru viola si pian (f.a.)

- Capriccio pentru vioara solo (f.a.)

- Povestire pentru violoncel si pian (f.a.)

- Melodie pentru violoncel si pian (f.a.)

- Preludiu in C-dur pentru pian (f.a.)

- Piesa pentru pian (f.a.)

- Vals pentru pian (f.a.)

- Scherzino pentru vioara si pian (f.a.; editatd in 1972)

- Gluma pentru vioara si pian (f.a.; editatd in 1990)

- Gavota neterminata pentru vioara si pian (f.a.; editata in 1990)

- Improvizatie pentru vioara si pian (f.a.; editatd in 1990)

- Trei piese pentru ansamblu de viori (?; 1965 dupa arhiva)

- Hora pentru pian (f.a.; editatd in 1987, dupa biobibliografie)

- Concert pentru instrumente cu coarde (f.a.; interpretat in 1987, dupa biobibliografie)

- Sonata pentru pian (?; 1961 dupa G. Ceaikovski-Meresanu)

- Suita pentru violoncel s pian in 3 parti (?; 1986 dupad G. Ceaikovski-Meresanu)

- Cvintet pentru piane (f.a.)

4 Aceste compozitii i-au fost atribuite lui Gheorghe Neaga de citre editori, muzicologi sau interpreti. Insa
pentru niciuna nu figureaza anul aparitie si, foarte rar, se cunoaste cel al primei editiri. in cateva cazuri
veridicitatea informatiei gisite poate fi pusa la indoiala. In acest sens, nu s-au fixat indicii potrivite pentru
a distribui respectivele creatii pe etape.
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! Toate abrevierile ce tin de limbajul muzical sunt utilizate in conformitate cu teoria generald a muzicii
[128].

2 Cu exceptia prenumelui lui Gheorghe Neaga, toate prenumele intalnite pe parcursul textului tezei vor fi
scrise integral pentru prima data si prescurtat ulterior.

3 In cazul compozitiilor pentru care nu poate fi gasit anul aparitiei se va indica f.a. — fard an.

41n cazul in care anul compunerii unui opus nu este indicat de Gheorghe Neaga, apartenenta la 0 anumita
etapa de creatie a acestuia a fost perceputa in corespundere cu alte indicii (spre exemplu, anul primei editari,
interpretari sau al primei mentionari scrise a opusului).

% O listd completa a referintelor despre Gheorghe Neaga in publicistica autohtona si cea din URSS se giseste
in Biobibliografie [74].

® Aceasta traducere, precum si urmatoarele, apartin autoarei tezei.

" Aleksandr Sokolov explica in monografia sa Beedenue ¢ mysvixanvmyio komnosuyuio XX eexa dezvoltarea
canonului in trei faze: protocanon, canon si postcanon [227].

& Termen introdus de compozitorul si cercetitorul canadian Raymond Murray Schafer pentru a defini o
reproductie electroacustica prin disocierea unui sunet original.

% In viziunea lui Oleg Garaz, ,,doar muzica europeand se prezintd ca un ansamblu de stiluri traditionale,
stiluri-traditii sau traditii stilistice” [72, p. 11].

10 Toate exemplele muzicale ale tezei se gasesc in Anexa 1.

11 Periodizare propusa de Tatiana Berezovicova [15].

12 Notiune detaliatd de Gheorghe Firca [69].

3 Desi istoria valsului porneste mult mai devreme, acesta fiind cunoscut de-a lungul timpului si sub alte
denumiri, apogeul dezvoltarii genului se afla in romantism.

14 Printre compozitorii autohtoni autori de sonate monopartite, in afard de Gheorghe Neaga, mai pot fi
consemnati Solomon Lobel — Sonata pentru pian (1948), Alexei Starcea — Sonata-Poem pentru violoncel
si pian (1956), Vasile Zagorschi — Sonata-Fantezie pentru clarinet si pian (1975) Vladimir Rotaru — Sonata-
Improvizatie pentru pian (1991), Zlata Tcaci — Sonata pentru clarinet solo nr. 2 (1995).

15 Din memoriile fiicelor compozitorului.

16 Cercetatoarele Nadejda Cozlova si Svetlana Tircunova propun unele variante de interpretare a lucrarii
[199].

17 Din memoriile fiicelor compozitorului, a existat o tentativa esuata de interpretare imediat dupa aparitia
lucrarii.

18 Dupa informatiile oferite de trompetistul Sergiu Carstea, Suita pentru cvintet de instrumente de suflat de
Gheorghe Neaga este un ciclu cvadripartit pentru cvintet de alamuri nu prea complicata tehnic, insa destul
de interesanta prin armoniile proaspete si combinatiile de sonoritati neobisnuite. Aceasta a fost interpretata
in premiera la Sala cu Orga in cadrul editiei din 1991 a Festivalului International Zilele muzicii noi de
ansamblul Moldova-brass format din Sergiu Carstea si Grigore Voronovschii (trompete), Valeriu Ureche
(corn), Grigore Buftea (trombon), Serghei Harlamov (tuba). De altfel, in contextul in care Gheorghe Neaga
nu a scris prea multd muzicd pentru instrumente aerofone, aparitia suitei in cauza a fost provocatd de
noutatea formarii acestui ansamblu, pentru care au mai scris Ghenadie Ciobanu, Vladimir Beleaev, Dmitry
Kitsenko si, 1n special, Oleg Negruta.

19 Acest ciclu pentru vioara si pian este numit Suitd in culegerea de piese ale lui Gheorghe Neaga Piese
pentru vioara editata in 1972 de Cartea Moldoveneasca [103].
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