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ADNOTARE

Ciobanu Ghenadie. Campul semantic al intonatiei viorii in contextul problematicii generale
a Concertului pentru vioara si orchestra simfonicd Momente. Teza de doctor in arte,
specialitatea 653.01 — Muzicologie (creatie), Chisinau, 2019. Lucrarea cuprinde: introducere, 2
capitole, concluzii generale si recomandari, bibliografie din 193 de titluri, 72 pagini de text de
baza. Rezultatele obtinute sunt publicate n 8 lucrari stiintifice.

Cuvinte-cheie: Concert pentru vioard si orchestra simfonicd Momente, Ghenadie Ciobanu,
concert instrumental, intonatie, vioard, muzica cu program, monolog, dialog

Domeniul de studiu: istoria muzicii nationale, istoria §i teoria compozitiei muzicale
contemporane.

Scopul si obiectivele tezei. Scopul tezei constd in identificarea unor solutii noi, inedite in
tratarea genului de concert pentru vioard si orchestrd, cautate in primul rand in domeniul
intonatiei viorii ceea ce ar permite realizarea adecvatd a conceptiei autorului, contribuind astfel
la completarea si Tmbogdtirea repertoriului violonistic national. Obiectivele lucrarii —
compunerea unui nou Concert pentru vioard si orchestrd care se propune a fi un exemplu de
cdutare a unui nou univers de imagini sonore, a unor cai noi de intruchipare sonord a lumii
contemporane; analiza Concertului Momente atat sub aspectul valentelor semantice ale genului
de concert instrumental, cit si din punctul de vedere al proceselor muzicale contemporane;
sistematizarea ideilor, problematicii, tehnicilor componistice si procedeelor utilizate de
compozitor.

Noutatea si originalitatea stiintificad este conditionatd de faptul ca teza reprezintd o prima
incercare de teoretizare a propriei creatii de catre un compozitor intr-un proiect de cercetare de
asemenea anvergurd; este prima lucrare consacratd examindrii Concertului pentru vioard si
orchestrd Momente, pentru prima datd in cadrul unei teze de doctorat se Tmbind aspectele
practice materializate in compunerea Concertului Momente si cele teoretice manifestate prin
analiza muzicologicad a partiturii; lucrarea se bazeazd pe o cercetare complexd imbinand mai
multe metode de investigatie.

Valoarea aplicativa a lucrarii. Concertul pentru vioard si orchestrd Momente a devenit o
contributie importantd de creatie artistici a autorului imbogatind si diversificand repertoriul
violonistic national. Teza poate servi drept baza studiilor teoretice ulterioare, poate fi
recomandatd in calitate de material complementar necesar violonistilor si dirijorilor care isi
propun sa interpreteze Concertul pentru vioara si orchestrda Momente. De asemenea, ea poate fi
folosita si ca material didactic ilustrativ in cadrul studierii disciplinelor Compozitie muzicald,
Tehnici componistice moderne, Istoria muzicii nationale. Materialele tezei pot fi utilizate si n
activitatea studentilor violonisti si a profesorilor de vioard din institutiile de invatimant muzical
superior.

Aprobarea rezultatelor. Teza a fost realizatd in cadrul Scolii doctorale Studiul artelor si
Culturologie de la Academia de Muzica, Teatru si Arte Plastice din Republica Moldova fiind
discutatd in repetate randuri in sedintele Comisiei de indrumare. Teza a fost recomandata pentru
sustinere de Comisia de indrumare si de Consiliul Scolii Doctorale. Rezultatele cercetarii au fost
reflectate in 4 articole si 4 rezumate publicate precum si in comunicarile prezentate la
conferintele stiintifice nationale si internationale.



ANNOTATION

Ciobanu Ghenadie. The semantic field of the violin intonation issues in the context of the
overall problems of the Moments Concerto for violin and symphony orchestra. A thesis for
Ph. D. degree in Arts, specialty 653.01 — Musicology, Chisindu, 2019. The thesis includes:
introduction, 2 chapters, general conclusions and recommendations, bibliography with 193 titles,
72 basic text pages. Research materials are reflected in 8 scientific papers.

Keywords: Concerto for violin and symphony orchestra Moments, Ghenadie Ciobanu,
instrumental concerto, intonation, violin, programme music, monologue, dialogue

Field of study: history of national music, history and theory of contemporary musical
composition

Goal and objectives of the study. The goal of the study is to identify new, unique solutions in
the treatment of the concert genre for violin and orchestra considered first in the field of violin
intonation which would allow the adequate realisation of the author’s conception thereby
completing and enriching the national violin’s repertoire. The proposed objectives include: the
composition of a new Concert for violin and orchestra that is intended to be an example of
searching for a new universe of sound images, of new ways of sound embodiment of the
contemporary world; the analysis of Moments Concert both from the aspect of the semantic
valences of the instrumental concert genre, as well as from the point of view of contemporary
musical processes; systematizing the ideas, problems, compositional techniques and procedures
used by the composer.

The scientific novelty and originality of this research are conditioned by the fact that the
thesis represents a first attempt to theorize his own creation by a composer in a research project
of such magnitude; it is the first work dedicated to the examination of the Concert for violin and
orchestra Moments, for the first time in a doctoral thesis, the practical aspects that are
materialized in the composition of the AMoments Concert and the theoretical ones that are
manifested by the musicological analysis of the score are united; the paper is based on a complex
research combining several methods of investigation.

The practical value of this work. The Moments Concerto for violin and orchestra is an
important contribution by its author that has enriched and has diversified the national violinist
repertoire. The content of this paper can be considered an effective support for further studies.
Also, it can be recommended as additional informative material needed for violinists and
conductors who intend to perform the Moments Concerto for violin and orchestra. It can also be
used as an illustrative teaching material in the study of disciplines Musical composition,
Contemporary compositional techniques, History of national music. The thesis materials can also
be used in the activity of violin students and violin teachers from higher education institutions.
Implementation of scientific results. The thesis was realized within The Arts Studies and
Culturology Doctoral School from the Academy of Music, Theater and Fine Arts of the Republic
of Moldova being repeatedly discussed in the sessions of the Guidance Commission. The thesis
was recommended for defence by the Guidance Commission and by the Council of the Doctoral
School. Research materials have been submitted for national and international scientific
conferences and published in 8 scientific papers — 4 articles and 4 summaries.



AHHOTATIIUA

Yobany I'ennagmii. CemaHTHUYeCKOE MOJI¢ CKPUMHYHOH MHTOHAUMH B KOHTEKCTE OOIIMX
npodJsiem KoHuepra ajist ckpunku u cuMm@poHudeckoro opkectpa Momenmsi. [lucceprauus Ha
COMCKaHH€ CTENMEHU AOKTOpPa UCKYCCTB MO crnenuanbHocTH 653.01 — MysbikoBenenue, Kuinnes,
2019. ucceprauusi BKJIIOYAET. BBEACHHE, 2 TIJaBbl, OCHOBHBbIC BbIBOAbI WU PEKOMEHAALMH,
oubnmuorpadgmo u3 193 HammeHoOBaHMI, 72 CTpaHUIBI OCHOBHOTO TeKCTa. Pe3ynbraThl
UCCIIEOBAHMS OTPAXKEHBI B 8 ONyOJIMKOBAHHBIX HAYYHBIX pabOTax.

Karwuesbie cioBa: KoHuept ans ckpunku 1 cuMdpoHueckoro opkectpa Momenmet, I ennanuii
UobaHy, HHCTPYMEHTAJIbHBIA KOHLIEPT, HHTOHALMSA, CKPHIIKA, IPOrPaMMHAasi My3bIKa, MOHOJIOT,
AUajor

Ob0aacTb uccief0BaHUA: UCTOPUS HALMOHANBHON My3bIKH, UCTOPUSI U TEOPHsI COBPEMEHHOM
MY3bIKaJIbHON KOMITO3ULIUH

Hens u 3agaunm aucceprauum. Ileabs padoThl COCTOMT B BBIABIEHHMM HOBBIX, YHUKAJIbHBIX
pelIeHuil B TpakToBKe jkaHpa KoHIepTa /Ui CKpUIKK C OPKECTPOM, MPEXKne BCero B 00JNacTH
CKPHUITMYHON HMHTOHALIMH, YTO MO3BOJIIIO ObI aJeKBAaTHO BOIUIOTUTH aBTOPCKYIO KOHIIETILIHIO,
TMIOTIOJNTHSIST M o0oraiasi TeM CaMbIM HAIllMOHAJBHBIA CKPUMWYHBIN peneptyap. 3agauu padoTsl:
counHeHne HoBoro KoHIepra Ayisi CKPUIIKHM C OPKECTPOM, KOTOPBIA NMPHU3BaH CTaTh OOpa3LoM
NIOMCKA HOBOH BCEJICHHOW 3BYKOBBIX O0Opa30B, HOBBIX CIIOCOOOB 3BYKOBOTO BOIUIOLICHUS
coBpeMeHHOro mupa;, aHaimu3 Konuepra AMowmenwms: Kak C TOUKH 3pPEHHMS] CEMAHTHUYECKUX
BAJICHTHOCTEN MHCTPYMEHTAJIbHOIO KOHLIEPTHOIO >KaHPA, TaAK U C TOYKU 3PEHUSI COBPEMEHHBIX
MY3bIKAJIbHBIX TPOLIECCOB, CHCTEMATH3aLMU HIeH, mpoOieM, TeXHHUK COYMHEHHS U TPHEMOB,
HCIOJIb3YEMBIX KOMIIO3UTOPOM.

Hayuynass HOBHM3HA H OPHIHMHAJBHOCTH PadoTbl OOyCIOBNEHbI TeM (HaKTOM, YTO OHA
NpENCTaBsieT COOOH MEPBYIO MOMBITKY KOMIIO3UTOPA TEOPETHUECKH UCTOJIKOBATh CBOE TBOPEHHE B
paMKax HCCIIEIOBATENbCKOrO IMPOEKTa Takoro macirada, 3TO mepsast padoTa, MOCBSIIEHHAS
a"Hamu3y KoHuepra 1y CKpunku ¢ opkectpoM Momenmul;, BliepBble B JOKTOPCKON AUCCepTaluy
COYETAIOTCS TMPaKTHYECKHe acIleKThl, BOIUIOLIeHHble B counHeHuun Kouuepra AMomenmuwi, u
TEOPETHUYECKUE CYXKICHUs, MPOSBUBLIMECS B MY3BbIKOBEAUECKMM AaHAIW3€ MAPTUTYPBL, B
IMCCEPTALlMM  WCTIONIb30BAaH KOMIUIEKCHBIM TOAXOA, OOBEAMHSIOIINA HECKOJBKO METOMIOB
UCCJICIOBAHMSI.

IIpakTHyeckas 3HAYUMOCTb AuccepTaumMH. KoHIEpT 11 CKpUNKHU C opkecTpoM Momenmoi
SBUJICSI B&)KHBIM TBOPYECKHMM BKJIAJOM aBTOpA, OOOraTMBIIMM U Pa3HOOOpPA3HBIINM
HAallUOHANbHBIA CKPUNUYHBIA penepryap. [Jluccepramuss MOXKET CTaTb OCHOBOM IS
MOCTEAYIOLINX TEOPETUIECKUX HCCIEIOBAHNH, a TAKXKE MOXKET OBITh PEKOMEH/IOBaHA B KAUECTBE
JOTIOJHUTEIBPHOTO UCTOYHUKA WH(POPMALMU TSI CKPUIAYe U TUPHKEPOB, KOTOPbIE HAMEPEHbI
UCIIOJHUTh KOHLEPT IJIs1 CKpPUMNKH C opkecTpoM. OHa Takke MOXKET CIYXUTb OJHUM W3
WLTIOCTPATHBHBIX y4eOHBIX MaTepHAIOB NPU U3YYCHUN AUCUUIUINH MY3bIKanbHas KOMRO3UYUS,
Texnuku  coepemennoii  komnosuyuy, Hemopus unayuonanenoi  myseiku. Matepuanbl
IVCCEPTALMN TaKXXe MOTYT OBbITh HCIIOJIb30BaHbl B JESTEIBHOCTH CTYACHTOB-CKpUIIAYed |
npenoaBaTeyiel CKPUIKH BbICITNX YIEOHBIX 3aBEIECHHI.

Bueapenue Hay4yHBIX pe3yabTaToB. Jluccepranus BeinonHeHa B paMmkax IlIkoner nokroparta B
00JTACTH MCKYCCTBOBENEHHUS U KYJbTYPOJIOTHMH AKaJeMHUU MY3BIKH, TeaTpa U M300Pa3sUTENIbHBIX
uckyccts PecnyOnmku MonjoBa, HEOJHOKPATHO OOCYKIaNach Ha 3aCEHaHUSIX PYKOBOJSIICH
KOMHUCCHH U OblJla peKOMEHAOBaHa K 3amuTe pykoBonsmed komuccuedt u Coserom IIIkojib
nokTopata. Pe3ynbpTaTel HCCIeOBaHUS HALLIK OTpakeHHe B 8 myOnukaumsx — 4 cratesx u 4
Te3UCaX, a TAKXKE B JOKJIAax, IPEACTABICHHbBIX HA HALMOHAIBHBIX U MEXAYHAPOIHBIX HAYYHBIX
KOH(pepeHLUsX.
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INTRODUCERE

Actualitatea si importanta problemei abordate.

Fiecare epoca aduce idei noi, conceptii moderne cu privire la lume, la univers, precum si
noi forme de expresie artisticd. Creatorii autentici propun noi sisteme de prioritati artistice, noi
universuri de imagini axate pe noi problematici ale artei intr-un context al culturii contemporane,
revizuind, adesea, valorile epocilor precedente de pe pozitiile zilei de azi. Aceste demersuri
creatoare sunt cu atat mai convingdtoare si mai interesante cu cat mai pregnant demonstreaza noi
abordari ale unor idei eterne, materializandu-se in lucréri originale in care pe baza unor genuri
traditionale se realizeaza viziunile inovatoare ale autorilor deoarece noul intotdeauna e mai lesne
perceput dacd este plasat intr-un sistem de referinte clar definit.

In pofida faptului, ci vioara este unul dintre instrumentele preferate in zona de est si sud-
est a Europei si ¢d Moldova a dat lumii multi vioristi notorii — virtuozi ai acestui instrument,
repertoriul autohton al concertelor pentru vioard si orchestrd (mai ales n ultima perioadd) este
unul destul de redus. Dorinta de a completa acest repertoriu si de a-si expune propria viziune
componisticd asupra genului concertant — unul dintre cele mai vechi si totodatd cele mai
populare genuri ale muzicii instrumentale academice, a impulsionat crearea Concertului pentru
vioara si orchestra simfonica Momente.

Multi dintre compozitorii secolului al XX-lea au reusit sd-si intruchipeze ideile
inovatoare Tn genul de concert pentru vioard si orchestrd. Din multitudinea de concerte pentru
vioard compuse 1n decursul secolului al XX-lea si in primele decenii ale secolului XXI,
accesibile pentru audiere si analizd, le vom remarca pe cele apartinand compozitorilor cu renume
international, precum A. Berg, B.Bartok, I Stravinsky, A. Schoénberg, P. Hindemith,
K. Szymanowski, S. Prokofiev, D. Sostakovici, B. Britten, H.-W. Henze, A.-B. Zimmermann,
G. Ligeti, J. Adams, E. Denisov, A. Schnittke, K. Penderecki, S. Gubaidulina, D. Smirnov,
Ph. Glass, H. Holliger, A. Vieru, F. Popovici, M. Ciobanu, D. Dediu. Toti autorii mentionati au
abordat in lucrarile lor, cu care am avut ocazia si ne familiarizam, modele distincte, uneori
unice, utilizind metode componistice individuale, exprimandu-si ideile intr-un limbaj
contemporan original si pastrand, totodatd, mai mult sau mai putin, constantele genului de
concert instrumental, in general, si de concert de vioard, in special.

In Republica Moldova in sec. XX concerte pentru vioard si orchestrd au compus
urmatorii compozitori: St. Neaga (1943), D. Ghersfeld (Concert pe teme moldovenesti, 1951), V.
Poleacov (1953), S. Lobel (1956), M. Kopytman (Concertino, 1964), S. Buzila (1968, revizuit in

1970 si ulterior in 1986), Z. Tkaci (Concert pentru vioara, orchestra de instrumente cu coarde si



timpani2, 1971), Gh. Neaga (Concertul nr.1, 1973, Concertul nr.2, 1978), B. Dubosarschi
(Concertul nr.1, 1973, Concertul nr.2, 2016), V. Rotaru (Concerto rustico, 1990). Nici una din
lucrarile enumerate, cu exceptia Concertului de Z. Tkaci (care a fost interpretat la Chiginau in
decursul ultimelor doud decenii de cateva ori, cu diferite ocazii — aniversari, concerte de autor
etc.), nu a avut o viatd artistica lungd. La inceputul noului mileniu repertoriul violonistic
autohton a fost completat de Concertul pentru vioard si orchestrd semnat de O. Negruta (2002),
iar peste Incd 14 ani de Concertul nr.2 de Boris Dubosarschi si de Concertul pentru vioara si
orchestra Momente apartinand autorului acestei teze, ambele fiind prezentate publicului pe
parcursul anului 20163

In concertele instrumentale din secolele XX si XXI se remarci aceeasi tendintd de
extensiune a genului pe care o putem semnala si Tn simfonia contemporand. Drept rezultat al
acestei evolutii putem constata o modulatie spre continuturi profunde. Astazi, suntem martori ai
unei transformari esentiale a genului de concert, in general si in cel de concert violonistic, in
special, fapt ce reprezentd tendinta spre regandire a aspectelor ideatic, semantic, de continut ale
genului, solicitdnd surse sau elemente programatice, titluri, simboluri, noi mijloace de expresie
interpretativa, noi resurse timbrale, componente instrumentale originale.

Din analiza partiturilor accesibile, din audierea inregistrédrilor radio, precum si din
cercetarea literaturii de specialitate, se poate trage concluzia, cd compozitorii din Republica
Moldova au ales din totalitatea de mijloace de expresie si posibilitatile tehnice extrem de variate
ale muzicii pentru vioard ale secolului XX cele care apartin artei populare. Insd, daci in
concertele pentru vioard si orchestrd atribuite curentului folcloric, ca, de exemplu in Concertul
nr. 2 pentru vioara si orchestrd de B. Bartdk sau in Concertul nr. 2 de K. Szymanowski, gradul de
generalizare a intonatiilor folclorice este unul major, iar travaliul cu materialul tematic denota o
mare varietate si maiestrie, atunci compozitorii moldoveni preferd citatul direct al anumitor
genuri ale muzicii folclorice si, in special, ale celei lautaresti, precum si apropierea de maniera
interpretativa a tarafului. De exemplu, in Concertul nr. 2 de Szymanowski nu vom gasi “teme” in
plin sens al acestui termen — acestea (temele) fiind inlocuite de o succesiune continud a
multiplelor variante ale unor unitdti structurale de tipul motivelor (tehnica variationala

constituind procesul de devenire formala si in Concertul nr. 2 de B. Bartok). In acelasi timp, in

2 Mai existi o lucrare compusi in anul 1991 si intitulatd de autoare Concert pentru vioard si pian, insi avand
structura monopartitd si specificatia "pentru copii” aceasta este, de fapt, o piesd didactica cu trisdturi concertante si
nu s¢ inscrie in randul concertelor violonistice propriu zise.
3 Concertul Iui B. Dubosarschi a fost interpretat pe 18 februarie 2016 la Sala cu Orgd de violonistul Ilian Garnet si
Orchestra Nationald de Camerd sub bagheta maestrului Gheorghe Mustea, iar Concertul Momente a sunat in
premiera in cadrul Festivalului international de muzicd Mdrfisor in interpretarea violonistei Rusanda Panfili
acompaniata de Orchestra simfonicd a Companiei publice Teleradio Moldova condusa de acelasi Gh. Mustea pe data
de 9 martie 2016. Mai tarziu, in data de 10 iunie 2016, in cadrului festivalului international Zilele Muzicii Noi
Concertul a fost interpretat de violonistul Ionel Manciu acompaniat de Orchestra Simfonica a Filarmonicii Nafionale
sub bagheta dirijorului Mihai Agafita.
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concertele compozitorilor din Republica Moldova temele populare sau cele quasi-populare au o
structurd formala tipicd, reprezentand, adesea, o perioadd si fiind dezvoltate dupa principiile
concertelor violonistice de virtuozitate ale secolului al XIX-lea.

Actualitatea temei de investigatie devine si mai evidentd daca efectudm o “radiografie”
analiticd a concertelor pentru vioara si orchestrd compuse pe parcursul sec. XX si in primele
decenii ale sec. XXI, inclusiv in Republica Moldova, unde putem observa o varietate de abordari
componistice, de concepte ideatice originale redate prin intermediul unor sisteme intonationale
foarte diferite, care prin diversitatea lor atrag atat atentia interpretilor, cat si interesul
cercetdtorilor. Totodatd constatdm ca atat in repertoriul universal pentru vioard, dar si mai mult
in cel national se lasd observat faptul tratdrii relativ conservative a viorii sub aspectul
intonational-timbral in genul de concert, in comparatie cu genurile de piese solo sau de
ansambluri camerale cu participarea viorii. Motivul acestei “restrangeri” se explica partial prin
diapazonul semantic redus al timbrului si posibilitatile dinamice ale viorii in contextul sonoritatii
orchestrale contemporane. In acest sens, in Concertul pentru vioar si orchestrd Momente ne-am
propus identificarea si utilizarea unor procedee ce ar largi considerabil aria semanticd a
sonoritatilor viorii sub aspectul intonational, inclusiv datoritd contextului orchestral in care
instrumentul solistic este plasat.

Concertele violonistice ale compozitorilor din sec. XX—XXI au devenit frecvent subiecte
ale unor investigatii stiintifice, insd atentia cercetatorilor s-a axat in special asupra tratarii
genului, asupra compozitiei generale si dramaturgiei ciclurilor, asupra diferitelor tipuri de relatie
intre solist si orchestrd, asupra particularitatilor stilistice, in timp ce diversele aspecte ale
organizdrii sistemelor intonationale, care contribuie nemijlocit la exprimarea cat mai adecvata a
ideilor autorilor, nu si-au gasit pand in prezent o reflectare adecvatd in literatura de specialitate.
Anume aceste aspecte au conditionat alegerea temei investigatiei noastre.

Problema intonatiei in concertul violonistic din sec. XX—XXI capatd o importantd majora
in special pentru compozitorii care abordeaza acest gen, dar si pentru solistii instrumentisti care
vor interpreta aceste concerte, evidentiind necesitatea aprofundarii intelegerii legéturilor ce
existd intre structura sistemelor intonationale si sensurile exprimate prin intermediul acestora,
intre particularitatile intonationale si semantica muzicii.

Scopul tezei constd in identificarea unor solutii inedite in tratarea genului de concert
pentru vioara si orchestra, cautate in primul rand in domeniul intonatiei viorii ceea ce ar permite
realizarea adecvatd a conceptiei autorului, contribuind astfel la completarea si imbogdtirea
repertoriului violonistic national.

Pentru realizarea scopului se prevad urmétoarele obiective:
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— compunerea unui nou Concert pentru vioard si orchestré care se propune a fi un exemplu

de cautare a unui nou univers de imagini muzicale, a unor cai noi de intruchipare sonora a

lumii contemporane;

— analiza Concertului Momente atat sub aspectul valentelor semantice ale genului de
concert instrumental, cat si din punctul de vedere al proceselor muzicale contemporane;

— sistematizarea ideilor, problematicii, tehnicilor componistice si procedeelor utilizate de
compozitor.

Baza teoretici si metodologici a lucririi. Prezenta tezd presupune analiza
multidimensionald a unei probleme concrete ce se referd la organizarea sistemului intonational in
Concertul pentru vioard si orchestra simfonici Momente. In cercetarea noastrd sunt supuse
analizei mai multi parametri ai structurii intonationale a Concertului, tipurile de naratiune
examinate 1n stransa legaturd cu conceptia, universul ideatic si arhitectonica lucrarii elucidate
prin prisma diferitelor aspecte, inclusiv cel teoretic, istoric, psihologic, culturologic s. a. Din
punct de vedere al metodologiei tema tezei, adresdndu-se unui subiect care reflectd atat aspecte
ale stiintei muzicale precum si ale practicii componistice moderne, a determinat o abordare
sinteticd, imbinand diferite tipuri de cunoastere: cunoasterea artistico-emotivd manifestatd in
procesul de creare a unei opere de artd muzicald si cunoasterea rational-intelectuald si cognitiva
realizatd prin cercetarea analiticd a acesteia. Caracterul multiaspectual al cercetérii a solicitat
utilizarea metodelor specifice muzicologiei istorice printre care se evidentiazd metoda
comparativ-istorica folosita cu scopul analizei problematicii intonationale, a sistemelor sonore in
alte opusuri de acelasi gen apartinand compozitorilor contemporani.

Acest aspect necesitd, la randul sau, o abordare tipologica, sincrond, diacrona, istoricd. Pe
de alta parte, in procesul de cercetare s-a aplicat si metoda intertextuald de cercetare, ingloband
analiza intonationald, formala, stilistica si cea de gen. Avand in vedere importanta metodei de
analizd pluridimensionala si detaliatd a intonatiei in cercetarea pe care o intreprindem, trebuie
mentionatd una din lacunele stiintei muzicale contemporane, si anume, lipsa unei teorii
universale a intonatiei muzicale. Aici constatim o anumitd discrepantd intre teorie si practicad
deoarece Tn componistica contemporand aceastd "noud” intonatie este o obiectivitate si constituie
expresia unei ordini noi de organizare melodico-armonicd a materiei sonore.

Universul sonor s-a extins astdzi enorm, precum s-a extins i materia sonora a creatiel
componistice. Au aparut noi tehnici componistice de transformare a materialului muzical in
imagini sonore si noi legi formale ale artei sunetelor — toate acestea datorandu-se unor schimbari
ale paradigmei muzicale. Tehnologiile de sintetizare a sunetului, soft-urile muzicale, sonoritétile

electronice au influentat creatia componisticd contemporana. Chiar si compozitorii care declara
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aderenta traditiei muzicale culte europene sunt in cdutarea unor imagini sonore inedite, unor
metode noi de reflectare artisticd a lumii moderne.

In acest context, spre exemplu, Concertul nr. 2 de B. Dubosarschi a fost influentat intr-o
masurd mai mare de limbajele muzicii contemporane, decat creatiile de acelasi gen ale
compozitorilor din Republica Moldova din secolul XX, ramanand, totusi, sub aspectele stilistic,
arhitectonic, formal si chiar lingvistic in tiparul traditional al genului.

Cu referire la concertele pentru vioara si orchestra scrise de autorii cu renume in secolele
XX st XXI, remarcate anterior, am putea nota, ca chiar si atunci cand lucrarile riman in zona
unui dialog muzical imaginar cu prototipul (ca sd nu notdm — cu ”stereotipul”) genului, fiecare
dintre compozitiile respective manifesta o mare varietate de particularitati distinctive.

Concertul instrumental, fiind unul dintre genurile centrale ale sistemului genuistic al
muzicii academice, un gen cu o istorie de circa patru secole, dar si cu o prezentd pregnantd in
contemporaneitate, a constituit pand astazi obiectul numeroaselor studii realizate de savanti din
intreaga lume. Actualmente sunt cunoscute mai multe lucrari cu caracter de sinteza, dintre care
vom mentiona studiile semnate de muzicologii rusi/sovietici B. Asafiev [61], L. Raaben [148,
149, 150], Tu. Hohlov [181], M. Druskin [92], G. Orlov [141], M. Tarakanov [163, 165],
I Kuznetov [117] 5. a. O imagine ampld si generalizatoare asupra genului de concert oferd
studiul colectiv The Cambridge Companion to the Concerto [46]. Muzicologul Michael Roeder
in lucrarea sa fundamentala O istorie a concertului [41] dezvaluie evolutia genului concertant de
la inceputurile acestuia in epoca Barocului 1n creatia compozitorilor G. Torelli, T. Albinoni,
G. Muffat, A. Vivaldi, J.S. Bach s. a. pand in a doua jumatate a sec. XX reprezentatd de
G. Ligeti, H. W. Henze, W. Lutostawski, K. Penderecki, R. Scedrin s. a.

In procesul de elaborare a tezei de real folos a fost cartea cercetitorului american
St. D. Lindeman Concertul: Ghid de cercetare si informare [38] reprezentind o lucrare ce
contine informatii aproape exhaustive referitoare la genul de concert. Ghidul cuprinde
numeroase materiale informativ-bibliografice (carti, articole, studii, note de program s.a.) despre
concertele pentru diferite instrumente precum si despre autorii acestora. Un altfel de ghid, de
data aceasta pentru ascultétori, oferind informatii utile despre concertul instrumental, este studiul
lui Michael Steinberg Concertul: ghid pentru ascultitor [44]. In aceastd carte Steinberg descrie
circa 120 de concerte, incepand de la Johann Sebastian Bach (anii 1720) si ajungand pand la
John Adams (1994).

Baza teoretico-metodologicd a lucrarii noastre s-a consolidat, la fel, in urma examinarii

numeroaselor cercetari consacrate unor probleme mai specifice ale genului concertant si anume:
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- tipologia istorica si stilistici a concertelor, din lucrdrile semnate de N. Zeifas [97],
I. Grebneva [80, 81, 82, 83, 84], E. Antonova [55], E. Denisova [89], A. Doljanskii [90]
s.a.

- raportul intre notiunile concert si concertare dezbatut de B. Asafiev [61], 1. Kuznetov
[119], E. Dolinskaia [91], A. Utkin [170], M. Tarakanov [165] 5. a.;

- dialogarea ca principala modalitate de expunere in genul de concert analizatd in lucrarile
lui B. Asafiev [61], M. Lobanova [123], G. Demesko [87], S. Keefe [36, 37], E. Sambris
[153,154]s. a;

- logica jocului, fundamentatd de E. Nazaikinski [139], M. Tarakanov [165], N. Kravet
[112], E. Samoilenko [155];

- relatia dintre partidele interpretative participante la procesul de concertare examinatd de
Iu. Hohlov [181] si 1. Kuznetov [119]; A. Doljanski [90], A. Utkin [170]; D. McVeagh
[39];

— prezenta genului de concert in creatia compozitorilor din diferite epoci si scoli nationale
studiatd de D. Albu [1], S. Artemiev [59], Ch. Su [169], E. Samoilenko [155], N. Kravet
[112], E. Sambrig [24, 153, 154], L. Butir [73], A. Veinus [49], M. Lobanova [123], N.
Poslavskaia [146]. A. Cernova [186], Iu. Cebotariova [185], E. Baras [66] s. a.

Un grup aparte de surse bibliografice cercetate de noi include studiile consacrate
examindrii concertelor instrumentale semnate de compozitorii din Republica Moldova. Dintre
acestea vom mentiona monografiile dedicate creatiei unor compozitori — autori de concerte (nu
numai violonistice): A. Sofronov*, Z. Stolear’, G. Cocearova®, E. Mironenco’, E. Cletinici®,
V. Galaict’ 5. a., articolele de A. Molodojan [23, 5 — co-autor T. Berezovicova], cartea
A. Vardanean despre concertele pentru pian ale autorilor moldoveni [74], lucrarea metodica
elaboratd de E. Abramova [50] precum si capitolul Concertul instrumental in creafia
componisticd din Moldova semnat de E. Mironenco st inclus in studiul fundamental Arta
muzicald din Republica Moldova: istorie si modernitate [22].

Pentru a ne forma o viziune generalizatoare asupra proceselor ce au determinat evolutia
genului de concert am cercetat si lucrdrile in care sunt examinate concertele pentru alte

instrumente, ca de exemplu, cele pentru pian semnate de E. Dolinskaia [91], B. Gnilov [78],

4 Coponos A. Illmegpan Haea. Kunmanes: JTuteparypa apructuka, 1981, 110 ¢.

S Cromsp 3. I'eopeuii Haza. Kanmaués: Kaprs Moinosenscks, 1973. 140 p.

¢ Kouaposa I'. 3nama Txau: Cyovba u meopuecmso. Kunmnes: Pontos, 2000. 240 c.

7 Muponenko E. Komnosumop Braoumup Pomapy. Kummusy: Tipografia centrald, 2000, 118 ¢.; Mironenco E.,
Seicanu V. Gheorghe Mustea. Profil muzical. Chisindu: Cartea Moldovei, 2003. 211 p.

8 Knerunma E. Conomon Jlobens. Mockea: CoBeTCKHI KOMIO3HTOP, 1973. 96 C.

? Galaicu V. Dimensiunea etnicd a creatiei muzicale in lumina tradifiei romdnesti. Chisindu: ARC, 1998. 117 p.
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O. Podkolzina [143], A Vardanean [74], cele pentru clarinet elaborate de D. Albu [1], S.
Artemiev [59], cele pentru viola cercetate de V Andries [2], pentru corn de Paltadjian [142], s. a.

O atentie sporitd a fost acordatd studiilor consacrate istoriei si tipologiei concertului
pentru vioard si orchestra elaborate de A. Condriuc [17], A. Bulatova [72], I. Grebneva [81]. In
acest context se remarcd in special lucrdrile Irinei Grebneva Ckpunuunsiii xonyepm 6
esponeiickoii my3vike XX eexa [83] si cea elaboratd de muzicologul german Tobias Broeker [31],
ambele consacrate concertului violonistic in muzica sec. XX.

Monografia semnatd de 1. Grebneva [83] este un studiu fundamental in care autoarea
incearcd sa prezinte concertele de vioard scrise de compozitorii fostei URSS si cei din Occident
ca parti componente ale unui fenomen, desi foarte complex, totusi integru, examinandu-le ntr-un
context cultural foarte extins. Panorama concertelor pentru o vioard compuse pe tot parcursul
secolului al XX-lea dezvaluie diferite abordari componistice, care implementeaza in mai multe
variante asa numitul "arhetip" (sau "kenotype") al genului descris de autoare in primul capitol.
Alaturi de aceasta tot aici gasim si expunerea evolutiei istorice a concertului violonistice de la
Baroc la epoca modernd. in urmitoarele doud capitole cercetitoarea cu lux de aminunte
analizeazd mai multe mostre ale genului, demonstrand o varietate extraordinard a abordarilor
stilistice, diversitatea conceptuald si constructivd concertelor compuse de compozitorii sec. XX.
Cercetarea este fundamentatd pe o bibliografie impresionantd (aproximativ 400 de titluri), fiind
completatd si de o listd a autorilor care include aproximativ 1300 de nume. In calitate de anexi
autoarea propune un tabel cronologic cu circa 1850 de concerte scrise intre 1900 si 2009 si un alt
tabel cu diferite modele compozitionale preluate din concertele violonistice, precum si 34
exemple muzicale.

Spre deosebire de monografia 1. Grebneva cartea lui T. Broeker [31] este de fapt un
catalog ce include informatii prezentate sub forma de fise pentru un numar de 12000 de
compozitii pentru vioard concertantd semnate de circa 7000 de compozitori, astfel oferind o
imagine exhaustiva asupra repertoriului violonistic concertant din perioada anilor 1894-2006.
Autorul indica in fise cand a fost compusa lucrarea, cine a fost primul interpret, unde se gaseste
partitura, componenta interpretativd, durata si alte informatii. Unele fise contin de asemenea si
observatii despre structura sau limbajul pieselor, altele se rezuma la datele cele mai generale.
Diferentele cantitative dintre numarul de concerte indicat in volumul I. Grebneva si cele citate de
T. Broeker se explicd prin faptul ca ultimul a inclus nu doar concertele pentru vioard propriu
zise, c¢i si lucrdri de alte genuri in care existd vioard concertantd (rapsodii, fantezii, sonate,
Konzertstiick-uri s. a.), inclusiv si cele compuse pentru cateva viori, cele pentru vioard si alte

£

instrumente, vioara si ansamblu sau cor si chiar cele pentru vioara si mijloace electroacustice.
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Vom mentiona faptul ca atat in monografie I. Grebneva cat si in catalogul lui T. Broeker
gasim informatii despre concertele violonistice si despre piesele cu vioard concertantd ale
compozitorilor moldoveni: S. Buzild, T. Chiriac, D. Gheorghita, Gr. si D. Ghersfeld, St. si
Gh. Neaga, Z. Tkaci, V. Poleacov, P. Rivilis, S. Lungul, S. Lobel, V. Rotaru, O. Negruta. Spre
regret, Rapsodia pentru vioara, pian si percutie de V. Zagorschi care de asemenea s-ar inscrie cu
succes in randul pieselor pentru vioard concertantd nu a fost inclusa in lucrarea lui T. Broeker.

Dat fiind faptul cd Momente este un concert programatic am considerat necesard si
studierea literaturii in care este abordatd problema programatismului in muzica instrumentala.
Acestea sunt cercetarile lui M. Tarakanov [163, 165], Iu. Hohlov [179, 180], G. Krauklis [113,
114], O. Sokolov [158, 159], L. Kazanteva [107, 108] s. a. Cercetétorii in unanimitate sustin ca
la momentul actual incd nu existd o teorie generald a programatismului, fiecare dintre ei avand
viziuni putin diferite asupra acestui fenomen. Cea mai apropiatd ne este pozitia muzicologului
O. Sokolov (exprimata de el in recenzia la cartea lui G. Krauklis [113]) care propune in calitate
de criteriu definitoriu pentru a aprecia o lucrare muzicald drept programatica capacitatea formarii
prin intermediul textului formulat de autor, care precedd muzica a unei anumite stari sau atitudini
psihologice (mcuxomorndeckoii ycraHoBkH) la ascultdtor. Si nu are nici o importantd
dimensiunea acestui text, uneori un scurt, dar sugestiv titlu fiind suficient pentru crearea acestei
atitudini. Autorul Tnsad atentioneaza asupra faptului cd atitudinea respectivd nu poate fi una
traditional-tipizatd cum sunt, de exemplu, denumirile de autor ale unor tempo-uri sau genuri, ci
una foarte concretd, directionati spre dezviluirea continutului muzicii. In opinia lui O. Sokolov
programul indica asupra unor aspecte ale continutului care nu pot fi exprimate prin muzica (de
exemplu, numele eroilor, obiecte-prototipuri, denumiri s. a.). Insd muzica, ca niciuna dintre arte,
are capacitatea de a exprima profund si subtil atitudinea fatd de aceste obiecte sau personaje.
Prezenta unui program inteles in acest fel devine criteriu fundamental de atribuire a muzicii la
domeniul programatic. Totodatd O. Sokolov atentioneaza si asupra faptului cd existd cazuri cand
compozitorul impune programul oarecum artificial, fard ca acesta sa se reflecte in muzica si in
asemenea cazuri acest program nu va fi perceput adecvat de ascultdtor [159, p. 90-95].

Reiesind din problema centrald a tezei, precum intonatia In muzicd, am considerat utile
pentru studiul dat cercetarile lui B. Asafiev, intemeietorul conceptului de intonatie [62, 63],
precum si lucrdrile de V. Medusevski [126], V. Holopova [174, 176], L. Kazanteva [106],
I Kuznetov [118], A. Mentiukov [131], V. Suhanteva [161] s. a,, In care conceptul mentionat a
fost dezvoltat.

Noutatea si originalitatea lucrarii. Nota distinctiva a tezei este determinatd de un grup

de elemente prezente in continut:
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- teza reprezintd o prima incercare de teoretizare a propriei creatii de catre un compozitor
intr-un proiect de cercetare de asemenea anvergura,

— este prima lucrare consacratd examindrii Concertului pentru vioara si orchestra Momente;

- pentru prima data in cadrul unei teze de doctorat se imbind aspectele practice materializate
in compunerea Concertului Momente si cele teoretice manifestate prin analiza
muzicologica a partiturii.

—  inlucrare se utilizeaza metoda de cercetare complexa.

Valoarea aplicativa a tezei. Concertul pentru vioard si orchestrd Momente a imbogatit si
a diversificat repertoriul violonistic national. Lucrarea poate servi in calitate de material
complementar necesar violonistilor si dirijorilor care 1si propun sa interpreteze Concertul pentru
vioard si orchestra Momente. De asemenea, ea poate fi folosita si ca material didactic ilustrativ in
cadrul studierii disciplinelor Compozitie muzicald, Tehnici componistice moderne, Istoria
muzicii nationale. Materialele tezei pot fi utilizate si in activitatea studentilor violonisti si a
profesorilor de vioara din institutiile de Tnvatdmant muzical superior.

Aprobarea rezultatelor. Teza a fost realizatd in cadrul Scolii doctorale Studiul artelor si
Culturologie de la Academia de Muzica, Teatru si Arte Plastice din Republica Moldova fiind
discutatd in repetate randuri in sedintele Comisiei de indrumare. Rezultatele cercetarii au fost
reflectate in 4 articole si 4 rezumate publicate precum si in comunicarile prezentate la
conferintele stiintifice nationale si internationale. Teza a fost recomandatd pentru sustinere de
Comisia de Indrumare si de Consiliul Scolii Doctorale Studiul artelor si Culturologie.

Sumarul compartimentelor tezei. Lucrarea contine toate compartimentele impuse unei
teze de doctorat: adnotari in limbile romand, rusad si engleza, lista abrevierilor, introducerea
urmatd de doud capitole de bazd, incheierea axatd pe concluzii generale si recomandari,
bibliografia. La tezd este anexatd partitura si DVD-urile cu imprimarea Concertului in
interpretarea Orchestrei Nationale a Companiei publice 7eleradio-Moldova, dirijor Gheorghe
Mustea, solistd Rusanda Panfile (Festivalul International Mdrfisor, 09.03.2016) precum si in
interpretarea Orchestrei Simfonice a Filarmonicii Nationale, dirijor Mihai Agafita, solist lonel
Manciu (Festivalul International Zilele Muzicii Noi, 10.06 2016).

Introducerea argumenteaza actualitatea si importanta temei investigate, formuleaza
scopul si obiectivele tezei, releva noutatea stiintifica a rezultatelor obtinute si valoarea aplicativa
a lucrdrii, prezintd informatii cu privire la aprobarea rezultatelor obtinute.

Teza este structuratd pe doud capitole. Capitolul 1 Programul in Concertul pentru
vioard si orchestrd Momente cuprinde patru subcapitole fiind organizat conform principiului de
la general la particular. In subcapitolul 1.1. Programatismul: definitie si tipologie sunt abordate

diferite concepte si tipologii privind muzica cu program. in subcapitolul 1.2. Programatismul in
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concertele pentru vioard si orchestrd sunt caracterizate concertele violonistice programatice ale
sec. XX—XXI, accentul fiind pus pe generalizarea titlurilor lucrarilor precum si alte indicatii de
natura programaticd. Subcapitolul 1.3. Programul in Concertul pentru vioard si orchestrd
Momente contine explicatii pe marginea indicatiilor programatice de naturd psihologicad ale
titlului lucrarii precum si ale titlurilor pértilor, argumentdnd prezenta programatismului
psihologic, dar totodatd evocand si anumite elemente ale programatismului conventional fara
subiect. Capitolul 1 se incheie cu concluzii.

Capitolul 2 Sistemul intonational al Concertului pentru vioard si orchestrd simfonicd
Momente este divizat in trei subcapitole, fiecare dintre acestea abordand probleme referitoare la
intonatia muzicald. in primul subcapitol — 2.1. Teoria intonatiei la etapa actuald — se trateazi
diferite aspecte teoretice ale fenomenului, cu axare pe conceptele muzicologice ale lui
B. Asafiev, V. Holopova, V. Medusevski, E. Nazaikinski, I. Zemtovski §. a. precum si pe unele
ideii ale compozitorului V. Daskevici, cu referire la domeniul respectiv. In subcapitolul
2.2. Intonatia in muzica contemporand problema aceasta este studiatd din perspectiva sistemelor
individuale de organizare a indltimilor sonore — a sistemelor intonationale concrete. Continutul
subcapitolulut 2.3. Intonatia viorii in contextul problematicii generale a Concertului pentru
vioard si orchestra simfonicd Momente vizeazd aspectele componistice ale lucrdrii muzicale
prezentate, textul ingloband 3 subcompartimente. In primul, 2.3.1. Personificarea instrumentului
solistic si tipurile de naratiune intonativd, sunt evaluate diferite modele de tratare a viorii
solistice in genul de concert din punctul de vedere intonational. In cele din urma, este detaliat un
studiu relevant pentru problematica cercetatd: ultimele doua subcompartimente — 2.3.2. Traseele
intonationale ale viorii in p. I Moment vizionar si 2.3.3. Naratiunea intonationald in p. Il
Moment extatic — sunt rezervate pentru analiza partilor Concertului Momente in lumina
problemelor vizate ale intonatiei muzicale in creatia componisticd contemporand. La finele
Capitolului 2 sunt formulate cateva concluzii.

In Concluzii generale si recomandiiri sunt expuse succint principalele rezultate ale

cercetarii si sunt trasate perspectivele unor studii ulterioare.
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I. PROGRAMUL iN CONCERTUL PENTRU VIOARA SI ORCHESTRA MOMENTE

Concertul instrumental a reprezentat in tot decursul evolutiei muzicii culte pana in cea de
a doua jumitate a secolului XX genul de muzica absoluti. In pofida faptului ci concertele cu
program au existat in toate epocile si au fost extrem de cunoscute (un exemplu elocvent 1n acest
sens sunt Anotimpurile lui A. Vivaldi), acestea au constituit, totusi, exceptii. Situatia s-a
schimbat in secolul XX cand au inceput tot mai des sa apara proiecte componistice individuale,
printre aceste gisindu-si loc si concertele programatice. In acest context consideram oportun s

expunem aici si unele opinii stiintifice legate de fenomenul muzicii cu program.

1.1. Programatismul: definitie si tipologie

In majoritatea surselor informative muzici cu program sau muzicid programatici este
consideratd muzica instrumentald fara text, dar care, insa, contine anumiti indicii verbali menite
sd-1 concretizeze continutul. Aceste indicii se pot rezuma la denumire (de exemplu, simfonia
Pastorala de Beethoven, Preludii de Liszt), la niste explicatii introduse in denumire (Capriciu la
plecarea fratelui iubit de J. S. Bach) sau la un epigraf (de exemplu, sonetele ce preced fiecare
din cele patru concerte din Anotimpurile de Vivaldi), Insd pot contine si niste comentarii verbale
destul de detaliate (de exemplu, programul din simfonia Fantastica de Berlioz). Majoritatea
autorilor sustin ca programatismul este o reflectie a specificului limbajului muzical, care fiind
unul abstract si lipsit de posibilitatea redarii nemijlocite a realitatii foarte usor transmite anumite
stari emotionale, insd nu poate cu propriile-i mijloace sd explice ce anume le-a generat (a se
vedea, spre exemplu, articolul despre muzica programatica din Enciclopedia muzicald [180]).

Desi fenomenul existd mai demult (conform unor cercetitori inci din Antichitate!”,
conform altor — din Renastere!! termenul de muzicd cu program a fost inventat de F. Liszt abia
in anul 1855 in articolul Berlioz si simfonia sa Harold. Programul 1n viziunea lui constituie ,,0
introducere anexata, intr-un limbaj inteligibil, muzicii pur instrumentale, cuvant inainte prin care
compozitorul intentioneaza sd evite capriciul tdlmacirii poetice a operei sale de cétre ascultatori
sl sad atragd in prealabil atentia asupra ideii poetice a intregului, asupra unui anume punct al
acesteia” (aici si In continuare traducerea citatelor apartine autorului tezei — Gh. C.) [20, p. 241].
Liszt considera c@ programul este menit s concretizeze si sé releve mai bine conceptul autorului
si favorizand astfel perceptia si intelegerea muzicii. Totodatad el atentiona si asupra pericolului

literaturizarii excesive care poate conduce la simplificarea si la vulgarizarea continutului muzicii.

19 Tu. Hohlov mentioneazi ¢i cea mai veche referind la muzica programatici dateazi cu anul 586 i.c.n. In acest an
in cadrul Jocurilor Pythice din orasul Delphi auletistul Sakao a interpretat piesa lui Timosphen care ilustra lupta lui
Apollo cu balaurul. A se vedea: [180, col. 444—445].
1 Roger Scruton in articolul despre muzica cu program din 7he New Grove Dictionary indicd suita din 15 piese
pentru virginal Bdtdlia de William Byrd compusd in anii 1581-1591 [42].
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In acest sens el scrie: ,,...programul sau titlul apare justificat doar cand constituie o necesitate
poeticd, o parte indisolubild a ntregului si indispensabila intelegerii acestuia!” [20, p. 244].

Péana 1n prezent, dupd cum afirmé majoritatea autorilor, inca nu a fost elaboratd o teorie
unanim aprobati a programatismului existind mai multe viziuni asupra acestui fenomen. In
Dictionarul de termeni muzicali drept ”programaticd” este definitd ,orice muzicd simfonicd sau
instrumentald al carei continut expresiv este asociat — prin intentie declaratd a autorului sau prin
traditie — de o sursd concretd de inspiratie: fapt din viatd, eveniment istoric, motiv literar sau
artistic, idee filozofica etc.” [18, p. 448]. Foarte asemanatoare este si definitia propusd de Roger
Scruton in The New Grove Dictionary: Muzica cu program este ,muzica de tip narativ sau
descriptiv, termenul este adesea extins la toatd muzica care Tncearcd sa reprezinte concepte extra-
muzicale fard a recurge la cuvinte cantate” [42, p. 398]. Tu. Hohlov specifica obligativitatea
prezentei programului verbal, adesea poetic, lucrarea muzicald avand sarcina sd dezvéluie
continutul capturat in el [180, col. 444—445].

Vorbind despre muzica instrumentald, cercetitorul U Suk Yeng propune deosebirea
notiunilor de programatism 1n sens larg (general — n.n.) si in sens restrans (specific — n.n.) [169].
In prima categorie se regdseste practic toati muzica instrumentald care interactioneazi intr-o
formd sau alta cu alte genuri de artd (cu literatura in cantec, cu coregrafia in dans, cu arta
dramatica Intr-un spectacol sau intr-un film) deoarece in asemenea cazuri intotdeauna existd un
program extramuzical. Totodatd despre programatism in sens restrans se poate vorbi doar in
raport cu muzica pur instrumentald in care existd un program declarat expus intr-un altfel de
limbaj decat cel muzical.

Pentru unii cercetdtori prezenta unui titlu este suficientd pentru a include o piesd in
categoria “muzicii cu program”. Pentru altii, Tnsd, un asemenea mod de abordare implicd o
oarecare confuzie, deoarece nu face o deosebire clard dintre o piesd care exprimd unele emotii
sugerate de titlu de o alta, care fie evocd un subiect anume, fie incearca sa-1 descrie (Intr-un sens
mai concret). Unii savanti destul de riguros definesc muzica programaticd. Astfel, spre exemplu,
G. Krauklis, unul din teoreticienii cei mai cunoscuti ai programatismului, impartind toatd muzica
in trei domenii mari — muzica purd, cea programatica si cea intermediard — considera programatice
doar acele lucrdri muzicale In care se manifestd toate cele trei proprietati ale programatismului si
anume: existenta conceptului programatic (A), existenta unui program formulat de autor (B) si
intruchiparea muzicald a acestuia (C). Daca una din aceste calitdti lipseste (fiind prezente celelalte
doud in diferite formule: AB, AC, BC) muzicologul moscovit atribuie lucrarea respectiva
domeniului intermediar. Cercetdtorul mentioneaza pe bund dreptate cd in sec. XX aceastd “sfera
intermediard” prevaleaza, dand nastere unui numar impunator de creatii muzicale in special in

domeniul muzicii simfonice In care conceptul programatic (A) se manifestd foarte pregnant in
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insdgi materia muzicala fara a fi formulat textual de catre compozitor [113]. Un exemplu elocvent
in acest sens poate fi Simfonia nr.7 de Sostakovici.

Si T. Berezovicova diferentiazd compozitiile programatice in sensul strict al cuvdntului
de cele conventional programatice care ocupd un loc intermediar Intre muzica programatica
propriu-zisa si cea “purd” [4, p. 12].

Spre deosebire de opiniile citate mai sus savantul rus B. lavorski considerd cd ,orice
muzica veritabila este programatica, insa programul ei reprezintd o schema, un proces, un simbol
al vietii invizibile”12.

Si D. Cuclin afirma ca ,,muzica purd nu existd. Orice muzicd are un motiv literar, poetic,
dramatic, filozofic. Numai un adevarat muzician transferda un astfel de motiv in motive muzicale
apte de a fi tratate exclusiv conform legilor artei muzicale. Bunele poeme simfonice si-au dedus
forma numai din particularitatea virtutilor inerente ideilor lor muzicale”!® [citat dupid: 18,
p. 448].

Din articolul despre muzica programaticd din FEnciclopedia muzicald (in care sunt
generalizate opiniile mai multor cercetatori) aflam despre existenta programatismul declarat
alaturi de cel nedeclarat, a programelor formulate “pentru sine” (adica pentru compozitor) si a
celor pentru auditori, a programatismului “constientizat” de rand cu cel “neconstientizat”, dar si
despre un programatism latent manifestat inclusiv in muzica pura etc. [180, col. 448]. In acest
context ni se pare semnificativd opinia lui D. Sostakovici care scria urmétoarele: | Personal,
identific programatismul si prezenta de continut (soderjatelinosti). Nu poate exista o muzica
veritabild, plind de viata, frumoasa, fard un continut ideatic <...>. lar continutul muzicii nu este
doar un continut expus cu lux de amanunte, ci si o idee generalizata sau o suma de idei. Chiar si
cel mai bogat concept—intentie, exprimata in cuvinte, dar care nu si-a gasit reflectia adecvata in
imaginile muzicale, se dovedeste a fi inutild pentru ascultitorii de muzicd ... Autorul unei
simfonii, a unui cvartet sau a unor sonate poate sa nu-si anunte programul, insa el este obligat sa-
| aiba, ca baza ideaticd a lucrari. <..> La mine personal ... conceptul programatic preceda
intotdeauna compunerea muzicii” [189, p. 146].

Impartasim opinia cercetitoarei 1. Grebneva care mentioneazi ci discutiile despre
programatismul in muzica instrumentald si despre limitele admisibile de interpretare non-
muzicald a continutului atunci cand programul lipseste, cand acesta este unul latent sau

nedeclarat se ridica la nivelul unor discutii ontologice (incepute incd de F. Liszt — n. n.) intrucat

12 Citat dupa: Bepuenrko, P. D. B DNOMCKAX YTPaueHHOTO CMBICTA: bBonecmaag SIBopckmit 0 «Xopomo

TeMIIEpHpoBaHHOM KiaBupe». Mocksa: Kmaccuka XXI, 2005, ¢. 84.
13 Cuclin D. Tratat de esteticd muzicald. Bucuresti, 1933, p. 323.
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continutul muzical nu poate exista in afara limbajului muzical si nici “tradus” sau explicat prin
intermediul unui alt limbaj [83, p. 234].

In literatura de specialitate gasim mai multe tipologii ale programatismului. Astfel
Iu. Hohlov diferentiazd programatismul pictural-peisagistic (xapTuHHas), programatismul
narativ generalizat (00001méHHO-CclO’keTHas1) §i cel marativ consecvent (mocienoBaTeIbHO-
croxketHast) [179].

Iu. Tiulin diferentiazd: programatismul psihologic, cel generalizat, cel pictural
(ilustrativ) si cel literar-narativ [168, p.11-12].

V. Bobrovski releva doua tipuri de program: cel pictural (peisaje muzicale, tablouri din
viata populard, scene de batalii, portrete s.a.) si cel narativ. Acesta din urma poate fi de trei
tipuri: generalizat fara subiect, generalizat cu subiect si cu subiect expus succesiv [68].

Bazandu-se pre tipologia lui V. Bobrovski, muzicologul din Kazan F. Bikciurina,
elaboreazd o clasificare proprie in care gésim:

— Programatismul generalizat fara subiect caracteristic pentru creatiile cu denumiri ce
redau anumite stari emotional-psihologice, impresii;

— Programatism generalizat cu subiect prezent in lucrarile in care "ideea subiectului” se
contine in denumire;

— Programatism narativ cu subiect in care se imbina “ideea subiectului” cu “evenimentele
subiectului” ;

— Programatism imanent care se manifestd prin utilizarea unor genuri ale cdror semantica
concretizeaza continutul muzicii,

— Programatism sintetic prin care se realizeaza trecerea unor forme traditionale de muzica
programaticd spre noi manifestari ale acesteia in rezultatul aparitiei unui nou tip de
gandire muzicald asociat cu utilizarea unor mijloace extramuzicale precum si a unor
elemente preluate din diferitele tipuri de muzicd programatica traditionald [67, p. 5-6].
Clasificarea muzicii cu program propusd de muzicologul rus O. Sokolov include sase

grupuri de lucrari:

— cu program-comentariu emotional (de exemplu, sonata Patetica de Beethoven);

— cu program psihologic (de exemplu, Suita Lirica de A. Berg, piesa Salut d’Amour de
E. Elgar, nocturna Liebestraum de Liszt);

— cu program generalizat fara subiect (de exemplu, simfonia Renand de Schumann,
sonata Patetica de Beethoven, preludiul Gradini sub ploaie de Debussy);

— cu program generalizat cu subiect (de exemplu, uvertura-fantezie Romeo si Julieta de
Ceaikovski, poemul simfonic 7asso de Liszt);

— cu program narativ-plastic (Sadko de Rimski-Korsakov);
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— cu program narativ-descriptiv, cu o fabula concretd (simfoniile Fantastica, Harold in
Italia de Berlioz, poemul simfonic Don Quijote de R. Strauss [158, p. 17].

T. Berezovicova diferentiazd urmatoarele tipuri de programatism:

— Programatismul latent prezent in compozitiile fard program declarat, in care, insd o
anumita linie de subiect este exprimatad prin mijloace instrumentale specifice;

— Programatismul conventional: stilistic (cand titlurile contin indicatii stilistice, ca de
exemplu romanticd, bachiana, vivaldiana etc.) si de gen (cand in titlu figureaza
denumirea unor genuri, ca de exemplu, cantec, dans, hora, doina etc.);

— Programatismul pictural, pictural-plastic, peisagistic (fara subiect);

— Programatismul cu subiect: generalizat si concret [4, p. 12-18].

In monografia cercetitoarei L.Kazanteva Confinutul muzical in contextul culturii
autoarea mentioneaza ca ,,sarcina principald a programului consta in stabilirea unui contact intre
Rezolvarea acestei sarcini se realizeaza prin diferite moduri de conectare a componentei extra-
muzicale la continutul muzical”. In acest context L.Kazanteva diferentiaza trei feluri de
programatism: cel direct, cel indirect si cel latent sau ascuns. Fiecare dintre acestea se
concretizeaza in diferite tipuri de program [108].

Astfel, programatismul direct se prezintd prin: programul-impuls (simfonia De adio de
Haydn, Seherezada de Rimski-Korsakov), programul-precizare (simfonia Din Lumea noud de
Dvorak) si programul-pivet (aici muzica si cuvantul formeazd o anumitd coeziune care se
dezvaluie pas cu pas ca de exemplu 1n simfonia Fanfastica de Berlioz). Programatismul indirect(ca
cel din Preludiile lui Debussy) se manifestd mai putin evident prin asa forme ca: programul
conventional (aici titlurile servesc doar pentru a distinge o lucrare de alta, ca de exemplu, n cazul
valsurilor de J. Strauss), prin programul-instriinare (sarcina acestuia este de a construi contexte
culturale largi in jurul muzicii bazate pe activarea legaturilor asociative ca in Kreisleriana de
Schumann) si prin antiprogram (acesta indica la ceva ce Tn muzicd nu se regéseste, astfel ideea
operel devenind ambigud, balansand intre cuvant si muzicd. Drept exemplu pot servi denumirile
unor piese de E. Satie: Patru preludii in formda de para, Penultimele gdnduri s.a.). lar
programatismul latent sau ascuns se realizeaza prin programul aluzie (sau indiciu, care face
referintd la un program dificil de descifrat si, prin urmare, o componentd extra-muzicald cu o
valoare multipla. De exemplu, piesele lui J. Cage 59 1/2", 26°1.1499", simfonia K de Roman
Haubenstock-Ramati) si prin programul virtual (care este ascuns in interiorul muzicii astfel incat
componenta extramuzicald, de altfel destul de efemera, se dezvoltd organic din continut muzical,
fiind un program imanent muzical, faird componente verbale si intotdeauna auto-generat de muzica.

Exemple: piesele Vals si Bolero de M. Ravel) [108].
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Evident, in literatura de specialitate exista si alte clasificari, insa cele citate mai sus in

opinia noastréd sunt cele mai relevante.

1.2. Programatismul in concertele pentru vioara si orchestra

Dupa cum am mentionat mai devreme, marea majoritate a concertelor instrumentale,
inclusiv cele violonistice, fac parte din categoria muzicii pure, insd deja in epoca Barocului
intdlnim si unele concerte programatice, ca de exemplu /I Pianto d’Arianna de P. Locatelli,
L'estro armonico de A. Vivaldi s. a. Pe parcursul sec. XX numarul concertelor programatice
creste deoarece compozitorii sunt intr-un permanent proces de cdutare a unor concepte
individualizate, a unor abordéri mai putin canonice a genurilor traditionale, inclusiv, a celui de
concert. In aceste concerte tematica, problematica, sfera intonationald, arhitectonica sunt strans
legate intre ele, provenind din conceptia programaticd, din ideea generald a creatiei — ultima
(ideea muzicald) avand un spectru larg de manifestari: de la anumite procedee tehnologice, tipuri
de texturi, complexe intonational-tematice pana la scenariul unor evenimente care, destasurandu-
se conform unui subiect (sogeffo) si, respectiv, unei dramaturgii, complinesc, deopotriva,
continutul si forma lucrarii. Insd, chiar si concertele instrumentale care nu au un titlu sau un alt
indice programatic, rdimanand cu denumirea academicd a genului — concert, capatd in muzica
ultimilor cinci decenii solutii individuale sub aspectele ideatic, de continut, arhitectonic servind
drept exemple elocvente ale programatismului conventional sau latent.

Astdazi intdlnim concerte instrumentale monopartite apartindind unor compozitori

contemporani, avand in calitate de titlu doar definitia genului — concert —, muzica carora este

mentinutd in acelasi caracter lent, meditativ, contemplativ, reculegator de la inceputul si pana la
sfargitul lucrarii. Multe dintre cele 15 concerte instrumentale de E. Denisov, printre care si
Concertul pentru fagot, violoncel si orchestra sau Concertul pentru flaut, oboi si orchestrd, ar putea
servi drept exemple in aspectul evidentiat. De fapt, atat tiparul, cit si continutul acestor lucrari sunt
emanatia partii a doua — lente, dar intr-o forma supradezvoltatd a concertului instrumental clasic.
Creatiile respective precum si cele continutul cirora se concentreazd preponderent pe caracterul
elegiac, pastoral, tragic sau filozofic, fard a aduce imagini contrastante (de exemplu, Concertul
pentru oboi si orchestrd de R. Scedrin), reprezintd mostre atipice ale genului de concert
instrumental, care, de regula, este bazat pe contrastul de tempo si de caracter.

Concertele instrumentale carora autorii le-au atribuit titluri constituie o altd categorie,
destul de numeroasd, a genului, reafirmand tendinta spre individualizarea maxima a proiectului

componistic. La randul lor, inovatiile multiaspectuale ale proiectelor individuale duc la

reconstituirea si, prin urmare, la transformarea genului.
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Prefatand lucrarea cu un program mai mult sau mai putin desfasurat sau cu un epigraf,
sau atribuindu-i un titlu, autorul impértiseste idea creatiei cu publicul. Inainte de a purcede la
generalizarea unor categorii de titluri, reflectand indice programatici, ne simtim obligati sa
reafirmam, ci intr-o creatie muzicald surprinde substanta sonord, mesajul propriu zis. In acest
sens, a priori se presupune ca discursul muzical va avea o calitate de autosufucientd din punctul
de vedere al perceptiei, indiferent de existenta unui titlu sau a unui epigraf.

Unele titluri vizeazd doar particularitdtile de gen, precizand, totodata, forma si caracterul
naratiunii, Inscriindu-se in categoria lucrarilor cu programatism conventional de gen (conform
clasificarii propuse de T. Berezovicova). Vom aduce citeva exemple cu referire doar la
concertele pentru vioara si orchestra, avand in vedere tema cercetarii noastre: Concert-Rapsodie
de A. Khachaturian, Simfonie-Concert Exordium e finis de E. Adler, Concert simfonic de
G. Kallhoff; Concert-Fantezie de T. Antoniu; In memoriam. Simfonie cu vioard solisticd de
V. Artyomov; Concert-Fantezie de E. Capp; Concert in formd de baladda de Ju. Baur; Simfonia-
Concert Widmung de V. Silvestrov, Concert-Poem de E. Stankovici; Concert-Legendcd de
A. Grinups; Sinfonia concertante de J. McCabe, Concert-Poem de L. Sidelnikov; Simfonia
violonistica de B. Tigcenko.

Unele titluri au menirea de a directiona atentia ascultatorului spre anumite stiluri, epoci,
estetici si, implicit, spre sisteme intonationale, melodico-armonice, ritmice, sintactice, legate de
aceste stiluri (precum ne-am propus, vom exemplifica afirmatiile doar cu concertele pentru
vioard si orchestrd): Concerto all’antica si Concerto gregoriano de O. Respighi; Concerto
barocco de V. Tarakanov; Concerto Academico de R. Vaughan-Williams; Grand jeu classique
de M. Kelemen; Concerto romantico de R. Zandonai; Concert romantic de A. Raichev.

Adesea, titlurile concertelor violonistice contin dedicatii, avand implicatii in stilul,
continutul intonational si forma lucrarii: Bartok-concerto de A. Espai; Hommage a Louis Soutter
de H. Holliger; Cadenza for Leonidas (Concertul nr. 2) de T. Antoniu; Anne-Sophie de
A. Previn;, In Memoriam Franco Donatoni de A. Tsanou; I/ viaggio del cavaliere. Omaggio a
Cervantes de K. Nieminen; Concert ohne und mit b-a-c-h de H. G. Bertram; D. Kurtag
offertorium de R. Zechlin; Offertorium de S. Gubaidulina; Triptich in memoria Nadiei Boulanger
de E. Naumov; Quad. In memoriam Julles Delhaise de P. Dusapin. Atat in aceste lucrari cat si in
cele citate in paragraful anterior se manifestd programatismul conventional stilistic.

O altd categorie de titluri au referire la originile nationale ale muzicii, la melosul si
intonatia nationale: Concerto italiano de M. Castelnuovo-Tedesco; Concerto napoletano de
B. Rieti; Concertul romdn de S. Golestan; Concert pe teme moldovenesti de D. Ghersfeld;
Concierto flamenco de A. P. Cole; Concertul 7he Gypsy de R. Stevenson; Concerto ebraico de

Ew. Novicka; Concerto spagnuolo de A. van der Horst, Concierto espanyol de J. Manen 1
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Planas; Concertul celtic (The Celtic) de D. Heat; Concertul maghiar de D. Bando; Concierto
criollo de V. Ascone;. Americano de S. de la Cruz. Aici am putea propune o completare a
programatismului conventional stilistic si de gen propus de T. Berezovicova cu inca o varietate —
programatism conventional etnic.

Titlul creatiei poate fi dictat de factorul emotional al muzicii (cu program-comentariu
emotional conform clasificédrii lui O. Sokolov). Vom aduce mai jos cateva titluri lirice si
dramatice atribuite unor concerte violonistice: Concerto lirico de 1. Franco;, Concerto funebre de
K.A. Hartman; Concerto giocoso de J. Martinon;, Concierto de estio (Concertul de varc) de
J. Rodrigo; Concerto lirico de V. Bucchi; Concert liric de L. Boldemann; Concertul serios de
L. Segerstam, Concerto rustico de M. Magin, Concerto d’amore de W. Josephs; Concerto
primavere de S. Slonimski; Concerto d’adio de G. Delerue;, Primavera de T. Grigoriu, Concerto
festivo de A. Lason. Este de remarcat, cd asemenea titluri sugereaza emotia in modul cel mai
direct si sunt esentiale pentru interpret, dar mai ales, pentru public, chiar daca se stie ca farmecul
muzicii nu poate fi tradus in cuvinte.

Contrar titlurilor care au menirea de a clarifica, de a preciza continutul muzicii, sunt si
altele, care admit un spatiu de interpretare-tilmacire, de ambiguitate sau de mister. Spatiul
respectiv ambiguu si misterios este, adesea, creat de cétre autor intentionat pentru a stimula
fantezia ascultdtorului. Vom aduce 1n continuare doar cateva exemple de titluri de concerte
pentru vioard si orchestrd de acest tip, apartindnd compozitorilor contemporani: A. Bibalo.
Concerto allegorico, T. Marco. Los mecanismos de la memoria (Concertul nr.1); Concierto del
alma (Concertul nr.2); G. Lampersberg. Ahnung (Presentiment), M. Constant. /03 regards dans
l’eau (103 de viziuni asupra apei), D. Finko. Nightmares of St. Petersburg (Cosmarurile St.
Petersburgului), S. Bodorova. Messaggio, V. Hughes. FFor A Leather Jacket (Sacoului de piele),
R. Rihm. Shifting (Schimbarea), N. Bolens. ...et derrieres moi marchent les etoiles(... si dupc
mine merg stelele); D. Wilson. Messanger; A. Giacommetti. The Rime Of The Young Navigator.
(Rimele tandrului navigator), A. Gilbert. On Beholding A Rainbow (Contempldnd curcubeul),
M. Simons. Secret Notes (Semne secrefe). Majoritatea dintre ele pot fi atribuite la grupul
lucrarilor cu program pictural.

In contextul concertelor programatice sunt distincte titlurile celor 13 concerte pentru
vioard si orchestrd ale compozitorului finlandez Leif Segerstam, iatd unele dintre ele: So It
Feels... (Asa se simte...), Feelings and Visions (Senzatii si viziuni), Double Thouts Beyond
(Dincolo de ambiguitate), Sterbende garten (Livezile muribunde), Truths Felt (Adevdruri trdite),
Catching Randomities...(Prinzdandsensul intdmplarii). Pe 1langd cele ce au menirea de a crea
situatii fanteziste stimuland imaginatia ascultdtorului — Feelings and Visions (Senzatii si viziuni),

(Livezile muribunde) — observam titluri de mare subiectivitate, care ne directioneaza spre
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perspectiva impusa de autorul opusului: So It Feels... (Asa se simte...), Double Thouts Beyond
(Dincolo de ambiguitate). Mesajul muzical precum si titlul pot fi intelese doar din aceastd
perspectiva. Totodatd, ar trebui s remarcam, ca 1n teritoriul esteticii postmoderniste situatia cand
titlul nu are implicatii in continutul lucrérii, ba chiar este neutru sau complet strdin mesajului
muzical se considerd una normald. S& ne amintim doar de creatiile diferitilor compozitori
intitulate Opus.

Titlurile lucrarilor cu program reprezintd o arie speciala. E de remarcat cé titlul propriu
zis incd nu este un indiciu al unui program explicit si consecvent al creatiei. Pe de altd parte, un
program evident sau ascuns poate exista si in lucrérile, cdrora autorii nu le-au atribuit decat o
denumire terminologicé sau definindu-le doar ca gen.

Attalea princeps de Victor Ekimovski reprezintd un exemplu elocvent al programului
consecvent intr-un concert pentru vioard si orchestrd. Lucrarea este compusd dupad povestea
omonimi a scriitorului rus V. Garsin si redi cu precizie toate peripetiile fabulei. In
Automonografia sa compozitorul sustine:— ,Lectura” a fost conceputd la direct, In adnotarea
pentru concert am adus Intreg textul povestirii si i-am rugat pe ascultatori sa-l citeasca in timpul
audierii lucrarii (in timp totul se combina perfect: 17 minute de muzica si circa 15—17 minute de
lecturd a textului, am verificat personal)” [94, p. 325]. Subiectul se referd la un palmier de specie
braziliand —Attalea princeps — care a fost “transplantat” din naturd Intr-o serd. Avantul si tendinta
fireasca a copacului de a se inalta, de a iesi la libertate a avut un sfarsit tragic: palmierul a spart
acoperisul serei si a fost tdiat. Or, compozitorul urmeaza cu lux de amanunte evenimentele
subiectului literar in muzica Concertului, evidentiind subtextul filozofic pesimist al povestirii:
aspiratia, lupta, actiunea, militantismul pot avea un final tragic.

Conflictul social dintre palmier si mediul in care este adus, dintre personalitate si socium
este proiectat pe conflictul dintre solist si orchestrd, constituind problematica generald a
opusului. In plan formal, lucrarea monopartita este alcituita din trei compartimente — trei valuri
mari, care reprezintd avantul palmierului — intruchipat in partida viorii solistice — de a iesi la
libertate. Orchestrei ii revine rolul de a periclita, de a stavili incercirile personajului principal. in
momentul culminant al lucrdrii, atunci, cidnd orchestra este aproape de a “indbusi” prin
intensitatea sonord cantul solistului, acesta schimba vioara acusticd pe una electrica, reusind in
acest mod si stribatd sonoritatea — acoperisul serei. In Concertul pentru vioard si orchestrd
Attalea princeps de V. Ekimovski idea generald provine din program, atragand dupa sine
problematica, organizarea intonationald si cea formald. Mai mult, subiectul literar dicteaza
dezvoltarea muzicald, iar forma concertului este determinata de program.

Pe de alta parte, existd concerte instrumentale care contin elemente de program, in pofida

faptului cé lucrarii nu i este atribuit un titlu, cd muzica nu se desfasoard conform unui subiect
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literar si cd arhitectonica lucrarii nu este conditionatd de existenta unui program bine stabilit.
Despre aceste elemente de program aflam din adnotarile de autor. De obicei, este cazul cand
instrumentului solistic 1 se conferd calitatile unui personaj real sau literar, cand personajul este
personificat prin timbrul instrumentului solistic.

Astfel, Concertul pentru fagot si orchestrda al cunoscutului compozitor polonez Andrzej
Panufnik i este dedicat preotului anticomunist Jerzy Popieluszko, ucis de cétre trei agenti secreti
ai politiei Tn 1984. Tatd cum descrie compozitorul impulsul creator de la care a demarat realizarea
Concertului: ,,Atunci cand eram pe cale de a incepe aceasta lucrare, am auzit din Polonia mea
natald despre torturarea si uciderea de catre politia secretd a preotului catolic, parintele Jerzy
Popieluszko. Am decis imediat sd compun un Concert ca un memorial pentru acest martir, sa
aduc un omagiu acestui tanar nobil, care si-a dedicat viata sa scurtd pentru sustinerea adevarului
si ubirii, predicand ca ,,... ar trebui sa fim liberi de fricd, intimidare, dar mai presus de toate de
dorinta de razbunare sau violentd™. Concertul meu pentru fagot este scris pentru orchestra mica,
cu flaut, doua clarinete si este constituit din cinci miscari contrastante, cantate continuu: Prologo
— Recitativo I — Recitativo Il — Aria — Epilogo. Am ales aceste titluri partial, in scopul de a
sublinia drama care sta la baza lucrarii, si partial, pentru ca acestea indicad caracterul parlando al
recitativelor, precum si calitatea cantabild necesara fagotului in Aria.

Cu toate ca acest Concert este o lucrare abstractd, fard un program literar, ascultatorii, in
special cei cu o oarecare cunoastere a vietii religioase a parintelui Jerzy Popieluszko si a mortii
oribile (a acestuia), ar putea recunoaste Tn muzica mea un ecou — doar un ecou — al, sa zicem,
predicii patriotice a preotului, al rugaciunii sale umile sau chiar al ultimului sdu interogatoriu
fatal de catre politia secretd inainte ca trupul sdu torturat s fie aruncat in rezervorul raului
Vistula” [192].

Dupa o analizd succintd a structurii partilor si a materialului utilizat in lucrare,
A. Panufnik continud: — | Aria (Adagio lamentoso) este partea centrald si cea mai extinsd a
Concertului. Este un fel de elegie, pe care am compus-o dintr-o linie lungad melodica in spiritul si
caracterul muzicii rustice poloneze, probabil, evocand originile tarénesti ale parintelui
Jerzy. Atmosfera de simplitate totald si liniaritate a acestui cantec este intreruptd de doud ori de
sectiuni construite din materialul de celule din 3 sunete utilizate in miscarile anterioare. Motivul
pentru care aceastd compozitie se incheie cu un scurt Lpilog dramatic (Allegro con spirito) si nu
cu un lamento ca in Arie, este pentru cd am vrut sd exprim muzical semnificatia simbolica a
martirului parinte Jerzy Popieluszko: am dorit sd-mi afirm in mod pozitiv credinta cé, desi cadrul
sau pamantesc a fost capturat si torturat pana la moarte, spiritul sdu va trai la nesfarsit si va
continua sd influenteze poporul polonez 1n lupta lui eroicd pentru adevar si drepturile

fundamentale ale omului” [192].
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Din aceastd adnotare de autor se poate concluziona cd A. Panufnik personifica timbrul
fagotului — instrumentului tratat adesea in mod grotesc, aidoma unui bufon (un exemplu elocvent
in acest sens reprezentdnd Concertul pentru fagot si orchestrd de S. Berinski, intitulat Buffo
infernale) — cu personajul parintelui Jerzy Popieluszko, cdruia ii este dedicat Concertul,
modificand radical modul de personificare a fagotului si atribuindu-i un discurs sonor dramatic.
Mai mult, atat tipurile de naratiune: recitativ-declamator, parlando, cantilena, cat si calitdtile
legate de dramaturgia si structura formald a lucrarii deriva din conceptia individuald cu elemente
de program.

Concertul pentru fagot si orchestrd de A. Panufnik nu este singurul de acest tip de lucrari cu
elemente de program. Unele din concertele instrumentale ale renumitului compozitor rus Rodion
Scedrin au un fel de program generalizat, sintetizind elementele din care se compune un subiect.
De exemplu, din adnotarea lui R. Scedrin la Concertul intitulat Parabola concertante (2001) aflam,
cé violoncelul solo este tratat ca vocea personajului principal Ivan Fleaghin din opera Hoinarul
vrdjit (2002) dupa N. Leskov, compozitorul lucrand la ambele creatii, aproape, concomitent.

Adesea, drept imbold creator pentru a purcede la compunerea unei lucrari compozitorului
it servesc impresiile puternice cu referire la oameni, locuri, evenimente, la naturd, muzica
reflectand emotiile apédrute 1n rezultatul acestor imagini senzoriale. Informatiile cu privire la
locul, perioada, circumstantele in care a fost creatd lucrarea au, in acest sens, o semnificatie
deosebitd nu doar pentru muzicieni, care au menirea de a afla si a Intruchipa sirul asociativ in
actul de interpretare in lipsa unui titlu sau altor indici programatice, dar si pentru cercetatori sau
publicul meloman.

Astfel, Concertul pentru vioard si orchestrd de W. Walton este scdldat in cédldura
melosului italian, muzica fiind influentatd atat de stilul belcanto al operei, cat si de cantecele
populare italiene. Muzica opusului e de un temperament mediteraneean, Intruchipand
transformari spectaculoase ale starilor de spirit de la contemplarea liricd la agresiunea
rautacioasd, de la introspectia melancolica la furia colericd. Transformarile subite se simt mai
accentuat 1n partea Intdi: dupa instalarea atmosferei nocturne, marcate in partiturd prin caracterul
Sognando — visdtor, pacea si linistea sunt spulberate de izbucniri orchestrale agresive, alarmante,
obtinute prin utilizarea poliritmiei si timbrurilor de alama. Fazele de calmare, de instalare a
linistii fericite, pe de o parte, si de atacuri de agresivitate, pe de altd parte, se repetd pana la
recapitularea la sfarsitul partii a primei teme — unei melodii dezvoltate, dintre cele mai
memorabile apartinand lui Walton.

Partea a doua reprezintd un Scherzo alla Napoletana. Spiritul italian, de inamorare se
simte Tn aceastd parte si mai accentuat. Scherzo incepe cu o tarantella, care subit se transforma

intr-un vals lent, vadit sentimental, dar, totodatd, ironic. Dupd revenirea scurtd la farantella
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incepe Trio-ul — partea mediand a formei tripartite complexe — avand 1n partiturd definitia de
Canzonetta si reprezentand un tip de madrigal raspandit in Italia secolului XVI. Partea finala,
reprezentdnd un rondo, ne infatiseaza un caleidoscop de caractere sclipitoare. Muzica acestei
parti readuce o parte din materialul tematic-intonational auzit in partile anterioare ale
Concertului.

Din marturiile lui Walton aflam cd cea mai mare parte a Concertului a fost scrisd in
Ravello, Italia, in decursul anului 1938, unde compozitorul se afla pentru o recuperare dupa o
interventie chirurgicald, fiind insotit de femeia iubitd — Alice Wimborne, partenera de viata din
acea perioada. Italia 1-a fascinat pe Walton in aspectul spiritual, inca din prima vizitd a sa, la
varsta de 18 ani. Concertul pentru vioard si orchestrd de W. Walton este un exemplu de
intruchipare a unor trairi personale de dragoste si de fascinatie, despre care aflam din datele
biografice ale compozitorului. Unele date cu referire la Concertul pentru vioard si orchestra de
Walton le indatoram violonistului englez Thomas Bowes, care inainte de a interpreta si a
inregistra opusul a vizitat Ravello si a adunat informatii despre procesul de creatie asupra
lucrarii. Substanta muzicii, confirmatd de datele biografice cu referire la crearea Concertului
pentru vioarda si orchestrd de W. Walton, evocd asociatii programatice, evidentiind tema care
poate fi definitd ca Triumful iubirii [193].

Totodata, titlurile lucrarilor si alte indicatii programatice Tn genul de concert instrumental
din secolele XX si XXI reflectd, mai curand, intentia compozitorilor de a atribui creatiei repere
de naturd estetica, filozofica, psihologicd, decat de programe propriu zise, legate de o imagistica
vizuald concretd. Astfel, problematica, dezvoltarea tematico-intonationald si dramaturgia
Concertului pentru clarinet si orchestrda simfonicd al cunoscutului compozitor estonian Erkki-
Sven Tuur au generat titlul lucrarii — Peregrinus Fcstaticus. Acest titlu, conform conceptiei

autorului, ar trebui sa reprezinte un reper, ,,un indiciu de interpretare a caracterului personajului

principal — clarinetul solistic” [47]. , Imaginati-va cautdrile unui peregrin, pline de obstacole si
pericole, in calea spre obiectivul sdu dorit; perseverenta si vigoarea lui, pe de o parte, si
epuizarea §i oboseala, pe de alta; cucerind obstacole reale fizice, combinate cu luptele
spirituale”, — noteaza compozitorul intr-o adnotatie de autor la concertul respectiv. [ibid].

Mai mult, compozitorul aratd Tn comentariul sdu cat de strans este legatd problematica
muzicald a Concertului de tréirile emotionale, dand nastere unor viziuni programatice: , Relatia
dintre clarinet si orchestrd se afld intr-o constantd fluctuatie, precum luptele impaciente si
ascensiunile si coborarile rapide sunt urmate de concentrare pe momente care ar putea fi
transformate in viziuni edificatoare extinse intr-o dimensiune temporala diferitd; acestea sunt, la

randul lor, urmate de explozii extatice de bucurie, etc.” [ibid]. Dar dupa toate precizarile facute

in adnotare compozitorul conchide: —,Cu toate acestea, compozitia datd nu este o incercare de a
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descrie o astfel de calatorie. La nivel mai abstract, aceasta este o calatorie veritabild. Am venit cu
aceastd poveste si titlul piesei, dupd ce am terminat deja partitura. Astfel, aceasta nu este o
muzica programaticd. Asa cum am spus mai devreme, ag fi Incantat daca aceasta piesa ar inspira
ascultatorii sa-si creeze propriile lor "povestiri", in speranta cad muzica va atinge nucleul creator
al audientei” [ibid].

Adesea, simbolismul unui asemenea imbold generat de titlul creatiei, fie acesta filozofic,
poetic sau psihologic, se combind cu ideea arhitectonicd si se concretizeazd nu doar in
problematica lucrarii si, respectiv in expresia intonationald, ci si in logica si forma intregii
compozitii. Un exemplu elocvent reprezintd Concertul pentru vioard si orchestrd L'arbre des
songes de Hentry Dutilleux. Referindu-se la modul de organizare a materialului intonational,
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ideea arhitectonica si forma lucrarii, autorul explica: ”... multiplicarea constantd si reinnoirea
ramurilor este esenta liricd a copacului. Aceastd imagine simbolicd, cat si notiunea de un ciclu
sezonier, a inspirat alegerea mea in calitate de titlu al piesei L'arbre des songes [40]. Exemplul
adus demonstreaza ca titlul Concertului L'arbre des songes combind aspectul misterios, de vis si
naratiunea meditativa cu structura logica a unui copac, care creste intreg dintr-o saimanta.

La fel si in Concertul Peregrinus Ecstaticus de Erkki-Sven Tuur, arhitectonica lucrérii
este determinatd de problematica si, prin urmare, de conceptia programatica. Trei parti din care
este alcatuit concertul sunt interpretate fard intrerupere. Prima miscare reprezintd proiectia
intregii compozitii, avand, la fel, o forma tripartita. In sectiunea mediana este plasati o cadentd a

clarinetului solo, pe care autorul o descrie in modul urmaétor: ,,... timpul pare si se opreasca si

29
prin aceasta solistul gaseste o noud perspectivd si putere pentru a continua caldtoria” [47].
Sectiunea a treia a primei parti este mai intensa ca dinamica si ca traire. Un acord extins pe toata

tesitura orchestrei, revarsandu-se intr-un "zooming" sonorico-coloristic, reprezintd puntea spre
partea a doua care, cum am remarcat mai sus, se interpreteazd atfacca. Partea a doua cu
introspectiile si sonoritétile coloristice ar putea reprezenta in aceastd conceptie a autorului,
uluirea peregrinului extatic, o céldtorie in trairile profund intime de minunare. Spre sfarsitul
partii a doua incep sa patrunda pasaje scurte aducand materialul partii a treia. Aceastd interventie
impacientd aduce extazul miscarii energice spre obiectivul scontat.

Un alt exemplu de raporturi coerente dintre indicatiile de naturd programatica,
problematica lucrarii, sistemul intonational si arhitectonica acesteia reprezintda Concertul pentru
vioard si orchestrd al compozitorului american John Adams, compus in anul 1993 (premiera a
avut loc n anul urmaétor, 1994). Compozitorul sustine ca titlul partii a doua Trupul prin care
curge visul, reprezentand o fraza dintr-un poem al lui Robert Haas, poate fi proiectat pe intreaga

creatie tripartitd, deoarece vioara pluteste ca un duh in trupul orchestrei cu toate “tesuturile,

oasele si sangele” acestuia [35]. Visul este mereu prezent in acest Concert, vioara solistica
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interpretand fraze melodice continuu, iar orchestra oferind ,,un fundal de evenimente mai mult
sau mai putin ordonate, care se desfiasoard ca scene pe un lung sul chinez” [ibid.]. Aceastd
metaford poeticd se evidentiazd mai reliefat la nivelul trairii cu precddere in Chaconne, partea a
doua a lucrarii, In care melodia interpretatd de vioara solisticd “curge” neincetat prin textura
orchestrald ("corpul"), ultima avand un puls lent, dar regular.

Nu putem sd nu fim de acord cu O. Popovskaia care mentioneaza ca interesul sporit al
compozitorilor fatd de problemele etico-filosofice complexe in a doua jumatate a sec. XX a
conditionat pozitia dominanta in ierarhia tipurilor de programatism a compozitiilor de au la baza
un program generalizat fard subiect, influentdnd totodata si metodele de realizare a ideilor [145,
p. 3]. In legiturd cu aceasta autoarea relevd aparitia asa numitului programatism simbolic
caracteristic creatiei unor compozitori ca A. Schnittke, S. Gubaidulina, E. Denisov §. a. Muzica
acestor compozitori evitd raporturile si asociatiile directe cu sursele programatice literare [ibid].
Tipul de desfasurare succesiva a subiectului este unul impropriu lucrarilor cu program simbolic,
plasandu-se mai curand in acelasi rand cu compozitiile cu program latent.

Multe dintre concertele instrumentale ale cunoscutului compozitor rus Alfred Schnittke,
ca de exemplu, cele patru concerte pentru vioara si orchestra, Concertul pentru pian si orchestra
de coarde, Concertul pentru viold si orchestrd, denotd prezenta anume a acestui tip de program.
Compozitorul abordeazd in genul de concert instrumental probleme existentiale de mare
incarcatura filozoficd. Muzica lucrarilor in genul de concert care apartin lui A. Schnittke reda
meditatii profunde chinuitoare, stari de zbucium zddarnic, de desertdciune, de stingere, de
rugdciune, de ispitd, de pocdintd. Dramaturgia precum si consecutivitatea imaginilor muzicale
ale fiecarui concert instrumental sugereazd subiecte ne declarate care coreleazd cu temele,
subiectele si personajele literare, filozofice sau biblice. In cazul dat se poate vorbi despre un
program ascuns. Tipurile de discurs monologic, de expresie meditativd cu introspectii
autobiografice se asociaza 1n lucrarile lui Schnittke cu marile subiecte ale literaturii universale,
dintre care patimile Mantuitorului lisus Hristos, tradarea lui Iuda, viata si ispitele lui Faust sunt
cele mai frecvent ivite in constiinta interpretilor, cercetatorilor muzicali si publicului familiarizat
cu creatia compozitorului.

Pericada contemporand, dupd cum mentioneazd pe buna dreptate O. Popovskaia, se
caracterizeazd prin extinderea sferei programatismului, precum si prin sporirea rolului metodei
simbolice de obiectivare a ideilor, care se datoreazd in mare parte tendintelor spre continuturi

simbolice in creatie, determinate de problemele majore ale timpului [145, p. 3].
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1.3. Programul in Concertul pentru vioara si orchestra Momente

Un anumit tip de program determind desfasurarea Concertului pentru vioard si orchestra
Momente, in pofida faptului, cad acest Concert nu este Tnsotit de un comentariu verbal precum si
de trimiteri la surse si imagini vizuale teatrale sau de altd natura. Este evident, ca prezenta titlului
general — Momente, precum si a titlurilor celor doud parti — Moment vizionar $1 Moment extatic —
presupune existenta unui program. Facand referintd la tipologiile programatismului citate in
primul subcapitol constatdm ca in concertul Momente se face simtitd prezenta programatismului
psihologic, dar totodata aici se manifestd si anumite elemente ale programatismului conventional
fara subiect.

Ambele parti din ciclul bipartit reunite sub genericul comun Momente sunt istorii”
prezentate din perspectiva observatorului atent, care surprinde tréirile, transformarile subtile,
graduale ale stérilor personajului principal in dependentd de ambiante si situatii. Muzica partii
intdi ne duce 1n zone de tréiri ale unor stdri de vizionarism, de miraje, de iluzii ale alergarii si
depagsirii — iluzii, pe care fiecare dintre noi le-am trait in visele noastre, — dar si in zone de
meditatie aleasd. In Moment vizionar personajul principal — vioara — parcurge ca o somnambula
stapanitd de vise universurile sonore (create de orchestrd) ale unei lumi iluzorii, pline de minuni.
Pe de alta parte, procesul eliberarii de limite, de extindere a libertatii, starea elanului necontenit
constituie problematicile partii a doua a Concertului. Momentul extatic intruchipeazd evolutia
ipostazelor extatice de la adoratie la incantare i euforie.

Indicatiile programatice de naturd psihologica ale titlurilor partilor, avand implicatii in
geneza lucrarii, se manifestd nu doar la nivelul conceptual-ideatic, ci si la cel de constructie
formala (arhitectonica), determinand, totodatd, expresia intonationald precum si tipurile de
naratiune. De exemplu, oscilarea dintre real si ireal a vizionarismului” (perceput ca stipanirea
de vise nelegate de realitate) din unele sectiuni ale partii intai — Moment vizionar — solicita tipuri
de naratiune subiectiv-psihologice, reflexive, meditative. Problematica intonationala, fiind strict
legata de ideile principale, de universul imagistic si de arhitectonica acestei parti, ar putea fi
definita prin notiunile de "alunecare fard a intdmpina rezistentd”, ”deplasarea unuia (vioara) fata
de celdlalt (solistii din orchestrd, grupurile orchestrale, toatd orchestra)”, dar si “strabatere,
patrundere, spargere”, “trecere” . a.

Titlul Concertului si implicatia pe care acesta o are in geneza lucrarii necesitd o precizare:
de ce Momente? Starile psihice de mare intensitate — somnambulismul si extaticul — genereaza
trairi care aduc la pierderea temporald a raportului cu realitatea. Atat visul, cat si starile de
somnambulism sau cele extatice sunt doar perioade (momente) de suspendare a contactelor cu

lumea ce ne inconjoara.

32



Celebra scriitoare englezd Evelyn Underhill in capitolul Fxtaz si exaltare din cartea
Mysticism sustine urmitoarele: ,, Aceastd stare superioard de extaz nu este niciodatd de lunga
duratd. ... Cu toate cd acest om pe deplin si in toate privintele, s-ar parea, este treaz, de fapt, el
pare adormit pentru toate lucrurile pamantesti” [48].

Extrem de interesant descrie in cartea 7estamentele tradate celebrul scriitor ceh/francez
Milan Kundera prima sa experienta extatica traitd in copildrie, atunci cand improvizand la pian a
gasit un motiv “primitiv”’ bazat pe doud acorduri simple do minor si fa minor. Repetandu-le din
nou si din nou, copilul Kundera a trait emotii mai intense decat cele primite de la ,,ceva de
Chopin sau de Beethoven”. Urmeaza concluzia trasa de scriitor: ,,Extaz inseamna a fi ,,in afara
de sine”, precum este indicat de etimologia cuvantului grecesc: actul de a parasi o pozitie
(stasis). A iesi din tine nu Tnseamna s3 iesi din momentul prezent ca un visédtor ce evadeaza catre
trecut sau cétre viitor. Este exact pe dos: extazul e identificarea absolutd cu clipa prezenta, uitare
totala a trecutului si viitorului. Daca atét trecutul cat si viitorul sunt abolite, secunda prezentd se
afla in spatiul vid, in afara vietii i a cronologiei sale, in afara timpului si independenta de el (de
aceea poate fi comparatd cu vesnicia, care este si ea o negare a timpului)” [120].

In paralel cu cele mentionate mai sus, am putea aduce un exemplu de un alt tip de
abandonare temporald a lumii inconjuratoare, — cel care reprezintda momentele de comunicare cu
creatia artistica, atunci, cand urmarim cu atentie intriga unui film, spectacol sau suntem coplesiti
de sonoritati ascultdnd o lucrare muzicald. In aceste momente se spune, ca suntem furati de cele
prezentate, ca transcendem, cd calatorim 1n alte lumi etc. Un creator, in acest sens, este cel care
imbindnd cuvintele, imaginile vizuale sau sunetele, in cazul creatiei muzicale, organizand
materia sonord, concepe aceste lumi imaginare, in care spectatorii, ascultdtorii calatoresc, se
refugiaza pe durata spectacolului, lucrarii, partii.

Astfel, sectiunile componente ale partilor Concertului Momente, reprezentand universuri
sonore distincte prin care trece personajul principal, nu au introduceri desfasurate, lipsesc si
puntile intinse de la o sectiune la alta cu menirea de a pregati materialul urmatoarei sectiuni,
urmatorului episod-moment. Functia liantului 11 revine instrumentului solistic, asigurand aliajul
intregului conform altor principii intonationale, arhitectonice si dramaturgice. Lipsa introducerii
extinse de la Tnceputul partilor poate fi perceputd ca o trecere brusca, prin surprindere de la o
realitate la alta, ascultitorul fiind plasat in centrul evenimentului, actiunii fard pregitire. In
aceastd ordine de idei, am putea presupune, cd definirea genului de Moment muzical al unor
impromptu-uri cu caracter poetic, liric se datoreazd anume calitdtii de concentrare pe o imagine
precisd, aceste piese avand mereu introduceri succinte. Este evident, ca rapiditatea trecerii se

obtine cu ajutorul unor mijloace de expresie speciale.
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Prima parte a Concertului incepe cu un acord do — si-bemol octava mare, si octava mica,
re-diez octava 1-a, re-becar octava a 2-a, mi octava a 3-a, cantat de toatd orchestra in nuanta
sforzando, reprezentind o exclamare!*. Acordul respectiv inglobeazi sunetele cromatice dintre
si-bemol 1 mi (e de remarcat, cd prima intonatia viorii de la inceputul partii a doua mai intéi
stavileste hotarul tritonului mi — si-bemol — mi, ca apoi sa extindd spectrul intonational,
acaparand intervale din ce in ce mai largi), cu exceptia sunetului re-bemol, care apare ca o axa a
primei organizari tematico-intonationale a viorii imediat dupa introducere, in mésura a 9-a. Acest
inceput evocator, avand notat caracterul Lento, con fascino, imprima discursului un anumit grad
de surprindere si un ton avansat al naratiunii chiar de la inceputul lucrarii.

Vioara g1 face aparitia dupd trei masuri, tot in nuanta forfe, cu un pasaj descendent, care
va avea o semnificatie aparte in decursul acestei parti, prima structurd din patru masuri
repetandu-se intr-o forma variata i intregind introducerea lapidard si concentratd intonational.
Se observa si lipsa unor punti care ar pregati materialul tematic al sectiilor imediat urmatoare,
lucru ce remarcd intentia de a prezenta o succesiune de imagini sonore, care corespund tréirilor
unor momente clar definite, prin procedeul cinematografic de montaj. In decursul partii se succed
sectiunile-momente Lento, con fascino, Con moto, capricciosamente; nella natura di hard-rock;
in tempo di blues; Gioioso, Bizzaro, un episod in care nu este precizat caracterul, avand indicata
valoarea metronomului — patrimea egald cu 58 (m. 231); apoi, Angosciamente care trece in
Correndo si, n final, meno mosso.

Partea a doua este alcatuitd, respectiv, din sectiuni-momente, precum Animoso;
Affascinante; Vivace care culmineazd cu piaccevole (vioara, m. 92); Un poco meno mosso
(cantando, incantato la vioara solo); ultima sectiune, care reprezintd o sinteza intonationald a
partii nu are decat indicatia metronomului — patrimea egald cu 70 (m. 138). Asadar, pe de o
parte, se percepe ideea generald a Concertului de a prezenta stdri psihice intense de oscilare
dintre real si ireal, idee ce se proiecteazd asupra structurilor tematico-intonationale care au o
duratd determinatd de fazele starilor respective. Pe de alta, se manifestd un mod de dezvoltare a
materialului tematic al fiecarei sectiuni-moment care rezultd din ideea de a mentine o anumita
stare psihologica, fie de vizionarism, fie de extatism, amplificAnd-o prin prezentarea mai multor
variante a aceleiagi idei tematico-intonationale, a aceluiagi complex intonational. Acest tip de
dezvoltare poate fi aplicat atunci, de exemplu, cand prima infatisare a complexului tematico-

intonational este urmatd de variantele sale.

14 La subiectul intonatiei propriu zise in contextul problematicii generale si la tipurile de naratiune (de discurs) din
Concertul Momente ne vom referi in capitolul urmitor al tezei. Aici vom face unele observatii generale la acest
subiect in legdtura cu conceptul programatic al celor doud parti ale Concertului.
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Deoarece prima expunere a complexului tematico-intonational nu reprezintd o tema fixa,
in sensul clasic al acestei notiuni, nici variantele ei nu sunt simple replici, derivate dintr-o tema.
Daca ar fi sda comparam acest tip de dezvoltare cu cel specific formei de variatiuni, atunci ar
urma sd remarcam, cd in cazul nostru contrastul dintre ceea ce ar putea sd reprezinte tema i
variatiunile ei este atenuat. Acest mod de dezvoltare garanteazd omogenitatea unei imagini
sonore §i mentinerea unei stari pe o anumitd perioadad de timp, asigurand, totodatd, si unitatea
materialului intonational al intregii pari si al lucrérii, in general. Numarul variantelor unei
structuri tematico-intonationale si durata acestora diferd in dependentd de rolul pe care il au in
dramaturgia si forma Concertului Momente!®.

In concluzie, titlul Momente are implicatie in organizarea temporald a Concertului, in
conceptele dramaturgic si arhitectonic ale lucrarii, reflectdnd fazele vizionarismului si extaticului
si evidentiind, totodata, specificul gandirii de moment (de “clip”’) a omului contemporan.

Sa evidentiem cateva complexe tematico-intonationale si modul de dezvoltare ale
acestora. O structurd intonationald cu caracter liric meditativ apare la vioara solisticd in m. 231,
in partea intdi a Concertului. La structurile intonationale ale viorii se adaugd intr-un mod
complementar alte structuri similare interpretate de doud clarinete, violoncele si viole,
reprezentdnd o formatie tematica de tip de discurs dialogat. Expunerea se finalizeaza cu intrarea
intr-o altd structurd intonationald (mm. 240-242, la flaute si viori), organizata aleatoric, compusa
din tetracorduri si pentacorduri ale diferitelor moduri, care impreund intregesc tot campul
cromatic. Interpretate liber (aleatoriu) cu durate de 32-mi, cea de a doua structurd are caracter
sclipitor, incantator. Expunerea tematica respectiva alcatuitd din doud elemente structurale este
urmatd de o variantd a ei: primul element (mm. 243-252) readuce caracterul meditativ si
discursul dialogat, numai ca de aceastad datd in dialog cu vioara solistica intrd viorile si violele,
iar culminatia — elementul al doilea, aleatoric — este interpretatd de trei clarinete si grupul de
viori (mm. 253-254).

Urmatoarea, cea de a doua variantd a expunerii respective cuprinde 18 masuri, incepand
in m. 255 si reprezintd un dialog dintre vioara solistica, violoncele, viole si viori, iar culminatia
aleatoricd se extinde (mm. 269-272), implicand pe langa grupul de clarinete si viori trompetele,
flautele si oboaiele. Fiecare variantd a structurii tematico-intonationale aduce o nuanta aparte,
amplificand caracterul general al fragmentului respectiv. O altd variantd a complexului

intonational analizat mai sus apare in finalul pértii intai (repriza dinamizatd, mm. 346-361),

15 0 dezvoltare de acest tip poate fi observatd in Concertul pentru vioard si orchestrd al eminentului compozitor rus
Edison Denisov. Partea intii a Concertului reprezintd un ostinato continuo al viorii solistice. Muzica acestei parti se
constituie din trei variante ale aceluiasi complex intonational, avind caracterul al trei valuri mari care ating varfuri
din ce in ce tot mai inalte. Doar in zonele culminante ale celor trei sectiuni — in varfurile valurilor — se intrerupe
miscarea ostinato al viorii solistice, marcand cezurile — rupturile.
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avand menirea de a unifica materialul tematic, doar ca de aceastd datd formatia tematico-
intonationala respectiva capata trasaturi ale complexului intonational de la inceputul partii intai
(mm. 9-24).

O alta sectiune — Angosciamente. M=132 (mm. 273-319) — din partea intai a Concertului,
care va fi analizatd in capitolul urmator si din punctul de vedere al intonatiei viorii solistice in
contextul problematicii generale a lucrarii, poate servi in calitate de Incd un exemplu al modului
de dezvoltare tematica prin imbinarea mai multor variante a aceleiasi idei intonationale cu scopul
de a amplifica si de a extinde imaginea sonora si respectiv, intensitatea trairii unei stari aparte.
Fiecare dintre cele patru variante ale complexului tematico-intonational contine trei elemente
structurale. In cel de intdi element vioara solisticd interpreteazi pasaje de optimi rapide, in modul
de atac sautille. Cantate fard pauze, pasajele de la vioard ar reprezenta linii ascendente constand
din intonatii 1n “zig-zag”, intinse pe o arie de circa patru octave. Pauzele, insd, divizeaza linia
melodicd a viorii n tronsoane. Concomitent parcursului personajului principal, instrumentele din
grupul de suflat de lemn al orchestrei, tratate in calitate de solisti, intervin 1n discursul viorii cu
alte pasaje scurte de patru sau cinci saisprezecimi (cvartolet, cvintolet) in directii ascendente si
descendente, repetitii pe un sunet, intervale armonice sincopate.

Cel de al doilea element structural (mm. 285-288) reprezintd un coral interpretat la
flaute, oboaie si clarinete cu durate de doimi si triolete de doimi, in timp ce cornii, trompetele,
fagoturile, contrafagotul si clarinetul bas interpreteazd o structurd cu ritm contrastant alcatuitd
din diferite intervale a cate doud sunete luate armonic, repetate cu durate de doud optimi in
diferite registre. Cel de al treilea element (mm.289-290) al formatiei tematico-intonationale
dureaza doar doud mdsuri, este interpretat de grupurile de viori I st Il si are semnificatia unui
comentariu, inainte de reluare.

O variantd a primului element al complexului intonational-tematic dat 1si face aparitia in
masura 291, pastrand aceeasi componentd a personajelor participante, caracterul general al
migcarii, contururile pasajelor, modurile de atac. Elementul dat este, insd, mai comprimat,
incadrand doar 5 masuri, comparativ cu prima expunere, unde acesta are o duratd dubla — de 10
masuri. Din punct de vedere structural, coralul, cel de al doilea element, raimane neschimbat,
doar structura cu ritm pulsatoriu ce insoteste coralul, interpretatd Tn aceastd variantd in registru
mai grav de trei tromboni, este redusa la o singurd masura. Si iardsi urmeaza comentariul viorilor
(elementul al treilea, mm. 230-231), de aceastd data cu participarea flautelor si clarinetelor.

Cea de a doua variantd a complexului tematico-intonational analizat (mm. 232-236) are
in total 5 masuri, iar primul element este redus la doar doud masuri, constituind un pasaj
descendent, “Intreg”, ne divizat in tronsoane prin pauze. Din componenta de instrumente care

insoteau vioara solisticd au ramas doar fagoturile. Elementele doi si trei se schimba cu locurile si
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sunt reduse dublu: elementul trei este de numai o masura (in loc de doua), iar cel de al doilea —
de doud misuri (in loc de patru). In cea de a treia si ultima variantd a complexului tematico-
intonational (mm. 307-318) notat cu caracterul Angosciamente, vioara solisticd domina, reusind
sa elimine elementul al doilea si sa reducd la o jumatate de masura elementul al treilea precum si
celelalte structuri intonationale Tnsotitoare.

Un alt fragment Un poco meno mosso (mm. 107-137) din partea a doua a Concertului, la
baza caruia este pusd tehnica izoritmiei sectionale care prin definitie asigurd diversitatea
variationald a unei structuri intonationale, va fi analizat in detaliu 1n teza, in aceeasi ordine de

idet, cu privire la modul de dezvoltare tematico-intonationala.

1.4. Concluzii la Capitolul 1

1. Atat in muzica secolelor XX si XXI, cat si in veacul precedent, programul, menit sa
concretizeze idea autorului, capdtd diverse forme, impunand cercetdtorii sd perfectioneze in
permanentd domeniul respectiv al stiintei muzicale.

2. Cresterea numarului de lucrari cu diferite tipuri de program motiveaza muzicologii sa
extindd si s modernizeze aparatul (instrumentarul) terminologic, care consacrd noi sensuri
precum si not abordari, reflectdnd dezvoltarea fenomenului propriu zis al muzicii programatice.

3. Directiile de cercetare a problemei abordate in acest capitol, in special, dezbaterile
referitoare la subiectele precum: deosebirea notiunilor de programatism in sensurile general si
restrans (U Suk Yeng), clasificarea muzicii cu program (O. Sokolov), identificarea proprietatilor
programatismului (G. Krauklis), diverse tipologii ale programatismului apartinand cercetatorilor
Iu. Hohlov, Tu. Tiulin, V. Bobrovski si dezvoltarea mai recentd a conceptiilor lui F. Bikciurina,
corelarea felurilor de programatism cu diferite tipuri de program (L. Kazanteva), dar si alte
subiecte, cum ar fi, de exemplu, contributia autohtond la teoria programatismului a
T. Berezovicova, prezintd o importantd semnificativa in cadrul cercetérii, demonstrand eficienta
teoriei in explicarea unor manifestari componistice contemporane.

4. Scopul lucrarii nu prevede delimitarea trangantd a notiunilor si, implicit, a conceptiilor
teoretice de “muzicd programaticd”, “principiul programatismului”, “programatism”, desi in
aspectul pur practic autorul utilizeazd mai des "programatismul" in sensul unei anumite metode
de Intruchipare a ideilor concrete in muzica instrumentala.

5. Genul de concert instrumental, in general, si de concert pentru vioara si orchestra, in
special, de-a lungul a mai multor secole se afla in contact activ cu zona muzicii programatice,
reprezentdnd un tip special de muzicd instrumentald, caracterizatd prin prezenta mesajului

programatic verbal pre-trimis si a unui sistem de surse de concretizare a ideii programatice.
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Consolidarea acestei tendinte in sec. XX si XXI este legatd de conceptualizarea, pe de o parte, si
individualizarea, pe de alta parte, a conceptiilor creative.

6. Conform criteriilor tipologice evidentiate, conceptul programatic al Concertului
Momente se raporteazd la sfera programatismului psihologic, exprimand anumite stari emotional-
psihologice, impresii personificate, dar, totodatd, continand manifestari ale elementelor de
programatism conventional, fara subiect.

7. Titlului lucrarii (precum si adnotarii scrise de compozitor la propria lucrare) ii revine
un rol semnificativ in procesul de percepere a opusului muzical. Totusi, avand functia de
clarificare, de precizare a continutului muzicii Tn concertele clasice si romantice, titlurile
lucrarilor gi alte indicatii programatice Tn genul de concert instrumental din secolele XX si XXI
reflectd, mai curdnd, intentia compozitorilor de a atribui creatiei repere de naturd estetica,
filozofica, psihologicd, decat de programe propriu zise, legate de o imagistica vizuald sau de o
ideatica conceptuald concreta.

8. Titlul Concertului pentru vioara si orchestrda Momente precum si titlurile celor doua
parti componente ale acesteia — Moment vizionar si Moment extatic — au implicatie in
organizarea temporala a Concertului, in conceptele dramaturgic si arhitectonic ale lucririi,
reflectdnd fazele vizionarismului §i extaticului si evidentiind, totodatd, specificul gandirii de

moment (de ’clip”) a omului contemporan.
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2. SISTEMULUI INTONAIION@L AL CONC!ERTULUI PENTRU VIOARA SI
ORCHESTRA SIMFONICA MOMENTE

Sistemul intonational reprezintd esenta procesului de personificare a instrumentului solistic
in genul de concert instrumental. Inci din perioada de meditare asupra conceptiei unei lucriri
compozitorul isi imagineaza “traseele” trdirilor, “tonul” naratiunii — semnificatii, care sunt
indispensabile conceptului de intonatie. Concretizarea intonatiilor, imbinarea lor si incadrarea intr-
un sistem integral de sensuri formeazd problematica lucrdrii muzicale. Totodatd, sistemul
intonational reflecta ideile, coliziunile si imaginile sonore ale creatiei. In capitolul respectiv vom
supune unei abordari concrete problematicile cu referire la organizarea intonationald a Concertului
pentru vioard si orchestrd simfonicd Momente, tipurile de naratiune sub aspectul intonational, in

raport cu conceptia, programul, universul imagistic si arhitectonica lucrarii.

2.1. Teoria intonatiei la etapa actuala

Intonatia Tn muzica este un concept estetic si teoretic important, pe de o parte definind un
anumit mod de organizare altitudinald a tonurilor muzicale in succesiunea lor, iar pe de alta
reprezentdnd si modalitatea de exprimare muzicald. i dim dreptate compozitorului Vladimir
Daskevici care afirma cd intonatia reprezintd , notiunea cea mai peremptorie si totodatd conceptul
cel mai greu de definit in muzicd” [86, p. 3], ea fiind un fel de axioma pe care o cunoaste oricine,
insa fiecare o intelege si o interpreteazi in felul sau. Inainte de a expune viziunile muzicologilor
asupra acestei notiuni pe cat de clare si de familiare pe de o parte, pe atit de complexe si
polisemantice pe de alta, sunt necesare, in opinia noastra cateva precizari terminologice.

In opinia muzicologului A.Mentiukov etimologia cuvantului intonatie si a tuturor
derivatelor acestuia (intonare, intonational etc.) se trage de la cuvantul grecesc fovos care
inseamnad sfoard intinsa, incordare, tensiune si de la latinescul fono, foni care Inseamnd a tuna, a
produce sunet/zgomot puternic. Primul care le-a folosit in calitate de termeni muzicali a fost
J. Tinctoris in dictionarul sdu Diffinitorium musicae (aprox. 1472—1475) cu urmétoarele sensuri:
,Intonatio — introducere 1n inceputul cantului”; ,, 7onus — intonatia in cant”. Cinci secole mai
tarziu, in Dictionarul muzical al lui H. Riemann, intonatia este deja definitd ca “ajustare”,
“egalare” a tonurilor, nivelarea micilor imperfectiuni in colorarea sunetului. In raport cu vocea
umand sub intonatie se intelege emiterea sunetului, in special in raport cu indltimea tonului
(canta curat sau detoneazd) [131, p. 18].

In majoritatea dictionarelor de limba romana (inclusiv in DEX) intonatia este definitd ca

emitere corectd a indltimii unui sunet sau variatie de inaltime a vocii In timpul vorbirii,
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interpretdrii unui text etc. De asemenea intonatia este felul uneori specific unei limbi in care se
accentueazd un cuvant, o fraza. Cunoastem ca existd limbi tonale, ca de exemplu chineza, in care
de la schimbarea intonatiei cu care se pronuntad un cuvant se schimba si sensul acestuia.

Mai multe sensuri ale cuvantului infonatie gasim si in Dictionarul de termeni muzicali:

1. Redare exactd a indltimii sunetelor in interpretarea vocald si instrumentald, in
solfegiere;

2. Contur al melodiei, curba a Tnaltimilor in cadrul discursului muzical,

3. Formula cantatd de oficiant si reluatd de catre cor sau de catre comunitate Tn cantul
gregorian;

4. Scurtd piesd muzicala avand acelasi rol de preludiere in muzicd de orga, fiind ,un
mijloc eficace de fixare a "tonului” si, in unele momente, a modulatiei. Intonatia poate fi scrisa
(intr-o formd aleasd de organistul-compozitor: infroitus, intrada, preludiu, foccata) sau
improvizatd”. Sunt cunoscute piesele cu aceastd denumire compuse de A. si G. Gabrieli
(Intonazioni d’organo In doudsprezece moduri, 1593);

5. In muzicologia sovietici notiune generici care defineste ,ansamblul trisiturilor
structurale si de ethos ale unei muzici populare, trasdturi transmise implicit artei culte nationale
orientate spre aceastd muzicd (MHTOHaUUsA)”;

6. ,,In muzicologia romaneasci, intonatie populard, intonatie folcloricd (sau bizantini),
suma caracteristicilor melodice-ritmice ale cantului popular sau bizantin, desenul caracteristic al
acestui cantec. Sinonim: melos popular (v. melodie)” [18, p. 244].

Acest termen a fost preluat din lingvisticd unde el defineste linia melodica a propozitiei/
frazei rostite sau variatia de inaltime a vocii in timpul vorbirii.

Intonatia este una dintre cele mai importante categorii stiintifice ale muzicologiei
moderne, care reflectd esenta expresiel muzicale, natura influentei muzicii asupra omului precum
si specificul muzicii ca gen de artd. Astdzi intonatia este consideratd purtdtoarea principald a
sensului muzical, determinand caracteristicile fundamentale ale operei muzicale (morfogenetice,
compozitionale, dramatice si altele). Desi intelegerea specificului intonational al muzicii, dupa
cum afirma V. Suhanteva, penetreaza aproape intreaga istorie a stiintei muzicii, manifestandu-se
in mod evident 1n literatura estetico-filosoficd franceza a secolelor XVII-XVIII (R. Descartes,
M. Mersenne, enciclopedistii), dezvoltdndu-se mai departe in linie ascendentd in conceptele
scriitorilor romantici (Herder, A.V. Schlegel si F. Schlegel, Schelling, T. Mundt si altii),
principiile de baza ale teoriei intonatiei au fost formulate abia la inceputul sec. XX [161]. Bazele
acestei teoril au fost puse in lucrarile lui Boleslav Iavorski care defineste prin aceastd notiune
unitatea de segmentare semanticd a discursului muzical bazatd pe tinderea functionald si

exprimatd printr-un numéar mai mic sau mai mare de sunete. In opinia savantului rus intonatia, ca
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parte integrantd si inseparabild a operei muzicale, exprimd 1n acelasi mod si caracterul, si
integritatea formei, fiind si o intruchipare exactd a conceputului lucrarii [citat dupd: 131, p. 19].
Ulterior termenul a fost preluat de Boris Asafiev!® care, dupa cum afirmid M. Aranovski, ,.a intuit
in acest cuvant un potential bogat si pe baza lui a elaborat propriul sdu concept despre muzica”
[56] si prima teorie a intonatiei muzicale, expusd in partea a doua din principala sa lucrare
Forma muzicald ca proces [62, 63]. Asafiev pentru prima datd a fundamentat ideea naturii
intonationale a artei muzicale afirmand cd anume intonatia constituie temeiul intelegerii muzicii.

Teoria intonatiei la Asafiev reprezintd un concept complex si foarte amplu. M. Aranovski
distinge 1n el doua planuri: cel intern si cel extern care reflectd doua laturi diferite, insé la fel de
importante, ale acestei teorii.

Planul intern include observatiile referitoare la specificul muzicii prin care autorul,
utilizand fenomenul de intonatie, incearcd sa explice originile si esenta muzicii ca gen de arta si
ca sfera specificd de gandire artistica. Cel extern — cuprinde zona de functionare a muzicii unde
intonatia se manifestd ca purtitoare a unei anumite functii, ca element de exprimare a sensului si
ca factor necesar pentru comunicarea umand [56].

Notiunea de intonatie se interpreteazad ca inceput actual, ca realizare a sonoritatii prin
intermediul auzului interior, cu ajutorul vocii sau a unui instrument. Nu existd muzicd fara
intonatie si in afara intonatiei. Esenta teoriei lui Asafiev consta in declaratia cd ,,Muzica este arta
sensului intonat”. Asafiev a emis ipoteza cd fiecare epocd are un anumit complex sau ansamblu
de intonatii caracteristice, bazandu-se pe care, dar si completandu-l cu altele noi, compozitorii isi
creeaza propriile lucréri. Interpretii si publicul percep o noud compozitie si apoi 0 compara cu
fondul de intonatie al timpului lor, astfel perceptia muzicii devenind un proces cognitiv de
cautare a sensului intonatiilor sonore [62].

Intonatia apare ca efect semantic al relatiei dintre tonuri. Un singur ton care, insd, dureaza
este deja intonatie, deoarece in timpul sunarii sale vor aparea inevitabil anumite fluctuatii sau
modificdn (de exemplu, morendo sau crescendo). Modificérile creeazd efectul de relatie. Prin
urmare, intonatia se manifesta cel mai evident ca raport intre sunete. Atunci cand apare un raport
de doud sau mai multe tonuri, aceastd schimbare devine nu numai evidentd, ci si una cu efect real,
semnaland nasterea muzicii. Atat un singur sunet in schimbare si cu atdt mai mult relatia dintre
doud sau mai multe sunete se manifestd ca un proces care se dezvoltd in timp. Cu cat mai multe

sunete — cu atat intonatia este mai desfasuratd si cu atdt mai clar se manifestd procesualitatea.

Astfel intonatia devine sursa formei muzicale ca proces. Din cauza cd dimensiunile spatiale ale

16 Printre savantii care intr-o anumiti misurd l-au influentat gi 1-au inspirat pe B. Asafiev M. Aranovski ii numeste
pe B. lavorski de la care Asafiev a si auzit pentru prima datd termenul intonatie, dar si pe filosoful german Ernst
Cassirer si pe muzicologul elvetian Ernst Kurth [56].
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intonatiei se pot usor modifica devine foarte dificil de a o defini. De aici — si dificultatea care exista
in definirea formala a intonatiei si pentru care a fost criticat Asafiev!’.

Dupa cum mentioneaza M. Aranovski, in interpretarea lui Asafiev, intonatia nu reprezinta
o structurd cu anumiti parametri externi fixati o datd si pentru totdeauna. Desigur, ea ar trebui sa
fie o structura, insd esenta intonatiei consta in relatia dintre sunete; este o relatie care creeaza un
efect semantic. Structura se modificd — se modifica si relatia, iar asta inseamna cd se schimba
sensul muzical. Ideea, ,,gandul pentru a fi exprimat sonor devine intonatie, se intoneaza” (citat
dupd Aranovski [56]). Intonatia ca o relatie a sunetelor in unitatea lor cu semnificatia in teoria lui
Asafiev apare ca manifestare primard a muzicii. M. Aranovski relevd ca prin intermediul
conceptului de intonatie Asafiev a atins aspectele esentiale ale muzicii ca fenomen social, ca
forma de gandire si de simtire [ibid.]).

O dezvoltare a teoriei intonatiei o gasim in lucrdrile cunoscutului muzicolog rus
V. Medusevski, in special in cartea Xumonayuonnas gpopma myswiku [126] in care a propus si a
dezvoltat conceptul "formei intonationale". In ele savantul a formulat si a fundamentat ideea
despre integritatea principiald a intonatiei muzicale ca proprietate esentiald a acesteia. In viziunea
lui intonatia este ,,unitatea organica a tuturor parametrilor sunetului, la fel cum o fata nu se reduce
la forma nasului, a sprancenelor sau ale gurii, ci este toate acestea impreund. Si dacd expresia fetii
este alcatuitd din unitatea organicd a tuturor caracteristicilor faciale (doar nu poate exista un
zambet bland concomitent cu o privire intepatoare), tot asa i cea mai micd schimbare a oricarui
parametru al intonatiei duce la aparitia unui sens complet diferit"!® [129].

Cea mai importantd calitate a intonatiei muzicale, in opinia lui Medusevski, este
capacitatea de a tipiza, de a generaliza. Autorul considerd cd desi intonatia este o expresie a
gandurilor compozitorilor, ea este capabild sa generalizeze experienta tuturor culturilor, sd includa

tot ce este social si frumos in arta muzicala.

17 Mai multi autori fac trimitere la situatia anecdotici de la inmormantarea lui Asafiev cAnd colegii, printre care si
eminentul muzicolog rus I. Sposobin, in glumd spuneau: ,,Asafiev a murit, iar noi asa si nu am aflat ce-i aceea
intonatie!” (vezi Aranovski, Holopova). Pe un forum consacrat discutiilor asupra mai multor probleme de filozofie a
muzicii, inclusiv definitiei intonafiei in muzicd am gasit urmdtoarea definitie care ni se pare ca reflectd foarte bine
simplitatea si complexitatea acestei notiuni: intonafia este o axiomd pe care fiecare o interpreteaza in felul siu
[http://www forumklassika.ru/archive/index. php/t-76587 . html].

18 O opinie apropiatd o gisi si la pianistul si profesorul Valentin Koloney care pornind de la observatiile asupra
intonatiei vorbirii din sfera lingvisticii unde ea (intonafia) este prezentatd ca un complex al elementelor sale
constitutive si bazindu-se pe proprietafile sunetului, care reprezintd fundamentul ambelor tipuri de intonatie,
argumenteazad prezenta in artd muzicald a intonatie formate dintr-un complex multicomponent. E1 mentioneazd ci
toate elementele muzicii (melodia, armonia, ritmul, timbrul, tempo-ul etc.) luate separat nu sunt si nu pot fi
independente si doar in interactiunea lor constituie o intonatie muzicald. Autorul subliniazi cd elementele enumerate
nu pot fi nici intonatii distincte, nici “elemente subordonate”, precum nici “intonatii complexe”, deoarece reprezintd
un complex inseparabil de nivel sincretic formand o intonatic muzicald multicomponenta. Printre componentele
intonafiei muzicale, gdsim 5 componente primare (indlfimea, intensitatea, timbrul, durata, localizarea spatiald) si 9
componente procesuale (melodic, ritmic, metric, de tempo, agogic, de articulatie, de accent, armonic, plastic (care
creeazd intonatia in procesul de intonare)). Cel mai important este ci toate aceste componente sunt intotdeauna
prezente in intonatia muzicald <...> si nu existd in afara formarii intonatiei muzicale [110].
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Intonatia la Medusevski reprezintd unitatea intre organizarea altitudinald a tonurilor si
maniera de exprimare muzicald Tmpreund cu energia inchegatd a semnificatiilor, presupunand
legatura indisolubild a tuturor parametrilor sunetului (intonatia este sincreticd si nu se poate
disocia pe elemente si aceasta constituie o proprietate inerentd a gramaticii muzicale), bazata pe
experienta vietii spirituale aflate in spatele exprimarii verbale intonationale si a celei plastico-
motorice. In lucrdrile sale se contureazi o gami largd de continuturi intonationale, sunt
mentionate posibilitatile acestora de a reproduce tot felul de miscari si un spectru cu adevarat
nelimitat de intonatii muzical-verbale. Astfel, intonatia poate sa redea tipul de miscare: usoara,
greoaie etc. De asemenea, ea Incorporeazd traiectoriile si caracteristicile temporale ale
migcarilor: imobilitatea, rapiditatea, uniformitatea, neuniformitatea, rotirea, urcusul, coborarea,
leganarea etc. Intonatia poate reproduce caracterul miscarii. Printre intonatiile muzical-verbale,
autorul diferentiaza intonatiile intelectuale, emotionale, volitive, plastice. Existd intonatii de tip
monologat: apel, incantatie, naratiune, predica, oratie etc.; intonatii dialogate: discutie, dezbatere,
conversatie calma, replici de interogatoriu, obiectii si multe altele. Este interesantd tipologia
intonatiilor st in raport cu informatiile pe care le contine o intonatie muzicald, si anume:
informatii despre sine ca individualitate irepetabild, despre grupul din care face parte un individ,
despre gen, despre varstd, despre starea fizicd si mentald a unei persoane, despre reactia
situationala a personajului unei opere muzicale.

Analizand viziunile stiintifice ale lui V. Medusevski, inclusiv teoria intonatiei, V. Holopova
releva ca tipologia intonatiilor propusa de savant se bazeaza pe cateva principii, $i anume:

e delimitarea intonatiilor concrete si a celor generalizate. Intonatia concretd este cea care
poate fi separatd de lucrare, insd, interpretatd diferit. Intonatia generalizatd nu poate fi

redatd nemijlocit (de exemplu, intonatia beethoveniand sau intonatia de bucurie), desi o

intonatie concretd poate reprezenta una generalizata;

e sursele de provenientd: intonatii verbale, motorice, plastice sau figurative etc.;

o formele de culturd, inclusiv stilul si genul: intonatii de jazz, rock, bisericesti, armenesti,
brahmsiene, epice, marciale etc.;

e tematice, in conformitate cu principalele categorii estetice: intonatii sublime, tragice,

comice etc. [17].

In cartea sa V. Medusevski evidentiazi doui forme de organizare intonationald: cea
protointonationald si cea structural-analiticd. Ultima dintre acestea se referd doar la doi parametri
ai sunetului: indltimea si durata. lar cea protointonationald inglobeazd toate proprietatile
sunetului: timbrul, registrul, articulatia, dinamica, tempoul, agogica, inclusiv, indltimea si durata
[126]. Deci, am putea concluziona, ca protointonatia (si, respectiv, intonatia) utilizeaza toate

aspectele sunetului in ansamblu. La fel cum cei patru parametri ai sunetului muzical (indltimea,
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durata, intensitatea si timbrul) sunt inseparabili nici intonatia muzicald nu se poate descompune in
elemente deoarece linia melodicd nu poate fi separata de structura intervalica, de desenul ritmic sau
de timbru si aceasta constituie o proprietate interioarda fundamentald a gramaticii muzicale.

Forma intonationald se desfasoard pe diapazonul tuturor proprietitilor sunetului.
Modificarea unui element aparent minor poate sa distorsioneze semantica intonatiei date si, prin
urmare, coerenta discursului muzical. Acest lucru se observd clar, de exemplu, in figurile
intonationale retorice lamento, suspiratio s. a., in care schimbarea modului de articulatie sau a
accentului modifica sensul intonatiei. Din punctul de vedere al formei structural-analitice, in
cazul modificarii unui alt parametru decét cele melodic si ritmic nu se intdmpla nimic — intonatia
(succesiunea Indltimilor si duratelor) rdmane aceeasi, deoarece modificérile intervalelor nu s-au
produs. V. Medusevski concluzioneaza: ,intervalul si motivul sunt doar o umbrd platd a
intonatiei multidimensional-volumetrice. Intervalul este doar o amprenta a intonatiei pe scara de
inaltimi sonore, iar motivul — un imprimat al intonatiei in organizarea constructiv-tematicd a
materialului sonor. Motivul, cea mai micd unitate de organizare compozitional-tematicad a
materialului sonor, apare pe baza raporturilor dintre indltimile sonore si ritmul. Aceste raporturi
sunt necesare si suficiente pentru existenta lui (motivului). Alte raporturi dintre parametrii
sunetului nu sunt obligatorii. Din punctul de vedere al numarului de proprietati ale sunetului
utilizate, motivul deja se considera intonatie. Motivul este schema ritmico-melodica a intonatiei.
Intonatia invédluie motivul imersat in ea prin unitatea proprietatilor registrale, timbrale, tesaturale,
articulationale, dinamice, de tempo, agogice, inspirandu-i sensul” [126, p. 17].

V. Medusevski de asemenea imparte intonatiile si sub aspect dimensional: intonatia
principald a lucrdrii sau intonatia generalizatoare, intonatia unor parti sau compartimente,
intonatia detaliatd a unor momente ale concrete ale formei. Rolul dominant in tipologia intonatiei
revine conceptului de intonatie generalizatoare [ibid.]. Dupd cum mentioneazd V. Holopova
,termenul “generalizare” este Tmprumutat de Medusevski din stiintele naturale. Intonatia
generald poate fi o intonatie generalizatoare a unei opere intregi, reflectand integritatea foarte
pretioasd a unei compozitii muzicale, Tntruchipatd in perceptia senzoriald a unei persoane” [176,
p. 28]. Cel mai plenar aceastd intonatie se manifesta in procesul de interpretare. Spre exemplu,
explicd V. Holopova, in interpretarile marilor artisti uneori se poate observa cum pe parcursul
intregii piese, cu toatd varietatea si complexitatea desenului ei sonor, in pofida numeroaselor
detalii expresive, parcd sunda mereu acelasi lucru. O singurd intonatie muzicald expresiv-
semanticd, stabilitd de la bun inceput” [176, p. 28].

Preluand termenul propus de V. Medushevski, V. Holopova, elaboreaza propria sa definitie
intelegand prin intonatie generald intonatia generalizatoare a unei opere, care cuprinde integritatea

el emotionald si semantica [ibid.]. Cercetatoarea E. Akisina dezvoltand ideile celor doi savanti
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propune de asemenea si notiunea de infonatie de autfor echivaland-o cu manifestarea in conceptia
artisticd a unei lucrari a metodei irepetabile a autorului, a manierei lui, interpretarea de cétre acest
autor a tuturor conceptelor etice si estetice individuale si utilizarea mijloacelor tehnice existente.
La acest nivel intonatia generala este echivalenta cu viziunea despre lume a autorului [52].

Revenind la aportul V. Holopova, vom nota ca pornind de la teoria intonatiei autoarea a
elaborat teoria continutului muzical vdzut ca un concept in care si-au gasit continuarea i
dezvoltarea ideile lui Asafiev. In opinia savantei, intonatia este ,,0 turatie muzicali cu o
expresivitate relativ stabila” si cuprinde toate elementele sonore ale operei, dar nu in aceeasi
masurd. Melodia, fiind principalul purtator al tematismului si in consecintd determinand in cea
mai mare masurd individualitatea unei compozitii muzicale, este elementul in care intonatia
apare cel mai concentrat [176, p. 28]. Insd in muzica in muzica sec. XX si XXI si sunetul ca
atare, si sonorul apar 1n calitate de fenomene intonationale.

V. Holopova compard intonatia muzicald cu cea verbald, spre deosebire de intonatia
vorbirii, cea muzicald are o organizare altitudinald si este mai independentd. Ea diferentiaza
urmitoarele cinci tipuri de intonatii'®: intonatii emotionale (melodice si ritmice), plastice (sau
vizuale), de gen, stilistice si compozitionale [176, p. 31-32]. Intonatiile emotionale
intruchipeaza prin intermediul melodiei sau ritmului o anumitd emotie care determind aspectul
general al lucrarii sau a compartimentului (ca de exemplu, emotia de tristete care domind in
Gnossienne nr.1 de E. Satie)

Fiind o artd sonora si totodata procesuald, muzica are capacitatea de a reproduce anumite
obiecte si fenomene ale lumii exterioare ca de exemplu, cantarea pasarilor, curgerea apelor,
migcarile omului, zgomotul unor mecanisme etc. Anume ele si formeaza intonatiile plastice sau
vizuale. Intonatiile de gen recreeazad caracteristicile genurilor cotidiene (mars, cantec, diverse
dansuri, cant bisericesc, rugdciune) sau a genurilor de muzica academica (studiu, nocturna, fuga,
arie etc.). Intonatiile stilistice sunt o caracteristicd inerentd a muzicii moderne: atunci cand
compozitorul foloseste In opera sa originald insemnele stilistice ale unui compozitor celebru, ale
unei culturi nationale sau ale unei anumite epoci istorice.

Intonatiile compozitionale cuprind in opinia V. Holopova toate acele elemente general-
muzicale cu ajutorul carora compozitorul isi ”cladeste” compozitia muzicald, reprezentand niste
“materiale de constructie” folosite pentru elaborarea edificiului sonor: intervale, acorduri, game
(diatonice, cromatice, pentatonice), scari modale, timbruri ale instrumentelor, modalitati de
articulatie, anumite tipuri de succesiune a duratelor, etc. [ibid.]. Toate aceste elemente ale
compozitiei, luate separat, fiind utilizate de un numar foarte mare de muzicieni — compozitori,

interpreti, profesori, au capatat anumite semnificatii semantice destul de stabile, adica au devenit

1Y Formulate de autoare pentru prima dati in brosura Melodica si preluate ulterior si in alte lucriri.
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intonatii. De reguld, intonatiile compozitionale se situeazd in prim plan, ci ocupd un loc
subordonat, favorizand Tnsd manifestarea altor tipuri de intonatie in perceptia ascultatorilor. lar
in lucrarile moderne, unde pentru compozitor cel mai important devine structuralismul bine
definit, intonatiile compozitionale devin adesea singurul liant intre conceptul ideatic si realizarea
sonord a acestuia. Cea mai importantd caracteristica a existentei intonatiei in opinia V. Holopova
constd 1n interactiunea diferitor tipuri. De reguld, intonatiile plastice sunt colorate si emotional:
compozitorul nu “ilustreazd” doar un moment al “subiectului” muzical, ci “subiectul” sau
“tabloul” exprima in muzicd intotdeauna si 0 anumitd emotie [ibid.]. Astfel, se poate concluziona
cd toate tipurile de intonatii reflectd cel mai frecvent coloritul emotional inerent continutului
muzical.

Anumite idei ce continud si dezvoltd teoria intonatiei lui B. Asafiev intdlnim in lucrarile
mai multor muzicologi reprezentanti ai diferitelor domenii ale stiintei muzicale. Astfel, de
exemplu, E. Nazaikinski o aplicd la domeniul psihologiei muzicale, pornind de la asemanarile ce
existd intre discursul verbal si unul muzical. El afirma c& intonatia a precedat limbajul, fiind
formata pentru exprimarea starilor emotionale — tristete, incantare, bucurie si alte emotii [139].

In viziunea etnomuzicologului I. Zemtovski intonatia este un proces de comunicare
muzicald desfasuratd semnificational sau o forma specificad de materializare a gandirii in cultura.
Esenta intonatiei ca tip de gdndire umand consta in unitatea (sau chiar coincidenta) “muzicalului”
si 7socialului” (acesta din urma fiind inteles pe larg, cu includerea factorilor culturali,
etnoistorici, mentali etc.), pentru cd intonatia este intotdeauna semnificativa (aceastd calitate este

inclusd in atributele sale), iar continutul este intotdeauna concret (adica ,,social”, etnic”,

,
functional” etc.) [98, p. 99]. Astfel, intonatia prin mijloacele sale proprii, pur muzicale, contine
in mod inevitabil informatii nu numai despre “muzical”, ci si despre “socialul” contopit cu
acesta. In opinia savantului intonatia ca formi de comunicarea este inclusid intr-un lant
neintrerupt care include cultura — gndirea — comportamentul [98, p. 100]. Si atunci vom ntelege
cd intonatia este omul deoarece 1n ea este concentratd esenta omului care practicd muzica. Desi
aceastd esentd este intotdeauna specific nationald, ea niciodatd nu se reduce doar la national si
anume aceasta face din arta fiecarei natiuni o pagina indispensabild a istoriei muzicii mondiale. 1.
Zemtovski a propus notiunea de om ce intoneaza (uenoBeka WHTOHUpYIOIEro), adicd capabil sa
gandeasca si sd se exprime muzical, avand o gandire neverbala specificd. Prin acest termen el se
referd la ”partea” invizibild a muzicii care de fapt constituie esenta ei [98, p. 101].

Compozitorul Vladimir Daskevici a elaborat propria sa teorie a intonatiei pornind de la
ideea cd intonatia, avand diverse forme, Tnsoteste toate actele existentiale ale omului, constituind
baza diverselor tipuri de comunicare si fiind un fundament al evolutiei umanitatii. Intonatia este

,,cea mai importantd forma de comunicare informativa intre elementele vii. Ea este capabila sa
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conecteze lumea, subordonatd legilor materialiste, cu lumea irationala. Intonatia in combinatie cu
constiinta si subconstientul creeaza o trinitate a personalitatii umane, pe care o numim suflet.
Informatiile despre viata fiecarei persoane sunt transmise prin intonatie fiind depozitate in
memoria biocomputerului uman si stocate acolo pentru totdeauna” [86, p. 77].

Pornind de la observatiile sale asupra istoriei si teoriei muzicii, autorul trece treptat la
generalizari cu caracter cultural-filozofic. La baza teoriei sale std varianta parafrazatd a primului
enunt din Biblie: ,la inceput a fost intonatia”. In rezultatul observatiilor lui Daskevici intonatia
apare ca o modalitate universald de transmitere a informatiilor si a energiei despre starea
emotionald si sentimentele unei persoane, a unei clase, a unei societéti si chiar a unui timp istoric
concret cu toate contradictiile, conflictele, mahnirile si bucuriile lor. Pornind de la analiza
intonatiei in lumea biologicd, apoi in societatea umand si demonstrand cd intonatia are
intotdeauna un autor individual si o naturd in/sub-constientd V. Dagkevici afirma ca intr-un
anumit moment al evolutiei apare intonatia muzical-poetica care constituie un ,,puternic mijloc
de influentd intonationald” si reprezintd ,.cea mai bine formata parte a procesului intonational
social. Mediul social genereazd intonatia sociald care la randul ei prin intermediul unei
personalitati talentate si creative da nastere intonatiei muzical-poetice. Prin urmare, legile
intonatiei muzical-poetice sunt aplicabile si la intonatia sociala” [86, p. 73].

In conceptul sau V. Daskevici subliniazi ca universalitatea proceselor intonationale se
bazeazd pe capacitatea de a influenta, prin ritm, tot ce este viu si, in primul rand, subconstientul
uman, conectandu-l la pulsarea unui singur inconstient colectiv. Ca urmare, apare fenomenul de
rezonantd intonationald. Ea armonizeaza cuvantul si intonatia, constiinta si subconstientul,
comportamentul si starea, sensul cuvantului (ce se spune) si expresivitatea (cum se spune).
Rezonanta intonationald se bazeaza pe calitatea principala a intonatiei de a excita subconstientul
publicului perceptibil unindu-l intr-un organ psihic colectiv. Acest corp — numit de autor
”subconstientul colectiv” — este influentat de intonatia muzical-poeticd organizatd ritmic si se
acordeaza la pulsatiile acesteia. Cand coincide cu ritmul colectiv al subconstientului, emotia este
sporita si conduce colectivitatea la un singur algoritm comportamental, exprimat in dans, mars,
ritm general al proceselor de munca etc.

Conexiunea intonationala a anumitor grupuri de oameni reflecta principiile de conducere a
unei colectivitati cu care cercetdtorul asociaza doua principii de organizare a sistemelor intonationale:
cel modal care reprezintd ,forta centrifugd a intonatiei” si cel tonal ,,unde tonul dominant este in
centru”, reprezentand forta centripeti. In diferite perioade istorice in muzici a predominat fie
organizarea modald, fie cea tonald. Organizarea modald conduce spre dominarea algoritmul

primatului societafii asupra individului, iar cea tonald tonalitatea spre algoritmul de prioritate a
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individului asupra societatii. Corelatia intre fortele opuse ale intonatiei muzical-poetice — cea modala
si cea tonald — este determinanta Tn procesul de evolutie a formelor muzicale [86, p.74].

Procesul de comunicare intonationald este un proces unitar, a carui parte componenta
importantd este muzica. Intonatia muzical-poetica a fiecarei epoci reflectd tendinta intonationala
generala caracteristicd pentru epoca datd. Conform teoriei lui V. Daskevici, interactiunea ritmica
a fortelor tonale si modale constituie un ciclu intonational ale carui faze — rezonanta si
antirezonanta — formeaza o spirald dubla, similard cu pulsarea unui mecanism urias de energie
colectiva si individuald a umanitatii. Nevoia de a procesa din ce in ce mai multe informatii face
ca fiecare intonatie ulterioara sa creasca unghiul de ascensiune a spiralei de intonatie in raport cu
axa migcarii informatiei. Aceasta inseamnd ca spirala intonationald, care reflectd procesul de
dezvoltare socio-istoricd si culturald a omenirii, are tendinta la accelerare constantd, ceea ce
indicd simultan o reducere a perioadei intonationale a fiecdrei ere ulterioare. V. Dasgkevici a
denumit acest proces legea dezvoltdrii epocilor infonationale. Toate intonatiile muzical-poetice
reprezintd ramurile unor directii intonative, una dintre care este cea dominantd. Astfel trunchiul
acestui copac poate fi asemuit cu axa informationald si, exprimandu-ne figurat, spirala
intonationald reprezintd arborele biblic al cunoasterii binelui si raului sau altfel vorbind
cunoasterea prin arta [ibid.].

Prin teoria sa V. Daskevici propune o cheie universald care ar deschide edificiul misterios
al psihicului uman, ar fundamenta procesul evolutiei umane si ar oferi explicatii care ar permite
intelegerea de unde si incotro se indreapti omenirea. In opinia autorului esenta intonatiei se
bazeaza pe trei principii: intonatia ca modalitate de transmitere a informatiei despre fenomene
vitale; intonatia ca forma speciald de legaturad psihicd care uneste perceptia psihicd individuala
intr-una colectiva; intonatia ca cea mai Tnaltd forma de organizare si de armonizare a psihicului
nostru prin arta.

Nu putem s nu fim de acord cu opinia cercetdtoarei E. Akisina care mentioneaza cé ,,in
mod decisiv intonatia unei lucrdri muzicale este predeterminatd de compozitor. De fapt, acest
lucru inseamna ca textul muzical creat de acesta are un continut potential — si, prin urmare, o
potentiald valoare semnificativd, care depinde atdt de proprietitile fizice ale sunetelor,
timbrurilor, cit si de legiturile asociative inerente operei. Insi textul muzical nu fixeaza
intreaga laturd expresiv-semanticd a muzicii resimtitd de compozitor. Sensul, continutul
muzical si extra-muzical al textului, se dezviluie, in primul rand, In procesul sunarii efective a
operei printr-o frazare concretd, prin timbruri concrete, prin desfasurarea concretd a formei
muzicale. Concretizarea maxima posibild a continutului unei opere muzicale de cétre interpret,
dezvaluirea in procesul interpretdrii a intonatiei compozitorului constituie existenta reald a

muzicii”. In acest context pare pe deplin justificatd notiunea de intonatie interpretativi [52].
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In pofida lipsei unei teorii universale a intonatiei, in fiecare epoca din istoria muzicii au
existat anumite legitdti reprezentdnd generalizari ale practicilor componistice, care luate

impreund constituie un ansamblu de proprietati specifice ale sistemului intonational.

2.2. Intonatia in muzica contemporana

Lucrarile citate in paragraful precedent precum si alte lucrari teoretice cunoscute nu pot fi
aplicate, insd, pe deplin unor fenomene ale muzicii contemporane, precum sonorica, sonoristica,
muzica electronicd, muzica “tdcerii”, muzica spectrald etc. Mai mult, unii teoreticieni ai
intonatiei, ca, de exemplu, parintele teoriei intonatiei Boris Asafiev, au perceput tendintele din
muzica secolului XX drept o “criza intonationald”. V. Holopova pe buna dreptate mentioneaza
cd muzica contemporand a ajuns la momentul in care melodia a Incetat sa reprezinte o conditie
sine qua non a existentel muzicii §i astdzi in calitate de intonatii de rand cu succesiunile
melodice pot apirea si alte formatiuni, inclusiv sonorul sau acordul [176, p. 31]. In realitate,
noua intonatie reprezintd deopotriva spiritul muzicii contemporane §i expresia unui sistem nou
de organizare melodico-armonici a materialului sonor. in acest context am dori sa-l citim pe
compozitorul Edison Denisov care scria: ,, Intonatia in sine este flexibila si are o mare capacitate
de mimetism®. <...> Pe de o parte, simtim o foame intonationali constanti — deoarece
posibilitétile intervalice sunt destul de limitate si adesea par epuizate, pe de altd parte — intreaga
istorie a artei muzicale sugereaza ca ele, practic, sunt inepuizabile si fiecare persoand creativa
puternicd gaseste modalitati noi de utilizare a materialului intonational” [88, p. 146].

Practica componisticd impulsioneaza aparitia conceptiilor teoretice cu privire la intonatie
in muzica contemporand, compensand, intr-un fel, lipsa unei teorii universale a intonatiei
muzicale. Intonatiile — aceste imbinédri de sunete care reprezintd deopotriva spiritul si sensul
creatiei — sunt triate din materialul muzical. Secolul XX a adus In muzica, odata cu noile tematici
si noul univers de imagini care intruchipeazd tréirile omului contemporan, iar impreund cu
acestea si 0 mare varietate intonationald. In comparatie cu muzica secolelor precedente, ale cirei
intonatii sunt bazate, Tn mare parte, pe treptele, tricordurile, tetracordurile gamelor si arpegiile
majore si minore, in muzica contemporand acestea au evoluat spre individualizare fiind in stare
sa redea gradatii fine ale sentimentelor.

Principiile de realizare ale unei idei artistice, adicd forma intonationald specificd a
gandirii muzicale, sunt strans legate si se implementeaza intr-un anumit material sonor. Astfel se
manifestd dialectica a ceea ce este exprimat si a modului 1n care este exprimat si care intr-un

final joaca un rol decisiv in perceptia noastrd a sensului celor exprimate.

29 Mimetism — proprictate de a se identifica cu mediul, adaptabilitate.
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Pe tot parcursul sec. XX asistam la diversificarea si extinderea sferei intonationale a
muzicii, proces ce reflectd diversitatea si bogatia experientelor trdite de om pe parcursul evolutiei
umanititii. Printre acestea se numird atit experientele muzicale, cit si cele extra-muzicale. In
acest context E. Denisov nota: ,Utilizarea instrumentelor de percutie fard inaltime precisd a
permis extinderea conceptului de intonatie la sunetele cu 1naltime nedeterminatid. Cunoasterea
folclorului oriental a extins domeniul de intonatie Tn muzica profesionald europeand spre noi
tipuri de temperatie. Melodica cantarii pasarilor a devenit baza intonationald a operelor mature
ale lui O. Messiaen. In partiturile sale existd si numeroase mostre de “melodii” de tam-tam-uri,
de clopote alpine si de gonguri — instrumente care nu au un inaltime determinata” [88, p. 146].

Intonatia in arta muzicald este Intotdeauna asociatd cu principiul de organizare
altitudinala a materialului sonor. Acest fapt si-a gasit expresia in diferitele sisteme de temperatie,
care reflectd diferite principii de organizare a Tnaltimilor pe care se bazeaza practica muzicald in
diferite perioade. In sec. XX una din cai de extindere a universului intonational a fost
determinatd de cautarile in domeniul microcromaticii.

In istoria contemporand a muzicii existd o varietate si chiar o eterogenitate uluitoare a
materialului intonational, fapt care a adus la formarea multiplelor sisteme individuale de
organizare a indltimilor sonore. Compozitorul poate aplica in fiecare creatie un alt sistem
intonational. Aceste sisteme infonationale concrete, insd, au la baza anumite principii comune de
organizare. In teoria sistemelor de iniltimi sonore cu referire la creatia contemporani se
opereazd cu notiunea de element al sistemului intonational avandu-se in vedere componentele
constituante ale materialului. De obicei, unuia dintre elemente, celui care este ales datoritd

/2. Elementul constituant

potentialului sdu intonational, 1 se atribuie functia de element centra
sau elementul central al unei piese contemporane poate sd contind un grup din patru, cinci, sase
sau mai multe Tndltimi sonore care interactioneaza cu alti parametri ai muzicii, precum ritmul,
timbrul, intensitatea, sintaxele etc. Intre sunetele din grup se formeaza varii raporturi intervalice,
timbrale, ritmice, constituind unititi intonationale (sau intonatii). In jurul elementului central se
constituie un sistem de relatii cu alte elemente — fie derivate din elementul central, fie
contrastante. Relatiile dintre elemente se realizeazad cu ajutorul unor procedee de dezvoltare bine-

cunoscute. Acest principiu se refera la toate tipurile si formele de distribuire a materialului sonor:

pe orizontala, pe verticala, pe diagonald. Revenind la perceptia traditionala a intonatiei in calitate

2! Element central (LeHTpaTbHBIH 3MEMEHT) — termen care reprezinti fundamentul teoriei elementelor constructive
elaborate de eminentul savant rus Iurii Holopov. Aceastd notiune defineste elementul constructiv fundamental al
unui sistem de organizare a indlfimilor sonore. Propus de Tu. Holopov inifial pentru sistemele armonice, element
central in opinia noastri poate fi extrapolat si asupra altor sisteme, inclusiv cel intonational. In acest sens ni se pare
pertinentd viziunea muzicologului Igor Kuznetov care ofera o astfel de definifie a termenului: EC (element central) —
“structura unui sistem sonor, in care intonatia a devenit alfa si omega sistemului, adicd si verticala, si orizontala
tesutului sonor” [118, p. 14].
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de nucleu generator al unei lucrari muzicale, e de mentionat, cd in muzica noud acest nucleu
poate sd aiba diferite expresii: melodico-intervalicd, ritmico-melodicd, melodico-timbrala,
melodico-dinamica, ritmico-dinamica s. a.

Daca in conceptul lui V. Medusevski intonatia reprezintd o unitate sincreticd si nu poate
fi divizatd pe elemente, P. Boulez vorbeste despre , stratificarea in cadrul intonatiei muzicale,
descompunerea nucleului sau indivizibil in elemente. In calitate de produse ale descompunerii se
disting (In ordinea importantei) Indltimea, ritmul, timbrul, dinamica, articulatia” [citat dupa: 184,
p. 117] . Cu alte cuvinte, locul intonatiei ca unitate semanticd integrald 1l ocupd componentele
sale individuale care au obtinut independenta.

Toate aceste observatii conduc la concluzia cd astdzi notiunea de intonatie s-a extins
considerabil si nu se reduce doar la aspectul melodic al muzicii. Si dacad analizand asa numita
muzicd atonald Tu. Holopov foarte argumentat constatd cd savantii care declard disparitia

tonalititii se inseald, deoarece dispare doar un tip de tonalitate si apare o tonalitate noua??

, putem
sa afirmam cd in pofida numeroaselor crize intonative (semnalate cu ingrijorare de unii
cercetitori si chiar de unii compozitori?®) in urma carora intonatia risci si dispara, de fapt, in
muzica contemporand apare o intonatie noud. De reguld, ea reprezintd anumite complexe sonore
in care mijloacele de expresivitate muzicala si structurile muzical-sintactice actioneaza ca unitati
semantice independente. In acest context considerim foarte potrivit termenul propus de
Iu. Holopov — muzicd de intonatie nouc** care in opinia noastri defineste toate aceste fenomene
si permite sa le delimitdim de muzica secolelor anterioare.

Astfel, putem concluziona ca intonatia ca formd de exprimare a gandirii muzicale este

asociatd cu procesul evolutiei sale. Ea influenteaza in mod decisiv structura elementelor tesutului

muzical 1 se manifestd in toate perioadele de dezvoltare a muzicii, inclusiv la etapa actuala.

22 A se vedea: Xomonos 0. Cospemennvie uepmut 2apmonuu Ipoxodeesa. Mocksa: Myseika, 1967, ¢. 219-220.

B Aici am vrea si citim opinia compozitorului rus Turii Vorontov care intr-un interviu declara urmitoarele: ,Mi se pare
cd intonatia a incetat de mult sd fie un semn de auto-identificare a compozitorului. Ea nu mai reprezintd un aspect
definitoriu si apare un anumit vid care trebuie umplut cu ceva, pentru a compensa absenfa lui <...> Am intrat in era
despartirii de intonatie, iar acum locul ei este ocupat de interesul pentru zgomot, timbru si sonorici. Urechea se
deprinde cu un nou acordaj si in ceea ce parea candva doar zgomot ea (urechea) acum distinge o mulfime de gradatii.
Este ca un nou alfabet” (citat dupd: Osepckas O. [O.B. Bopouyos. Ocmemuueckue 832790bl U MY3bIKATbHAL
xomnosuyus. JJuccepTanusa HA COMCKAHNG YISHOH CTEIICHH KAHINIATA HCKYCCTBOBeACHHA. CniermmansHOCTh 17.00.02 —
My3bIKaTBHOS HCKYCCTBO [online]. http://www.mosconsv.ru/upload/images/Documents/DiserCand/
ozerskaya_disser complete.pdf).

2 JO.H. Xomomos. TOHATHHOCTE B AaTOHANBHOM omepe: «Bommexk» AmsGama Bepra. B: 3sykoBas cpeda
cospemcuHOCTH. COOpHUK cTaTel mamsaru M.E. Tapakarosa. Mocksa: WU, 2012, ¢. 47.
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2.3. Intonatia viorii in contextul problematicii generale a Concertului pentru vioara

si orchestra simfonica Momente

2.3.1. Personificarea instrumentului solistic si tipurile de naratiune intonativa

In repertoriul general pentru vioard se lasd observat faptul tratarii relativ conservative a
viorii sub aspectul intonational-timbral in genul de concert in comparatie cu genurile de piese
solo sau de ansambluri camerale cu participarea viorii. Motivul acestei “restrangeri” se explica
partial prin diapazonul semantic redus al timbrului si posibilitdtile dinamice ale viorii, oricum,
limitate comparativ cu alte instrumente in contextul sonoritatii orchestrale contemporane.
Problema extinderii campului semantic si posibilitatilor intonational-timbrale ale viorii In genul
de concert este rezolvatd de compozitorii contemporani Tn mod individual, reiesind din
conceptiile artistice si filozofice subiective.

Anume pentru depdsirea acestor limite naturale V. Ekimovski introduce in sectiunea
culminantd a Concertului pentru vioard si orchestrd Atfalea princeps vioara electrica. Idea
introducerii viorii electrice a aparut deja dupd premiera lucrdrii. Conform conceptiei
programatice a lucrdrii, orchestra pericliteazd prin sonoritatea masiva discursul viorii solistice,
care infatiseazd palmierul ce aspird spre libertate. Textura partiturii este una complexa,
reprezentand modul de facturd in lant — blocuri sonore inghesuindu-se si intrand unul peste altul
pentru a crea o masa sonord densd si clocotitoare de tipul “magmei”. In acest context sonor,
vioara, cantand liber, senza metro, se aseamana unei fiinte nervoase, luptand pentru a razbate la
libertate. ,,Uneori, insd, — 1si aminteste autorul — vocea viorii se ineca la modul cel mai direct in
sonoritatea orchestrei. Faptul ca solistul nu se auzea bine contravenea rigorilor genului si nu se
percepea de catre interpreti: ei nu intelegeau bine cum se cante un concert atat de “stramb”.
Neincrederea interpretilor in capacitatea lucrarii artistice de a convinge se transmitea publicului.
Deja la aceastd etapd aparuse idea de a sonoriza vioara cu microfoane in episodul ”strabaterii
acoperisului”, dar a survenit o eroare tehnicd. Peste un an a aparut idea cu folosirea viorii
electrice — si totul s-a asezat: Concertul a reusit” [94, p. 326].

La fel este st in Concertul nr. 4 pentru vioard si orchestrd de A. Schnittke: in cele mai
tensionate momente ale discursului de tip monologic cu caracter pronuntat dramatic vioara
solisticd se “ineacd” 1n texturile de tip sonoristic ale orchestrei, ntruchipand in acest mod
conflictul interpersonal provocat de circumstantele adverse ale lumii exterioare. Pentru
infétisarea dramatismului trairilor (dar si pentru a accentua si, prin urmare, a complini prin surse
de expresie adiacente limitele diapazonului semantic redus al timbrului si posibilitatilor dinamice
ale viorii) A. Schnittke introduce in culminatia partii II precum si Tn reminiscenta din epilogul
partii IV cadente vizuale — Cadenza Visuale. Exprimand neputinta completd, pierderea puterilor
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si darului de a vorbi, interpretul solist trece gradual de la improvizatia sonord la o imitatie a
cantarii pasionate, dar fira sunete — neatingand corzile. In partiturd aceasti sectiune suficient de
intinsd este notatd In modul urmator: improvisando simile, poco a poco senza suoni ma molto
appassionato. Cadenza Visuale.

La acelasi capitol al identificarii unor modalitati de extindere prin diverse mijloace de
expresie a campului semantic relativ redus al viorii vom evidentia un exemplu din partea II —
Moment extatic — din Concertul Momente, anticipand o analiza detaliatd a partii respective din
punctul de vedere al sistemului intonational. Momentul extatic se finalizeazd cu o cadentd (m.
138%° — pana la sfarsit), cu toate ci intreaga parte secundd a Concertului este conceputi ca o
cadentd mare, Infatisand etapele de intensificare a stérii extatice. Anume ultima cadentd marcata
de caracterul monologic al viorii solo intr-o insufletire crescanda a discursului aduc la acel grad
de “hotar”, de "margine” a extazului, dupd care personajul principal isi pierde capacitatea de a
“rosti” sunete articulate, cantand cu arcusul pe coarde in spatele calusului instrumentului fard a
emite naltimi precise, in maniera de atac fremolo si in nuanta de ff (mm. 181-186).

Semantica cadentei vizuale din partea Il a Concertului nr. 4 de A. Schnittke diferd de cea
a cadentei finale din Concertul Momente al subsemnatului, deoarece temele, ideile si subiectele
ambelor lucriri abordate sunt diferite. In Concertul lui Schnittke glasul viorii se ineaca in
sonoritatea orchestrei, vioara isi pierde vocea, cantand fard sunete, iar in Momentul extatic
vioara, concentratd pe propriile tréiri intense, devanseaza orchestra asociatd cu lumea exterioara,
personajul principal abandonand realitatea: vocea “ragusitd” a viorii in ultimele 6 masuri
intruchipeazi apogeul extazului. In Concertul nr. 4 de A. Schnittke personajul principal se afla
intr-o permanentd confruntare, ca sa nu spunem chiar altercatie, cu sine si cu lumea
inconjuratoare, infatisatd de sonoritétile orchestrei, dramaturgia acestei lucrari fiind definitd de
muzicologii V. Holopova si E. Cigareva ca una , meditativ-conflictuala” [178, p. 15], iar
conflictul propriu zis fiind unul de naturd romantica. Pe de altd parte, in Concertul Momente
personajul principal 1si ,tréieste viata, emotiile, stérile” interiorizat, fard a intra In contact cu
lumea din jur, decat sporadic, apropierile reprezentand doar intamplari. Am putea mentiona, in
aceastd ordine de idei, diferenta problematicilor generale ale celor doud lucrari.

In remarcabilul sdu Concert pentru vioard si orchestra, celebrul compozitor ungar Gysrgy
Ligeti reuseste sa extinda spatiul intonational al viorii si, respectiv, cdmpul semantic pe alta cale.
Pe langa tehnicile originale ritmice si timbrale Ligeti utilizeazd in acest Concert un acordaj
special: prima vioara se acordeaza cu scordatura: toate coardele cu 69 de centi mai acut decat in
mod normal, iar coarda so/ — dupad al saptelea armonic natural al coardei mi a contrabasului. Este

supusa scordaturii si prima viold: toate coardele acesteia se acordeazd cu 114 centi mai grav

% Numerotarea misurilor in ambele pirfi ale Concertului incepe de 1a 1.
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decat in mod normal, iar coarda so/ — dupa al cincilea armonic natural al coardei re a
contrabasului. Este evident, cd sistemul intonational, precum si cele ritmic (manifestind o
poliritmie complexd) si timbral (compozitorul aduce in aceastd partiturd noi instrumente, ca de
exemplu, ocarinele, pe langd introducerea unor reglementari interpretative care modifica
timbrurile instrumentelor traditionale) corespund intru totul ideii si subiectului Concertului.
Aceastd lucrare, ca si multe altele apartinand lui Ligeti, reflectd trairi poetice, subtile si, totodata,
tragice, ironice, pe alocuri apropiindu-se de infatisarea grotescd a unei drame sau chiar a unei
catastrofe. Ascultand acest Concert, simtim cum cu o periodicitate obsesivd apare impresia ca
personajul principal este pierdut intr-o ,,sald cu oglinzi iluminata, Tnconjurat de sosii muzicale
care se deplaseaza pe langa el cu diferite viteze” [30]. Conceptia intonationald aleasd de Ligeti
formeaza prin aceste scordaturi microintonationale un sistem intonational inedit, sporind
caracterul sclipitor si totodata rece, "de sticla”. Acest tip de organizare intonationald i-a imprimat
Concertului, conform afirmatiilor autorului, caracterul dorit de , fragilitate si pericol” [ibid.].

Revenind la problema personificarii instrumentului solistic din punctul de vedere
intonational, vom remarca cd aceasta (personificarea) devine o sarcind importantd pentru un
compozitor intr-un concert instrumental, in general, si in unul pentru vioard si orchestrd
simfonicd, in special. Concertul pentru fagot si orchestrda de A. Panufnik la care ne-am referit in
capitolul precedent al teze 1n legaturd cu particularitatile de program in lucrarile concertante este
un exemplu de personificare a personajului principal printr-un sistem intonational complex,
ingloband toate proprietatile sunetului (protointonatia). Astfel, fagotul solistic este personificat
cu un personaj real — parintele Popieluszko — deopotriva, prin timbrul instrumentului, prin tipul
monologic de expunere, prin tipul de naratiune parlando reprezentind predicile preotului din
partile intitulate Recitativo I si Recitativo II, prin naratiunea vocalizatd, de tip cantilena din Aria,
asociatd cu o rugdciune umild, prin celule tematico-intonationale din trei sunete formand
motivele si sectiunile partilor si, respectiv, arhitectonica lucrarii.

Un exemplu elocvent de personificare atat a personajului principal, cit si a intregului
ansamblu reprezintd Concertul nr. 2 pentru vioard si orchestrd de camerd al lui A. Schnittke.
Muzica acestei lucrari monopartite cuprinde un spectru larg de intonatii de mare expresivitate,
infatisdnd imagini de dimensiune eticd: bunatate, blandete (monologurile viorii solistice pe
fundalul acordurilor grupului de corzi in nuanta p, monologurile cu caracter profund meditativ),
pe de o parte, si de agresiune si rautate (sonoritdti dure sustinute de ritmurile instrumentelor de
percutie, ale celor de suflat si de acordurile seci, accentuate ale pianului), pe de altd parte.
Intonatiile muzicale retorice de tip suspiratio domina sectiunea finala. In ostinato-ul perpetuo al

viorii solo, reprezentand tipul de naratiune motor, cu toate ca tempoul nu este unul rapid, intervin
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cu regularitate accente seci ale pianului, ale instrumentelor de percutie, in special, al tamburului,
cinelelor si wood-block-urilor si replicile instrumentelor de suflat.

Aceastd sectiune al lucrarii este asociatd cu scena biciuirii lui Hristos, intregului Concert
atribuindu-i-se un program nedeclarat, bazat pe subiectul biblic al tradarii Mantuitorului de cétre
Iuda. Atunci cand se cunoaste acest reper al subiectului, imaginile muzicale par atat de sugestive,
incat pot fi cu usurintd asociate cu anumite scene din sfanta scripturd. Clopotele, de exemplu,
bate in anumite locuri, anuntdnd nu doar tridarea lui Tuda, dar §i dezicerea lui Petru. intreg
ansamblul de 12 instrumente cu coarde este personificat cu apostolii, iar contrabasul, care la un
anumit moment Incepe sd contrazicd vioara solisticd, cantdnd indardt structurilor omofon-
armonice ale corzilor, — cu Iuda-tradatorul.

Tipurile de naratiune au un rol important in procesul de personificare intonationald a
instrumentului solistic in genul de concert instrumental. Cu toate diferentele stilistice existente
am putea remarca cateva moduri de tratare a viorii solistice In genul de concert. Celebra
cantilena instrumentald din epocile precedente se transformd in concertele pentru vioard si
orchestra din secolele XX si XXI in linii melodice vocalizate, dispersate, uneori, pe arii extinse,
reprezentdnd, adesea, monologuri lungi. Discursul monologic marcheazd concertele pentru
vioard si orchestrd ale compozitorilor contemporani, deoarece intruchipeazd continuitatea
gandirii: recreand in monologurile instrumentale procesul de desfasurare a unei idei existentiale,
a unui gand de mare profunzime umana ce framanta mintile si sufletele omenirii si atingandu-se
un Tnalt grad de simtire si de tréire.

,,Monologul este o naratiune a unei persoane, un discurs extins a personajului unei opere
artistice.... In arta contemporand, care necesitd exprimarea pozitiei, viziunii individuale asupra
lumii, abordarii personale, importanta sistemelor monologice creste in domeniile teatrului,
literaturii, cinematografiei, muzicii, drept marturii sunt genul de monoopera, simfonismul
monologic, monoformele etc.... Reflectiile lirice legate in modul direct de evidentierea lumii
interioare a omului implicd in calitate de trasdturd dominantd emotivitatea, exprimarea
sentimentelor. Meditatia este o actiune mentald care vizeaza aducerea persoanei in starea de
concentrare profundi, in ea (in meditatie) domind partea rationald a subiectivului “eu®. ... In
monolog emotionalul si rationalul se afld intr-un anumit echilibru, reprezentand un proces de
rezolvare a problemei, de gandire infétisatd emotional”, — sustine muzicologul S. Volosko in teza
Mononocuveckas u  ouanocuueckas peus 8 CHPYKMype  MY3bIKQIbHO2O — MbIULIEHUs
JIJI Llocmaroeuua [76 , p. 8].

Deci, se poate concluziona cd caracterul meditativ al muzicii este strans legat de tipul
monologic de discurs, iar intruchiparea meditatiei, a unei idei profunde poate capata forma unui

monolog. Celebrul savant rus in domeniile stilisticii discursului artistic, lingvostilisticii si
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discursului verbal contemporan Tatiana Vinokur caracterizeaza naratiunea de tip monologic in
modul urmator: ,,Discursului monologic ii sunt proprii segmente importante de text compuse din
afirmatii legate intre ele in aspectele structural si de continut, avand o formd compozitionala
individuala si o completitudine semantica relativa” [75, p. 310].

Reprezentand, deopotrivd, un tip de naratiune muzicala si un mod de exprimare
subiectiva, discursul monologic are in muzicd, in general si in concertele pentru vioard, in
special, un spectru larg de fatete. Unele monologuri reprezintd meditatii profunde, intruchipand o
disputd interioard cu sine. Altele emand un grad inalt de dramatism, personajul principal —
instrumentul solistic, impartasind cu ascultitorii, cu publicul ideile si trairile. Insa, chiar si
monologurile adresate publicului pot avea o expresie meditativa de caracter calm, convingator,
profund interiorizat, de o mare expresie etica sau liricd fara izbucniri emotionale. Sa ne amintim
in acest sens de monologurile din Recitativele I si 1] , reprezentand predici precum si de Aria,
reprezentand o rugaciune din Concertul pentru fagot si orchestra de A. Panufnik.

Ambele tipuri de monologuri — si cele ce se desfasoard pe un ton calm, convingator, si
cele ce inregistreazd o mare amplitudine de expresie emotionald — sunt prezente in Concertele
pentru vioard si orchestrd de A. Schnittke, K. Penderecki, A. Berg, D. Sostakovici,
A. Schonberg, tipul monologic de naratiune fiind modul de exprimare dominant, propriu intregii
creatii ale compozitorilor respectivi. Intruchiparea meditatiei, unei idei profunde in muzica
compozitorilor mentionati mai sus capatd forma unui monolog sau a unui dialog. Psihologismul
subiectului ales, complexitatea trairilor personajului principal in concertele instrumentale ofera
monologurilor posibilitati de dialogare. Adesea, dialogurile sunt parte a structurii monologurilor.

Dialogul a priori reprezintd elementul care std la formarea unei opere de artd. ,,Creand
intr-o operd de artd o lume speciald ce traieste conform unor legi interne, artistul participa in
dialog cu realitatea, si cat mai complet, divers si complex este modelul artistic, atdt mai profund
si mai acut devine dialogul” [76]. Concerto parlando pentru vioara, trompetd si orchestra de
coarde de R. Scedrin reprezintd un exemplu, in care tipul de discurs monolog — dialog este
programat la nivelele de conceptie, de subiect si de arhitectonicd. Autorul mentiona intr-un
comentariu, cd prima parte reprezintd o discutie amicala a doud personalitati, a doua caractere, a
doud individualitati, partea II e un dialog liric, o discutie in cheie elegiaca: un solist 1i rdspunde
celuilalt fiind in acord sau 1n dezacord, iar partea III e un semn de exclamatie care incheie
lucrarea.

In Concertul pentru vioara si orchestra Momente tipul monologic de naratiune muzicald
este gandit atat la nivelul ideatic, cat si la cel de constructie formald. Monologurile, transformate,
adesea, in dialoguri prin diferite procedee, ca de exemplu, cel de intrebare-raspuns, ridica gradul

de expresivitate a discursului, devenind centre lirico-filozofice sau lirico-poetice ale creatiei.
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Conceptia psihologica a lucrdrii, subiectul legat de strabaterea diferitelor lumi de catre personajul
aflat in stare de vizionarism somnambulic implicdi un monologism meditativ, un monolog
profund interiorizat, care nu este adresat ascultdtorului cu scopul de a obtine compatimirea sau
aprobarea imediata si nu este unul de naturd conflictuala sau teatrala. Naratiunea in Momente se
face nu de la prima persoana, ci din perspectiva unui observator atent urmarind parcursul
personajului care existd intr-o lume paraleld. (E de meditat, in aceastd ordine de idei, asupra
existentei omului contemporan in cele doud lumi — reald si virtuald — sau despre problemele
intensei trairi a vietii interioare si ruperea legaturilor psihice cu lumea exterioara, manifestandu-
se in anumite forme drept patologie identificata ca autism).

Fragmentul cuprins intre mm. 231 si 272 din p. I reprezintd un asemenea centru lirico-
poetic al Concertului Momente, avand la bazi tipul monologic-meditativ de naratiune. In cadrul
primei expuneri a acestei structurii tematico-intonationale, monologul viorii solo este sustinut in
mod complementar de violoncele, clarinete si primele viori, capatand forma de dialog/ polilog.
Caracterul narativ se remarca prin curgerea lentd de optimi cu opriri scurte la cite o patrime.
Acelasi caracter si acelasi relief ritmic cu valori de optimi si patrimi sunt proprii si celorlalte
doud infatisari ale structurii tematico-intonationale respective, doar ¢ in cea de a doua expunere
(mm. 243-253) monologul viorii solo este amplificat de frazele complimentare ale viorilor 1 st 2
in divisi si ale violelor, iar in cea de a treia (mm. 255-268) la dialogul/polilog participad primele
viori, violele si violoncelele. O transformare de tip simbiotic a acestei structuri tematico-
intonationale (mm. 346-361) cu cea din debutul Concertului (mm. 9-23) incheie p. I Moment
vizionar, caracterul monologic al discursului viorii solo fiind si mai pronuntat desfasurandu-se pe
fundalul pedalelor viorilor doi si contrabasilor.

Partea a doua a Concertului Moment extatic se deschide cu o scurtd introducere
orchestralda urmata de un veritabil monolog al viorii solo (mm. 5-33). Caracterul declamativ se
remarcd prin ritmul scandat ce se obtine prin anacruza saisprezecimii din triolet catre patrime,
urmand pasajul de patru saisprezecimi descendente din sextolet si un triolet de optimi.

O preocupare a compozitorilor in genul de concert pentru vioard si orchestra se refera la
cautarea unor procedee de Inraurire a sonoritatilor viorii sub aspectul intonational, in contextul

orchestral 1n care instrumentul solistic este plasat.

2.3.2. Traseele intonationale ale viorii in p. I Moment vizionar

Precum a fost mentionat in capitolul precedent, problematica primei parti a Concertului
pentru vioard si orchestrd Momente din punctul de vedere al intonatiei ar putea fi definitd prin

notiunile de “alunecare”, “deplasare a unuia (vioara) fatd de celdlalt (solistii din orchestra,
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grupurile orchestrale, toatd orchestra)”, “strdbatere, patrundere, spargere”, trecere” s. a.
Reprezentativ din punctul de vedere al intonatiei de “alunecare” este fragmentul din debutul
partii 1ntai, cuprins intre masurile 9 si 23, care datoritd intervalelor largi — de nond, septima,
decima, — produce impresia deopotriva a cantului (este notat caracterul cantabile, espressivo) si a
miscdrii cu pasi mari, a plutirii In aer rarefiat, a zborului. Diapazonul general folosit in acest
fragment la vioara este de trei octave: de la so/ octava mica — la so/ octava a treia. Fragmentul
urmator (mm. 25-35) reprezintd un tip de naratiune monologicd vocalizatd a instrumentului
solistic, dar combinand intervale mai lineare — de secunde, terte — cu unele mai largi — de sexte,
septime, octave, decime. Aflarea Intr-o "gradind a visurilor” este realizatd in acest episod si prin
utilizarea concomitentd a diferitelor ”spatii” diatonice: incepand cu a doua valoare a masurii 30
si pand la masura 36 vioara cantd pe sunetele diatonicii “albe”, iar orchestra — pe ale celei
“negre”. In acest fel se accentueaza “deplasarea” viorii fata de violele si violoncele divisi in
tremolo, episodul capatand caracter general visdtor, liric si poetic. Si mai relevant in partida
viorii din punctul de vedere al intonatiei de alunecare, de plutire in spatiu rarefiat, de strabatere
este fragmentul cuprins intre masurile 57 si 75 din acelasi Moment vizionar. Vioara continud sa
cante “vocalizat” (este indicat caracterul cantando), pastrandu-se, totodatd, si formele cinetice de
expresie: miscarea ascendentd si descendentd a conturului melodic atingand diapazonul de doua
octave pe durata a doud, uneori — trei masuri, combinarea intervalelor inguste cu cele largi si
abundenta de glissando-uri pe distante de octava, cvintd, cvartd, tertd.

Naratiunea meditativd caracterizeaza si sectiunea cuprinsd intre masurile 98-128, in
tempo de blues, patrimea =69 din prima parte a Concertului. Limbajul specific genului de blues,
intonatiile, sunetele duble, maniera de interpretare a viorii solo si a bas-clarinetului, insasi paleta
timbrurilor alese, ritmul, dar si armoniile spectrale la corzi si la instrumentele de suflat de lemn —
toate acestea creeaza incad un univers ciudat, o atmosferd psihologica in care nimerim urmand
personajul principal Tn parcursul lui somnambulic, vizionar. Semantica intonationald a primului
fragment al sectiunii in fempo de blues (mm. 98—117) constituie identificarea unei céi spre avant
si zbor — lucru care se intdmpla in cel de al doilea fragment al sectiunii (mm. 117-128).

Imaginea sonora precum si starea generald din sectiunea datd a Momentului vizionar pot
fi caracterizate prin cunoscuta afirmatie a celebrului blues-Man, chitaristul american John
Campbell: ,Blues-ul este o cale. Este o astfel de cale. Prin intuneric, prin fricd, prin propriile
cosmaruri. Dacd ai o durere in piept si o canti — o scoti prin asta in lume. Te Indrepti spre

luming...”,

% Bepxosckmii, M. John Campbell [online]. http://worldelectricguitar. ru/musician/John Campbell.php (accesat
18.06.2018)
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Pana in m. 116, 1n partida viorii solo, elementul intonational ce constituie problematica
acestei sectiuni reprezintd un salt din anacruzad spre o indltime, mentinerea pentru un timp pe
aceastd culme si retragerea imediati sau treptatd. Mai intai, se remarci saltul fis’— e’ si revenirea
la fis’ in calitate de vocea a doua (mm. 99—-100), apoi, saltul fis’— 2 (vocea de sus) si rostogolirea
prin sunete duble, in ritm sincopat, in maniera de swing in intervale de cvarte armonice,
ajungand la cvarta f—b’. Urmeazi anacruza e’ spre sunetul a’, cu care incepe un pasaj-cvintolet
de saisprezecimi spre o nou# culme — »°, mentinerea pe aceasti culme si alunecarea spre a’. O
noud culme — cis’ si rostogolirea pana la gis’, un nou avant prin pasaj-cvintolet de la 4’ la ¢ cu
mentinerea pe acest varf. Apoi, anacruza de la £ pe treptele d°—F, reprezentand vocile de sus ale
cvartelor armonice, cu alunecarea ulterioard pe secunde mici in jos, in ritm de blues. Inci o
incercare de a cuceri o noud indltime: anacruza de la £ spre cis’, apoi, salturile f—F, f—b°, f—e’
(vocile de sus ale cvartelor armonice). Fragmentul care incepe cu ultimul timp al m. 112,
cuprinzand urmatoarele patru masuri este o reminiscentd a structurilor intonationale din
introducere: m. 7 la bas-clarinet si clarinetull si m. 8 la vioara solo. Iar sectiunea dintre m. 117-
128 reprezintd o reminiscentd a primei sectiuni de dupd introducere (m. 9-23), cu aceleasi
intervale melodice largi, acoperind un diapazon de trei octave (d’—as”) in decursul a trei masuri
(m. 117-119 si, respectiv, m. 123—125) si avand acelasi caracter si aceeasi imagine de plutire in
spatiu, de zbor. Intreaga sectiune reprezintd un dialog dintre vioara solo si clarinetul bas, care se
desfasoard pe fundalul ritmului a /a blues la cinel suspendat cu baghetd de tambur.

In contrast cu imaginile sonore cu caracter meditativ si cu tipul de naratiune monologica
in Concertul Momente sunt utilizate si tipuri de expunere a materialului sonor bazate pe miscari
rapide, perpetui, cu caracter motor. Primul fragment de acest gen se declanseaza intr-un futti al
orchestrei cu participarea grupurilor de instrumente de suflat de lemn si de instrumente cu coarde
(p. I, mm. 37-56, Con moto, capriciosamente), intruchipand energia unei avalanse sonore.
Sonoritatea orchestrei este constituitd din fluxul continuu de figuratii a cate patru saisprezecimi
adunate intr-o miscare, in general ascendentd si redad caracterul de presiune, de infruntare. Viorii
it revine rolul de a se opune, de a rezista prin stavilire acestei avalange — sarcind, ce se realizeaza
din punctul de vedere muzical prin interpretarea sincopatd a sunetelor duble in intervale de
septime, sexte, tritonuri accentuate, dar si prin pasaje de cvintolete descendente, indarat
sonoritatii orchestrale. In timp ce orchestra isi reia ofensiva de la inceput dupa ce cucereste un
spatiu sonor prin ascensiune (m. 47), vioara isi continud discursul neincetat, fara repetare.

Episodul Bizzaro (p. I, mm. 172-231) se constituie din trei sectiuni: prima este cuprinsa
intre mm. 172 si 190, cea de a doua se extinde pand la m. 201, iar a treia ne aduce un nou episod,
care incepe Tn m. 232. Sa analizdm acest episod din punctul de vedere al intonatiei. Vioara solo

de parcd ar fi plasatd intr-o altd lume, in alte conditii, Intr-o alta obiectivitate, intr-un decor nou.
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Personajul principal, vorbind in termeni psihologici, nu se adapteaza noilor conditii, nu intelege
unde a ajuns. Aici actiunea are loc conventional intr-un spatiu limitat. Hotarele spatiului sunt
formate din pedalele anumitor instrumente — mai jos urmeaza o analizd detaliatd a problematicii
acestei parti, precum si a metodelor prin care se realizeaza intruchiparea muzicald a acesteia (a
problematicii). Spatiul determinat propus are o "densitate" diferitd, de la una mai rarefiatd — la
una mai densd. S& analizim modul 1n care vioara solo interactioneazd cu obiectele sonore —
imaginile — create de orchestra, in cadrul problematicii acestei sectiuni.

Episodul Bizzaro, cum a fost mentionat mai sus, se caracterizeaza prin spatialitatea
sonord, evenimentele desfisurandu-se in diapazonul dintre mi’ (m. 172), fa’ (m. 181) la flaute si
fa-diez contraoctava la contrabasi. Profunzimea spatiului sonor este asiguratd de pedalele
continuu ale violoncelelor si contrabasilor, la care pe parcurs se adauga pedala cornilor 2, 4 si a
tubet (m. 175), pedalele violelor si ale fagotilor (incepand cu m. 190), cornilor 1, 3 (m. 193),
clarinetului bas, contrafagotului si cornilor 2, 4 — pe ultima pétrime din masura 196. Pedalele
contureaza spatialitatea, stabilesc hotarele spatiului sumbru, in care sunt trasate liniile corpurilor
”sclipitoare”. Aceste corpuri “plutitoare” sunt constituite din pasaje in lant de sunete scurte, in
staccatto, 1a flaute, clarinete, fagoturi, trompete si insotite de tronsoane pizzicato la instrumentele
cu coarde.

Din jumatatea a doua a m. 176 pasajele sunt formate din cvintolete si sextolete de
saisprezecimi in locul celor alcdtuite din patru saisprezecimi, iar maniera de atac staccatto se
modificd in legato. Totodata, se schimba directia generald din una descendentd de la inceputul
episodului — 1n una ascendentd. Schimbdrile acestea i1 atribuie muzicii un vector energetic si i
imprima caracterul de a strdbate o anumitd rezistentd. Cu acelasi scop de traversare, viorii
solistice 1i sunt atribuite procedee, precum modul de atac fremolo, ”caderile” din registrul acut in
cel grav si urcusurile in glissando.

Partida viorii solo, In prima sectiune al episodului Bizzaro, reprezintd inca un plan, alaturi
de pasajele si pedalele mentionate. Aspiratia urcdrii energice prin strabaterea, traversarea
spatiului, reprezentand una din problematicile intonationale ale Concertului, se manifestd intr-o
forma exemplificativa in sectiunea a doua a episodului Bizzaro (mm. 190-200). Vioara solisticd
urcd pe scarile unor intervale largi in pizzicato, pe fundalul acordurilor—pedale in registrul grav,
viorile prin pasajele descendente (m. 192) niveleaza acest efort, in urmatoarea masura flautele si
clarinetele se avantd prin pasajele de sextolete din nou in sus transmitdnd energia lor
personajului principal, care reia desenul precedent de la o treaptd mult mai Tnaltd. Dar si
“prabusirea” e mai accentuatd, pasajele descendente ale viorilor fiind amplificate de cele ale
clarinetelor si ale fagoturilor se extind pe durata a trei patrimi. Cea de a treia sectiune a

episodului Bizzaro este una culminantd. Mai intdi, in partida orchestrei se manifestd patru
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straturi: flautul piccolo, flautul, doud oboaie si trei clarinete interpreteaza figuri aleatorice, la
baza carora stau doud tetracorduri ale modurilor 1/2—-1/2—-1-1 si 1/2-2-1/2. Viorile 1 si II canta
un leitmotiv al zbuciumului, iar violele, violoncelele si contrabasii, iar mai tarziu si cornii,
trombonii si tuba au pedale sacramentale in registrul grav. Discursul este apropiat de simbolistica
muzicala.

Anterior am remarcat, ca sectiunea Angosciosamente. M=132 (m. 272) este constituitd
din patru variante ale unei idei intonationale, respectivul complex tematico-intonational avand
trei elemente constituante. In cel dintai element al primei expuneri a ideii respective (mm. 275—
284) vioara solisticd inainteaza prin tronsoane in zig-zag, intrerupte de pauze spre sunetul si-
bemol’, pornind miscarea de la sunetele aflate in perimetrul cvartei micsorate do-diez! — fa'.
Ponderea sunarii si tacerii in parcursul discursului viorii solistice are o dinamica inversata: de la
inceputul miscarii sunarea este mai redusd si pauzele mai mari, in procesul de dezvoltare spre
primul varf pauzele reducandu-se, iar sunarea crescand.

Problematica ideii intonationale a personajului principal poate fi definitd ca o inaintare
lentd, anevoioasd, dar insistentd spre izbanda. Aceastd idee se realizeaza prin avansare “cu pasi
mici” (pe intervale inguste de secunde, terte, ajungand la cvarte/cvarte marite) 1n interiorul
tronsoanelor, diapazonul carora nu depédseste o cvartd maritd, iar uneori — o tertd. Tronsoanele,
ins3, avanseaza cu fermitate in mod similar, incepand de fiecare datd cu un sunet mai inalt, aflat la
o distantd de secunda, tertd, cvartd de la ultimul sunet din tronsonul precedent. Astfel, sunetele
primului tronson sunt cuprinse intre do-diez’ si fa’, al doilea tronson are diapazonul fa'—si-bemol’,

2

—mi

al treilea — re’~la’, al patrulea — si si al cincilea — la’—fa-diez’. Inaintarea culmineazi cu
urcarea la sunetul si-bemol’ si mentinerea pe acest varf timp de trei misuri: in m. 282 si-bemol-ul
accentuat este exclamat de doud ori, cate o optime pe primul si al patrulea timp, In m. 283
exclamatia se constituie din doud optimi succesive, iar in m. 284 — respectiv, din trei.

Pasajele flautelor si clarinetelor care 1nsotesc parcursul personajului principal au un
caracter riscant, primejdios, clarinetul bas repetd sunete 1n registrul grav, cu durate de
saisprezecimi, iar fagoturile interpreteaza sincope cu durate de optimi ale cvartei armonice fa-
diez — si octava mare. Functia acestor interventii ale solistilor si grupurilor din orchestra este de a
crea “impedimente”, de a periclita parcursul personajului principal, de a distrage vioara solistica
de la Tnaintare. Caracterul general al acestui element incadrandu-se in notiunile de neliniste,
tulburare, Ingrijorare si, totodatd, tensiune, incordare.

Coralul (mm. 285-288 din p. I), cel de al doilea element structural al complexului
tematico-intonational notat cu caracterul Angosciosamente, interpretat la flaute, oboaie si
clarinete in registrul acut, suna Tnabusit, neputincios, reprimat 1n anturajul cornilor, trompetelor,

fagoturilor, contrafagotului si clarinetului bas, care interpreteaza intervale luate armonic, repetate
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a cate doud optimi in diferite registre. Comentariul viorilor, ce reprezintd al treilea element
intonational, se distinge printr-o sonoritate “asprda”, contrapunctul vocilor paralele ale pasajelor
acrobatice, ametitoare rezultind pe verticald in intervale disonante de cvarte marite, octave
micsorate none, septime. Acest element imprima discursului o anumita nervozitate, o neliniste.

In prima varianta a complexului supus analizei, concentrarea intonationald se datoreaza
reducerii de pauze dintre tronsoanele care alcétuiesc linia melodica a viorii. Acum pauzele apar
uniform, doar la sfarsitul fiecdrui tronson, pe ultima péatrime a masurilor de 4/4, accentudnd
caracterul de neliniste. In aceasti expunere se observd mai clar varietatea “zig-zagurilor”
intonationale din care se constituie parcursul viorii solistice realizatd prin procedeul de quasi
rotafie intervalica: Tn m. 291 avem o succesiune de doud intervale melodice ascendente, apoi,
unul descendent, in urmatoarea masurd ordinea este ascendent — descendent — ascendent, in
m. 293 — descendent-ascendent—descendent (ultimul periclitind logica rotatiei), a patra
combinatie o repetd pe cea de a doua, iar ultimul tronson din patru optimi si un triolet de patrimi
in directie descendenta reprezintd o concluzie cu caracter de ratare. In aceeasi ordine de idei, e de
remarcat, cd in aceastd variantd a primului element vioara solisticd Incepe ascensiunea de la so/
grav, insa urca doar pana la re’. Ultimele trei patrimi triolet din pasajul viorii pregitesc aparitia
variantei celui de al doilea element, reprezentdnd o diminutie ritmicd a trioletului de doimi.
Comparativ cu prima expunere coralul este mai cromatizat, iar structura ce insotea coralul in
calitate de contra-ritm este redusa la o singurd masurad. Elementul al treilea, comentariul viorilor
cu participarea flautelor si clarinetelor, capdtd un caracter mai energic, pasajele fiind mai putin
frante, conturul acestora avand o directie mai rectilinie.

Cea de a doua variantd a complexului tematico-intonational analizat reprezentd o succinta
quasi inversie a retrogradului celei de a doua variante, neintreruptd de pauze. Din componenta
de instrumente care insoteau vioara solistica au ramas doar fagoturile, continuand sa interpreteze
in ritm sincopat, ca o pedald pulsatorie, acelasi interval de cvartd armonicd, insd de aceastd datd —
sol — do, ridicandu-se cu o jumatate de ton. Schimbarea cu locurile a elementelor doi si trei in
aceastd variantd a expunerii are aceeasi semnificatie ca si modificarea conturului melodic al
primului element al viorii solistice: de a accentua contrastul inainte de a Incepe ultima ofensiva.

In ultima variantd a complexului tematico-intonational respectiv (mm. 307-318) vioara
solistici Tnainteazi, reusind de aceasti dati si urce pand la acutul si-bemol’ printr-un pasaj
energic ascendent, alcétuit din patru tronsoane intrerupte de pauze de o patrime. Tronsoanele de
optimi cu intonatii in zig-zag au devenit si mai lungi, extinzandu-se in primele doud masuri de
5/4 la patru timpi, ultimul timp din fiecare masurd revenindu-i pauzei, iar urmatoarele doua
masuri cuprinzand, de fapt, sapte timpi — sase dintre care revenindu-i celui mai extins tronson al

viorii, iar al saptelea — pauzei. Urmeaza un ultim efort de patru optimi, o pauzd si momentul
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culminant pe sunetul si-bemolF repetat cu insistentd in accelerando ritmic pe durata a doud
masuri si jumatate. Pasajul scurt al viorilor I si II, extins doar pe o jumdtate de mdsurd ne
aminteste de cel de al treilea element. Apoi, vioara invingatoare isi intareste pozitia, revenind la
o variantd a primului tronson din primului element si repetind victorios nona la'— si-bemol’. In
ultima variantd a complexului tematico-intonational notat cu caracterul Angosciamente,
personajul principal, prin materialul constituit din intonatii in zig-zag cu caracter de avansare
intru izbandire, se impune si invinge, reusind s& elimine elementul al doilea si s& reducé celelalte
structuri intonationale insotitoare, dezvoltand, confirmand si implinind logica ideii din prima
expunere a complexului tematico-intonational.

In fragmentul urmitor — Correndo. M=82 (m.319) — ideea miscarii dinamice si

strabaterii se amplifica, ridicand tréirea la un grad mai nalt.

2.3.3. Naratiunea intonationala in p. Il Moment extatic

Agitatia, apelul, figurile ritmice marcate, avantul — asa poate fi caracterizat materialul
intonational al debutului celei de-a doua parti, care, dupd cum am mentionat mai devreme, poate
fi considerat ca o mare cadentd, extinsa la dimensiunile unei parti intregi. Impulsul stérii extatice
se dobandeste treptat: freamatul, ropotul percutiei — in primele masuri, apoi, avantul clarinetelor
sl repetarea in crescendo ritmic a unui acord, exprimand cresterea sentimentului — toate acestea
sunt elementele care preceda intrarea viorii solo. Acordurile repetate Tn ritm de triolet si patru
saisprezecimi din sextolet reprezentd un leit-ritm si o leit-intonatie ale partii. Leit-ritmul, din
punctul de vedere al problematicii intonationale, are rolul de stavilire-pornire, de acumulare a
energiei pentru ulterioara explozie si imprima o dinamica sporitd dezvoltarii. Facandu-si aparitia
in m. 5, personajul principal, capteazd o gama largd de intervale, ca si cum ar extinde libertatea:
in dinamica f, vioara cantd in ritm scandat un triton de la mi octava mica in jos si apoi de la fa o
sextd in sus, deci, primul motiv are un diapazon de la si-bemol octava mici pani la re’. in
continuare, timp de 33 de masuri acest material se dezvoltd: vioara incearca sd cucereasca spatiul
si libertatea, extinzand raza intonatiilor si pasajelor tot mai indraznete, inclusiv, din punctul de
vedere al ritmicii, iar orchestra incinge sonoritatea repetand acordurile — leit-intonatii si
incrustand linii contrapunctice discursului viorii.

Daca prima sectiune a partii a Il poate fi comparatd cu grupul principal al formei de
sonatd, atunci cea de a doua sectiune, care se extinde intre masurile 34 si 59, poate fi considerata
drept grup secundar. La baza celei de a doua sectiuni affascinante se afla o unitate intonational-
tematicd avand contur ascendent. Acest vector este alcatuit din doud masuri, reprezentand o

sageatd de la sunetele grave spre cele Tnalte sustinutd de dinamica in crestere. Respectiva
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”sageatd” intonationald are conotatia de crestere a pasiunii. Este o tema pasionantd, ca emotie —
apropiatd unor teme de origine skriabinistd, ca semanticd reprezentand vointd, izbucnire, avant.
Aceasta unitate intonational-tematica, cum am mentionat mai sus, este alcatuitd din doud masuri,
insd a doua masura este prescurtard, avand 2/4, spre deosebire de prima care cuprinde 3/4. Toata
sectiunea se bazeazd pe aceastd unitate formatd din doud mdsuri, aidoma variatiunilor pe
ostinato, ca de exemplu, cele pe cantus firmus. Deci, variatiunile viorii solistice au loc pe
fundalul acestui bitact repetat in diferite pozitii textural-timbrale. Se manifesta sintaxa eterofona
in decursul intregii sectiuni. Imbinarea variantelor unei linii melodice este sintaxa eterofon
utilizatd frecvent in episodul Affascinante, de exemplu, liniile clarinetului bas si a
contrafagotului din m. 36, care trec la fagoti si trompete in urmatoarea masura sunt insotite de o
variantd eterofond a melodiei date la vioara solo. Isomelia reprezintd un alt tip de texturd
eterofond folosit in aceastd sectiune — liniille melodice sunt formate din aceleasi sunete,
succesiunea acestora in sir fiind, insd, diferitd (a se vedea mm. 42-50).

Concluzionand, vom mentiona, ca vioara solistica, vorbind imaginar, pluteste pe undele
muzicii, scaldandu-se 1n ea, pasajele de virtuozitate exprimand starea extaticd. Vioara solistica,
repetdnd variational conturul vectorului melodic — sadgetii tematice, — se contopeste cu
sonoritatea orchestrei, formand Tmpreuna o textura sclipitoare.

Alte instrumente decat cele care interpreteaza unitatea tematicd ostinato intrd in dialog cu
vioara, avand pasaje, care ar sustine starea de plutire. Cum am mentionat mai sus, unitatea
intonational-tematica osfinato este redatd la diferite instrumente in diferite texturi: polifonice,
eterofone.

E de remarcat, cé aceastd unitate intonational-tematica se desfdsoard pe un diapazon mare
in acele doud masuri de la sunetul a octava mare pani la sunetul g’, spre exemplu, la fagot.
Diapazonul de doud octave si jumatate este caracteristic si pentru celelalte instrumente, doar ca
unele din ele, ca de exemplu, clarinetul si la viorile cantd cu o octavd mai sus. Dar este
interesantd si armonizarea celei de a doua masuri a acestel intonatii, care este armonizatd cu
cvarte majorate, ceea ce apropie aceastd muzica de temele unor studii cu caracter pasionat sau ale
unor poeme dintre cele tarzii de Scriabin. Dinamica, cum a fost mentionat, cuprinde in aceste
doar doud masuri un diapazon de la mf la ff la viori si f la instrumentele aerofone sporeste
caracterul pasionat al sectiunii Affascinante.

Masura a doua a unitatii intonational-tematice principale din sectiunea a doua a partii 11
reprezintd o migcare ascendentd, armonicd a trei septacorduri 1n lant — fapt care sporeste
asemdnarea cu muzica skriabinistd cu caracter extatic. Dacd vom aseza sunetele acestor armonii
impreund ,vom obtine un pentacord pe treptele diatonice £, g, ,a, A, cis, care se mentine ca un

modus in sectiunea respectiva a partii secunde.
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Toate aceste elemente remarcate anterior, plus faptul cd masura a doua este abrupta,
denotd specificul pasiunii, o nuantd aparte a extazului, reprezentand o fatetd a momentului
extatic expus Intr-un anumit fel. Iatd incd o dovada a faptului ca problematica in aceasta lucrare
este strans legatd de intonatie — toate sursele descrise in analiza de mai sus, intruchipand
scaldarea in valurile extatice, redand apropierea de o stare extatica in crestere — sunt o fatetd a
extaticului. Forma plastica a unitétii intonationale care sta la baza celei de a doua sectiuni a partii
a doua poate fi imaginatd ca o scard pe care urcadm, urcdm sus-sus $i apoi, — incd putin. Asa se
exprimd problematica acestui motiv important si, totodatd, plasticitatea si emotivitatea acestuia:
urcam unele trepte si m-ai vrem — §i Inca putin urcdm, apoi, starea se repetd intr-o forma mai
ampla si mai extinsa.

Urmatoarea sectiune are indicat tempoul Vivace si se afla intre doud pauze generale, in
perimetrul dintre masurile 60 st 93. Muzica acestei sectiuni aduce un nou grad de entuziasm, un
grad mult mai inalt de aprindere, de infocare.

Figuratiile viorii solistice, pasajele, quasi arpegiile ascendente si descendente, salturile de
octave, decime, undecime reproduc intonatiile sectiunii precedente. Un exemplu elocvent il
reprezintd m. 66, deopotriva 1n partida viorii si in orchestra.

Sectiunea Vivace se apropie, din punctul de vedere al semanticii, episodului ,,Con motto,
capricciosamente” din partea I a Concertului: aceeasi avalansd a vocilor orchestrale, aceeasi
presiune, acelasi asalt.

Diferenta dintre sectiunile date se referd la metroritm: in partea I, in episodul ,,Con motto,
capricciosamente” metro-ritmul este unul egal — doua patrimi cate patru saisprezecimi in fiecare
masurd —, pe cand episodul Vivace din partea a Il contine doud masuri de 5/8, duratele fiind
grupate in modul urmator: in m. 1 sunt 6 saisprezecimi + 4, m. 2 reprezintd retrogradul ritmic al
primei masuri din sectiune: 4 saisprezecimi + 6. Cea de a treia masura contine 6/8 cu durate de
saisprezecimi egale. Cea de a patra masurd are 7/8 grupate in modul urmitor: 4 + 4 + 6
saisprezecimi. Structura aceasta se repetd: 5/8 + 5/8 + 6/8, doar cé a patra masura la repetare este
de 4/8. Structuri cu simetrii similare se evidentiaza pe parcursul intregii sectiuni, avand un rol de
echilibrare a nivelelor formale micro si macro. In primul rand, insa, asimetriile metro-ritmice au
menirea de a imprima discursului muzical un grad nou de entuziasm, apropiindu-se de marginile
expresiei, de marginile simtirii. Semantica intonationalad este redatd prin intermediul pasajelor
ascendente 1n saisprezecimi. S3& compardm cu ascensiunea de optimi a temei din sectiunea
precedentd (mm. 34-35). Polifonia latentd din aceasta avalansa sporeste efectul de ardoare.

Spre sfarsitul sectiunii Vivace, in incandescenta creata, textura viorii devine discontinua,
iar intonatiile — intrerupte, intermitente. De la ritmul dual se trece la triolete, accelerand demersul

prin pasajele rapide si concise. Aidoma, instrumentele din orchestréd trec de la saisprezecimi la
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treizeci-doimi. Reprezentativa, din punctul de vedere al gradului de infocare, este m. 91, cu
pasaje foarte rapide la clarinete, primele viori si violoncele.

Intonatiile viorii solo din episodul Vivace 1si gasesc dezvoltarea in urméatoarea sectiune,
care incepe cu masura 92, metronomul indicd pétrimea = 66. La vioard este notat caracterul
piacevole. Aceastd sectiune intruchipeaza un nou grad de imbétare extaticd. Am putea compara
intonatiile viorii din fragmentul care incepe cu masura 62 a sectiunii Vivace cu intonatiile viorii
din fragmentul care incepe cu masura 92 al urmatoarei sectiuni. Vom observa, din punctul de
vedere intonational, aceleasi pasaje, aceleasi salturi, numai ca, spre deosebire de episodul
precedent, in sectiunea piacevole vioara cantd intonatii reliefate tematic, unite Tn contururi
melodice. Unele intonatii au profiluri abrupte. Aidoma, orchestra continud la un nou grad de
expresie extaticd sd dezvolte materialul precedent. Pasajele asemanatoare celor din sectiunea
Vivace intrerup acum unitétile tematice de doud mésuri ale viorii, formand un anumit dialog:
doud masuri vioara — doud masuri orchestra. Retorica acestui discurs formeaza un nou impuls al
dezvoltarii. Este o transformare a materialului, care de fapt, urméreste ca logicd continuarea
ascensiunii emotionale pand la sectiunea un poco meno mosso (m. 107). In m.105, in partida
orchestrei se aud intonatiile din debutul partii a IL.

Gradatia emotionala de incantare absolutd, ca o noua fatetd a extazului, apare in episodul
meno mosso (m. 107).Vioara are notat cantando incantato, adicd — incantator. Intonatiile viorii
solo (g—es—h—c), dar si a intregii sectiuni, sunt pregatite, de facto, in m. 105, reprezentand varful
urcarii pasajelor orchestrale cu care se finalizeazi sectiunea precedentd. In acest mod, avem o
conexiune a frazelor (a sintaxelor de planul 1) cand sfarsitul unei fraze este, totodata, si inceputul
urmatoarei. Cum s-a mentionat mai sus, intonatia viorii din m. 105 este "alimentatd” de leit-
ritmul stimulator la instrumentele de suflat: cornii, tromboanele si tuba, reprezentand intonatia de
debut al partii. Sentimentul extatic este stimulat de repetarile leit-ritmului cu triolet.

Sectiunea un poco meno mosso (cantando incantato la vioara solo) reprezintd o
desfasurare a unui ostinato izoritmic. Prima expunere a talea acestui ostinato izoritmic se extinde
in partida viorii solistice din m. 107 pand in m. 113. Cea de a doua falea este cuprinsd intre
mm. 116 si 122. Raportul dintre falea — expresia ritmicd — si color — expresia melodicd — a
acestui ostinato este de 24 de sunete in linia melodicd la 25 de valori ritmice. In acest caz,
normativ, cea de a doua expunere incepe cu al doilea sunet din prima expunere — avem un
exemplu de expresie ortodoxad a tehnicii izoritmice. A treia expunere al ostinato-ului incepe la
flaut in masura 123, mai intdi normativ, apoi atdt linia melodica, cat si ritmul sunt variate.
Aceastd individualizare a tehnicii ortodoxe imprima o mai mare libertate si un anumit lirism
muzicii. In masura a treia a celei de-a treia expuneri partida viorii solo se impleteste cu partida

flautului. Lirismul momentului se remarcd prin expunerea de ansamblu cameral. Flautul,
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clarinetul si clarinetul-bas au remarca cantabile, urmarindu-se o incantabilitate deplind, vioara
prin pasajele sale expresive ”se scaldd” in aceastd incantatie.

Repetari variate ale fragmentelor din falea la clarinet se aud in mm. 127 — 128, 131. Un
fragment reprezentdand o altd unitate tematicd din care se constituie osfinato-ul izoritmic este
interpretatd la fagot (mm. 129-131), anterior o variantd a acestei fraze a fost cantatd de vioara solo
(mm. 125-126). Intreg ansamblu instrumental intruchipeaza ca atmosfera o cantare libers, spontana.
Intonatiile pe trepte indepartate, intervale largi, conturul melodic constituit din salturi, toate acestea
contribuie la crearea stirii de incantare necontenita. In misura 129 ostinato-ul izoritmic revine in
partida viorii solo. Color-ul incepe cu cel de al doilea sunet /# din expunerea initiala.

inél‘gimile (color) din expunerea initialda (mm 107-112): g3 es’, 2, ¢, b°, es’, &’ &P, des’,
) gl'sz, ﬁsz, e’ el bl es’ o g2 cis’, W, o, ¥, &, as?, g3

inél‘gimile (color) din expunerea a doua (m. 116 — g°, des’, °,122): es’, h°, es’, b, es’, &,
gis’, fis?, €%, &%, bl es’ o, & cis® WP, &P, WP, P, as®, &,

Inaltimile (color) din expunerea ce incepe cu m. 129: 12, &, I, &, as’, &, es’, &, b°, &°,
e’ &P, cis’, e, &, ais, cis’, ¢’ gl'sz, ﬁsz, e’ b, es?, o g2 cis’, I, o, W, &, h.

Vom observa, ca si expunerea a treia este putin variatd. Mentiondm cresterea m. 130 cu
3/8, de la 6/8 — la 9/8. In ultimele 3/8 din miasura respectivi vioara solo repetd figura ritmica
precedentd cu alte indltimi. Figura ritmica repetatd reprezintd cel de al doilea element al /Jeit-
ritmului acestei parti (de comparat cu m. 4 la oboiul 2, clarinetele 2, 3, corni si trompete); m.10
(la corni si trompete), m. 18 ((la corni); mm. 105, 106, 109, 110, 112 (la corni, trompete,
tromboane) etc. Aceastd expunere a ostinato-ului izoritmic este ultima si se finalizeaza in m. 134.

Pe parcursul intregului ostinato izoritmic se observa incd trei straturi in desfdsurare
concomitentd. Unul dintre ele reprezintd exact stratul cu cel de al doilea element al leit-ritmului
remarcat anterior, ce se desfasoard la suflatori, avand functia de stimulare a avantului extatic. Cel
de al doilea strat se manifesta la percutie si amplificd starea de incantare si lirism a complexului
intonational-tematic din ostinato-ul izoritmic intonat de vioara solo si ansamblul instrumental.

Cel de al treilea strat reprezintd texturi sonorice de aleatoricd controlata, la instrumentele
aerofone de lemn si la cele cu coarde (mm. 113-114; 117). Sonoritdtile respective au functie
ilustrativa de a crea un fundal armonic frumos. Sectiunea se finalizeaza cu un pasaj descendent
de optimi, reprezentdnd varianta retrogradului complexului tematico-intonational, insemnat ca
tema secundard (mm. 135-136 la flaut, clarinetul bas, fagot, contrafagot, viorile 1, 2, viole,
violoncele, contrabasi). De comparat cu complexul tematico-intonational din sectiunea
Affascinante (mm. 134-136 si mai departe). Problematica temei cu pricina — de cédere in

stare nu se lasd asteptatd: m. 138 ne aduce intonatiile complexului tematico-intonational
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insemnat ca tema principald. Noua sectiune are indicat metronomul egal cu o patrime. Inainte de
a trece la analiza evenimentelor sonore sub aspectul problematicii intonationale din urméatoarea
sectiune a lucrérii, vom concluziona c¢i izoritmia ca mod de organizare sonord, indiferent de
caracterul §i estetica muzicii, redd imanent o stare de dinamica in staticd si viceversa, fapt ce
explica scopul folosirii acestei tehnici in sectiunea precedentd, si anume: de a stagna frumusetea
momentului de incantare.

Analizand primele sectiuni ale partii a II, am delimitat zonele grupurilor principal si
secundar, intr-o eventuald forma de sonatd. Confruntarea dintre intonatiile si unitatile tematico-
intonationale ale acestor partide isi gaseste locul in ultima sectiune a partii I, care Tncepe cu
masura 138 si are functia, deopotrivd, de tratare, de culminatie si de final. Elementele
intonationale ale grupului principal la vioara solo capdtd pronuntat caracterul de cadentd in
sectiunea finala.

Este evident, cd elementele intonationale ale grupurilor tematice din ultima sectiune
reprezintd transformari ale elementelor intonationale din primele sectiuni, de exemplu, unitatea
intonationald a viorii solistice din m. 138 reprezintd inversia (putin variatd) a primei unitati
intonationale din p. II (m. 5). O alté transformare a aceleiasi unitdti din m. 146, tot la vioara solo,
are caracter de cadentd: pasajul extins pe durata a 5 masuri, de la sunetul ¢’ pani la ais octava
micd, apoi, necontenit urcind pani la fis’ reproduce de cdteva ori unitatea intonationald
respectivd, de la diferite Tnédltimi. O altd fatetd a transformarii unitatii date este cuprinsd in
pasajele din mm. 153-157. La inceputul analizei dedicatd p. Il am remarcat cu referire la
problematica intonationald a viorii, cd aceasta — vioara solo — Tncearcéd sd cucereascd spatiul si
libertatea, extinzand raza intonatiilor si pasajelor. Or, in finalul partii pasajele de saisprezecimi si
treizeci-doimi, care se extind pe spatii de doud octave si jumatate si cuprind intonatiile partidei
principale, semnificd obtinerea libertétii scontate.

Elementele grupului principal sunt intrerupte de formatiunile intonational-tematice ale
grupului secundar. Odatd anuntatd in sonoritatea unui fuffi orchestral (mm. 151-152), tema
secundard isi continud discursul din m. 158 pand in m. 168. Problematica si caracterul
intonatiilor grupului secundar raméan aceleasi ca si in prima expunere din sectiunea Affascinante,
dar devin mult mai pronuntate. In decursul desfisurdri grupului secundar, pasajele de
virtuozitate ale viorii solistice capatad caracterul unitatilor tematico-intonationale ale orchestret,
fapt ce se manifestd in expresia intervalicd incrustatd in figuratiile melodizate. Aidoma unor
sectiuni din p. I precum si sectiunii Affascinante din p.Il, am putea mentiona in fragmentul
cuprins intre mm. 158 si 168 o sintaxd de expunere simultand a ceea ce am putea numi

conventional fema (la orchestrd) si a variatiunilor acesteia (la vioara solistica).
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Aliajul tematico-intonational dintre elementele partidei principale si celei secundare, intr-
un avant extatic ale tratarii-confruntarii lor 1n ultima sectiune a partii II, ne apropie de momentul
culminant, care 1si trage inceputul din m. 169, dupd o pauza generald. Cum am mentionat mai
sus, p. I, care este ganditd ca o mare cadentd, se finalizeaza, ea insesi, cu o cadentd incendiara,
incinsd, aproape de marginile simtirii, reprezentand un proces de dezvoltare a starii psiho-
emotionale extatice. Caracterul acestui final al partii este exprimat prin intervalica de cvarte
marite si cvinte ale pasajelor precum si prin intonarea septimelor armonice in registrul extrem de
inalt, in ritm sincopat, la vioara solo.

Incepe, insd, acest final cu elementul secund al leit-ritmului acordului repetat de aceasti
datd la corni, trompete, viorile I, violoncele si contrabasuri.

Discursul monologic al viorii solo, inserand intonatii si transformari ale acestora din
sectiunile precedente ale partii respective, dar avand un grad mai 1nalt de expresie in contextul
cadentei finale, este asistat de pasaje scurte a cate patru saisprezecimi in nuanta crescendo la
instrumentele de suflat de lemn (mm. 138-140), de primul element al rifmo-intonatiei — simbol
de stavilire a avantului, reprezentand repetitia a trei sunete in friolet in forte, marcato la
instrumentele de alama si de lemn (mm. 141-145) si de unitatea tematico-intonationald — primele
doud masuri ale grupului secundar (care, cum a fost remarcat mai sus reprezintd ca un /leit-
motivul avantului extatic) interpretat futti (mm. 151-152; 158-160; 161-163; 164-166).

Structurile intonational-tematice ale orchestrei care Tnsotesc monologul extatic al viorii
solistice, cuprinse in fragmentul dintre mm. 138 si 168, au, prin caracterul lor de avant, menirea
de a insufla o agitatie crescdnda discursului. Ultimul fragment — cadenta finald — instaleazad o
stare euforicd de maxim extaz: pasajele melodice succinte ale viorii pe cvinte, cvarte si cvarte
marite, Tmbinate cu sincope accentuate de septime armonice intruchipeazd o mare intensitate
psihico-emotionala a discursului. In ultimul monolog agitat al viorii (mm. 171-180) orchestra
intervine doar de trei ori: o "forfotd” de jumatate de mésura la instrumentele cu coarde, lemnele
grave si corni (m. 173), apoi — una de o mésurd, la fel — la instrumentele de lemn si la coarde (m.
178) si doua acorduri seci, reprezentand sincope accentuate ale aldmurilor si lemnelor 1n registrul
acut (mm. 179-180).

Ultimele sase masuri ale Momentului extatic si, respectiv, ale Concertului reprezintd
intensitatea cea mai 1naltd a starii extatice, iar calitatea “trecerii de hotar”’, de “limitd”, cea de
pierdere, deopotrivda, a capacitatii de a vorbi prin cuvinte-sunete articulate si, respectiv, a
contactului cu realitatea, este redatd printr-un fremolo in nuanta de ff, cantat dupa calusul viorii
solistice, concomitent cu un fremolo al tomului grav, la care peste doud masuri se adaugd o
forfotd, exprimatd prin efectul de suflare fard sunet si apdsarea simultand a butonilor la

instrumentele de lemn sustinute de maracas, iar incd peste o masurd corzile cu exceptia
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contrabagilor intrd cu acelasi fremolo n nuanta de ff, cantat dupa calus, ca la vioara solistica.
Lucrarea se finalizeaza cu un cluster, in modul de atac pizzicato bartokian, format din sunetele e,
es si d — acestea avand o semnificatie deosebitd in cea de a doua parte a Concertului — cantate de

vioara solo, viole, violoncele si contrabasi.

2. 4. Concluzii la capitolul 2

1. Intonatia Tn muzicd constituie un obiect de vastd importantd pentru cercetérile
muzicologilor, profesorilor, psihologilor, care au format, prin eforturile lor, o teorie actuald a
intonatiei. Pornind de la invatatura savantului rus B. Asafiev, care a pus bazele teoriei intonatiei,
studiile muzicologilor V. Medusevski, V. Holopova, E. Nazaikinski, I. Zemtovski s. a. definesc
intonatia ca o notiune primordiald a muzicii, ce reflectd Insusi natura expresiei muzicale,
contribuind la perceperea muzicii in general si a lucrarii muzicale 1n special.

2. Pentru componistica muzicald contemporand fenomenul de “noua intonatie” este o
obiectivitate constituind expresia unei ordini noi de organizare melodico-armonicd a materialului
sonor si formand ansamblul de proprietati specifice generate din practicile componistice ale sec.
XX-XXI.

3. Sistemul intonational al lucrarii muzicale reflectd ideile, coliziunile si imaginile sonore
ale creatiei. Concretizarea intonatiilor, imbinarea lor gi incadrarea intr-un sistem integral de
sensuri formeaza problematica opusului muzical.

4. Personificarea instrumentului solistic intr-un concert instrumental este determinata in
cea mai mare parte de sistemul intonational utilizat de compozitor in lucrare, devenind o sarcina
importantd pentru un autor in genul de concert.

5. In Concertul pentru vioara si orchestra Momente tipul monologic de naratiune muzicala
este conceput atat la nivelul ideatic, cat si la cel dramaturgic si constructiv-formal. Monologurile,
transformate, adesea, in dialoguri, sporesc gradul de expresivitate a discursului, devenind centre
lirico-filozofice sau lirico-poetice ale creatiei si contribuind astfel la conceptia psihologicad a
lucrarii.

6. Complexul intonational al primei parti a Concertului pentru vioard si orchestrd
Momente — Moment vizionar — asigurd contrastul dintre imaginile sonore cu caracter meditativ
specific naratiunii monologice si tipurile motor de expunere a materialului sonor, bazate pe
miscdri rapide, perpetui, cu caracter dinamic.

7. Naratiunea intonationald a viorii in p. Il Moment extatic care poate fi asociatd cu o

cadenta, extinsd la dimensiunile unei parti intregi, inglobeaza pasajele de virtuozitate exprimand
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starea extaticd si contopindu-se cu sonoritatea orchestrei formatd din sintaxa eterofond si
polifonica.

8. In formarea texturii orchestrale participa un leit-ritm si o leit-intonatie ale partii,
procedeul de ostinato, tehnicile de izoritmie si aleatoricd controlatd. Structurile intonational-
tematice ale orchestrei care Tnsotesc sau intervin in monologul extatic al viorii solistice, se

evidentiaza prin flexibilitate si plasticitate.
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CONCLUZII GENERALE SI RECOMANDARI

1. Concertul pentru vioard si orchestrd Momente reprezintd o contributie artistica
substantiald a autorului care completeaza repertoriul concertistic national cu o lucrare ampla, de
proportii originald, in baza conceptiei programatice, utilizand tehnici componistice actuale si un

limbaj muzical avansat.

2. Concertul pentru vioard si orchestrd Momente inglobeaza calitati ale unui proiect
componistic individual, intrunind si elemente ale genului traditional, relevand, pe de o parte,
tendinta spre Intruchiparea unui univers artistic distinct Intr-un context stilistic autentic, iar pe de

alta — spre o sinteza a resurselor si tehnologiilor contemporane.

3. Perioada modernd de dezvoltare a compozitiei muzicale este marcatd de expansiunea
sferei programatismului si de manifestarea diversd a acestuia In creatia componisticd. Acest
concept se aplicad nu numai lucrarilor instrumentale programatice, care au un program verbal, dar
si celor care nu sunt insotite de un asemenea program, dar dispun de un programatism latent de

alt tip (programatism simbolistic, genuistic, stilistic, etnic etc.).

4. Titlul lucrarii, adesea, constituie un indicator al programatismului contemporan,
determinand o informativitate sporitd a textelor muzicale — informativitate, care decurge din
proliferarea ideii principale intr-un sistem extins de imagini muzicale. Titlurile programatice
concise, care se caracterizeaza prin formularea concentratd a ideii (sau a ideilor), dar si printr-o
anumitd “codificare” adresatd ascultitorilor reprezintd un stimulent semnificativ al gandirii
asociative. Existenta "cuvantului" pre-trimis se dovedeste a fi propice pentru perceperea sensului
lucrarii.

5. Programabilitatea planului imagistic-asociativ din Concertul pentru vioara si orchestra
simfonicd Momente necesitd un nivel Tnalt de scriere instrumentald, din punctul de vedere
tehnologic, consemnand racordarea compozitorului la conceptul de intonatie noud a complexelor
sonore contemporane. Realizarea reliefului intonational de maxima flexibilitate, plasticitatea
partidei instrumentului solistic, avand menirea sd depdseasca traditia tratarii relativ conservatoare
a viorii sub aspectul intonational-timbral si includerea sa organica in contextul orchestral, au
largit considerabil aria semanticd a sonoritatilor viorii sub aspectul intonational, inclusiv, datorita

reconceptualizdrii contextului orchestral in care instrumentul solistic este plasat.

6. Privitd din punctul de vedere al programatismului, logica dezvoltarii instrumentale a

Concertului evidentiazd mecanismele de evolutie a ideilor muzicale la nivelul intonational,
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conditionand sfera semantic-dramaturgicd a lucrarii precum si caracteristicile structurale si
compozitionale ale acesteia. Atentia sporitd pentru procesele de desfasurare intonational-
semantica, complexitatea relatiilor intonational-logice constituie calitatile definitorii ale opusului
analizat, care se incadreazid perfect in spectrul problemelor actuale ale componisticii

contemporane.

7. In Concertul pentru vioard si orchestra simfonicd Momente pot fi identificate ambele
tipuri de naratiune — monologismul si dialogismul. Monologurile instrumentului solistic — al
viorii — corespund nu atit conceptului liric, cat celui de stare sau de expresie meditativd. In
acelasi timp, dialogismul provine, mai curand, din principiul jocului, al reprezentarii dramatice,
decat din cel al contrastului intonational-tematic si desfasurarii acestuia (contrastului) la nivelul

intregii dramaturgii, avand influentd asupra proceselor sintactice si compozitionale.

Recomandari

1. Constientizarea teoreticd a spectrului larg de probleme de creatie, care si-au gasit
rezolvarea in opusul muzical analizat deschide perspective largi pentru cercetarea mai detaliata a
lucrarilor concertante ale autorului (din punctele de vedere ale diferitelor tipuri de program, ale
tratarii tiparului de gen, ale proprietatilor stilului individual etc.), precum si pentru investigatiile
ulterioare cu referire la concertele instrumentale in creatia compozitorilor din Republica

Moldova.

2. Teza poate servi drept baza pentru studiile metodico-teoretice adresate violonistilor si
dirijorilor care 1si propun sd aducd in scend Concertul pentru vioard si orchestrda Momente,

contribuind astfel la interpretarea corecta si adecvata a lucrarii.

3. Realizarea proiectului stiintifico-artistic de compunere si cercetare teoreticd a
concertului instrumental are drept scop stimularea aparitiei unor lucrari noi in genul de concert in
componistica muzicalda din Republica Moldova, reprezentdnd genul de maxima solicitare in
activitatea filarmonicd precum si 1n practica didacticd a institutiilor de invatdimant muzical

superior.
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Premiul Departamentului de Stat pentru tineret si sport (1991).

Cunoasterea limbilor:

Romana, rusa, germana si spaniola — fluent; engleza, franceza — mediu

Apartenenta la societiti/asociatii stiintifice si profesionale, nationale si internationale:

Membru al Uniunii Compozitorilor st Muzicologilor din Moldova(din 1987)

Membru al Uniunii Compozitorilor st Muzicologilor din Roménia (din 1995)

Membru al Uniunii Jurnalistilor din Moldova (din 2003)

Membru titular al Sociedad General de Autores y Editores (SGAE, Spania, din 1998)
Presedinte al Sectiunii Nationale a Republicii Moldova in cadrul Societatii Internationale
de Muzica Contemporand — SIMC (incepand cu 1993)

e Vice-presedinte al Societatii Internationale a organizatiilor de compozitori MAKO (din
2007)
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