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ADNOTARE

Mihalas Mihai. Miniatura corala din Republica Moldova la confluenta secolelor
XX-XXI in repertoriul Capelei corale academice Doina. Teza de doctor in artd, specialitatea
653.01 — Muzicologie (creatie). Chisinau, 2021.

Structura tezei: Lucrarea cuprinde: introducere, 3 capitole, concluzii generale si
recomandari, bibliografie din 139 de titluri, 3 anexe, 5 tabeluri, 98 pagini ale textului de baza.
Rezultatele obtinute sunt reflectate in 6 lucrari stiintifice publicate.

Cuvinte-cheie: miniaturd corala, prelucrare corala, cor mixt, interpretare corala, lirica
eminesciand, text folcloric, poeti contemporani din Republica Moldova

Domeniul de studiu: arta muzicald, creatia componistica, istoria si teoria interpretarii
corale.

Scopul cercetirii consta in elaborarea unor modele noi de interpretare a miniaturilor
corale autohtone in practica artistica, fundamentate pe analiza muzical-stilisticd si interpretativa
a repertoriului de acest gen semnat de compozitorii din Republica Moldova. Obiectivele
cercetarii: cercetarea multilaterald a unui numar de miniaturi corale semnate de compozitorii
autohtoni din repertoriul Capelei corale academice Doina; specificarea diverselor aspecte ale
limbajului muzical-componistic si racordarea acestora cu practica interpretativa corald;
identificarea dificultatilor interpretative in lucrarile analizate §i inaintarea unor metode de
depasire a acestora.

Noutatea si originalitatea stiintifico-practicAi a demersului este determinata de
coroborarea cercetdrii teoretice si a procesului de valorificare practico-interpretativd a
miniaturilor corale semnate de compozitori din Republica Moldova, realizata cu aportul Capelei
corale academice Doina. Pentru prima data in teza au fost identificate si catalogate problemele
artistice si dificultatile interpretative cu care se confruntd dirijjorul in cadrul lucrului asupra
repertoriului miniaturii corale nationale; au fost elaborate si aprobate, in practica artistica, solutii
pentru depasirea acestor probleme. Pentru prima datd, in baza unei cercetari teoretice complexe
au fost implementate 1n practica artistica noi modele interpretative ce vizeaza genul de miniatura
corald autohtona, realizat in cadrul celor trei recitaluri sustinute pe scena Filarmonicii Nationale
Serghei Lunchevici.

Valoarea aplicativa a lucrarii. Rezultatele tezei pot fi utilizate in practica artistica de
interpretare si studiere a creatiilor corale miniaturale, de catre corurile profesioniste, studentesti
sau de amatori; in studiul teoretic al muzicii corale; in cursurile didactice de Dirijat cor
academic, Interpretare vocala corala, Metodica lucrului cu corul, Practica interpretativa,
Practica dirijorala, Istoria muzicii nationale etc. cu referintd la muzica corala autohtona.
Cercetarea va constitui un suport teoretic si practic in activitatea dirijorilor de cor, a profesorilor
si studentilor de la institutiile de Invatdmant muzical, a colectivelor corale din republica; cét si ca
punct de plecare pentru studii ulterioare in domeniu.

Implementarea rezultatelor stiintifice. Rezultatele cercetarii au fost aprobate in cadrul
a 6 conferinte stiintifice, fiind reflectate in 6 articole publicate; in practica artistica de concert, in
activitatea dirijorald practicatd in Capela corald academica Doina din cadrul Filarmonicii
Nationale Serghei Lunchevici.



AHHOTAIUA

Muxanam Muxaii. XopoBass munuatiopa B Pecnyosiuke MosjgoBa Ha cTbike XX-
XXI BexkoB B penepryape AKaleMH4YecKOd XopoBoi Kamesuibl /loiina. JloKTopckas
JyccepTalus B 00J1acTH UCKycCTBa Mo crienuaibHocTu 653.01 - My3bIKoBeneHue (TBOPUYECTBO).
Kumunes, 2021 1.

Crpykrypa auccepramum: PaboTa BKJIIOYAeT: BBEICHME, 3 TJIABBI, OOIIHME BBIBOJBI U
pexkoMmenanuu, ondnuorpaduio u3 139 HanmeHoBaHWM, 3 MPHIIOKEHUH, S5 Tabiuil, 98 cTpaHuIl
OCHOBHOTO TeKkcTa. llonmydyeHHble pe3ynbTaTbl OTpakeHbl B 6 OMyONMKOBAaHHBIX Hay4YHBIX
CTaThsIX.

KiioueBbie cji0oBa: XopoBas MHUHHATIOpA, XOpoBas o0pabOTKa, CMENIaHHBIN XOp,
XOpPOBO€ HCIIOJIHEHUE, JIUPUKa OMHMHECKY, (OJIBKIOPHBIE TEKCThl, COBPEMEHHBIE I10ATHI
PecniyOnuku Mongosa

HanpaBienue o0yuyeHHMsi: MYy3bIKaJIbHOE HCKYCCTBO, KOMIIO3UTOPCKOE TBOPYECTBO,
UCTOPUS U TEOPHSI XOPOBOTO UCIIOJIHUTENIbCTBA.

Heabio nceaenoBanus sSBIseTcs pa3pabOTKa HOBBIX MOJENEH HHTEPIPETAIMH XOPOBbIX
MUHHUATIOP MOJIJABCKUX KOMIIO3UTOPOB B XYJI0’KECTBEHHOU MPAaKTUKE Ha OCHOBE MY3bIKAJIbHO-
CTHJINCTUYECKOTO M HCIOJIHUTENBCKOTO aHAINW3A. 3aJa4yM HCCJIeJOBAHMS: IIPEJICTaBUTh
KOMILJIEKCHBIM ~ aHanu3 HauOoyiee TMOKa3aTeNbHBIX XOPOBBIX MHUHHUATIOP, COYMHEHHBIX
KUIIMHEBCKUMH KOMIIO3UTOPAMHU; XapaKTEPUCTHKA PA3IIMYHBIX aCIEKTOB MY3BIKAJILHOTO S3bIKa
U OTHOIIEHHWE HMX C IPAKTUKOH XOpOBOIO WCIOJIHEHUS; BBISIBICHUE HWHTEPIPETALUOHHBIX
TPYAHOCTEN B aHAIU3UPYEMbIX IPOU3BEACHUSAX U MPECTABIEHUE METOJIOB UX MPEOJA0TICHHUSL.

HoBu3Ha ¥ Hay4HO-IpaKkTHYecKas OPUIHHAJBHOCTH paboThl 0OyCIOBIIEHA
COBMEILIEHUEM TEOPETHUUYECKOTO HCCIEAOBaHUS W KOHLEPTHOTO HCIIOJHEHUS AKaJeMHUYeCKON
XOpOBOHM Kameyoi /[oiina TOJ PYKOBOJCTBOM aBTOpa JUCCEPTALMM XOPOBBIX MHHHATIOP,
CO3JaHHbIX Komno3uTopamu Pecniy6nuku Mosjosa . B nucceprauuu BnepBbie OblIN BbISIBIEHBI
U IPOaHAIU3UPOBAHBl XYAO0XKECTBEHHBIE 3a/laud W TPYAHOCTH HHTEPHPETAlUU, C KOTOPBIMU
TUPYDKEpP CTAJIKWBACTCS MpU paboTe HaJ XOPOBOM MUHHMATIOPOW, BXOJMAIICH B HAaIIMOHAJIBHBIN
penepryap, a Takke pa3padoTaHbl U apOOUPOBAHbI B XY/I0)KECTBEHHON MPAKTUKE pPEIICHUs IO
IIPEOIOJIEHUIO 3TUX 3aJa4. BriepBble HA OCHOBE KOMIUIEKCHOTO TEOPETUYECKOTO MCCIIEIO0BAHMS
ObUIM peau30BaHbl B XyJI0KECTBEHHON MPAKTUKE HOBBIE MOJIEIH, HHTEPIIPETALIUN MOJIAABCKOM
XOpOBOM MHMHHATIOPBI, PEAIM30BaHHBIE B PAMKAax TpPeX KOHILEPTOB Ha cueHe HanmoHanbHOMU
¢unapmonuu uM. Cepres Jlynkesuua.

IIpakTHyeckass 3HAYMMOCTb JMCCePTAUMHU. Pe3ynbTaThl MCCIIEOBaHUS MOTYT OBIThH
HCII0JIb30BAaHbI KaK B MPAKTHKE XY/I0KECTBEHHONW MHTEPIIPETALNU, TaK U B MPOLIECCE U3YUEHUs
XOPOBBIX MHUHHUATIOP NMPOPECCUOHATbHBIMYU, CTYACHUECKUMU WIIU JTIOOUTEIHCKUMHU XOpaMmu; B
TEOPETUYECKOM H3YYEHUU XOpOBOM My3bIKM; B Y4eOHBIX Kypcax «/lupmxupoBanue
aKaJeMHUYeCKUM XOpoM», «BokaibHO-X0poBoe HCHOIHEHHE», «MeToaruka paboThl ¢ XOPOMY,
«McnomHuTENnbCKAs pakTUKay, «Jluprxepckas mpakTukay, «McTopus HAMOHAIBHON MY3bIKH)
U JIpYruX, CBS3aHHBIX C M3yYEHHUEM HAlMOHAJIbHOW XOPOBOM My3blku. [luccepramusi craHer
JOTIOTHUTEIbHBIM MaTepUaIoM B TEOPETHUECKOM M MPaKTUUYECKOW JeATENIbHOCTH XOPOBBIX
JTUPUKEPOB, TPErnojaBareneii U CTYIAEHTOB MY3bIKAIbHBIX YUEOHBIX 3aBEACHUN, XOPOBBIX
KOJUUIEKTUBOB PECNyOJIMKH, a TakK)Ke€ OTHPABHOW TOYKOW MATbHEWIIUX HMCCICIOBAHUM B ITOM
oOnacTH.

BHenpenue HayuHbIX pe3y/bTaToB. Pe3ynbraThl ucciieoBaHUs anpoOWpoBaHbl Ha 6
Hay4YHBIX KOH(QEPEHUUSAX U OTpaK€Hbl B 6 ONMyOJIMKOBAaHHBIX CTAaThsIX, a TaKKE€ B KOHIIEPTHOM
IIPAKTUKE U B JUPHKEPCKOM NEATEIBHOCTH aBTOPa B AKaJIeMHYECKON XOpOoBOU Kameine /oina
Hanmonanehoit punapmonnu umenu Cepres JlynkeBuya.



ANNOTATION
Mihalas Mihai. Choral miniature in the Republic of Moldova at the confluence of

the XX-XXI centuries in the repertoire of the Academic choral chapel Doina. Doctoral
thesis in arts, specialty 653.01 - Musicology (creation). Chisinau, 2021.

Thesis structure: The thesis includes: introduction, 3 chapters, general conclusions and
recommendations, bibliography of 139 titles, 3 annexes, 5 tables, 98 basic text pages. The
obtained results are reflected in 6 published scientific papers

Keywords: choral miniature, choral processing, mixed choir, choral interpretation,
Eminescu’s lyric, folk text, contemporary poets from the Republic of Moldova

Field of study: musical art, history and theory of choral performance.

The aim of the research is to develop new models for interpreting local choral
miniatures in artistic practice, based on musical-stylistic and interpretive analysis of such
repertoire signed by composers from the Republic of Moldova. The objectives of the research
refer to the presentation of the complex analysis of some choral miniatures signed by local
composers, from the repertoire of Academic choir chapel Doina; specifying the various aspects
of the musical-compositional language and connecting them with the choral interpretive practice;
identifying the interpretative difficulties in the analyzed works and submitting some methods to
overcome them.

The novelty and scientific-practical originality of the approach is determined by the
corroboration of the theoretical research and the process of practical-interpretative valorification
of the choral miniatures signed by composers from the Republic of Moldova, made with the
contribution of the Academic Choral Chapel Doina. For the first time in the thesis were
identified and cataloged the artistic problems and interpretive difficulties faced by the conductor
in working on the national repertoire of choral miniature; solutions for overcoming them were
elaborated and approved, in artistic practice. For the first time, based on a complex theoretical
research, new interpretive models were implemented in artistic practice, aiming at the genre of
local choral miniature, realized within the three recitals held on the stage of the National
Philharmonic S. Lunchevici.

The applicative value of the work. The results of the thesis can be used in the artistic
practice of interpretation and study of miniature choral pieces, by professional, student or
amateur choirs; in the theoretical study of choral music; in the university courses of Academic
choir conducting, Choral vocal interpretation, Methodology of working with the chorr,
Interpretive practice, Conducting practice, History of national music and other courses with
reference to local choral music. The research will be a theoretical and practical support in the
activity of choir conductors, teachers and students from music education institutions, choral
groups from the republic; as well as a starting point for further research in the field.

Implementation of scientific results. The research results were approved in 6 scientific
conferences, being reflected in 6 published articles; in concert artistic practice, in the conducting
activity practiced in the Academic choral chapel Doina from the National Philharmonic Serghei
Lunchevici.
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INTRODUCERE

Actualitatea si importanta problemei de cercetare. Arta corala a ocupat mereu un loc
deosebit in cultura muzicald nationald, in special datoritd popularitatii si accesibilitatii sale ca
forma de practica colectiva, atat in mediile profesioniste cat si in cele de amatori. Fiind unul din
cele mai importante genuri corale, miniatura oferd posibilitatea exprimdrii, In cadrul unor forme
de mici dimensiuni a unor mesaje artistice din cele mai diverse, in mod concis, clar, fapt ce
conditioneazd o receptivitate deosebita din partea publicului larg. Pe langa caracterul colectiv al
interpretarii, la baza succesului constant al acestui gen std si legdtura sincreticd dintre textul
poetic si cel muzical, ce creeazd un plus de comprehensibilitate, facilitind asimilarea
continuturilor sale artistice.

Pe parcursul primei jumatati a sec. XX, in Republica Moldova, cultura corala s-a manifestat
ca o punte care unea membrii unor comunitdti cu interese comune, iar promovarea culturii corale
in institutiile publice — in scolile ordsenesti, casele de cultura s.a. a generat un avant deosebit al
acesteia. S1 dacd in perioada datd repertoriul formatiilor corale de cele mai dese ori era constituit
din prelucrari folclorice, apoi pe masura dezvoltarii artei muzicale a republicii si a transformarilor
sociopolitice de dupa razboi, in cea de-a doua jumdtate a secolului XX s-a resimtit nevoia de creare
a unui repertoriu national, astfel compozitorii au abordat genurile corale, inclusiv miniatura,
raspunzand cerintelor interpretilor si ale publicului, fapt ce a condus spre dezvoltarea continud a
acestui domeniu important al vietii culturale muzicale autohtone, pana in prezent.

Conform definitiilor general acceptate, genul de miniaturd, intdlnit si In alte arte precum
literatura, pictura, sculptura etc., include operele artistice de dimensiuni si proportii reduse, avand
un potential de exprimare specific, conforme acestei trasaturi definitorii. Astfel, in cadrul genului
s-au dezvoltat o anumita esteticd, in care atentia creatorului este focusatd in mod direct pe obiectul
sau tematica principald, pe detalierea find si delicatd, pe intruchiparea unor tablouri sau stari
evocatoare, sugestive, uneori contrastante. La baza miniaturii literare, poetice, sculpturale sau
muzicale std conceptul redarii artistice ,,de moment”, aproape ,,instantanee” in forme succinte,
concise, a unor continuturi complexe, bogate, de mare intensitate, iar realizarea acestui principiu
imanent al genului presupune posedarea unei maiestrii deosebite din partea creatorului.

Miniatura corala este unul dintre cele mai vechi genuri cunoscute in arta muzicala culta,
originea sa fiind plasatd in sec. al XIV-lea — inceputurile acesteia se regasesc in genuri precum
frottolla, villanella, chanson-ul s.a., pe larg raspandite in perioada renascentistd. Pe parcursul
evolutiei de circa sapte secole a miniaturii corale, in cadrul acesteia s-au cristalizat trasdturi
caracteristice esentiale pentru un micro-discurs inchegat, concentrat, in care este inserat un

macro-continut complex, inteligibil, de inalti tinutdi emotional-artistici. In special, mesajul
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poetic al miniaturii cunoaste o ampla diversificare, de la plasticitatea ingenua a unor scene
umoristice pana la tablouri profunde inspirate din natura sau din viata cotidiana.

In cea de-a doua jumitate a secolului XX, limbajul muzical al miniaturii se dezvoltd mai
ales 1n directia cresterii expresivitatii si a psthologizarii discursului, iar aceastd dezvoltare pe
plan componistic a impulsionat si dezvoltarea semnificativa a artei de interpretare corald in
general. Astfel, miniaturile corale din aceasta perioada contin o bogata paletd a mijloacelor de
expresivitate si a unor procedee de articulare vocal-corald deseori inovatoare. Ca si in toata
muzica corald, in prim plan se situeaza vocea, ca cel mai expresiv, flexibil si mobil mijloc de
exprimare muzical-artistica si ,,instrument” unic, capabil sd exprime un text poetic, rdspunzand
unuia dintre cele mai importante scopuri ale muzicii vocale — perceperea rapida a textului
muzical de catre ascultator.

Miniatura corald se bucura de succes in Republica Moldova datoritd activititilor bogate
ale unor colective corale profesioniste sau de amatori si unor compozitori de prima marime care
au abordat acest gen — Gh. Mustea, Z. Tcaci, V. Zagorschi, T. Zgureanu, E. Doga s.a. Cu toate
acestea, pand acum nu existd o viziune de sinteza din punct de vedere practico-interpretativ
asupra genului de miniaturd corald in Republica Moldova, nu sunt formulate propuneri sau
sugestii referitor la interpretarea in scend a pieselor corale de tip miniatural si nici careva indicii
pentru buna desfasurare a pregatirii acestor piese in timpul repetitiilor cu grupurile corale. Nu
existd Insemnari despre eventuale dificultdti ce pot aparea pe parcursul pregatirii in scena a
miniaturilor corale ale compozitorilor moldoveni. Din aceste motive consideram absolut
necesard abordarea acestei teme alese spre cercetare pentru a reda mai explicit modul cum
trebuie interpretate miniaturile corale in dependentd de continuturile poetice, procedeele
componistice, mijloacele de expresie si alte componente aferente genului dat.

Scopul tezei consta in elaborarea unor modele noi de interpretare a miniaturilor corale
autohtone in practica artisticd, fundamentate pe analiza muzical-stilisticd si structural-
interpretativa a repertoriului de acest gen semnat de compozitorii din Republica Moldova.

Obiectivele tezei:

- cercetarea multilaterald a unor miniaturi corale semnate de compozitorii autohtoni din
repertoriul Capelei corale academice Doina;

- specificarea diverselor aspecte ale limbajului muzical-componistic (mijloace de
expresivitate, procedee componistice, scriiturd vocal-corald s.a.) si corelarea/racordarea
acestora cu practica interpretativa corala;

- 1dentificarea dificultdtilor interpretative in lucrarile analizate (probleme de intonatie,

ritmica, articulare, realizare artistica s.a.) si inaintarea unor metode de depasire a acestora.
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Noutatea si originalitatea conceptului artistic. Originalitatea conceptului artistic al
demersului nostru este determinata de coroborarea laturilor cercetdrii teoretice si a procesului
de executare a miniaturilor corale semnate de compozitori din Republica Moldova, realizat in
cadrul Filarmonicii Nationale, cu aportul Capelei corale academice Doina. In rezultat, au fost
identificate si catalogate o serie de probleme artistice si dificultati interpretative tehnice
aparute pe parcursul repetitiillor si interpretarii creatiilor selectate, in cadrul concertelor.
Corectitudinea solutiilor propuse pentru depdsirea acestora au fost confirmate atat prin
cercetarea teoreticd, cat si in practica interpretativa, acestea constituind baza noilor modele
interpretative ale miniaturii corale autohtone. Toate creatiile muzicale analizate in teza au fost
interpretate in cadrul celor trei recitaluri sustinute pe scena Filarmonicii Nationale fiind
inregistrate si disponibile in varianta DVD.

Baza teoretica si metodologica. Pentru realizarea obiectivelor propuse in teza de fatd au
fost utilizate metode fundamentale ale muzicologiei, la baza carora std analiza complexd a
creatiilor muzicale, sintetizand metodele istorica si analiticd. Abordarea acestora a permis, pe de o
parte, elucidarea unor aspecte extra-muzicale (istorice, socioculturale etc.) legate de aceste creatii,
a curentelor muzical-stilistice in care se incadreaza, iar pe de alta — efectuarea unor analize
structural-compozitionale ale discursului muzical-poetic si prezentarea unui tablou analitic amplu
al creatiilor date. In acest context, autorul utilizeazi instrumentarul unor discipline muzical-
teoretice cum sunt teoria formelor, armonia, polifonia, teoria interpretarii, etnomuzicologia s.a.

Totodatda, metodele muzicologice de cercetare teoreticd au fost completate de cele din
domeniul teoriei si artei interpretative vocal-corale, avand in vedere ca scopul si obiectivele tezei
vizeaza studierea problematicii interpretative a creatiilor muzical-corale. Astfel, a fost aplicata in
special metoda analizei complexe a partiturilor corale, la care se adaugd metoda experimentarii
interpretative si implementarea unor procedee corale si vocale tehnice si artistice care au
constituit suportul pentru realizarea conexiunilor dintre cercetarea teoretica si executarea
miniaturilor corale semnate de compozitorii din Republica Moldova si pentru realizarea noilor
modele interpretative ale miniaturii corale autohtone.

Pe langd acestea, In procesul cercetarii lucrdrilor muzical-corale autorul apeleaza si la
metode din domenii adiacente cercetdrii, in special cele ale investigatiei literare — analiza
lexicala-stilisticd si semantica a textului, cat si cea structurald si corelativ-comparativd a
discursului muzical cu cel poetic.

Suportul metodologic al lucrarii I-au constituit cercetarile muzicologice fundamentale cu
tematicd diversd — monografii, articole stiintifice, semnate de autori autohtoni si straini — E.

Mironenco, G. Cocearova, I. Ciobanu-Suhomlin, M. Belah, A. Rojnoveanu, P. Rotaru, E.
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Nazaikinski s.a. Una dintre ideile centrale care stau la baza creatiei muzicale din sec. XX-XXI si
care ne-a servit drept suport pentru intreaga cercetare este legatd de ,,cosmizarea constiintei
artistice” ce a avut loc la confluenta secolelor XX-XXI. In viziunea muzicologului E.
Mironenco, aceasta permite omului de creatie ,,sa pund in discutie si sd solutioneze in muzica
contemporana probleme fundamentale legate de viziunea asupra lumii: locul pe care-l1 ocupa
omul in Univers, despre caracterul finit si infinit al existentei, despre moarte si nemurire™ [111,
p. 126]. In procesul de identificare a unor noi procedee de interpretare artistici a miniaturilor
corale autohtone si de conturare a unor noi modele de interpretare comune in aceste lucrari, de
un real folos ne-a fost articolul semnat de G. Cocearova [31], ce abordeazd o altd problema
importantd, cea a stilului muzical national local care in opinia autoarei, .,...este legatd de
fenomenul modelarii unei atmosfere intonationale specifice...” [31, p. 6], in contextul
interactiunilor complexe ale compozitorilor cu sursa folclorica. In viziunea reputatei autoare, in
urma acestor interactiuni, au loc duble procese ce vizeaza, pe de o parte, innoirea traditiilor
folclorice, iar pe de alta — reinterpretarea individuald a folclorului, exprimata in stilul individual
al acestora [106, p. 12]. Muzicologul V. Axionov a semnat mai multe studii si articole importante
despre realizarea folclorului muzical in creatia componistica nationala. Desi regretatul cercetdtor
se referd in special la creatia simfonica, totusi, am retinut mai multe teze ce vizeaza modurile de
abordare a folclorului in creatia componistica In general, care ne-au fost de un real folos in
elaborarea studiului de fata [9].

Analiza partiturilor corale a fost realizata in baza unor lucrdri fundamentale in domeniu,
semnate de autori consacrati precum C. Pigrov [119], P. Cesnokov [134], D. Botez [22, 23],
relevand aspectele metodice si interpretative tehnice si artistice ale artei corale. Deosebit de
pretioasd este si teza cercetatoarei E. Rucievskaia, care scrie despre modul de tratare a liniei
melodice, ca purtatoare principald a mesajului textual — autoarea afirmd ca melodia este
elementul care ,restrAnge toate relatiile functionale ale intregului” [123, p.142]. Totodata,
afirmatia muzicologului E. Mironenco precum ca ,,parametrii lexiconului autorului se definesc
de asemenea si prin timbro-personaje, unde vocea indeplineste o functie egald unui instrument”
[112, p.108], ne-a ajutat in comprehensiunea principiilor componistice si a metodelor de redare a
ideilor muzicale ale autorilor in creatiile de tip miniatura corala.

Deosebit de importante pentru realizarea cercetarii noastre au fost articolele despre
problematica definirii genului si practica interpretarii miniaturilor corale, semnate de cercetatoarea

I. Grincenko. Autoarea analizeazd notiunea de miniaturd corald, aratdnd ca aceastd mbinare

' Aici si mai departe toate traducerile ne apartin.

11



aparent paradoxald contine ,,0 concentrare maxima a gandirii muzicale”, iar efectul ei artistic este
asigurat ,,nu doar prin concentrarea maximd a mijloacelor de expresie muzicald, ci si prin
integrarea In sistemul acestora a particularitatilor limbajului poetic: ritmul versului, rima,
»instrumentarea” versului, semantica cuvintelor si a structurilor sintactice” [89]. lata de ce —
conchide autoarea — anume factura corald, in care au loc sinteze specifice dintre tonusul emotional
al intonatiei muzicale, semantica cuvantului si a potentialului altor domenii artistice, este capabila
,,sa dezvaluie multitudinea starilor psihologice ale Omului.”, aceasta trasatura constituind, totodata,
si paradoxul si originalitatea notiunii si genului de miniatura corald. Aceeasi autoare propune si o
analizd ampla a functionarii genului dat in practica artistica si pedagogica [88], delimitand cateva
etape in algoritmul procesului de interpretare, coreland organizarea procesului pedagogic cu
preceptele filosofice ale hermeneuticii contemporane, axandu-se pe actualizarea comprehensiunii
semantice personale, ca componentd de importantd primordiald a activitdtii interpretative. Un alt
articol al I. Grincenko, din care am desprins idei importante pentru teza noastra, este si cel dedicat
surselor miniaturii corale romantice (in contextele traditiei artistice ale artei ruse) [87]. Una dintre
aceste surse rezida, in opinia autoarei, in folclorul poetic al formelor mici sau in cantecul liric
folcloric. Articolul este interesant si prin faptul trasarii unor conexiuni extramuzicale ale miniaturii
corale, conexe cu alte domenii ale artei.

Pentru realizarea capitolului legat de sursele folclorice ale miniaturii corale a fost
necesard abordarea unor surse etnomuzicologie, printre care cea mai importanta este monografia
lui L. Agapie si Gh. Oprea [2], lucrare de referinta in domeniu, din care de un real folos ne-au
fost compartimentele legate de structura muzicala a folclorului romanesc. De asemenea, extrem
de util pentru cercetarea noastra a fost articolul compozitorului Gh. Ciobanu, din care am aflat,
dintr-o prima sursa, despre abordarea folclorului in propriile sale creatii [29] cat si articolul
muzicologului V. Galaicu, despre anumite procedee sintactice in creatia compozitorilor
basarabeni [43]. In sustinerea ideii precum ci folclorul este un mijloc de inspiratie nesecat pentru
compozitorii din toate timpurile ne-am bazat pe afirmatiile muzicologului G. Cocearova care
arata, ca In sec. XX ,,muzica devine acel mediu ambiant in care is1 gaseste reflectarea timpul
istoric..., cand trecutul devine un element al prezentului. Una din caile ce permit realizarea unei
asemenea pluridirectiondri a timpului muzical istoric comprimat intr-o operd muzicala a
constituit-o atractia compozitorilor fatd de folclor” [107, p.112]. Semnaland influente ale
folclorului altor popoare pe parcursul analizelor miniaturilor de inspiratie folclorica, in sustinerea
ideii de fuziune a culturii diferitor popoare am apelat la teza etnomuzicologului D. Chiselitd care

trateaza aceastd fuziune ca pe un rezultat al ,globalizarii culturale regionale”, ca pe o
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»textualitate interculturala (...) bazatd pe imprumuturi, influente reciproce, adaptari stilistice, pe
productii hibride si forme de metisa;” [28, p.202].

Pentru studiul creatiilor de inspiratie eminesciana, am abordat una din cele mai complete
colectii de miniaturi de Gh. Sarac [74]. Dorinta compozitorilor de a apela la versul eminescian se
datoreaza muzicalitatii acestuia, afirmatie care este sustinuta de unul din cei mai reputati exegeti
ai liricii eminesciene, G. Ibraileanu: ,,Muzica, prin fond si prin forma, poezia lui Eminescu nu
mai are nevoie de nici o altd melodie.” [citat dupa 2].

Un loc aparte in bibliografia studiatd il ocupd articolele si studiile literare, printre care
mentionam ce cel semnat de E. Alexandrescu si D. Gavrila, cat si studiile dedicate problematicii
transpunerii muzicale a creatiei eminesciene, printre care se evidentiaza cele semnate de C.
Agache si1 D. O. Piciorus. Cel din urma autor, analizdnd una din poeziile marelui poet, Dintre
sute de catarge, conchide ca ,,dincolo de realitatea acestei lumi trecatoare, existd o constructie de
gdnd, o creatie intru spirit, pe care n-o ruineaza vanturile si valurile, desi ar vrea” [68]. Astfel,
,poemul este si o reflectie asupra a ceea ce este nemuritor, a spiritului si a creatiei sale” [1bidem].

In muzicologia romineasci gisim un sir intreg de studii importante despre arta corali.
Printre acestea, se remarcd articolul muzicologului clujean G. Coca dedicat modalitatilor de
prelucrare a folclorului in creatia lui S. Todutd [30, p. 104-114]. Pentru teza noastra, este
relevanta in special opinia autoarei (alaturi de coautorul E. Terenyi), precum ca ,atitudinea
creativa centratd asupra corului a luat nastere nu numai din deschiderea spre cantecul popular, ci
si din dorinta de a plasa accentul artistic pe puterea expresiva a vocii umane, in opozitie cu
caracterul extremist instrumental al muzicii moderne” [citat dupa 29, p. 104]. O cercetare
importantd este cea a M. Popescu din Constanta, care abordeazd problematica limbajului
componistic in creatia corald romaneasca de inspiratie folclorica in contemporaneitate. Autoarea
indica asupra unor numeroase elemente de innoire a limbajului, In baza analizei unor creatii
corale semnate de compozitori precum L. Glodeanu, D. Buciu, 1. Odagescu-Tutuianu s.a.,
ardtand ca ,,in sec. XX, muzica corald are o evolutie in deplind concordantd cu cea a muzicii
instrumentale si simfonice. (...) Mesajul poetic ocupa un loc din ce in ce mai important in
arhitectura corald, compozitorii folosind cuvantul in sine, ca mijloc sonor prin utilizarea
soaptelor, declamatiei, recitativului parlat sau recitare”, - aceste si alte afirmatii ale autoarei ne-
au fost de un real folos in elaborarea tezei, fiind valabile si pentru componistica basarabeana, in
care gasim adevarate mostre de abordare contemporana a folclorului [69, p. 115].

In contextul tezei de fata, a fost necesara si o incursiune in istoria artei interpretarii corale
din Republica Moldova, care, dupd cum se stie, are deja o bogatd traditie de mai bine de doua

secole, fapt confirmat de o serie intreagd de cercetari. E. Nagacevschi dedicd un amplu articol

13



evolutiei artei corale nationale in secolul al XX-lea, in monografia colectivd Arta muzicala din
Republica Moldova [62]. Autoarea aduce date importante despre constituirea muzicii corale laice
in muzica nationald, care, chiar de la inceputurile sale, s-a axat pe genul de miniatura corald, in
special pe prelucrarile corale ale cantecelor folclorice (in creatia lui G, Musicescu, A. Cristea, M.
Barca, V. Popovici s.a.) [62, p. 506-507]. Totodata, E. Nagacevschi mentioneaza si diversitatea
genurilor muzicii corale nationale in cea de-a doua jumatate a secolului XX, printre care miniatura
corald ocupa un lor aparte. Conform autoarei, pe langa perpetuarea traditiei prelucrarilor folclorice,
apar genuri miniaturale noi, precum cintecele pentru copii, madrigalul, oda, balada. In viziunea sa,
la etapa contemporand, o noud etapa de dezvoltare a artei corale nationale o reprezintd aparitia
ciclurilor corale de miniaturi (cantece, poeme corale, madrigale s.a.) [61, p. 535-536]. Autoarea
semneazd si alte articole dedicate muzicii corale spirituale a compozitorilor din republica [65],
inclusiv un studiu monografic amplu dedicat personalitatii lui M. Berezovschi, proeminent dirijor
de cor basarabean din perioada interbelica [64]. Un alt studiu care ne-a ajutat la intregirea imaginii
despre arta corald din Republica Moldova este teza semnata de H. Barbanoi, care se referd la
activitatea lui M. Berezovschi in contextul evolutiei proceselor cultural-artistice pe teritoriul tarii
noastre [16]. Evolutia artei corale profesioniste in perioada dintre sfarsitul sec. XIX pand la
inceputul Il-lea rizboi mondial a fost larg studiati de cercetitoarea T. Daniti. In teza sa de
doctorat, T. Danitd reconstituie procesul de constituire a artei corale interpretative in perioada
respectiva pe teritoriul Basarabiei, descriind activitatea artisticd a unor colective de Invatamant cat
si a unicului cor profesionist din acea perioada in Basarabia, a Corului Arhieresc a Catedralei din
Chisindu sub conducerea aceluiasi Mihail Berezovschi [34]. Printre articolele relativ recente
dedicate istoriei, teoriei si artei corale din Republica Moldova se numard si cel semnate de F.
Burlac [25], care propune o privire istoricad asupra evolutei colectivelor corurilor de camera din
republica. Autoarea arata, cd dupd o lunga perioadd de dezvoltare, la confluenta secolelor XX —
XXI arta interpretativa coralda de camerd ,reprezintd una dintre cele mai de varf ramuri” ale
acesteia [25, p. 78].

Despre rolul cantarii corale religioase in istoria muzicii nationale, ca ,,fiind una din cele
mai importante, chiar unice forme ale acesteia”, vorbeste L. Balaban [15, p. 18], analizand
miniaturile corale cu subiecte religioase ale compozitorilor autohtoni s.a. Un loc aparte in
literatura muzicologica il ocupa teza de doctor a A. Simbariov dedicatd creatiilor compozitorilor
din Republica Moldova in interpretarea colectivelor corale de copii [75], care vizeazd miniaturile
corale pentru copii, ca gen de bazd din repertoriul acestora. Teza contine un important

compartiment dedicat particularitatilor de interpretare a creatilor corale pentru copii.
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Printre putinele articole muzicologice dedicate in mod direct miniaturilor corale ale
compozitorilor moldoveni, evidentiem studiul M. Belah [85], care analizeaza creatiile de acest gen
ale compozitoarei Z. Tcaci si articolul S. Badrajan despre miniatura corald Jalea miresei de Gh.
Ciobanu [13]. Astfel, avand in vedere ca miniaturile corale ale compozitorilor autohtoni sunt destul
de solicitate in practica interpretativa de concert, ne aldturam afirmatiei muzicologului M. Belah,
care noteazd, cu referire la miniaturile corale ale Z. Tcaci: ,,creatiile muzicale ale compozitoarei de
multd vreme au ocupat un loc deosebit in repertoriul diferitor colective artistice din Moldova.
Motivele sunt cunoasterea in profunzime a particularitatilor aranjamentului, virtuozitatea utilizarii
facturii precum si gama larga de genuri abordate...” [84, p.141] — afirmatie valabila pentru cea mai
mare parte a repertoriului miniatural-coral autohton. Si S. Badrajan apreciaza inalt scriitura corald
de inspiratie folcloricd a lui Gh. Ciobanu, ardtdnd cd compozitorul utilizeazd un ,sistem de
arhetipuri folclorice imbinat cu un limbaj muzical componistic modern si transfigurat la un alt
nivel de gandire creativa.” [13, p. 140]. Muzicologi precum T. Muzica, in portretul de creatie al lui
T. Zgureanu, vorbeste despre miniaturile sale corale, ardtand cad acestea demonstreaza ,,evolutia
creatoare” a compozitorului” [59], iar I. Ciobanu-Suhomlin vorbeste despre stilistica creatiilor
compozitorului V. Zagorschi sustindnd ca ,,0 directie istorico-culturald, apropiatd caracterului
persoanei creatoare a lui V. Zagorschi, dupa parerea noastra, ar fi romantismul, probabil, chiar si
cu prefixul ,,ne0”, care in acest caz va insemna, mai intai de toate, o distantare in timp de la epoca
istorico-culturald originald” [136, p. 21].

Valoarea aplicativa a lucrarii. Materialele prezentate in teza pot fi aplicate atat in
procesul practic-interpretativ al creatiilor scrise in genul de miniaturd corald (interpretarea in
scend) cat si in cel de studiere a creatiilor date in cadrul institutiilor de invatamant muzical de
toate nivelele. Informatiile despre structurile muzicale ale miniaturilor, mijloacele de expresie,
procedeele componistice si noile modele interpretative elaborate in tezd pot fi utile in cadrul
studierii unor discipline istorice si teoretice precum istoria muzicii nationale, teoria formelor,
armonia si solfegiile, dar si a unor discipline corale precum arta dirijorala, citire de partituri,
practica interpretativa s.a.

Aprobarea rezultatelor. Teza a fost realizatd in cadrul Scolii doctorale Studiul
artelor si culturologie de la Academia de Muzicd, Teatru si Arte Plastice din Republica
Moldova fiind discutata in repetate randuri in sedintele Comisiei de indrumare. Rezultatele
cercetarii au fost reflectate in articole si rezumate publicate precum si in comunicdrile
prezentate la conferintele stiintifice nationale si internationale. Componenta practicd a tezei a
fost validatd prin interpretarea miniaturilor studiate in tezd, in cadrul unui sir intreg de concerte

si includerea acestor creatii in repertoriile permanente a unor colective corale profesioniste din
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republicd. Teza a fost recomandata pentru sustinere de Comisia de indrumare si de Consiliul
Scolii Doctorale Studiul artelor si Culturologie de la Academia de Muzica, Teatru si Arte
Plastice din Republica Moldova.

Sumarul continutului tezei. Teza contine toate compartimentele preconizate pentru
acest tip de demers stiintific: introducere, trei capitole, concluzii generale si recomandari.

Introducerea se bazeaza pe actualitatea temei alese pentru cercetare, aici este evaluata
importanta miniaturii ca unul din genurile cele mai reprezentative ale muzicii corale, sunt
relevate principalele repere de dezvoltare istoricd, sunt descrise principiile estetice si conceptuale
ale acesteia, este formulata problema, scopul si obiectivele propuse, sunt determinate principiile
si suportul metodologic al lucrarii, sunt caracterizate importanta stiintifica si practica a lucrarii,
este expusa aprobarea tezei.

Cele trei capitole ale tezei sunt structurate conform diverselor surse poetice ale genului
de miniaturd corald in creatia compozitorilor basarabeni: folcloricd, eminesciand si poezia
poetilor autohtoni contemporani. Anume aceste trei izvoare au servit pentru repartizarea
materialului in procesul de cercetare a genului de miniatura corald in teza de fata.

Capitolul 1 este intitulat Miniaturile corale pe texte folclorice si include analiza
structural-interpretativa a patru lucrari: La stresina casei mele de 1. Macovei (prelucrare, SATB);
Hopa, hopa de Gh. Strezev, (cantec popular bulgar, prelucrare, SATB); Jalea miresei de Gh.
Ciobanu, (SATB) si suita Cine n-are dor de lunca de T. Zgureanu, (SATB). Desi fiecare creatie
analizata se deosebeste printr-o diversitate a continuturilor poetice, a procedeelor scriiturii corale,
mijloacelor de expresivitate si a modurilor de abordare componisticd a sursei muzical-poetice
folclorice, am identificat si am utilizat in practica de interpretare procedee de realizare corala
specifice, apropiate interpretarii folclorice, ce vin nu doar sd completeze mesajul conceptual al
creatillor date, ci sd8 demonstreze oportunitatea abordarii acestor surse de catre compozitorii
autohtoni.

Capitolul 11 — Poezia eminesciana in miniatura corala — include studiul unor patru
miniaturi corale scrise pe textele marelui poet roman M. Eminescu: Codrule, codrufule de P.
Serban, (SATB); Dintre sute de catarge si Dorinta de E. Doga, (SATB) si Lumineze stelele de Gh.
Mustea, (SATB). Abordarea poeziei eminesciene in componistica corald autohtona a devenit deja o
traditie s1 vizeazad un sir intreg de creatii ce au intrat in repertoriile didactice si de concert a celor
mai diverse colective corale din republici. In procesul de selectie a miniaturilor pentru cercetarea
datd s-a urmarit prezentarea unor continuturi diverse atat ca tematica poetica, cat si ca originalitate
in ce priveste procedeele componistice, mijloacele de expresie, fapt ce a permis scoaterea in

evidenta a unor diverse aspecte de interpretare coralda corespunzatoare acestora (plan dinamic
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bogat, varierea tempourilor, redirectionarea cursului liniei melodice). Dificultatile de interpretare
identificate tin nu doar de tehnica vocala si corald, ci in special de problematica elaborarii unor
concepte muzical-interpretative clare, ce se afldi In consonantd cu bogatul univers poetic
eminescian, in care se regasesc si se Imbina in mod organic deopotrivd temele naturii si ale iubirii,
dar si concepte filozofice profunde. Solutiile interpretative propuse pentru depdsirea dificultatilor,
care au stat, totodata, la baza elaborarii conceptelor date, au fost aprobate in practica interpretativa,
in procesul de lucru asupra creatiilor miniaturale, la repetitiile Capelei corale academice Doina,
fiind prezentate si in cadrul unor numeroase concerte.

Capitolul III intitulat Miniaturile corale pe texte ale poetilor moldoveni contemporani
contine analiza structurald si interpretativd a cinci miniaturi corale pe texte ale scriitorilor
moldoveni: Doua coruri: Lacul Albastru si Dulce plai de Z. Tcaci, pe versuri de A. Rosca,
(SATB); Arde pamantul pe versuri de Vitalie Tulnic (SATB) si Seara de vara pe versuri de L.
Corneanu (SATB) de V. Zagorschi; Ninge de T. Zgureanu, pe versuri de P. Dudnic, (SATB).
Continutul poetic bogat, planul semantic profund, limbajul expresiv a oferit compozitorilor largi
armonic bogat, procedee polifonice complexe, plan dinamic variat si alte mijloace de expresie.
Problemele vizate tin de procesul interpretativ in care s-au identificat dificultati in raport cu factura
corald, procedee de articulare, gandire polifonica si armonica, forma muzicala s.a. De mentionat,
ca transpunerea interpretativa a spectrului deosebit de complex si bogat de imagini si continuturi
poetice ale versurilor contemporane a necesitat si abordarea unor modalitati de interpretare
moderne, in care se regasesc atat conceptualizarea intonational-armonicd si ritmica a limbajului
muzical, cat si utilizarea unor procedee mai noi in practica corald precum tratarea personificatd a
formei, reconceptualizarea gandului poetic, experimentarea timbrala a vocilor, toate fiind supuse
finalitatii artistice a actului interpretativ. Ca si in cazul miniaturilor analizate in primele doua
capitole, creatiile incluse in acest capitol au fost interpretate in repetitii si concerte, tindnd cont de
sugestiile s modelele interpretative inaintate in teza.

Concluziile generale reitereazd existenta unor diferente esentiale in tratarea
interpretativa corald a celor trei grupuri de creatii muzicale analizate in cele trei capitole ale tezei
— miniaturi corale scrise pe texte folclorice, pe texte eminesciene si pe texte ale poetilor
moldoveni contemporani. Astfel, o realizare artistica de calitate a creatiilor din fiecare grup va fi
racordata nu doar la continutul, tematica si motivele poetice, ci si la particularitatile limbajului
poetic si muzical al acestora. Acest tip de abordare complexa va conduce de fiecare data la

realizari interpretative corale de calitate.
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1. MINIATURILE CORALE PE TEXTE FOLCLORICE

Folclorul roménesc a fost si ramane un nesecat izvor de inspiratie pentru majoritatea
reprezentantilor scolii componistice din Republica Moldova din a doua jumatate a sec. XX —
inceputul sec. XXI, fiecare dintre ei gdsind mijloace originale de valorificare a mostenirii
folclorice. Galina Cocearova afirma ca in sec. XX ,,muzica devine acel mediu ambiant in care isi
gaseste reflectarea timpul istoric..., cand trecutul devine un element al prezentului. Una din caile
ce permit realizarea unei asemenea polidirectionari a timpului muzical istoric comprimat intr-o
opera muzicala a constituit-o atractia compozitorilor fata de folclor.” [107, p.112]. Compozitorii
ce au semnat opusuri corale — St. Neaga, V. Zagorschi, Z. Tcaci, Gh. Strezev, 1. Macovei,
T. Zgureanu s.a. — au abordat folclorul atat ca sursa directd, in genul de prelucrare corala, cat si
ca suport arhetipal-conceptual, pentru a crea adevarate mostre de scriitura corald academica.

In acest context, in fata dirijorului apar un sir intreg de aspecte ale realizarii interpretative
corale, legate nu doar de dificultatile tehnice si artistice ale texturii corale a acestor creatii, ci si
de transpunerea interpretativa a trasaturilor specifice limbajului componistic inspirat din folclor.
Propunem spre analiza cateva creatii corale reprezentative pentru aceste abordari diverse, ale
unora dintre acesti compozitori carora, dupa parerea noastrd, le-a reusit pe deplin sa redea suflul

folclorului national in genul de miniaturd corala.

1.1. La stresina casei mele — miniatura corala pentru cor mixt, prelucrare de I. Macovei

Compozitorul Ton Macovei (1947-2011) a lasat pagini cu adevarat valoroase pentru
componistica nationald. Creatia sa, ancorata adanc in muzica si spiritualitatea populara, a avut un
impact puternic in viata muzicald a timpului sau, desi a fost marginalizatd de cenzura sovietica,
compozitorul avand parte de un destin dramatic. In articolul, intitulat sugestiv Destinul trist al
unui mare talent, compozitorul lon Macovei, cercetdtoarea P. Rotaru scria: ,In cultura muzicala
a poporului nostru, Ion Macovei se inscrie drept unul dintre cei mai talentati compozitori din
ultimele decenii. Creatia sa Tmbrdtiseaza cele mai diverse genuri ale artei sonore. Printre ele
descoperim opusuri orchestrale, panze pentru solisti, cor si orchestra, piese instrumentale si
vocale de camera, rapsodii si prelucrari de cantece populare pentru cor, muzica pentru copii.”
[73]. Pe langd bine-cunoscutul oratoriu Miorifa, pentru solisti, cor si orchestrd (compus in 1974),
Simfonia pentru solisti vocali (discant, soprand, bas) si orchestra (1973), suitele orchestrale
Plaiuri simfonice (1972), Eterofonii rustice (1977) si alte lucrdri de inspiratie folclorica, autorul
a avut o predilectie aparte si pentru prelucrarile corale ale cantecului popular, acesta constituind

una din sursele de inspiratie nesecate pentru compozitorii din Republica Moldova in general.
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Miniatura corald La stresina casei mele, (1973), in prelucrare de lon Macovei se bazeaza
pe cunoscuta melodie romaneasca din zona folclorica a Olteniei Si-au pornit olteni la coasa, sau,
in altd variantd Au plecat olteni la coasa, ce se regaseste in repertoriul unor mari interpreti de
muzicd populard din aceastd zond, precum cantaretii Maria Latdretu, Maria Ciobanu, lon
Dolénescu, instrumentistii — naistul Gheorghe Zamfir, violonistul Tudor Pana, poli-
instrumentistul lon Laceanu si multi altii. Este, de fapt, o melodie in ritm de hord din zona
Olteniei ce a devenit extrem de cunoscutd in tot arealul roméanesc datoritd renumitei interprete,
’privighetoarea Gorjului”, Maria Lataretu, care este autoarea versurilor si, foarte probabil, si
autoarea melodiei — se stie, cd marea cantareata-rapsod a compus o serie intreagd de cantece pe
care le-a interpretat cu mare succes, acestea devenind “populare”. Incepand cu anii 1960,
cantecul Si-au pornit olteni la coasa era atat de cunoscut incat a ajuns sa fie o veritabila” carte de
vizitd” a regiunii date, aldturi de alte melodii precum M-a facut maica oltean sau Lie-Ciocarlie.
Melodia in cauzad face parte din genul liric, genul de cantec propriu-zis, avand un subiect de
dragoste. Textul povesteste despre plecarea barbatilor la muncd, la cosit de fan, in timp ce
femeile rdman sa-1 astepte, muncind si ele la secerat grau. Alte versiuni ale textului (spre
exemplu, cea a lui Ion Dolanescu) au si o tentd umoristica — ,,oltenii” nu mai vin, caci ,,au plecat
la Severin”, iar femeile pleaca la carciumad sa bea ,,vinul cu pelinul”. O trasitura specifica
textului acestui cantec este prezenta unui refren mai putin obisnuit — i-/ai, i-/ai — fapt ce nu doar
il distinge de alte cantece propriu-zise, ci si il face imediat recognoscibil. La data scrierii
prelucrarii corale analizate, melodia acestui cintec era bine cunoscuta si in spatiul dintre Prut si
Nistru, fiind difuzata deseori la radioul sau televiziunea roména, ce erau, dupa cum se stie,
receptionate, audiate si privite clandestin, atat de locuitorii satelor de pe Prut, cat, mai ales, de
interpretii de muzica popularad de la noi, care uneori chiar si le preluau in propriul lor repertoriu.

Abordarea sursei folclorice de catre compozitor nu este Intampldtoare. Muzicologul
Parascovia Rotaru relateaza: ,,Sursa principald de inspiratie pentru panzele sonore pe care le-a
creat, a fost folclorul muzical — valoare nemuritoare a spiritualitatii poporului nostru. Fiind
nascut la tard, a cunoscut muzica populard in forma ei primara de existentd. Tocmai de aceea
compozitorul a utilizat-o in procesul de lucru intr-un mod cu totul deosebit, foarte personal, fapt
care i-a s1 marcat intreaga creatie” [73]. Provenind dintr-o familie ce iubea muzica folclorica,
unde se canta cu vocea sau la diferite instrumente — unchiul compozitorului, Filimon Blidaru, a
fost un lautar vestit pe Valea Prutului — lon Macovei a invatat sa cinte incd in copilarie practic la
toate instrumentele populare de suflat. Maestrul cunostea indeaproape folclorul romanesc si
datorita faptului ca in timpul anilor de studii la Institutul de Arte G. Musicescu, a participat la

expeditiile folclorice, culegind folclor.

19



Este interesant de remarcat faptul ca Ion Macovei a utilizat, pentru miniatura sa, titlul si
primele randuri din textul unui alt cintec la fel de cunoscut, ce apartine Mariei Latdretu intitulat:
Sub streasina casei mele (I. Macovei schimband cuvintele Sub streasina cu La stresina).
Subiectul cantecului dat are note dramatice si se incadreazd in specia ,,de jale, de soarta™
pornind de la titlu si imaginea personificatd a randunelelor, textul miniaturii corale analizate este

scris in aceeasi cheie, vizand dragostea nefericita. Il aducem aici integral:

La stresina casei mele / Este-un cuib de randunele./
Ziua toata ciripesc / Si-ntre ele se iubesc. /

A batut noaptea un vant / Si-a dat cuibul la pamant. /
Cuibusorul risipit / Si de pasari parasit. /

La stresina casei mele / Fost-a cuib de randunele. /

Nimeni nu mai ciripeste / Nimeni nu se mai iubeste.

Din perspectiva analizei muzicale ulterioare, este important de mentionat si de urmarit
tendinta transformarii continutului textelor (cel initial si cel utilizat de compozitor) si a nuantelor
lirice pe care le contin — de la un caracter luminos, chiar glumet in versiunea originald (Si-au
pornit olteni la coasa) la imagini si stari triste, chiar dramatice, in cele doua versiuni ale versului
Sub stresina casei mele, cand in prim-plan apar imaginile cuibului, a vietii/mortii randunelelor, a
disparitiei vietii si a dragostei. Insistdim asupra acestei metamorfoze pe care a pus accent
compozitorul, pentru ca anume schimbarea de caracter va marca si caracterul prelucrarii corale
analizate. Dupa cum vom vedea ulterior, compozitorul a intrevazut in aceasta melodie un bogat
potential semantic si l-a redat intr-un mod foarte convingdtor, prin procedee componistice
distincte si prin mijloace de expresivitate si o abordare componistica dramaturgicd inedita, astfel
incat un cantec popular de forma strofica s-a transformat intr-o poveste muzicald cu caracter
dramatic, In miniaturd cu un bogat continut semantic exprimat intr-o forma concisd (macro
cosmos reflectat in micro cosmos).

Se stie, ca structura melodiilor vocale folclorice de reguld se incadreazad in forma strofica
cu sau fard refren, fiind clasificatd in functie de numdrul de randuri muzical-poetice si de
structura materialului muzical pe care-1 contin (bazat pe repetitivitate sau noutate melodicd) [1,
p-134-139]. Astfel, forma strofica ternard a cantecului original contine in total trei randuri
melodice distincte — doud randuri muzical-poetice care se repeta (pe versurile strofei) si unul al

refrenului, ce se repeta variat, schema fiind prezentata in tabelul 1:
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Tabelul 1.1 Cantecul popular La stresina casei mele

Melodie: A/ Rfl A/A/Rfl// B/ Rfl B/Rf2
Text: a/rf b/c /tf // d/rf e/rf
Nr de masuri: 2 /3 2/2/3 2/3 2/3

Lungimea versurilor muzical-poetice este inegala: randurile poetice au forma de opt
silabe, iar refrenul diferd de acest tipar, avand 5 (Rfl) si, respectiv, 13 silabe (Rf.2). Astfel,
randurile melodice contin cate doud masuri, refrenele — cate trei. Este o structurd specificd
cantecului propriu-zis. Trebuie sd8 mentionam cad pentru a dobandi o integritate a textului muzical
si poetic per fraza este necesar de a nu separa in interpretare fiecare vers, ci dimpotriva de a lega
intreaga fraza (rand poetic).

Structura miniaturii corale analizate articuleazd o forma monotematica tripartita simpla
cu reprizd modificatd si coda, iar schema ce se contureazad poate fi: AA1A2, compartimentele
fiind constituite din perioade de, respectiv, 22, 24 si 29 (22+7) masuri, unde A poartd un caracter
de expozitie, A1 — de dezvoltare, iar A2 — de reprizd modificata la care se adaugd coda.
Functionalitatea clara a partilor ne permite reprezentarea schematicad a formei prin formula r
ABAI, unde A este expozitia, B — dezvoltarea (structuratd pe materialul muzical A), iar Al —
reprizi modificati. In interiorul fiecirei parti compozitorul pastreazi aproape exact forma
cantecului original, la care adaoga o introducere inainte de doud masuri la inceputul lucrérii si o
codd de 7 masuri dupa compartimentul Al, adica la sfarsitul piesei. O prima deosebire de
melodia originala rezidd in cadrarea randurilor asimetrice ale acesteia in tiparele frazarii

R4

simetrice, de tip “patrat”, specifice muzici academice: in loc de 2+3/ 2+2+3// 2+3/ 2+3, avem:
2+2/ 2+2+4// 2+2/ 2+4. lata schema piesei analizate (vezi tabelul 2):

Tabelul 1.2 I.Macovei. La stresina casei mele

A B Al
Andantino, m. 1-22 piu mosso, m. 23-46 Tempo I, m. 47-75
Scara | g-a-b-cis-d-e d-e-f-gis-a-h g-a-b-cis-d-e

sonora

Rfl | Rf2 | Rf3 | Rf2 | Rfl | Rf2 | Rf3 | Rf2 Rfl | Rf2 | Rf3 | Rf2

Nr.de 2 242 [ 244 | 242 [ 244 | 242 [ 245 | 242 | 2+7 | 2 242 1244 | 242 | 2+4 | 7
masuri

Tema alto soprano | bas+ttenor | bas+alto soprano+alto
expusa
in

partida:
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Cel mai important aspect ce meritd a fi retinut este faptul c@ in lucrarea lui lon Macovei,
forma stroficd (specificd structurii arhitectonice vocale, atat in muzica populard cat si in cea
academicd), ce are ca principiu ordonator caracterul repetitiv, capata o desfasurare cu caracter
dramatic, capatand o amploare dramaturgicad caracteristica atribuitd mai mult genurilor
instrumentale. In acest scop, compozitorul utilizeazi mai multe mijloace: contrastul dintre partile
I siall-a (in special, pe plan tonal), amplificarea facturala (componentd de trei voci in partea I-a,
de 4 voci in partea a II-a, divizarea vocilor si dublarea in octava a melodiei, in partea a III-a). in
miniaturd este prezentd si o culminatie, in segmentul al doilea din partea B, ce corespunde
continutului textului poetic. Unul dintre cele mai complicate momente pentru o interpretare
spectaculoasa este ridicarea culminatiei Tn asemenea tipuri de creatii unde tema muzicald este
asemanatoare pe tot parcursul lucrarii. Dirjjorului, cat si artistilor de cor le revine sarcina de a
crea o crestere continud a intensitatii si a nivelului dramatic pana la culminatie, folosind una si
aceeasi melodie. In cazul in care aceastd melodie nu are o dinamicd, atunci existd riscul ca
interpretarea miniaturii corale date sa devinad una banala.

Desi, conform semnului si bemol la cheie indicat la inceputul lucrérii se presupune ca
tonalitatea piesei ar fi d-moll sau F-dur, structura sonord a melodiei este, de fapt, o scarda
hexatonica de tip cromatic (cu secundd marita), cu fundamentala pe sol, care, in partea mediana
este transpusd cu o cvarta in jos. Acest fapt, la care se adauga si aparitia melodiei in registrul grav,
in partida basului, contribuie la augmentarea contrastului intre compartimentele A si B. Din
experienta interpretdrii in scend a lucrarii date, putem spune cd momentul in care vocea bas
conduce melodia poate fi un impediment pentru o bund desfasurare a procesului interpretativ.
Dupa vocile alto si tenor, melodia In vocea inferioara poate avea o sonoritate mai estompata si
aparent mai lentd, ceea ce ne determind sa atragem atentia asupra unor metode de articulatie care ar
ajuta la omogenizarea per ansamblu a liniei melodice intre toate vocile prin care trece melodia.

Avand o ,mare aplecare catre tehnicile polifonice”, dupd expresia cercetatoarei
V. Galaicu [42, p.644], compozitorul foloseste si in lucrarea analizatd elemente ale polifoniei
populare (ison, imitatie) conferind acestor procedee componistice un rol dramaturgic. Pe tot
parcursul miniaturii pot fi urmarile doud straturi sonore: tema si isonul, sub forma unei figuratii
melodice neintrerupte, bazate pe treptele I1I-1V-V ale scarii, ce nu atinge niciodata fundamentala
— ca o imagine a unui suflet raticitor, simbolizat si de zborul randunelelor. Pe masura
desfasurarii materialului muzical, isonul se dubleaza in terta (partea B, m. 23-33), pentru ca apoi
sd apard in terta divizatd la soprane, in acut, In segmentul culminant, pe versurile ,,cuibusorul
risipit/si de pasari parasit” (m. 34-42). Acest moment prezintd un pericol pentru sonoritatea

piesei, vocile superioare care tin isonul, de cele mai dese ori, prevaleaza asupra melodiei, motiv
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pentru care am sugera o scadere a intensitdfii dinamice in vocile de sustinere §i o crestere a
dinamicii in partida bas. Un alt element polifonic utilizat de lon Macovei este si imitatia, ce
apare In aceeasi parte mediand creand efectul de amplificare sonora si de dinamizare a
dramaturgiei muzicale, obtinut si prin indicatiile piu mosso si poco a poco crescendo. Acest
mijloc de expresivitate (imitatia) necesitd o abordare aparte. Tofi membrii partidelor corale
trebuie sa respecte intru totul pasul metric si sa fie cat mai concreti in emisia sunetului. In caz
contrar imitatia poate duce la o masa sonora nedefinita (“terci” sonor).

In culminatie compozitorul utilizeazi si procedeul dublarii in octavd a melodiei temei,
fapt ce accentueaza, de fapt, caracterul monodic al acesteia (in partidele bas-alto, m. 34-42), iar
imaginea plecarii pasdrilor este subliniatd in cele trei masuri adaugate la Rf2 (m. 44-46, care
avea 4 masuri in partea A (m. 19-22), aici avand 7 (m. 40-46). Efectul este aproape vizual — din
tema se desprinde ultimul motiv descendent, ce trece, succesiv, in partidele de soprano, tenor,
alto, bas, insotite de isonul de cvintd, prelungit de fermata, pe acordul de dominantd al
fundamentalei G, a scarii hexacordice cromatice ce revine in compartimentul final al miniaturii.

Un loc aparte in dramaturgia lucrdrii il ocupd nuantele dinamice notate de autor in
diapazonul pp — mf: astfel, chiar si In segmentul culminant, unde sopranele ating /a din octava a
treia, se va interpreta mf — ceea ce reprezintd una din dificultdtile de interpretare ce stau in fata
interpretilor.

Miniatura La stresina casei mele de lon Macovei ocupa un loc aparte in repertoriul coral
national. Compozitorul a reconceptualizat semantica textului si a melodiei originale, utilizdnd
procedee componistice apropiate de limbajul muzical folcloric, dezvaluind plenar continutul
poetic prin scriitura sa corald originald. Creatia datd abunda de dramatism care se revarsa prin
sonoritdfile pe alocuri zbuciumate, iar in alte momente de tristete si suspin. Putem presupune ca
compozitorul a dorit sa arate prin creatie datd firea poporului nostru, de-a lungul timpului
asuprit, ponegrit, deportat si aruncat in beznd. Sentimentul pe care il lasd audierea miniaturi
corale La stresina casei mele este de cele mai dese ori tristetea insotitd de deznadejde. Probabil
asemenea sentimente le-a si avut compozitorul in timpul credrii acestei lucrari. Cu siguranta
piesa La stresina casei mele poate fi considerata ca una dintre lucrdrile de referinta ce a intrat in

repertoriul profesionist de miniaturd corald in componistica autohtona.

1.2. Hopa, hopa (cantec popular bulgar), prelucrare corala de Gh. Strezev
Gheorghe Strezev (1924-1994), cunoscut dirijor de cor si un neobosit promotor al culturii
muzicale din Republica Moldova, desi a activat in calitate de maestru de cor al Coralei Doina o

perioadd scurtd a demonstrat rezultate impresionante si un mare succes care a contribuit la
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obtinerea postului de Prim-maestru de cor al Teatrului National de Opera si Balet din Chisinau.
Gh. Strezev a condus acest colectiv 20 de ani, timp in care s-a produs maturizarea talentului sau. A
fost apreciat pentru personalitatea sa autentica, care dupa cum marturiseau colegii sdi, ,,era o
imbinare intre inalte calitafi artistice si un veritabil talent pedagogic” [12]. Gh. Strezev este
cunoscut si prin numeroasele sale aranjamente corale ale céantecelor populare moldovenesti,
bulgaresti s.a. Cunoscand pana la cele mai mici detalii arta dirijorald si cea vocald, dar si tainele
scriiturii corale, posibilitdtile vocii umane si tehnicile de interpretare corald, muzicianul a realizat
aranjamente ce au intrat in repertoriile corale ale colectivelor profesioniste si ale celor de amatori.

Printre acestea se numard si miniatura Hopa, hopa, care este bazatd pe o melodie
populard bulgareasca, indicatd in titlu, versurile fiind la fel de origine populard, insa in limba
romand. Trebuie sd mentiondm, cd fiind anuntatd ca un cantec bulgéresc, aceastd melodie este
cunoscuta si in repertoriul folcloric romanesc din zona de sud a Republicii Moldova. Este vorba
despre un fenomen de influentd/fuziune reciproca intalnit frecvent in mediul traditional, in
conditiile schimbului de informatii si a comunicarii interetnice seculare a popoarelor
conlocuitoare, fenomen descris de mai mulfi cercetatori. Spre exemplu, etnomuzicologul V.
Chiselita [28] 1l trateazd (cu referire la folclorul romanesc si evreiesc, dar valabil, in opinia
noastra, si pentru alte popoare) ca pe un rezultat al ,,globalizarii culturale regionale”, ca pe o
»textualitate interculturald ... bazatd pe Tmprumuturi, influente reciproce, adaptari stilistice, pe
productii hibride si forme de metisaj” [28, p.202]. Aceste creatii, adauga cercetdtorul, ocupa ,,un
loc din ce iIn ce mai pregnant in repertoriul muzicilor traditionale.” [ibidem]. Considerdm ca si
cantecul bulgaresc ales de maestrul Gh. Strezev pentru prelucrarea corald analizata face parte din
acest repertoriu de influenta/fuziune reciproca.

Textul poetic al miniaturii corale analizate este urmatorul:

Hopai, hopai intr-un hartopu / Unde fac mocanii focu /
Si fac focu cu surcele / In preajma rochitei mele. /

Eu ma duc sa ma-ncalzesc / Cu mocanii ma necajesc. /
Mai mocane, ia da-mi pace, / Saga ta mie nu-mi place./
Eu sunt fata de bulgaru / Nu fac saga cu mocanu. /

Mintea mea-i copilareasca / Saga ta e batraneasca.

Tematica poetica se Incadreaza in lirica de dragoste, pastoreasca (cuvantul mocan este un
regionalism din Transilvania, sinonim cu cioban, pastor), cu anumite note umoristice. Versurile

sunt in tipar metric octosilabic, specific versificatiei folclorice romanesti, avand si un refren
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(miniatura incepe si se incheie cu refrenul Hopai, hopai) care, de asemenea, este specific
structurilor versului popular romanesc. Printre alte elemente ce denota caracteristicile versului
popular se numard si prezenta completdrilor de silabe in -u: hdrtopu, bulgaru, mocanu, intalnite
mai ales in zona folclorica a Moldovei. De asemenea, se remarca si repetarea versurilor-perechi,
cate doud, intalnita foarte des in versul traditional.

Cel mai pregnant element al acestei creatii este ritmul muzical asimetric propriu in special
melosului bulgéresc, dar intilnit frecvent si in folclorul romanesc, cunoscut sub denumirea de
sistem ritmic aksak. Observam ca Gh. Strezev a notat masura in optimi, conform naturii vocale a
melodiei — 5/8. Etnomuzicologia atribuie insa metrul masurat in optimi sistemului ritmic vocal
giusto-silabic, intrucat aksak-ul (un ritm preponderent instrumental) contine de reguld masuri
structurate in saisprezecimi: 5/16, 7/16 etc. Constatand aceastd interesanta interferentd dintre cele
doua sisteme, totusi, datoritd grupdrii interioare a masurii, putem afirma ca cel mai probabil, sursa
melodiei date este dansantd-instrumentald, in aksak. O dovada clard in acest sens, o reprezinta
accentele. Astfel, in cazul dat, gruparea ce se remarcad este de 1+1+1+2, dacd e sa calculam in
optimi, la masura indicata (5/8), iar daca transferam formula in saisprezecimi, atunci obtinem, de
fapt ,,formula originald” de 9/16, cu gruparea de 2+2+2+3, specificd unui sir intreg de dansuri din
zonele folclorice din sudul arealului roméanesc (Dobrogea, Moldova de sud s.a.), dar si multor
dansuri bulgaresti. In acest context, este important si mentiondm aspectul legat de accentele din
cadrul formulei ritmice, intrucét, dupa cum se stie, formulele in aksak contin mai multe accente de
intensitate diferitd, in functie de locul duratei alungite. Invariabil, anume aceasta primeste cel mai
puternic accent, pe locul al doilea dupa intensitate se situeaza accentul pe primul timp, iar celelalte
unitdti primesc accente mai mici.

Clarificarea structurii formulei ritmice asimetrice analizate are o mare importanta atit
pentru distribuirea corectd a accentelor, cat si pentru abordarea interpretativd corectd a
formarii/rotunjirii frazei/propozitiillor muzicale. Astfel, anume gruparea formulei date in
1+1+142, respectiv: optime-optime-optime-patrime (si nu in 3+2) dicteazd necesitatea
accentuarii usoare a fiecarei dintre aceste unitdti, In timp ce structurarea ce reiese din notarea la
5/8 — 3+2 optimi conduce mai degraba spre ideea accentuarii fiecdrui grup de optimi (respectiv,
3 §i2), ceea ce distorsioneazi esenta ritmului. In nici un caz, cele trei optimi initiale ale grupului
nu trebuie interpretate ca triolet, ci vor fi accentuate separat. Un dirijor iscusit va tine cont de
aceste elemente, ce pot induce in eroare un interpret mai putin experimentat. De asemenea, este
necesara §i precizarea, ca accentele vor avea intensitate diferitd, dupd cum am ardtat mai sus.
Astfel, cel mai intens va fi accentul pe unitatea alungita — deci, pe ultimul timp, pe patrime, ceea

ce va contribui la scoaterea in evidentd a specificitatii ritmului. De altfel, autorul a si notat
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accentele pe timpul alungit, la inceputul lucrarii, chiar in prima masura (ce presupune, probabil,
o reluare simile, pe parcursul intregii creatii) si in Incheiere, unde acestea au rolul de a accentua
acuitatea culminatiei finale (m. 43, 44).

Forma piesei corale analizate este tripartitd simplad cu repriza ABA1. Autorul adauga la
schema traditionala o introducere si o coda scurtd, incluzand intre compartimentul al doilea si al
treilea si 0 mica punte din 2 masuri (tabelul 3):

Tabelul 1.3 Gh.Strezev Hopa, hopa

Compartimente | Introducere A B Punte Al Coda
Nr. de masuri 4 12 16 2 8 4
m. 1-4 m. 5-16 m. 17-32 | m. 33-34 m. 35-42 | m. 43-46
Tonalitatea C-dur C-dur D-dur Trecere C-dur C-dur

Contrastul dintre parti este asigurat de contrapunerea coloristicd a doud tonalitati majore
relativ indepartate (gradul II de inrudire, in relatie de tonica si dubla dominantd) — ’limpezimea”

2 9.

tonalitatii albe” C-dur din primul si ultimul compartiment se “opune” “prospetimii” si
’luminozitatii” lui D-dur din compartimentul median. Contrastul dintre sectiunile A si B este cu
atat mai pregnant, cu cat trecerea de la o tonalitate la alta se realizeaza prin contrapunere directa.
Totusi, chiar dacad nu este pregatita, modulatia este perceputd oarecum “firesc”, prin miscarea c-
d-e-fis din partida bas, dinspre trisonul tonicii C-dur spre sextacordul tonicii D-dur. Aceasta
trecere realizatd in vocea inferioara prezintd mici dificultdti pentru perceperea tonalitdtii
ulterioare de catre partidele alto si tenor, pe motiv ca tempoul este rapid, iar durata de adaptare la
tonalitatea noud — foarte scurta. Aceastd problema poate fi solutionata prin diminuarea duratei si
intensitatii ultimului acord in vocile superioare inainte de linia melodica modulanta a basului, n
rezultat am obtine un plus de timp pentru perceperea tonalitatii D-dur. Diminuarea facturii corale
(de la 4 voci, la sfarsitul partii A, la 3 voci (solo bas cu dublu ison de cvintd) la Inceputul partii
B) este un alt element ce contribuie la crearea efectului de opozitie. Contrastul dintre sectiunile
B si Al este mai atenuat, prin puntea modulanta din 2 masuri plasatd intre acestea, pe versurile
refrenului — Hopai, hopai, hopai, fiind bazata pe contrapunerea a doud acorduri de septima (al
treptei a Il-a (e-g-h-d) din D-dur si al dominantei majore/minore (g-h/b-d-f) din C-dur). De
remarcat in acest segment scurt si dinamica in crestere de la pp la ff, ceea ce accentueaza in mod
special contrastul, mai ales cd debutul sectiunii de reprizd coincide cu culminatia iIntregii

miniaturi (m. 35-38). In acest segment Gh. Strezev utilizeazi si efectul creat de sonoritatea
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stralucitoare a sopranelor in registrul acut la ff si prin dublarea in tertd a partidelor soprano-alto;
totodata, si tenorii, si basii canta intr-o pozitie inalta a vocii, la nuanta de ff, in dublare de cvinta.
Senzatia de culminatie este completata si de fragmentul din vers, ce contine de fapt, esenta
semantica a intregului text — Eu sunt fata de bulgaru,/Nu fac saga cu mocanu. Este absolut
necesar de a acorda o atentie sporitd partidei soprano in aceasta sectiune culminanta. Deseori,
tesitura inalta, nuanta de ff si tempoul rapid nu sunt cei mai buni ’prieteni”’, in acest caz,
deoarece vocile acute pot deveni usor stringente si deranjabile pentru auzul auditorului, ba chiar
si textul se poate pierde. Este necesar de a crea o balanta fireascd a dinamicii intre toate partidele
corale, chiar daca in partiturd este indicata nuanta de ff pentru toate vocile. Una din propunerile
noastre ar fi scoaterea in evidentd a vocilor de mijloc, adica tenor si alto, acest lucru ajutand la
umplerea unor goluri in factura si la cresterea volumului sonoritatii.

Observam ca si In aspectul armonic al miniaturii analizate este prezent elementul de
contrast, autorul utilizdnd cu mdiestrie Imbinari/succesiuni din septacorduri ce au sonoritdti mai
“aspre” si trisonuri, ce ofera o imediatd “relaxare” (sau invers — trison-septacord) — spre
exemplu, masurile 13-14 din sectiunea A contin succesiunea armonicd: 117/D/T/VI7, care este
pastratd, cu mici varieri, si in sectiunea B — masurile 25-28: 117/D/T/117/D/VI7. Ca si in cazul
accentelor ritmice, aceste imbindri acord de septima-trison au un rol important pe plan
interpretativ, intrucat impun anumite accentudri semantice.

In general, abordarea accentelor in piesa Hopa, hopa prezinti o dificultate ce ar putea fi
depasitd doar dacd acestea vor fi tratate ”in ansamblul” lor — pe plan ritmic-armonic, dar si
conform continutului textului. ”Jocul accentelor”, intr-o interpretare creativd, va aprofunda
mesajul semantic al creatiei.

Factura corala este structurata cu multa maiestrie de catre autor, dovada a faptului ca Gh.
Strezev a fost un adevarat maestru si cunoscator al artei corale. Remarcam debutul ”timid” al
primei sectiuni A (precedata de o introducere cat se poate de “discretd”, ce sugereaza un “ecou
indepadrtat” ce se apropie), la doud voci, unde vocile isi fac aparitia pe neobservate (m. 4, m. 8) si
»,mica culminatie” ce implicad intreaga facturd de patru voci, cu care se incheie acest
compartiment. Acelasi procedeu de amplificare a facturii corale este utilizat si in debutul
sectiunii B, unde la partida melodica a basului (insotita de isonul de cvintd in tenor si alto, m. 17-
20), se adauga ulterior vocea de soprand. Tema este expusa in registrul acut la tenor (m. 25-28),
mai apoi la tenor si bas, in sextd (m. 29-32). Acest procedeu este important din perspectiva
exprimdrii “dramaturgiei” miniaturii, mai ales, prin realizarea interpretativa a acesteia, intrucat
creeazd efectul/imaginea de contopire a doua “valuri” cu intensitate crescanda, ce isi gaseste

finalitatea ”logica” in cel de-al treilea ”val” — culminatia intregii miniaturi, situata la inceputul
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sectiunii de repriza, despre care am vorbit mai sus si unde este utilizat intregul potential sonor al
corului mixt de patru voci, la nuanta de ff, toate vocile fiind plasate in registrul acut. Aceeasi
atmosferd culminanta se obtine si in codd, unde dinamica “rabufneste” de la pp la ff, pe parcursul
doar a patru masuri. Intre cele doua culminatii (m. 35-38 si 43-36) se desfisoard un segment
relativ linistit pe plan dinamic, dar care contine o anumitd intensitate semanticd (m. 39-42) ce
pregateste explozia stralucita a finalului.

Un alt element utilizat de autor in realizarea facturii corale este si cel al heterofoniei, tip
de scriiturd provenit din polifonia populard, specific atat folclorului bulgédresc, cat si celui
romanesc. Trebuie spus, cd insasi conturul melodiei date, ce contine trepte care se repeta,
predispune spre utilizarea acestui procedeu. Plasand elementele de heterofonie — in special, sub
forma unor “alunecari” pe trepte cromatice (m. 10, 11, 12, 16 s.a.) — in contextul armonizarii
clasice, Gh. Strezev a obtinut efecte sonore surprinzitoare, originale. in introducere si in
sectiunea A, acestea izvordsc din unison sau din dublarea in tertd a melodiei (spre exemplu,
respectiv, m. 10 si 4, 16). Pe parcurs, ele devin mai complexe — de ex., In m. 12, unde
“alunecarea” are loc concomitent in trei voci — alto, tenor, bas, iar in sectiunea finala, apar
simultan in toate vocile, formand clustere sonore pitoresti ce conduc spre armonii neasteptate
(T/VII-a coborati/VI-a coboratd, m. 38) sau amintind chiar de sonorititile de jazz (m. 42). in
aceeasi sectiune finald Al, autorul imbina elementul heterofonic din partida basului cu procedeul
armonic de imbogitire a facturii — intdrzierea (m. 36-38). Intalnita pe larg in aceastd miniatura,
intdarzierea poate fi tratatd si ca o formd a heterofoniei (m. 9, 11, 13, 15). in coda, sfarsitul
miniaturii apare deosebit de stralucitor, datoritd Imbindrii acordurilor dupd principiul
heterofonic, in care vocile “aluneca”, formand sonoritati deosebite (m. 43-46).

Pe plan interpretativ, aceste elemente pun in fata dirijorului si a coristilor atat problema
intonatiei treptelor cromatizate, dar mai ales a unisonului, care trebuie sa fie cat mai unitar si cat
mai omogen. Astfel, desprinderea” liniilor eterofonice dintr-un unison perfect, va avea un efect
sonor deosebit.

In concluzie, putem afirma ca miniatura corali analizati — cAntecul popular bulgar Hopa,
hopa, In prelucrare de Gh. Strezev reprezintd o bijuterie corald realizatd cu multd abilitate,
autorul dand dovada de inventivitate, fantezie si de o buna cunoastere atat a tainelor artei
aranjamentului coral, cat si a trasaturilor specifice melosului popular. Totodatd, autorul a
demonstrat si maiestria sa componistica, intrucat, Intr-o forma redusa ca dimensiuni, a conturat si
structurat un plan dramaturgic armonios, ce conduce spre culminatia logicd a creatiei si spre
finalul stralucitor. Pe buna dreptate, miniatura analizatd, mostrd a profesionalismului, merita a fi

inclusa in repertoriile celor mai prestigioase formatii corale profesionale.
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1.3. Miniatura corala Jalea miresei de Gh. Ciobanu

Creatia reputatului compozitor Ghenadie Ciobanu (n.1957) este cunoscutd departe de
hotarele tarii noastre. Semnand peste o suta de opusuri, maestrul este recunoscut mai ales pentru
stilul sdu profund individual, ancorat in tiparele postmodernismului, pentru abordarile
indraznete, de facturd filosoficd, cu adanci implicatii In mitologie, istorie, psihologie, etc.
Compozitorul a fost atras de diverse genuri, scriind muzicad simfonica, lucrari pentru diverse
componente camerale, coruri, muzicad pentru teatru si film s.a., iar fiecare premierd a lucrarii sale
este intalnitd cu un mare interes de societatea muzicald de la noi si de peste hotare.

Miniatura corald Jalea miresei a fost scrisd in 1993, apartine perioadei de maturitate a
creatiei compozitorului si face parte dintr-o serie de lucrdri corale semnate de autor, care s-a
adresat acestui domeniu al artei componistice in diferite perioade ale activitatii sale (de ex.,
Doua cantece moldovenesti pentru cor mixt a cappella, versuri populare (1983), diverse coruri
cu tematica religioasa: Axion (1990), Sapte coruri (1993), Tatal nostru (1994).

In scrierea miniaturii Jalea miresei, compozitorul a fost inspirat de unul din genurile
centrale ale folclorului nuptial ritual — cantecul miresei, interpretat in partea finald a nuntii
propriu-zise (etapa a II-a din cele trei ale nuntii traditionale roméanesti). Numit in aria folclorica
basarabeand Jalea miresei (in alte zone folclorice romanesti, ceremonialul similar poarta
denumirea de aleruitul miresei, dezgoveala, inhobotatul miresei), cantecul dat insoteste cel mai
important ceremonial al nuntii — legatoarea miresei, ce simbolizeaza trecerea miresei in randul
nevestelor. In general, nunta este considerati, alituri de nastere si moarte, unul dintre
evenimentele fundamentale din viata omului, Incadrandu-se din punct de vedere tipologic, in
obiceiurile ,,ciclului familial”, fiind numita si ,ritual de trecere” (termen Arnold van Gennep).
Cantecul miresei este interpretat de reguld solo vocal (pe versul traditional cunoscut) uneori
contindnd un acompaniament instrumental sumar (vioara, acordeon s.a.), instrumental (de ex.,
grup instrumental: vioara, acordeon, trombon, la nordul Republicii Moldova) sau vocal-
instrumental (solo-grup de instrumente). Genul de miniatura corala ales de compozitor, preia
traditia vocald a interpretarii acestuia, si, probabil, a coincis cel mai bine conceptiei autorului nu
doar asupra rolului acestei importante melodii de ritual, dar si asupra continutului semantic al
acesteia, intrucat exploreaza aceeasi zona a muzicii vocale — ce exprimad, probabil, cel mai bine
profunzimea sufletului uman. Totodata, textura corald multivocala i-a oferit compozitorului
posibilitdti oarecum largite pentru exprimarea unor trairi, emotii, dar si pentru depdsirea cadrului

traditional In maniera proprie, originala.
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Vorbind despre modelul si sursa muzicala folcloricd pe care s-a sprijinit Gh. Ciobanu,
trebuie sd ne oprim asupra problemei abordarii folclorului in creatia componistica, care este,
precum se stie, extrem de largd si complexd. Un avantaj in cazul cercetdrii noastre este faptul ca in
anul 2014, autorul si-a expus propriile opinii in legatura cu modalitatile de abordare a folclorului in
propria sa creatie componistica [29, p.183-190]. Compozitorul releva patru modele:

1. Modelul de abordare la nivel de conceptie sau modelul de abordare semantic;

2. Modelul de abordare intr-un context post-modern sau neo-folcloric (prezenta de

ironie, divertisment, folclor imaginar, cvasi-citat);

3. Modul arhetipal;

4. Modul mixt.

Compozitorul atribuie propria creatie Jalea miresei, modului de abordare arhetipal,
aratand ci: ,In muzica bazata pe gandirea arhetipald, autorul, de obicei, identifici sursele de
expresie muzicala, precum sunt modurile si modusurile, structurile si figurile ritmice,
sintaxele, chiar si manierele de interpretare, care ar contribui la evidentierea unuia din
principalele  arhetipuri  muzicale: joaca, meditatia/contemplarea, ruga/rugaciunea,
chemarea/apelul. Aceste surse, pe care le voi numi arhetipale, sunt prezente intr-un opus in
forma sa mai accentuata, mai densd, mai evidenta, decat mostrele folclorice (dacd e sa ne
referim doar la sursa folclorica a metodei arhetipale)” [29, p.187]. Reiesind din aceasta
explicitd afirmatie, remarcam intai de toate autenticitatea sursei muzical-poetice folclorice la
care a apelat compozitorul: atat textul cat si melodia sunt mostre autentice ce provin din zona
de nord a Republicii Moldova, iar acest fapt nu este deloc intamplator. Se stie, cd Gh. Ciobanu
provine si el dintr-o familie de muzicieni din Bratuseni, Edinet, cunoscuta ca fiind o veche
vatra de lautari. Deci putem usor presupune ca autorul a cunoscut numeroase melodii folclorice
incad din copilarie, pentru ca mai apoi, in plind maturitate creatoare, sd le valorifice prin varii
metode, utilizdnd tehnici componistice moderne. Etnomuzicologul Svetlana Badrajan, in
articolul dedicat acestei problematici in raport cu creatia analizata, conchide: ,,Cantecul miresei
folcloric este pentru compozitor o sursa ce colportd o stare de spirit, o informatie concentrata a
unui act ritual, o imagine, pe care o transpune prin intermediul gindirii si intuitiei sale
componistice intr-o altd dimensiune sonora, folosind elemente prime ce contribuie la
exprimarea unor sensuri si confinuturi similare cantecului miresei din cultura traditionala, dar
care nu sunt neapdrat prezente in structura muzical-poeticd a cantecului miresei autentic,
configurand, insd, profund, aceeasi incarcatura semantica” [13, p.138-139].

Planul semantic si emotional se contine in textul traditional ,,Taci, mireasd, nu mai

plange/Ca la maica-ta te-1 duce /Cand a creste grau-n tinda/Cénd ajunge spicu-n grinda” este
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bazat pe figura de stil numita adynaton — si exprimd, printr-o comparatie hiperbolizata, o actiune
imposibil de realizat, ce nu poate fi atinsa vreodatd. Privitd din aceastd perspectiva a
,heintoarcerii”, soarta fetei-mirese este vazutd nu doar ca o despartire de cei dragi, ci si de intreg
universul ce o inconjoara: ,Ja-ti, mireasd, ziua bund/ De la tatd, de la muma,/ De la frati, de la
surori,/ De la gradina cu flori,/ De la flori de 1amaita/ De la fete din ulitd.” (citat-fragment
traditional, ce nu se regaseste in miniatura analizatd). Analizdnd continutul versurilor extrase
pentru miniatura sa, putem conchide ca autorul a dorit sa puna accent pe elementul dramatic ce
marcheazd predestinarea unei vieti pline de greutati si mai ales, de nedreptdti, la casa socrilor:
»Mila de la maicuta, mierea din strachinutd/ Mila de la barbat, ca umbra de pom uscat”. in acest
context, putem desprinde cateva cuvinte-cheie pe care se bazeaza compozitorul pentru a crea
spatiul semantic muzical-poetic al creatiei: taci, pldngi, mila, maicuta. Imaginile muzicale
sugerate de acestea ne duc spre sfera de bocet, de interiorizare, de tanguire, limbajul muzical al
piesei fiind configurat de gandirea arhetipald a compozitorului, care marturiseste: ,,Este evident,
ca arhetipul muzical ruga/rugdmintea se extinde cuprinzand plangerea, jeluirea, tanguirea si,
deci, vom opera cu sursele muzicale, care evidentiaza acest arhetip” [29, p.187].

Considerdm ca este important sd cunoastem opinia autorului in acest sens, care a explicat
atat de subtil elementele limbajului muzical utilizat in aceasta creatie, din perspectiva abordarii
arhetipale a folclorului. Astfel, Gh. Ciobanu se opreste asupra catorva dintre aceste elemente,
cunoscute ca fiind ,,arhetipuri muzicale cu caracter ,,de jale”, de plangere, de jeluire.” [29, p.186]:

- Cromatizarea treptelor;

- contrapunerea dintre diatonicd si cromaticd (mdsurile 1 — 3, dar si pe intreg parcursul
piesei) ce ,,...capatd o pondere mare. La secunda micd melodicd do-si din prima masura la
soprane se adauga secunda si-bemol-la din masura a treia, formand in cadrul primei fraze o
succesiune descendentd cromaticd. Se cunoaste conotatia pasajelor cromatice descendente,
precum si ,,etosul” unor moduri cromatice.... cu caracter de jale, de plangere, de jeluire.”
[ibidem];

- secundele mici, ce formeaza succesiuni cromatice (mi-bemol-re, m. 7; re-re-bemol, re-
bemol-do, m. 9 la alto; re-mi-bemol, re-re-bemol, m. 13; la basi — mi-bemol-re-di-diez, m.
30-31) [ibidem]

- maniera de respiratie speciala, ce provine din interpretarea populara specifica ,,bocitului”,
ce Intrerupe cuvintele prin cezura: ,,pla-a-nge” (m. 9 la alto, m. 31 — la bas).

Este interesanta si precizarea compozitorului cu referintd la caracterul de consolare pe
care 1l are revenirea de la cromatic la diatonic si despre faptul cd cromatizarile apar in cadrul

modalismului diatonic, care de asemenea are conotatii arhetipale.
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In articolul sidu despre aceastd creatie, cercetitoarea S. Badrajan a mers mai departe,
oprindu-se si asupra aspectului modal si ritmic ca principii de gandire arhetipala, ardtand ca
autorul utilizeaza scari din stratul arhaic specifice folclorului basarabean in general si in special,
cantecului miresei din zona de nord a Basarabiei: tetratonicul de mod III, in primele 5 masuri;
cat si unele formule tricordale — secundd mare+terta mica, tertd micd+secunda mare, ultima fiind
considerata de catre cercetatori drept ,,prima expresie naturald a limbajului verbal muzicalizat”
[citat din Gh. Suliteanu, dupd 13, p. 140], cét si ritmul silabic bicron, bazat pe unitatile-silabe de
patrime si optime, specifice interpretarii cantecelor miresei in grup feminin.

Tot ca element arhetipal — fara a dezvolta, insa, aceasta idee, — este considerata de catre
autoare (S. Badrajan) si eterofonia. Am localizat acest procedeu polifonic in textura corala
propriu-zisa (vezi m. 20; 25-26; 34-35-36). Atét prezenta heterofoniei cat si a altor elemente
interpretative indicd asupra abordarii arhetipale a folclorului de catre distinsul compozitor. Unul
din acestea este cantarea antifonica (responsoriald) specificd interpretarii in grup a cantecelor
ceremoniale funebre (al zorilor, al bradului s.a.) care aici capatd o semnificatie aparte, avand in
vedere implicatiile de lamentatie, jeluire etc. ce le comporta cantecul miresei, despre care am
vorbit mai sus. Totodatd, cantarea antifonica apare aici Imbinatd cu isonul, imbinare ce ofera un
efect de o sonoritate extraordinard, in care expresia si durerea vocii solitare, eu-1, este reluat si se
multiplica in mii de culori, cdpatand dimensiuni astrale.

Din punct de vedere interpretativ, cantarea antifonica necesitd precizie ritmicd, motiv
care va impune dirijorul sd atraga o atentie sporitd asupra egalitatii liniilor ritmice intre partidele
vocale. Prima voce care va interpreta linia melodica, in cazul nostru soprano, va fi reperatd de
vocile ulterioare cu precizie ritmicd identica primei partide vocale.

Un element remarcat chiar in inceputul creatiei este isonul. Modelarea melodiei pornita
din unison, se va efectua exclusiv prin intonarea fiecarui sunet ulterior, raportat la vocea care
mentine sunetul de baza. Spre ex. in masura 1 tenorul mentine isonul, iar vocea superioara isi
incepe discursul melodic din acelasi sunet cu o octava mai sus. Respectiv, toate sunetele emise
de partida soprano vor fi raportate intonational la sunetul pe care se mentine isonul.

Heterofonia este un alt procedeu componistic prezent in creatia Jalea miresei. Diferentele
ritmice $i intonationale dintre partidele vocale deseori creeaza senzatie de haos. Pentru o buna
organizare a procesului interpretativ, consideram corect de a ne folosi de ideea cd vocea care
incepe o linie melodicd sau un text nou va fi considerata primordiald si va domina intreaga
constructie sonorad pana la redarea completa a motivului muzical.

Daca vom arunca o privire asupra laturii conceptuale a unor lucrdri ample ale

compozitorului, vom putea conchide ca acest fapt se inscrie pe deplin in cercul sdu de idei si
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interese artistice, fiind specific creatiei sale componistice in general, dupda cum arata si
muzicologul E. Mironenco, care defineste una din temele centrale ale creatiei lui Gh.Ciobanu
drept ,,omul si legatura sa cu universul”. ,,Cosmizarea constiintei artistice permite (omului de
creatie — n.n.) sd puna in discutie si sd solutioneze in muzica contemporand mari probleme legate
de viziunea asupra lumii: locul pe care-1 ocupa omul in Univers, despre caracterul finit si infinit
al existentei, despre moarte si nemurire.” (trad. N.), - aratd aceeasi autoare [111, p. 126].
Constatdam ca lucrarea analizata evocd, prin aborddri componistice arhetipale, aceeasi sfera
conceptuala, exprimata prin prisma dublad a discursului multivocal coral si a cantecului miresel,
ca model traditional al trecerii, al plangerii, al predestindrii.

Arhitectonica lucrarii analizate se incadreaza in tiparul formei tripartite simple cu repriza
(a— b —al), In care repriza scurtata apare doar ca o reminiscentd semanticd, ce cuprinde ideea
centrala a creatiei: ,,Taci, mireasd, nu mai plange”. Partea a (m. 1 — 33) se deosebeste prin
atmosfera dureroasd, dar calmd, plina de noblete, de resemnare, fiind bazatd pe fluctuatiile
alternatelor metrice, pe isonurile ce subliniaza cuvinte precum faci... nu... cdnd... , ce creeaza si
o senzatie de mister, de taind, ridicata la nivel existential. Compartimentul b (Un poco piu mosso,
m. 34) aduce o anumita miscare sugeratd nu doar de indicatia de tempo, ci si de mdsura ternara si
amplificarea texturii corale, dublarea isonurilor si ,eterofonizarea” mai intensd si poate fi
considerata ca un pol culminant al lucrarii, mai ales, ca se intensificd si nuantele dinamice (m.
45, f). Repriza (51) revine destul de brusc, dupa o prelungd fermata si o pauza de trei patrimi —
oarecum timid, readucind in prim-plan eternele probleme personale/sociale ale fiintei umane —
soarta, norocul, locul sdu in spatiul familial si societal.

Incheind, ne punem in acord cu concluziile S. Badrajan si ,,constatim in lucrarea Jalea
miresei de Ghenadie Ciobanu o abordare complexa a modelelor arhetipale folclorice de ordin
semantic, functional si structural.” Este important de mentionat, cd ,unele din elementele
arhetipale incifrate in substanta sonord a creatiei corale si evidentiate ... nu au fost utilizate
intentionat (evidentierea noastrd — M.M.) de catre compozitor, ele fiind parte integrantd a unui
sistem numit fenomen folcloric, ca rezultat al relatiei sincretice melodie — text poetic — functie —
context — semanticd, sunt codificate si transpuse firesc In limbajul muzical si conceptual al
compozitorului. In rezultat, s-a produs redarea unui continut de conotatie folclorica, printr-un
sistem de arhetipuri folclorice imbinat cu un limbaj muzical componistic modern si transfigurat la

un alt nivel de gandire creativa.” [13, p. 140].
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1.4. Suita corala Cine n-are dor de luncd de T. Zgureanu

Creatiile pentru cor semnate de Teodor Zgureanu reprezintd o pagind importantd din
muzica corald a Republicii Moldova. ,,Bogata si variata, creatia lui T. Zgureanu s-a facut remarcata
in trei sfere de activitate: concertistica, dirijorald si pedagogica. Fiecare domeniu in parte si toate
impreuna reflectd evolutia creatoare a acestei personalitdti...” [59] consemneaza Tatiana Muzica
enumerand realizarile acestui compozitor. Teodor Zgureanu este un compozitor, dirijor de cor si
pedagog. Fiind nascut in Condratesti, Balfi, Republica Moldova (24 mai 1939), este absolvent al
Conservatorului Gavriil Musicescu din Chisinau, pe parcursul anilor activand in calitate de dirijor
de cor 1n cadrul Capelei corale academice Doina, C.C. Moldova a Radioteleviziunii, precum si in
corul omogen de femei Renaissance. Din 1987 este profesor la Institutul de Arte din Chisinau,
actualmente Academia de Muzica, Teatru si Arte Plastice. T. Zgureanu s-a manifestat ca un
compozitor de valoare, avand in creatia componisticd un palmares de creatii instrumentale, vocal-
simfonice, corale, opera, muzica vocala de camera si muzica pentru coruri de copii. Din creatiile
sale cele mai semnificative exemplificam opera Decebal, poemul vocal-simfonic Pe calea gloriei,
Oratoriul Psalmilor in noud parti, precum §i numeroase coruri a cappella sau cu acompaniament
ca: Meditatie, Reminiscenta, Amurg de vara, Ninge, Vestitorul de furtund, s.a. Prin tot ce a scris
compozitorul T. Zgureanu, s-a ardtat ca un adevarat patriot si iubitor de tara si de natiune.

Miniaturile corale ale lui T. Zgureanu sunt variate ca idei si tematici pe care le abordeaza
si bogate prin multitudinea de mijloace de expresivitate utilizate pentru redarea lor.

Una dintre lucrdrile de inspiratie folcloricd care face parte din palmaresul creatiei lui
T. Zgureanu este suita corala Cine n-are dor de lunca. Aceasta suitd cuprinde trei miniaturi: Cine
n-are dor de lunca, Vino neica, 'n batatura; si Asta-i fata cea micufd.

Tonalitatea generald a intregii suite este G-dur. Pe parcursul creatiei intdlnim diferite
inflexiuni si alteratii, insa toate sunt de scurtd durata. Prima si a treia miniatura incep cu trisonul
tonalitdtii de baza bine determinat si se finalizeazd cu aceeasi consonantd, doar miniatura din
partea mediana incepe in G-dur si 1si are sfarsitul in tonalitatea e-moll.

Textul folcloric al primei miniaturi este foarte laconic:

Cine n-are dor pe lunca, / N-o sti luna cand se culca / Nici noaptea cdt e de lunga.

Acest fapt insd nu-1 impiedica pe T.Zgureanu sd compuna o miniaturd intr-o forma
bipartita simpla cu o introducere de opt masuri, care are rol de prolog pentru intreaga suita si este
scrisd in stil de vocaliza acompaniata fara text. Tesitura generald a introducerii este una medie si
comoda pentru toate vocile. Vocaliza este atribuitd vocii superioare in timp ce celelalte partide

indeplinesc rol de acompaniament.
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Partea a este compusa din doud enunturi a cate patru masuri, cu textul primului vers Cine
n-are dor pe lunca, pe care compozitorul il foloseste atat pentru prima fraza muzicald cat si
pentru a doua. Partea b la fel imbind doua unitdfi sintactice a cate patru masuri, insa spre
deosebire de prima parte, fiecare fraza foloseste cate un vers unic. Textul literar este Impartit nu
doar pe fraze muzicale ci si pe partide vocale, astfel in prima propozitie cuvantul este purtat de
vocea superioara — soprano, in urmatoarea de vocea mediana — tenorul, in a treia propozigie de
ambele voci de mijloc — alto si tenor, iar In ultima de vocea inferioard — basul. Deci remarcam o
frazare generald n descendenta din punct de vedere al ambitusului vocal, ce porneste de la vocea
superioara tranzitand vocile de mijloc si finalizand in registrul grav.

O altd componentd a frazarii o constituie melodicitatea temelor muzicale prezente in
aceastd miniaturd. In general aceastd piesa poate fi clasificatd ca un cantec cu acompaniament,
unde vocile de sustinere demonstreaza o factura omofono-armonica, in timp ce cele care redau
textul folcloric denota procedee melodico-ritmice destul de interesante. Ritmurile folosite in linia
melodicd sunt constituite din patrimi §i optimi, combinatii de patrimi cu punct si optimi cu punct,
saisprezecimi structurate aparte sau Tmpreunad cu alte durate ritmice. Pe langd ritmica diversa
compozitorul foloseste si ornamentarea, in special cu mordenti (diatonici si cromatici), precum §i
o fermata n fraza a doua In vocea tenorului care raméne singur in interpretare pentru un moment
de scurtd durata. Spre deosebire de expresivitatea vocilor care expun melodia, acompaniamentul
este unul destul de sumar, fiind scos in evidenta doar planul armonic, ritmul rdmanand unul
static, iar melodica mai putin expresiva. Aceasta permite o evidentiere a frazelor muzicale ce
redau textul literar, acompaniamentul indeplinind rolul unui fundal.

Prologul este scris in masura de 4/4, in timp ce restul miniaturii este la 6/8, masura ce
ramane neschimbata pana la sfarsitul acestei prime piese din ciclu si care ii conferd un caracter
dansant, pozitiv si vioi. Tempoul acestui tablou muzical este Andante cu remarca molto
cantabile, ceea ce ne confirma acel caracter liric si senin al miniaturii Cine n-are dor de lunca.
Andante este un tempo din categoria medie si se defineste ca o migcare negrabitd, in pas linistit,
dar nu intins. Remarca molto cantabile, in cazul de fata s-ar atribui anume vocilor melodice, care
sunt scrise in durate mai mici comparativ cu acompaniamentul §i care necesita o atentie sporitd
in timpul interpretdrii anume la aspectul cantabilitate, caci ritmurile temelor muzicale in aceasta
miniatura tind catre un caracter putin izbit s1 marcat. Din acest considerent, tinem sa mentionam
ca una din problemele care s-ar putea ivi in procesul interpretativ ar fi incapacitatea de a oferi
cantabilitate partidelor ce conduc melodia. Un indiciu pentru a obtine o fraza cantabila ar fi
folosirea procedeului de articulare legato pe alocuri si stdpanirea tempo-ului prin stagnare pentru

a elimina o posibila agitare.
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Din experienta pregdtirii interpretdrii acestei miniaturi corale identificdim o problema
legata de asigurarea cursivitatii tuturor frazelor piesei muzicale. Dupa cum s-a relatat anterior,
textul folcloric este impartit tuturor partidelor corale care il vocalizeaza pe rand, deci ideea este
de a identifica un mijloc prin care toate aceste fraze melodice sa treaca firesc, neobservat si fluid
din una in alta. Metoda de obtinere a rezultatului mult dorit difera de la caz la caz. Este necesar
ca din start sa fie stabilitd dinamica potrivita pentru melodie si pentru fundalul de sustinere. Desi
in aceasta miniatura este indicatd de compozitor doar nuanta de mf si doar o singura data, totusi
un lucru este cert, ca planul dinamic trebuie creat in dependentd de locul aflarii liniei melodice,
pentru a o scoate in evidentd. Un mijloc tehnic care ar ajuta la obtinerea unei fluiditati intre fraze
este omogenitatea. Aceasta trebuie sa se manifeste mai cu seama in timpul trecerii melodiei de la
o voce spre altd partidd vocald, dintr-un registru spre alta tesitura, altfel spus, este necesar de a
uniformiza maximal timbrurile vocilor.

A doua piesd din suitd este intitulatd Vino, neica, 'n batatura si este scrisd pe
urmatorul text:

Foaie verde de malura / vino neica-n batatura, /

Sa nu te simta vecinii / nici sa nu te latre cainii. /

Si iar verde de malura, / vino neica gi-mi da gura /

Ca sunt mandru calatoru / §i tot ma topeste doru.

Aceasta miniaturd este compusa in forma bipartita simpla cu o introducere de sase masuri
care se repeta sub forma de interludiu sau punte intre partile principale ale piesei.

Compartimentul a este format din 16 masuri structurate in doud propozitii a cate doua
fraze. Fraza constituie patru masuri si foloseste textul a doud versuri, acesta se repeta si in fraza
urmdtoare, astfel rezultd ca in fiecare propozitie muzicalda textul este redat de doud ori
consecutiv. Ni se pare interesant cd compozitorul foloseste un procedeu de repartizare a textului
in diferite partide, la fel ca in prima miniatura din aceasta suita coral. In primul compartiment al
formei cuvantul este redat de vocea superioard (prima fraza), apoi trece la vocea alto (in a doua
structurd sintactica). La fel se intamplad si in propozitia a doua a aceluiasi compartiment a. Si
tehnica de acompaniament este asemanatoare cu cea folosita in prima piesa din suita: in timp ce
o partida vocala reda textul poetic, celelalte voci o sustin cu acorduri separate uniformizate
ritmic. In partea b procedeul de acompaniere a melodiei diferd de prima parte. In prima
propozitie melodia este purtata succesiv de vocile tenor si bas, In timp ce partida sopranelor nu
mai acompaniaza ci este o variatie a melodiei de baza care se miscad in paralel la interval de o

patrime de timp, iar in frazele ulterioare vocile soprano si alto indeplinesc functia de sustinere
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insa pe sfarsitul frazei se contopesc intr-un unison general la doua octave si astfel incheaga
imitatiile polifonice ivite pe parcursul propozitiilor. Interpretarea acestui unison prezintd anumite
dificultati la capitolul intonatie, pe motiv ca vocile se unesc subit, neasteptat si rapid. Din punct
de vedere al ambitusului vocal remarcam o descendentd a melodiei pe plan general, adica
melodia incepe 1n octava a II-a in vocea soprano, trece prin vocile de mijloc si finalizeaza in
octava mica in vocea bas. Melodia este cantabila si se formeaza din doua pasaje contrastante ca
directie, unul ascendent si unul descendent pentru prima propozitie, iar pentru cea de a doua
structura liniei melodice fiind in oglindd, mai Intai descendent apoi ascendent, toate acestea in
ambitusul unei septime. Linia melodica in general este lind si cuprinde o singura sariturd la o
septima, aceasta fiind amplasata in vocea alto-ului.

Tempoul acestei piese corale nu este indicat, deci ar fi logic ca acesta s ramana neschimbat
fata de tempoul primei miniaturi. Insi din mdsura de 5/8 combinati cu ritmul mirunt format din
optimi §i saisprezecimi obtinem o miscare mai rapida comparativ cu piesa Cine n-are dor de lunca.
lar daca privim spre tempo-ul ultimei miniaturi care este Allegretto, Giocoso, atunci putem infelegem
ca compozitorul a isi doreste o accelerare generala treptata, astfel am putea intui ca miscarea acestei
parti mediane trebuie s fie una intermediara in raport cu celelalte parti ale suitei.

Factura miniaturii Vino, neica, 'n batatura este preponderent acordica, cu exceptia
introducerii, interludiului si a unor masuri din partea secundd unde este prezentd imitarea
polifonica. Acordurile contin diferite intervale, cel mai mic fiind secunda mica, pe alocuri
creandu-se disonante, in special prin utilizarea septacordului tonicii G-dur in diferite rasturnari.

Planul dinamic nu difera considerabil in interiorul lucrarii, in partitura fiind indicate doar
nuantele de f pentru primele fraze din fiecare compartiment si de mf pentru frazele secundare sau
pentru cele care repetd textul literar. Insi anume planul dinamic ar putea cauza anumite
dificultati in cadrul pregatirii acestei piese pentru interpretare , atat sub aspect general cat si in
particular pentru fiecare fraza muzicald. Spre exemplu, lucrarea incepe cu tema la vocea
superioard, iar mai apoi trece la o voce de mijloc, schimbandu-se si registrul in care sund aceasta
melodie. Deci, ar fi de dorit ca dinamica intregii facturi sonore sa decurga nemijlocit din faptul
unde se pozitioneaza fraza melodica §i ce voce o conduce, aceastd constituind punctul de pornire
in jurul caruia sa fie construite toate modificarile intensitd{ii de sunet.

Din punct de vedere al ritmului, in aceastd lucrare acompaniamentul reprezinta un punct
de sprijin deoarece fiind constituit din optimi care mentin pulsul piesei, anume el asigura pulsatia
permanentd si constantd farda devieri de tempo. Pulsul este unul dintre cele mai importante
momente pentru astfel de masuri ca 5/8, aceasta fiind neregulata necesitd un impuls de pornire

clar si o ulterioara stabilitate in migcare.
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Ultima piesa din suita corala pe care o analizdm se intituleaza Asta-i fata cea micuta.

Textul folcloric al acestei miniaturi este:

Cat ii fata de micuga / Se suie pe opincuta /

Sa te ia de dupa cap / Si te fuca cu mult drag /

Maderanu-i sat micut / Toata fata-i cu dragut /

Ba cu unu, ba cu doi / C-asa-i fata pe la noi.

Miniatura este scrisa in forma strofica, cu o introducere de doud masuri care se repeta de
doua ori, si 0 coda de patru masuri, astfel rezultd ca si inceputul si sfarsitul piesei curente numara
cate patru masuri. Strofa cuprinde opt masuri la fel ca si refrenul.

Este de menfionat ca forma acestei lucrari este strofica in care compartimentul a repeta
materialul muzical de doua ori, dar cu text diferit, cuprinzand primele patru versuri, moment ce il
observim si in partea b unde propozitia melodici la fel se repetd de doud ori cu text diferit. In
rezultat obfinem un numar de 4+16+16+4 masuri.

Pentru sectiunea a a piesei Asta-i fata cea micuta, compozitorul a ales sa foloseasca
acelasi procedeu de repartizare a textului folcloric si a melodiei ca in prima miniaturd din suita
Cine n-are dor de luncd. In prima fraza textul folcloric este incredintat vocii superioare, iar in a
doua structura sintactica vocii inferioare, vocile mediane avand doar functia de sustinere intr-un
ritm sincopat. Sectiunea b indeplineste rolul de refren, cel putin asa reiese din structura in care
este organizat. In aceastd parte factura este omofono-armonica, textul fiind prezent in fiecare
partida. Din forma acestei ultime miniaturi am putea deduce ca piesa curenta indeplineste functia
de totalizare si incheiere a intregii suite, atat pe plan melodic, cat si tonal, compozitorul folosind
in coda doar trisonul lui G-dur, repetandu-1 in continuu pe durata tuturor celor patru masuri,
creand senzatia de stabilitate si confirmare a tonicii.

Aceastd ultimd miniaturd a suitei corale Cine n-are dor de lunca este scrisd intr-un tempo
Allegretto, Giocoso, care ar ilnsemna mai degraba definirea caracterului creatiei decat viteza
miscarii. Determinativele vesel si jucdus definesc dispozitia acestui final de suitd. In
compartimentul b avem indicatiile Meno moso, poco a poco Accelerando, adica inceputul partii
este conceput Intr-o o miscare ceva mai lentd decat tempo-ul indicat anterior, iar pe parcursul
refrenului pasul accelereaza. Aici ar trebui s menfiondm ca in practica interpretativd aceasta
accelerare trebuie repartizata pentru intreg refrenul {inand cont de repriza acestuia, adica aceasta
marire treptatd a tempo-ului nu trebuie realizatd doar in primele opt masuri, ci pe durata a 16
masuri, asa incat sd ajungem la o vitezd doar pufin mai mare decat cea indicatd la inceputul
miniaturii. Aceste observatii le deducem din forma primei volte a refrenului, care este constituita

dintr-un acord pe durata de patrime care se trage din masura precedenta, deci nu avem o oprire
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pe silabd tare, dupa care este indicatd o respiratie generald si o strigdturd pe silaba Hei ce
urmeaza imediat pe urmatoarea patrime, deci ar fi logic sa credem ca aceasta strigatura inainte de
repetarea materialului refrenului vine ca un avant pentru continuarea miscarii si acelei accelerari
continue §i ar fi banal si lipsit de sens de a incepe iarasi intr-un tempo Meno mosso pentru a
accelera din nou. Confirmarea o gasim in volta a doua, unde miscarea opreste pe un acord de
durata unei doimi indicata chiar pe timpul tare al aceste masuri. Referitor la tempo-ul propriu-
zis, nu avem indicat un metronom concret, dar il putem deduce din caracterul lucrarii si dupa
numirul de cuvinte. In opinia noastrd acesta necesita si fie destul de vioi pentru a imprima o
usuringd miscarii, dar nu prea grabit pentru a reda clar textul literar si pentru ca acesta din urma
sd ajunga la urechile auditorului.

Cat tine de planul dinamic al miniaturii Asta-i fata cea micuta, acesta il putem stabili
reiesind din caracterul lucrarii si din directia melodica. Desi avem indicat nuanta de f pentru
strofa i pentru refren, oricum dinamica ramane a fi creata dupa conceptia dirijorului. Dorim sa
credem ca cel mai probabil, nuanta dinamica ar trebui sa creasca si sa culmineze spre sfarsitul
creatiei in codd, si anume pe penultimul acord, in care vocea superioard atinge cea mai mare
inaltime sonora de pe intreaga suita, care de altfel std pe o fermata, de la care coboara pe un
glissando spre acordul final de tonica.

Este interesant ca desi compozitorul a folosit un text folcloric pentru aceasta suitd corala,
el a creat o sonoritate contemporana pentru aceste versuri simple astfel actualizandu-le conform
timpului. E. Florea spune ca ,folclorul, care candva era unica formda de expresie artistica a
poporului a suferit schimbari radicale in ce priveste actualitatea, functionalitatea, semantica si
morfogeneza”[41, p.119]. Deci vedem ca la confluenta secolelor XX-XXI compozitorii
modeleazd intr-un fel sau altul folclorul tradifional pentru a-l1 aduce cat mai aproape de
necesitatile cotidianului si acest lucru este unul salutabil.

Ca o generalizare a celor relatate putem spune ca Teodor Zgureanu a creat o lucrare
interesanta atat ca forma, cat si ca miscare, ritm, armonie, linii melodice. Materialul muzical este
bine structurat, destul de clar si accesibil nu doar pentru corurile profesioniste ci si pentru cele de
studiu. Putem presupune ca aceasta suitd corald poate servi drept model la capitolul prelucrare a
folclorului. Nu afirmam ca este o lucrare complexa sau cu un grad de filozofie inalt, dar observam
o claritate in forma muzicala si o gandire echilibratad in crearea melodiilor si tuturor mijloacelor de
expresivitate aferente ei. Aceasta suita corald poarta un caracter vesel si optimist, avand un text
glumet cdruia ii corespunde si continutul muzicii. Desi in procesul pregatirii interpretdrii acestei
suite corale intdlnim careva impedimente de ordin tehnic, rezultatul obfinut ne poate surprinde

foarte placut, avand un succes deosebit de fiecare datd in interpretarea concertistica.
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1.5. Concluzii la capitolul 1

1. Avand in vedere cele expuse mai sus, putem constata o larga diversitate a abordarilor
componistice corale ale textului si sursei muzicale folclorice in creatiile miniaturale corale ale
compozitorilor din Republica Moldova: prelucrari folclorice, pseudo-citat, tratare arhetipala;

2. In prelucririle corale ale cantecelor folclorice romanesc si bulgiresc, adevirate
bijuterii ale genului miniatural, compozitorii urmaresc accentuarea continuturilor poetice prin:

- utilizarea s1 scoaterea in evidentd a elementelor specifice structural-muzicale folclorice
(imaginea unui suflet ratacitor, simbolizata de zborul randunelelor este exprimatd prin ison sau
incertitudine modala la I. Macovei; caracterul jucaus, sdgalnic al miniaturii corale de Gh. Strezev
este subliniat prin acuitatea ritmului aksak, elemente eterofonice de conducere a vocilor s.a.);

- utilizarea unor procedee componistice originale ce pun in valoare melosul folcloric
printr-o maiestrita scriiturd corald (reconfigurarea dramaturgicd a formei strofice specifice
cantecului folcloric romanesc, prin intermediul careia I. Macovei a reusit sd creeze o ,,dramd in
miniaturd”, conturand cele mai importante repere ale subiectului; tratarea originald a accentelor,
a formei si a aspectului armonic, prin care se deosebeste miniatura lui Gh. Strezev, care redd un
tablou pastoral idilic-jucdus);

- tratarea interpretativd corald a acestor procedee, elaboratd in cadrul recitalurilor
practice din cadrul tezei, a relevat importanta imbindrii individualitatii fiecarei voci in ansamblul
sonor, a utilizdrii tehnicilor interpretative coral-timbrale si dinamice s.a.;

3. In suita pe un text folcloric Cine n-are dor de luncd, compozitorul T. Zgureanu creeazi
un original tablou muzical gquasi-folcloric, abordand citatul folcloric, apeldnd si la anumite
intonatii si formule ritmice, inspirate din melosul popular [50]. in prim plan al conceptului
interpretativ al lucrdrii date apare caracterul contrastant liric-dansant-scherzando al celor trei
miniaturi, care si-a gasit o exprimare interpretativd adecvatd prin scoaterea in evidentd a
procedeelor imitative, a polivalentei ritmicii asimetrice, valorificand astfel atat modelele intdlnite
in muzica traditionala, cét si conceptul componistic original al compozitorului;

4. O alta tratare — arhetipala — a sursei folclorice de ritual este observatd in miniatura
Jalea miresei de Gh. Ciobanu, 1n care compozitorul exploreaza straturile de adancime ale
melosului folcloric, sintetizand in discursul sonor structuri si modele arhetipale specifice [53].
Acest sistem de arhetipuri a necesitat o abordare interpretativa minutioasa, elaborata, in care au
fost scoase in evidentd un sir de elemente intonationale si sonore-timbrale de sorginte folclorica,

la care se adaugad aluziile lamento-bocet s.a.
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2. POEZIA EMINESCIANA iN MINIATURA CORALA

Pe parcursul ultimului secol, poezia marelui Mihai Eminescu a constituit un izvor de
inspiratie pentru compozitorii de origine romanad, inclusiv cei basarabeni. Numeroasele scrieri ale
poetului si-au gasit un nou vesmant sub forma diferitor genuri muzicale vocale, corale si vocal-
instrumentale. Compozitorii au apreciat lirismul si bogdtia exprimarii lui Eminescu atéat de sincer
si usor redatd in poemele sale. Insi, dupa cum mentioneazd A. Rojnoveanu, ,existd si o altd
calitate a creatiei eminesciene care constd in plasticitatea si muzicalitatea versului sau” [72, p.40]
care, de asemenea, a fost valorificata in lucrarile muzicale ale diferitor autori. S-a scris mult
despre faptul cd versurile lui Mihai Eminescu nu mai au nevoie de o altd melodie, ele insasi
cuprinzand in sine ,,muzica sferelor”. Intr-adevar, poezia eminesciand poseda ,,0 muzicalitate
iradianta ce transmite idei si trdiri de mari Indltimi, greu de patruns cu mintea, derivand din
sublima viziune asupra lumii, din gandirea ce strdbate spatiile interplanetare, din superioritatea
geniului care priveste totul de sus, din perspectiva infinitului, a eternitatii, traind dureros drama
imposibilitatii atingerii absolutului.”, dupd cum afirma Catinca Agache la recentul congres al
eminescologilor ce a avut loc la Chisindu in toamna anului 2019 [1]. Considerat a fi Luceafarul
literaturii romanesti, palmaresul poetului M. Eminescu contine numeroase scrieri sub diferite
forme ca poezia, epistola, glosa, oda, nuveld, roman, basm cult s.a. Poezia lui Eminescu este
plind de melodicitate, contine un limbaj deosebit de armonios, combinat cu cele mai
reprezentative forme de exprimare. Eminescu a abordat in creatia sa trei genuri: genul liric, genul
epic si genul dramatic. Datorita acestora, poetul a devenit un izvor de inspiratie pentru o multime
de compozitori, afirmandu-se ca un scriitor universal. Fiecare din cei care au dorinta de a scrie
creatii muzicale, in special vocale sau corale, 151 pot gasi inspiratia in acest univers de versuri.
Acest lucru este bine vadit si in creatia compozitorilor din Republica Moldova. Gh. Mustea, E.
Doga, T. Zgureanu, V. Condrea, A. Mulear sunt doar cativa dintre cei care au apelat la poezia
eminesciand pentru a-si crea opera sa muzicald. Probabil ca folosind un text poetic de Eminescu
deja obtii jumatate de succes, cdci cele mai multe din versurile sale contin un ritm bine definit, o
melodicitate in pronuntare $i o bund organizare a ideilor poetice toate fiind cuprinse intr-o forma
poetica desavarsitd. Au fost si alti scriitori romani care au ajuns la o desavarsire in exprimarea si
redarea celor mai diferite stari cu ajutorul cuvantului scris, insd e greu de negat, ca cel mai
muzical vers apartine lui Eminescu. Cele mai multe romante si lieduri roménesti sunt scrise pe
texte eminesciene, fapt care demonstreaza o datd in plus gradul de muzicalitate al poeziei
marelui poet. Pe langa numeroasele mostre de lirica vocala exista si o serie de creatii pentru cor

semnate de compozitorii moldoveni care s-au inspirat din poezia eminesciana. In capitolul dat
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vom analiza cateva dintre miniaturile corale pe care le consideram mai reusite din punct de

vedere a transpunerii versului marelui poet in muzica corala din Republica Moldova.

2.1. Codrule, codrutule de P. Serban

Petru Serban a fost unul dintre compozitorii moldoveni care, ca si multi al{ii s-a adresat
versului eminescian care i-a servit drept mijloc de inspiratie pentru creatia sa. Codrule, codrutule
este una dintre putinele miniaturi corale semnate de P. Serban. Textul poetic folosit de
compozitor pentru aceasta piesa are la bazd cunoscuta poezie a lui Eminescu — Revedere.
Aceastd poezie este structuratd in forma unui dialog imaginar intre eroul liric si codru:
adresarea ce contine doua strofe a cate sase si patru versuri si raspunsul alcatuit din doua strofe a
cate douasprezece si paisprezece versuri. Compozitia miniaturii se bazeazd mai mult pe
adresarea catre codru si nu pe principiul de dialog prezent in poezia Revedere. Compozitorul
foloseste textul integral al primei strofe, doud din cele douasprezece versuri ale strofei a doua si
textul integral, adica patru versuri, ale strofei a treia, textul strofei a patra fiind total omis.
Presupunem ca P. Serban si-a dorit ca fiecare auditor sd gaseasca propriul sau raspuns la
intrebarile din poezie. Textul eminescian necesita a fi tratat metaforic, sensul lui fiind mult mai
adanc decat pare la prima vedere. Muzicologul V. Ghilag afirmd pe buna dreptate ca ,,poezia
dedicata naturii este una incarcatd de sugestii i simboluri, exprimand prin prisma conceptualad
eminesciand, legea fundamentald a lumii... codrul fiind simbolul arhitectural, asociat templului
natural, freneziei si exuberantei vietii, dar si spaimelor, pericolelor, ratacirilor sau mortii” [46,
p.73-74]. Codrul, care este centrul ideii poetice, in cazul nostru, poate fi comparat cu casa
parinteasca sau cu plaiul natal, cu acele repere din viata noastra care rdiman neschimbate, de la
care porneste drumul vietii si la care revenim de fiecare data ca sd privim Inapoi si sa analizdm
unde am ajuns. Altfel fiind spus, orice om are nevoie periodic de un moment de meditatie in care
sa reflecteze asupra faptelor pe care le-a facut, asupra drumului pe pare l-a parcurs si asupra
evenimentelor prin care a trecut. Considerdm ca textul literar selectat de catre compozitor pentru
miniatura corala Codrule, codrufule accentueaza anume momentul de contemplare.

Forma piesei Codrule, codrutule este bipartita. Compartimentul A este constituit din 36
masuri. Compozitorul selecteaza pentru prima sectiune a acestui compartiment patru versuri din
prima strofd, iar pentru urmatoarea foloseste ultimele versuri din strofa intaia si doud din strofa a
doua care este si raspunsul. Astfel obtinem un rezultat de opt versuri pentru primul compartiment
al creatiei. Compartimentul B al lucrarii corale Codrule, codrutule constituie 64 masuri care se

structureaza in doud parti egale de cate 32 masuri. Aceste parfi sunt absolut identice ca material
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melodic si poetic, ceea ce ne face sa deducem ca partea a doua a compartimentului secund este
doar o repetare. Credem ca procedeul de repetare a materialului melodic si poetic este folosit
pentru a echilibra cele doud compartimente la capitolul text, astfel fiind obtinutd o structura
poetica de opt versuri in prima parte si opt versuri, adica 4+4, pentru partea a doua. Tot aici ar fi
cazul sa mentiondm despre o addugire in textul compartimentului B. Adaosul tra-la-la este
introdus de compozitor dupd cum observam la propria discretie, dupa fiecare vers. In asa mod
fraza nu mai este construita din doua versuri poetice ca in cazul primei sectiuni, ci doar din unul
singur urmat de cuvintele tra-la-la. Ex: Codrule cu rdauri line, tra-la-la... Vremea trece, vremea
vine, tra la la.

Componenta corala folositd de P. Serban in primul compartiment al acestei creatii
miniaturale variaza de la fraza la fraza. Compozitorul repartizeaza materialul muzical in diferite
voci sau grupuri de voci. Rezultatul utilizarii acestei tehnici formeaza dialogul dintre codru si cei
ce se adreseaza acestuia.

Tonalitatea in care este scrisi miniatura Codrule, codrutule este g-moll. In prima parte a
lucrarii, in special in primele 26 masuri, predomind modul doric. Meditatia ca proces nu inseamna
nici tristete nici bucurie, ci doar o reflectie asupra unor intrebari ce apar in rezultatul combinarii
dintre reminiscenta si analiza. Credem ca autorul a gasit de cuviinta sa redea corelatia acestor doud
dimensiuni in procesul muzical prin folosirea modului doric. In ultima fraza a primei parti apare
absolut nepregatita tonalitatea c-moll. In partea a doua spre deosebire de prima, observim o clara
prezentd a doud tonalitati care se succed in mod egal ca timp si apar prin contrapunere. Prima fraza
include 16 masuri in tonalitatea c-moll urmatoarele 16 masuri sunand in g-moll.

Compartimentul A al acestei miniaturi este scris integral in masura de 2/4. Este interesant
ca P. Serban foloseste 0 masurd binara simpla pentru a reda adresarea, $i mai exact — intrebarea
prezenta in textul poetic. Presupunem ca aceasta masura care este mai echilibratd din punct de
vedere metric poate reda concret mesajul intrebarii din text.

Tempoul indicat de compozitor la inceputul miniaturii este Moderato espressivo, ceea ce
inseamna cd avem o miscare moderata intr-un pas obisnuit negrabit, dar cu multa expresivitate.
Din indicele espressivo deducem posibilitatea de a face unele abateri de la tempoul inifial in
procesul interpretativ. Facand o analiza la prima auditie a acestei miniaturi, identificdm careva
motive melodice ce par a fi inspirate din creatia populara, asemanatoare unei doine. Constructia
frazelor muzicale ne permite ca tratarea acestora sa fie una liberd, prin numeroasele posibilitati
de a intinde pe alocuri tempoul, iar in altele de a face stringendo, in timp ce ultimele acorduri
precum si pauzele dintre propozitii pot fi tinute la discretia dirijorului, atat cat este necesar ca

mesajul poetic sd ajunga la urechile auditorului. Tratarea libera este valabild pentru primele trei
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fraze muzicale, nsd pentru ultima fraza nu este acceptabild o rarire de tempo deoarece aceasta
fraza reprezintd raspunsul Codrului, un personaj non-uman care nu poate avea sentimente de
zbucium sau de nedumerire specifice omului. Fermata pe ultimul acord al compartimentului A
de asemenea este un indiciu important pentru interpreti. Din motive tehnice, o rarire inainte de
oprirea specificatd de compozitor in partiturd ar da senzatia de un final al lucrarii, fapt care s-ar
solda cu unele reactii ale auditorului inainte de timp, cum ar fi aplauzele in mijlocul lucrarii. Este
principial ca aceastd fermata sa vina pe neasteptate, in asa mod incat sa lasam sonoritatea
ultimului acord deschis, pentru a putea continua redarea partii urmatoare a creatiei.

Tipul de scriiturd melodicd in prima parte a lucrarii este monodie acompaniata. Pentru
redarea textului poetic compozitorul creeaza o linie melodica usor serpuita, compusd din durate de
la saisprezecimi pana la doimi. Aceastd melodie este repartizatd vocii alto, sustinuta mai intai de
soprano intr-un interval de tertd mica, interval care ramane neschimbat pentru primele 15 masuri.
Nuanta vocilor de sustinere este de p, aceste voci fiind incluse pe timpul tare al primei masuri i
mentinand aceeasi dinamica, in timp ce melodia descreste ca intensitate dinamica spre sfarsitul ei
formand impreuni cu vocile superioare un cvartsextacord. In urmitoarele fraze se simte o crestere
a intensitatii prin crescendo precum si prin suplinirea facturii cu mai multe voci. Specific pentru
prima propozitie este segmentarea motivelor melodice prin pauze care sunt prezente neconditionat
dupa fiecare motiv. Nu cunoastem exact care este scopul folosirii atat de frecvente a pauzelor, insa
cu sigurantd acestea pot prezenta mari impedimente In pregatirea creatiei pentru executare. Din
punct de vedere interpretativ, pauzele necesitd o suplinire cu senzatia prezenfei unui ecou natural,
cel mai probabil dobandit cu o scoatere usoara si lind a ultimului acord din fiecare motiv melodic
pe o nuantd constantd. Aceasta tehnicd, observatd de noi in procesul pregatirii piesei pentru
interpretare, ne ajuta la crearea senzatiei de continuitate intre fraze.

In propozitia a doua compozitorul completeazi structurd melodici cu vocea tenor, care
rasund ca un ecou al motivului melodic expus la alto cu treapta a sasea ridicata, astfel
confirmand modul doric. Imitatiile (ecourile) sunt scrise pe o nuanta de mp si mai tarziu in p, in
registru grav pentru tenor, fapt care demonstreaza ca aceste ecouri nu trebuie sd predomine
asupra melodiei. Consideram ca putem reda ecourile sus numite in asa mod Incat acestea sa
rasune ca o reminiscentd a frazelor pe sfarsitul careia sunt suprapuse, astfel functia imitatiilor va
fi de completare a pauzelor prezente in linia melodica.

Sfarsitul primului compartiment este completat de raspunsul poetic selectat din versurile
strofei a doua. Pentru aceste doua versuri compozitorul foloseste un tip de melodie diferit de cel
anterior, dar care de asemenea este expusd de vocea alto. Linia melodicd este constituitd

preponderent din durate de optimi, patrimi cu punct si doimi, astfel combinate incat melodia
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devine mai stabila metric si usor verticala. Ni se pare logic aceasta abordare, intrucat raspunsul
din textul poetic este oferit de personajul Codrului, care dupa context este o putere superioara
naturii umane, respectiv este necesar ca acest raspuns sa fie unul stabil si concret. Nu avem o
indicatie de nuantd pentru aceastda structura melodica, asadar gradul ei 1l vom deduce din
dinamica frazei precedente. Recomandam ca pentru ultima frazd sa fie folositd o dinamica doar
in crestere pornind de la un mp, si nu una in valuri ca in frazele melodice precedente.
Compozitorul ne indica o crestere semnificativa a dinamicii spre sfarsitul primului compartiment
cu gradul de intensitate maxim pe fermata prezentd pe ultimul acord, succedat de un diminuendo.
Credem ca nuanta punctului culminant specificat de compozitor, adica pe fermata, sa fie dedusa
din planul dinamic general al primei parti, care nu depaseste mf.

In procesul de pregitire acestei miniaturi corale pentru interpretare in concert, o atentie
sporitd se va acorda ultimilor doud fraze din prima parte, in primul rand pentru faptul ca
omogenitatea vocilor superioare se dobandeste mai greu in acest moment al creatiei. Vocile
superioare executa emisia pe nazala m, dupa care imediat la aceleasi voci se include textul
poetic. Ar fi de dorit ca emiterea sunetelor cu gura inchisa ce preced textul sd fie intre timp
transformata intr-o emisie cu gura intredeschisd, in asa mod se va realiza o trecere lind si mai
putin observabild spre pronuntarea cuvintelor. Faptul ca ultima fraza a primei sectiuni
indeplineste rolul de pregatire a compartimentului urmator, o face si mai importanta pentru
atentia dirijorului.

Compartimentul B al miniaturii corale Codrule, codrugule de P. Serban, este scris in masura
de 3/8. Materialul muzical creeaza diferite senzatii asemanatoare cu cele din naturd, cum ar fi
vantul sau migcarea ramurilor batute de vant, jocul frunzelor ce zboara in aer, pe alocuri chiar sio
senzatie de vijelie. Toate aceste senzatii imita starea de instabilitate si a launtricului omului.

Acest compartiment poate fi asemanat unui val plin de sentimente ce pot aparea in urma
unei lupte launtrice, cum ar fi zbucium, neconformare, dorinta de a nega adevarul, altfel spus
parerea de rau pentru esecurile personale, timpul pierdut si lucrurile uitate. Insi ca si orice proces
afectiv, si miniatura lui P. Serban se incheie cu o linistire a starii sufletesti, care insa nu
inseamna conformare, caci rafiunea umana tinde mereu sa lupte atat timp cat simte ca traieste.

Tempoul indicat de compozitor In aceasta parte a creatiei este Vivo, ceea ce Inseamna vioi
si cu multa miscare. Conform terminologiei muzicale si ierarhiei tempourilor, Vivo se afla intre
Allegro si Presto si este estimat la: patrimea = 146-168. In cazul nostru, miscarea se face simtita
s1 mai mult datorita duratelor de optimi care abund linia melodicd. Miscarea melodicd in acest
compartiment este neintrerupta, fapt confirmat prin lipsa de pauze intre fraze. Exista doar o

fermata pe un acord la mijlocul compartimentului in masura 32. Aceasta oprire a miscarii are ca
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scop de a indica sfarsitul materialului melodic, textual si tematic, urmatoarele 32 masuri fiind
doar o repetare a temelor muzicale din compartimentului B. Fermata sus mentionata trebuie sa
apard pe neasteptat, ca in urma acesteia sa ramand senzatia unei neimpliniri, astfel fiind asigurata
continuitatea cursului materialului muzical si justificatd repetarea lui. Din acest motiv este
nedorit reducerea tempoului inainte de fermata, sau in pregatirea ei. Neglijarea acestui moment
poate crea o situatie banald, in care repetarea n-ar mai fi interesanta pentru auditor, astfel finalul
lucrarii ar fi lipsit de atentia si aprecierea cuvenita.

Melodia este purtatd de soprano pe cand celelalte voci au rol de acompaniament. In prima
parte a compartimentului B vocile de sustinere sunt usor statice, dar la reluare acestea capatda mai
multd miscare orizontala si verticala devenind mai mobile si Tmbogatind substantial factura
armonicd. Compozitorul repeta materialul muzical de doud ori, astfel aratand ca aceleasi ganduri
pot coplesi sufletul omului iar si iar. Constructia propozitiilor este realizata in asa mod incat nu
prezintd o senzatie exacta de incheiere, si chiar de s-ar repeta acelasi material muzical si poetic de
mai mult de doua ori, nu ar fi in exces pentru forma muzicald, pe motiv ca reda sentimentele pe
care fiecare individ le percepe in urma unei analize personale — dialogul continuu cu sine Insusi.
Linia melodica este serpuita si plind de miscare compusa din mici pasaje ascendente si descendente
completate cu unele sarituri la interval de cvintd, cum este inceputul frazei, cvarte si octave.

Factura corald in compartimentul B este preponderent omofono-armonica. Din punct de
vedere interpretativ o factura acordica necesitd o emisie precisa si exactd a ritmului, intonagiei,
pronuntarii $i respectarea intactd a procedeelor de articulatie. Este destul de complicat de a
dobandi o sincronizare totald a partidelor corale implicate in procesul interpretativ avand factura
de acorduri in tempo vivo. Pronuntarea bine articulatd a textului poetic ne poate salva de la o
eventuald instabilitate in migcdrii ce se poate solda cu destrdmarea facturii, deci prin respectarea
punctuatiei sau prin separarea sincrond a cuvintelor putem obtine un echilibru vertical, care ne va
ajuta substantial la menfinerea stabilitatii facturii armonice cat si constructiei frazelor melodice.

Caracterul acestei parti este unul dramatic, agitat si este confirmat de mijloacele de
expresivitate prezente in compartimentul B: Tempoul Vivo, constructia frazei, tesitura inalta a
melodiei in primele doud fraze si planul dinamic care variaza de la nuanta de p pana la f. Prima
fraza incepe pe o nuantd de mf care creste pana la f in fraza urmatoare. Compozitorul ne aratd
punctul culminant al frazei cu ajutorul planului dinamic, printr-un crescendo indicat pe cuvintele
“vremea vine”. Accentele melodice coincid cu accentele prozodice ale textului, ex: ”Codrule cu
rauri line; Vremea trece, vremea vine”. Este interesant ca compozitorul, iar in a doua foloseste
cuvintele tra la la. P. Serban reda textul versurilor doar in prima jumatate de fraza, iar cu silabele

tra la la o incheie, oferind o atentie sporita mesajului poetic, plasandu-1 de fiecare data pe prima
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parte a frazei. Chiar §i cresterea intensitdfii sonore este realizatd pe prima parte a frazei, iar
scaderea energiei se face pe acel adaos fra la la introdus de catre compozitor.

Procedeele de articulatie reprezintd unele dintre cele mai importante mijloace de expresie
ale creatiei Codrule, codrutule. Sectiunea I a lucrarii poate fi tratatd la discretia dirijorului in
dependentd de mesajul poeziei, fapt pentru care este necesar de a asigura atentia maxima din
partea interpretilor, care trebuie sd cunoasca creatia pe dinafard, In caz contrar existd riscul ca va
aparea un dezechilibru intre gesturile dirijjorului si procesul interpretativ. Melodia acestui
compartiment poartd un caracter melancolic cu o expresivitate deosebitda datorita intervalelor si
ritmurilor folosite de compozitor. Credem ca liniile melodice prezente in aceastd parte necesitd a
fi interpretate pe un legafo expresiv, combinat cu unele schimbari de miscare in interiorul
frazelor. In text sunt prezente unele virgule sau puncte, ceea ce inseamni ci la momentul
interpretarii acestora cuvintele se vor separa intrerupandu-se indicatia de executie /egato, Insa
fard a face pauze sau a se lua respiratie. Pentru o mai buna expresivitate se recomanda ca fraza sa
fie interpretatd orizontal si echilibrat, deci este nevoie o respiratie inlantuita.

Partea II poate fi tratatd ca o riturneld. Aceasta o deducem din caracterul pe care il poartd
acest compartiment influentat de un tempo rapid, de tesitura temelor melodice, forma si planul
dinamic. Observam un procedeu de articulatie ce pare a fi imprumutat din baroc, asemanator cu
lamento si anume legato pe doi timpi din trei In masura de 3/8. Respectarea acestora prin
emiterea putin mai apdsatd a primei optimi legate cu urmatoarea §i usoara separare a optimii a
doua de a treia, poate sd ne ajute substantial la respectarea tempo-ului si directiei de miscare in
fraza. In asa mod putem obtine o buni organizare a fiecirei fraze in particular si a intregului
compartiment in general. In misurile 61-68 si 93-100 linia melodica a partidei alto este scrisa pe
un /egato. Din experienta interpretarii acestei miniaturi corale, deducem cd aceasta indicatie se
refera la frazd in general si nu la modul de executie de moment. Intervalele prezente in linia
melodica trebuie interpretate printr-un mic accent §i exact in timpul in care sunt scrise pentru a
servi baza stabild temei emise de vocea superioard. Deci legato indicat in aceastd fraza are ca
scop pastrarea stabilitatii metrice si dinamice.

Concluzionand, relatdim unele observatii pe care le-am desprins In urma analizei detaliate
a piesei corale Codrule, codrutule. Lucrarea data este o marturie a Incercarilor compozitorului de
a intra n esenta creatiei eminesciene prin metode proprii de realizare a gandului poetic in
desfasurarea muzicald. Adaugam la acestea ca creatia vocal-corala academica pe teritoriul dintre
Prut si Nistru in prima jumatate a sec. XX abia incepuse sa se contureze. Primul mijloc de
inspiratie melodica pentru compozitori a fost folclorul, evident si in miniatura corala Codrule,

codrufule, observam unele asemanari intonationale cu creatia populard, in special in prima parte

47



a lucrarii. Forma piesei corale nu coincide cu forma textului poetic, compozitorul selectand doar
o parte din poezia Revedere. Partea a doua a lucrarii este lungitd artificial cu ajutorul reprizei,
neavand coda sau o incheiere aparte ce ar face diferenta intre subcompartimente. Cu toate
acestea, compozitorul reuseste sa redea destul de relevant lirismul si sinceritatea versului
eminescian prin folosirea mijloacelor de expresivitate relatate in aceasta analizd. La inceputul
secolului XXI miniatura corald deja reprezintd un gen bine definit, cu particularitatile sale
determinate, nsd Tn mijlocul sec. XX, cand a fost scrisd creatia curentd, se ficeau abia primii
pasi In abordarea genului si totusi considerdm ca P. Serban si-a folosit pe deplin capacitatile
pentru a crea o lucrare corald bine structurata, care reda cu claritate mesajul textului poetic, poate
nu la fel de adanc ca unele capodopere muzicale pe texte eminesciene, ca de exemplu Patru
madrigale pe versuri de Eminescu de Paul Constantinescu, dar destul de elocvent. Consideram
ca aceastd miniaturd meritd atentia noastra si a publicului pentru lirismul, melodicitatea si
emotionalitatea muzicii pe de o parte, dar si pentru curajul compozitorului de a reda ideea

poetica eminesciand Intr-un aspect personalizat, pe de alta.

2.2. Lirica eminesciana in creatia corala a lui Eugen Doga

Universul eminescian s-a dovedit unul foarte apropiat de sensibilitatea maestrului Eugen
Doga, pentru care versul marelui poet constituie o sursa perend de inspiratie.

Miniaturile corale Dintre sute de catarge, si Dorinta, aparute In anul 1972, reprezinta
primele creatii ale compozitorului chisinduian, inspirate din versurile poetului nepereche. Pe
parcursul intregii sale creatii, compozitorul si-a manifestat tendinta catre temele profunde, eterne
ale spiritului creator specifice operei lui M. Eminescu, cdtre simbolismul si expresivitatea
acestora, abordand nu doar versuri separate (ciclul de romante Ochiul tau iubit (1984); Lumineze
stelele (2002), Floare-albastra (2014) De-atatea ori; Alei mica, alei, draga; Fecioara Maria
(2015) s.a.) ci si opera fundamentald a poetului, scriind baletul Luceafarul (1983) [66].

Teme specifice bogatului univers poetic eminescian — legate de destinul uman; de drumul
cunoasterii de sine; de instrdinare, solitudine; de natura etc. sunt exprimate si in versuri precum
Dintre sute de catarge: Dintre sute de catarge/ Care lasa malurile,/ Cdte oare le vor sparge/
Vanturile, valurile?/ Dintre pasari calatoare/ Ce strabat pamanturile,/ Cate-o sa le-nece oare/
Valurile, vanturile?/ De-i goni fie norocul,/ Fie idealurile,/ Te urmeaza in tot locul/ Vanturile,
valurile./ Nenteles ramane gandul/ Ce-ti strabate cdnturile,/ Zboara vecinic, ingdanandu-I,/
Valurile, vanturile.

Ideea centrala a versului pune fatd in fata omul si destinul sdu, fiind axatd pe meditatie si

resemnare, pe opozitia dintre zbuciumul vietii trecatoare si eternitate. Mai multi autori au incercat
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sa descifreze mesajele simbolice ale acestei poezii. Motivul persistent al valurilor, vantului, ce
creeaza un anumit ritm, o senzatie de miscare neintreruptd, o dispozitie ce ne Insoteste pe intreg
parcursul versului, este asociat cu zadarnicia si desertdciunea existentei, ne urmareste inevitabil,
situandu-se in opozitie cu vesnicia. Profesorul Dorin Octavian Piciorus asociaza catargul cu o
corabie a vietii sau cu o cruce — asa cum aparea in imaginile iconografice ale crestinismului primar:
,Dintre sute de catarge ar putea Insemna dintre sute/mii/milioane de oameni care-gi poartd crucea
in aceastd lume. (...) Cate is1 vor frange/sparge ambitiile sau aspiratiile? Cate vor rdmane fidele
crezurilor primare?” [68] Conform aceluiasi autor, dinamica imaginilor plastice este evidentd in
acest vers: catarge — pasari — ganduri. Astfel, poetul sugereaza trecerea dinspre destinul de muritor,
crucea vietii pe care si-o asuma conditia umana (catargul), prin zbucium, rataciri, cautari (pasari),
spre eternitate (cantul-gandul), ce ramane a fi, in ultima instantd, neinteleasa, dar care ,,zboara
vecinic, inganandu-1”. D.O. Piciorus conchide ca marele poet sugereaza ca ,,Dincolo de realitatea
acestei lumi trecatoare, existd o constructie de gdnd, o creatie intru spirit, pe care n-o ruineaza
vanturile si valurile, desi ar vrea.” Astfel, ,,poemul este si o reflectie asuprea a ceea ce este
nemuritor, a spiritului si a creatiei sale.” [ibidem].

Totodata, sesizam In poemul analizat si tema foarte des intalnita in opera lui Eminescu, a
armonizarii, poate chiar a identificarii omului cu natura, caci vanturile, valurile simbolizeaza si
1au chipul cdanturilor, gandurilor.

Pornind de la aceste teme si idei ale versului eminescian, compozitorul a creat o
miniaturd corald in care a pastrat In mare parte caracterul meditativ-pictural, reusind sa exprime
inefabilul simbolism al cuvantului prin mijloace ale artei muzicale. Astfel, chiar de la inceput,
tempoul Adagio, Rubato, ne induce intr-o lume a mediatiei, a reculegerii. Forma monopartita
denota o dezvoltare libera a discursului muzical, delimitat doar pe planul continutului muzical-
poetic, prin schimbdrile de tempo si de caracter (Andante, m. 17, Maestoso (m. 27), prin
contrastele dinamice (ff, pp, p, f, m. 10-17) sau prin alternanta dialogurilor dintre voci sau dintre
una-doud voci si tutti.

Autorul initiaza discursul printr-un dialog imitativ dintre bas si tenor (m. 1-10), pastrand
aceasta forma de expresie si in dialogurile ce urmeaza, dintre soprano-alto (m. 13-16) si bas-
tenor (m. 17-22). Fraza muzicala inifiald porneste cu intervalul de cvintd, iar ritmul pe care-1
foloseste compozitorul este asemuit cu un mers al pelerinilor constand din doud optimi urmate de
doua patrimi pe parcursul a doud masuri. Prin faptul cd melodia este plasatd in vocea inferioara,
constand dintr-un ritm stabil §i vag am putea deduce ca compozitorul si-a dorit a ardta pasul cu
care omul trece prin viatd. Desi nu este indicata nuanta la inceputul creatiei, propunem ca

intensitatea sunetului sd fie redatd la mp cu un crescendo pe sfarsitul frazei vocii inferioare in m.
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4-5 si continuarea fireasca a temei preluate de partida tenorului in masura 5. De notat, ca
succesiunea de cuvinte Valurile, vinturile, are un rol semantic deosebit in discursul muzical-
poetic, contrastand pe plan factural, fiind ,,invesmantate” in saisprezecimi (m. 9-10 cu indicatia
compozitorului poco stringendo) sau optimi repetitive, ce sugereazd zbuciumul, agitatia, pe
parcursul intregii piese. Intregul discurs are un caracter emotional-semantic ascendent, exprimat
prin ,,urcusul” registrelor vocilor ce poate fi urmarit pe parcurs. Un astfel de urcus il observam
chiar in sfarsitul primului dialog imitativ Intre bas si tenor in m. 10-13. De obicei in cazul in care
tesitura generald se ridica atunci creste si intensitatea sonord, insd in mas.11-13 E. Doga indica
un diminuendo pe sfarsitul frazei spre nuanta pp, in timp ce melodia in vocea superioara urca.

Din practica interpretarii putem afirma cd a dobandi aceastd descrestere a volumului
sonor 1n condifiile date este practic imposibil, de aceea propunem ca fraza curenta sa fie dusa la
mp si continuatd de partida soprano la aceeasi nuanta, astfel vom dobandi o stabilitate sonora si o
continuitate intre segmentele creatiei. Trebuie sa mentionam ca pe parcursul miniaturii date,
creste nu doar registrul vocilor ci si tempoul, de la Adagio Rubato prin Andante spre Maestoso
pe care-1 considerdm tempoul si caracterul final al lucrdrii, desi in ultimele doud masuri este
indicat tempoul initial Adagio, pe care il putem trata ca pe o fermata din motiv ca aceste masuri
contin doar un singur acord pe duratd lungd. Toata dezvoltarea stratului sonor §i ritmic se
revarsd intr-o culminatie in vocea soprano (m. 35-39) pe versurile Ne-nfeles ramdne gandul.
Acest moment, insd, nu poartd un caracter dramatic, ci sund mai curdnd ca o resemnare
dureroasd, in care se reflectda zbuciumul ,desertdciunii”, al miscarii perpetue a vdnturilor,
valurilor, prin repetarea unuia si aceluiasi motiv, in timp ce vocile alto si tenor rdman efectiv
,»fard cuvinte”, insotind sopranele printr-un ,,strigdt mut” format din motive scurte, cu caracter de
legdnare, lamento, ce sugereaza incertitudinea, misterul eternitdtii. Una din dificultétile
interpretarii acestei miniaturi corale este repetarea preponderent des a aceluiasi sunet pe un desen
ritmic constant de optimi doar cu diferentd de text poetic. Asemenea exemple avem in vocile
soprano (m. 14, 23, 24), alto (m. 20, 21, 31-34) si bas (m. 33-34). Din practica interpretativa
proprie deducem cd repetarea frecventa a unui si acelasi sunet de catre o partida poate duce la
pierderea acordajului sau la sldbirea intensitatii sonore. Aceste structuri melodice sunt mereu
sustinute de o altd fraza muzicald compusa preponderent din durate mari ca doimi si patrimi,
impreuna constituind o sinteza a doua lumi — cea reala, pamanteasca si cea a gandurilor,
visurilor, aspiratiilor.

Si pe plan modal, compozitorul apeleaza la mijloace ce accentueaza si scot in evidenta
continutul poetic. Astfel, tonalitatea de baza a-moll se transfigureaza pe parcursul discursului,

deja in masura a 10-a aparand sonoritdti modale noi, prin treapta a VI-a urcata (fis), urmata de
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alte trepte alterate in care se ,,pierde” incarcatura sonora a tonalitdtii initialad. Autorul denota
tendinta de a finaliza frazele prin consonante perfecte — cvarte, cvinte, la care se adauga secunde
mari/mici, creand pe finalele frazelor acorduri disonante, de tip cluster. Totusi, el reuseste sa
mentind un echilibru foarte ,,fragil” intre consonante si disonante, prin procedeul miscarilor line
ale vocilor si a mentinerii unora pe masura ce altele trec spre disonante (m. 25-26; m. finale 52-
54). Tonalitatea a-moll nu se sesizeaza evident decat la inceputul miniaturii, iar ambiguitatea
modala si ,,jocul” consonantelor si disonantelor serveste, in opinia noastrd, exprimarii sugestive a
dualitatii viatd pamanteasca — nemurire, om — naturd ce se desprinde din versul eminescian.

Sunt de remarcat si sectiunile interpretate futti (m. 23-26; 43-38; 51-54), cand apar
sonoritati la patru voci, si care au un rol de accentuare a mesajului muzical-poetic, prin repetarea
insistentd a cuvintelor Valurile, vanturile sau de finalizare a discursului. In m. 23-24, melodia la
soprano este expusd pe fundalul unor trisonuri paralele, in vocile bas-tenor-alto, crednd un usor
contrast de facturd si adaugand un sunet disonant la acordurile in cauza. Aceasta ,,cautare” a
echilibrului, este regdsitd in armoniile consonante simple, intr-un aranjament factural
Jtransparent”, in urmitorul fragment futti (m. 43-48). In rezultatul analizei acestei creatii
observam o serie de mijloace de expresivitate, dintre care se evidentiaza si factura corald care
este una diversa: dialog intre doud sau mai multe voci, melodie cu acompaniament, imitatie (m.
1-5, 14-15, 40-41) si facturd omofon-armonici. Insi cel mai dificil proces de interpretare il
constituie sfarsitul frazelor redate in variantd de dialog sau imitatie pe motiv ca acestea dupa o
variatie de intervale diverse finiseazd mereu pe un interval curat ex: cvintd (m. 13, 48) sau cvarta
(m. 17, 22, 35, 42). Miniatura corala analizatd necesitd a fi tratatd cu o gandire intervalica si nu
una armonica chiar dacd include si par{i omofone sau cu acompaniament vocal.

In piesa Dintre sute de catarge compozitorul Eugeniu Doga a reusit si exprime cu multa
sensibilitate ideile centrale ale celebrului vers eminescian — trecerea necurmata a timpului etern,
ce se reflectd in canturile, gandurile omului, inganat de vanturi, valuri, in sanul naturii cu care se
identifica. Totodata, autorul a nuantat, prin mijloace de expresie muzicald miscarile insesizabile
ale sufletului, incdrcat de ganduri si trdiri efemere. Muzica miniaturii are si un caracter
descriptiv, pictural, iar dupd auditia acesteia rdmane senzatii sonore ce vibreaza in ritmul
versului eminescian.

Un gand exprimat recent de cercetatoarea C. Agache poate fi atribuit pe deplin celor
expuse mai sus: ,,Constient cd ,,poezia lui e muzica” si cd Eminescu insusi ,,era si muzician” ,
maestrul Eugen Doga patrunde frumusetea luminii si sonoritatii imaginarului liric eminescian, a

misterului ei indefinibil, pe parcursul unui lung exercitiu plin de emotie si reverentd.” [1].
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Ideea despre muzicalitatea exceptionala a poeziei eminesciene, ,,suficientd siesi” este deja
consacratd in literatura de specialitate. inci G. Ibrdileanu nota, la inceputul secolului XX:
,Muzica, prin fond si prin forma, poezia lui Eminescu nu mai are nevoie de nici o alta melodie.”
[citat dupa 3]. Astfel, prin muzicalitatea ei moale, prin sonoritatea armonioasd, despre care
vorbesc eminescologii, lirica poetului reprezintd o sursd inepuizabild de inspiratie pentru
numerosi compozitori, care au abordat de-a lungul timpului cele mai frumoase sale poezii lirice.
Multe dintre aceste melodii s-au folclorizat, intrand in repertoriul popular — ca sd amintim aici
doar celebrele De ce nu-mi vii (romantd populard) si Pe ldnga plopii fara sof (muzica Guilelm
Sorban). De asemenea, si versul Dorinta a fost pus pe muzica de mai multi compozitori, cea mai
cunoscuta fiind melodia lui Beno Sarcu.

Aparuta in Convorbiri literare la 1 septembrie 1876, poezia Dorinfa mai este numita
idila, fiind reprezentativa pentru tema iubirii in creatia poetului. Marele poet clasic intruchipeaza
imaginea ideala a iubitei, a dragostei luminoase, curate, construitd pe dorinta poetului de a aduce
prezenta iubitei printr-o idila imaginara. In acest cadru romantic al naturii, intreaga sceni este
idealizata, transfigurandu-se intr-un vis: ,,Vom visa un vis ferice, / ingéna—ne-vor cu-n cant /
Singuratece izvoare / Blanda batere de vant”. La Eminescu, iubirea este creatoare de armonie si
echilibru al lumii Intregi, ea este capabild sa preschimbe universul, iar ,,Dorinta devine o subtila
metafora a amintirilor, a viselor, a puterii de a crea, a lumii si a omului, a armoniei si
echilibrului, a conceptului romantic de lume ca univers afectiv”’ [3, p.164].

Aceastd reverie plind de armonie desavarsita, de beatitudine, ce Tmbind in mod organic
sentimentul dragostei si sentimentul naturii, a constituit, alaturi de Catarge (Dintre sute de
catarge), prima adresare a compozitorului Eugen Doga catre opera marelui clasic al literaturii
romane. Ambele miniaturi corale, scrise in 1972, au intrat In repertoriul mai multor colective
corale din republica si de peste hotare.

Din cele sase strofe ale versului eminescian, pentru piesa Dorinta® compozitorul prea
doar trei incheind creatia cu o coda din patru masuri, pe primul vers al primei strofe — vino-n
codru la izvor...[74, p.223]

Iata textul selectat de E. Doga:

Vino-n codru la izvorul / Care tremura pe prund, / Unde prispa cea de brazde / Crengi

plecate o ascund.

2 . . - . . - . . .

Trebuie mentionat, ca E. Doga a mai semnat o creatie vocala pe versurile poemului Dorinta — este vorba despre
romanta pentru voce solo din ciclul vocal Ochiul tau iubit — in care compozitorul transpune in muzica toate cele sase
strofe ale poeziei.
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Si in bratele-mi intinse / Sa alergi, pe piept sa-mi cazi, / Sa-ti desprind din crestet valul, /
Sa-1 ridic de pe obraz.

Pe genunchii mei sedea-vei, / Vom fi singuri-singurei, / lar in par infiorate / Or sa-ti
cada flori de tei.

Miniatura Dorinta pentru cor mixt este scrisd in tonalitatea F-dur, avand o forma
monopartitd, in care pot fi conturate citeva compartimente inegale ca dimensiune, logica
desfasurarii cdrora este supusd continutului poemului. Tempoul Adagio, molto rubato, ce se
pastreaza pe parcursul intregii creatii, indicatia molto rubato oferind dirijorului posibilitatea
exprimadrii unui diapazon larg si fin al sentimentelor si simtirilor eroului liric pe de o parte, iar pe
de alta parte, aceasta indicatie de tempo poate crea divergente sonore intre partidele vocale, pe
motiv ca factura este preponderent liniard, in care vocile redau un desen melodic si ritmic
diferentiat. Un element important ce necesita a fi evidentiat este legat de structura versului
textului eminescian — octosilabicul de tip trohaic, care reprezintda tiparul metric de baza al
versificatiei folclorice romanesti, iar acest fapt, in opinia noastra, a determinat si limbajul
muzical al miniaturii, 1n care sesizam ,,ecouri” folclorice.

Prima sectiune are un rol descriptiv, de creare a atmosferei vibrante a iubirii eterne in
sanul naturii. Tema initiala a miniaturii, expusa la soprane, are un colorit national, si desi nu
putem vorbi despre citarea unei melodii folclorice, totusi, putem sesiza intonatiile de chemare
(cvinta initiald), profilul descendent si opririle pe sunete prelungite specifice buciumului si
peisajului pastoresc, mai ales ca tema este continuata la alto, oprindu-se pe cvinta inferioard. De
fapt, fiecare vers genereazd pe plan intonational rdspunsuri-ecou motivice in alte voci (spre
exempluy, la alto, In m. 1-8). Profilul descendent al melodiei (m. 2, 9, 10) trebuie interpretat intr-
un tempo constant, fard rubato pe motiv ca partida vocalad consista din mai multi interpreti ce au
nevoie de o viteza stabild a miscarii melodice pentru a putea reda cu exactitate si sincron acest
desen ritmico-melodic. Pe intreg parcursul acestui compartiment compozitorul construieste
dialoguri de tip responsorial/antifonic, ce accentueaza continutul versului-generator al acestora.
In masurile 12-20, planul intonational devine oarecum mai fragmentat, fiecare voce reluand doar
motive ale frazelor anterioare. Astfel, caracterul de ,,ecou” devine mai conturat, multiplicindu-se
in ,,mii de culori”. Acest procedeu creeaza o atmosfera euforicd, plind de o tainica sensibilitate,
ce corespunde versului Sa-fi desprind din crestet valul, / Sa-I ridic de pe obraz. Existda un
moment mai putin observabil in acest compartiment caruia dirijorul ar trebui sa-i acorde o atentie
sporitd, anume primului cuvant din versurile I si Il al strofe1 a II-a: Si in...; Sa a-lergi. Aceste
cuvinte sunt plasate firesc la inceput de fraze pe doua optimi egale urmate de cate o durata de

doime cu punct. Problema pe care o relatdim constd in probabila grabire a redarii acestor doud
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optimi urmate de o stalcire nainte de doimea cu punct din cauza legarii silabelor Si-in; Sa-a-...
(primul cuvant incheie cu vocala iar urmatorul incepe cu vocala formdndu-se diftong-uri
artificiale), motiv pentru care propunem ca aceste silabe sa se interpreteze separat iar nu legat
precum sunt indicate in partitura (m. 8, 9, 10).

In contextul liric vibrant, in urmatorul compartiment, pe versurile Vom fi singuri, singurei
/ lar in par, infiorate, O sa-ti cada flori de tei, compozitorul plaseaza culminatia piesei (m. 22-
29). Tema sopranelor urcd in registrul acut, nuanta forte confera o anumitd luminozitate;
structura motivica a melodiei persista, devenind chiar repetitivd (m. 26-27). Sectiunea ce
cuprinde masurile 30-35 poate fi consideratd a fi finalul emotiv-semantic al miniaturii, fiind
conceputd de autor in contrast dinamic si de tempo — p, dupd un usor rifenuto din incheierea
culminatiei, la care se adauga si efectul futti (implicarea tuturor vocilor corului). Este o privire
din departare, un stop-cadru, o resemnare in fata realitatii. Doar asa putem explica logica
readucerii, in segmentul final din 4 masuri, a primului vers Vino-n codru la izvor, la soprano, pe
tema initiald, reluatd la bas, ambele in dinamica f. Prezenta acestei mini-code indica o tratare
originala a versului eminescian de catre Eugen Doga, in care se pune accent nu atat pe tablourile
si stdrile idilice, cat pe dorinta reala a eroului de a-si intilni 1ubita.

Una din importantele probleme interpretative ale acestei miniaturi corale este
segmentarea evidenta a compartimentelor prin textul poetic §i materialul muzical. La sfarsit de
fiecare strofa, melodia practic se opreste pornind parcd din nou in strofa urmatoare, astfel poate
aparea o stagnare a mersului melodic prin care se poate pierde usor firul conceptual, deci — ideea.
Din experienta pregatirii interpretarii in scend a miniaturii Dorinfa, venim cu unele sugestii
privitor la trecerile dintre compartimente si anume: sfarsitul fiecdrui compartiment contine durate
lungi la nuanta de p, iar inceputul urmatorului — durate scurte la nuanta de f. De aceea este
absolut necesara o crestere a intensitatii sunetului pe ultimele durate lungi, fara o rarire de tempo,
iar nuanta pe care incepe fraza urmatoare sa fie preluata din acel crescendo rezultat al duratelor
precedente, dupd care poate fi efectuata o crestere de nuanta spre f indicat in partiturd. De
asemenea propunem ca duratele ultimelor sunete din fiecare compartiment sa fie putin intinse
peste inceputul urmiatorului segment muzical. In rezultat vom evita intreruperea fluxului muzical
prin crearea unei miscdri sonore artificiale intre compartimente.

S1 pe planul structurii sonore a miniaturii, putem remarca elemente interesante ce pun in
valoare detalii oarecum ascunse, neasteptate ale versului eminescian. — Spre exemplu— tendinta
spre finalizarea frazelor pe intervale de secunde (m. 8, pe cuvantul ascund; m. 24-25, pe cuvantul
singurei sau in m. 20, pe cuvantul zei), crednd senzatia inexprimabilului, a unor cuvinte tainice,

ramase nespuse, amplificind astfel imaginile plastice si conferind sensuri aparte versurilor date.
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Un alt element inedit este legat de pilonii sonori ai tonalitdtii, ce se dovedesc a fi aici nu
obisnuitele trepte stabile sau principale ale majorului (F-dur), ci treptele unui substrat sonor de
facturd arhaica, specific limbajului muzical folcloric (tetratonia g — f — d — ¢), la care apeleaza
compozitorul si care poate fi sesizata pe parcursul intregii miniaturi, prin opriri frecvente pe
aceste trepte, adeseori pe durate lungi (doimi, note intregi).

,Construitd 1n jurul temei iubirii si a naturii, in care motivele tipic romantice (codrul,
izvorul, floarea de tei) circuld in modul cel mai firesc, poezia Dorinta este o vibranta expresie a
bogatiei sufletesti a poetului.” [49, p.227]. Acest citat ce se refera la versul eminescian, poate fi
atribuit s1 muzicii lui Eugen Doga, care a stiut, in aceastd miniaturd de mici dimensiuni, sa
surprindd mesajul liric al versului marelui poet, invesmantandu-l intr-un limbaj muzical de o
sensibilitate aparte, de o subtila paleta coloristica nationald. Considerdm ca aceastd miniaturad
corald, subtila la prima vedere, contine in ea un suflu optimist menit sa aduca liniste §i spirit

pozitiv tuturor celor ce o audiaza.

2.3. Madrigalul Lumineze stelele de Gheorghe Mustea

Gheorghe Mustea este o personalitate notorie ce reprezinta arta muzicald din Republica
Moldova. Activitatea sa multilaterald de compozitor, dirijor, pedagog, academician si
instrumentist, esteinalt apreciata atat de colegii de breasla cat si de publicul larg. Compozitorul
a devenit cunoscut in special gratie operelor sale Alexandru Lapusneanu si Stefan cel Mare, care
i-au adus faima binemeritata. Insd opera nu este singurul gen abordat de Gh. Mustea. Lucrarile
sale simfonice ca, de exemplu, Concertul nr.1 pentru orchestra, Balada Moldovei, precum si cele
corale Lumineze stelele si Basarabenilor sunt adevarate perle ale tezaurului componistic
nationale. Gh. Mustea este recunoscut si pentru activitatea sa pedagogicd si dirijorald. Fiind
fondatorul si dirijorul Orchestrei Simfonice Nationale a companiei Teleradio-Moldova pe
parcursul a trei decenii el a educat mai multe generatii de instrumentisti si dirijori si a adus
publicului larg, prin numeroasele concerte si imprimadri facute in fondurile TRM, creatii ale
compozitorilor din Republica Moldova si din alte tari.

Lucrarea pe care o propunem spre analizd este scrisd pe versurile lui Eminescu si i-au
marcat cariera artistica a lui Gh. Mustea. Astfel, serata de creatie dedicata jubileului de 60 de ani
ai compozitorului, s-a desfasurat sub genericul Lumineze stelele.

Textul piesei corale Lumineze stelele este urmatorul:

Lumineze stelele, / Planga raurile, /

Nori-n cer calatoreasca, / Neamurile-mbatraneasca /
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Si padurile sa creasca — / Numai eu voi ramanea, /

Gdandurile la o stea, / Ce au fost odat-a mea: /

Caci a fost §i nu mai este.

Dulce gura de poveste / Ziua cine mi-o zambi, /

Noaptea cine-o povesti?

Poezia data contine doudsprezece versuri structurate mai putin tradifional, in doua strofe a
cate noud versuri pentru prima strofa si trei versuri pentru a doua. Compozitorul insd include in
piesa sa doar textul primei strofe, structurandu-1 in urmatorul mod: primele patru versuri aparfin
introducerii §1 primei parti, iar urmatoarele cinci versuri sunt redate in partea a doua culminand si
incheind in codi cu cuvintele ,,cici a fost si nu mai este”. In asa mod miniatura corald Lumineze
stelele se bazeazd doar pe exclamare si afirmare abstractizand intrebarea prezentd in ultima
strofa. Este interesant cd compozitorul face si o mica schimbare in textul poetic in versul al
doilea schimband cuvantul rdurile cu raurelele, derivarea acestuia din urma fiind eronata, Insa
deducem din forma liniilor melodice ca Gh. Mustea probabil si-a dorit sd uniformizeze numarul
de silabe (cate sapte) intre primele doud versuri ca prin aceasta sa ofere stabilitate formei
sintactice a primei parti. lar versurile trei si patru numara cate opt silabe fiecare.

Genul acestel miniaturi corale este apreciat de cercetdtoarea T. Danitd ca fiind un
madrigal, aratand ca ,,Gh. Mustea se adreseazd genului de madrigal, surprinzandu-ne printr-un
model original de abordare a acestuia”. Autoarea argumenteaza prin faptul ca ,,Autorul utilizeaza
tehnicile componistice caracteristice acestui gen — tehnica scriiturii polifonice care alterneaza cu
cea omofond. Doar cd Gh. Mustea suprapune peste acest tip de scriiturd expuneri textuale de
esentd modala.” [36, p. 124]. Alaturandu-ne acestei aprecieri, consideram cd Gh. Mustea trateaza
in mod original acest gen renascentist, conferindu-i, in raport cu textul eminescian, noi
dimensiuni componistice.

In acelasi articol, dedicat particularititilor compozitionale si aspectelor de interpretare
corala a creatiei in cauzd, autoarea apreciaza si forma madrigalului, ca fiind una strofica.

Gh. Mustea foloseste in denumirea piesei cuvantul madrigal cu o conotatie simbolica,
accentuand genul liric rafinat al creatiei. Astfel, insasi compozitorul, considera creatia data
miniatura corald, afirmand ca orice creatie de mici dimensiuni poate fi considerata o miniatura.
Mentionam cd T. Danitd a analizat lucrarea in baza manuscrisului, pe cand noi am apelat la
versiunea din culegerea editatd Creatii corale ale compozitorilor din Moldova [36 p. 109-115].
Astfel, in urma analizei arhitectonicii piesei, consideram ca cele ,,cel putin patru strofe muzicale
si 0 coda in incheiere” [36, p. 125] pot fi tratate ca o forma bipartita (de planul doi) ce se inscrie

in urmatoarea schema (vezi tabelul 5):
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Tabelul 2.1 Gh. Mustea Lumineze stelele

Compartimente A B

. . T
sectiuni introducere a b C C coda

Compartimentul A contine 40 masuri mpartite in doua parfi — introducere si sectiunea
principald. Introducerea numara 19 masuri §i contine patru fraze muzicale, fiecare fraza confine
cate un vers din prima strofa, astfel deja in inceputul creatiei textul primelor patru versuri este
redat. Acelasi text il observdm si in sectiunea principald a primei parti, care contine 21 masuri.
Structura sectiunii principale ne surprinde prin modul de organizare a textului. In aceasta parte
textul este redat intr-o forma inversatd, in primele patru fraze apare textul primelor patru versuri
in ordinea initiald, urmatoarele doua fraze redau textul versurilor trei i patru, iar ultimele doud
fraze — versurile unu si doi, ex: ,, Lumineze stelele, planga rdurelele, Nori in cer calatoreasca,
Neamurile-mbatrdneasca; Nori in cer calatoreascd, Neamurile-mbdtrdaneasca, Lumineze stelele,
planga raurelele”. Compartimentul B numard 46 masuri in care este redat textul urmatoarelor
cinci versuri structurate in modul urmator: prima fraza muzicald exprima textul versurilor cinci si
sase, a doua frazd muzicald — versurile sapte si opt, a treia fraza muzicala repeta versurile frazei
precedente, iar frazele a patra si a cincea redau textul ultimului vers al strofei. Aceeasi
structurare a textului poetic are loc si in reprizd, iar coda numara sase masuri si reda jumatate din
textul ultimului vers al strofei (,,... nu mai este”). Compartimentele acestei lucrari sunt
sectionate printr-o fermata pe ultimul acord din partea A, pe durata de doime. Este foarte usor sa
depistam aceastd divizare, atat vizual — 1n partitura in dependentd de tehnicile folosite de
compozitor, cat si auditiv si interpretativ, prin caracterul si forma frazelor muzicale prezente in
aceasta creatie.

Textul poetic care std la baza compunerii piesei corale curente poartd un caracter liric.
Versurile redau ideile generale despre viata. Stelele pot fi tratate ca amintirile care persista mereu
in viata omului §i in care se stocheaza toate evenimentele. Raurile care plang, adica se scurg, par
a fi o aluzie la timpul care trece si nu se mai intoarce. Norii care calatoresc intre cer i pamant
sunt inchipuirea tineretii sau a vietii care trece intr-un pas grabit, iar neamurile care Tmbatranesc
nu sunt altcineva decat noi — oamenii, care ajungand la o etapa inaintatd in viata cedam spatiu
generatiei urmatoare. Scriitorul compara viitoarele generatii cu niste paduri pe care le indeamna
sd creasca si sa se inmulteasca, iar prin versurile ,, Numai eu voi ramdanea, Gandurile la o stea ce
au fost o data a mea” poetul indica ideea cd omul nu este vesnic ci isi are sfarsitul fizic la o
etapa oarecare, si numai amintirile (Stelele) despre evenimentele cele mai reprezentative ale

fiecarui individ sunt nemuritoare. Din textul , Caci a fost si nu mai este” putem deduce ca
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clipele odatd petrecute nu mai pot fi Tnapoiate. Poezia poate fi tratatd ca o reflectare a eului
asupra ideilor despre viatd, moarte si continuitate prin fluxul generatiilor. Gh. Mustea reuseste
intr-o maniera foarte convingatoare sa redea toata bogatia de imagini poetice nuantandu-le cu
fine tuse muzicale. este

Lumineze stelele este scrisd pentru cor mixt pe patru voci cu extensie in unele fraze pana
la opt voci, si trei solisti (soprano, tenor si bas) pentru micile replici prezente in partea A a
acestei miniaturi corale. Posibil, o asemenea alegere a componentei corale este motivata de
dorinta compozitorului de a transmite cat mai detaliat sensul textului poetic. Alegand diferite
forme de redare a mesajului, se mireste rata de accesibilitate a acestuia pentru auditor. In prima
parte a lucrdrii compozitorul foloseste diferite formule de ansamblu pentru fiecare fraza in parte.
Primele doua fraze muzicale sunt interpretate pe rand de catre vocile de soprano si alto fara nici
un fel de sustinere armonicd sau melodicd, intr-o monodie neacompaniata. Urmatoarele doua
fraze sunt aproape identice melodic si ritmic ca primele doud si sunt reproduse succesiv de catre
vocile de tenor si bas, deja in alt registru, cu sustinerea vocilor superioare (soprano si alto).
Prima frazd a sectiunii principale a compartimentului A este redatd de toate vocile in factura
omofon-armonica, insa urmatoarele fraze contin diferite componente precum soprano solo cu
acompaniament de trei voci omogene (doua soprane si alto), tenor solo cu acompaniament de trei
voci barbitesti si bas solo cu acompaniament de trei voci feminine. In compartimentul B
structura este preponderent polifonicd, in primele trei fraze compozitorul foloseste patru voci
egale, iar ultima propozitie, compusa din doua fraze, este scrisa intr-o facturd omofon-armonica
la opt voci, cate doud de fiecare partida — soprano, alto, tenor si bas. In coda se utilizeazi aceeasi
componentd de opt voci In aceeasi facturd verticala de acorduri ca si In ultima fraza a
compartimentului B.

Planul tonal al miniaturii corale Lumineze stelele este foarte bogat si divers. Introducerea
incepe in tonalitatea C-dur si spre inceputul sectiunii principale moduleaza in D-dur. Prima fraza
sfarseste in tonalitatea /-moll, aceasta fiind concret determinatd de sextacordul tonicii. Planul
tonal al urmatoarelor fraze il putem deduce din structura melodica a temelor principale prezente
in vocile solistilor, caci acompaniamentul ramane neschimbat ca intonatii pe toatd durata partilor
solistice, adica pe durata a patru fraze. Aceste intonatii ale acompaniamentului sunt formate din
doua acorduri a cate trei sunete, dupa cum vine in ordine verticala de jos: la — re — sol# si sol# —
re — la. Liniile melodice insa evolueaza diferit de acompaniament, trecand prin tonalitdfi ca A-
dur, Cis-dur, E-dur si C-dur. Dupd cum s-a mentionat anterior, partea a doua este formata din
doua sectiuni, adica sectiunea de baza si repetarea ei. Prima sectiune incepe in tonalitatea a-moll,

moduleaza in C-dur, dupa care se produc cateva inflexiuni, mai intai in tonalitatea A-dur apoi in
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H-dur. Repriza incepe in tonalitatea b-moll, respectiv moduleaza in tonalitatea paralela Des-dur,
dupa care urmeaza inflexiuni in 4s-dur si G-dur pentru sfarsitul partii secundare. S-ar parea ca
acest G-dur ar fi trebuit sd incheie lucrarea, Insd compozitorul in coda mai face o inflexiune
neasteptata In e-moll, trisonul caruia si incheie aceasta lucrare intr-o factura omofon-armonica,
pe o pozitie larga cu terta acordului in vocea superioard. Se pare cd compozitorul isi doreste ca in
coda sa se redea ferm ideea ultimului vers, afirmand-o cu stabilitate armonica, nemailasand loc
pentru alte idei si tratari ale textului poetic, cdci dupa atatea inflexiuni si modulatii folosite pe
parcursul lucrdrii, in coda observam doar trei acorduri, dupd cum urmeaza: Te — III — VI,
conform tonalitatii G-dur, sau Il — G — T dupa e-moll.

In urma pregatirii interpretarii acestei miniaturi, cu siguranta pot aparea dificultati pe plan
armonic si tonal. Schimbarea frecventa a tonalitatii, prezenta unui numar mare de inflexiuni, linii
melodice nesustinute armonic de acompaniament precum si modulatii nepregéatite ca cea de la
hotarul intre sectiunile compartimentului B, pot crea impedimente atit interpretilor cat si
dirijorului. Pentru o interpretare bund a piesei Lumineze stelele, este nevoie de o componentd
corald doar profesionista, interpretfi cu o gandire intervalica precum si de o omogenitate intre
vocile participante la procesul interpretativ. Se va atrage atentia asupra evidentierii unor intervale
sau acorduri importante pentru efectuarea modulatiilor sau a inflexiunilor, precum si asupra
partidelor care emit sunete comune pentru secventele si perioadele armonice sau emit acelasi
sunet pe toata durata modulatiei. Aceste sunete pot servi in calitate de piloni pentru construirea
sonoritdtilor imprejurul lor, astfel fiind un garant al pastrarii directiei corecte in mersul melodic.

In primul compartiment, aproape in continuu persista sunetul re in facturd, deci o atentie
deosebitd se va atrage asupra partidelor care il emit, iar celelalte voci vor forma intervale in
conformitate cu indltimea lui. In Compartimentul B, propunem ca o atentie sporiti si fie
acordata sunetelor enarmonice in ultimele fraze a fiecarei sectiuni, precum si partidei alto I, la
hotarul intre sectiunea principald si repriza. Aceastd partida emite concomitent terta majora (la#)
a ultimului acord din sectiunea de baza, precum si primul sunet (si®) din repriza. Toate
modulatiile si inflexiunile necesita timp pentru a fi asimilate, de aceea ar fi acceptabil ca intre
unele fraze sau parti sa se efectueze mici cezuri.

Piesa corala Lumineze stelele este scrisa in masura de patru patrimi cu specificatia ala
breve, cel putin acest lucru este notat in inceputul partiturii corale. Tempoul indicat de
compozitor este Allegro assai, in care doimea este egald cu indicatorul metronomului — 70. Nu
este foarte clar daca toatd lucrarea trebuie dirijatd in doi timpi. Observam in introducere ca
temele sunt constituite din durate relativ mari, acest moment ne creeaza senzatia de spatiu

nedefinit ca durata. In introducerea dati putem conduce procesul interpretativ in schema de doi
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timpi (specificdm cd in masura de doi timpi ala breve ambele silabe sunt la fel de tari, spre
deosebire de misura de patru patrimi in care doar prima silaba este tare). In sectiunea principald
a primei parti, observdm un alt tempo — Maestoso, cu coeficientul metronomului patrimea — 70,
iar duratele componente ale sonoritatii muzicale sunt patrimi si optimi. Din cele relatate mai sus,
observam ca metrul este supus unor schimbari, lipseste specificarea de patru patrimi in cheie iar
material melodic este asemanator cu cel din introducere 1nsd notat in partiturd sub alt aspect. Din
aceste considerente deducem ca tempoul raimane neschimbat intre aceste sectiuni, iar masura se
modifica din alla breve In masura binara de patru patrimi. Probabil compozitorul isi doreste ca
textul poetic prezent in introducere sa posede o sonoritate mai larga si mai voluminoasd si sa
pulseze mai putin, pentru a crea o ambiantd favorabild pentru reflectarea lui. Deci, masura in
cazul dat, este un mijloc de expresivitate pentru a dobandi o sonoritatea si senzatia dorita. In
compartimentul secundar, compozitorul introduce pe langa tempoul care-1 pastreaza neschimbat
cu indicatia metronomicd patrimea — 70, un mijloc legat de tempo — energico. O asemenea
nuanta combinatd cu duratele prezente in liniile melodice ale acestei parti, nicidecum nu poate fi
dobanditd in tempoul respectiv. Mai degraba va fi posibil de a obtine un caracter Maestoso sau
Magnifico, si nicidecum Energico. Din aceste considerente, presupunem ca tempoul ar putea fi
un pic modificat, ridicand coeficientul de metronom, dar numai atat cat poate fi pastratad
greutatea sonora al acelui Maestoso indicat mai devreme, si sd nu capete un caracter usuratic, in
caz contrar toat sectiunea ar deveni patetici. In aceasti sectiune polifonici avem posibilitatea de
a folosi masura ala breve, aceasta ne oferd un plus de volum pentru a mentine caracterul
Maestoso. Acest caracter deriva din sensul textului poetic folosit pentru partea a doua a lucrarii
corale, care este unul luminos si senin, care exprima ideea de continuitate a vietii in general si
care contrasteaza cu frica si tristetea fatd de etapa finita a vietii omului reflectatd in primul
compartiment.

In introducere este folosita monodia ca tip de facturd pentru primele doud fraze emise
succesiv de partidele soprano si alto, si monodia acompaniata pentru urmatoarele doua fraze care
sunt interpretate, la fel succesiv, de tenor si bas. Prima si a treia frazd muzicald constituie cate
patru masuri, a doua — cinci masuri, iar ultima frazd din introducere are sase masuri, desi tema
dureazd doar patru mdsuri, aceastd ultima fraza are un supliment de doud masuri in care este
plasat un acord format din trei intervale — o octava si doua secunde (re — re — mi — fa#). Prin
aceastd sonoritate si duratd, compozitorul creeaza un moment de suspans, prin care senzagia de
oprire a miscdrii ne ofera posibilitatea de a asimila mesajul primelor fraze si ne pregateste de a
intra firesc in sectiunea principald a primei parti, in care se repeta acelasi text poetic insa pe o

dezvoltare muzicald mai bogata. Textul poetic este comun introducerii i sectiunii principale. Se
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pare cd primele fraze emit versurile ca un semnal care inca nu poate fi asimilat de catre auditoriu,
sensul acestora nefiind sesizat pana la capat din prima redare, fapt care-l1 determind pe
compozitor ca si in sectiunea principald s trateze acelasi text poetic cu ajutorul diferitor forme
de exprimare muzicala pentru a confirma ideea poetica.

Din punct de vedere al directiei melodiei, se contureaza un arc sonor descendent, de la
sunetul do din octava a doua cu care incepe prima fraza si finalizeaza in sunetul re din octava
mica in ultima frazd a introducerii. Aceasta cddere a inalfimii se produce lin si firesc, fiecare
fraza ce succeda conduce melodia tot mai jos, nsa acest lucru nu inseamna o cadere a intensitatii
sonore, ba mai mult, compozitorul o creste prin suplinirea liniei melodice cu acompaniament
creand in sfarsitul introducerii un moment de tensiune. Faptul cd melodia trece prin toate
partidele si registrele ne confirma cd ideea poeticad este una comuna tuturor oamenilor, ea nu tine
de particular ci de umanitar in general. Pe de altd parte am putea compara aceasta descendenta cu
un fir nevazut care leagd cerul si pamantul, pornind de sus ca si toate ideile minunate,
materializdndu-se pe masura ce tinde spre pamant. Planul dinamic al introducerii nu este foarte
bogat, toate temele fiind interpretate pe nuanta de p. Liniile melodice sunt plasate sub procedeul
de articulatie legato, motiv pentru care este necesar de a folosi o respiratie de lunga durata si de
aceeasi intensitate pentru a reda uniform textul poetic s1 muzical in asa mod ca fiecare auditor sa-
| perceapa in felul sdu. Acompaniamentul prezent in vocile de sustinere pentru frazele trei si
patru sunt marcate prin accente pe fiecare silaba, si pot crea un impediment pentru pastrarea
procedeului legato si a nuantei specificate de compozitor.

Prima frazd a sectiunii principale este scrisa in facturda acordica cu melodia in vocea
superioard. Aceastd melodie este identica ca intonatie cu primele doua fraze din introducere, nsa
de aceastd datd ea se bazeaza pe un acompaniament mobil intr-o sonoritate usor disonanta. Fraza
incepe la nuanta de ff, cu melodia plasatd in registrul nalt, astfel crednd un contrast dinamic cu
introducerea. Dupa cum s-a mengionat anterior, cu prima fraza a sectiunii b incepe o alta tratare a
primelor versuri ale poeziei. Dacd la inceput ideea avea un caracter liric, atunci in sectiunea
principald aceasta se contureazd cu forta sonord, amplificindu-se si devenind mai dramatica,
impunandu-se tot mai mult pe timp ce evolueaza. Acest procedeu poate fi comparat cu gandurile
si framantarile omenesti. Spre exemplu, o idee ce se iveste in mintea unui individ, apare ca o
samanta seacad fara de vlaga, insa fiind tot mai mult tratata aceasta poate avansa intr-o norma sau
chiar dogma, in dependenta cat de multa importanta i se ofera.

In lucrarea corald Lumineze stelele observim o asemenea tratare, care porneste de la o
idee (atat poetica cat si muzicald) simpla, obignuitd, dar care pe parcursul lucrarii capata aspecte

impunatoare. In prima fraza a sectiunii b o atentie sporita se va oferi vocii inferioare, care spre
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deosebire de celelalte trei voci (soprano, alto, tenor) executd o miscare de pas sub forma de
patrimi, care pulseaza necontenit pana la sfarsitul frazei, intre timp ce vocile superioare folosesc
un alt desen ritmic, respectiv acestea trebuie sa se conformeze vocii inferioare — bas. Fraza a
doua a sectiunii principale incepe cu acompaniament in vocile alto si soprano, la nuanta de p, cu
accente pe fiecare silaba si este formata din patrimi plasate in vocile extreme si doimi in vocea
de mijloc. Partidele extreme executd migcarea succesiv pe sunetele la si sol#, astfel spre
deosebire de tesdtura armonica din introducere, printr-o miscare marunta, se contureaza imaginea
serald a cerului plin de stele care sclipesc in intuneric, fie a unor licurici care dau viata
intunericului prin misunarea pe care o executd. Acest lucru este confirmat de textul literar care
este folosit in acompaniament ,,Jumineze stelele”. Pe de alta parte, scopul partidelor de sustinere
este de a crea un instrument de hipnotizare a auditorului, instrument prin intermediul caruia s-ar
putea concentra toatd atenfia asupra textului melodiei. Sonoritatile componente
acompaniamentelor frazelor muzicale din sectiunea principald, confin o pulsatie constanta si
continud incat pot penetra constientul oferind spatiu pentru constientizarea fortata a textului
poetic.

Linia melodica este interpretata de soprano solo pe o nuantd de mf si de crescendo, cu
procedeul de articulatie legato. In general toate liniile melodice interpretate de partidele solo sunt
imbinate cu cromatisme si schimbari tonale efectuate atat de firesc incat dispare acel sentiment
de instabilitate tonala, sonora, ivindu-se o senzatie de zbor, levitatie. Pe langd acestea
compozitorul lungeste fraza cu o duratd de notd intreagd pe ultimul sunet al liniei melodice prin
care creeaza inca o senzatie de suspans si taind. Toate aceste procedee pot fi executate doar cu o
intonatie de o precizie maxima si cu respectarea integra a tuturor mijloacelor de expresivitate
specificate in partitura corald. Remarcam ca intre frazele sectiunii principale se contureaza
acelasi arc melodic descendent asemanator cu cel din introducere. Deci melodia este redata
pentru inceputul primei fraze de soprano in registrul inalt, in fraza a treia de soprano solo in
acelasi registru, 1n a patra fraza de tenorul solo, iar in fraza a cincea melodia coboara in registrul
octavei mari s1 mici interpretatd de basul solo. Chiar daca dupa acest arc, melodia se reintoarce
in registrul mediu la tenori, oricum in sfarsitul compartimentului A ultima fraza este incheiata de
basi in octava mica. Prin prezenta elementelor de expresie in sectiunea principald, observdm ca
este o dezvoltare a temelor redate in introducere.

Planul dinamic al acestei parti il putem deduce din locul amplasarii melodiei in factura si
in registre. Deci, se va incepe sectiunea la o nuantd de ff dupa cum este specificat in partitura,
aceastd nuantd trebuie pastratd neschimbatd pe durata a doud fraze, care vor fi interpretate fara

oprire sau fara cezurd intre ele. Urmatoarea fraza va suna pe o intensitate mai mica, si fiecare
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fraza ce urmeaza va scadea intensitatea conform directiei melodiei si amplasarea ei in registrele
muzicale. Astfel, daca ultima fraza ar fi cea mai mica ca intensitate din tot compartimentul A,
atunci fermata de la sfarsitul par{ii ar capata senzatia de suspans, iar in corelatie cu nuanta si
tempoul urmatorului compartiment, s-ar crea un contrast bine determinat.

Alt moment care credem ca este important pentru dobandirea integritafii sectiunii
principale a primei parti constd in crearea unei pulsatii artificiale pe notele de lunga durata in
sfarsitul fiecdrei fraze interpretate de vocile solistice. In partitura este indicat un diminuendo la
sfarsitul fiecarei fraze, lucru ce duce la segmentarea frazelor si crearea unor ’gropi” in procesul
muzical. Am propune ca acest diminuendo sa se produca pana la atingerea ultimului sunet din
fraza, iar acesta din urma sa pulseze pe un mic crescendo pentru ca melodia sa se reverse firesc
in urmitoarea voce care conduce linia melodicd. In asa mod, melodia nu-si va pierde din pasul
sau, iar aceste note de lungd duratd vor cdpata sens in discursul muzical. Respectarea acestor
indicii poate ajuta la crearea unei continuitati in care toate frazele ar evolua firesc, redand pe
deplin sensul textului poetic.

In procesul interpretativ, s-ar putea ivi o problemd de interdependentd intre liniile
melodice care sunt extrem de cantabile si acompaniamentul ce pulseaza pe durate de patrimi
preponderent cu accente. Deci, practic pe fundal de constructie verticala si stabila ca puls, este
plasata o melodie de constructie orizontald, cantabilda. O atentie sporitd se va acorda
interdependentei acestor doud constructii muzicale. Vocile de sustinere trebuie sa pulseze stabil,
insd accentele plasate pe majoritatea timpilor acestor masuri trebuie interpretate mai degraba ca
un tenuto $i doar atdt de intens incat sa se pastreze pulsul, iar melodia sd se aseze firesc in
constructia muzicald, fiind interpretatd pe un grad de /egato moderat, atat cat este posibil sa
urmeze pulsul acompaniamentului, dar totodata si-si pastreze calitdtile melodice (melodioase —
cantabile). Cu alte cuvinte, este necesara o uniformizare a acestor doud straturi muzicale.
Caracterul Maestoso presupune in cazul de fatd o stabilitate metrica si o cantabilitate moderata.

Textul poetic al compartimentului B se referd la urmasii unui popor si la mostenirea pe
care fiecare dintre noi o lasd generatiilor urmatoare. Si padurile sa creasca sunt copiii, urmasii,
Numai eu voi ramdnea exprima ce va ldasa omul in urma sa si cum va ramane el singur in
amintirea celorlalti, iar Gandurile la o stea, Ce au fost odat-a mea, este amintirea proprie despre
felul in care fiecare si-a petrecut viata si cele mai frumoase momente ale sale. Cdaci a fost si nu
mai este — este resemnarea pe care fiecare trebuie sa o accepte, iar acest lucru nu intotdeauna este
placut, motiv pentru care si sfarsitul lucrarii date este pe o sonoritate minora.

In compartimentul B al miniaturii corale Lumineze stelele tesitura este una polifonica.

Am putea motiva alegerea polifoniei pentru partea a doua a lucrarii, nu doar din punct de vedere
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stilistic, ci si semnificativ. Cunoastem ca polifonia este cea mai avansata treaptd de expresie
muzicala si totodatd cea mai complexa, deci am putea presupune cd daca textul se referd la
generatiile urmatoare care sunt mai avansate decat precedentele, atunci si in expunerea muzicald
trebuie sd se vada acest contrast. Prima parte fiind reprezentata de tesaturi melodice mai simple,
iar a doua parte de polifonie. Pe de altd parte, putem afirma cd ideile ce se cuprind in versurile
eminesciene, se referd la intreaga omenire, iar polifonia confindnd o balantd ideala intre voci
(toate vocile sunt egale) poate pe deplin sa redea sensul poetic profund. Compozitorul creeaza o
singurd temd care incepe in vocea inferioard fiind imitatd ulterior de vocea alto cu aceeasi
structura intonationala la interval de doi timpi, iar mai apoi si de vocile tenor si soprano fiecare
la doi timpi distanta la interval de cvintd fatd de inal{imea melodica a temei inifiale.

Structura melodica a temei din prima frazd este compusd preponderent din durate de
patrimi cu punct si optimi, toate fiind insotite de accente pe fiecare durata si cu silabe de text pe
fiecare inaltime. Melodia temei in prima fraza este flexibila si mobila, fiind formata din diferite
inaltimi. Aceasta formuld ritmico-melodicd ne ofera senzatia de o miscare mai rapida si un pic
agitatd fatd de primul compartiment. Tema continud in fraza a doua cu durate de patrimi si
doimi, iar intonagiile sunt mai line, in unele masuri se observa si o miscare ritmica pe aceeasi
inaltime intonationala. Liniile melodice sunt in continuare suplinite cu accente pe fiecare silaba,
iar textul este prezent sub fiecare durata si indltime. La fel ca si in prima fraza vocea inferioara —
basul, este cea care reda structura melodica noud, care ulterior este imitatd de vocile alto si
soprano. In fraza a treia fenorul este cel care preia tema, iar vocile bas si soprano o imit la
intervalul de doi timpi. Structura melodica este asemanatoare cu cea din fraza precedentd insa
este redata la un interval de terta mica.

Spre sfarsitul frazei a treia toate vocile se contopesc intr-o sonoritate comund a
sextacordului tonicii C-dur, care se revarsd in factura omofon-armonica in fraza a patra. Desenul
ritmic al aceste fraze este compus din patrimi, doimi si note Intregi, miscarea melodica este lina,
iar procedeul de articulatie este legato cu indicatia compozitorului Cantabile. Toate aceste
elemente combinate 1n frazele a patra si a cincea creeaza un contrast semnificativ fata de frazele
precedente. Ni se pare interesant cad compozitorul reuseste sa creeze in primele trei fraze senzatia
de constructie sonora verticald desi foloseste genul de polifonie, in care toate vocile sunt egale,
iar in frazele a patra si a cincea, caracterul capatd unele modificari aparute instantaneu, iar
constructia sonord devine orizontald in pofida faptului ca factura este una verticala.
Compozitorul reuseste sa dobandeasca aceste contrast prin mijloacele de expresivitate pe care le
foloseste, cum ar fi accentele prezente in temele din primele fraze care practic segmenteaza linia

melodicd, procedeele de articulatie non-legato in primele trei fraze si legato in frazele a patra sia
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cincea. Planul dinamic de asemenea ajuti la crearea acestui contrast. in primele fraze nuanta
indicatd de compozitor este f care ramane neschimbata pana in sfarsitul frazei a treia unde
observam indicatia diminuendo pe acordul de incheiere a structurii polifonice. Fraza a patra
incepe cu nuanta de p, care ulterior creste poco a poco pana la nuanta de f in fraza prezenta si
pana la ff spre sfarsitul frazei a cincea.

Caracterul compartimentului B este vioi si plin de energie. In general aceasti parte poate
fi tratatd ca o exclamare colectiva. Stilistic, temele par a fi desprinse din creatiile vocal-
simfonice din perioada barocului cu sonoritdfi si procedee de articulatie specifice instrumentelor
de alama. Pe alocuri se contureaza un sentiment de victorie si slava ca in oratoriile lui Haendel,
insd pana la urma, in ultimele fraze muzicale, reapare si lirica si dramatismul lui Eminescu.

Existd unele impedimente care s-ar putea ivi in procesul interpretativ, legate in special de
expresivitatea textului poetic. Dat fiind faptul ca in partea a doua a lucrarii avem o structurd
polifonica, este necesar sd atragem atentie deosebita vocii care Incepe tema si care expune textul
poetic nou, care nu a mai sunat in frazele precedente. Desi in structura polifonica toate vocile
sunt egale, totusi partidele care vor imita desenul ritmico-melodic al temei la intervalul de doi
timpi distantd, vor lasa loc in prim-plan vocii care a inceput tema si 11 vor permite sa o conduca
pana la capit. In caz contrar se vor auzi foarte bine toate intrarile partidelor insi textul poetic va
fi umbrit si risca sa nu fie perceput de catre auditoriu.

O alta problema care se poate ivi in procesul pregatirii piesei corale Lumineze stelele, este
legatd de integritatea compartimentului B. Desenurile ritmice si procedeele de articulatie
prezente in acest compartiment pot pe alocuri segmenta prea mult cursivitatea melodica a piesei
muzicale. Din acest motiv, este necesar ca tratarea melodica sa fie dedusa din textul poetic, astfel
gandul poetic va fi format din cel putin doua versuri, iar in structura muzicala nu se va segmenta
la hotarul dintre aceste versuri. In agsa mod se va crea o miscare continui a materialului muzical-
poetic, iar structura melodici va cipita aspect integru. In ultimele doud fraze a sectiunii
principale a compartimentului B exista riscul unei debalansari pe plan de tempo.

Procedeele de articulatie i planul dinamic folosit de compozitor sunt factori prileji pentru
o scadere considerabila a miscdrii. Indicatia compozitorului Cantabile presupune cd melodia
trebuie sd capete o miscare orizontald, despre care s-a vorbit mai sus. Acest lucru creeazd
involuntar tendinta de a rari pasul de tempo. Pentru a preveni acest lucru este important ca tofi
interpretii participanti la redarea lucrarii sd emita frazele curente foarte uniform, fara a scoate in
evidenta silabele tari si slabe. In asa mod toti timpii si toate silabele vor fi la fel, iar fraza nu va fi
stagnata de timpii tari prezenti in masurile de patru patrimi. Incd un motiv pentru care timpii tari

nu trebuie evidentiati este faptul ca frazele curente au o melodica ascendentd cu punctele cele
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mai acute in sfarsitul frazelor, deci ar fi logic ca mersul melodic sd-si aiba punctul de stopare
anume pe aceste sfarsituri de fraza si nu mai inainte.

Sectiunea a doua a compartimentului B este o reprizd a primei sectiuni a aceluiasi
compartiment. Tonalitatea acestei sectiuni este b-moll, aceasta este pregatitd cu acorduri de
modulatie incd din sfarsitul primei sectiuni. Materialul muzical este identic cu cel al secfiunii
principale cu exceptia ultimei fraze, la care se adaoga si coda. Toate procedeele de articulatie,
planul dinamic, formulele ritmice si toate mijloacele de expresivitate sunt identice cu cele din
prima sectiune. Coda acestei piese corale contine o facturda omofon-armonicd, formatd doar din
trei acorduri, toate fiind de durate lungi, cu accente pe fiecare din ele. Planul dinamic este stabil
la nuanta de ff. In practicd aceastd nuantd nu poate fi tinutd uniform pe toati durata codei.
Compozitorul ne indica ff chiar pe primul acord din coda, iar alte procedee de nuantare nu sunt
scrise. Pentru o bund desfasurare a materialului melodic din coda este necesar de a modela planul
dinamic. Ultimul acord al codei dureaza trei masuri si jumatate si din acest considerent este
necesar ca pe durata acestei sonoritati nuanta sd scada sau sa creasca, in cazul de fata tinand cont
de factura si registrele in care este plasat acordul, optam pentru o crestere a dinamicii.

In asa mod, sunt doua posibilititi de a forma planul dinamic, in prima varianta acesta s-ar
porni de la nuanta de mf, crescand treptat pe durata frazei spre ff spre in sfarsitul creatiei. A doua
varianta ar fi de a respecta nuanta de ff pentru inceputul frazei, iar Tnainte de ultimul acord
aceastd nuantd s-ar diminua treptat sau poate si subito, iar ultimul acord ar putea incepe de la un
mp care ar avea posibilitatea de a creste chiar mai mult decat ff spre sfarsitul codei. Aceastd
varianta este favorabila si din punct de vedere a accentului prozodic al ultimului cuvant — este.
Dat fiind faptul ca cuvantul dat este format din doua silabe iar acordul de lungé durata este plasat
pe a doua silaba, ar fi prielnic de a pastra o nuantd mare pentru prima silaba, iar subito mp s-ar
produce pe silaba a doua. In asa mod accentul prozodic isi va pastra intaietatea. Compozitorul ne
indica in coda un /egato pe durata intregii fraze, lucru ce creeazd o confuzie din punct de vedere
al articulatiei muzicale din motiv cd pe toate acordurile sunt indicate accente. Presupunem ca
legato este plasat doar pentru a pastra continuitatea frazei si nu pentru articularea ei, caci intr-o
asemenea factura acordicd §i in asemenea registre este practic imposibil de a dobandi o
sonoritate clard a acordurilor sub procedeul legato. Acordurile curente necesita o segmentare, iar
acest lucru este confirmat de accentele prezente in fraza muzicala curenta. Este foarte important
ca sfarsitul miniaturii s dea senzatia de incheiere si stabilitate. Motiv pentru care se va atrage o
atentie sporitd codei si tuturor mijloacelor de expresivitate prezente in ea, caci succesul

prezentarii piesei Lumineze stelele in mare parte depinde si de sfarsitul ei.

66



Conchidem ca Gh. Mustea a creat o adevarata capodopera muzicald folosind un areal
bogat de mijloace de expresie in care a redat cu multd tandrete mesajul textului poetic.
Respectarea propunerilor relatate in aceasta analiza poate spori considerabil succesul interpretarii

piesei corale Lumineze stelele.

2.4. Concluzii la capitolul 2

1. Poezia eminesciana constituie o prezenta distinctd in componistica corald autohtona,
prin importante creatii — in special, miniaturi corale — ce reflectd complexitatea universului
poetic al marelui poet. Originalitatea procedeelor componistice si a mijloacelor de expresie ce
determind limbajul lor muzical-stilistic a permis scoaterea in evidenta a unor diverse aspecte de
interpretare corald corespunzatoare acestora.

2. In miniatura Codrule, codrutule de P. Serban, in care compozitorul incearca s redea cat
mai profund esenta versului eminescian, codrul, ca simbol arhetipal complex al vietii, al instraindrii
si al mortii, capatd o semnificatie aparte. Astfel, autorul sugereaza, prin pauze si imitatii in diferite
voci, ecourile sonore specifice acestui spatiu ,,sacru” al romanului. Problematica interpretativa
corala a acestei piese se refera in temei la conceptualizarea interpretativd a imaginilor plastice
incdrcate de un profund lirism — articularea vocala bazata pe melodicitate si sinceritatea trairii [51].
O atentie deosebita trebuie acordata respiratiei si dinamicii.

3. In miniaturile inspirate din lirica eminesciana — Dintre sute de catarge, si Dorinta — de
E. Doga, compozitorul se opreste asupra aspectelor meditativ-existentiale ale vietii, explorand
eterna temd a opozitiilor dintre efemeritatea vietii trecdtoare in fata eternitdtii, reusind sa
exprime cu multd sensibilitate ideile centrale ale celebrului vers eminescian. Mijloacele de
expresie muzicald utilizate de E. Doga nuanteazd in mod special detaliile continutului afectiv,
fapt ce necesitd si abordarea unor tratari interpretative complexe, care sa surprindd intregul
concept poetic-compozitional al miniaturilor. Astfel, una din problemele interpretative
importante in aceste creatii este legatd de corelarea continuturilor poetic si muzical, ce necesita
crearea unei miscdri sonore neintrerupte a fluxului muzical intre compartimente.

4. In miniatura Lumineze stelele de Gh. Mustea, autorul utilizeazi o gama destul de larga
de artificii expresive ale sonoritdtii corale, ce corespund deseori in cele mai mici nuante cu cele
mai fine miscdri ale semanticii textului eminescian. Astfel, aceasta transpunere sonora, de o
deosebita sensibilitate, necesitd o modelare interpretativa bazatd pe o maximd precizie si
flexibilitate a dinamicii si a articuldrii vocale.

5. Intreaga problematica interpretativ-corald, solutiile de interpretare identificate in

miniaturile corale analizate, au stat la baza elaborarii unor modele muzical-interpretative clare ce
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se afld In consonanta cu bogatul univers poetic eminescian, In care se Imbind temele naturii,
iubirii si concepte filozofice profunde. Recomandarile de interpretare se refera atat la anumite
procedee interpretative vocal-corale, formule ritmice, accente, intonatii, dinamica, aspectele
timbrale etc., care au menirea de a reda profunda legaturd dintre semantica textului si exprimarea
acestuia in diverse elemente muzicale ce necesita o exprimare interpretativd dinamica, bogata in

nuante timbrale, culori, o perfectiune a intonatiei si a articuldrii vocale, sincronizarea vocilor etc.
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3. MINIATURILE CORALE PE TEXTE ALE POETILOR MOLDOVENI
CONTEMPORANI

Literatura moldoveneasca de la sfarsitul sec. XX a fost imbogatita considerabil cu unele
nume notorii ca: G. Vieru, D. Matcovschi, L. Deleanu, P. Dudnic, S. Vangheli, V. Tulnic s.a.,
scriitori ce au adus literatura in Republica Moldova la o noua etapa. O buna parte a creatiei lor
este dedicata plaiului, tarii, patriei, parintilor si tot ceea ce reprezinta spiritul national de care toti
el erau purtafi si inspiragi. Multi dintre acesti scriitori au si participat la migcarea de eliberare
nationald de la inceputul anilor 90 ai secolului trecut. Textele lor si-au gasit un loc de cinste si in
creatia compozitorilor moldoveni, care de altfel, in cele mai dese cazuri erau prieteni apropiati ai
scriitorilor sau doar simpli co-activisti. In orice stat, ramurile de creatie conlucreaza si respectiv
se influenteaza reciproc, cum ar fi literatura, muzica, teatrul si pictura — instrumente ce pot reda
simultan aceeasi idee. Din aceste considerente, ne pare firesc faptul cd lucrdrile muzicale ale
compozitorilor nationali din aceastd perioadd poarta un caracter national-patriotic si au o tenta
libertind. Compozitorii din aceastda perioadd folosesc genul de miniaturd ca procedeu de
exprimare expresiv al ideilor si textelor scriitorilor moldoveni.

Vom studia si analiza mai detaliat genul de miniatura corald din perioada inter-seculara
pe teritoriul Republicii Moldova, prin cateva lucrari de acest gen care ne par mai originale si

Interesante.

3.1. Dulce Plai si Lacul Albastru de Zlata Tcaci pe versurile Agnesa Rosca

Miniaturile corale ale Zlatei Tcaci sunt adevarate perle ale muzicii corale nationale. Pe
langa limbajul muzical bine dezvoltat si aranjarea reusita a textelor poetice pe liniile melodice,
aceste creatii se mai deosebesc si prin sonoritatea colorata, prin expresivitatea textului si nu in
ultimul rand prin eleganta in alcatuirea formei si prin supletea facturii. Muzicologul M. Belah
afirmd pe buna dreptate ca ,,creatiile muzicale ale compozitoarei de multa vreme au ocupat un
loc deosebit in repertoriul diferitor colective artistice din Moldova. Motivele sunt cunoasterea in
profunzime a particularitdfilor aranjamentului, virtuozitatea utilizarii facturii precum si gama
larga de genuri abordate...” [84, p.141]. Deci toate aceste talente ale Z. Tcaci au ajutat-o sa dea
nastere unor adevarate modele de compozifie muzicald demne de a fi analizate si interpretate de
colectivele profesioniste.

In practica interpretativd, atat pe parcursul pregatirii materialului muzical in procesul
repetitiv cat si in scend, miniaturile corale ale Z. Tcaci ridica in fata dirijjorului o serie de

dificultdti de ordin tehnic si conceptual. Textele poetice pe care le foloseste compozitoarea, sunt
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atat de profunde ca sens, incat in procesul tratarii lor se ivesc o multitudine de directii si idei. De
cele mai dese ori ele abordeaza tematica vietii $i mortii, interactiunea dintre univers si om, lumea
interioara a omului situat in centrul universului, relatia dintre individ si societate, idei ce au avut
o popularitate mare in perioada romantica.

Dupa cum a fost relatat anterior, creatia componisticd a Z. Tcaci este una diversd si
demna de apreciat, insd in cazul de fatd ne vom concentra atentia asupra a doud din miniaturile
corale pentru componentd mixtd — Dulce plai si Lacul albastru, ambele compuse pe textele
poetei Agnesa Rosca. A. Rosca s-a impus pregnant in viata culturald Moldovei, activand circa
20 de ani ca redactor la editurile republicane. De asemenea poeta a semnat numeroase culegeri
de versuri abordand diferite teme sociale si culturale. Prima sa placheta intitulatd Bat gandurile
contine idei despre problematica sociald a timpului. Au urmat alte culegeri ca Mozaic, Cdntecul
tau, Djalil!, Balada stropului de soare, Amnar i cremene, Pamdntul Patriei, Imnuri in inimi, si
altele. Pe langa activitatea sa de poetd, A. Rosca a mai fost si traducdtoare a unor opere din
creatia scriitorilor A. Puskin, T. Sevcenko, S. Pet6fi, A. Cehov, F. Dostoevski s. a. Poeta si-a
lasat amprenta in arta literara a Moldovei prin numeroase versuri caracterizate printr-o sete
uimitoare de viatd, prin ganduri frumoase ce inspird la faurirea binelui si prin idei profunde
despre sensul vietii umane. Creatia A. Rosca altereaza intre genurile liric si satiric, astfel poeta
punand in evidenta sarcasmul si grotescul. Cu toate acestea A. Rosca s-a realizat cel mai relevant
in lirica meditativa.

La o primd comparatie, observam ca lucrarile releva un contrast muzical si sunt foarte
diferite ca forma, material muzical, factura, metru si tempo. Dulce plai este o miniatura corald de
dimensiuni restranse, scrisd intr-o forma bipartitd simpld, avand la baza intonationald un motiv
simplu cu caracter dansant. Si mdsura de 5/4, si desenul ritmic mentinut aproape identic pe
parcursul intregii lucrari, si tempoul Vivo, si metrul, toate indicd legaturi cu muzica de dans.
Textul miniaturii Dulce plai are un caracter pastoral, in care se descrie un peisaj din natura, un
loc cu totul deosebit, unde este prezenta marea albastra, rauri de argint, muntii carunti, cranguri
de privighetori, toate corelate intr-un singur tablou, muzica avand un caracter vesel si pozitiv.
Compozitoarea nu face exces de mijloace de expresivitate, toate cele utilizate in piesa sunt pe
deplin justificate si apar la locul potrivit. Planul dinamic al lucrarii este destul de variat, de la mp
pand la ff, cu nuante de crescendo, diminuendo, sau chiar sf. De asemenea la capitolul tempo
intalnim cateva ritenuto-uri si a tempo.

Cel mai reprezentativ mijloc de expresivitate In aceastd piesa corald este armonia bogata.
Factura acordica permite compozitoarei folosirea unor sonoritti dintre cele mai diverse,

septacorduri marite, micsorate, nonacorduri, toate aparand in diferite rasturnari si pozitii.
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Complexitatea limbajului armonic prezintd dificultate in interpretarea piesei in practica
concertistica. Aceasta aduce cu sine o serie de probleme si impedimente in procesul descifrarii si
mai mult ca atdt in scena. Pe langd faptul ca armonia in Dulce plai prezintd un strat foarte
dezvoltat, aceasta mai este pusa si intr-un raport cu tempoul extrem de rapid, ceea ce impiedica
si mai mult reusita unei interpretari excelente, tempoul Vivo excluzand practic posibilitatea
corectdrii intonatiei pe parcursul lucrarii corale.

Pentru interpretarea acestei miniaturi este necesar in primul rand un cor profesionist, sau
cel putin unul de studii, dar bine inifiat, cu o maniera de interpretare si emitere a sunetului foarte
usoard, apropiata celei din epoca Renasterii, cu o dictie perfecta si nu in ultimul rdnd cu o
capacitate auditiva excelentd din partea artistilor de cor in general si a dirijorului in special.
Dirijorul ar trebui s@ acorde o atentie sporitd procedeelor de articulare prezente in piesa corald
Dulce plai, acestea de cele mai multe ori ajutand la pastrarea directiei corecte a planului armonic
prin stabilirea unor punti sau a unor acorduri cheie pe sunete cu durate mai lungi sau pe accente
fie ele prozodice sau melodice. Un alt factor decisiv in reusita interpretdrii acestei miniaturi este
si componenta corald: cu cat corul este mai numeros cu atat va fi mai dificil de a dobandi toate
mijloacele de expresivitate intr-un produs bine inchegat.

Dar cel mai complicat pentru un interpret este procesul de a transmite publicului mesajul
estetic si continutului muzical-poetic al piesei. Este de datoria dirijorului de a gasi anume acele
mijloace si tratari folosirea carora ar facilita accesibilitatea perceptiei produsului artistic. Pentru
aceasta este nevoie de o studiere atentd a textului poetic si descifrarea sensului si ideilor de
dincolo de cuvinte. Versurile folosite pentru aceastd miniatura corald descriu un peisaj mirific:
,»Valura in soare punti, sund muntii cei cdrunti, rauri de argint aleargd, de albastra mare-ntreaba;
Crangul de privighetori a trimis in cale flori, tdrmul dulce se inchind cu mireasma de gradina...”.
Desigur textul poetic al acestei lucrdri poate avea mai multe tratdri. El poate fi inteles ca un
simplu tablou pitoresc, dar pe de altd parte el ne sugereaza si o descriere a batranetii si a trecerii
intr-o altd dimensiune a vietii: de la muntii carungi si crangul de privighetori spre marea albastra,
care ar putea insemna viata dincolo de nefiintd. Acest text este atat de bogat in elemente
simbolice, incat ar putea aborda mai multe teme legate de viata si persoana celui care se afla in
mijlocul naturii — omul.

Lacul albastru difera semnificativ de Dulce plai, aici armonia fiind si mai diversa, cu
acorduri mai complexe, cu unele elemente polifonice imitative si cu o serie de alterafii care se
succed consecutiv pe parcursul intregii lucrdri. Factura este mai bogata si ambitusul vocilor este
mai larg. Deci, pe langa faptul ca se releva o armonie sofisticata, un diapazon extins, fiind

utilizata deseori tesitura Tnaltd si la nuanta de p, mai apar si sarituri la intervale de sexte si
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septime care nu sunt dintre cele mai comode in interpretarea corald. De asemenea, pe parcursul
piesei, in afara de tempoul initial stabilit apar o serie de schimbari de tempo precum si de nuante.
Aceasta creatie necesitd o atentie sporitd asupra intonagiei si structurii armonice in special. Este
principial pentru un dirijor de a crea conditii de sonoritate pentru ca artistii de cor sa poatd sesiza
si emite cu mai multd usuringd liniile lor melodice. Un factor extrem de important in cazul
schimbarii planului armonic pe parcursul lucrarii este respectarea stricta a pauzelor, in timpul
carora grupurile corale au posibilitatea de a-si gasi sunetele urmatorului strat armonic. Dictia are
un rol decisiv in emiterea exacta a sunetului, iar frazarea corecta ajuta la crearea formei.

Forma piesei Lacul albastru este una tripartita simpld, unde prima parte si repriza poarta
un caracter linistit, partea mediand fiind mai rapida si mai agitata. Textul poetic al primei parti
este structurat in doua fraze. Prima frazd muzicala cuprinde opt masuri si este scrisd intr-o
factura omofono-armonica, iar armonia folosita creeaza o stare de necunoscut si tainuire. A doua
fraza contine 12 masuri, este bazata pe principii de structura polifonica si are o cadenta generald
in ultimele trei masuri ale primei parti. Principiul polifonic abordat in aceasta parte pare a fi unul
cunoscut, utilizat In madrigalele lui Monteverdi, In partile cu miscare lentd, precum si in
numerele corale, in special in partile largo din creatiile vocal-simfonice ample ale lui
Mendelssohn. Este o tehnicd de suprapunere verticald a materialului melodic, treptat, in stil
imitativ la distanta de diverse intervale, incepand de la o voce pana la uniformizarea unui acord
pe patru voci intr-o cadentd unicd. Ne pare interesantd ideea autoarei de a folosi mai intai o
structura omofono-armonicd, apoi una polifonica. Cum s-a relatat anterior, armonia primei fraze
ne invoca la ceva necunoscut, chiar si textul ne-o relateaza: ,Lac albastru, tainuit sub verzi
troiene”, iar in fraza urmatoare, necunoscutul prinde careva conturari cu textul ,,Luminat pana la
glezne, tremurat suspin in gene” bazat pe materialul muzical polifonic. Nuanta generald a primei
parti este p si ramane neschimbata pana la cadenta primei parti.

Partea mediand contine textul ,,Dulce fild de poveste, cald izvor, inima noastra, ca sa
batd, sa se rumpa de prelunga ploaie-albastra”. Aceasta parte contine trei fraze, iar textul este
redat complet in primele doud, ultima fraza bazandu-se doar pe cuvintele ploaie albastra,
repetandu-se de mai multe ori crednd astfel o stare de agitare cu ajutorul maririi miscarii de
tempo. In general partea a doua contine mai multid miscare decat partile periferice, iar pentru
ultima frazd a partii de mijloc compozitoarea indica tempoul Molto piu mosso. Spre sfarsitul
partii mediane se remarca o linistire a migcarii, doar ¢ nu din contul tempoului c¢i din contul
duratelor sunetelor, pulsatia fiind la inceput in patrimi, iar spre sfarsit in doimi. Si tesitura
vocilor scade treptat semnaland astfel si o scadere a intensitatii sonore. O problema des intalnita

in procesul interpretarii unei asemenea structuri melodico-metro-ritmice, este scdderea tempoului
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odatd cu reducerea tesiturii si marirea duratelor sunetelor. Pentru a nu pierde firul melodic care
se opreste abia in ultimul acord al partii mediane, este necesar de a mentine pulsatia in patrimi
chiar si 1n interiorul duratelor de doimi, marcand fiecare pulsare cu un mic accent si folosind
procedeul de articulare non legato. Astfel vom obtine o scddere fireasca a colanei sonore §i
ritmice ajungand treptat spre punctul de oprire. Un argument in plus pentru acest procedeu este
prezenta fermatei plasate pe bara de masura intre partile a doua si a treia. Dacd compozitoarea ar
presupune o incetinire inainte de aceasta oprire, fermata nu ar avea nici un efect, ar fi doar o
pauzi generald obisnuitd care ar crea senzatia de sfarsit de lucrare. Insi dacd fermata apare
spontan, ea genereaza o stare de suspans, pregatind astfel materialul muzical al ultimei parti.

Partea finald se bazeaza pe textul ,,De se-naltd pe chilimuri, ierburi palide si frante, visul
tainic incolteste din vrdjitele-{1 cuvinte”. Aceasta parte de incheiere pare a fi o reminiscentd a
primei parti, cel putin despre asta ne vorbesc liniile melodice, duratele sunetelor si ritmul
prezente in primele masuri. Tempo-ul revine la Moderato non troppo, iar planul dinamic contine
nuante de la pp pana la f cu crescendo-uri si diminuendo-uri.

Luand in calcul forma lucrarii, structura frazelor muzicale si a tuturor mijloacelor de
expresivitate prezente n aceastd miniatura corala, putem deduce ideea creatiei in general. Pare a
fi un tablou marin, care incepe foarte linistit precum este apa in bazinele acvatice ca lacurile,
apoi observam o crestere a miscarii, dinamicii si tesiturii agitdndu-se atat de mult incat se ajunge
la un punct de culminatie maxima in fraza a treia a partii mediane, pe care o putem compara cu o
furtund, cu atat mai mult ca textul poetic care se repetd continuu pe durate de patrimi si pe
acelasi acord, este ,,Ploaie-albastra”, dupa care scade treptat si ajunge in partea a treia la o
’sintezd” a evenimentelor anterioare, sfarsindu-se cu o senzatie de prezentad a razelor de lumina
care apar de dupa nori in urma furtunii. Acest tablou poate fi asemdnat cu desfasurarea oricarui
fenomen, a oricarei probleme aparute in viata omului, care se iveste aparent din nimic, continud
cu o tratare si o rezolvare, iar in final se sfarseste cu o linistire s1 0 impacare. Anume aceasta
desfasurare fireascd a vietii pare sa constituie conceptia lucrarii Lacul Albastru.

Desi lucrarea este scrisd in tonalitatea c-moll, armonia cu toate alteratiile si inflexiunile
el, nu oferd senzatia prezentei unei tonalitati stabile. Unicul loc in aceastd creatie unde putem
sesiza sau intelege mai lesne tonalitatea este inceputul reprizei, insa nu pentru mult timp ci doar
pe parcursul a opt masuri. Nici spre sfarsitul piesei nu avem o tonalitate bine conturata, ultimul
acord fiind constituit din doua cvinte perfecte, dupa cum vine de la vocea inferioara spre
superioard: ¢ — g — f — c. Acest acord imbind sunetele celor trei trepte functionale de baza ale

tonalitatii —t, d sis.
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In lucrarile corale Dulce plai si Lacul albastru ideile poetice sunt diferite, respectiv si
materialul muzical, mijloacele de expresivitate, forma, toate diferd, ba mai mult — formeaza un
contrast. Insd existd un detaliu comun in ambele texte poetice si anume — apa. In Dulce plai apa
este prezenta sub forma marii albastre, iar in Lacul albastru ea reprezintd chiar imaginea centrala
— lacul. Nu 1n zadar apa este preferata de mulfi poeti caci “pentru mentalitatea arhaica, apa a
generat o paradigma de semnificatii, pe cat de variatd, pe atat de contradictorie: originea vietii,
mijloc de purificare, centru de regenerare, plus semn al binecuvantarii, al sacralitatii, al
imaginarului, dar si instrument al mortii, al maleficului, al stagnarii prin inghetare” [26, p.19].
Deci, in contextul celor relatate anterior putem spune cad apa poate intruchipa cele mai diverse
idei sub cele mai variate forme si din cele mai contrastante optici. Dar pe langa textele poetice,
apa fiind purtatoare de o energie colosala, se poate manifesta si in muzica, aceasta din urma fiind
cel mai desavarsit mod de redare a tuturor fenomenelor cunoscute fiintei umane. Z. Tcaci a
abordat subiectul apei si in alte creatii corale semnate de ea (de ex: Addnca mare). In miniatura
corald Dulce plai, insd, masura si ritmul general al piesei nu prezintd altceva decat o continua
miscare a valurilor marii, migcare ce oferd o senzatie de exercitare a fortei magnetice specifice
apei, prin care te captiveaza si de ce nu — te hipnotizeaza, in sensul bun. $i sonoritatea armonica
contribuie la redarea acelorasi imagini — miscarea apei, senzagia de larg, volum, imensitate,
necunoscut s.a. factori specifici marii. Pe de altd parte traiectoria liniei melodice reda un peisaj
descriptiv din natura care prin corelatia cu toate mijloacele de expresivitate exemplificate
anterior formeaza un tablou complex.

Lacul albastru prezinta insa o altd laturd a apei, total diferitd de cea din Dulce plai.
Senzatiile de adanc, necunoscut, intuneric s.a. nu ne parasesc nici pentru un moment pe tot
parcursul lucrarii. Cu siguranta aceasta creatie este una dintre cele mai desavarsite miniaturi corale
semnate de Z. Tcaci deoarece mesajul piesei respective este unul mult mai complex in comparatie
cu alte miniaturi ale compozitoarei. Daca in Dulce plai este ilustrat un simplu tablou din natura,
atunci in Lacul albastru rolul primordial revine lumii lduntrice a omului. Desi textul poetic initial
pare sa ilustreze la fel un tablou din natura, acesta difera semnificativ prin faptul ca nu doar descrie
o imagine, ci prezintd un rezultat al unei analize i tratari personale. La fel observam elementul
apei, de aceasta data sub forma de lac, care ar semnifica nemijlocit sufletul omului si ratiunea lui
precum si toate elementele aferente gandului omenesc. Armonia acestei lucrari este mai complexa
decat in Dulce plai si reflectd o senzatie cosmica lipsita de timp si spatiu, senzatie care poate fi
simtitd si n spatiul subacvatic. Dupa cum s-a relatat anterior, apa este un purtdtor puternic de

energie si dacd ar fi sd compardm cu ceva lumea launtrica a unui individ, luand in calcul ca
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cosmosul este prea necunoscut, consideram cd anume acest element natural — apa ar putea fi acela
care ar reda pe deplin procesele aferente micro-cosmosului personal.

Toata splendoarea acestei creatii nu costd nimic dacd mesajul poetic si cel muzical nu sunt
aduse intr-o forma convingatoare catre public. Si anume dirijorului 11 revine un rol important in
procesul interpretativ. Este de datoria lui sa nu trateze prea personal sensul textului, ci sa ofere
spatiu de imaginatie celor care audiaza aceasta lucrare. Lacul albastru este ca un micro-cosmos, pe
care-1 oferi ascultatorului, iar acesta il umple cu propriile fantezii, asociatii, trairi.

Oricat de complexe sau de simple ar fi sensurile textelor acestor doud miniaturi corale,
ambele piese necesitd o pregatire bund si o cunoastere a materialului muzical aproape pe
dinafara. Spre deosebire de Dulce plai, in lucrarea Lacul Albastru respectarea integritatii formei
muzicale prezintd o dificultate mai mare din mai multe considerente printre care semnala opririle
pe acorduri de lungd duratd intre partile creatiei, numeroasele repetdri ale uneia si aceeasi
structuri poetice in special in partea mediana, procedeele polifonice specificate in prima parte a
lucrarii in care terminagiile textului poetic practic se pierd in inceputurile altor fraze in diferite
voci. Incd o problema apare la inceputul partii mediane in vocea tenorului care isi incepe fraza pe
sunet cu durata unei masuri intregi care trece si in prima silaba peste bara de masurd si isi
continud migcarea in patrimi, problema constd in pastrarea integritdfii cuvantului plasat la
inceputul acestei fraze precum si accentele prozodice si tempoul. In aceastd parte tempoul se
schimba iar pe motiv ca primul sunet este pe o duratd de notd intreagd plus o patrime pornirea
miscarii prezinta un impediment, altfel spus exista riscul ca tempoul sa nu se uniformizeze de la
bun inceput, cu atadt mai mult cd aceasta parte este precedata de o fermata. Un lucru mai putin
inteles este accentul din masura 43 si 46 pe ultima silaba a cuvantului ,,albastra”, se creeaza o
divergenta intre accentul prozodic si cel melodic, Insa o motivare a prezentei acestuia anume in
acest loc nu observam, cu atat mai mult ca durata acestei silabe este mai mare ca precedenta si in
mod normal la nivel de senzatie aceasta va avea un efect de oprire deci si de mic accent. Acestea
sunt doar cateva probleme care se pot ivi pe parcursul interpretarii lucrarii corale Lacul albastru.
Desigur, ambele lucrari nu sunt atat de accesibile publicului larg, ele necesitdnd o pregatire
muzicala si o culturd de un nivel inalt pentru perceperea materialului muzical si ideii poetice.
Insa, odata cu trecerea timpului societatea se dezvolta si evolueaza si lucrarile de acest gen devin
tot mai apreciate $i mai bine intelese de catre public, astfel oferind totodata si un impuls pentru

dezvoltarea continud a limbajului muzical.
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3.2. Arde pamantul pe versurile lui Vitalie Tulnic si Seard de vara pe versurile lui Leonid
Corneanu, de Vasile Zagorschi.

Atmosfera culturala iIn Moldova anilor saptezeci ai secolului XX, cand au fost scrise
miniaturile lui Vasile Zagorschi, era incd puternic marcatd de cliseele ideologice ale
socialismului. Atat arta poeticd, cat si componistica sovietica din acea perioada a stat sub semnul
ideilor si motivelor poetice tributare socialismului biruitor, muncii avéantate, in folosul
comunitar, a fericirii si bucuriei de a trai in tara sovieticd. Continutul muzical-poetic al celor
doud miniaturi corale analizate poate fi inteles doar in acest context sociocultural al timpului,
fiind reprezentative pentru acea epoca.

Arde pamantul este o miniaturd pentru cor mixt a cappella pe patru voci scrisd pe un
text poetic autentic cu o profunda exprimare a sentimentului national-patriotic.

Autorul textului poetic este poetul si publicistul Vitalie Tulnic. Absolvent al Scolii de
Literatura Mihai Eminescu din Bucuresti, V. Tulnic debuteaza editorial cu placheta Caiet liric
(1958), care contine poezii de o tinuti artistici apreciabila. In creatia sa, poetul reuseste si creeze
o atmosfera poeticad specifica, ce se afirma in volumele Trezirea viorilor (1963), Drum deschis
(1966), Dor de cuvinte (1971), Culori si anotimpuri (1974). Prin tot ce a scris, V. Tulnic, se
manifestd ca un poet de o vie sensibilitate si temeinicd culturd literara, motivul principal al
creatiei sale fiind dorul de viata, dragostea de oameni si de plaiul natal. Pe langa poezii, V.
Tulnic este si autor al unor culegeri de eseuri publicistico-literare — Bucuria intdalnirilor (1967),
Flacari pe comori (1973), care se caracterizeaza si ele prin finetea observatiilor asupra
personalitatii si individualitdtii omului creator.

Autorul textului muzical — compozitorul moldovean Vasile Zagorschi, face parte din prima
generatie de absolventi ai Conservatorului din Chisindu (1952). Pe parcursul mai multor decenii el
a desfasurat o ampla activitate de creatie, a fost directorul teatrului de opera si balet, Presedinte al
Uniunii compozitorilor din Moldova (1964-90), profesor la Academia de muzica. Creafia sa
componisticd acopera o largd gama de genuri: simfonic, cameral, muzica pentru teatru si film.
»Creatia compozitorului V. Zagorschi cuprinde diferite domenii ale muzicii profesioniste,
incluzand in fiecare din ele lucrari cu o scriiturd individuald, cu o miscare deosebitda a gandului in
cautarea celor mai reusite mijloace de exprimare a sentimentelor umane” [21].

Dacad sa facem referinta la muzica simfonicd a lui V. Zagorschi, aceasta se Incadreaza in
traditia clasico-romanticd mondiala. Unele lucrdri au program, insd muzica lui nu urmareste
respectarea intactd a cuvantului, ci realizarea inceputului conceptual; ,,O directie istorico-
culturald, apropiata caracterului persoanei creatoare a lui V. Zagorschi, dupa parerea noastra, ar

fi romantismul, probabil, chiar si cu prefixul ,,ne0”, care in acest caz va Insemna, mai intai de
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toate, o distantare in timp de la epoca istorico-culturala originald” [136, p.21]. Aceastd forma de
exprimare persista si in piesa Arde pamantul.

V. Zagorschi poseda o eruditie bogata, cunostinte ample In domeniul literaturii,
arhitecturii, artei plastice, istoriei diferitor civilizatii, ceea ce l-a ajutat mult in realizarea
imaginilor muzicale. V. Zagorschi fiind o fire intelectuala, de altfel ca si Tulnic, reuseste sa
redea suflul tabloului poetic creat de scriitor. Compozitorul foloseste ca mod de exprimare genul
de miniatura corald, ca fiind unul ce are posibilitatea de a reda concis o serie de idei sau impresii.
V. Zagorschi exploateaza tehnica de scriitura polifonicd, ambitusurile melodice, planul dinamic,
si alte mijloace de expresie ale genului cat si ale protagonistului (corul). Toate acestea el le
foloseste pentru a sublinia mesajul textului poetic.

Textul poetic este urmatorul:

Cand arde pamantul ard norii, / sa n-aiba dusmanul poteci /

Brazdeaza in jos traiectorii / de fulgere albe §i reci. /

Se-avanta cu bice de ploaie, / doboara copacii greoi /

Dusmanilor mdana hapsdna le-o taie / §i singurul drum inapoi.

Pe baza acestui text V. Zagorschi realizeaza o miniatura corald intr-o forma bipartita
simpla, partile fiind reunite printr-o micd punte si urmate de o codad. Toate compartimentele se
succed firesc, fara pregatiri special sau intreruperi, fard cezuri evidente intre parti. Arde
pamdntul este o lucrare diversd din punct de vedere al tehnicii de scriiturd corald care imbina
scriitura omofono-armonicd, contrapunctica, cu elemente de imitatie. Este o piesa concisa,
compozitorul reusind in cele 54 de masuri sa exprime o serie de idei sociale importante ca dorul
de tara, dragostea de patrie si neam.

Partea I incepe cu o mica introducere de patru masuri si dureazd pand la masura 26;
partea Il cuprinde masurile 27-47 (48 — volta II), avand si ea o scurtd o introducere de patru
masuri care poate fi tratatd si ca o punte intre parti; ultimul compartiment al lucrarii - Coda,
cuprinde 6 masuri (de la 49 la 54).

Pe tot parcursul piesei masura este stabild - 12/8, ba chiar mai mult fiind atestatd
necontenit prin pulsatia ostinato de optimi prezentd mereu intr-una dintre voci. Aceastd pulsatie
este inceputd de vocea inferioara - bas, apoi in partea Il-a este preluata de vocile superioare,
adicd soprani si alto care o mentin pand aproape de sfarsit unde toate vocile se unesc intr-o
factura omofon-armonici miscandu-se in felul acesta pand la penultima masurd a partii I1. In
coda pulsatia este mentinuta de toate vocile in egald masurd. Aceastd tehnica este un mijloc de

expresivitate efectiv care creeaza o atmosfera plind de zbucium, o senzatie de revolta colectiva.
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Procedeul respectiv mai poate fi tratat si ca unul vizual, ilustrand o imagine vie a focului, flacara
ce palpaie intr-un ritm de valuri, care imbina in sine pe de o parte haosul, iar pe de alta — o
continuitate farda de margini sau limite, plind de volum, reprezentatd prin pulsatia ostinato de
optimi in cadrul masurii de 12/8.

Liniile melodice ale partidelor corale sunt construite din intervale diverse: de la secunde
mici pand la sexte mici. Frazele muzicale incep din anacruza, durata premergatoare timpului unu
fiind permanent mai scurtd decat urmatoarea. Compozitorul opreste melodia chiar la inceputul ei
cu cuvantul-cheie: “Arde” plasat pe primul timp. Acest procedeu este folosit si pentru a reda din
start caracterul muzicii. In partea I predomina duratele relativ mari, de la patrimi cu punct la note
intregi cu punct. O asemenea constructie muzicalda confirma caracterul initial al lucrarii —
Risoluto, ceea ce inseamna hotdrat si sigur. Insd pentru a accentua textul in interiorul frazei,
compozitorul apeleaza la duolete pe care le plaseaza pe silaba tare a cuvantului. Contrar directiei
duoletelor este asezata Inaltimea urmatoare (doar in tema).

Directia generala a melodiei este una serpuita in partea [. Observam o crestere orizontala
spre mijlocul frazei, dupa care si o descrestere, la fel pe orizontald. Fiecare structura melodica
din prima parte lasa loc pentru urmatoarea, astfel pregatind treapta ce urmeaza, structura
ramanand deschisa cu ajutorul pauzelor de doua optimi pe care compozitorul le ia din contul
ultimei durate a fiecdrei propozitii. Odatd cu ultima frazd a temei initiale (m. 19-22), putem
vedea si 0 scddere de indltime a ostinato-ului din bas. Spre sfarsitul primei par{i remarcam o
miscare spre inaltime care incepe din masura 22 cu vocea inferioara si ajunge pana la punctul cel
mai inalt Tn masura 27 cu intervalul de tertd mica intre vocile inferioare.

Tot in prima parte, o atentie deosebita se acorda cuvantului: “brazdeaza”, accentuat prin
intervalul de sexta mica ascendenta (m. 13 cu anacruzd; m. 15 cu anacruza), dar si prin folosirea
treptei a VI-a ridicata in masura 17 la tenor precedata de duoletul descendent, formand astfel
imaginea unui semnal de atentie.

In sectiunea de hotar intre sfarsitul primei parti si inceputul partii secunde, care poate fi
tratatd si ca o punte dintre cele doud compartimente ale formei, predomind duratele mai scurte
comparativ cu cele prezente anterior. Miscarea le revine vocilor barbatesti, acestea creeaza o
atmosfera de agitatie pe care o ridica in culminatie cu un pasaj ascendent cu durate mici (m. 26),
stopand brusc miscarea pe un interval de terfa mica in tesitura inalta, redand astfel un strigat
izbutit in rezultatul unei explozii launtrice. Culminatia data vine ca o reactie fireasca la acele
stari sufletesti expuse la 1inceput: frica, zbuciumul interior, instabilitatea. Dupa aceastd
culminatie, cum e si logic, urmeaza un moment de destindere, linistire, moment ce preceda

urmatorul val, insa cu alte sentimente decét cele traite anterior.
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In partea II traiectoria melodiei este una la fel serpuitd, doar ci de aceastd dati intre
vocile barbatesti care continud stafeta preluatd de la vocile superioare, in timp ce vocile
superioare preiau pulsatia ostinato dupd o pauza de patru masuri, pe care o incep dintr-o tesitura
inaltd coborand-o pe parcursul celor patru masuri ca urmare fireascd a ascendentei vocilor
barbatesti. Acest ostinato isi incepe migcarea spre superior din masura 33 si o continua lent (cate
o treapti in fiecare inceput de médsurd) pana in unificarea tuturor vocilor in misura 42. in paralel
cu acestea remarcdm migcarea temelor care folosesc practic acelasi mod de organizare ca §i in
prima parte, cu un mic adaos: migcarea serpuitd in interiorul formulelor ritmice constituite din
duolete, prezente in m. 34-37. Sfarsitul propozigiilor sunt in directie descendenta, iar fiecare
urmatoarea incepe pe o treapta superioard precedentei la fel ca in partea 1.

Compozitorul ne atrage atentia asupra cuvintelor “Singurul drum inapoi”, pe care le
repetd In sfarsitul partii 11 §i care le accentueaza in culminatia realizatd de futti-ul omofon-
armonic din masurile 42-44.

In coda remarcam o facturd verticald formatd din structurile ritmice folosite in ostinato,
cu alte cuvinte este acelasi ostinato, doar ca realizat in futti. Directia este mai intai descendenta
pe durata a patru masuri, dupa care unei singure masuri urca brusc spre punctul final si cade pe
nivelul din care a inceput lucrarea.

Planul tonal al piesei nu este unul foarte variat. In prima parte predomind modul doric cu
tonica pe si bemol, in partea II acesta se transforma in minor natural cu aceeasi tonica.

Zagorschi incearcd si creeze un stil muzical local prin prisma stilului personal. in legatura
cu aceasta muzicologul G. Cocearova mentioneaza ca ,,...problema reprezentarii stilului muzica
local este legata de fenomenul modelarii unei atmosfere intonationale specifice...” [31, p.6]. Astfel,
compozitorul foloseste ca atuuri alte mijloace de exprimare, nu atat planul tonal cat tehnica
polifonica pe care o aplicd cu o deosebitd precizie, imbiband liniile vocale cu melodicitate si
formule ritmice ce creeaza totodatd o senzatie de zbucium si in paralel una de infinit, de ceva ce nu
are limite, 1n care persista o migcare perpetud. Piesa ,,4Arde pamantul” se remarca printr-o scriiturad
unde predomind procedeele polifonice printre care vom mentiona imitarea exactd a temei la
interval de cvinta la doud masuri diferenta de catre vocea superioara in combinare cu linia vocala
de sustinere a tenorului, In urma careia apare unul dintre cele mai interesante procedee metro-
ritmice — poliritmia. Aceasta este atestatd prin prezenta duoletelor si a pulsatiel permanente in
masurile 7, 9, 11, 12, 16 din partea I, iar in partea Il in masurile 23-26 prin miscarea polifonica in
vocile inferioare bas si tenor, de asemenea cu prezenta duoletelor. Sunt prezente si alte combinatii

ritmice cum ar fi sincope sau schimbari de metru ca in masura 24 la bas.
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Lucrarea data este bazata in mare parte pe scriitura polifonica, cu exceptia masurilor 42-
44 s1 49-54 unde este prezentd factura omofono-armonica. Ca urmare, acordurile se contureaza
in rezultatul suprapunerii liniilor melodice.

O tehnica folositd de V. Zagorschi pe parcursul Intregii miniaturi este cea de ostinato.
Figura care se repeta este o structurd ritmica formatd din optimi si patrimi, aranjatd in doua
masuri pe care le repetd incontinuu, mai intdi la vocea inferioard in prima parte, apoi
transcendand spre vocile superioare in partea II. Textul acestui ostinato este identic pe toatd
durata piesei — Arde pamantul. Asadar, compozitorul, ne atrage atentia asupra acestui text, i1
oferd locul dominant in desfasurarea lucrarii muzicale si astfel putem constata prezenta unui
ostinato semantic accentuat prin ostinato ritmico-melodic. Tot ce urmeaza acestui ostinato isi are
inceputul in el si se construieste de asemenea pe fundalul lui. Liniile vocale sunt tensionate, cu
miscare, dar si cu volum. In toate liniile melodice intalnim durate diverse, de la optimi la note
intregi cu punct. Tematismul se bazeazd pe combinatii din patrimi cu punct, doimi cu punct
legate cu patrimi cu punct sau fara. Inci un mijloc metro-ritmic pe care compozitorul il foloseste
destul de frecvent pe durata piesei este duoletul. Autorul il combina cu celelalte formule ritmice,
astfel creand pe langd senzatia de miscare care are tendinta de a merge nainte §i chiar pufin a
avansa, $io senzatie de static, ba si uneori de stopare sau retinere. Miniatura corala, fiind un gen
muzical de durata scurtd, necesitd o concentrare asupra redarii exacte si concrete a ideii poetice.
Poliritmia aduce un suport considerabil in atingerea acestui scop. De asemenea ea poate fi tratata
si ca un element constructiv al formei muzicale.

Planul dinamic al miniaturii reprezintd un arc intins de la p la ff, cu crescendo-uri si
diminuendo-uri pe fraze, treptate sau subite. In linii generale dinamica este dominata si dirijata
de miscarea directiei liniilor melodice. Temele suna la nuanta de f, iar contrasubiectul este pe
nuanta de mp, respectiv pulsul isi desfisoara sonoritatea pe nuanta p. In partea II pulsul rimane
pe p, iar tema 1si are miscarea pe myf. Este o cadere a dinamicii pentru a pregati ulterior in ultimul
segment al partii factura acordicd care reprezintd o crestere mare a dinamicii $i a intensitatii,
asemanandu-se cu un strigat de trezire a constiintei umane. Conchidem deci ca planul dinamic
este unul variat si fiind combinat cu procedeele de articulare ajuta la dobandirea mijloacelor de
expresivitate specifice caracterului general al piesei.

Cat despre procedeele de articulare, acestea sunt mentionate in partiturd. Temele si
imitatiile merg pe marcato, iar ostinato este pe quasi murmurando. Alte procedee nu sunt
specificate de autor. Insd reiesind din caracterul general lucririi care este indicat chiar la

inceputul acesteia — Risoluto, putem deduce unele procedee caracteristice acestuia.
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Componenta corala folositd de compozitor este una clasica — cor mixt pe patru voci. Sunt
doar trei masuri din aceastd miniaturi unde este prezentd divizia la soprani. In rest divizii nu
sunt. Dar compozitorul specifica in partiturd, ca vocile ce mentin pulsatia pe cuvintele "arde
pamantul”, sa se succeadd in emiterea sunetelor in interval de doua masuri, dupd cum se arata: la
fiecare doua masuri: bassi 1, sau bassi 2; la fel si la vocile feminine: soprani 1 si soprani 2; alti 1
si respectiv alti 2. Unica voce care nu are aceste specificatii este tenorul. In fond, aceasta nici nu
are functia de mentinere a pulsului pe parcursul lucrarii, dimpotriva, ea fiind vocea care incepe
textul lucrarii cu durate lungi, continudndu-si migcarea cu functia de tema sau contrapunct. Tema
revine tenorului in punte, aceasta fiind imitati de bas. In partea I tema este condusi de alto si
imitata de soprano pe durata intregii parti. Tenorul aici are functia de sustinere. Basului ii revine
functia de puls pe punctul de orga — fa. La acest capitol putem mentiona intenfia compozitorului
de a introduce in lucrarea data o tehnica instrumentalda, cum ar fi cea de ostinato. ,,Parametrii
lexiconului autorului se definesc de asemenea si de timbro-personaje, unde vocea indeplineste o
functie egala unui instrument” [112, p.108].

Pe durata partini II, tema este purtatd de vocea tenorului si imitatda de
bas, aceste voci fiind sustinute de pulsatia vocilor feminine, care impreuna predispun o crestere a
tensiunii pand la unificarea tuturor in factura omofono-armonica la sfarsitul compartimentului
secund. Urmeaza coda, in care isi continua existenta factura omofono-armonica dar imbinata cu
desenul ritmic al pulsatiei.

Toate tehnicile de scriiturd folosite de compozitor sunt bine integrate, dar in realizarea
produsului final, adicd a interpretdrii pot aparea unele dificultdti de ordin tehnic. Una din acestea
poate fi chiar la inceputul lucrarii: discursul muzical incepe cu unison la bas si tenor In nuanta ff,
la bas sunand figura ostinato iar la tenor notd intreaga cu punct. Aici pot aparea probleme de
intonatie, luand in considerare ca unisonul se echilibreaza la o nuantd mult mai mica. Cat despre
ostinato, acesta necesita o atacd permanentd si o sustinere durd a respiratiei precum $i O
mentinere a dictiei pe parcursul intregii lucrari; nu in zadar compozitorul specifica in partitura ca
la fiecare 2 masuri vocile care emit acest ostinato sa se randuiasca.

Un alt impediment ar fi interpretarea liniilor melodice pe pulsul deja prezent in acelasi
ostinato. Acest lucru necesitd o atentie sporitd, pe motiv ca Intreaga structurd se bazeaza pe
ostinato-ul mentionat mai sus. Compozitorul ne atentioneazd cu o remarcd de articulare:
Marcato, pe care o noteaza in partiturd pe inceputul liniilor melodice a vocilor alto si soprano.

Poliritmia care apare periodic pe parcursul lucrarii de asemenea necesitd o atentie sporita.
Este necesar ca vocile sa respecte exact tempoul si metrul indicat de autor. Specificdim anume

metrul, deoarece anume el ne indica miscarea textului muzical, silabele tari si slabe in care se
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intalnesc vocile dupd un scurt desen poliritmic. De asemenea acesta necesitd o interpretare mai
stricta, echilibrata si verticala.

La capitolul polifonie, am dori sd atragem atentia asupra unui principiu de baza al
acesteia: vocea care incepe tema este principala pand nu isi finiseazd expunerea integrald a
acesteia. Deci constatdm ca si in cazul alto-ului in prima parte si a tenorului in partea II, anume
ele trebuie evidentiate pe prim-plan.

De asemenea este necesar ca sa fie respectat in intregime planul dinamic notat de
compozitor. Acesta ne va ajuta in reliefarea formei muzicale, ne va scoate in evidentd unele
teme, ne va proiecta planul principal si de fundal, ne va ridica culminatiile si punctele de cadere
a intensitatii si respectiv de incheiere a frazelor.

Alta problema ar fi futti-ul din masura 42, care necesita 0 maxima concentrare a tuturor
interpretilor pentru a se unifica echilibrat si concomitent toate partidele corale in factura
omofono-armonica ce apare in culminatia partii a II-a. La fel si in codd, unde avem un asemenea
procedeu, tutti, dar pe ritmul ostinato-ului ce s-a interpretat anterior. Ataca pe inceputul
cuvantului: “Arde...” trebuie sa fie una egala la toate vocile. Compozitorul creeazd un moment
de cadere in m. 52, dar care este foarte periculos, caci intensitatea trebuie sa creasca chiar fiind
in nuanta de piano, pentru a se echilibra acordul ce se repeta in pulsatie de cca. 18 ori, ca ulterior,
de la acesta sd porneasca ultimul avant spre punctul final.

Intr-un final, putem conchide, cid miniatura corald Arde pamdntul este o lucrare bogati
din punct de vedere a mijloacelor de expresivitate, a gandirii armonice, a structurarii frazelor
muzicale si nu in ultimul rand, a unei forme muzicale bine inchegatd. Respectarea si dobandirea
acestor mijloace in procesul de interpretare va crea un tablou viu, bogat in culori si senzatii, pe
care auditorii il vor putea contempla si percepe cu usurinta. Aceastd miniaturd corald ramane a fi
una dintre cele mai reprezentative lucrari de acest gen din creatia muzicala a Republicii Moldova
din a doua jumatate a sec. XX

O altd miniatura corald semnata de V. Zagorschi care prezintd un interes deosebit si care
credem a fi ca una dintre creatiile corale reprezentative ale compozitorului Vasile Zagorschi este
Seara de vara pe versuri de Leonid Corneanu (Cornfeld). Poetul este cunoscut ca un dramaturg,
folclorist si scriitor de texte pentru copii. Publica primul volum — Versuri felurite — in anul 1930,
urmand apoi cartile Tiraspolul, Avanturi, Cantece si poezii, $. a., ultima sa culegere de versuri
fiind Izvorul fratiei, editatd la Chisindau in 1978. O bunad parte din textele sale au vazut lumina
tiparului deja dupa trecerea poetului in nefiintd. Creatia sa in mare parte este simpla si accesibila.

Spre exemplu, poezia Seara de vara contine un text descriptiv al unei seri rustice de vara, a unui
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apus de soare si amurg al zilei. Din cuprinsul acestei poezii desprindem un caracter senin $i
pozitiv, fara sensuri ascunse sau drama.

Textul poetic este urmatorul:
Trece ziua-mpodobitd / In tulpan de soare, /

lata noaptea odihnita / Pe cararea colbuita / Vine, vine pe racoare.

Peste dealuri si valcele / Si campii in zare /

lese luna intre stele / Cu siraguri de margele / Ca o fata mare.

lar pe valea racoroasa, / Ca un vers de ciocarlie, /

Zboara cantece frumoase, / Cantul zilelor voioase, / Horele mdandriei.
Trece ziua-mpodobitd / In tulpan de soare. /

Vine iar albastra noapte / Cu lungi murmure, cu soapte / Satul se-mpresoara.

Strofele sunt scrise in forma de cvinarie, adica cinci versuri. Fiecare strofa confine cate
doua fraze, prima include doua versuri iar a doua fraza trei stihuri, si astfel sunt structurate toate
strofele. Spre exemplu in strofa a doua prima structurd include versurile ,,1 — Peste dealuri si
valcele, 2 — Si campii intinse”, iar a doua frazad contine structurile elementare prozodice ramase
in strofa ,,3 — lese luna intre stele, 4 — Cu siraguri de margele, 5 — Ca o fata mare”. Astfel a doua
fraza este mai complexa cu un vers decat prima, acesta indeplineste o functie adaugatoare, in
cazul de fata indica actiunea de definire a ultimului vers.

In opinia noastra textul muzical depiseste simplitatea textului poetic, muzica creatiei
Seara de vara fiind una plind de viata, de volum si inspiratie.

Miniatura este scrisa intr-o forma tripartitd simpla A — B — Al, incadrata la inceputul de o
introducere de patru masuri, ca un prolog, si la sfarsit de o coda de opt masuri ce reprezintda un
epilog. Textul muzical este structurat in felul urmator: prima parte a lucrarii are 24 de masuri si
cuprinde textul primei strofe; partea medianad contine 32 de masuri si cuprinde textul strofelor a
doua si a treia, cate 16 masuri pentru fiecare strofa; ultima parte contine textul strofei a patra, din
punct de vedere tematic constituind repriza primei parti. Interesant e ca ultima masura a partii a
treia este i prima masurd a epilogului care repeta intact materialul muzical din introducere pret
de patru masuri si 1l completeaza cu inca patru masuri pe sfarsitul creatiei.

Ar mai fi o posibilitate de structurare a materialului muzical intr-o altad forma, si anume
una bipartitd cu structurd inversata ce denotd trasaturi ale unei forme de sonata fara dezvoltare.

In cazul dat, am avea o structurd in oglinda, care ar arata in felul urmator: A— B — B! — AL
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Astfel prima parte ar putea fi definitd ca expozitie ce contine doua teme, A — principala si
B — secundard, iar a doua parte ar fi Repriza in oglinda, la fel cu doud teme, B' - secundara
(reluata in tonalitatea A-dur spre deosebire de E-dur din expozitie) si Al - principala. In acest caz,
Expozitiei i-ar reveni primele doud strofe din materialul poetic, iar Reprizei — ultimele doua
strofe. Temele principale vor numadra cate 20 masuri, iar temele secundare cite 16 masuri fiecare.
Introducerea si coda ar rimane cu acelasi numar de masuri ca si in cazul structurii tripartite. Insa
studiind mai atent forma textului poetic, observam o repriza in primele versuri ale ultimei strofe,
care se repeta intact ca in Inceputul poeziei, ceea ce nu se reflectd in corelatia dintre strofele
mediane. Deci mai logic ar fi sd presupunem ca totusi forma muzicald tinde mai mult spre o
structura tripartitd decat spre una bipartita, reflectand mai fidel forma poeticd in muzicd prin
plasarea strofelor periferice in prima parte si reprizd, si comasarea strofelor din interior intr-o
singurd parte mediand unitard. Din acest motiv analiza ulterioard se bazeazd pe structura
tripartitd a formei.

Prima parte, dupa cum s-a mentionat anterior, incepe cu o introducere ce cuprinde patru
masuri. Este de fapt o vocaliza bazata pe doud motive muzicale care se miscad in paralel, primul
motiv fiind interpretat de soprano $i tenor la unison in octava, iar al doilea de alto si bas la fel in
unison in octava. De fapt, lucrarea Incepe cu un unison general la nuanta de p pe un sunet de la
care pornesc liniile melodice, una miscdndu-se ascendent, iar alta descendent. Din punct de
vedere practic, inceputul acestei miniaturi este ideal pentru un acordaj de succes al corului.
Nuanta mica, unisonul, vocaliza si tempoul Andante permit ca vocile sd intre mai usor in
acordajul acestui strat sonor, chiar si tesitura fiind una comodad pentru toate vocile. Liniile
melodice de la bun inceput sunt line fara sarituri mari si ritmuri complicate. Desi introducerea
este 0 vocaliza si asta ar insemna o emisie a Intregii melodii pe o singurd vocald fara intrerupere,
adica legato, totusi compozitorul face un favor benefic pentru o articulare mai concretd, oferind
posibilitatea de a repeta vocala ,,a” la fiecare inceput de masurd din introducere. In acest fel cu
ajutorul unui mic accent pe primul timp al fiecarei masuri putem sd mentinem factura verticald
ajutandu-ne la pornirea mecanismului de migcare a vocilor concomitent, fard distorsiuni. Dupa
introducere urmeaza discursul muzical-poetic propriu-zis. Prima silaba a textului coincide cu un
acord de A-dur in pozitie larga cu cvinta in vocea superioara si terta la tenor. Nuanta generald de
mp, desi este mai mare decat in introducere, din punct de vedere practic nu este suficienta pentru
o asemenea pozitie a acordului si pentru un inceput de vocalizare a unui text literar. In acest loc
involuntar se cere o nuantd mai mare si o articulare mai evidentiatd a silabelor decat in
introducere. Factura combind structura omofon-armonica pentru trei voci §i un procedeu imitativ

spre sfarsitul fiecarei fraze in vocea alto. Structura primei parti cuprinde cinci fraze, fiecare
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pregatind din punct de vedere dinamic fraza urmatoare, astfel se reflectd o crestere a planului
dinamic pana la nuanta de f spre sfarsitul primei pargi. Textul literar care incepe cu cuvintele
»lrece ziua-mpodobitd”, este unul comod vocalizarii deoarece este favorabil ca inceputul frazei
sd porneasca de la o consoana, astfel se poate ajunge mai usor la o organizare buna a sonoritatii,
caci conform scrierilor despre cant consoana este cea care formeaza vocala. Din propria practica
interpretativa mentiondm ca aceasta prima fraza ar trebui interpretatd pe un non legato, poate un
pic sacadat evidentiind fiecare timp, motivul ar fi aceeasi — buna organizare a pornirii miscarii
tesutului armonic vertical §i ritmic, pentru a avea posibilitatea pe parcursul lucrarii de a trece
prin diferite procedee de articulare dar mentinand acelasi mecanism metro-ritmic. Pe plan
dinamic ar fi de dorit ca cresterea intensitatii sunetului sa se produca treptat pe durata tuturor
frazelor primei parti, dar fara a varia cu nuanta dinamica in interiorul fiecarei fraze, pentru a nu
pierde integritatea formei.

Partea mediana a miniaturii corale Seara de vara este formata din doud compartimente a
cate 16 masuri impartite in cate patru fraze pentru fiecare. In aceastd parte autorul foloseste
tehnica de melodie acompaniata care incepe in vocea inferioara si o preia in fraza a treia vocea
superioard, celelalte partide vocale avand rolul de acompaniament pe durate relativ lungi. in
compartimentul doi al partii mediane melodia apartine in totalitate vocii superioare. Ne pare
interesanta ideea compozitorului de a structura textul intr-o forma mai putin obisnuita:, spre
deosebire de prima parte unde fiecarui vers poetic 1i corespunde cate o fraza muzicala, in partea
a doua primele trei versuri constituie cate o frazd muzicala, iar ultimele doua sunt redate in
paralel, fiind suprapuse la diferite voci corale si formand o singura unitate sintacticd atat in
primul compartiment cat si in al doilea. Nu gasim o explicatie exacta care ar reda motivul
realizarii formei acestui fragment anume in asa un mod. Insi am putea presupune ca acest lucru
s-a produs cu scopul de a mentine aici o forma patrata stabild spre deosebire de structura mai
liberd a partilor extreme. Chiar si din punct de vedere al perceperii, este un atu ca metoda de
redare a unei idei sd poarte un caracter cat mai simplu si stabil. Dar orice schimbare in forma,
aduce dupa sine si ceva lucruri mai putin obisnuite si deloc usoare in interpretare. Spre exemplu,
aici se iveste o problema interpretativa care tine de mesajul lucrarii. Melodia propriu zisa este
constituitd din durate mai mici decat cele din acompaniament, si ca urmare textul literar va fi mai
pronuntat in structura acesteia (melodiei), pe cand ultimul vers al strofelor in partea a doua 11
revine acompaniamentului, pe durate lungi. In acest caz, partea melodica structurati in durate
scurte va fi mai bine perceputa decat cea formata din durate mari. O metoda de a scoate in
evidentd textul aferent vocilor de sustinere, este folosirea unor mici accente pe fiecare duratd

lunga, insa fard a prevala in fata liniei melodice, evidentiind doar primul timp al fiecarei masuri
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apoi cedand intensitatea in favoarea vocii superioare, caci totusi melodia, sau linia ce poartd
textul poetic este conform spuselor lui E. Rucievskaia, elementul care ,restrange toate relatiile
functionale ale intregului” [123, p.142], astfel se vor crea doua terase diferite care vor facilita
expresia textului poetic. Mai mult ca atat, aceste accente sunt binevenite si pentru schimbarea
exacta a acordurilor, armonia continand 1n aceasta parte mediana, multe alteratii si inflexiuni in
vocile de sustinere care necesitd o atentie sporitd. Oricare ar fi mijloacele folosite pentru
realizarea acestei miniaturi nu trebuie sa uitdm ca este necesar ca textul poetic sa fie redat
integral, fara goluri, caci timp pentru recuperarea sensului acestuia pe parcursul lucrarii muzicale
nu existd deoarece ca si In majoritatea miniaturilor, si aici, practic totul se bazeaza pe efectul de
moment. Daca nu se aude textul, este pierdut si firul conceptual. Planul tonal al partii a doua
variaza intre E-dur, cis-moll si A-dur.

O atentie sporitd ar fi binevenitd frazarii melodiei care dupa structura ei presupune o
miscare liniard, cantabild si fara stagnari spre deosebire de vocile acompaniatoare, astfel putand
aparea divergente de timp intre voci, problema cea mai grava fiind instabilitatea metrului. O
sugestie la acest capitol ar fi crearea unei dinamici in valuri in interiorul melodiei, pentru a
evidentia unele puncte acute dupa care sa se manifeste o scadere a intensitatii pe sfarsitul frazelor
in folosul realizarii unei facturi verticale prin prisma acordurilor plasate pe timpii tari in vocile de
sustinere. Ca rezultat, linia melodicd va ramane pe prim-plan, dar si structura metro-ritmica a
stratului armonic nu va avea de suferit. Alt procedeu folosit de compozitor in partea de mijloc este
imitatia aplicatd in masurile 27, 32, 43 si 48. Pentru realizarea acestor mijloace de expresie este
nevoie ca vocea in care este plasat acest procedeu imitativ sa nu prevaleze in fata melodiei
primordiale. Adeseori in procesul interpretativ se ivesc anume asemenea probleme, cand o partida
de sustinere intr-un moment anumit iese brusc in eviden{a si distruge integritatea stratului sonor.
Interpretarea imitatiei in acest caz este doar un ecou si credem cd anume asa trebuie tratata. In acest
caz, vocea care realizeaza imitatia (visposta) ar trebui sa fie precautd la structura ritmica si la
modul in care aceasta este interpretatd in melodia principald pentru a intra firesc In continuarea ei
cu acest ecou imitativ, pe o nuantd ceva mai mica decat cea a liniei melodice din proposta.

Articularea bund a textului poetic si muzical este o actiune indispensabila pentru o
realizare de succes a interpretarii oricdrei miniaturi corale. O greseald des intalnitd in procesul
interpretativ consta in golurile aparute in urma respiratiilor intre fraze. Desi de cele mai multe ori
frazele coincid cu versurile textului literar, acest lucru nu inseamnd numaidecat permiterea
respiratiilor lungi dupa sfarsitul frazelor formand goluri, ci mai degraba ar insemna separarea
textului poetic s1 muzical pentru a lasa spatiu intre fraze, dar in acelasi timp neafectand structura

generald a formei muzicale. Acelasi pericol il semnalam in procesul de interpretare a piesei
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corale Seara de vara, in special in partea mediand. Aici frazele muzicale ar trebui separate prin
folosirea unor micro-cezuri, iar daca este posibil in general lipsa oricarei separari cu exceptia
masurii 35 unde se afld culminatia partii mediane, inainte de care ar fi nevoie de o stopare
generald a sonoritdtii pentru a organiza vertical acordul pe care este plasat punctul culminant al
acestui compartiment muzical. Argumentul principal al acestei sugestii este ca factura structurii
armonice ce precedad acest punct culminant este orizontald, si adeseori este nevoie de o oprire a
miscarii chiar si pentru scurt timp, pentru a intra intr-o altd facturd, in acest caz verticala. Al
doilea compartiment al partii a [I-a are aproximativ aceeasi structurad ca si primul, 1nsa este lipsit
de culminatie si vine doar ca o inerfie a miscarii generate in primele fraze, care scade treptat din
intensitate si tesitura spre sfarsitul partii mediane ajungand la starea de calm si liniste.

Partea a treia a miniaturii corale Seard de vara este repriza muzicald a primei parti,
realizata insd pe un text poetic diferit. Dacd in prima strofa poetica abia incepe descrierea
tabloului seral, cu amurgul zilei atunci in ultima parte tabloul este completat deja cu stdpanirea
noptii asupra satului care se adanceste in liniste. Insa dinamica acestei ultime parti contrasteaza
fata de prima, compozitorul specificand in partitura o nuanta de forte care persista pana in coda
lucrarii care vine cu masura 76, inainte de care autorul ne indicd in partiturd un diminuendo.
Aceasta nuantd dinamica din coda, desi nespecificatd, ar trebui conform textului sa se produca
treptat pand la ultimul acord al creatiei. Chiar si structura codei ne semnaleazd acest lucru,
repetand cuvintele ,,vine noaptea” in doua structuri melodice a cate doua ori, deci in total de
patru ori. Asadar, logic ar fi ca fiecare structurd melodica sd fie mai putin intensa din punct de
vedere dinamic ca precedenta, pana la disparitia totald a miscarii, astfel redand acea senzatie de
disparitie a oricarui zgomot sau murmur specificatd in textul poetic.

George Enescu spune ca ,,din Tmbinarea cuvantului si a muzicii s-au ndscut si se vor naste
opere divine, nemuritoare” [40, p.46]. Credem ca aceasta afirmatie este veridicd si in cazul
miniaturii corale Seara de vara semnata de renumitul compozitor Vasile Zagorschi. Desi, trebuie
sd recunoastem ca textul pastelului care std la baza acestei piese corale este caracteristic pentru
perioada sovietica, tematica fiind simpla si uzuald pentru acele timpuri. Si vocabularul folosit in
aceasta poezie nu contine descoperiri indraznete. Ca exemplu ardtam prima strofa a pastelului
Seard de vara: “Trece ziua-mpodobitd, In tulpan de soare, latd noaptea odihnitd, Pe cdrarea
colbuitd, Vine, vine pe ricoare”. Insa, spre deosebire de textul poeziei, materialul muzical creat
de compozitor este unul care depaseste limita expresivitatii acestei poezii. Chiar din primele
madsuri observam stilul componistic al lui Zagorschi, liniile vocale pornind lin si firesc, treptat
fiind imbibate cu lirism, melodicitate, toate scrise intr-o factura si tesiturda comoda vocilor. Pe

langa toate se manifesta si personalitatea lirica a autorului prin Tmbinarea perfectad a textului cu
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muzica, prin crearea unui plan armonic si melodic bine structurat, prin crearea unui plan dinamic
natural care vine odatd cu largirea facturii corale, ajungand firesc spre punctul culminant apoi
cazand treptat pana la oprirea melodiei. Muzica acestei miniaturi este plind de culoare si
dispozitie pe care compozitorul o reda prin inflexiuni si diferite alteratii plasate firesc in
interiorul facturii neimpiedicand buna desfasurare a interpretarii. Interpretarea sau audierea
acestei piese corale creeaza o stare de bund dispozitie printr-o desfasurare bine structuratd a
ideilor poetice. Textul poetic necesitd o evidentiere mai mare pe alocuri unde liniile melodice
sunt mai cantabile ca in inceputul frazelor din prima parte, precum si in culminatia partii a doua.
Sunetul necesita o abordare mai delicatd, in cazul de fatd sonoritatea trebuie sa fie luminoasa,
non-dramatica i mai usoara dar tot odata nelipsitd de volum, necesar pentru unitatea frazelor
intr-un tot intreg. O atentie sporitd se va da acompaniamentului vocal din partea mediana, acesta
fiind imbibat cu numeroase alteratii, toate acestea ar trebui sa se realizeze firesc si lin, fard a
accentua prea mult rezonanta generald a acordurilor. Accentele prozodice sau punctele
culminante ale frazelor ar necesita o determinare din timp, astfel ca acestea sa nu se producd
spontan sau prea des, in rezultat ar trebui sa apard senzatia de prelungire a frazelor, astfel incat
liniile melodice sd se manifeste cursiv si firesc. O bund chibzuintd necesitd si selectarea
tempoului adecvat pentru interpretarea acestei lucrari. Compozitorul specifica in partitura
andante, nsa acesta poate varia nesemnificativ intre un andante linistit $si unul con moto, insa nu
mai miscat decat cognitivul reuseste sd constientizeze fiecare fraza si acord aferent formei
muzicale. Toate aceste procedee, necesita o pregatire din timp, realizarea lor revind dirijorului.

Daca e sa trecem fugitiv peste text putem extrage rezumatul tabloului poetic evidentiind
cateva planuri: 1. apusul de soare; 2. intre timp asupra pamantului apare luna in toata
splendoarea ei; 3. in paralel cu fenomenele naturale se descrie si viata cotidiand de seara a unei
asezari rurale cu cantecele si horele care risuna pana si dincolo de sat; 4. Intr-un sfarsit linistea
care pune stapanire asupra intreg tabloului odata cu disparifia totala a luminii de zi.

Chiar si In aceasta miniatura corald care este doar un pastel de seara, putem observa
principiul de macro-cosmos in micro-cosmos, desi volumul acestui macro nu este la fel de mare ca
in alte creatii de acest gen. Totusi anume prin muzica compozitorul reuseste sa creeze un tablou
care cuprinde acele patru planuri sus mentionate si concentrate intr-un timp foarte scurt cu ajutorul
unei forme muzicale de mici dimensiuni. Muzicologul E. Nazaikinski spune ca prin prezenta lor,
,miniaturile nu numai completeaza arta monumentald a formelor mari, nu numai oferd un fundal
necesar ci si singure sunt de o importanta deosebita si de mare pret pentru viatd si artd” [115].
Consideram, pe bund dreptate ca miniatura corala Seard de vara se inscrie in topul celor mai de

seama creatii de acest gen compuse pe teritoriul Republicii Moldova la sfarsitul secolului XX.
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3.3. Ninge de Teodor Zgureanu pe versuri de Petru Dudnic

Miniatura corald Ninge de Teodor Zgureanu reprezinta o partiturd diversa si interesanta
din punct de vedere al mijloacelor de expresivitate precum si al formei si stilului componistic.
Lucrarea constituie 68 de madsuri, aranjate intr-o forma bipartitd, ce cuprinde mijloace de
expresivitate din cele mai variate, de la linii melodice bogate in intervale diverse si directii
melodice diferite pana la schimbari metrice si nuante dinamice contrastante.

Prin tot ce a scris compozitorul Teodor Zgureanu, s-a aratat ca un adevarat patriot si
ubitor de tard si de natiune. El foloseste in creatia sa texte literare si poetice pline de sens si
inspiratie. La fel, compozitorul reuseste prin ideile sale componistice, sa redea pe deplin sensul
textelor poetice la un Tnalt nivel de exprimare.

Autorul textului poetic pus la baza miniaturii corale Ninge este renumitul scriitor si
scenarist moldovean Petru Dudnic, ndscut la 10 iunie 1941 in comuna lacobstal, raionul Stefan
Voda. A activat in calitate de redactor la Radioul National si a colaborat cu studioul Telefilm-
Chisindu in calitate de scenarist. A debutat in calitate de scriitor cu volumul de versuri Infinitul e
aproape la 1968. Au urmat o serie de carti ca Nerv, volum de versuri editat la 1973, Grabeste-te
a trai, culegere publicistica aparuta la 1984, Planeta fratiei, cronica documentara, 1985, precum
si alte scrieri’. Petru Dudnic a fost un iubitor adevirat de patrie si de tard. Prin tot ce a scris s-a
manifestat ca un promovator al valorilor autentice ale acestui plai . Poeziile sale contin cugetari
asupra notiunilor de patriotism, etica si morald. Versurile lui Dudnic sunt scrise intr-o limba
romana literard care se ridica cu usurintd la nivelul de cunoastere al acesteia in secolul XXI.
Poezia lui este concomitent simpla, dar si plind de inspiratie si de diverse figuri de stil printre
care predomind metafora.

Textul poetic folosit de T. Zgureanu este structurat intr-o forma mai putin traditionala.

Prima strofa numara zece versuri, iar a doua opt versuri.

Ninge, ninge, ninge... / Ninge cu doruri de viata, / Ninge cu nopti de nesomn si sperante, / Ninge
cu griji zbuciumate si grele, / Ninge cu stelele viselor mele, /

Ninge cu doruri — de slava — cumplite, / Ninge cu visuri neimplinite, /

Ninge cu toamne si primaveri, / Cu asteptari, indoieli si greseli. / Ninge, ninge, ninge...

De-o suta de ani / Parca ninge de-o mie de ani, /

Cu clipe de plumb si bucurii / Ninge, ninge, ninge... /

Si-atdt de curata si simpla / E aceasta ninsoare ce cade pe tampla, /

Aceasta alba ninsoare / N-o poate topi nici un soare.

3 Au fost preluate informatii din sursa: https://m.moldovenii.md/en/people/772
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Acelasi principiu de structurare il observam si in forma lucrarii corale Ninge, identificand
doua parti care au la baza fiecare cate o strofa poetica structuratd in trei sectiuni pentru fiecare
parte muzicald. In constructia interioard a partilor observam deosebiri semnificative. Prima parte
foloseste integral textul primei strofe structurat in trei sectiuni inegale, primul vers ,,Ninge,
ninge, ninge...” fiind folosit in introducere, insda compozitorul repetd cuvantul ninge de mai
multe ori comparativ cu strofa textului poetic. De fapt cuvantul ,ninge” repetat de trei ori
consecutiv in primul vers fiind urmat de trei puncte, presupune un numar nelimitat de repetari si
permite compozitorului folosirea multipld a acestuia pentru a alcdtui o introducere mai
desfasurata necesard pentru a reda mai profund starea pe care si-o doreste. Dupa introducere
urmeaza compartimentul de baza al primei parti din forma bipartitd , in care compozitorul
foloseste urmatoarele opt versuri, adica practic tot textul primei strofe. Acest text este o
enumerare a unor ganduri, ce par a fi redate cu parere de rau si cu tristete, poate chiar si cu
regret. Credem ca acest text se referd la lucrurile pe care omul, ajungand la o varstad Tnaintata, se
plange ca nu le-a realizat in timpul vietii, pornind de la simple ,,doruri de viatd” si culminand cu
recunoasterea esecurilor personale prin textul ,,cu asteptari, indoieli si greseli”. Urmeaza
compartimentul de incheiere, care la fel ca si textul poetic reprezintd o repriza identica a
introducerii, dar avand totodata si rol de punte spre partea a doua a formei.

Redand textul poetic al strofei secunde, care la fel ca si prima se structureazd in trei
compartimente, aceastd parte totusi difere semnificativ de forma primei parti. Primul
compartiment foloseste trei versuri, al doilea este o reprizd variatd a introducerii Ninge, iar
ultima reproduce ultimele patru versuri ale poeziei. Daca in prima parte textul poetic reda o
enumerare a unor regrete, in partea secunda, textul reprezinta niste constatari a unor adevaruri
care deja nu pot fi supuse unor schimbari.

O schema a formei muzicale prezente in miniatura corala Ninge ar arata in felul urmator

(vezi tabelul 6):
Tabelul 3.1 T. Zgureanu Ninge
Partea A B
compartimentul a b a C a' d

Piesa corald Ninge este scrisd preponderent intr-o factura omofon-armonica, dar confine si
procedee imprumutate din muzica cu ison, procedee polifonice si elemente de heterofonie. Primul
compartiment al partii [ (introducerea) este o imagine a unui fenomen natural — i anume a ninsorii
line, redata prin miscarea contrara a intervalelor intre doua voci, mai intéi la grupul feminin, dupa

care in imitare la vocile barbatesti In urma careia rezulta un proces polifonic. Din imitarea liniei
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melodice si stratificarea acesteia se formeaza o facturd care seamand cu eterofonia. Am putea
presupune ca compozitorul a folosit acest procedeu pentru a reda prin intermediul mijloacelor
muzicale ninsoarea care se asterne in straturi. Pe tot parcursul introducerii se mentine mdsura de
2/4, spre deosebire de schimbdrile frecvente de metru ce au loc in compartimentul central al primei
parti unde masura oscileaza intre 2/4, 3/8, 6/8 si 4/4, formand astfel diverse schimbari ale metrului
prin care in opinia noastrd compozitorul reuseste sd redea acel complex de stdri de meditare,
gandire, amintire despre care relateaza textul poetic. Aceasta instabilitate coincide cu starile prin
care trece omul in timpul unei meditatii: bucurie, tristete, regret, indignare, placere, satisfactie s.a.
Unele ganduri par a trece mai repede, altele necesita o redare mai aprofundata, iar altele chiar pot
sd opreasca miscarea pentru un timp ceva mai indelungat. Compozitorul foloseste acest procedeu
de instabilitate metricd si in partea a doua a formei, Insa mai putin comparativ cu prima, iar in
ultimul compartiment foloseste doar masura de 6/8, astfel sfarsitul lucrarii reprezentand o miscare
metrica stabila ce se opreste abia pe ultimul acord al piesei.

Planul tonal oscileaza intre tonalitatile #-moll si dominanta naturald a acesteia — fis-moll.
In prima parte observam céateva inflexiuni, la inceput in tonalitatea A-dur, iar in compartimentul
central in tonalitate £-dur, insa pentru un scurt timp.

In miniatura corald Ninge in prim-plan mereu este scoasd vocea in care sund melodia,
celelalte voci avand rol de acompaniament sau sustinere in cazul procedeului cu ison. Melodia
este purtatd periodic de mai multe voci, in introducere aceasta fiind interpretatd de vocea
superioara imitatd de vocea tenorului la doud masuri diferentd, vocile superioare mentinand
intervalul format pe toatd durata imitatiei, la fel repeta si vocile inferioare mentinand intervalul
format in timpul miscarii vocilor superioare. Aici, melodia are o directie descendenta, miscandu-
se 1n jos pe intervalul de secunda mica. Cel mai complicat in interpretarea acestei introduceri ni
se pare crearea unei senzatii de neant necesara pentru a aduce spectatorul de la bun inceput intr-
un mediu potrivit pentru meditatie. In general tot textul poetic din aceastd lucrare redd niste
senzatii, actiunea propriu-zisa se limiteaza doar la capacitatea constientului de a intelege si de a
se resemna cu unele adevaruri despre viata omului.

., Ninge cu doruri de viata, ninge cu nopti de nesomn §i sperange”, cu acest text incepe
compartimentul central al primei parti, care cuprinde masurile 11-30. Acesta este cel mai
important ca tratare a materialului muzical, precum si cel mai mare ca dimensiune a textului
poetic avand o dezvoltare treptatd pe plan metric, dinamic, tematic si de facturd. Melodia este
condusd de soprano in primele masuri, celelalte voci indeplinind rolul de acompaniament,
ulterior melodia trece la vocea tenorului fiind sus{inutd de bas prin punctul de orga, apoi si acesta

preia melodia, ducandu-o spre punctul cel mai grav al ambitusului lucrarii — fa# din octava mare.
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Acest procedeu prezent in masurile 16-22 poate fi tratat si ca melodie sustinutd de ison, pentru
inceput isonul fiind plasat in vocea inferioard, mai apoi melodia trece n vocea basului iar isonul
este preluat de vocea tenorului. Ne pare interesanta ideea compozitorului de a folosi in aceastd
propozitie o repetare In oglinda verticald a materialului muzical, caci melodia pe care o preia
vocea inferioara in acest moment nu este altceva decat o repetare identica a materialului muzical
si poetic din precedentele trei masuri, precum §i vocea tenorului preia intonatiile din partida
basului. Se remarcd o miscare descendenta a liniei melodice, aceasta incepand la soprano in
prima octava, trecand la partida tenorului care o conduce spre octava mica, si respectiv preluata
de vocea basului ce o conduce spre octava mare. Pare a fi o scadere atat a intensitdfii sunetului
cat si a complexitdtii facturii, dat fiind faptul ca la fiecare trecere a melodiei dintr-o voce
superioard in una inferioard, factura se simplifica, ajungand la omofonie. Dupd care melodia
iarasi este preluata de soprano, de aceastd datd conducandu-o integral, acompaniata de vocile
inferioard, pand la punctul culminant in unisonul la interval de doud octave in ultimele patru
madsuri a primului compartiment.

Pe plan tematic, melodia se diferentiaza esential de introducere, aceasta fiind mai diversa
ca durate, miscare, intervale si desen ritmic. De fapt materialul muzical al acestui compartiment
poate fi tratat si ca un fragment de sine statitor din punct de vedere al miscarii melodiei si
dinamicii. Aceasta fraza incepe lin Intr-o tesiturd joasa, apoi trece printr-un proces de dezvoltare
amplificandu-se ca dinamica si factura, ajunge la culminatie dupa care scade treptat, dar rapid
spre sfarsitul compartimentului. Intreg procesul este realizat pe textul poetic al primei strofe, care
porneste de la o meditare ce ajunge pana la o stare de indignare in culminatie si regret in cdderea
melodiei pe sfarsitul compartimentului. Un factor important pentru interpretarea acestei parfi il
constituie miscarea neintrerupta si trecerea lind a liniilor melodice dintr-o voce in alta, este un
factor de care un dirijor ar trebui sa {ind cont neconditionat.

Dinamica la fel necesita o atentie sporitd, ea incepe de la nuanta de mp in masura 11 si
treptat trebuie sa creascd pand la forte in tutti-ul din masura 27, unde autorul ne aduce la
culminatie folosind unisonul la interval de doua octave pe textul ,,Ninge cu toamne si primaveri,
cu asteptari, indoieli si greseli”. Acest text este ultimul care enumera modurile in care
problemele si grijile vietii se revarsa asupra fiintei umane. Desi culminatia acestei parti necesita
o pregatire treptatd din punct de vedere dinamic, totusi unisonul din masura 27 pe nuanta de forte
prezinta un pericol din punct de vedere interpretativ, dar in ajutor vine fermata plasata pe primul
timp al acestei masuri, oferind timp pentru reglarea sonoritatii §$i obtinerea omogenitatii.
Fermatele prezente In masurile 18 si 19 ar trebui tratate mai degraba ca un fenuto, un procedeu

de intindere a duratei atata timp cat unisonul format intre doud voci reuseste sa se uniformizeze
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si nu ca o oprire de doud ori mai lunga precum se defineste de obicei acest semn. In cazul in care
oprim melodia pentru mai mult timp riscdm a pierde sensul melodic si poetic, rezultand doar o
segmentare a propozitiilor, iar acest lucru este cel mai putin dorit in momentul de miscare spre
un punct culminant. In acest compartiment, teoretic, fiecare vers poetic ar trebui sa ”dea buzna”
peste precedentul, astfel creand senzatia de agitatie care, dupd parerea noastra, ar culmina §i s-ar
organiza anume in culminatie. Partea I se Incheie cu o reprizd a introducerii, dar care difera de
inceputul lucrarii prin planul dinamic si dispozitia generala, care aici este una preponderent
linigtita. Acest compartiment indeplineste o functie dubla: de incheiere a unei parti si totodata de
punte sau de trecere spre partea a doua a formei.

Partea secunda a piesei corale Ninge cuprinde 28 masuri si este compusa la fel din trei
compartimente, doar ca acestea diferd intre ele si nu se repeta. Tonalitatea s-moll este stabila pe
tot parcursul partii, pand la sfarsitul lucrarii s1 nu contine inflexiuni sau modulatii. Un singur
moment putem remarca la capitolul mod si anume masurile 41-46 si 58, unde se iveste un g#,
care ne di o senzatic de prezentd a modului doric, insi nu pentru mult timp. In acest
compartiment melodia este repartizata basului pentru primele trei masuri si ulterior partidei alto
pentru urmatoarele trei masuri. Aceasta melodie este scrisd In masura de 6/8 si prezintd o
miscare serpuitd pe textul ,, De-o suta de ani parca ninge de-o mie de ani”, care isi are punctul
de oprire pe ultima silaba, iar odata cu trecerea melodiei In vocea alfo, ea capdta un caracter mai
stabil, fiind scrisd in masura de 4/4, pe durate mai mari decat in propozifia precedentd. Prin
aceste mijloace si in speciali prin acea serpuire melodicd si prin sonoritdtile modului doric
compozitorul reuseste pentru inceput sd redea o stare de mister, iar mai apoi ne intoarce la
realitate printr-un metru mai ferm. Nuanta indicata este p, de aceea articularea textului necesita o
atentie sporitd, dar atat incat sa nu segmenteze linia melodicd. Acest compartiment prezintd un
pericol in interpretare anume prin redarea intregii melodii ca un tot intreg, fard fragmentare intre
prima fraza si urmatoarea. Dirijjorul ar trebui sa atragd atenfia in acest moment asupra
continuitdtii gdndului poetic si asupra intrarii partidei a/fo din mdsura 44, ca aceasta intrare sa se
execute firesc ca o continuare a materialului melodic ce o preced. In continuare, discursul ar
trebui sa se reverse firesc in cel de-al doilea compartiment din aceasta parte secundd a lucrarii,
astfel incat frazele ce urmeaza sa incheie ideea preluatd din propozitiile precedente, deoarece
oprirea generala a miscarii va avea loc abia la sfarsitul fragmentului median al partii.

In sectiunea centrald a partii secunde relevim un moment vizual-tematic ce reprezinti
caderea fulgilor de nea, pe acelasi cuvant prezent si la inceputul lucrarii — ninge. Acesta nu este
altceva decat o reminiscentd a introducerii, doar schimbatd esential sub aspectul complexitatii

sonore. Vrem sd remarcam tehnica destul de cunoscutd in componistica muzicii corale, pe care
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compozitorul o foloseste n sfarsitul acestei sectiuni si anume tehnica stratificarii, doar cd nu
vertical-ascendent, de la sunetul inferior, ci descendent, de la sunetul superior. Astfel, sonoritatea
porneste de la sunetul si in octava I in vocea superioara si treptat se adauga cate un sunet inferior
precedentului, la interval de secundd, pe gama si minor natural, rezultdnd intr-un final un cluster
diatonic. Aceasta tehnica prezentd si imbinata cu intervalele respective precum si cu ritmul de
sincopd ce se opreste pe a doua optime a timpului tare, creeaza o stare statica, de neant ce ne
transpune intr-o dimensiune strdind realului. Chiar si tempoul specificat de compozitor in
partitura este meno mosso, adica cu mai pufind miscare. Acest tempo iarasi ne vorbeste despre o
stagnare a migcarii si contribuie la o mai buna realizare a ideii componistice.

Pentru crearea acestui tablou este necesarda o omogenizare perfecta a sonoritdtii corului,
ca vocile practic sa nu difere, de parca ar fi o singurd voce care ramane in acustica cu fiecare
treaptd coborata. Este extrem de important respectarea exactd a duratelor si a procedeelor de
articulare. Nuanta generald a acestui compartiment este pianissimo, motiv pentru care ar fi
binevenit realizarea unui mic diminuendo pe ultima masura a fragmentului precedent, astfel incat
aceste doud sectiuni sd se contopeascd firesc. Intrarea vocilor inferioare pe sfarsitul acestui
fragment, prezintd un pericol din punct de vedere dinamic deoarece tesitura este mai nalta,
comparativ cu celelalte voci, motiv pentru care aceastd intrare ar putea suna la o nuantd mai
puternica decat cea specificata in partiturd, iar acest lucru este inadmisibil. Am putea sugera ca
aceste ultime alinieri la stratul sonor sd se execute pentru inceput de vocile inferioare cu un
timbru mai luminos si usor, iar celelalte sd se alature pe parcurs pentru a creste mpreund
intensitatea sonord pand la un mf, poate chiar si un forte. In sfarsitul acestui compartiment
semnaldm prezenta unei fermata pe ultima masura a fragmentului, in timpul careia se executa
crescendo pana la nuanta mf si apoi diminuendo pana la ppp. Consideram ca acest procedeu
trebuie executat cu mare atentie la capitolul dozare a nuantei in timp. Adica, timpul cresterii spre
nuanta cea mai mare trebuie sa fie egald sau este acceptabil in cazul de fatd sa fie si mai mic
decat diminuendo spre nuanta slaba. Motivul susfinerii duratei mai mari pentru scaderea
intensitatii 1l gasim in ideea de a ldsa sa se limpezeasca de tot spatiul sonor ocupat de clusterul
format in urma stratificarii vocilor. Astfel dirijorul trebuie sd atragad o atentie sporitd la
organizarea executarii acestui procedeu, atat la durata de timp care este rezervatd pentru
crescendo — nuanta superioard — diminuendo, cat si pentru durata nuantei mai slabe, care la fel
necesitd o portiune de timp pentru a putea fi stabilitd. Aceastd ultimd nuanta ar trebui sa
semnifice oprirea totald a timpului si a miscarii, un inghet total al spatiului, ca mai apoi sd se

strecoare ultimele ganduri de resemnare care se vor dizolva in finalul lucrarii.

94



Ultimul compartiment numara 13 masuri si foloseste aceeasi tehnica de ison acompaniat
ca in Inceputul partii a [I-a. Melodia are o miscare serpuitd si este purtatd pref de sapte masuri de
partida alto, trecand la vocea superioard si spre sfarsit la cea inferioara. Toate trecerile temei
dintr-o voce in alta se efectueazd fara opriri, relatdnd conceptul unitar al melodiei pe tot
parcursul ultimului compartiment. Aceasta unitate poate fi dobanditd numai cu conditia in care
toate vocile vor simti in sine pulsatia ritmului melodiei principale in paralel cu linia melodica din
propria partidd, pentru a nu fragmenta esenta contextuald. Melodia principald trebuie sd strabata
intreaga factura fara nici un impediment, oprindu-se doar in ultimul sunet al intregii lucrari. Este
semnificativ ca ultima fraza muzicala pe textul poetic ,,n-0 poate topi nici un soare” este data
spre interpretare vocii inferioare. Acest text poetic reprezintd ultima constatare si intr-un sfarsit
resemnare, de aceea ni se pare firesc ca asemenea text sa fie interpretat de o voce care in ideal ar
trebui si fie cea mai ferma si stabili. In mod firesc, dupd o exclamare a unei voci barbatesti
sigure, nu mai poate fi loc de comentarii sau de polemica.

Tematica piesei Ninge se bazeaza pe o interpretare alegoricad a textului literar. Ninsoarea
despre care se vorbeste si care este redata aproape vizual la inceputul lucrarii nu semnifica
altceva decat starea de neant in care apar reminiscente periodice ale trecutului. Cuvantul ninge ce
se repeta de mai multe ori pe parcursul lucrdrii rdsunand ca un leitmotiv care ne readuce de
fiecare datd la acea stare de reminiscentd. In acest text literar practic lipseste actiunea, de fapt
mai corect ar fi s8 mentiondm cd actiunea se petrece doar la nivel cognitiv si aceastd laturad se
manifeste nemijlocit in textul muzical. Unele motive muzicale isi au inceputul intr-o miscare
asimetricd dar spre Incheiere se organizeaza intr-o forma structurald coerenta.

In fond, cel mai dificil factor este crearea unei stiri meditative necesare pentru sesizarea
esentei textului poetic. Lucrarea Ninge posedd mijloace de expresivitate foarte pregnante,
utilizate cu mare ingeniozitate, insa piatra de incercare pentru dirijor o reprezinta fragmentarea
formei muzicale prin mai multe opriri ale materialului melodic pe parcursul lucrdrii. Acest
impediment poate fi depasit prin crearea unei senzatii generale de static si neant, in caz contrar,
daca fiecare fraza va fi tratatd in parte cu prea multd miscare si reliefare, aceste opriri pe fermata
sau durate lungi pot duce la destramarea stratului melodico-armonic si la pierderea esentei
contextuale si intr-un final — a unitatii discursului.

Miniatura corald Ninge este o incercare curajoasd de a reda levitatia gandurilor intr-o
dimensiune de neant a timpului. Fuziunea textului muzical cu textul poetic se manifesta intr-o
armonie deplina. Totul este bine gandit si structurat uniform. Textul poetic fiind purtat prin diferite
structuri metrice, ritmice si dinamice pand la o coeziune totald la sfarsitul lucrdrii. Procedeele

componistice de imitatie, monodie acompaniata, monodie cu ison si de suprapunere succesiva pana
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la formarea unei mase sonore ample sunt niste atu-uri de care compozitorul nu numai ca face uz, ci

si le uneste formand o interdependentd a tuturor elementelor miniaturii corale Ninge.

3.4. Concluzii la capitolul 3

1. Poezia contemporand a constituit un suport important in arta componistica
nationala. Continutul poetic bogat, planul semantic profund, limbajul figurativ contemporan a
oferit compozitorilor largi posibilitati de exprimare.

2. Particularitdtile structurilor metrice, ritmice si dinamice ale versului, caracterul
static al continutului, menit sa redea ideea de incremenire rece a iernii/ninsorii, in miniatura
Ninge de T. Zgureanu pe versuri de P. Dudnic, au conditionat utilizarea de catre compozitor a
unor procedee componistice de imitatie sonord, a monodiei i au determinat elaborarea unor
modele sonore corale care sa corespunda cu acestea pe plan interpretativ, bazate pe atentia
sporitd acordata dinamicii, tempo-urilor si attacca sunetului vocal.

3. Miniaturile Dulce Plai si Lacul Albastru de Z. Tcaci pe versurile poetei A. Rosca
reprezinta adevarate mostre ale genului in componistica corald nationald si se deosebesc printr-
un limbaj muzical bogat, o texturd coralda comoda, coloristica sonora, expresivitatea, eleganta
formei si supletea facturii [55]. Textele miniaturilor denotd un continutul bogat, contrastant.
Astfel, aceste componente ale discursului componistic au stat la baza abordarii interpretative, in
care pe prim plan se situeazd atentia la dinamicd, emiterea sonora, articularea, pauzele si
intonatia.

4. In miniaturile Arde pamdntul pe versurile lui V. Tulnic si Seard de vard pe
versurile Iui L. Corneanu de V. Zagorschi, compozitorul apeleaza la un limbaj componistic
complex, fie pentru a reda tematica patriotica, fie pentru a exprima seninatatea unui tablou rustic
[54]. Avand in vedere pregnanta elementelor stilului individual al compozitorului, elaborarea
unor metode de depasire a unor probleme interpretative in aceste creatii s-a axat in special pe

intonatia in unison si succesivitatea vocilor in timpul interpretdrii ostinato [52].
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CONCLUZII GENERALE

Diversitatea surselor poetice din care s-au inspirat compozitorii moldoveni a oferit
compozitorilor din Republica Moldova un important suport ideatic si model structural-
stilistic pentru transpunerea acestora In lucrari miniaturale corale ce constituie un
repertoriu national de referintd in domeniu.

Identificarea in cadrul tezei a unor modele interpretative noi de realizare artistica
contemporana a materialelor muzicale analizate, a fost posibild deopotrivd datorita
procesului analitic si practic.

In cadrul cercetarii teoretice, miniaturile corale selectate pentru studiu au fost
sistematizate in trei grupuri, conform tematicii poetice — folcloricd, eminesciand si
contemporana autohtond, fiind accentuate particularitdti comune sau distincte ale
limbajului componistic si a scriiturii corale in cadrul acestora si care au constituit
suportul conceptual al realizarii artistice a miniaturilor, in cadrul recitalurilor practice.
In cadrul recitalurilor realizate in cadrul tezei, au fost conturate diferentele legate de
tratarea interpretativa corald a celor trei grupuri de creatii muzicale analizate in cele trei
capitole ale tezei — miniaturi corale scrise pe texte folclorice, pe texte eminesciene si pe
texte ale poetilor moldoveni contemporani si au fost identificate principalele solutii
practice de realizare artistica a acestora.

Originalitatea scriiturii corale si a limbajului muzical de inspiratie folcloricd in
miniaturile corale semnate de compozitorii moldoveni pe texte folclorice au determinat
si elaborarea unor anumite maniere, procedee si tehnici de interpretare corald specifice,
bazate pe particularitdtile interpretarii vocale populare. Un rol esential, in acest sens, 1-
a avut, pe de o parte, realizarea caracterelor cantabil-liric, jucaus s.a.; iar, pe de alta,
abordarea unor procedee interpretative specifice, ce amplifica caracterul conceptual al
sursei folclorice:

- tanguirea, jalea (lamento in Jalea miresei);

isonurile, imitatiile si alte procedee polifonice;

accentele-pulsatii,

- coloritul timbral s.a.

Modelele muzical-artistice si solutiile stilistice si interpretative de realizare corala a
miniaturilor axate pe bogatul univers poetic eminescian, elaborate in teza, vizeaza in
temei imbinarea conceptuald a planurilor verbal semantic si cel al limbajului si a

mijloacelor de exprimare componistica.
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Transpunerea interpretativd a spectrului deosebit de complex si bogat de imagini si
continuturi poetice ale versurilor contemporane a necesitat elaborarea unor modalitati
de interpretare moderne, in care se regadsesc atat racordarea artistici a procesului
interpretativ la particularitatile intonational-armonice si ritmice ale limbajului muzical
contemporan, cat si utilizarea unor procedee noi In practica corald precum tratarea
personificata a formei, reconceptualizarea gandului poetic, experimentarea timbrala a
vocilor.

Valabilitatea solutiilor interpretative corale elaborate in baza demersului teoretic
analitic au fost demonstrata in cadrul recitalurilor practice realizate in cadrul tezei, dar
si In cadrul unor diverse concerte ale Capelei corale academice Doina, desfasurate cu
succes pe scenele din republicd. O dovada in plus este includerea miniaturilor corale
semnate de compozitorii autohtoni in repertoriul activ al reputatului colectiv, cat si
numeroasele solicitdri ale partiturilor corale, pentru interpretare, din partea unor

colective corale din republica si de peste hotare.

RECOMANDARI

Implementarea in practica artistica academica si in repertoriile active ale colectivelor
corale din republica a miniaturilor corale ale compozitorilor moldoveni;

Initierea unui Festival studentesc al colectivelor corale, cu participare internationala, cu
un repertoriu national obligatoriu format din miniaturile corale autohtone;

Promovarea repertoriului de miniaturi corale nationale prin editarea unor colectii de
partituri insotite de comentarii biografice si interpretative;

Inregistrarea, in fondurile Radioteleviziunii nationale, a repertoriului de miniaturi
corale semnate de compozitorii moldoveni, in interpretarea diverselor colective corale;
Cautarea unor noi si diverse versiuni de realizare artistica a creatiilor corale autohtone,
in baza solutiilor interpretative dezvaluite in cercetarea de fata;

Resuscitarea interesului compozitorilor autohtoni pentru crearea de noi lucrari in genul

de miniatura corala.
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ANEXA 1

LISTA ABREVIERILOR

— Academia de Muzica, Teatru si Arte Plastice

— nota noastra
— numarul

— pagina

— Soprano, Alto, Tenor, Bas

— secolul

—sialte

— si asa mai departe
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ANEXA 2
PROGRAMELE RECITALURILOR

RECITALUL NR. 1
Filarmonica Nationala Serghei Lunchevici
Sala Mica
11 noiembrie 2016

Concert de muzica corala
Capela Corala Academica Doina
Director artistic si Prim dirijor Ilona Stepan, Artist al poporului

in program:

Vasile Zagorschi — Raddacini, vers. Vitalie Tulnic

Vasile Zagorschi — Arde pamdantul, vers. Vitalie Tulnic

Tedor Zgureanu — Ninge, vers. Petru Dudnic

Teodor Zgureanu — Reminiscenta

Zlata Tcaci— Lacul albastru, vers. Agnesa Rosca

Zlata Tcaci— Dulce plai, vers. Agnesa Rosca

Tudor Chiriac — Cantata Doinatoriu, Izvorul, vers. Mihai Eminescu, Grigore Vieru, Nicolae
Dabija

Nk W=

Dirijor: Mihai Mihalag

RECITALUL NR. 2
Filarmonica Nationala Serghei Lunchevici
Sala Mica
31 octombrie 2017

Concert coral Improvizatie Moldava
Capela Corala Academica Doina
Director artistic si Prim dirijor Ilona Stepan, Artist al poporului

A

In program:

Stefan Neaga — Du-te, du-te dorule, aranjament coral V. Minin, versuri populare
Vasile Zagorschi — Seara de vara, vers. Leonid Corneanu

Vasile Zagorschi — Improvizatie moldava, vers. Asot Grasi, traducere — Grigore Vieru
Vasile Zagorschi — Arde pamdantul, vers. Vitalie Tulnic

Ton Macovei — In zori, vers. Grigore Vieru

prelucrare de Ion Macovei — La stresina casei mele, versuri populare

Gheorghe Mustea — Lumineze stelele, vers. Mihai Eminescu

Gheorghe Mustea — Basarabenilor, vers. Alexei Mateevici

Teodor Zgureanu — Reminiscenta

10 Teodor Zgureanu — Vestitorul de furtuna, vers. Petru Dudnic

11. Teodor Zgureanu — Suita corala Cine n-are dor de lunca, versuri populare

Dirijor:Mihai Mihalas

O 0N LRI~
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RECITALUL NR. 3
Filarmonica Nationala Serghei Lunchevici
Sala Mica
7 noiembrie 2018

Concert coral Pe-un picior de plai, pe-o gura de rai
Capela Corala Academica Doina
Director artistic si Prim dirijor Ilona Stepan, Artist al poporului
n program:

>

Alexandru Mulear — La mijloc de codru des, vers. Mihai Eminescu

Petru Serban — Codrule, codrutule, vers. Mihai Eminescu

Vasile Condrea — Codrul canta, vers. Anatol Ciocanu

Eugen Doga — Dorinta, vers. Mihai Eminescu

Eugen Doga — Dintre sute de catarge, vers. Mihai Eminescu

Constantin Rusnac — Ce seceta, ce foc, vers. Vasile Alecsandri

Constantin Rusnac — Langa-un bucium, langa-un nai, vers. Anatol Ciocanu
Prelucrare de Gheorghe Strezev — Hopa, hopa, cantec popular bulgar
Prelucrare de Gheorghe Strezev — Doina Haiducului (1a nai — Cezar Bordian)

Lo bh W=

Dirijor: Mihai Mihalag
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