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ADNOTARE

Coman Diana, Varietatile genului de opera in creatia compozitorilor din Republica Moldova
(1950 — 2015), teza de doctor in studiul artelor si culturologie la specialitatea 653.01 -
Muzicologie, Chisinau, 2024.

Structura tezei: introducere, 3 capitole, concluzii generale si recomandari, bibliografie din 230
de titluri, 138 pagini de text, inclusiv: 44 exemple muzicale; 6 scheme arhitectonice. Rezultatele
cercetarii sunt reflectate in 5 lucrari stiingifice publicate.

Cuvintele-cheie: arta lirica, opera istoricd, opera eroica, opera de camera, opera-basm, tragedia
lirica, monoopera, drama muzicala, opera-balet, dramaturgia muzicala.

Domeniul de studiu: opera in contextul specific al Republicii Moldova, cu accent pe analiza si
intelegerea diverselor varietdti ale genului de opera

Scopul si obiectivele lucrarii. Scopul tezei consta in studierea si identificarea tipurilor de gen
prezente in operele compozitorilor din Republica Moldova, montate pe scena teatrului liric din
Chisinau pe parcursul anilor 1950-2015. Obiectivele lucrarii constau in: cercetarea evolutiei
genului de opera in literatura de specialitate si elaborarea unei periodizari proprii a parcursului
istoric al genului de operd in Republica Moldova; examinarea si sintetizarea cercetarilor si a
materialelor existente acumulate in muzicologia autohtona despre opera din Republica Moldova;
identificarea si cuantificarea intregului volum de opere semnate de compozitori autohtoni in
perioada 1950-1991 si 1991-2015, pentru a evidentia amploarea si evolutia genului de opera in
aceste intervale de timp; analiza caracteristicilor de baza ale fiecarei etape si a celor mai
reprezentative creatii lirice pentru fiecare perioadd; prezentarea unei tipologii a genului de opera
in creatia componistica autohtond, bazata pe analiza operelor montate pe scena liricului chiginduian
si propunerea de definitii proprii privind caracteristicile genului de opera in spectacolele operistice
care au fost interpretate in perioada abordata.

Noutatea si originalitatea stiintifica. Pentru prima datd in muzicologia autohtona se realizeaza o
ampld cercetare axati pe evolutia creatiei nationale de operd privita sub aspectul genuistic. in
cadrul acestei cercetdri, sunt analizate nu doar lucrarile muzical-scenice care au aparut si au fost
montate in perioada sovieticd, ci si unele dintre cele mai recente realizari din domeniu, cum ar fi
operele Decebal de T. Zgureanu si Ateh, sau revelatiile printesei khazare de Gh. Ciobanu. De
asemenea, Se propune o viziune proprie asupra atribuirii genuistice a tuturor operelor care au vazut
lumina rampei pe scena teatrului liric chisinduian.

Rezultatele stiintifice care au contribuit la solutionarea unei probleme de importantd majora
constau in fundamentarea diversitatii de genuri existente In creatia liricd autohtond si in
identificarea caracteristicilor de gen ale celor mai reprezentative opere semnate de compozitorii
din Republica Moldova. Aceste rezultate au avut un impact semnificativ asupra sistematizarii
genului de opera si au contribuit la punerea in valoare a creatiilor analizate.

Semnificatia teoretica. Aceastd teza reprezintd o contributie importanta la studiul si intelegerea
evolutiei genului liric in Republica Moldova, prin stabilirea si analiza varietatilor specifice ale
operei prezente in creatia compozitorilor moldoveni. De asemenea, lucrarea ofera o tipologie
distinctiva pentru genul de operd, consolidand astfel cunostintele si sistematizdnd informatiile
stiintifice In acest domeniu in muzicologia autohtona.

Valoarea aplicativa a lucrarii. Rezultatele cercetarii pot fi integrate in cadrul disciplinelor precum
Istoria Muzicii Nationale, Clasa de Opera si Forme Muzicale, care se desfasoara la Academia de Muzica,
Teatru si Arte Plastice. Aceste rezultate au potentialul de a contribui la elaborarea materialelor didactice si
a tezelor de curs, de licentd, masterat si doctorat, abordand tematici specifice genului de opera nationala.
Continutul si concluziile tezei propuse pot fi utile si profesionistilor din domeniul teatrului liric, inclusiv
cantareti, dirijori, corepetitori si regizori.

Implementarea rezultatelor stiintifice s-a realizat in cadrul procesului de instruire a studentilor
AMTAP, precum si in activitatea pedagogica si stiintifica a autoarei, prin participarea la 5
conferinte stiintifice, prin publicarea a 5 articole si studii la tema tezei.
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HCKYCCTBOBEJEHHS] W KYJbTYPOJOrMH mo cneuuajgbHocTu 653.01 — My3bikoBeaeHue.
Kummnes, 2024,
CTpykTypa amccepTaluM: BBEIEHUE, TPU IJIaBbl, OCHOBHbIE BBIBOABI M PEKOMEHJAIUHU,
oubmmorpadus n3 230 mammeHoBaHui, 138 cTpaHWIl OCHOBHOTO TeKCTa, 44 MYy3bIKaJIbHBIX
PUMEPOB; 6 CTPYKTYPHBIX cXeM. Pe3ynbTaThl HcCIeI0BaHUSI OTPAXKEHBI B 5 OMYOJIMKOBAHHBIX
HAy4YHBIX paboTax.
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O0JacTh uccseI0BaHUsA: onepa B KOHKpeTHOM KoHTekcTe Pecnybnuku MosnaoBa, ¢ akileHTOM
Ha aHAJIU3 U IOHMMaHUe Pa3InYHbIX PA3HOBUAHOCTEHN ONMEPHOro sKaHpa.
Heab u 3apaun. Lleab auccepranuy 3akio4yaeTcs B U3YYCHHHM M BBISIBICHUHM BHUAOB KaHPA,
MPUCYTCTBYIOIIMX B MPOU3BEIACHUIX KOMIIO3UTOPOB Pecriybmuku MonoBa, TOCTaBICHHBIX Ha
creHe nupudeckoro rearpa B Kummnese B reuenue nepuoaa ¢ 1950 mo 2015 roa. 3agauu paboTsr
BKJIIOYAIOT B ce0s: MCCIeA0BaHNE SBOIOIHMH KaHpa OMEphl B CHEIHAIM3UPOBAHHON TUTEpaType
U pa3paboTKy COOCTBEHHOW MEepUOAM3AIMHM UCTOPUUYECKOTO XOJ1a XKaHpa omnepsl B PecryOmnuke
MonaoBa; u3ydeHHe M CHHTE3 CYIIECTBYIOIIMX HCCIEAOBAaHUNH M MaTepuajioB, COOpPaHHBIX B
MOJIZTAaBCKOI MY3BIKOBEIUECKOM JuTeparype o omepe B PecnyOmuke MonaoBa; BbIBIEHUE U
KOJIMUECTBEHHAs OIIEHKa 00111ero o0beMa ornep, HoAMUCAaHHBIX OTE€YECTBEHHBIMU KOMIIO3UTOPAMU
B niepuoa ¢ 1950 mo 1991 rox u ¢ 1991 mo 2015 rox, a1 BBIABIECHUS MaciiTada ¥ dBOJIOIUN
JKaHpa OTephl B 3TH BPEMEHHbBIE TPOMEXKYTKH; aHAIN3 OCHOBHBIX XapaKTEPUCTUK KaXKIOTO 3Tara
U HauOojee perpe3eHTATHUBHBIX JIMPUYECKUX MPOU3BEACHUNA IS KaXAOro IEpUOJa;
MPEJICTABICHUE THUIIOJOTUU >KaHpa OIepbl B OTEUYECTBEHHOM KOMIIO3UTOPCKOM TBOPYECTBE,
OCHOBaHHO Ha aHaJlM3e OIep, MOCTABICHHBIX Ha clieHe KHUITMHEBCKOTO JIUPUYECKOro Tearpa, u
MpeJIOKEHNE COOCTBEHHBIX ONpECNIEHUH XapakTEepUCTUK JKaHpa OMephl B  OMNEPHBIX
MOCTaHOBKAX, MPEACTABICHHBIX B paCCMaTPUBAEMBbII IEPUO/I.
Hayunasi HOBU3HA M OPUTHHAJIBLHOCTD: BriepBbie B MOJIAABCKOM My3BbIKOBETUECKOM INTEPATYpE
MPOBOAMUTCS OOIIMPHOE UCCIEOBAHUE, COCPEAOTOUYEHHOE Ha SBOJIOINUHM HAIMOHAIBHOTO
OMNEPHOr0 TBOPUECTBA C TOUKH 3PEHUS KaHpa. B paMkax 3TOro uccienoBaHus aHAM3UPYIOTCS HE
TOJIbKO MY3bIKaJIbHO-T€AaTPaIbHbIE MPOU3BEICHHUS], MOSBUBIINECS U MOCTABICHHBIE B COBETCKUM
MEePUO, HO M HEKOTOPBIE U3 CAMBIX MOCIETHUX JAOCTH)KEHUN B 3TOW 00JIaCTH, TaKUE KaK OIMepbl
"eueOan" T. 3rypsuy u "Atex", niam "OTkpoBeHus xa3apckoil npuHneccs!" I'. Yobany. Kpome
TOTO, TIpearaeTcsi COOCTBEHHOE BUACHHE )KaHPOBOW aTpUOYIIMU BCEX OIEp, YBUIEBIIUX CBET HA
cueHe KuimmHeBcKoro onepHoro tearpa.
Hayunble pe3yJibTaThbl, ClIOCOOCTBOBABIIIHME PEIICHUIO BaXKHEHIIIEH MPOOIEMBbI, 3aKITI0YAIOTCS B
000CHOBaHUH KAaHPOBOTO MHOT000pa3us, CyIIECTBYIONIETO B MECTHOM JIMPUYECKOM TBOPUECTBE,
U BBIABICHUU J>KaHPOBBIX OCOOCHHOCTEH HamOolee TMPEeACTaBUTENbHBIX MPOU3BEACHUN,
MOJMUCAaHHBIX Kommo3utopamu PecnyOnuku benmapycs. MomnmoBa. DTH pe3ynbTaThl OKaszalid
CYILIECTBEHHOE BIJIMSIHUE HA CHUCTEMATHU3alMI0 OIEPHOTO aHpa M TOBBICWIM LIEHHOCTh
aQHAJIN3UPYEMBIX TPOU3BEICHUN.
Teopernueckoe 3Hauenue: Jluccepraius cnocoOCTBYeT MPOABMKEHHUIO UCCIIEIOBaHUI U Ooliee
rIyOOKOMY TIOHMMAaHHUIO 3BOJIOIMHU JHPUYECKOro jkaHpa B PecmyOmuke MomngoBa, myrem
BBISIBJICHUS U aHAJIU3a XapaKTEPHBIX Pa3sHOBUAHOCTEW OMEPHI, MPEJICTABICHHBIX B TBOPYECTBE
MOJITAaBCKUX KOMITO3uTOpoB. Kpome Toro, B paboTe mMmpeanokeHa aBTOPCKas TUIIOJIOTUS st
JKaHpa OMephbl, 4YTO CIOCOOCTBYET pACHIMPEHUI0 3HAHUKW M CHCTEMAaTH3allud HayYHOM
uH(pOpMaIlMK B JAHHOH 00JIACTH B OTEYECTBEHHON MY3bIKaTbHOM HayKe.
IIpuknagnoe 3HavyeHue. Pe3ynbTaThl HCCIEAOBAHUS MOTYT OBITh HCHOJB30BaHBI B Kypcax
Hcmopusa nayuonanvnou mysviku, Onepuvitl kiacc, My3vikanvhvie ¢hopmbi, TpenoaBaeéMbIX B
AkaneMun My3bIKM, TeaTpa MU H300pa3UTENbHBIX MCKYCCTB, MPH TOJITOTOBKE KYpPCOBBIX,
JTUTIJIOMHBIX, MarUCTEPCKUX U JOKTOPCKUX JMCCEpTAIi, MOCBIIICHHBIX HAIlMOHAJIBHOU Olepe.
Martepuansl ¥ BBIBOABI TaHHOW pabOTBI MOTYT OBITH TAK)KE MOJIE3HBI TE€ATPATBHBIM ACSITENSIM
(meBIam, UpUKEpaM, KOHIIEpTMEHCTepaM, pexuccepam H JIip. ).
BHenpenue HayyHBIX pe3yJbTAaTOB ObLIO JOCTHTHYTO B TMpolecce OOY4YeHHs] CTYIACHTOB
AMTHH, a Takxe B MeAaroruueckol W HAY4YHOH NEATETBLHOCTH aBTOpA, IIyTEM y4acTHs B 5
HAYYHBIX KOHPEPEHIUAX U MyOTUKallMK S5 cTaTel 1Mo TeMe JUCCepTaIiu.



ANNOTATION
Coman Diana, Varieties of the opera genre in the creation of composers from the Republic
of Moldova (1950 - 2015), Thesis for Degree of Ph.D. in Arts Studies and Culturology,
speciality 653.01 — Musicology. Chisinau, 2024.
Thesis Structure: Introduction, 3 chapters, general conclusions and recommendations,
bibliography comprising 230 titles, 138 pages of text, including: 44 musical examples; 6
architectural schemes. The research results are reflected in 5 published scientific papers.
Keywords: lyrical art, historical opera, heroic opera, chamber opera, fairy-tale opera, lyrical
tragedy, mono-opera, musical drama, ballet-opera, musical dramaturgy.
Research Area: opera in the specific context of the Republic of Moldova, with a focus on the
analysis and understanding of various varieties of the opera genre
Purpose and objectives of the work: The purpose of the thesis is to study and identify the genre
types present in the works of composers from the Republic of Moldova, staged at the lyric theater
in Chisinau during the years 1950-2015. The objectives of the work include: researching the
evolution of the opera genre in specialized literature and developing a unique periodization of the
historical course of the opera genre in the Republic of Moldova; examining and synthesizing
existing research and materials accumulated in Moldovan musicology about opera in the Republic
of Moldova; identifying and quantifying the entire volume of operas signed by local composers in
the periods 1950-1991 and 1991-2015 to highlight the scope and evolution of the opera genre in
these time intervals; analyzing the basic characteristics of each stage and the most representative
lyrical creations for each period; presenting a typology of the opera genre in native compositional
creation, based on the analysis of operas staged at the Chisindu lyric theater, and proposing own
definitions regarding the characteristics of the opera genre in the performed opera productions
during the studied period.
Scientific novelty and originality: For the first time in Moldovan musicology, an extensive
research focused on the evolution of national opera creation from a genre perspective is conducted.
This research analyzes not only the musical-theatrical works that appeared and were staged during
the Soviet period but also some of the most recent achievements in the field, such as the operas
"Decebal™ by T. Zgureanu and "Ateh, or The Revelations of the Khazar Princess" by Gh. Ciobanu.
Additionally, it proposes an original view on the genre attribution of all operas that saw the light
of the stage at the Chisinau lyric theater.
The scientific results that contributed to the solution of a problem of major importance consist in
the substantiation of the diversity of genres existing in the local lyrical creation and in the
identification of the genre characteristics of the most representative works signed by the composers
from the Republic of Moldova. These results had a significant impact on the systematization of
the opera genre and contributed to the value of the analyzed creations.
Theoretical significance: This thesis represents a significant contribution to the study and
understanding of the evolution of the lyrical genre in the Republic of Moldova, by establishing
and analyzing the specific varieties of opera present in the creation of Moldovan composers. The
work also offers a distinctive typology for the opera genre, thereby consolidating knowledge and
systematizing scientific information in this field in Moldovan musicology.
Applicative value of the work: The research results can be integrated into disciplines such as
National Music History, Opera Class, and Musical Forms taught at the Academy of Music,
Theatre, and Fine Arts. These results have the potential to contribute to the development of
teaching materials and theses for courses, bachelor's, master's, and doctoral degrees, addressing
specific themes of national opera. The content and conclusions of the proposed thesis can also be
useful to professionals in the field of lyric theater, including singers, conductors, accompanists,
and directors.
Implementation of scientific results: It was achieved within the training process of AMTAP students,
as well as in pedagogical and scientific activity, by participating in 5 scientific conferences, publishing
5 articles and studies on the topic of the thesis.
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INTRODUCERE

Actualitatea si importanta temei abordate. Opera, ca gen muzical-teatral, ocupa un loc
distinct si semnificativ 1n istoria culturii muzicale, fiind consideratd un indicator al nivelului de
dezvoltare al unei societati. De-a lungul celor patru secole de existentd, opera a reprezentat unul
dintre cele mai complexe si influente fenomene artistice, atragand resursele diferitelor arte, cum
ar fi literatura, teatrul, artele plastice si interpretative.

Fiind un fenomen pluridimensional si complex, opera necesitd implicarea si colaborarea

mai multor specialisti din domenii diverse, precum scriitori, compozitori, cantareti, dirijori,
regizori, scenografi si pictori de costume s.a. Astfel, orice creatie operistica reprezintd o sinteza
artistica elaborata, reflectdnd viziunea si talentul unui intreg colectiv de artisti.
In ceea ce priveste grila repertoriala a operelor, aceasta este extrem de variata, cuprinzand lucrari
semnate de compozitori din diferite perioade istorice si culturale. Repertoriul fiecarui teatru de
opera include atat capodoperele clasice si romantice, cat si creatiile lirice contemporane, oferind
astfel publicului o panorama ampla si diversificatd a acestui gen muzical.

Opera nationald ocupa un loc distinct si important in cadrul repertoriului operistic al
fiecarui teatru de operd. In Republica Moldova, promovarea si interpretarea operelor
compozitorilor autohtoni sunt aspecte deosebit de relevante si actuale. Aceste lucrari nu doar
imbogdtesc patrimoniul cultural al tarii, dar si contribuie la stimularea si dezvoltarea creatiei
componistice locale.

Prin urmare, investigarea variatelor forme si abordari ale genului de operd in creatia
compozitorilor din Republica Moldova in perioada 1950-2015 este nu doar o explorare a
bogatiei si diversitatii acestei arte, ci si o contributie la Intelegerea rolului si relevantei operei
in contextul cultural si muzical contemporan. Analiza evolutiei acestui gen in contextul
specific al Republicii Moldova poate oferi perspective semnificative si furniza informatii
relevante in procesul de promovare si valorificare a creatiei autohtone, precum si in
identificarea tendintelor si influentelor culturale si estetice din aceasta perioada.

In perioada din timpul cel de-al Doilea Rizboi Mondial, Republica Moldova a devenit
parte a Uniunii Sovietice, iar regimul comunist a exercitat un control riguros asupra culturii si
artei, inclusiv asupra genului muzical-teatral. Ideologia oficiald imediat a instituit o cenzura
severa continutului artistic si cultural, a impus restrictii si interdictii asupra formelor de
expresie care nu se incadrau in linia ideologicd promovati de partid. In aceasti perioada,
autoritatile sovietice au influentat puternic genul muzical-teatral, obligand respectarea
canoanelor realismului socialist si limitand libertatea creatorilor de a aborda teme sensibile sau

controversate. Operele care nu se conformau cu pozitia oficiala sau care ridicau indoieli cu
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privire la ideile promovate in documentele partidului erau fie interzise, fie modificate pentru
a se potrivi cu linia ideologica oficiald. In acest sens par foarte elocvente marturiile lui Ion
Druta care, referindu-se la perioada anilor '50 ai secolului trecut nota urmatoarele ,,Uniunile
de creatie sunt sub o supraveghere speciala, continud din partea statului, pentru ca talentul ca
atare era considerat de puterea sovietica nu ca o inzestrare a unui anumit individ, ci ca un bun
al regimului, care insd prezenta un anumit pericol, era o arma, poate chiar mai periculoasa
decat arma propriu zisa. si, pentru asta, talentele trebuiau tinute in evidenta si sub un control
cat mai sever. ... inainte de a scrie ceva, lucrarea apare in capul creatorului sub forma de vis,
dorinta, idee. Uite acolo ea trebuia cat mai operativ gabjita, incolonatad, supusd unui control
riguros™.

Cu toate aceste restrictii, perioada respectiva a fost una prolificd in ceea ce priveste
dezvoltarea operei in cultura muzicala din Republica Moldova. In decursul anilor '50-'80, pe
scena liricului chisinduian au avut loc numeroase premiere care au inclus capodopere din
repertoriul universal: Rigoletto, Traviata, Aida, Othello, Trubadurul, Don Carlos, Bal mascat,
Forta destinului, Nabucco de G. Verdi; Tosca, Madama Butterfly, Turandot, La Bohéme de G.
Puccini; Paiate de R. Leoncavallo, Barbierul din Sevilla de G. Rossini, Carmen si Pescuitorii de
perle de G. Bizet; Faust de Ch. Gounod; operetele Baronul tiganilor si Liliacul de J. Strauss;
Cavalleria rusticana de P. Mascagni; Norma de V. Bellini; Vivat, maestro! si Elixirul dragostei
de G. Donizetti; Adrianna Lecouvreur de F. Cilea. Creatia compozitorilor rusi si sovietici a fost
reprezentat| de operele Evgheni Oneghin, Dama de pica, Vrdjitoarea si lolanta de P. Ceaikovski,
Mireasa tarului si Cocogselul de aur de N. Rimski-Korsakov, larmarocul din Sorocinet de
M. Musorgski, Cneazul Igor de A. Borodin, Aleko de S. Rahmaninov, Furtuna de T. Hrennikov,
Tragedia optimistd de A. Holminov, Imblanzirea scorpiei de V.Sebalin, Keto si Kote de B.
Dolidze, Logodna in manastire (Duenia) de S. Prokofiev, Marchitana de S.Kortes. Totodata si
compozitorii din Republica Moldova, chiar si sub presiunea restrictiilor ideologice, au reusit sa
creeze si sa prezinte publicului opere de certa calitate artistica: Grozovan, Aurelia si Serghei Lazo
de D. Ghersfeld, Balada eroica de A. Starcea, Casa mare de M. Kopytman, Glira de Gh. Neaga,
Alexandru Lapusneanu de Gh. Mustea, Petru Rares de E. Caudella.

Dupa cucerirea independentei, situatia socio-politica din Republica Moldova a dus la
schimbari majore in dezvoltarea genului muzical-teatral in secolul XXI. Libertatea de exprimare
artisticd a fost izbavitd de restrictiile ideologice anterioare, permitdnd artistilor sd abordeze

subiecte diverse si sa-si exprime liber opiniile si ideile prin muzicd si teatru. Totodata,

! Druti I. Casuta de la Riscruce. Prozd memoralisticd. Chisindu: Cartier, 2018. P.103.
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disponibilitatea limitatd a mijloacelor financiare a devenit o provocare majora pentru dezvoltarea
si promovarea genului muzical-teatral in Republica Moldova.

Lipsa mijloacelor financiare adecvate a constituit o piedica in dezvoltarea genului muzical-
teatral, chiar si dupd dobandirea libertatii artistice dupd independentd. Resursele materiale
insuficiente au afectat capacitatea institutiilor culturale de a sprijini si promova noi productii
muzicale-teatrale si de a oferi conditii favorabile pentru formarea si perfectionarea artistilor si
compozitorilor. Aceastd lipsa de fonduri a condus la o restrangere a productiilor artistice si a
activitatilor de promovare culturald, limitdnd accesul publicului la genul muzical-teatral si
diminuand impactul sau cultural in societate.

Conditiile socio-politice au avut mereu un impact semnificativ asupra dezvoltarii genului
muzical-teatral in Republica Moldova. In perioada sovietica, disponibilitatea de resurse materiale
a stimulat crearea unor noi opere, dar restrictiile ideologice au limitat libertatea de exprimare
artisticd. Dupd independenta, artistii au castigat mai multa libertate in exprimarea ideilor, dar lipsa
resurselor financiare adecvate a continuat si fie o problema. In ciuda acestor dificultati,
compozitorii moldoveni au reusit sd creeze opere remarcabile si sd contribuie la imbogatirea
patrimoniului cultural al tarii.

Astfel, evolutia genului muzical-teatral in Republica Moldova este o parte importantd a
culturii nationale, reprezentand o continuare a procesului de dezvoltare a acestei componente
esentiale a patrimoniului cultural. Pe parcursul diferitor etape de existenta a Republicii Moldova,
interesul si atentia acordate operei au fost semnificative, atat din partea publicului si a criticilor de
specialitate, cat si din partea autoritatilor. In ciuda provocarilor, genul liric a demonstrat viabilitate
st a acumulat traditii bogate in creatia de operd in Republica Moldova, trecand prin mai multe
etape de dezvoltare si adaptandu-se la diferitele contexte socio-culturale.

Alegerea perioadei 1950-2015 pentru cercetare este motivata de dorinta de a explora si de
a intelege modul In care evenimentele istorice si schimbarile socio-politice au influentat
creativitatea liricd in Republica Moldova. Examinarea genului de opera in acest interval de timp
oferd posibilitatea de a urmadri atat elementele de continuitate, cum ar fi temele si traditiile
persistente, cat si schimbdrile semnificative in creatia liricd. Aceasta oferd o perspectiva
comprehensiva asupra dezvoltarii genului de opera in perioada mentionata.

In ceea ce priveste diversitatea genurilor in opera nationald, asa cum rezulti evident din
continutul tezei, nu toate tipurile de gen cunoscute si dezvoltate in cele patru secole de existentd a
operei au fost solicitate sau au avut sansa sd se dezvolte in mod egal in cadrul spatiului nostru
cultural. Aceasta disparitate este influentatd de o serie de factori sociali, ideologici, istorici,

economici, psihologici, culturali etc., care necesita o investigatie detaliata.
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Teza se concentreaza asupra analizei operelor lirice nationale prezentate n cadrul teatrului
muzical autohton, ilustrand evolutia genului in diferite etape. Accentul este pus pe explorarea
diverselor modele de gen, tratarea diferitelor teme si viziuni estetice, precum si utilizarea variata
a dramaturgiei si a structurii.

Subliniem faptul ca ne-am propus sa analizam exclusiv creatiile care au fost aduse in
lumina reflectoarelor si care, prin urmare, au ldsat o amprenta in istorie, devenind evenimente
culturale remarcabile in procesul de formare a teatrului liric national si influentand astfel publicul,
critica si artistii de opera. Este important sa mentiondm ca analiza operelor nationale care, din
diverse motive, nu au fost finalizate sau nu au avut sansa sa fie puse in scena, reprezintd o problema
muzicologica distincta, ce meritd a fi abordata in viitorul apropiat. Numai prin integrarea acestor
directii de cercetare, putem dobandi o intelegere mai cuprinzatoare a evolutiei genului liric in
Republica Moldova, evidentiind curente si trasee de dezvoltare, tendinte si influente care, totusi,
au avut loc, dar si subliniind anumite probleme si rezerve care au impiedicat aparitia unor noi
partituri sau spectacole de opera.

Relevanta si semnificatia problemei abordate in cadrul tezei sunt determinate de necesitatea
cercetdrii si analizei evolutiei istorice si diversitatii genului de opera In contextul creatiei muzicale
din Republica Moldova prin explorarea si evidentierea valorii artistice si culturale a operelor
compozitorilor moldoveni, contribuind astfel la promovarea si dezvoltarea patrimoniului cultural
muzical national. Aceastd problema stiintifica, in opinia noastrd, nu a fost studiatd suficient in
cadrul lucrdrilor muzicologice deja existente. Teza propune o viziune unitard asupra evolutiei
genului liric din Republica Moldova infatisdnd-0 ca 0 succesiune a trei etape distincte. Prima —
cea de constituire a genului de opera in tara noastra, poate fi denumita etapa de devenire a operei
nationale. A doua a fost etapa de asimilare a canoanelor de gen, iar ultima — perioada de
suprapunere a solutiilor canonice si acanonice. Aceasta etapa continua si astazi. Conceptul dat
este confirmat §i aprobat prin analiza mai multor opere aparute la diferite etape ale evolutiei
teatrului liric autohton, mai ales, in cadrul celor trei studii analitice de amploare dedicate operelor
lui Marc Kopytman, Teodor Zgureanu si Ghenadie Ciobanu. Astfel, evolutia creatiei de opera
lirica in Republica Moldova, sub aspectul genurilor, a trecut prin diferite etape si influente,
reflectand schimbarile sociale, politice si culturale ale regiunii. De la influentele europene in
perioada initiala, la adaptarea la cerintele regimului sovietic si dezvoltarea unui repertoriu
diversificat in perioada post-sovieticd, opera liricd a contribuit la dezvoltarea culturald si artistica
a tarii, adaptandu-se la noile directii si contexte.

Scopul tezei consta in studierea si identificarea tipurilor de gen prezente in operele
compozitorilor din Republica Moldova, montate pe scena teatrului liric pe parcursul anilor 1950-

2015. In vederea realizarii scopului stabilit, s-au conturat urmatoarele obiective:
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1. Cercetarea evolutiei genului de opera in literatura de specialitate existenta si elaborarea
unei periodizari proprii a parcursului istoric al genului de opera in Republica Moldova.

2. Examinarea si sintetizarea cercetdrilor si a materialelor existente acumulate Tn muzicologia
autohtona despre opera din Republica Moldova, in scopul intelegerii stadiului actual al acestui gen
muzical in tara noastra.

3. Identificarea si cuantificarea intregului volum de opere semnate de compozitori autohtoni
in perioada 1950-1991 si 1991-2015 prin cercetarea si inregistrarea operelor compuse de artistii
moldoveni in cele doud perioade istorice mentionate, pentru a evidentia amploarea si evolutia
genului de opera in aceste intervale de timp.

4. Flucidarea caracteristicilor de baza ale fiecarei etape si analiza celor mai semnificative si
reprezentative creatii lirice pentru fiecare perioadd, cu accent pe aspectele formale, tematice si
stilistice, in vederea evidentierii particularitatilor si evolutiei genului de opera in Republica Moldova.

5. Prezentarea unei tipologii a genului de opera in creatia componistica autohtona, bazata pe
analiza operelor montate pe scena liricului chisinduian si propunerea de definitii proprii privind
caracteristicile genului de opera in spectacolele operistice care au fost interpretate in perioada
abordata.

Prin atingerea acestor obiective lucrarea va contribui la intelegerea evolutiei si diversitatii
genului de opera in creatia compozitorilor din Republica Moldova, la evaluarea impactului operei
autohtone si la definirea trasdturilor si particularitatilor genului in cadrul creatiei compozitorilor
moldoveni.

Rezultatele stiintifice care au contribuit la solutionarea unei probleme de importanta
majord constau In fundamentarea diversitatii de genuri existente in creatia lirica autohtona si in
identificarea caracteristicilor de gen ale celor mai reprezentative opere semnate de compozitorii
din Republica Moldova. Aceste rezultate au avut un impact semnificativ asupra sistematizarii
genului de opera si au contribuit la punerea in valoare a creatiilor analizate.

Pentru prima data in practica muzicologica autohtona se realizeaza o cercetare de proportii
axati pe evolutia teatrului national de opera privita sub aspectul genuistic. In teza sunt examinate nu
doar lucrarile muzical-scenice care au aparut si au fost montate in perioada sovietic, ci si ultimele
realizéri notorii in domeniul teatrului liric, si anume opera-oratoriu Decebal de T. Zgureanu si
monoopera-balet Ateh, sau revelatiile printesei khazare de Gh. Ciobanu. De asemenea autoarea
propune o viziune proprie asupra atributiei genuistice a tuturor operelor compozitorilor autohtoni
care au vazut lumina rampei pe scena TNOB Maria Biesu.

In tezd se generalizeaza informatiile de ultima ora in domeniul teoriei genului de opera, se
studiazd cele mai pregnante componente ale acestuia: libretul, dramaturgia si compozitia muzicala,

modalitdtile de caracteristicd a personajelor, sistemul de leitmotive, tehnica complexelor repetate si
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a legaturilor intonationale etc. Metodologia bogata a muzicologiei universale si nationale in
domeniul vizat este aplicatad pentru analiza creatiilor lirice ale compozitorilor chisinduieni care n-au
beneficiat de cercetare complexa si detaliatd pana in prezent.

Sinteza metodologiei de cercetare si justificarea metodelor de cercetare alese. Baza
metodologica a tezei este formatd din metode generale si metode speciale. La metodele generale
se refera cele preluate din domenii adiacente precum filosofia, culturologia, istoria.

Metoda teoretica a fost utilizata pentru elucidarea problemelor genului, ale dramaturgiei si
pentru analiza mijloacelor de expresie muzicala.

Metoda istorica ne-a permis sa privim dezvoltarea genului de opera ca un proces continuu
si sa propunem o periodizare, care reflecta istoria genului de opera.

Metoda comparativa ne-a servit la formarea unei viziuni proprii asupra tipologiei de opera in
diferite perioade istorice, precum si la reevaluarea unor exemple de gen privite din perspectiva de
astazi.

Metoda arhivistica a fost necesara pentru lucrul cu manuscrisele de opera si cu documentele
ce descriu procesul de montare si premierele operelor pe scena teatrului liric chiginduian.

Metodele speciale au fost elaborate in muzicologie si reflectd principalele ramuri ale
acesteia — teoria si istoria muzicii. Printre acestea se numara metoda analizei integrale (sau
holistice) si cea a analizei axiologice. Aplicarea primei implicad nu doar cercetarea operelor
compozitorilor moldoveni in contextul componentelor, interconexiunilor si organizarii lor, ci si
intelegerea operelor analizate ca fenomene unitare in care fiecare element si interactiune au o
importanta cruciala. Utilizarea unor elemente ale analizei axiologice au permis evaluarea si
interpretarea valorilor si semnificatiilor etice, estetice si culturale pe care le exprima fiecare din
operele examinate in tezd cu scopul de a evalua impactul sdu valoric intr-un context istoric si
social mai larg.

Semnificatia teoretica. Aceastd tezad reprezintd o contributie importantd la studiul si
intelegerea evolutiei genului liric in Republica Moldova, prin stabilirea si analiza varietdtilor
specifice ale operei prezente in creatia compozitorilor moldoveni. De asemenea, lucrarea ofera
o tipologie distinctivd pentru genul de opera, consolidand astfel cunostintele si sistematizand
informatiile stiintifice in acest domeniu in muzicologia autohtona.

Valoarea aplicativa a lucrarii. Rezultatele cercetarii pot fi integrate in cadrul disciplinelor
precum Istoria Muzicii Nationale, Clasa de Opera si Forme Muzicale, care se desfasoard la
Academia de Muzicd, Teatru si Arte Plastice. Aceste rezultate au potentialul de a contribui la
elaborarea materialelor didactice si a tezelor de curs, de licentd, masterat si doctorat, abordand
tematici specifice genului de opera nationald. Continutul si concluziile tezei propuse pot fi utile si

profesionistilor din domeniul teatrului liric, inclusiv cantareti, dirijori, corepetitori si regizori.
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Implementarea rezultatelor cercetarii s-a realizat in cadrul procesului de instruire a
studentilor AMTAP, precum si in activitatea pedagogica si stiintificd a autoarei, prin participarea
la 5 conferinte stiintifice, prin publicarea a 5 articole si studii la tema tezei.

Aprobarea rezultatelor. Teza de doctorat a fost elaborata conform planului de
cercetare stiintifica al Academiei de Muzica, Teatru si Arte Plastice. Ea a fost discutata
si recomandata spre sustinere de departamentul Muzicologie, Compozitie si Jazz (sedinta din data
de 17 februarie 2023) si de Seminarul stiintific de profil de la AMTAP, specialitatea 653.01 —
Muzicologie (sedinta din 29.06.2023).

Sumarul compartimentelor tezei. Capitolul 1, intitulat Opera ca obiect de studiu
stiintific, fiind alcatuit din cinci subcapitole, este axat pe analiza literaturii de specialitate
consacrate principalelor probleme ale genului de opera si elucidate in cele cinci subcapitole: Teoria
genului de opera; invarianta genuistica, problemele compozitiei si dramaturgiei (subcapitolul 1.1);
Istoria genului: varietatile de gen ale operei in diferite perioade istorice (subcapitolul 1.2); Opera
contemporand 1n diferite culturi nationale (subcapitolul 1.3); Un loc important il ocupa analiza
istoriei teatrului liric national si reflectarii genului de opera in muzicologia autohtona (subcapitolul
1.4). Rezultatele si concluziile cercetdrilor intreprinse sunt generalizate in cadrul ultimului
subcapitol (1.5).

Materialele Capitolului 2, denumit Evolutia operei din Republica Moldova privita sub
aspect genuistic, fiind expuse in succesiune istorica, sunt impdrtite in trei subcapitole, care
corespund celor trei etape de dezvoltare a genului liric in Republica Moldova. Primul, intitulat
Premisele aparitiei si istoricul devenirii operei nationale, analizeaza o perioada de lungd durata
(din anii 1850 pana la mijlocul secolului trecut) pe parcursul careia apar primele opere nationale
(subcapitolul 2.1). Al doilea subcapitol 2.2, Anii 1950-1991: perioada de asimilare a canoanelor
de gen, elucideaza o etapa importanta a evolutiei teatrului liric cand au vazut lumina zilei mai
multe lucrari devenite “clasice”: Grozovan, Aurelia si Sergei Lazo de D. Ghersfeld, Balada eroica
de A. Starcea, Glira de Gh. Neaga s.a. Al treilea subcapitol 2.3, Anii 1991-2015: perioada de
suprapunere a solutiilor canonice si acanonice, este dedicat analizei specificului ultimei etape de
dezvoltare a genului liric In componistica autohtona cind se atestd manifestarea unor curente si
tendinte noi. Capitolul se finalizeaza cu concluzii (subcapitolul 2.4).

In Capitolul 3, Exemplele cele mai reprezentative de varietdfi genuistice ale operei
nationale, sunt analizate trei lucrari ce reprezinta diferite tipuri de opera: Casa mare de
M. Kopytman (subcapitolul 3.1), care in opinia noastra este un exemplu elocvent de drama lirica.
Al doilea subcapitol elucideaza trasaturile caracteristice ale operei Decebal de T. Zgureanu printre
care semnalam manifestarea principiilor operei istorice, dar si a semnelor specifice genului de

oratoriu (subcapitolul 3.2). Al treilea subcapitol este dedicat tratarii originale a operei de camera
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si a monooperei sintetizate cu baletul in Ateh sau Revelatiile printesei khazare de Gh. Ciobanu
(subcapitolul 3.3). Rezultatele studiului sunt sintetizate in Concluzii (subcapitolul 3.4).

Ultimul compartiment al tezei expune concluziile generale si recomandarile formulate in
rezultatul cercetdrii intreprinse. Aici se reitereaza ipoteza stiintifica de baza a cercetdrii, se expun
succint principalele rezultate si aportul autoarei in solutionarea problemei stiintifice cercetate in
lucrare, precum si se elaboreazd niste recomandari practice ce tin de valorificarea repertoriul
teatrului liric autohton, de soarta creatiilor de opera semnate de compozitorii din Republica
Moldova atat in deceniile precedente cat si in ultimii ani si se traseaza niste perspective in vederea

continuarii cercetarilor.
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1. GENUL DE OPERA CA OBICET DE STUDIU STIINTIFIC

Analiza literaturii existente in domeniul cercetarii genului de operd cere o anumita
sistematizare. Pe parcursul realizarii tezei am apelat la mai multe surse atat aparute recent,
cat si elaborate mai demult, dar care nu si-au pierdut actualitatea, la articole si carti ale caror
autori se axeaza pe diverse probleme ale genului in cauza ca, de exemplu, subiectul literar
intruchipat in libret, conexiunea si sinteza aspectului vizual, sonor si verbal, specificul de stil
si de gen, particularitatile limbajului muzical. Fiecare dintre problemele enumerate poate
servi drept criteriu de sistematizare si analizd a surselor bibliografice. In plus, literatura
analizata poate fi impartitd in doud grupuri mari, primul dintre care reuneste studiile teoretice,
iar celalalt — pe cele istorice. Mentionam ca aceastd divizare (de fapt ca si sistematizarea
precedentd) este una conventionald deoarece in cadrul unei lucrari istorice gasim frecvent
generalizdri si concepte ce se referd la teoria genului, la esenta lui genuistica, sau, utilizand
definitia lui M. ApanoBckwuii, la “invarianta structural-semantica” [95, p.32 ] a operei. Un
exemplu elocvent din acest punct de vedere prezintd monografia B. Kouen Ilepcenn u onepa
[129] in cadrul careia renumita cercetatoare analizeaza diferite surse dupa un sir de probleme
ale genului de opera. Si invers, studiile teoretice nu pot evita analiza unor exemple concerte
examinandu-se in context istoric.

In cele ce urmeazi vom incerca si expunem si si comentam principalele idei si opinii
expuse de cercetatorii genului de opera nu inainte insa de a mentiona ca lista surselor stiintifice

dedicate acestui gen este extrem de vasta si foarte diversa.

1.1. Teoria genului de opera. Invarianta genuistica, problemele compozitiei si

dramaturgiei

In cadrul acestui subcapitol sunt examinate aspectele mai generale ale genului de opera
ce tin de dramaturgia, compozitia, specificul arhitectonic al operei si au o importan{d majora
inclusiv in analiza creatiilor semnate de compozitori din Republica Moldova la diferite etape
de dezvoltare ale teatrului liric national.

Problemele generale ale operei sunt abordate succint in mai multe surse informative
elaborate atat in tara cat si peste hotare. Printre acestea mentionam The New Grove Dictionary
of Music and Musicians [83], Britannica Consyse Encyclopedia [215], The Billboard Illustrated
Encyclopedia of Opera [87], Enciclopedia muzicald in 6 volume [119] si multe altele.
D. Bughici in Dictionar de termeni si forme muzicale defineste opera ca ,,Gen de arta sincretica,
in care muzica vocald, instrumentald, orchestrald, miscarea, gestul, mimica, dansul, decoratia

si alte elemente specifice spectacolului scenic se imbina intr-un tot unitar, in vederea dezvoltarii



si relevarii unui subiect, si implicit al unei actiuni dramatice”. Iar ulterior face un succint dar
foarte concret istoric al operei ca si gen [18, p. 216-231], Andre Hodeir in cartea Formele
muzicii [52] propune o definitie proprie a genului: ,,Opera, forma principala a teatrului liric,
este o0 mare tragedie sau drama pusa pe muzica. Toate rolurile sunt cantate, desi vorbitul poate
interveni in anumite cazuri”.

Deoarece in contextul lucrarii noastre un rol deosebit apartine problemelor de gen
anume aceste aspecte au constituit criteriul de baza in selectarea surselor pentru analiza. Astfel,
un aport considerabil in dezvoltarea problematicii sus mentionate ii aparfine lui M. [IpyckuH.
In articolul «20un» Dnecky u npo6nemvr onepvr XX sexa. [112, p. 198] autorul explicd
specificul genuistic al operei si face o trecere in revistd a operei din secolul XX, oferind astfel
o sistematizare: sub aspectul tematic si al subiectului [112, p. 172], ,,ca un concept teatral sau
forma scenicd” si sub aspectul dramaturgiei muzicale, subliniind importanta principiului de
montaj Tn opera contemporana.

O alta lucrare in contextul studiului este cartea aceluiasi autor Bonpocwt My3vIKanbHOU
Opamamypeuu onepwt scrisd in 1952 [111]. Aici autorul trateaza formele tipice ale operei prin
prisma rolului lor in dramaturgia creatiei lirice. Tindnd cont de rolul ariilor, duetelor, altor
ansambluri, mijloacelor de expresivitate orchestrale si corale, autorul dezvaluie procesele de
interactiune a tuturor componentelor mentionate anterior in creatia operisticd. Problematica
abordatd in cartea lui Jlpyckun este dezvoltatd in  monografia lui b. SpycroBckuit
Hpamamypaus pycckoti onepnoui knaccuxu [209], sistematizand astfel o teorie a dramaturgiei
operistice la o anumita etapa a muzicologiei sovietice.

O alta lucrare importanta care elucideaza aproximativ aceleasi probleme apartine lui B.
depman[194] (in special, articolul Ocrosbr oneproii opamamypeuu din cartea sa Onephulii
meamp). Muzicologul rus considera cd ,,opera este o drama organizata din punct de vedere
muzical”[194, p.26], care spre deosebire de drama literara se bazeaza pe urmatoarele principii:
,vocalizarea textului poetic”, ,ritmizarea actiunii scenice” si ,,simfonizarea”. Autorul ofera
cateva tipologii ale genului de opera folosind diferite criterii (raportul muzicii cu textul
dramatic, pe subiecte etc.).

Din grupul de studii dedicate elucidarii dramaturgiei operistice face parte si monografia
semnata de B. BancioB Onepa u ee cyenuueckoe onnowenue [103], unde sunt tratate legitatile
operei ca a unei drame scenice. O importanta deosebita in cadrul lucrarii lui B. Bancnos capata
a.n. ,legea complexurilor repetate” [103, p.73], ca o trasaturd specificdA a dramaturgiei
operistice, care poate fi realizatd prin ,repetarea starilor scenice (laitmotive)”, ,repetarea

anumitor fragmente muzicale de amploare, in cadrul tabloului sau al scenei, prin principiul de
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recapitulare (da capo, forme tripartite, etc.) si legaturile la nivel tonal-modal, la nivelul de
tablou, act sau la nivelul intregii opere” [103, p.93].

Dezvoltarea principiului compozitional-dramaturgic denumit ,legea complexurilor
repetate” poate fi relevata si in teza de doctor habilitat a cercetatoarei V. Lindenberg cu
genericul Ilpobnemvt Opamamypeuu 6 onepHom meopuecmee Komnozumopos Ilpubanmuxu
[145]. Dupd cum afirma autoarea, acest principiu contribuie la dinamizarea actiunii, la
integritatea fragmentelor de proportii (tablouri, scene, acte) [145, p. 23]. Deseori principiul
mentionat se realizeaza prin intermediul scenelor corale, fapt usor explicabil, avand in vedere
specificul national al genului de opera in tarile baltice [145, p.24].

Din acelasi grup de surse face parte si cartea ilustrului regizor rus de operd b.
[ToxpoBckwmii [168]. Doud monografii semnate de I'. Kynemosa — Bonpocsl opamamypeuu
onepul 1 Bonpocwol komnozuyuu onepwt [139, 116] ne ofera un suport teoretic solid in studierea
exemplelor genului de operd. Mai multe idei si concepte ale autoarei, expuse in prima din
cartile mentionate — cum ar fi specificul conflictului in opera [139, p.15], clasificarea tipurilor
de conflict (conflictul nemijlocit, conflictul psihologic, conflict la distantd), interactiunea si
interdependenta conflictului extern si intern si alte idei ce tin de analiza operei considerata ca
o drama muzicala, pot fi folosite in cazul tezei date. I'. Kysemosa ofera o tipologie proprie a
varietdtilor structurale a operei, divizand ,,structura clasici cu dezvoltarea consecutiva a
evenimentelor” [139, p.49]. si structura ,,de tip montaj” [139, p.64].

O alta carte a autoarei deja mentionata mai sus, intitulata, Komnosuyus onepwr [140]
este dedicata analizei celor trei tipuri compozitionale de baza cum ar fi structura numerica [ 140,
p-18], cea plenara [140, p.29] st de tip montaj [140, p.53]. Autoarea analizeaza functiile
laitmotivului fiind consideratd unitate compozifionald si semantica [140, p.86] si functiile
dramaturgice ale diferitor forme operistice care sunt ,,regulatori ale actiunii si ale dezvoltarii
muzical-dramatice” [140, p.124]. In privinta evolutiei operei de la tip numeric la cel plenar
I'.Kynemona afirma ca ,trecerea Tn dramaturgia operistica de la tipul epic, narativ la cel
dinamic, muzical-dramatic a insemnat refuzul de la structura inchisa numerica si recursul la o
alta forma de dezvoltare dramatica bazatd pe actiune plenard, care presupune includerea
treptatd a unor valuri dinamice §i cresterea consecutiva a tensiunii dramatice” [140, p.53]. Cu
privire la compozitia de tip montaj, autoarea scrie urmatoarele: ,,principiul de montaj muzical
este legat de principiul cadrului, si se caracterizeaza prin schimbarea prompta a episoadelor, a
starilor emotionale contrastante si trecerea de la un plan la altul” [140, p.75].

O altd personalitate importanta din muzicologia sovietica cu un aport considerabil in
studierea genului de opera este b. SIpycroBckwuii, autor al mai multor articole, monografii si

coautor al culegerilor stiintifice dedicate operei, mai ales, celor semnate pe parcursul secolului
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al XX-lea. In lucrarea sa de amploare Ouepku no opamamypeuu onepvr XX sexa [210, 211] in
doua volume, reputatul savant rus oferd o metodologie avansatd de analizd a creatiilor
operisitice. Observatiile sale despre interactiunea ,,episoadelor de actiune” si ,,episoadelor de
suspans” 1n opera [211, p. 338], despre particularitatile utilizarii principiului de montaj [211, p.
68] si multe altele sunt de mare importantd in problematica tezei Cartea include 32 de studii
analitice 1n care autorul examineaza creatiile de opera europeana din prima jumatate a sec. XX
prin prisma gandirii muzicale ale creatorilor lor, dar si In contextul diferitor curente stilistice §i
varietdti de gen care, rezultdnd o panorama destul de larga a operei din perioada respectiva.

Cartea cunoscutei cercetatoare B. Konen Ilepcenn u onepa mentionata mai sus [129]
este apreciata ca una dintre cele mai valoroase surse despre istoria si specificul estetic al operei.
Pornind de la ideea ca opera prezinta ,,0 reflectare a realitatii prin prisma lumii emotive a
omului” [129, p.26], autoarea analizeaza estetica, evolutia genului in cauza, aparitia diverselor
forme ale genului, corelatia intre cuvant, muzica si actiune teatrald. Aceastd monografie contine
analiza specificului libretului operei si reflecta relatiile intre libret si partitura muzicala.

In cartea sa Genurile muzicii — ldeea unei antropologii arhetipale, cercetitorul roman
O. Garaz propune o caracteristicd a aspectelor genului de operd pornind de la observatii
generale referitor la conceptul de gen. in opinia lui genul poate fi subdivizat in mai multe
categorii constitutive si subordonate ierarhic, care sunt considerate subgenuri. Spre exemplu, in
cadrul sonatei baroce — apreciata ca invarianta a genului, — el evidentiaza subgenurile da camera
si da chiesa. n alt caz, aspectul etnic-geografic al uverturii este, de asemenea, considerat o
categorie constitutivd cu functie de subgen, existand doud tipologii istorice ale acesteia —
franceza si italiand. O. Garaz adaugd ca termenul istoric-periodizant (baroca) este inclus in
termenul de bazd (sonatd) si nu este inteles ca o entitate subordonatd ierarhic. Autorul
evidentiaza ca titulatura tehnicd de subgen, cum ar fi da camera sau da chiesa, face trimitere
implicita la etapa si stilul baroc, avand in vedere ca nici Beethoven, nici Schubert, Chopin, Liszt
sau Brahms, si nici Sostakovici nu au mai utilizat aceste tipologii de gen (subgenuri) in creatia
lor. Referindu-se la operd, O. Garaz mentioneaza urmitoarele: ,,in ceea ce priveste genul de
opera, termenul in sine detine statutul de invariant, adica o definire generala a unei activitati
artistice care Imbina cantul cu acompaniament instrumental, actiunea scenica dramatica si textul
poetic. Acceptia de invariant serveste aici, spre exemplu, pentru diferentierea operei ca gen
vocal scenic-dramatic atat in interiorul grupului de genuri vocale care implica sau nu actiunea
scenica teatrald, cat si pentru separarea de invariantii grupului de genuri coregrafice (baletul)
sau pur instrumentale (simfonia, concertul, sonata, cvartetul, uvertura, suita s.a.)”’[46].

Intr-o alta lucrare, acelasi O. Garaz relevi ci opera este ,,unul dintre rarele exemple de

gen a cdrui teorie a aparut inaintea realizarii practice a fenomenului si care sta drept motivatie
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primard a aparifiei acestuia”. Autorul afirmd pe bund dreptate cd opera reprezintd cel mai
puternic in sens sugestiv (si din acest motiv si cel mai popular) dintre genurile traditiei
compozitionale profesionale, devenind implicit si cel mai impur prin integrarea si sintetizarea
mijloacelor de expresivitate preluate din alte arte. ,,Pornind de la radéacinile antice ale genului,
unde muzica exista in calitatea ei de element al ecuatiei sincretice, trecand peste modelul
eminamente sintetic in care opera apare in Renastere, ecuatia genului ramane si in continuare
una amalgamata, deci sintetica, prin participarea poeziei si muzicii lao actiune scenic-
dramatica, ale carei sensuri explicit evenimentiale trebuiau sa le lamureasca (poezia) si sa
le amplifice-coloreze (muzica)”[220]. Toate aceste trasaturi se releva in genul de opera pe tot

parcursul evolutiei sale istorice.

1.2.  Din istoria genului: varietatile de gen si stil ale operei

In acest subcapitol se elucideaza diverse tipuri de opere aparute pe parcursul mai multor
secole 1n cadrul diferitor scoli nationale. Acest compartiment are o valoare aparte in cadrul tezei
de fata deoarece cercetarea noastra se axeaza anume pe varietatile genuistice ale teatrului liric
national. In lucririle studiate ne-am propus sa gisim descrierea si formularea trasaturilor de
baza ale diferitor tipuri de gen care pot fi de folos si in identificarea genurilor operelor scrise
de compozitorii autohtoni construind astfel un suport metodologic solid pentru studiul nostru

Numeroase surse stiintifice reflecta aspectele genuistice specifice pentru diferite
varietati de gen apdrute pe parcursul istoriei indelungate a operei. Este vorba de literatura despre
asa fenomene ca dramma per musica, opera seria, opera buffa, tragedia lirica, opera comique,
opera semiseria, dramma giocosa, Singspiel, opera cersetorilor, opera de balada (Anglia),
Grand Opéra, Opera lirica franceza, drama muzicala (R. Wagner), drama muzical-scenica
(G.Verdi), opera de camerd, monoopera, antiopera s.a.. Sunt si lucrdri in care autorii
sistematizeaza si formuleaza specificul diferitor varietati genuistcie ale operei pe baza mai
multor criterii.

Aparitia genului de opera si rapoartele acestuia cu muzica instrumentald au fost abordate
in monografia B. Konen Teamp u cumghonua [131]. Renumita savanta rusa cerceteaza influenta
artelor scenice asupra genurilor de muzica instrumentald, explicand cum teatrul de opera
marcheaza dezvoltarea muzicii instrumentale in diferite epoci, incepand cu perioada de
devenire a genului de opera pana in secolul XIX. Influenta definitorie a operei asupra altor
genuri, si Tn mod mai larg, asupra intregului sistem genuistic al artei muzicale europene se
argumenteaza prin urmatoarea concluzie a autoarei: ,,pe baza legaturilor artistice de amploare

s-a format un sistem de expresivitate elocvent si definitivat, care era destinat intruchiparii in
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muzicd a specificului emotional al dramei, a chipurilor poetice ale ei, a specificului teatral-
scenic” [131, p.73].

In aparitia si dezvoltarea fenomenului dramma per musica, primei varietiti de gen in
cadrul teatrului de opera, un rol deosebit apartine lui C. Monteverdi, reprezentantului scolii
operistice venetiene. Despre creatiile lirice ale lui Monteverdi sunt scrise mai multe lucrari
stiintifice, printre care meritd sd fie mentionate monografiile care includ compartimente de
amploare dedicate opusurilor lirice ale compozitorului, semnate de aceeasi B. Konen [131] .

Genul de dramma giocosa, care s-a manifestat in creatiile lui B. Galuppi, N. Piccinni si
J. Haydn, si mai ales, in capodoperele mozartiene Don Giovanni si Cosi fan tutte, sunt abordate
in articol semnat de John Stone Mozart's Opinions and Outlook: Opera [86] si in cartea lui
Eberhard Thiel Sachwérterbuch der Musik [88], iar informatii despre specificul genuistic al
operei semiseria putem gasi in volumul Myswvikanwsusiii meamp XX eexa: Cobvimust, npooiemoi,
umozu, nepcnexkmuent. [160].

Genurile operistice cum ar fi aceeasi drama giocosa, dar si Singspiel au fost studiate in
monografiile semnate de cercetdtorul rus E. Uepnas [206] avand drept baza capodoperele
genului, semnate de W. A. Mozart. Autoarea studiaza nu doar exemplele genului de Singspiel
si drama giocosa in creatiile operistice mozartiene dar si analizeaza predecesorii
compozitorului, contextul cultural, muzical, genuistic care a stimulat aparitia si dezvoltarea
genurilor in cauza. Datele generale despre aceste genuri de opera le putem gasi si in articolul
din Encilopedia muzicala in 6 volume scris de b. JleBuk [142, p.462-463]. Daca ne vom referi
la opera cersetorilor (sau opera de balada), acest fenomen operistic se trateaza in cartea
Ilepcenn u onepa, semnatd de B. Konen [ 129] s1 mentionata anterior. Mai multe surse unde sunt
elucidate principiile a.n. Grand Opéra sunt legate de creatia operistica a lui G. Meyerbeer.
Printre ele monografia scrisa de 1. Coneptunckuii [175] si cercetarea despre opera vest-
europeana in perioada sfarsitul sec. XVIII — prima jumatate a sec. XIX semnatd de
A. XoxmoBkuHa [200].

Drama muzicala dezvoltata in istoria muzicii europene de R. Wagner este studiata destul
de bine in muzicologia europeana. Actualmente wagneriana stiintificd prezinta un domeniu
foarte vast si cuprinde mai multe cercetari de diferite genuri, printre acestea figurand
monografii, articole stiintifice, materialele memuaristice etc. Printre cele mai importante surse
nominalizam lucrarile semnate de 1. Coneptunckuii, M. [Ipyckun, A. Kenigsberg s.a. [180,
181, 113, 123]. Bineinteles, creatia acestui titan al muzicii europene, acestui reformator al
genului de opera din sec. XIX a fost abordata si de cercetatori europeni si din SUA, fapt
confirmat printr-o lista impresionanta de surse scrise in limbi straine. Printre ele mentionam

doar cateva: Richard Wagner Theory and theatre de D. Borchmeyer [78], Richard Wagner and
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the synthesis of the arts de J. Stein [85], The Wagner'’s operas de E. Newman [82], The music
dramas of Richard Wagner and his Festival theatre in Bayreuth de A. Lavignac [81], Richard
Wagner. Sein Leben. Sein Werk. Sein Jahrhundert de M. Gregor-Dellin [87], Richard Wagner.
Sein Werk, sein Wesen, seine Welt de C. Westernhagen [89], precum si mai multe surse editate
in limba rusa: Pomanmuueckas capmonust u ee kpusuc 6 « Tpucmaney Baenepa de E. Kurt [141],
monografia Puxapo Baenep de B. Levik [143], articolele elaborate de M.Tapakanos
Mysvikanvuas opamamypeus Baenepa 6 3eprane XX eexa [190], E. Lapesa si K. 3enkun
Pomanmusm u onepnoii meamp [201], precum si mai multe articole dedicate creatiilor lirice ale
lui R. Wagner semnate de 1. Coneprunckuii [179, 180].

O noua performanta in istoria operei din a doud jumatate a sec. al XIX-lea era drama
muzicald-scenica prezentatd in capodoperele lui G. Verdi, mai ales, in creatia tarzie a
compozitorului, legatd de subiectele preluate din piesele lui W. Shakespeare. Mai multi
cercetatori abordeaza specificul imbinarii cuvantului, muzicii §i actiunii scenice in aga opere ca
Otello, Aida, Falstaff. In aceste studii muzicologice sunt cercetate diferite aspecte ale dramei
muzical-scenice care s-au format in creatia lui Verdi, cum ar fi: maiestria lui de a compune
melodii frumoase care concomitent redau foarte precis starea psihologica a personajului, fiind
motivate din punct de vedere al dramaturgiei si al situatiei scenice. O altd problema majora
tratatd in aceste surse constd in sporirea rolului orchestrei in dramaturgia operei, imbogatirea
sonoritatilor orchestrale, dezvoltarea plenara a partiturii vocal-orchestrale. Toate aceste aspecte
sunt abordate in articole semnate de B. ®epman [195], . Coneprunckuii [176], monografiile
lui b. Acadbes [96].

Mai multe date si concepte de valoare despre varietdtile genului de operda de la
confluenta secolelor XIX-XX putem gasi in cartea lui b. ApyctoBckuii (in 2 volume) Ouepxu
no opamamypeuu onepwvt XX eexa [210-211]. Aici descoperim analiza celor mai reprezentative
exemple ale operei impresioniste, simboliste, veriste.

In abordarea specificului operei expresioniste, un mare aport a adus si renumitul
muzicolog rus M. TapakanoB al carui monografie intitulata Myseixkanvnoiti meamp Anvoana
bepea [192] fiind semnatd in 1976, raiméne pand in prezent o sursa foarte valoroasa in elucidarea
aspectelor estetice, stilistice si de gen ale operei expresioniste. Autorul oferd o panorama vasta
in ceea ce priveste curentele teatrului muzical in prima jumatate a sec. XX, si mai ales, aspectele
de gen, de stil, de dramaturgie ale operei expresioniste.

Soarta operei comice pe parcursul sec. XX este scoasd in prim-plan in cercetarea JI.
Janbko Komuueckas onepa ¢ XX eexe. Ouepxu [108]. In cadrul acestei lucriri autoarea se
bazeaza pe doua principii diferite. Pe de o parte, ea analizeaza procesele de dezvoltare a operei

comice in sec. XX, iar pe de altd parte, demonstreaza si abordeaza cele mai performante
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realizari ale compozitorilor contemporani (este vorba de I. Stravinsky, S. Prokofiev,
D. Sostakovici, B. Britten si P. Dessau). In cadrul primului capitol JI. Jlanbko abordeaza cateva
subgenuri ale operei comice care s-au dezvoltat in prima jumatate a secolului trecut (este vorba
de forme sintetice bazate pe fars, grotesc, alte forme antice si medievale care au aparut mult
inainte de aparifia genului de operd). Acest curent se observa in prima jumatate a secolului
trecut, iar In a doua jumatate se actualizeaza interactiunea si asimilarea diferitor trasaturi
genuistice, distrugerea frontierelor intre aspectul comic si cel tragic. O altd sursda apartine
renumitului muzicolog din perioada sovietica 1. Coneptunckwuii [177].

Daca vom incerca sa elucidam asa o varietate operei ca cea axatd pe jazz, fara indoiala,
ne vom adresa la prima opera nationala din SUA aparuta in anul 1935 Porgy si Bess de
G. Gershwin 1n cadrul careia compozitorul a imbinat firesc principiile estetice si structurale ale
operei cu limbajul muzical imprumutat din folclorul afro-americanilor, din formele jazzului
timpuriu, din specificul sonor, modal si structural al unor genuri ca spirituals, rag time, blues etc.
Din punct de vedere al dramaturgiei aceastd capodoperda a genului se deosebeste prin
,veridicitatea situatiei scenice si a coliziunilor psihologice, dinamicul dezvoltarii subiectului,
interactiunea organicd a aspectului tragic cu cel comic” [130]. Trasaturile acestei varietati de
opera sunt abordate in lucrarile semnate de B. Konen [130] s.a.

Fenomenul rock-operei a aparut la inceputul anilor *70 ai secolului trecut in Marea
Britanie s1 SUA. Cel mai elcvent exemplu de acest gen al operei care se bazeaza pe imbinarea
dramaturgiei, formelor operistice traditionale cu limbajul muzical ce apartine rock-ului, ramane
Jesus Christ -Superstar semnat de autorii britanici A - L. Webber si T. Rice, o creatie care a
provocat aparitia mai multor exemple asemanatoare in diferite parti ale lumii. Acest fenomen
este studiat destul de detaliat de cercetatori din Republica Moldova, Rusia, tarile Europei si
SUA. Vom nominaliza doar unele dintre ei: V. Delson, G. Martin, D. Ewen s.a. [109; 147; 79].
Mentionam faptul ca si Tn muzicologia autohtona exista o lucrare dedicatd in intregime acestui
fenomen muzical-teatral. Este vorba de teza de doctor a B. Tkauenko sustinuta la Moscova in
1992 [193].

Una dintre varietatile operei care au aparut in cadrul avangardismului din a doua
jumatate a secolului trecut a fost fenomenul numit antiopera, care cum se afirma in mai multe
surse ,,prezintd o productie dramatica care evita in mod deliberat conventiile tipice ale operei”
[219]. Printre autori care au inventat acest ,,anti-gen” sunt compozitorul argentinian M. Kagel,
al carui radicalism de stdnga a provocat o atitudine de negare fatd de genurile si formele
traditionale in creatia lui Staatstheater, sau compozitorul american M. Feldman, care dupa
intalnirea sa cu S. Beckett a creat in colaborare cu acesta antiopera Neither (1977) [219].

Exemplele de acest gen pot fi adaugate.
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Exista mai multe surse care abordeaza specificul varietatilor de gen aparute n sec. XX sub
influenta progresului tehnologic, cum ar fi teleopera, radioopera, nemaivorbind de exemplele de
gen influentate de dramaturgia si sistemul de imagini al cinematografiei. Astfel, in cartea I'.
KynemoBa mentionatd mai sus sunt caracterizate trasaturi specifice ale acestor genuri, cum ar fi
integrarea planului muzical cu cel vizual, folosirea procedeului de montaj etc. In articolul editat
de E. HaraitbaeBa [162] este analizat specificul ecranizarii capodoperelor clasice si
contemporane, credrii unui tip de sinteza a formelor de arta noi, fara precedent.

O alta sursa prezinta cartea semnata de A. XoxJIOBKUHA 3anaoro-esponelickas onepa.
Ouepku [200]. Dupa cum se mentioneaza in prefatd, autoarea doar ,,schiteaza niste momente-
cheie ale evolutiei genului de opera, dezviluie cele mai reprezentative creatii ce apartin acestui
gen muzical-dramatic, care se refera la perioadele de inflorire a genului si cea mai mare
importanta social-istorica a lui” [200, p.3].

Primul capitol contine o panorama a dezvoltarii genului in prima jumatate a sec. XX
care imbind lupta mpotrivd romantismului si impresionismului, incercari de a reflecta
tematica cotidiand [200, p.7], schimbarea accentelor in cadrul sintezei operistice.
A.XoxnoBkuHa se adreseaza catre genul dramei sociale Intruchipate in capodopera bergiana
Wozzeck, specificul aspectului vocal-melodic ca un element esential al expresivitatii
operistice in creatia lui I. Stravinsky Oedipus Rex [200, p.11]. Privit prin optica evolutiei
genului acest capitol ne oferd niste instrumente metodologice aplicabile si in analiza evolutiei
genului de opera din Republica Moldova.

Un alt compartiment al primului capitol este dedicat in intregime analizei aspectelor
teoretice ale genului de opera. Aici autoarea subliniaza un caracter aparte al diferitor elemente
componente ale operei, fie muzica, cuvantul, actiunea scenica. Dupa A. XoxJoBKHHa, opera
reprezintd ,,0 actiune dramatica, dezvaluitd prin muzica in imbinarea ei cu cuvantul si gestul
scenic” [200, p. 19]. O alta idee a autoarei constd in corelatia intre actiune si muzica care
constituie raportul cel mai esential al genului de opera [200, p.22]. Conform opiniei exprimate
de A. XoxsoBkuHa in timp ce aspectul literar, cuvantul are un caracter istoric fiind supus in
timp unor modificdri, fara interactiunea actiunii cu muzica opera ca gen nu exista. Expunerea
ulterioard a capitolului dat scoate in evidentd evolutia istoricd a operei in Italia, Franta,
Germania de-a lungul pe parcursul sec. XVII-XIX avand un potential si pentru abordarea temei
tezei in cauza.

Capitolul 3 al cartii este dedicat in Intregime creatiei operistice lui W. A. Mozart cu
analiza destul de amanuntitd a principalelor capodopere si evidentierea unor trasaturi
caracteristice tipice celor mai reprezentative genuri din mostenirea marelui compozitor austriac.

Materialul capitolului 4 se axeaza pe opera franceza si Fidelio de L. van Beethnoven, iar in
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cadrul ultimului capitol (5) autoarea face o trecere in revistd a scolilor nationale din prima
jumatate a sec. XIX (opera romanticd germana in frunte cu C. M. Weber, italiana (G. Rossini,
V. Bellini, G. Donizetti) si franceza.

In contextul tezei noastre o mare valoare capata lucrarea renumitului cercetator rus B.
XouomoBa, care in manualul sdu @opmwl mysvikanbubix npoussedenuti Propune o metodologie
proprie de analiza a creatiilor lirice [199], oferind o sistematizare reusita, dupa opinia noastra,
a varietatilor geniustice ale operei. Conform acestei metodologii, mai intai de toate, autoarea
diferentiaza cele doua nivele: nivelul dramaturgiei si nivelul muzical propriu-zis. Nivelul
dramaturgiei cuprinde legitatile dramei in opera, inclusiv ideea centrald a creatiei date,
conceptul ideatic, subiectul; raportul ,,actiune — contractiune”, principiul de refren al replicilor
textuale, arcurile tematice, reflectate in text si in evenimentele operei si alte procedee. La nivelul
muzical propriu-zis este important de analizat sistemul de leit-complexuri care poate fi realizat
ca leitintonatii, leitmotive si leitteme. Autoarea mentioneaza si procedeul de ,reflectare
intonationala”, aspectul arhitectonic al operei, deoarece, dupa cum afirma B. Xosonosa, ,,din
punct de vedere compozitional fiecare creatie operisticd are un caracter individual” [199,
p.363]. Dintre numeroasele varietati de gen, autoarea nominalizeazd opera cu structurd
numerica $i opera cu structurd plenara, inclusiv ce in care ,,elaborarea plenara include reprize
[199, p.365] ca o varietate mai dezvoltatd a principiului plenar.

Daca ne vom referi la elucidarea diferitor varietati de gen ale teatrului liric, si in special
opera de camera trebuie sa mentionam monografia semnata de b. SIpycToBckuii(citatd anterior)
Ouepru no dpamamypeuu onepvl XX eexa. In opinia autorului specificul operei de camera
consta in ,.concentrarea actiunii, preponderent psihologice,...in accentuarea subliniatd a
dezvoltarii unui sentiment in progres, colorat prin toatda bogatia diferitor nuante” [210, p.113].
O altd idee pretioasa care va fi luatd in considerare in procesul de analizd a operelor
compozitorilor moldoveni se rezuma la influenta gandirii structurale manifestate in formele
mugzicii instrumentale asupra genului operei de camera.

Un aport considerabil in procesul de cercetare a operei de camera (care s-a manifestat
plenar in a doua jumatate a secolului al XX-lea) apartine muzicologului din Romania Ruxanda
Arzoiu [4]. In lucrarea sa Opera de camerd romdneascd autorul afirma ci prototipul operei de
camera ,,presupune personaje pugine, individualizate intr-un cadru scenic modest si ¢it mai putin
schimbabil, o instrumentatie ce apeleaza la sonoritati camerale si la sublinierea timbrurilor
solistice, o actiune restransa atat ca spatiu cat si ca timp [4, p.229]. Merita sa fie mentionata si
o altd definitie care apartine cercetatoarei romane si anume: ,,operd cu durata scurtd, cu putine
personaje, cu numarul redus al instrumentelor, care nu cere un spatiu larg pentru prezentare”.

R. Arzoiu face o trecere in revistd a operei de camera, subliniind ca ea a devenit cea mai
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reprezentativa in dezvoltarea genului Incepind cu anii 1960-1970 ai secolului trecut. Dupa
autoarea citatd mai sus, in literatura muzicala universala din a doud jumatate a secolului al XX-
lea putem gasi urmatoarele exemple ale acestei varietati de gen: Rake’s progress de
I. Stravisnky aparut in anul 1951, atribuit genului de opera giocosa, Arlecchino de F. Busoni
plasat sub influenta comediei dell arte, opera lui B. Britten The turn of the screw, aparuta in
anul 1954, a carei identitate genuistica se formuleaza ca ,,opera naturalista” [4, p.12], Vocea
umand de F. Poulenc scrisa in 1959, o monodrama, s.a.

In cultura muzicali romaneascd din a doua jumitate a secolului trecut autoarea
mentioneaza Hamlet de P. Bentoiu, aparut in anul 1972; Orestea Il de A. Stroe, scrisa in 1979;
Aceasta nu va primi Premiul Nobel , 1971, si Praznicul calicilor de A. Vieru, 1990; Secretul
lui Don Giovanni de C. Taranu, Cintareata cheala de D. Voiculescu, Jacques sau supunerea
de R. Bacalu, Post-fictiunea de D. Dediu, Prostituata (Maria Magdalena) de D.Popovici,
Kalevala de E. Terenyi; Chant d’ amour de la dame a la licorne de L.Alexandra, Urmuzica de
S. Lerescu, Riga Cripto si Lapona Enigel de D. Cojocaru s.a. Printre cele mai importante
particularitati genuistice ale operei de camerd si ale monooperei R. Arzoiu evidenteaza
includerea stransa in contextul stilistic al muzicii contemporane. Din acest punct de vedere
autoarea evidentiaza opera camerala simbolista, existentialista, predecesorii ei fiind The turn
of the screw, de B. Britten, Vocea umanda de F. Poulenc si Arlecchino de F. Busoni.

Un alt curent stilistic care are o importantd deosebitd in cadrul tezei noastre poate fi
numit ca ,,neoarhaism” [4, p.36]. In contextul acestuia ,,s-a manifestat spiritul componistic al
lui C. Orff. In operele sale (Der Mond, Die Kluge, Prometeu) compozitorul s-a eliberat de
tendintele epocii si de excesele sfirsitului secolului XIX-lea orientdndu-se catre melodiile si
ritmurile simple ale folclorului traditional, si ale muzicii secolelor trecute. in Prometeu (1966)
ilustrarea mitului grec original se realizeaza in maniera unor exclamatii vorbite si declamate iar
substanta muzicald este redusa la esential; orchestra la care apeleaza compozitorul este bogata,
insistand mult pe sonoritatile pianului si ale percutiei .

Din acest context un alt exemplu destul de reprezentativ poate fi creatia operistica
camerala a lui L. Berio inclusiv opera lui Passagio (1963), ,,0 drama ambigua pentru soprana
si doud coruri In care unul canta iar celdlalt strigd; in aceastd lucrare, messa in scena, este
subintitulata datorita citatelor folosite si organizarii in cele sase sectiuni, opriri, dupa modelul
opririlor din Drumul Crucii” [4, p.37]. O alta trasatura tipica caracteristica a operei de camera
consta 1n influenta semnificativa a teatrului dramatic contemporan (fapt confirmat prin
denumirile operelor de camera mentionate anterior) gasind si unele tangente cu teatrul poetic,

teatrul absurdului s.a.
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In opinia renumitului cercetitor rus 0. Kenmpim, opera de camerd este o creatie
operisticad ,,pentru un numar limitat de personaje chiar si pentru un personaj (in monoopera),
unde toate evenimente sunt expuse prin prisma constiintei individuale a unui personaj” [120,
p.41]. In creatia de opera din fosta URSS printre exemplele genului sunt 3anucku
cymaweowezo (1967) si  Benvie nouu (1970) de Ju. Butko, Illunenv si  Konscka de lu.
Holminov (ambele compuse in anul 1971), /[nesnux Anner @pank de Gh. Frid s.a.

Specificul genuistic al operei de camera este reflectat in mai multe surse stiintifice,
inclusiv articolul muzicologului ucrainean B. 3apyasko care scrie: ,,opera de camera (mono-si
duo-dramele) se orienteaza la microcosmosul sufletului omenesc. Fiind concentrata asupra
reflectarii lumii interioare a eroilor in momentele cruciale, de cotitura ale vietii lor, dezvaluind
conflicte preponderent psihologice, reflectand nuantele emotiilor, evolutia lor, schimbarile si
transformarile lor, acest tip de opera cere o scara foarte variatd de mijloace de expresivitate”
[116, p.133]. In acest articol gisim niste observatii valoroase si referitor la sfera intonationala
a operei de camera, cum ar fi: ,,0 scard extrem de diferentiatd a mijloacelor de expresivitate

X%

vocalda” [116, p.133], ,predominarea intonatiei narative”, o atentic deosebitd care revine
cantilenei vocale si, nu in ultimul rand, transformarea procedeelor operistice ce duc la aparitia
,,micro-arioso”, ostinato-ului vocal, Sprechstimme, principiilor monotematismului [116,
p.135-136].

Muzicologii rusi A. Cenunkuii s M. bacok au abordat problema operei de camerd in
articolele JKanp xamepnoii onepot 6 pycckoii mysvike na pyoexce XIX - XX eexoe si Kamepnas
onepa Kax x#canposas pasnosuoHocms onepwvl XX eéexa ambele publicate in culegerea stiintifica
IIpobremvr mysvixanvroeo scanpa [174]. Astfel, A. Cenunkuii accentueaza faptul ca la baza
,dramaturgiei operei lirico-psihologice stau dialogurile si monologurile personajelor principale,
asadar scenele de tip cameral”[174, p.55]. M. Bacok, la randul lui, trateaza acest gen de opera
ca unul ce asimileaza foarte dinamic resursele diferitor arte, mai ales, ale artei dramatice.
Autorul formuleaza premisele aparitiei operei de camera (printre care el mentioneaza cresterea
interesului fata de sfera psihologica, tendintele de simfonizare a genului, influenta mass-media
si a cinematografiei etc.), accentuand si unele momente ce tin de dezvoltarea scolilor nationale
care au contribuit la dezvoltarea acestei varietdti de gen. Un loc esential apartine a.n. ,,forme
vocale plenare (Durchkomponiert)”, iar dramaturgia tinde spre un ,,sistem monocentric” .

Genul de monoopera ca un subgen din cadrul operei de camera este reflecat in diverse
surse semnate de cercetdtori din Rusia, Romania, Ukraina, ca, de exemplu, lucrarea aceluiasi
A. Cemunikuit becnodobnwvii mun onepwl [174]. Acest gen se trateazd ca o varietate a genului
operei de camera, care se deosebeste prin ,,principiul monocentric, eliminarea liniilor secundare

ale subiectului” [174, p.24], accentul pus pe ,,0 singura idee din subiect”, ,,reducerea numarului
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participantilor actiunii”, ,,refuzul de la scene si personaje secundare”, si mai ales, punerea in
evidenta ,,a eroului si a pasiunii lui dominante”. Specificul acestei varietati de gen autorul il
formuleazd ca o adresare la ,conflictul intern al eroului, ce se realizeazd prin antiteza
sentimentelor-starilor sau planurilor temporale”.

In articolul M. Ca6uruna Onepa-opamopus u monoonepa [171] care are o importanta
dubla 1n contextul lucrarii noastre, autoarea trateaza opera-oratoriul ca un gen amploare ca un
factor esential al naratiunii, accentuarea aspectelor filosofice si civice in discursul muzical”
[171, p.22], iar eroul oratoriului se prezintd de reguld, ca o figurda simbolica, emblematica.
Unele observatii despre opera-oratoriu gasim si in Aumonocusi oneproco meopuecmea
MOCKOBCKUX Komnozumopos [94]:

In lucrarea O ponu necennozo navana 6 Opamamypauu cospemennoii cogemcKoii onepbl
[132] P. KocaueBa abordeaza aspectele de influenta a cantecului asupra dramaturgiei operei din
perioada sovieticd, care a determinat specificul genului de a.n. opera-Lied, opera-cantec,
»IIeceHHas omepa” in rusd, ,,unde dorinta de a transmite intonatiile de masa, selectate din
practica cotidiand, se imbind cu dramaturgia formelor mici” [132, p.99], iar natura limitata a
cantecului de masa nu poate substitui pe deplin formele operistice mai dezvoltate. Autoarea de
asemenea analizeaza functiile dramaturgice ale intonatiilor diferitor cantece de masd sau
populare in opusurile semnate din perioada sovietica, analizdnd rolul cantecul in crearea
caracteristicilor muzicale ale personajelor, in realizarea generalizarii evenimentelor, in
formarea repertoriului intonational al ariilor si duetelor. Aceste trasdturi le putem evalua si in
operele compozitorilor autohtoni scrise in anii 1960-1970.

In brosura semnata de JI. Kpusuukuit Oonoaxmuas onepa [137] renumitul compozitor
rus ne oferd o viziune proprie asupra acestei varietati de gen, axandu-se pe patru probleme
principale. Printre ele mentionam un scurt istoric al acestei varietati de opera, dezvoltarea ei
in muzica universala, in cultura muzicald sovietica, si opera comica formatd dintr-un act.
Autorul caracterizeaza specificul operei formate dintr-un act ca fiind bazat pe o ,,coliziune
psihologicd” [137, p.3]. In comparatie cu opera mare, formati din mai multe acte, aici
»timpul muzical” se concentreaza, iar aspectul muzical reflectd doar cele mai necesare si
importante momente ale actiunii, legate de stare psihologica interna a eroilor [137, p.4].
Autorul formuleazd esenta genului in cauza ca ,,cantitatea maxima a continutului in fiecare
masurd a timpului” [137, p.10].

Printre avantajele acestei lucrdri sunt mai multe comparatii ale acestui tip de operd cu
teatrul dramatic, cu alte fenomene ale artei din sec. XX, contactele genului cu cultura muzicala

de masa in operele Le pauvre matelot de D. Milhaud Asteptare de A. Schonberg, prima
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monodrama in istoria muzicii, care dezvoltad ideile lui R.Wagner — ,,dezvoltarea plenara, lipsa
divizarii pe arii si recitative, limbajul vocal expresiv, un rol imens al orchestrei” [137, p.15].

Un alt compartiment, dedicat in intregime operei de camera din perioada sovietica,
abordeaza creatiile semnate de V. Gubarenko, G. Bansikov, M. Vainberg, A. Holminov, G. Frid
s.a. Un subcapitol este dedicat analizei operei comice formate dintr-un act, cum ar fi Mavra si

Casuta din Kolomna de 1. Stravinsky, Caleasca de A. Holminov s.a.

1.3.  Opera contemporana in diferite culturi nationale

Subcapitolul descrie cdile de dezvoltare a genului in diferite culturi nationale. Prin
aceasta abordare, pe de o parte, se subliniaza mai elocvent unele trasaturi comune ale
fenomenelor operistice, si pe de altd parte, se releva deosebirile tipice caracteristice fiecarei
scoli nationale. Aceasta optica creeaza oportunitatea de a formula si de a descoperi caracterul
unic al scolii nationale de opera, de a arata specificul national realizat atit pe plan genuistic,
cat si pe plan stilistic.

Culegerea de articole stiintifice Myswvikanouviti meamp XX eexa. Cobvimus, npobembi,
umoeu, nepcnekmuewt [160] este compusa in conformitate cu principiul genuistic, unde prima
parte a culegerii este dedicata operei. Primul compartiment cuprinde diferite etape ale evolutiei
genului pe parcursul sec. XX, conturand si aspectele ei genuistice. Al doilea compartiment se
axeaza pe ,,problema memoriei istorice i constiintei nationale, constiintizarii traditiilor
culturale proprii in contextul proceselor artistice universale” [169, p.5]. Problematica data se
elucideaza in articole semnate de P. KocaueBa (,, Buncenm” 3.Paymasaapvl u ocobennocmu
pomanmusma 6 purnckom oneprom meampe), A. T'puropbes (JIlumoesckas onepa.: om npoutno2o
k Hacmosiemy), B. ®enotoB (boneapckas onepa 1930-x 20006 6 Konmexkcme HAYUOHAILHO20
uckyccmsa), P. Ananosa (benopycckas ucmopuueckas onepa: k nocmanogke npoonemot), C.
Jlamenko (HMoes «cmpawiHoil Kpacomuly»: OUAL02 NOKOJEHU U KYJIbMYPHbIX mpaouyuil (onepa-
oanem [ybapenxko «Buity — onepa «3onomoii nemywok» Pumckoeo-Kopcaxosa). Autorii
articolelor sus mentionate ,,reflecta cai de dezvoltare a genului in diferite tari, care relativ
recent au determinat locul lor pe mapa artei muzicale mondiale” [160, p.6]. Tematica vizata
este imbogatita si prin articolele muzicologilor din Federatia Rusa, care abordeaza dezvoltarea
teatrului liric contemporan din Rusia (printre autori, putem nominaliza pe A. baera, A. Mizitov,
N. Rastvorov, M. Raku, s.a.). Importanta acestor surse consta in edificarea unei platforme care
ne permite o analizd comparativa, elucidarea, pe de o parte, a unor fenomene similare si, pe

de alta parte, constientizarea caracterului complex al dezvoltarii teatrului national autohton.
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Astfel, in lucrarea boneapcrkas onepa 1930-x 20006 6 KOHmMeKCcme HAYUOHATLHOZO
ucxyccmea, B. ®enoros: ,,0 mostenire puternica folclorica unde s-au intretesut firesc straturile
etnoculturale vechi, slavone, turcesti, care existau pe teritoriul tarii din timpuri stravechi,
exemple inedite ale muzicii bisericesti, inseninate prin splendoarea Bizantului, iar cultura
muzicala bulgara pana la eliberare (1878) n-a dezvoltat genurile laice” [161, p.97]. Toate
acestea au condus la aparisia trasaturilor comune in zona balcanica si a influentat evolutia
teatrului liric. scoate la iveala multe trasaturi comune in evolutia teatrului liric.

O anumitd similitudine se descopera in ,,caracterul accelerat al dezvoltarii culturii
bulgare, ...cand pe parcursul unei perioade de timp relativ scurte s-a asimilat si s-a dezvoltat in
mod creativ experienta europeana si contextul artistic contemporan” [161, p.109]; acest proces
in Bulgaria coincide cu anii 1930 ai secolului trecut; iar in Republica Moldova, dupa opinia
noastra, el ocupa anii 1960-70.

O mare importanta capata observatiile autorului in privinta operei Zece frati ai lanei
de JI. ITunkoB scrisda pe baza baladelor folclorice, care denota un caracter de balada, bine
pronuntat, prezent prin ,tratarea sinteticd a timpului si a spatiului, interpretarea poetica a
rostului vietii” [161, p. 111], precum si ,,imbinarea fragmentelor narative cu scenele si
dialogurile dramatice”. Merita sa fie apreciatd si observatia autorului despre structura operei
date: ,,structura creatiei, — scrie B. ®egoros, —in general este determinata de constructia unei
baladei populare, cu repetarile sale tipice”.

Articolul doamnei P. AnanoBa benopycckas ucmopuueckas onepa: K NOCMAHOBKe
npobnemur din culegerea deja mentionatd, este dedicat reflectarii temei istorice in opera
nationald. Un mare interes prezintd o afirmatie autoarei de ordin sociocultural: ,la etapele
cruciale de istorie nationala, la ,,inceputuri si culmi” (Lihaciov), se actualizeaza ideea construirii
statale, independentei nationale” [ 160, p.155], care se reflectd n aspectele genuistice ale operei.
Acest curent are mai multe repere cu opera nationald din Moldova. Printre alte idei care por fi
aplicate in cadrul tezei noastre sunt: conceptul de ,,coexistenta pasnica a diferitor viziuni asupra
lumii — arhaice si celei contemporane” [160, p. 158], ,,evidentiere in opera nationald a
arhetipurilor constiintei nationale” [160, p. 160] s.a.

In lucrarea A. Baea Pycckas onepa 60-70-x 20006 XX eexa. IToucku u peuienus Se
constatd cd ultima treime a secolului XX s-a manifestat ca o perioada aparte in dezvoltarea
genului de operd. Printre tendintele proprii acestei perioade autoarea enumera: revizuirea
mitologiei din perioada sovieticd, abordarea noua a trecutului istoric al trii, atagarea pe prim-
plan a categoriei de individual-personal. La nivel conceptual un rol important capata ,,principiul
de interactiune constrastanta (iar uneori, contrapunctica) a elementelor epice si dramatice,

narative si celor de actiune. Aceasta se datoreaza, mai intai de toate, prezentei mare a aspectului
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liric si concomitent, aprofundarea substratului filosofic” [160, p. 178]. Un mare interes
prezinta articol Opera germanda din secolul XX: cu privire la problema ,,mentalitatii genului”
scrisd de M. Raku. Autoarea abordeaza problema stilului national in teatrul national german din
secolul trecut, afirmand ca definitia de ,,stil national” prezinta subiectul mai multor dezbateri
in muzicologia mondiala. O altd notiune care provoaca discutii este notiune de ,,scoald
nationala”. Ce se are in vedere, cand zicem ,,opera italiana”, ,,opera rusa” , ,,opera franceza”,
»opera germand”: ce avem in vedere - locul, unde s-a nascut compozitorul, o tara pentru care
era scrisa o anumita creatie, o structura externa specifica, o limba pe care canta interpretii sau
limbajul muzical propriu-zis” [160, p. 183], — pune o intrebare M. Raku.

In culegere Aumonozus oneprozo meopuecmsa MOCKOSCKUX KOMROUMOPOS (6mopas
nonosuna XX eexa) [94] este acumulat un material bogat in privinta realizarilor in domeniul
operei din Federatia Rusa. Printre altele mentionam articolul scris de K. Melik-Pasaev
Omeepoicennvie dncusnvio. Monoonepwi I'. @puoa, si de A. Baeva Mug 6 onepe. «Anmuzonay
B. Jlobanosa, care ne aprovizioneaza cu fapte si generalizari valoaroase. Un anumit interes
prezintd articolul scris de muzicologul rus P. KocaueBa O nexomopwvix menoenyusx
opamamypauu 8 onepax konya 60-70-x 20006. Om “Cecmep” /]. Kabanesckozo 0o “Mepmavix
oyw” P. IlJeopuna. Aici evolutia operei se trateaza de autoare, ca predominarea unui din
,componentele sintezei de opera — muzica sau drama, fapt, care s-a evidentiat si in punerea in
prim-plan a vocalizatiei sau a recitatatiei, uneori cu trasaturi instrumentale”’[132, p. 25]. In
privinta influentei rolului cantului asupra operei, autoarea precizeaza ca trebuie de divizat doud
aspecte diferite si anume: ,,caracterul cantat ca generalizare a intonatiilor folclorice, care s-au
stabilit in constiinta muzicala a contemporanului nostru si caracterul cantat care duce la
reconstruirea formelor strofice mici” [132, p. 25-26].

Despre soarta operei ruse in a doua jumatate a secolului XX - inceputul secolului XXI,
ne relateazd O. Komapuuukas In studiile analitice Pycckas onepa emopoii nonosunsvt XX —
nauana XXI eexos: scanp, opamamypeus, komnosuyus, suferind schimbari semnificative si
incorporand stilul avangardei, precum si cultura de masa, opera “a pastrat insd in sine samburele
traditiei, bazat pe traditiile operei clasice din secolul al XIX-lea si primei jumatati a secolului
al XX-lea. Complexul clasic-traditional a fost sursa datatoare de viata a genului care a alimentat
multe lucrari remarcabile ale compozitorilor rusi” [216, p. 38].

O viziune aparte asupra operei moderne este prezentatd in articolul Opera moderna de
la sfarsitul secolului XX-Inceputul secolului XXI: tendinte mondiale si realitdti ucrainene, de
Olena Beregova si Serghii Volkov [218] .

In articol sunt urmarite ciile de transformare a genului de opera in noua etapa istorica a

dezvoltarii sale. Sunt relevate aspectele integratoare ale interactiunii operei cu alte genuri
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muzicale si tipuri de arta, trasaturi ale continutului, estetica, principiile genului si stilului,
stilistica artei operei moderne. S-a constatat ca baza celor mai recente opere sunt istorice si
mitologice, biblice si de basm, tragice si comice, capodopere ale dramei antice si moderne,
proza si poezie.

O ampla trecere in revistd a operelor create in ultimele decenii a aratat ca dintre
subiectele care 1i preocupa pe autorii de astdzi, cele mai relevante sunt: maretia si declinul
liderului spiritual, efemeritatea vietii umane, indiferenta si raceala societatii moderne,
deprimarea umand. singurdtatea, pierderea identitatii, destinul omului in lume, crima si
pedeapsa, pocdinta pentru pacatele savarsite, patimile si violenta trupeascd, descompunerea si
autodistrugerea individului, iubirea idealizata, visele, memoria, subconstientul ca modalitati de
a scdpa de realitatea absurda si asa mai departe. Ideea cd valorile universale, care au fost
dezvoltate de omenire timp de multe secole de existentd, raman relevante pentru generatia
moderna, iar conceptualizarea lor in cea mai recentd practicd artisticd este asociatd CuU
actualizarea canonului in directia credrii de noi genuri hibride, experimente. cu interpreti,
instrumente, locul si timpul spectacolelor, utilizarea mixurilor neo-stil multi-vector, tehnici de
compozitie si interpretare, interpretari regizorale.

In Histoire de 1'Opéra frangais XX-XXIe siécles de Hervé Lacombe ,,Opera secolului al
XX-lea, care se va extinde pana in primele doua decenii ale secolului al XXI-lea, este opera
amenintate cu disparitia. In fata tuturor felurilor de revolutii — ale societatii timpului liber, ale
democratizdrii si descentralizarii, ale multiculturalismului si globalizarii, ale limbajului si
montdrii muzicale occidentale, ale noilor tehnologii si ale muzicii populare urbane, in fata
avangarde, new media si noi forme de artda precum cinema, opera a reusit sd se
reinventeze. Abilitatea lui de a absorbi fara a se pierde noile instrumente si noile intrebari ale

lumii contemporane este uluitoare” [217].

1.4. Teatrul liric in viziunea muzicologilor din Romaénia si Republica Moldova

In acest subcapitolul sunt reflectate sursele semnate de muzicologi autohtoni si din
Romania, in care se cerceteaza istoria si soarta genului de operd in cultura muzicald nationala.

Evolutia teatrului liric autohton, aparifia fiecarui fenomen artistic din istoria lui are un
rol esential in intelegerea si constientizarea logicii interne a dezvoltarii acestui proces.
Analizand mai multe cercetdri in domeniu (in primul rand cartile lui A. Danila Opera din
Chiginau. Privire retrospectiva [41], Opera basarabeand [40], Onepa Monooswl. Kuwunsy. XX
sex [115], Danila, A. Scrieri despre opera. Articole interviuri, lexicon [43]; Ghilas, V; Danila,
A. Soprana Anastasia Dicescu, [50]; Danila, A. Maria Cebotari. Stea ratacitoare (editie
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bilingva, redactata si completatd) [38], Danila, A. Cocearova, G. Mihail Muntean: O viata
dedicata operei = JKusznuv nocesujennas onepe [39]; teza de doctor in studiul artelor semnata de
Valeria Seican Opera nationala a Moldovei in circuitul cultural international [71], precum si
unele surse romanesti, inclusiv monografia lui O. L. Cosma Opera romdneasca. Privire istorica
asupra creatiei lirico-dramatice [32; 33] putem remarca ca lucrarile mentionate contin un
material factologic si analitic inedit si ne oferd unele observatii si generalizari ce {in de
periodizarea procesului de cristalizare a teatrului muzical in general si, mai ales, a varietatilor
genului de opera din Moldova.

In elucidarea etapei timpurii a istoriei teatrului national de opera un rol deosebit apartine
monografiei semnate de N. Sebov Cmanosnenue monoasckozo mysvixarwnoco meampa [173],
editate in 1983. Importanta cercetarii lui N. Sebov constd in studierea premiselor aparitiei
teatrului liric national care ne permite o constientizare mai transparentd a unor etape istorice,
perceperea unei integritdtii si continuitdfi in dezvoltarea genului liric din Republica Moldova
pe parcursul mai mult decat 150 de ani. Conceptul cartii poate servi drept bazd pentru
formularea unor repere importante ce tin de contextul socio-cultural al diverselor perioade
istorice, reflectarea evenementelor din viata contemporana prin exemplele genului de opera,
aspectele ei stilistice si structurale.

Fiind unul dintre primii cercetatori ai teatrului muzical national N. Sebov mentioneaza
ca perioada de devenire, de formare a teatrului liric autohton cuprinde patru decenii ai secolului
al X1X-lea (anii 1840-1880). Pe parcursul acestei perioade a avut loc 0 evolutie genuistica
semnificativa — de la spectacolul dramatic Tnsotit de muzica reprezentat prin opereta si opera
comica Baba Hirca de A. Flechtenmacher semnata in anul 1848, la creatiile lui E. Caudella,
inclusiv capodopera compozitorului Petru Rares compusa in anul 1889. Anume Petru Rares
insumeaza toate atributele de baza ale genului de opera — calitatea limbajului muzical,
maturitatea dramaturgiei muzicale, integritatea structurii.

Revenind la premisele mai generale ale fenomenului de opera nationala ne vom adresa la
unele influente importante semnalate de cercetator, si, in primul rand, influenta literaturii $1 mai
ales, a dramaturgiei nationale din epoca respectivd. Mentiondm ca in aceasta perioadd — si anume
anii 1840 ai secolului al XIX — ,,nu era nicio prezentare dramatica fard muzica. Mai mult decat
atat, dupa spusele lui V. Alecsandri, spectacolele sale dramatice au obtinut o valoare artistica
anume gratie muzicii lui A. Flechtenmacher” [173, p.9]. Este cunoscut faptul ca primele exemple
ale muzicii pentru teatrul dramatic au fost semnate de E. Tauber-Asachi. Dupa cum scrie
muzicologul N. Sebov, creatiile E. Tauber-Asachi ,,au adus nemijlocit la momentul de nastere a
teatrului muzical moldovenesc” [173, p.42]. Asadar, aceasta influentd a avut nu doar un caracter

cronologic, ci si unul stilistic, si de gen. N. Sebov propune o periodizare proprie a predistoriei
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operei nationale. Anii 1840-1860 dupa opinia lui au fost legate de ,,nasterea traditiei nationale”
[173, p.36], iar anii 1860-1880 ,,de sinteza lor cu muzica contemporand europeana”. Una dintre
trasaturile sau tendintele de baza ale operei nationale consta in interactiunea, integrarea traditiilor
muzicale locale cu cele europene.

In mai multe surse despre istoria operei nationale, si in primul rand, in cercetirile lui
O. L. Cosma si A. Danila, se constatd o etapa indelungata de tacere a compozitorilor de opera
din spatiul cultural autohton care coincide cu perioada dintre cele doud razboi mondiale. Acest
specific al teatrului liric basarabean devine mai evident dacd vom face o comparatie cu
dezvoltarea genului de opera din Romania pe parcursul acestei etape istorice. Izvorand din surse
si tradifii comune, destinul operei basarabene in perioada interbelicd se deosebeste esential de
cel din alte regiuni romanesti. Pentru a confirma aceasta idee ne vom adresa la creatiile muzical-
teatrale semnate de compozitori din diferite regiuni din Romania.

In volumul doi al monografiei semnate de O. L. Cosma Opera romdneascd sustragem
ideea ca aceastd perioada in general nu a fost favorabilad pentru opera romana. Spre exemplu,
capadopera lui E. Caudella Petru Rares atunci ,,n-a vazut lumina rampei” [32, p.7]. Totusi,
treptat, incepe sa invioreze activitatea interpretativa in diferite orase ale Romaniei, inclusiv
lasi, unde gasim ,,incercéri sporadice de infiintare a unor colective orchestrale care insa,
nebeneficiind de sprijinul material al statului, nu vor dainui” [32, p.9]. Anume in acesti ani se
afirma dirijori si interpreti de valoare, inclusiv si o pleada de cantareti cu renume european.

Concomitent creatia componistica in domeniul operei se dezvoltd iIn Romania destul
de intens. Opera in Romania sa ardtat a fi un gen foarte popular, mult apreciat de catre publicul
principalelor arase ale tarii. [66, p.147]. Vom numi cele mai reprezentative lucrari de opera
(cu indicarea genului imprumutata din cartea lui O. L. Cosma mentionatd anterior): drama
popular-psihologica Napasta de S. V. Dragoi, drama lirico-psihologica Marin pescarul de M.
Negrea, drama psihologico-istorica Alexandru Lapusneanu de A. Zirra, tragedia lirica Edip
de G. Enescu, opera lirica-fantastica Strigoii de A. Skeletti, opera buffa De la Matei cetire de
I. N. Otescu, comedia muzicala O noapte furtunoasa de P. Constantinescu, opera lirica Ovidiu
de C. C. Notarra, spectacol muzical-tragic Agamemnon de D. Cuclin, opera-poveste Capra
cu trei iezi de A. Zirra, opera-basm Fat Frumos de H. Klee, tabloul liric La secerig de T.
Brediceanu, opera-oratoriu Constantin Brincoveanu de S. V. Dragoi s.a.

Dupa cum se vede din lista prezentatd mai sus, pe parcursul perioadei interbelice teatrul
liric din Romania s-a manifestat printr-o paletd genuistica impresionanta, fiind destul de
reprezentativa i variatd. Este important faptul cd unele teme si subiecte abordate de
compozitorii romani din perioadd respectiva vor fi re-intruchipate repetat, mult mai tarziu

(incepand cu anii 1950 ai secolului trecut) de catre compozitori — reprezentanti ai teatrului
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muzical basarabean. Spre exemplu, o anumita legatura putem gasi intre opera Alexandru
Lapusneanu semnata de Gh. Mustea in anul 1985 cu drama psihologico-istoricd omonima de
A. Zirra scrisd in perioada anilor 1929-1934, | la baza careia sta un epizod din istoria Moldovei,
descris de Costache Negruzzi in nuvela cu acelasi nume” [33, p.62]. Spunem in paranteze ca
ambele lucrari compuse de A. Zirra si Gh. Mustea posedd o ,,veritabila forta expresiva si
emotionald, creeaza un tablou veridic al epocii, intruchipeazd in mod convingator figura
contradictorie a lui Lapusneanu”. Un alt exemplu de similitudini in selectarea materialului
literar pentru creatia de operd demonstreaza opera-basm creata de acelasi A. Zirra Capra cu
trei iezi dupa povestea lui Ion Creangda si opera omonimda compusa in anul 1966 de
compozitoarea chisinauiana Z. Tcaci, demonstrand ,,actiunea simpla si antrenanta, intriga bine
condusa, melodiile inspirate si usor de retinut” [33, p.51].

O etapa semnificativa 1n istoria teatrului liric basarabean cuprinde mai multe decenii,
cand iese la iveald aspectul interpretativ si managerial al teatrului liric. Dupd cateva decenii
dezvoltarea genului de opera in cultura muzicald nationald a fost intrerupta pentru o perioada
destul de lungi fiind influentatd de mai multi factori socio-culturali. In studiile semnate de
doctorul habilitat Aurelian Danila [41; 42; 43] este prezentat un material istoric, bine
documentat care confirma nivelul interpretativ excelent ce exista pe spatiul nostru cultural in
perioada interbelica. Totusi, sub aspectul componistic se atestd intrerupere in evolutia genului
dat in muzica nationala.

O nouad etapa a evolutiei teatrului liric national este legata de infiintarea in 1957 a Teatrului
Moldovenesc de Opera si Balet. Astfel au fost create conditii, care au stimulat atat procesul
interpretativ, cat si cel componistic din domeniu. Acest proces creativ a impulsionat intr-0 mare
masurad si activitatea muzicologilor. Astazi sesizam un volum destul de amplu de lucrari dedicate
creatiilor operistice semnate de cercetdtori chisinduieni, multe dintre ele fiind scrise in momentul
primei aparifii a creatiilor operistice pe scena Operei Nationale. Diferite aspecte ale operelor
semnate de compozitori din RSSM sunt reflectate in cercetarile semnate de I'. Kouapoga,
M. Manuilov, E. VVdovina, E. Tcaci, 3. Ctomnspsi multi altii.

Astfel, in culegerea de articole 4. I'. Cmuipua 6 cmamwsix u socnomunanusix [90] gasim
un material semnat de 3. Ctonsp dedicat operei ,, I'epouueckas d6annaoa” [90, p. 22-44], unde
autorul analizeazd Balada eroica dupa tablouri, studiind actiunea operei, legatura ei cu
caracteristicile muzicale ale personajelor, defineste specificul genuistic al lucrarii descriind-0
ca “o drama sociala lirica, cu includerea liniei eroico-tragice” [90, p. 41].

Acelasi muzicolog a elaborat un alt articol intitulat Oneproe meopuecmeo [186] inclus
in culegerea Myswikanvuas kyaomypa Monoaeckoii CCP. Aici autorul face o trecere in revista

destul de succintd a preistoriei operei nationale, pornind de la operele semnate de
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A. Flehtenmabher si E. Caudella, prezentand o singura creatie compusa in perioada interbelica.
Este vorba de opera lui E. Coca Pasarea maiastra sau pringul lonel si lupul nazdravan [186,
p.76]. Printre cele mai reprezentative trasaturi ale acestei opere 3. Cromsapremarca influenta
operelor compozitorilor rusi, mai ales prin prezenta coloritului conventional oriental al muzicii,
predominarea cantecului si a dansului care servesc drept puncte de reper pentru materialul
muzical, influenta folclorului national, folosirea laitmotivelor s.a. Totusi autorul subliniaza ca
aceastd creatie nu poate fi consideratd cu sigurantd ca una ce apartine pe deplin genului de
opera, propunand definitia genului ei ca ,,suitd teatralizata”. Mentiondm ca aceasta definitie
apartine muzicologului A. Benuna si este imprumutata din articolul Oneproe meopuecmeo
monoasckux komnozumopos [99].

Revenind la studiul lui 3. Cromsip, remarcam ca operele Grozovan, Aurelia, Inima
Domnicai, sunt caracterizate de autor prin prisma reflectarii materialului national. Acest articol
contine un sir de informatii de valoare ce se refera la incercarile de a compune opere noi, care,
din varii motive, asa si nu au vazut lumina rampei sau nu au avut succes scenic . Este vorba de
mai multe creatii de E. Coca, P. Rivilis, V. Sirohvatov, V. Poleakov. Printre lucrarile analizate
foarte succint de 3. Cromsip sunt Plognifa de E. Lazarev, Capra cu trei iezi de Z. Tcaci, Pdcala
si Tandala de V. Verhola s.a.

O concluzie importantd desprindem din partea finald a articolului unde autorul afirma
urmitoarele: ”In dezvoltarea operei moldovenesti s-a format o anumitd varietate genuistica:
printre operele create in Moldova sunt opere eroico-lirice, lirico-cotidiane, comice, cele pentru
copii, de basm. Prin aceasta se explica si o anumita capacitate in selectarea mijloacelor muzical-
dramatice, care includ atdt o structurd numericd, céat si principii de dezvoltare plenara cu
folosirea sistemului de leitmotive, melodii cu caracter de arioso si de cantec, scene de masa cu
participarea solistilor, corului i a orchestrei, precum si episoade de camerd, care atrag prin
intensitatea concentrarii lirice, prin prezenta lirismului fin si profund” [186, p. 94]. Printre
principalele neajunsuri ale operei din perioada respectiva autorul mentioneaza calitatea proasta
a libretului in mai multe cazuri, lipsa eroului contemporan s.a. [186, p. 95].

Revenind la un articol deja mentionat anterior, cel semnat de A. bennnra constatdm ca
aici, autoarea analizeaza diferite redactii ale operei Grozovan, releva schimbarile facute de
compozitor, dezvaluie influentele lui G. Puccini asupra stilului muzical al lui D. Gersfeld, in
care se manifestd special in Tmbinarea liniei vocale cu partida orchestrala, in abordarea
caracteristicilor muzicale ale eroilor operei. O alta opera a compozitorului - Aurelia, la randul
ei, este analizatd prin prisma subiectului, dramaturgiei, libretului, caracteristicii ariilor si
ansamblurilor principale etc., contindnd insd si unele observatii de ordin critic (autoarea

mentioneaza printre altele caracterul static al dramaturgiei, lipsa contrastelor si a dinamicii)
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Primul studiu analitic asupra operei Casa Mare de M. Kopytman apartine muzicologului
rus , care ofera niste repere stilistice si de gen foarte importante [209]. Astfel, el formuleaza
specificul genuistic al acestei opere ca 0 tragedie lirica, sau drama lirico-psihologica [209, p.35].
Printre trasaturile stilistice ale operei lui M. Kopytman V.luzefovici mentioneaza predilectia
compozitorului fatd de gandirea contrapunctica, imbinarea pe verticala a celor mai importante
complexe intonationale a operei — cum ar fi expunerea simultana a temelor ,, perinitei”’, a toamnei
in tabloul 4 si tertetului cumetrelor in tabloul 5 sau perinitei si cantecului Sofiicai in tabloul 6
[209, p.37]. Valoarea articolului mentionat se reflecta si in analiza limbajului scenic al operei
Casa Mare, care ne familiarizeaza cu niste idei ce {in de aspectul vizual al creatiei date. Este
vorba de unitatea interpretarii partiturii muzicale si celei scenice” [209, p.38], care creeaza unele
aluzii cu tragedia antica. Nu IntAmplator, cercetatorul scrie: ,,in confruntarea aspectului sonor si
cel vizual, 1n severitatea subliniata a decoratiilor si in recitatia corului care comenteaza actiunea
apar niste paralele cu tragedia anticd" [209, p.38]. Autorul de asemenea analizeaza tratarea
scenica a fragmentelor instrumental-polifonice si anume fugato-ul din tabloul 5 si passacaglia
din tabloul 6.

Printre ultimele realizari in analiza exemplelor genului de opera din Republica
Moldova merita sa fie mentionat articol scris de V. Axionov, care se adreseaza la analiza
operei Casa Mare de M. Kopytman (o creatie operistica, care din pacate, n-a fost cercetata
detaliat in perioada aparifiei sale, iar ulterior era uitata totalmente in pofida calitatilor ei
literare si muzical- dramaturgice). In articolul mentionat autorul abordeaza tandemul ,,Drut-
Kopytman”, pornind de la ideea despre o muzicalitate profunda a dramaturgiei lui Druta care
provoaca aparitia mai multor procedee influentate de muzica. Printre ele autorul mentioneaza
»poetica contrapunctului” [6, p.37], ,structuri si procedee arhitectonice provenite din
muzica”, ,,simboluri muzicale si semne sonore”.

O valoare aparte capata reflectiile renumitului muzicolog ce tin de rolul temei Perinita
in cultura muzicald din spatiul romanesc, precum si afirmatiile lui despre reflectarea
insuficientd a mostenirii drutiene in creatia componistica nationala. In acest context cel mai
mare aport in intruchiparea ideilor creative drutiene pe scena muzicala 1-a adus compozitorul
M. Kopytman, cui 1i apar{ine singura creatie operistica si anume opera Casa Mare.

V. Axionov caracterizeazd multilateral opera datda, dezvaluind diferite straturi din
materia el muzicala si relevand tratarea surselor folclorice tipice caracteristice compozitorului:
»Pentru M. Kopytman opera Casa Mare poate fi apreciatd ca o chintesentd a unor constante
stilistice vizand imbinarea organicd a exponentilor folclorici cu cele caracteristice creatiei
componistice universale. Muzica acestei opere este departe atat de imitarea muzicii populare,

cat si de ignorarea elementelor folclorice” [6, p.38]. Autorul articolului apreciaza caracterul
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modern al limbajului componistic in comparatie cu operele montate Tn perioada respectiva,
descopera simbolismul cifrelor 3 si 4 in plan arhitectonic, analizeaza procedeele facturale cum
ar fi ,,polifonia liniilor si straturilor” [6, p.39], rolul Perenitei in dramaturgia muzicald a operei
si In caracteristica eroinei principale s.a.

In anii 1990-2000 impreuna cu aparitia noilor montiri pe scena TNOB (spre regret, ele
fiind putine)muzicologia autohtond reflectd cele mai importante trasaturi de gen si de stil ale
acestora, re-evaluand concomitent si mostenirea operisticd din perioada sovieticad. Pentru a
exemplifica aceasta noud abordare, ne vom adresa la articolului E. Mironenco dedicat evolutiei
operei nationale Cmanoenenue monoasckou onepnoti wronst [153]. Autoarea are drept scop
evidentierea factorilor care au influentat devenirea operei nationale. Primul factor
E. Mironenco 1l formuleaza ca fiind ,prezenta compozitorilor de operd, talentati si
profesionisti” [153, p.216]. Al doilea factor se refera la ,,existenta teatrului de opera”, al treilea
factor, dupa cum afirma autoarea, tine de ,,aspectele tematice, de gen si de stil” [153, p.217],
care, in opinia ei, ,,sunt legate de situatia geopolitica din Republica Moldova”.

In cadrul articolului dat E. Mironenco face prezentarea celor mai reprezentative creatii
operistice nationale din perioada sovietica (Grozovan, Balada eroica, Glira, Pacala si Tandala,
Serghei Lazo, Alexandru Lapusneanu, opere pentru copii de Z.Tcaci). In afard de aceasta,
autoarea contureaza paleta genuistica a operei nationale din perioada sovietica. Astfel, din genul
de opera eroica fac parte Grozovan, Aurelia, Balada eroica, ultima avand si niste trasaturi ale
dramei lirice, Glira se trateaza ca un exemplu al operei lirice, iar Pdcala si Tandala de V.
Verhola apartine genului de opera comica. Serghei Lazo este numita ,,opera-imn” [153, p.218].
Aici ne permitem sa nu fim intru totul de acord cu E. Mironenco, considerand cd aceasta lucrare
se inscrie in limitele genului de opera eroica. Genul operei Alexandru Lapusneanu este apreciat
ca ,tragedie social-istorica”, sau ,,opera-tragedie” [153, p.219], cu elemente de monoopera
(aceastd trasatura reiese din tratarea eroului principal). Aldturi de factorii enumerati mai sus
autoarea releva si un al patrulea factor — cel ,,economic” care influenteaza negativ aparitia unor
creatii noi si face problematicd montarea operelor scrise recent.

Merita sa fie mentionata si monografia Gheorghe Mustea. Profil muzical [62], semnata
de E. Mironenco si V. Seican, in cadrul céreia un compartiment de amploare este dedicat operei
Alexandru Lapusneanu. Autoarele monografiei analizeaza cu lux de amanunte sursa literara
pusa la baza operei lui Gh. Mustea, studiind atat aspectele conceptuale cat si cele structurale ale
nuvelei omonime a de C. Negruzzi, elucideaza tratarea subiectului in libretul operei, descriu
specificul dramaturgiei intonationale bazate pe un sistem de laitmotive, evidentiaza principiul

de refren realizat la nivelul compozitional superior s.a.
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Tematismul operei lui Gh. Mustea este examinat prin prisma influentei elementelor
folclorice, care ocupa un loc predominant in partitura in cauza si se realizeaza multilateral: fie
prin implicarea instrumentelor de origine populara, fie prin intonatiile si ritmurile cantecelor si
dansurilor folclorice, fie prin modelarea procedeelor interpretative ale tarafului si ale stilului
lautaresc s.a.

Printre editiile dedicate problematicii teatrului liric national aparute pe parcursul
ultimelor decenii, mentiondAm monografia I'. KowapoBa 3rama Tkau: cyovba u
meopuecmeo[136], in cadrul cdreia un pasaj mare (Muzica si teatrul) este dedicat creatiilor
muzical — dramatice. Renumitul muzicolog autohton apreciaza aportul Z. Tcaci in procesul de
dezvoltare a teatrului muzical pentru copii In ambele genuri — operd si balet, analizeaza
aspectele muzical-dramatice ale operelor Capra cu trei iezi (Lupul mincinos), Bobocel cu ale
lui, relevand specificul genului de opera pentru copii, aspectele conceptuale, de subiect,
dramaturgia muzicala, orchestratie si altele. Autoarea sublineaza si specificul genuistic al
ultimei creatii, afirmand unicitatea acesteia astfel: ,,Ea poarta trasaturile unei cantate scenice si
ale spectacolului de teatru, iar in forma sa muzicala imbind principiile compozitionale de tip
montaj cu cele de rondo” [134, p.50].

Printre alte varietdti de gen manifestate in creatia Z. Tcaci mentionam operele — basm
Bucatarul §i boerul, Lenesa, Micul print, iar linia operelor pentru auditoriul adult prezinta
creatiile Un pas spre eternitate si Unchiul meu de la Paris. Un gen specific al creatiei operistice
a compozitoarei Z. Tcaci il constituie opera de concert reprezentatd de asa lucrari ca Lamento
(Monologul mamei): monoopera-poem intr-un act dupa povestea lui Paulina Ancel (1997)

Generalizand mostenirea vasta si variata a compozitoarei in genul de opera, I'. Kouaposa
constata o varietate genuistica si conceptuala a operelor Z. Tcaci, printre care putem intalni
,,opera-legenda si opera cotidiana”, atat opera ,,mare” cat si cea ,,micd”. In lista aceasta diverse
directii reprezinta si creatiile pentru copii, pentru tineret, sau creatiile pentru ,,adul{i”, operele
tipice sau destinate interpretarii pe scena de concert, sau chiar opere de radio” [134, p.79].

Activand in aceastd sferd genuistica Z. Tcaci a formulat niste caracteristici ale genului
cum ar fi ,,accesibilitatea si democratismul limbajului muzical, care se bazeaza pe un fundal
intonational ,,viu” al timpului, realism in tratarea personajelor si expresivitatea vorbirii lor,
,construirea” planului de dramaturgie muzicala si de subiect s.a” [134, p.82]. Completand
paleta genuistica a creatiei Z. Tcaci, I'. KouapoBa adauga asa varietati de gen cum ar fi ,,opera
folclorica” (Lenesa) si ,,opera-lectoriu” (Malicis-Kibalcis).

Articolul lu. Cibotari Consideratii generale cu privire la tipologizarea creatiei de
operd a compozitorilor din Republica Moldova [21] prezinta, de fapt, prima incercare de a

sistematiza mostenirea genului de operd din Republica Moldova sub aspectul genuistic.
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Autoarea are dreptate cand subliniazd niste dificultati in clasificarea fenomenelor operei
nationald. Pe de o parte, Iu. Cibotari sustine ca o ,,clasificare traditionald, dependenta de
originea nationald si istoricd a operei nu este prielnica pentru creatiile locale, fiindca aceste
varietati de gen n-au influentat opera din Basarabia” [21, p.116]. Pe de alta parte, mentioneaza
autoarea ,,in conditiile locale nu este rationald divizarea operei conform tendintelor stilistice
caracteristice acestui gen in sec. XX: opera impresionistd, cea veristd, cea expresionistd”,
deoarece in creatiile compozitorilor autohtoni predomina un stil sintetic.

Asadar, Tu. Cibotari opteaza pentru ,,clasificarea multidimensionald a operei”, ludnd in
consideratie diferite criterii. Primul criteriu tine de natura subiectului. Aici autorul diferentiaza
operele dupa tipurile de subiect: istorice, mitologice, de legenda, de basm, sau subiecte
imprumutate din viata contemporana. Al doilea criteriu este determinat de specificul estetic al
creatiei operistice. Aici varietatea operelor se reflectd Tn urmatoare grupuri: tragicul (Grozovan,
Alexandru Lapusneanu), opera eroicd (Grozovan, Alexandru Lapusneanu Balada eroica,
Serghei Lazo), drama lirica (Aurelia, Glira), opera comica (Pdacala si Tandala). Al treilea
criteriu se refera la particularitatile arhitectonice ale operei: i anume — opera multipartita si
opera monopartita (alcatuita dintr-un singur act).

Aspectul duratei de expunere si al componentei interpretative sta la baza celui de-al
patrulea criteriu, care imparte toate creatii operistice in opere monumentale si cele de camera. Un
alt criteriu evidentiat de Iu. Cibotari plaseazd la un pol monoopera si la celdlalt opera
pluridimensionald (aceasta definitie, dupa opinia noastra, este cea mai discutabila in cadrul acestei
lucrari). Printre alte criterii sunt evidentiate: asimilarea stilisticii muzicii usoare care duce la
aparitia operei rock Miorifa de Liviu Stirbu), orientarea opusului operistic pe un anumit tip de
auditoriu (auditoriul copilaresc, cel adolescentin si cel matur) si modul de interpretare
(interpretare de spectacol sau interpretare de concert, radio-opera si opera ecranizata).

Un anumit interes reprezinta cartea scrisd de L. Gutanu Opera din Basarabia in secolul
XX [51], desi continutul ei nu intru totul corespunde denumirii. Autoarea face o trecere in revista
foarte succinta (bazata mai mult pe fapte, decat pe generalizari) a istoriei teatrului liric national,
plaseaza definitiile de gen in contextul compartimentului 2.2. al capitolului 1 intitulat Tipologii
stilistice in opera din Basarabia, insa analizeazd doar 4 exemple selectate din toatd istoria
operei (aici descoperim doar Grozovan, Lupul mincinos, Alexandru Lapusneanu si Decebal, iar
criteriul de selectare nu este argumentat suficient de clar).

O singura explicatie gasim pe p. 51, unde L. Gutanu afirma urmatoarele: ,,cuprinderea
exhaustiva a creatiei de opera basarabeana n-a fost posibila datorita unor impedimente obiective
— unele partituri au fost retrase de autori, desi se regasesc in evidenta Uniunii Compozitorilor

si Muzicologilor din Republica Moldova, altele s-au pierdut o data cu plecarea compozitorilor
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din tara sau sunt blocate 1n colectii particulare etc. Astfel, in masura in care accesul la partitura
a fost posibil, aceasta se regaseste in studiul de fata” [51, p.51]. Sub aspectul genuistic autoarea
divizeaza cele circa 30 de opere aparute in anii 1955-2000 dupa trei criterii: dupa natura
subiectului [51, p. 50], evidentiind subiectul istoric, legendar, de basm, si tematica
contemporana; dupa criteriul estetic ea scoate la iveala opere tragice, eroice, lirico-dramatice,
comice iar al treilea — dupa continutul tematic.

Asadar primele doud criterii coincid, iar ipotetic putem presupune ca ambele provin din
teza de doctorat a V. Musteata Pagini dintr-o istorie nescrisa a muzicii: evolutia fenomenului
Muzical in Basarabia secolelor XIX-XX [65], la care se refera L. Gutanu. In privinta criteriului
trei, autoarea divizeaza operele compozitorilor autohtoni, discerndnd opera folclorica si cea
non-folclorica [51, p. 50].

Teza de doctor a V. Seican Opera nationala a Moldovei in circuitul cultural
international este dedicata perioadei destul de ample a existentei Teatrului National de Opera
si Balet — de la infiintare in anul 1956 pana in prezent. Dupa cum formuleaza autoarea tezei,
obiectul ei este ,arta liricd — opera Moldovei, privitd prin prisma activitatii multilaterale a
Teatrului National de Opera si Balet al Moldovei, pe parcursul intregii perioade a evolutiei
sale.” [71, p. 4].

Merita sa fie apreciata si periodizarea evolutiei operei nationale propusa de autoare si
“segmentata pe 3 perioade componente: a) etapa institutionalizarii (1956-1970); b) etapa
maturitatii i a impulsionarii elanului creator (1971-1991); c) etapa moderna, din 1991 pand in
prezent.” [71, p. 4-5].

Desi scopul tezei V. Seicanu constd in cercetarea procesului de interactiune a teatrului
liric national cu spatiul cultural international, totusi, in cadrul fiecarui capitol autoarea reflecta,
impreund cu alte probleme, si politica repertoriald a teatrului, axandu-se si pe repertoriul
national. Astfel, in cadrul Capitolului I intitulat Institutionalizarea Teatrului National de Opera
si Balet (1957-1970) V. Seican marcheaza aparitia primei opere pe scena teatrului. ,,Evolutia
istorica a TNOB, — scrie autoarea, — incepe calculul cronologic din ziua montérii primei opere
nationale moldovenesti, ce dateaza din 9 iunie 1956 — opera Grozovan de David Ghersfeld”
[71, p. 12], iar catre finele anilor *70, grila repertoriald a TNOB cumuleaza patru opere
nationale si anume: Grozovan si Aurelia de D. Ghersfeld, Balada eroica de A. Stircea, Casa
Mare de M. Kopytman.

In Capitolul 11 — Elanul creator al Operei Nationale (1970-1991) autoarea scrie, ca
repertoriul Teatrului Academic de Stat de Opera si Balet ,,A. S. Puskin” al RSSM, in perioada

vizata s-a imbogatit cu 0 parte de exemple ale operei nationale. Printre ele nominalizam Glira
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de Gh. Neaga, Serghei Lazo de D. Ghersfeld, Alexandru Lapusneanu de Gh. Mustea, Petru
Rares de E. Caudella [71, p. 14].

Totodata trebuie de constatat ca cercetatoarea nu ofera analiza creatiilor semnate de
compozitori autohtoni, care au vazut lumina rampei pe scena teatrului national in perioada
studiata, nu concretizeaza atribufia genuisticd a lor, prezintand doar niste informatii cu
caracter general ce tin de distributia spectacolului, mentionand numele dirijorului,
regizorului, solistilor, etc.

O monografie solidd, in care gasim informatii si despre opera nationald reprezinta
cercetarea muzicologului E. Mironenco Komnosumopckoe meopuecmeéo 6 Pecnybnuke
Mondosa na pybesce XX-XXI sexos. In aceasti monografie, renumitul muzicolog cuprinde
analiza genurilor instrumentale si teatrul muzical sub aspectul curentului care reflecta situatia
artei muzicale la confluenta secolelor XX — XXI si anume postmodernismul. In capitolul
Mysvikanvusiii meamp 6 Pecnybnuxe Mondosa autoarea face o trecere in revistd a evolutiei
genurilor muzical — teatrale din Republica Moldova, cu o analiza succinta a fiecarei opere si
balete semnate de compozitorii autohtoni. Un compartiment aparte include analiza operei Opera
Alexandru Lapusneanu de Gh. Mustea considerata de E. Mironenco si de alti specialisti ca un
exemplu a operei nationale contemporane. Un alt compartiment este dedicat analizei operei
Atech de Gh. Ciobanu ca fenomen nou pentru teatrul muzical din Republica Moldova. ,,Analiza
creatiei componistice contemporane din Moldova ne permite sa concluzionam ca traditiile
nationale reprezintd constanta culturii muzicale care se pastreazd si se dezvoltd in conditiile
unei noi transculturi.” ,,Din prezenta cercetare observam cd situatia de crizd a perioadei de
tranzitie s-a rasfrant anume asupra genurilor muzical — teatrale.” Ce este demonstrat de faptul,
ca in perioada postmodernistd au aparut doar doud creatii profesionale de anvergura si anume
Alexandru Lapusneanu de Gh. Mustea, Atech de Gh. Ciobanu. [149]

Aceiasi tematica si idei si-au gasit continuare si in teza de doctor habilitat al
E. Mironnco: Creatia componistica in Republica Moldova la confluenta secolelor XX — XXI
(genurile instrumentale, teatrul muzical). Lucrarea aduce in atentia cercurilor stiintifice
analiza creatiei componistice a Moldovei postsovietice, tratatd ca un fenomen complex, in
domeniul genurilor delimitate ale muzicii profesioniste academice. Autoarea pe buna dreptate
noteaza: ,,Pentru prima data in muzicologia autohtona, a fost elaborata o cercetare ampla a
creatiei componistice profesioniste din Republica Moldova din perioada postsovietica,
prezentata in contextul paradigmei socioculturale a perioadei de tranzitie, ce necesitd o largire
activa a bazei metodologice a stiintelor umanistice si fundamentarea pe cele mai noi elaborari

in domeniul muzicologic ce vizeaza teoriile stilului si a genului, Indreptate spre modificarile
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intregului sistem genuistic-stilistic, cat si spre cercetarile problemelor stilului national in
muzica.” [59, p.8].

O lucrare stiintifica de justa valoare, care are tangenta directd cu studiul prezentat, avand
si un grad de complementarism, reprezinta tezd de doctor habilitat in studiul artelor a lui
A. Danila Aparitia si evolutia Teatrului de Opera in Moldova. Interpreti si spectacole (1918-
2000), care “constituie o abordare de sinteza a fenomenului Operei basarabene si, ulterior, a
celei moldovenesti din perspectiva istorica a caii parcurse timp de peste optzeci de ani. Autorul
si-a propus sa acopere cel pufin partial acest deficit de abordare, angajindu-se intr-o analiza la
nivel de idei, tendinte si fenomene, propunindu-si, astfel, sa depaseasca nivelul de constatare
faptica sau simplu cronologic” [44].

Tinem sa evidentiem importanta volumurilor enciclopedice semnate de A. Danila:
Opera basarabeand, [40], Opera din Chisinau, (41); Opera moldoveneasca: interpreti, roluri,
spectacole. [42] precum si Scrieri despre operad. articole, interviuri, lexicon [43].

O anumitd importantd au si sursele documentare despre solistii Teatrului National de
Opera si Balet, unde 1n afara de portrete de creatie ale cantaretilor, gasim si niste informatii de
valoare despre repertoriul national montat pe scena teatrului liric. In acest context meriti si fie
remarcatd monografia E. Vdovina despre Maria Biesu [104], precum si monografia colectiva,
dedicata primadonei operei nationale [54]. In cadrul acestei culegeri sunt reflectate si pagini

importante de istorie a liricului chisinauian.

1.5. Concluzii la Capitolul 1
Numeroasele si variatele publicatii din domeniul teoriei genului de operd si istoriei
teatrului liric furnizeazd un bogat corpus de informatii referitoare la trasaturile definitorii ale
genului, evolutiei operei atat la nivel global, cat si in context national (Romania si Republica
Moldova) constituind astfel o fundatie solida pentru cercetarea diferitor aspecte ale acestui gen
pe cat de popular ope atat de complex. Reiesind din sursele analizate in prezentul capitol, putem
face si unele generalizari:

1. Cercetarile muzicologice asupra teoriei genului de opera furnizeaza un cadru conceptual
si analitic necesar pentru identificarea si intelegerea elementelor constitutive ale operei.
Acestea includ aspecte precum structura muzicald, textul poetic, dramaturgia, inclusiv
structura narativa, relatiile dintre personaje si modul in care muzica sprijind actiunea
scenica. Studiile analizate dezviluie invariantele specifice care definesc acest gen
musical si oferda o perspectiva asupra varietdtii stilistice a acestui gen muzical.
Aprecierea modului in care s-au modificat formele operistice, temele abordate, limbajul

si modalitatile de prezentare subliniaza diversitatea si inovatiile din acest domeniu.
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2. Si literatura de specialitate referitoare la istoria genului de opera reprezintd o resursa
informationala pretioasa detaliaza evolutia fenomenului de teatru liric in ansamblul sau.
Aceasta istorie releva diversitatea genurilor operatice si modul in care acestea au evoluat
in diferite perioade istorice. Fiecare epoca a adus contributii distinctive la expansiunea
si diversificarea operei, introducand inovatii in privinta formelor muzicale, temelor
abordate si stilurilor artistice. Prin intelegerea acestei evolutii, putem aprecia mai
profund contextul cultural si artistic in care operele au fost concepute, evidentiind,
totodata, influentele reciproce intre productiile operei nationale si cele internationale.
Identificarea si examinarea varietatilor specifice ale operei in diferitele perioade istorice
ofera o perspectiva unitara asupra evolutiei si adaptarii genului de-a lungul timpului.

3. Opera contemporand, caracterizata prin diversitate si continud evolutie, reflectd o gama
impresionanta de stiluri si tendinte preluate din diferite traditii muzicale. Analiza acestei
dimensiuni ne permite sa exploram compozitiile operei create in contexte culturale
diverse si sd intelegem modurile in care acestea reflectd si reinterpreta traditiile si
identitatile culturale si artistice specifice, adaptandu-se la schimbarile si provocarile
societatii contemporane.

4. Analiza literaturii de specialitate din regiunile Invecinate cu tara noastrd aduce in
evidenta atat probleme cat si realizari similare, evidentiind procese si tendinte comune
in diverse perioade istorice. Muzicologia din Romaénia si Republica Moldova joaca un
rol important in consolidarea bazei metodologice pentru cercetarea operei, oferind astfel
premise solide pentru o investigatie detaliatd a problemei tipologiei genului de opera.
Prin studierea publicatiilor muzicologice din ambele tari, obtinem o perspectiva
cuprinzatoare asupra evolutiei teatrului liric national, a compozitorilor si a operelor
semnificative, permitandu-ne sa apreciem diversitatea si valorile artistice ale operelor
nationale.

5. Studierea creatiilor de opera recente in cadrul muzicologiei autohtone reprezinta un
domeniu de cercetare distinct si detaliat, abordat In mod specific din perspectiva
aspectelor de gen. Sursele investigate oferd o bazd extinsd pentru analiza problemei
stabilite in cadrul studiului de caz, concentrandu-se asupra diverselor variante ale
genului de opera in creatia compozitorilor din Republica Moldova.

In concluzie, reiterim ca analiza literaturii de specialitate in relevd complexitatea si
diversitatea operei, reflectdnd atat aspecte teoretice, istorice, cat si cele de stil si de gen.
Aceasta contribuie la intelegerea evolutiei genului, a problematicilor compozitiei si
dramaturgiei, precum si a impactului teatrului liric national in contextul cultural al Romaniei

si1 Republicii Moldova.
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2. EVOLUTIA OPEREI DIN REPUBLICA MOLDOVA
SUB ASPECT GENUISTIC

2.1. Premisele aparitiei si istoricul devenirii operei nationale

Prezentul capitol este dedicat in intregime istoriei operei nationale privite sub aspectul
particularitatilor de gen. Aceasta viziune oferd oportunitatea de a identifica cele mai
reprezentative tipuri de gen care s-au dezvoltat in muzica nationala pe parcursul a circa 150
de ani, de a intelege mai bine cum sunt tratate ele Tn muzica compozitorilor autohtoni, de a
defini care tipuri de gen si trasaturi genuistice au fost si raman cele mai solicitate in opera
nationala si care, invers, au fost ignorate de compozitorii autohtoni din diferite motive.

Este evident faptul ca lucrarile scrise n perioada vizata nu pot fi apreciate egal. Dupa
cum afirma L. Gutanu in lucrarea sa Opera din Basarabia in secolul XX ,,nu toate lucrarile
scrise panad in prezent se situeaza la acelasi nivel de realizare artistica. Unele imperfectiuni cu
privire la dramaturgie, la amploarea nemotivata a unor scene, un retorism $i conventionalism
in crearea tematicii de opera, utilizarea cu scop coloristic adiacent a elementului modal si ritmic
fara topirea acestuia in substanta armonic-dezvoltatoare, prezenta unor elemente exterioare,
rolul secundar acordat pe alocuri orchestrei estompeaza reusita deplind a tuturor paginilor
destinate teatrului liric, unele opere ramanand lucrari de sertar” [51, p.49].

Varietatea stilistica care rezultd din diferite influente si se manifesta prin eterogenietatea
stilisticd a partiturilor constituie o trasdturd specificd a genului de opera. Dupd cum afirma
autoarea citatd anterior, ,,sursele de pornire in construirea discursului muzical sunt extrem de
variate. Varietatea surselor ideatice a generat o intreaga babilonie stilistica. Astfel, in creatia de
operd a compozitorilor basarabeni predomina sintetizarea diferitor tendinte stilistice: influente
ale curentelor muzicale contemporane epocii, influente ale operei clasice ruse si ale
compozitorilor sovietici rusi — D. Sostakovici, S. Prokofiev, specificul national fiind
incontestabil prezent in creatia lor” [51, p.49].

Mai intai de toate, ne vom adresa la inceputurile teatrului liric national. Cunoscutul
muzicolog roman O. L. Cosma in cartea sa Opera romdneasca mentioneaza despre ,,aparitia
primei operete romanesti Baba Hirca de Flechtenmacher, pe textul lui M. Millo” [32, p. 44].
Si 1n cercetarea muzicologului N. Sebov gdsim date ce tin de aparitia primelor creatii lirice pe
pamantul moldovenesc prezentate preponderent in forma unui ,,spectacol dramatic cu muzica”
[173, p. 8]. Prima creatie carei 1i pot fi atribuite toate trasaturile genului de opera a fost Baba
Hirca semnata de A. Flechtenmacher in anul 1848. Sub aspect genuistic, N. Sebov considera

ca Baba Hirca apartine genului de ,,opera comica cu dialoguri vorbite”, a carei dramaturgie este
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constituitd din numere separate, ,iar scenele recitative si ansamblurile ocupd un rol
nesemnificativ”’ [173, p. 46].

In monografia sa N. Sebov abordeaza si creatiile lirice semnate de compozitorul iesean
E. Caudella in anii 1870-1917, inclusiv opera Petru Rares, care incununeaza istoria genului
liric autohton din sec. al XIX-lea. Mentionam ca mostenirea componisticd a lui E. Caudella
cuprinde mai multe exemple de operd cum ar fi: Hartd Razesul (1872), Olteanca (1880),
Hatmanul Baltag (1884), Beizadea Epaminonda (1885), Fata razesului (1885), Petru Rares
(1889), Traian si Dochia (1917) care se deosebesc prin specificul lor national, prin echilibrul
firesc Intre cuvant si muzica in cadrul intregului sintetic etc.

Printre acestea cel mai mare interes prezintd opera Petru Rares care a vazut lumina
rampei in la 1 noiembrie 1900. Petru Rares corespunde tuturor cerintelor de gen — fie vorba de
calitatile limbajului muzical, caracterul matur al dramaturgiei muzicale, un nivel destul de
avansat al integritatii structurale a partiturii muzicale etc.

Sub aspect genuistic aceasta opera este tratata de catre muzicologii mentionati ca ,,drama
istorica de orientare romanticd” [32, 179], 1n care un rol important 1i apartine declamatiei, iar
portretele personajelor sunt realizate foarte variat din punct de vedere muzical.

Compozitorul de asemenea utilizeaza foarte dozat tehnica laitmotivelor. Creatia
operisticd a lui E. Caudella in general, si opera Petru Rares in special (anul premierei fiind
1900) marcheaza o tranzifie foarte importanta a teatrului muzical national romanesc ,,catre
scoala de compozitie a secolului XX [32, 179]. Pentru perioada de inveput al sec. XX tinem
sa mentionam despre doua lucrari, care au apdrut la Chisinau, informatie despre care este foarte
putind, doar niste mentiondri contextuale. Este vorba despre compozitorul V. 1. Rebicov si opera
sa Bradul, precum si opera pentru copii Greierasul si furnica de C. Hrsanovscaia.

Dacd ne vom adresa la perioada interbelicd, dupd cum marturisesc mai multe surse, vom
constata ca in toti acesti ani au aparut neglilabil de putine exemple de opera nationald, exceptie
fiind opera Pasarea maiastra sau Pringul lonel si Lupul ndzdravan creata de compozitorul
Eugen Coca (1926), care, cu parere de rau, n-a fost montata (cauzele le putem afla din
cercetarile doctorului habilitat Aurelian Danila)[44].

Desi nu dispunem nici de partitura operei, nici de analiza operei in cauzd, totusi sub
aspectul genului, Pasdrea maiastra marcheaza o tendinta importanta care va fi dezvoltata in
viitor si anume — aparitia in paleta genuistica nationala a operei-poveste, operei-basm, operei
pentru copii. Mult mai tarziu aceastd tendintd va fi preluatd si dezvoltatd de Z. Tcaci si
V. Verhola.

Dupa cum scrie 3. Cromsp, libretul operei Pasdrea mdaiastra fiind scris de insasi

compozitorul, se bazeaza pe motivele poeziei populare ruse si moldovenesti. Din punct de vedere
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al particularitatilor genului, in opera predomind cantecul si dansul, iar sub aspectul stilistic se
observa influenta compozitorilor rusi cu coloritul lor conventional-oriental, imbinat cu o melodica
de origine folclorica nationald. Desi compozitorul foloseste tehnica laitmotivelor, formele tipice
de opera — arii, ansambluri, coruri — totodata, creatia lui E. Coca nu poate fi numita ,,opera” in
sensul deplin al cuvantului, este doar ,,0 suita teatralizatd” [186, p. 76].

E. Coca si in continuare de adreseaza genului muzical-teatral: in 1937 - scrie comediile
muzicale Semnale din Marte si Capriciu roman; iar in 1938 - pentru comedia Capriciu roman i
se ofera Permiul I la Concursul George Enescu din Bucuresti.

In acest subcapitol ne-am expus despre premisele aparitiei operei nationale, fiind analizata
etapa de devenire care a fost una destul de modesta. Totusi am considerat necesar delimitarea
acestei perioade intr-una distinctd deoarece ea reprezintd o etapa specifica in evolutia operei,
caracterizatd de un context istoric, social, cultural diferit precum si de influente diferite fata de

perioada urmatoare care incepe in 1950.

2.2. Anii 1950-1991: perioada de asimilare a canoanelor de gen

Incepand cu anii 50 demareaza o noui etapi in istoria operei nationale, primul lastar fiind
comedia muzicala Fericirea Marioarei (1951) de E. Coca in colaborare cu C. Bentz, iar odata cu
fondarea Teatrului de Opera si Balet din Chisinau in 1957, scena teatrului a devenit un laborator
de creatie, unde au fost montate creatiile compozitorilor autohtoni.

In aceasta perioada, paradigma libertitii in creatia culturald din Republica Moldova a
suferit transformari radicale. Principiul "realismului socialist" si ideea de "creare a omului
sovietic" s-au impus ca un filtru ideologic omniprezent in toate domeniile vietii artistice.
Cultura nationala a fost acceptata si dezvoltata doar sub stricta conducere a partidului, iar orice
expresie de abatere de la aceastd linie, inclusiv in creatia muzicald, era blamatd public si
suprimata. Fiecare creatie artistica era obligata sa treaca prin filtrul partidului, fiind evaluata in
conformitate cu valorile ideologice impuse.

Suprimarea oricarui avant creativ neconform sau divergent, incepea de la faza de
stabilire a planurilor de creatie si ajungea pana la aprobarea acestora in cadrul de ideologie,
unde deciziile erau luate de persoane strdine de sfera culturald. Lucrdrile artistice, chiar si cele
de calitate, nu puteau sa vada lumina zilei fara avizul structurilor de partid, iar orice creatie care
iesea in afara normelor ideologice impuse era interzisd, exemplul elocvent fiind soarta operei
Glira de Gh. Neaga (1974).

Prima opera nationala din perioada sovieticd, intitulatd Grozovan compusa de
D. Ghersfeld, avandu-I ca libretist pe V. Rusu, a fost montata pe scena Teatrului de opera din

Chisinau pe 9 iunie 1956, insa deja in anii 1959-1960 a suferit o revizuire semnificativa.
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Compozitorul, nemultumit de rezultatul initial, a realizat o noud redactie cu scopul de a schimba
aspecte ideatice si stilistice. In cadrul acestei revizuiri, au fost aduse modificari semnificative
atat in orchestrd cat si in partidele vocale. In privinta raportului libret-muzici in opera
Grozovan L. Gutanu afirma: ,,Natura sursei literare influenteaza nemijlocit pe cea de sursa
muzicald”. In opinia autoarei, patru linii ale subiectului determin si patru sfere de intonatii:
prima este prezentatd de ,.cadrul desfasurdrii actiunii = determinare nationald (utilizarea
melosului popular)” [49, p.51]; a doua - ,,nobilimea locala = folclorul urban”; a treia —
,cuceritorii turci — intonatii orientale”; a patra — ,,cazacii ucraineni = intonatiile cantecului
ucrainean” [51, p.52].

Si in sursele stiintifico-informative semnate de muzicologii din perioada sovietica gasim
opinia ca partidele personajelor se bazeazd pe trei sfere intonationale diferite de sorginte
folclorica: cea moldoveneasca, turca si ucraineand. De fapt, aceasta informatie nu contrazice
afirmatiei L. Gutanu, doar ca ea evidentiaza diferite straturi ale folclorului moldovenesc folosite
in cadrul operei Grozovan.

Intonatii de doind, bocetul si cantec de dor gasim 1n corul taranilor din Prolog, in
doina Paraschivei din Tabloul 2, in cantecul batranului taran din Tabloul 3, in ultima arie a
Floricdi. Caracteristica eroului central al operei se realizeaza prin intermediul intonatiilor
cantecului de vitejie (cantecul lui Grozovan Padurea — fratele haiducului, Cdntecul de drumetie
al haiducilor si un fragment coral de amploare din Tabloul IV, unde D. Ghersfeld foloseste
melodia cantecului popular Bate-i, Doamne, pe ciocoi in functie de citat). Intonatiile
folclorului ucrainean apar in caracteristicile muzicale ale cazacilor (cantecul lui Mikola sau
corul cazacilor din Tabloul IV). Fortele contractiunii sunt caracterizate prin procedeul de
stilizare a muzicii orientale in partida Carciumarului turc, sau prin trasaturile ,,genurilor
primare” (mars in functie de laitmotiv al invaziei turcilor).

Dupa cum evidentiaza L. Gutanu ,autorul aplicd folclorul in creatiile sale prin
urmatoarele procedee: citarea directd, microcitarea, reintonarea, crearea melodiilor in stilul si
in suflul melosului popular” [51, p.52]. latda doar ciateva exemple. O citare directd gasim in
arioso Parascoviei din Tabloul II al operei, unde compozitorul expune melodia cantecului
popular Frunzisoara de ovaz. Procedeul reintonarii il gasim in cantecul de revolta Bate-i,
Doamne, pe ciocoi, care joaca rolul de ,,pivot central al creatiei cu un centru intonational-
semantic 1n jurul caruia se grupeaza materialul operei” [51, p.53].

Intonatiile acestui cantec vor fi descoperite Tn mai multe scene ale operei (in partida
lui Grozovan din Tabloul VIII sau Corul haiducilor din Tabloul 1V), iar procedeul de

microcitare se foloseste in Cdntecul taranului din Tabloul III. In linia melodicd a Cdntecul
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taranului sunt incluse si niste elemente melodice ale cantecelor populare contemporane Foaie
verde salcioara si Leana.

O problema aparte prezinta identificarea genului primei opere semnate de D. Ghersfeld.
Dupa L. Gutanu, din punct de vedere genuistic, Grozovan reprezinta o drama eroica subiectul
careia se bazeaza pe evenimente istorice — lupta haiducilor cu asupritorii turci din secolul al
XVIll-lea. Autoarea propune trei criterii, printre care sunt: ”dupa natura subiectului ” [51, p.50]
(din acest punct de vedere opera Grozovan trateaza un subiect istoric), ,,dupa criteriul estetic”
[51, p.50] (opera tragica) si ”dupa criteriul continutului tematic”.

Remarcam ca al treilea criteriu nu se refera la aspectele genuistice si este legat mai mult
de subiectul operei, iar autorea mentionatd “discerne doua linii directorii — opera folclorica si
non-foclorica ”. Niste observatii valoroase 1n privinta specificului genuistic al operei Grozovan
apartin cercetatoarei din Moldova A. benuna in articolul ei Oneproe meopuecmeo mondasckux
KOMNO3UMOPOS.

Intr-adevir, opera lui D. Ghersfeld a asimilat mai multe surse genuistice. In primul rand,
autoarea subliniazd linia eroico-populard ca o componenta de gen esentiald. in plus, un rol
important capata similitudinile cu dramele muzicale ale lui M. Musorgski. Acestea se manifesta
in tratarea poporului ca erou colectiv si, in includerea scenei din carciuma care trezeste asociatii
directe cu scena similard din opera Boris Godunov. Dupa cum pe buna dreptate mentioneaza
3. Cromsip, ,,aici putem gasi si un element tragic (suferinta poporului) si unul eroico-dramatic
(lupta lui), si cel cotidian (obiceiuri, festivitati, dansuri)” [186, p.79].

O alta influentd semnificativa a operei ruse se observa in scenele coregrafice bazate pe
coloritul muzical oriental, ultimul fiind tratat destul de conventional: acest procedeu
caracterizeaza fortele contractiunii (fanariotul Hrisoverghi si Carciumarul turc). Ca exemplu
putem mentiona laitmotivul Carciumarului sustinut de o melodie cu diapazonul limitat pe baza
figurilor ostinato in linia basului. Acest colorit intr-0 oarecare masura asimileaza procedeele
destinate caracteristicii chipurilor orientale din operele-basm semnate de N. Rimski-Korsakov.

Dupa cum scrie E. Knerunuu, ,,ca si in operele clasice ruse, imaginile orientale in
Grozovan sunt caracterizate nu doar ca o fortd agresiva si militantd, desi anume acest specific
in cazul dat predomind. Lumea Orientului intotdeauna dadea compozitorilor un prilej pentru a
introduce scene colorate i exotice care au imbogatit semnificativ paleta coloristica a creatiilor
si care indeplineau o functie importantd de abatere temporard de la canavaua principala a
subiectului”’[124, p.38].

A treia influenta genuistica reprezintd opera epica a compozitorilor rusi din secolul al

XIX-lea. Printre particularitatile genului dat asimilate in opera Grozovan mentionam folosirea
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formei operistice de arie-monolog (aria lui Grozovan Codrule, codrutule din tabloul 1V, plina
de emotii lirico-patriotice).

Trasaturile operei epice tratate la nivel de dramaturgie si compozitie sunt mentionate si
de E. Knmerunnu. Dezvoltarea subiectului se realizeazd pe baza ,,expozitiei dispersate si a
expunerii putin intarziate a nodului subiectului. Un alt procedeu prezinta asa numita expozitie
indirecta” [124, p.29]. Inca un argument in favoarea influentei genului de operi epica asupra
dramaturgiei muzicale din Grozovan consta in faptul ca dezvoltarea subiectului are nu doar
unul, ci o serie intreaga de apogeuri, printre care duetul Florica-Rocsanda.

Mai multi cercetdtori au remarcat in Grozovan si influenta creatiei operistice a lui
G. Verdi, gasind niste paralele directe: spre exemplu, scena din Tabloul VIII seamand cu
scena lui Radames cu Amneris din ultimul act al operei Aida, iar linia subiectului Florica-
Rocsanda (incadrat in asa numitul ,,triunghi amoros”) dezvaluie mai multe trasaturi comune
cu relatiile eroinelor Amneris si Aida.

Printre alte influente genuistice, dupa cum afirma A. benuna, sunt si ecouri ale dramei
muzicale veriste. Astfel, in caracteristica muzicald a Rocsandei gasim laitmotivul eroinei, care
se bazeazad pe procedee tipice caracteristice stilului lui G. Puccini, inclusiv ,,coincidenta
melodiei vocale cu melodica care suna n orchestra si miscarea prin cvartsextacorduri paralele”
[99, p.296].

Un rol semnificativ in dramaturgia operei Grozovan apartine sferei coregrafice si
scenelor orchestrale. Cel mai mare interes prezintd dansurile nationale-caracteristice cu
participarea corului in tabloul IV (dansurile haiducilor si ale cazacilor) in care resimtim o
anumita influenta a dansurilor polovetiene din actul II din opera Cneazul Igor de A. Borodin,
fapt confirmat inclusiv prin rafinamentul si bogatia paletei orchestrale a scenelor respective.
E. Knetunnu in articolul sau despre D. Ghersfeld defineste specificul genuistic al operei
Grozovan ca o sinteza a dramei sociale cu drama lirica.

Urmatoarea creatie operistica a lui D. Ghersfeld era Aurelia scrisa pe libretul semnat
de V. Sevelov. Premiera operei a avut loc pe data de 26 aprilie 1959 (regie V. Navrotchi,
dirijor — lLAlterman, Aurelia — P. Botezat si N. Sineva, Andrei — A. Fomenco, Dmitri — V.
Tretiac, Bujor — E. Ureche). Evenimentele operei se desfagoara pe parcursul celui de-al
Doilea Razboi Mondial, subiectul fiind axat pe un ,triunghi amoros™ al tinerilor eroi —
Aurelia, Andrei si Dimitrii ale caror relatii imbind dragoste si trddare conducand intr-un
sfarsit spre moartea tragica a eroinei principale.

Subiectul lirico-dramatic, dupa cum afirma E. Knerunuu, cere de la autori o realizare
adecvatd din punct de vedere al motivatiei psihologice a eroilor, al emotiilor personajelor.

Dupa opinia lui, dacd libretul are mai multe rezerve in acest sens, partitura muzicald a operei
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— pregnanta si emotiva — provoaca o reactie nemijlocita a ascultatorului. Asadar, o tratare lirico-
romanticd a temei, un subiect contemporan prezintd un pas inainte in dezvoltarea operei
nationale.

Numarul de personaje este limitat: Aurelia, Andrei si Dmitri (plus prietenii lui Andrei
— lurie si1 Catalina, precum si soldatul Bugor, al carui tratare se afla in limitele traditiei operei
buffa). Acest numar limitat de personaje si axarea pe lumea interioara si pe emotiile eroilor
denota prezenta unor trasaturi ale genului de opera camerald. Desi opera contine si scene de
batalie (un interludiu orchestral, in cadrul caruia Aurelia moare) si niste numere care nu
reprezinta linia principald a operei (Gdndul soldatului), totusi, in prim-plan se afla scenele
lirice si lirico-psihologice.

Acest specific al operei se reflecta pe deplin si in folosirea formelor operistice — arie,
arioso, duete, scenele de amploare avand un rol secundar. O functie importantd in dramaturgia
operei Aurelia apartine laitmotivului lebedelor, ca unui echivalent sonor al simbolului dragostei
si devotamentului, intruchipand ideea centrald a creatiei. Acest laitmotiv 1l gasim si in
caracteristicile eroilor (partida vocald din recapitularea din arioso Aureliei (scena la spital),
Recitativul §i aria lui Andrei din tabloul IV, unde laitmotivul dat penetreaza atat partida vocala,
cét si cea orchestrala unde este imbogétit cu voci adaugatoare, cu figuratii etc.), in Monologul
lui Andrei, in introducerea orchestrala catre actul I etc., ,,devenind astfel — dupa cum
mentioneazd E. Kneruauu — un simbol muzical major al operei si capatand, in dependenta de
situatia scenicd, mai multe nuante emotive si semantice, legate in permanentd de personajele
centrale ale operei” [124, p. 46].

In limbajului muzical compozitorul face uz de elemente preluate din genurile de
popularitate de epoca, cum ar fi cele de tangou si romanta in Cdantecul Aureliei sau intonatii
ale cantecului liric din perioada sovietica in Cantecul Aureliei sau Duetul Aureliei cu Andrei.

Asadar, trecerea in revista destul de succintd a trasaturilor specifice ale operei Aurelia
ne permite sa concluzionam ca aceasta lucrare poate fi tratatd ca prima incercare in opera
nationala de a prezenta o creatie operistica a carei specific genuistic tinde spre opera de camera
(prin concentrarea asupra lumii interioare a eroilor, prin numarul limitat de personaje, prin
alegerea anumitor forme tipice caracteristice operei de camerd) si spre drama lirica (prin
specificul subiectului). Totusi, in opinia A. benuna, specificul genuistic al Aureliei, consta in
imbinarea trasaturilor de opera lirica (unde predomina diferite duete de dragoste) cu unele
elemente ale operei epice (in scene de bitilie si in apoteoza finald). In afard de aceasta, creatie
lirica a lui D. Ghersfeld se bazeaza ,,pe dramaturgia formelor mici, care nu corespunde unei
teme pregnante ale creatiei in cauza” [99, p. 303]. Remarcam ca in muzicologia din perioada

sovietica aceasta varietate de gen a capatat o denumire opera-Lied sau opera-cdntec.
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Opera Balada eroica a avut diferite denumiri in diferite redactii — Inima Domnicai,
Domnica (acest fapt se explica prin aparitia celor trei redactii diferite realizate de compozitor
in 1960, 1964, 1970). A fost compusa de Alexei Starcea pe libretul semnat A. Gujel si montata
pe data de 8 mai 1960 (distributia: P. Botezat, E. Parnichi — Domnica, T. Aliosina, A. Sevcenco
— Olga, F. Cuzminov, A. Fomenco — Toma, V. Tretiac — Sava, dirijor — T. Gurtovoi, regie
V. Navrotchi, maestru de cor — Gh. Strezev). Subiectul operei este legat de evenimentele din
viata Basarabiei 1n ajunul revolutiei din octombrie 1917. Eroina operei, o fata plina de idealuri
romantico-revolutionare, Domnica, cu pretul propriei vieti, o salveaza pe revolutionara rusa
Olga, care, ca si Domnica, este indragostita de tanarul revolutionar Toma.

Dupa opinia lui A. benuna, libretul Baladei are mai multe calitati pozitive, printre care
se numara subiectul captivant, plin de turnuri neasteptate, care a contribuit semnificativ la
reusita dramaturgiei muzicale a operei. O altd trasatura avantajoasd a libretului semnat de
A. Gujel, consta in prezentarea situatiilor realiste si a motivatiei faptelor eroilor operei, in
pofida faptului cé ,,unele scene sunt lipsite de dezvoltare dramatica adevarata” [99, p.306].

Dramaturgia intonationald a operei se bazeaza pe doud sfere diferite: prima este
reprezentata de folclorul autohton, a doua — de cantecul folcloric rus (este vorba atat de folclorul
rural, cat si de cel urban, si anume cantecul revolutionar). A. Starcea se adreseaza la folclorul
autohton ca un mijloc de intruchipare a personajelor principale ale operei, drept exemplu
servind citatul preluat din cantecul popular Cararuie, cararuie in caracteristica muzicala initiala
a Domnicai (aceastd temd va deveni ulterior un laitmotiv al operei intregi).

Dupa cum afirmd 3. Cromsp, ,,fara a suferi niste schimbari esentiale, tema cantecului
Cararuie apare in diferite situatii scenice, cdpatand de fiecare datd o altd semnificatie”’[186,
p.85]. In scena logodnei Domnicdi cu Sava din tabloul | A. Stircea incadreazi un citat din
cantecul de petrecere Bun ii vinul ghiurghiuliu, iar Toma este insotit de cantecul haiducesc
Mugur, Mugurel. Compozitorul foloseste procedeul de ,,generalizare prin intermediul genului”
incluzand foarte reusit unele elemente ale genurilor primare — cantecul de petrecere Bun i vinul
ghiurghiuliu, cantecul tiganesc, cantecul haiducesc Mugur, Mugurel s.a. O alta sfera intonativa
este legata de folosirea elementelor cantecului folcloric rus (spre exemplu, in duetul final al
Domnicai si Olgai).

Desi Balada eroica nu este o drama muzicala populara, rolul episoadelor corale in
contextul operei este destul de semnificativ, fapt confirmat prin Corul soldatilor raniti din
tabloul 1V, Corul muncitorilor din tabloul V al carui specificul intonational se bazeaza pe
intonatiile cantecelor ce apartin folclorului muzical revolutionar rus. Aceasta trasatura poate fi
explicatd prin necesitatea respectarii unor cerinte ale timpului si ale esteticii ,,realismului

socialist”. A. bemmra mentioneaza influenta intonationald a imnului International si a
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cantecului Mwi xy3neyw in scenele corale de amploare din finala tabloului V sau in scenele cu
implicarea maselor, mai ales in sectiunile finale ale actelor. Anume rolul scenelor corale in
cadrul operei Balada eroica 1ii permite A. benuna aprecierea genului creatiei in cauza ca opera
popular-eroica. Conform opiniei cercetatoarei, ,,un avantaj mare al operei Inima Domnicdi (atat
al muzicii, cat si al libretului) constd in construirea finalurilor fiecarui act, unde are loc o
crestere sporitd a tensiunii, uneori atingand nigte puncte culminante” [96, p.310]. Muzicologul
3. Crousip defineste opera Balada eroica de A. Starcea sub aspect genuistic ,,ca drama muzicala
lirico-cotidiana” [186, p.84].

Opera Zlatei Tcaci Capra cu trei iezi dupa povestea lui 1. Creanga a fost scrisa dupa
libretul semnat de Grigore Vieru si interpretatd in premierd pe data de 19 ianuarie 1967
devenind prima opera pentru copii pe scena teatrului liric national. Sub aspectul genuistic poate
fi definita ca opera-basm, opera-poveste, opera pentru copii. Spectacolul a fost montat de
regizorul — E. Platon, scenografia fiind semnata de F. Hamuraru, conducerea muzicala
apartinand dirijoruluil.. Gavrilov asistat de maestrul de cor Gh.Strezev, coregraful A. Bihman.
In rolurile centrale s-au produs: F. Kuzminov — Lupul, A. Sevcenco —Capra, R. Esina, L.
Aliosina, L. Oprea — lezii.

Opera a suferit trei redactii diferite — respectiv in anii 1967, 1977 aparand sub
genericul Capra cu trei iezi, iar ultima redactie ce a avut loc in 1983, introducand o denumire
noua Lupul mincinos care reflectd modificarile introduse in dramaturgia muzicala. Desi
basmul lui Ion Creanga sta la baza operei in cauza, rolul libretistului — Grigore Vieru — este
esentiala.

Dupa cum ne relateaza L. Gutanu, ,,pe marginea basmului lui Ion Creanga s-a creat o
dramaturgie proprie ritmatd si rimatd. Referindu-se la un gen sincretic aga cum este opera, €
imposibil de minimaliza rolul textului literar - semnificatiile acestuia, deci libretul. La libretist
(Grigore Vieru) firul epic al basmului este ramificat, arborescent, are personaje noi si
evenimente epice, neintalnite la Ion Creanga. Spre deosebire de basm, incheierea operei se
realizeaza int-un mod fericit, ca orice poveste pentru copii”[51, p. 119].

Asadar, abordarea libretului dezvaluie niste repere importante ce tin de specificul operei
pentru copii. Nu Intdmplator, L. Gutanu, citatd anterior, subliniaza: ,,Din necesitatile legate
strict de o anume dramaturgie supusa normelor de coeziune si coerentd, compozitoarea a adaptat
scenariul cerintelor componistice si celor scenice. Zlata Tcaci si-a propus sa creeze un univers
sonor potrivit naturii spectacolului destinat copiilor, de maximd coerenta prin claritatea si

simplitatea mijloacelor utilizate” [51, p.119].
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In conformitate cu legitatile genului de opera pentru copii, autoarea apeleazi un subiect
cunoscut, clar si bine definit, cu linii de dramaturgie bine conturate, usor descifrate de catre
ascultatorul de varsta frageda.

Dramaturgia muzicald a operei se bazeaza pe imbinarea numerelor inchise cu unele
elemente de dezvoltare simfonicd. Compozitoarea foloseste pe larg sistemul de laitmotive,
unele dintre ele fiind expuse prin intermediul mijloacelor orchestrale (spre exemplu,
laitmotivele Lupului, Ursului, Vulpii), iar altele prin mijloacele vocale (Capra), uneori
transformandu-le in numerele vocale aparte. In linii mari toate personajele operei se divizeaza
in doua grupe — una imbina personajele pozitive, alta — cele negative. Laitmotivele marcheaza
aparitia fiecarui personaj al operei sau momentele importante din actiune. Maiestria Z. Tcaci se
confirma si prin faptul ca ,,compozitoarea este adanc ,,infiptd” in lumea fiecarui personaj,
conturandu-I prin laitmotive caracteristice, ele fiind perfect construite si inrudite cu caracterul
acestuia” [51, p. 121].

Partida orchestrala a operei Capra cu trei iezi, fiind foarte dezvoltata, coloristica, variata
uneori devine un centru al actiunii, drept exemplu servind antractul orchestral al tabloului 1V.
Daca in versiunea incipientd compozitoarea a folosit resursele unei orchestre mari, in redactia
a treia ea s-a orientat spre o formatie orchestrala mica, care dupd opinia noastra, corespunde
mai bine specificului de percepere al copiilor.

Totusi, in toate versiunile paleta orchestrald e bogata in efecte de culoare si nuante, este
plasatd in diferite registre §i atrage resursele sonore ale mai multor instrumente. ,,Observam
predilectia autoarei pentru densitatea sonord pastoasda”, pentru timbrurile suflatorilor (in
special lemnul cu adaosul cornilor) si al instrumentelor de culoare (celesta, campanelli si
pianului)” [51, p. 126]. Specificul genuistic al operei pentru copii se confirma si prin utilizarea
dansurilor: Dansul-duet care incheie Actul | sau Dansul iepurilor din Actul II care adauga o
atractivitate vizuala a spectacolului, fiind perceput cu usurinta de copii.

La nivelul limbajului muzical se observd o Tmbinare reusita a traditiilor operistice cu
cele folclorice, mai ales cu straturile cele mai accesibile ale folclorului (spre exemplu, folclorul
pentru copii). Dupa cum afirma L.Gutanu, ,,Z. Tcaci utilizeaza structuri formale traditionale,
precum aria, arioso, dar si mai putin traditionale — cantecul, aplicdnd in ele toate trei ipostaze
ale relatiei text — melodie, Incepand cu prevalenta textului, trecand deseori la primordialitatea
melodiei s1 avand, de cele mai multe ori, tendinta echivalentei textului cu suportul lui muzical”
[51, p. 120].

O. Moceiiko in articolul dedicat muzicii pentru copii in creatia Z. Tcaci [155, p.213-
226] subliniaza complexitatea limbajului muzical al operei: ,,Zlata Tcaci —ne relateaza autoarea

— a tratat opera ca o posibilitate perfectd pentru a atasa copiii la limbajul muzical avansat,
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modern, al carui percepere ar fi usuratd prin intermediul actiunii teatrale” [155, p. 222].
Lucrdrile sale operistice denotd influente ale stilului liderilor scolii componistice sovietice
S. Prokofiev si D. Sostakovici, dar aduc o nota de originalitate prin abordarea metroritmica
destul de libera, dar si prin combinarea modalismului cu unele tehnici compozitionale
contemporane ca, de exemplu, poliritmia, aleatorica s.a.

Premiera operei Casa Mare compusd de Mark Kopytman, a avut loc pe data de 20
decembrie 1968. Libretul lui V. Teleucd se bazeazd pe drama omonimd a lui I. Druta.
Compozitorul a realizat doud redactii diferite, insd in arhiva Teatrului National de Opera si
Balet s-a pastrat doar clavirul ce reprezinta ultima din ele.

E. Mironenco mentioneaza ca ,,Casa Mare intotdeauna a fost considerata un simbol al
bunastarii familiei, generozitatii si ospitalitatii poporului moldovenesc. Personificarea
simbolulului este cea mai luminoasa si eleganta camera din casa, gata sa-si deschida sufletul si
usile tuturor celor care sunt in ea. Inovatia operei se declara, incepand cu genul nou sbordat:
este prima tragedie lirica creatd in Moldova pe baza materialului national.” [153 p. 286]

Actiunea se desfasoara imediat dupa al Doilea Razboi Mondial, fiind axatd pe soarta
unei vaduve Vasiluta, a carei sot a fost ucis in timpul razboiului. Subiectul se concentreaza
asupra relatiei de dragoste dintre Vasiluta si un prieten al fiului eroinei — Pavélache. Atat
diferenta de varsta cat si filosofia de viata diferita a eroilor determind deznodamantul tragic al
evenimentelor, ce are loc in scena duetului Vasilutei cu Pavalache din tabloul VII.

Structura numerica se substituie de catre compozitor cu dezvoltarea continud a fluxului
muzical-dramatic, care incadreaza diferite forme cum ar fi monologul, arioso, cantecul. Drama
muzicald se desfasoara neintrerupt, iar limbajul muzical demonstreaza o complexitate si
unicitate extraordinard, fiind bazat atat pe folclorul autohton, cat si pe folosirea procedeelor
componistice moderne din mijlocul sec. XX.

Rolurile principale au fost interpretate de T. Aliosina — Vasiluta; B. Raisov —
Pavalache; R. Esina si A. Sevcenco — Cumatra; M. Pavlusenco — lon; L. Oprea — Gafita. Sub
aspectul genuistic Casa Mare este o drama lirica.

Corul ca un personaj colectiv fiind plasat atit in scena, cat si in culise — avand un rol
important in dramaturgia creatiei lirice a lui M. Kopytman — justificd emiterea ipotezei despre
prezenta unor trasaturi caracteristice ale operei corale. Edificiul sonor al operei se deosebeste
prin echilibrul partidelor personajelor — bine conturate si reliefate — cu scriitura orchestrala
dezvoltata.

Ca si predecesorii sdi din perioada respectivd, M. Kopytman foloseste resursele

folclorice printre care un rol important ii apartine citatului dansului popular Perinita folosit in
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functie de laitmotiv, care pe parcursul actiunii muzical-dramatice suferd mai multe
transformari, fiind supus simfonizarii constituind un simbol al fericirii neimplinite a eroinei.

Spre deosebire de alte mostre ale genului liric, Casa Mare nu s-a bucurat de atentia
criticilor si cercetitorilor in perioada sovieticd?, singura exceptie fiind articolul semnat de
muzicologului rus B. FO3edosuu. In acest articol autorul ofera niste repere stilistice si de gen
foarte importante [208, p.35-40]. Astfel, el formuleaza specificul genuistic al operei ca
»tragedie lirica”, sau ,,drama lirico-psihologicd” La bazd dramaturgiei muzicale, dupa cum
afirma cercetatorul, sta ,,suprapunerea a doua sfere intonationale, care exprima, conventional
vorbind, chipurile ,,primaverii” (Pavalache) si ale ,,toamnei” (Vasiluta) [208, p.35] si conflictul
dintre ele. Autorul de asemenea face unele observatii importante ce tin de influenta genului de
oratoriu, relevand cateva tangente cu creatia lui A. Honegger Jeanne d'Arc au Biicher.

Prima cercetare dedicatd operei lui M. Kopytman a aparut deja dupa declararea
independentei Republicii Moldova, in 2009 si apartine autoarei iar in 2010 o cercetare de valoare
apartine muzicologului V. Axionov 1n articolul sdu — Druga-Kopytman: Casa Mare care sa expus
pe marginea colaborarii fructuoase dintre scriitor si compozitor.  Dupa Casa Mare pe scena
teatrului national a fost montatd opera Glira scrisda de Gheorghe Neaga pe libretul lui
Gh. Dimitriu. Premiera a avut loc pe data de 26 aprilie 1974. Distributia spectacolului era
urmatoarea: Maria Biesu, Lidia Oprea — Glira, Boris Raisov — Barbu Lautaru; Nicolai Bagkatov,
Victor Cisteakov — Radu; Mihai Munteanu — Sutache; loan Paulencu — Mocanul. Dirijor —
D. Goia, regizor — E. Constantinova, scenograf - K. Lodzeiski. Libretul se bazeaza pe o istorie
romantica, chiar melodramatica: in centrul atentiei autorilor se afla viata si soarta legendarului
Barbu Lautarul, indragostit de tiganca Glira, o sclava la curtea boiereasca. Deznodamantul tragic
al istoriei de dragoste se sfarseste cu sinuciderea eroului principal al operei.

Din punct de vedere al abordarii structurale in opera lui Gh. Neaga predomina structura
numerica. In caracteristica personajelor compozitorul utilizeazi procedeul de ,,generalizare prin
intermediul genului”. Ca exemplu putem nominaliza valsul vienez introdus in aria Marghiolitei.
Intonatiile de origine folclorica penetreaza toate partidele ale personajelor, drept exemplu
servind aria lui Barbu din tabloul 11, Balada pietrei, influentata de doina, cantecul de leagén al
Glirei si aria finala a eroinei, cu elementele ritmice si intonationale ale bocetului. Caracteristica
muzicald a haiducilor, inclusiv si a liderului acestora Radu, este legatd firesc cu folclorul
haiducesc (o traditie stabilitd de D. Ghersfeld in Grozovan lui). Compozitorul imbina citarea
directa a melodiilor folclorice (cum ar fi cantecul popular Eu sint Barbu Lautaru) cu stilizarea

melodiilor populare. Dupa cum afirma 3. Cromnsp, ,,Neaga foloseste nu doar specificul

2 Probabil acest fapt se datoreazd emigririi compozitorului M. Kopytman in Israel
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intonational sau ritmic al melodiilor populare, dar si pastreaza (in mai multe numere) forma lor,
particularitatile structurale ale acestor melodii” [186, p. 91]. Un exemplu elocvent de aplicare
a acestui principiu prezintd cantecul popular Eu sint Barbu Lautaru introdus 1n intregime in
opera lui Gh. Neaga ca un numar operistic aparte.

Compozitorul reuseste sa aplice si un sistem de laitmotive, fiecare dintre ele apartinand
personajelor operei. Astfel, intonatiile incipiente ale cantecului lui Barbu Lautaru devin ulterior
un laitmotiv, dezvoltat atat in partida vocala, cat si in cea orchestrald. Laitmotive proprii au si
alte personaje ale operei, fapt ce genereaza un sistem intreg de laitmotive, dupa cum
mentioneazd 3. Cromsap[186, p. 93].

O altd trasaturd specifica a partiturii operei, care dezvaluie unicitatea abordarii
componistice a lui Gh. Neaga, consta in specificul melodic, care se afla sub influenta puternica
a melodismului instrumental tipic pentru creatiile compozitorului de diferite genuri ale muzicii
instrumentale. Este vorba de ,,un anumit ,,instrumentalism” al gandirii. Acesta a influentat si
asupra operei Glira, in special, asupra partidelor vocale, care se deosebesc prin structura
modal-intonationala complexa, prin tensiune ritmicd, prin utilizarea frecventa la zonelor de
limita ale tesiturii, prin alte dificultati tehnice. Pentru interpreti aceste dificultati se amplifica si
gratie faptului ca linia melodicd deseori se include in contextul mijloacelor armonice si
polifonice destul de complexe”, — observa 3. Cromsap[186, p. 92-93]. Asadar, din punct de
vedere al genului, opera Barbu Lautaru prezinta o drama muzicald, in cadrul careia tragedia
unei persoane aparte se imbind cu cea sociald. Dramaturgia operei se bazeaza pe suprapunerea
sferei lirice, umane, personalizate cu duritatea realitatilor sociale ale timpului.

Un rol aparte in istoria operei nationale apartine operei Dragonul scrise de E. Lazarev?,
a carei premiera a avut loc pe data de 28 mai 1976. Sub aspect genuistic ea reprezintd o
varietate de gen unicd in contextul evolutiei teatrului liric national. Este vorba de genul de
opera-pamflet iar dupd cum defineste genul acestei creatii insusi E. Lazarev ,,0 opera-satira”.
Opera Dragonul se bazeaza pe renumita piesa a dramaturgului rus E. Schwartz al carei concept
ideatic este dedicat luptei Tmpotriva oricarui fel de totalitarism si dictatura. Conform genului,
personajele sunt impartite in doua tabere opuse: cele negative (Dragonul, fiul sau Henrich,
locuitorii oragului) si cele pozitive (Cavaierul curajos Lancelot si iubita sa, Elza). Anume Elza
devine eroina principald a operei, un simbol al simtului moral. In premiera au luat parte: dirijor
- D. Goia, regizor — lu. Petrov, scenograf — M. Mukoseeva, maestru de cor — V. Condrea, regie

— A. Sag-Novojilov. Elza —L. Aga, Dragonul — 1. Paulencu, lu. Statnic, Lancelot —

8 Mentiondm ci o altd creatie operistica semnatd de E.Lazarev Plosnita pe baza comediei faimosului
poet rus V. Maiakovski a fost montata pe scena Teatrului de Opera si Balet din Novosibirsk, avand o
apreciere pozitiva atat in cercurile muzicienilor profesionisti, cat si in randurile ascultatorilor.

59



M. Munteanu, V. Mironov, Primarul — B. Raisov, Henrich — F. Anikeev, V. Zaklikovski,
Motanul — I. Cvasniuc, B. Materinko.

A treia operd semnata de David Ghersfeld — Serghei Lazo —a vazut lumina rampei pe
data de 12 octombrie 1980, fiind scrisa pe baza libretului ce apartine lui Gheorghe Malarciuc.
Personajul central al operei este Serghei Lazo, un revolutionar si erou al razboiului civil,
originar din satul moldovenesc Piatra. Premiera operei a avut loc in decembrie 1987.
Distributia: dirijor — A. Mocealov, regizor— E. Platon, pictorul-scenograf — M. Sceglov, pictor
— A. Zimin. Serghei Lazo — Mihai Munteanu, sotia lui Olga — Maria Biesu; Taisia — Ludmila
Aliosina; Elena Stepanovna, mama lui Serghei Lazo — Tamara Aliosina; preotul — loan
Paulencu; soldatul Nazarciuc — Boris Materinco; generalul nipon Ooi — Fiodor Anikeev,
Vladimir Zaklikovski; pheldphiebel — Boris Raisov.

Opera Serghei Lazo contine sapte tablouri, pe parcursul carora eroul principal este
prezentat multilateral: fie in cercul camarazilor, fie in lupta cu albgardistii, fie in scene cu
caracter liric (in sanul familiei, Tmpreuna cu sotia sa). O altd linie a subiectului prezinta
triunghiul amoros, destul de tipic pentru creatiile lirice care au fost montate pe scena teatrului
national (relatiile eroului cu sotia sa Olga si cu revolutionara Taisia).

In cadrul Tabloului I, al cirui actiune se desfisoari in satul de bastina a lui Serghei
Lazo, compozitorul apeleaza la specificul melodic al folclorului national. Deoarece actiunea
Tabloului I are loc in ajunul sarbatorilor de Craciun, compozitorul utilizeaza specificul
genuistic al colindelor, iar 1n alte situatii scenice utilizeaza genurile muzicii usoare de epoca
(romanta Taisiei, poloneza etc.). Cele mai importante scene lirice ale operei, fiind concentrate
in cadrul Tablourilor III si V, sunt destinate relatiilor de dragoste ale eroilor — Serghei si Olga.
In acest context mentiondm duetul Lazo — Olga: O preafiumoasd stea a universurilor mele, aria
Olgai Scumpul meu, dragul meu, arioso si cantecul de leagan al eroinei, Valsul din scena nuntii
s.a. Dezvoltarea materialului melodic se realizeaza prin implicarea laitmotivelor in tesatura
orchestrala. Astfel, spre exemplu, tema valsului instrumental devine ulterior un laitmotiv eroic
central al operei, iar fiecare aparitie accentueaza diferite nuante ale lui — fie eroice, lirice sau
tragice. In Tabloul VII se afld o culme dramatica a operei intregi, dedicata ultimilor clipe din
viata eroului (trio Of, scumpa libertate care dupa cum afirmd E. Mironenco, se bazeaza pe
melosul apropiat cantecelor folclorice rusesti [151, p. 7], doua arioso lui Lazo: Prin ceata si
valuri de fum gindul imi este la Moldova mea si Patria mea, care-i soarta mea?). Desi specificul
operei in cauza constd in imbinarea ,,doua linii principale de dramaturgie — ceea eroica si
lirica” (aceastd afirmatie apartine Elenei Mironenco) [151, p.7], totusi, sub aspectul genuistic,

aici putem vorbi despre opera eroica.
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Spectacolul muzical Karlsson si piciul creat de Alfred Ghersfeld, a aparut in premiera
pe 19 martie 1988, libretul fiind semnat pe baza arhicunoscutei cartii de Astrid Lindgren
Karlsson de pe acoperis. Genul lucrarii poate fi apreciat ca opera pentru copii. Aceasta creatie
dezvolta traditia spectacolelor pentru copii stabilitd de Capra cu trei iezi de Z. Tcaci. Cu parere
de rau, nici una din cele doua opere nu mai este prezenta in grila repertoriala a Teatrului
National de Opera si Balet.

Anii 1980 —1990 se remarca nu numai cu premiera operei lui A. Ghesrfeld, dar si cu
cea mai rasundtoare premiera pe scena liricului national — opera Alexandru Lapusneanu de
Gh. Mustea.

Premiera operei a avut loc pe data de 1 decembrie 1987. Libretul scris de Gh. Dimitriu
se bazeazd pe nuvela omonima a lui C. Negruzzi. Spectacolul a avut o echipa de creatie
impresionanta care a unit pe: Maria Biesu, Valentina Calestru, Maria Popescu — Rucsanda,
Nicolai Covaliov — Alexandru Lapusneanu, Mihai Muntean, Anatol Arcea, Vladimir
Zaklikovski — Motoc, Ivan Cvasniuc, Victor Cisteakov — Veverita, Boris Godin, Vladimir
Dragos, Andrei Donos — Spancioc, Vasile Cheptenari, Anatol Arcea — Stroici, Boris Godin,
Vladimir Dragos, Andrei Donos —Drdgan, Larisa Sulga — Vaduva lui Dragan, 1gor Gheil —
Boierul batrin, N. Bascatov, Vilori Zavolokin, Valerii Cojocaru — Mitropolitul Teofan. Dirijor
— Alexandru Samoild; regizor — Eleonora Constantinova; pictori-scenografi — Irina Press,
Veaceslav Okunev; maestrul de cor — Alexandru Movila; maestrul de balet — Mihai Caftanat.
Genului operei nu poate fi apreciat univoc deoarece imbina trasaturi ale mai multor tipuri de
opera si anume: opera eroicd, drama muzicala, tragedia social-istorica.

Cercetatoarele E. Mironenco si V. Seican in monografia Gheorghe Mustea. Profil
muzical definesc A. Lapusneanu ca opera-dor, iar L. Gutanu o categoriseste ca drama istorico-
psihologicd [51, p. 138]. Vom 1incerca succint sa descriem cele mai importante trasdturi
genuistice ale operei lui Gh. Mustea si si formulam specificul genului acestei creatii. In centrul
operei se afld figura contradictorie a lui Alexandru Lapusneanu, un personaj caracterizat
multilateral si profund psihologic. Mentiondm pe buna dreptate cd in tratarea eroului principal
al operei ,,aspectele psihologic, teologic, filosofic si moral sunt fundamentale, le simtim
pretutindeni, fiind recompuse din indicii de comportament ai eroului” [51, p. 142].

Tratarea eroului principal, relatiile lui cu propriul popor, cu boierii, drama lui personala
dezvaluie mai multe similitudini cu subiectul si tratarea eroului principal in opera lui M.
Musorgski Boris Godunov, fapt ce confirma si prezenta in structura genuistica a operei lui Gh.
Mustea a unor trasdturi de drama muzicald. Si celelalte personaje primesc caracteristici
psihologice complexe. ,,Pe parcursul operei, — afirma L. Gutanu, — compozitorul ne dezvaluie

in integritate structura psihologicd a personajelor si dramatismul situatiilor, bazandu-se pe
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intonatiile melosului popular. Muzica nu se rezuma doar la portretizarea eroilor, ci tinde sa
zugraveasca plastic structura psihologica a personajelor. Cu plasticitate se reliefeaza chipul
multilateral-contradictoriu al lui Alexandru Lapusneanu”[51, p. 142].

Unul dintre momentele structurale importante ale operei A. Lapusneanu este utilizarea
mai multor procedee compozitionale. La nivelul actiunii mengionam folosirea complexelor si
situatiilor repetate, altor elemente ce cimenteazad constructia operei. La nivelul muzical
compozitorul construieste un arc — de la uvertura orchestrald din tabloul I unde se expune o
melodie quasi-folclorica intr-un stil doinit colorat de timbrul cavalului (laitmotivul
domnitorului Moldovei) — la repetarea acestei teme in ultimele masuri ale operei.

Un alt procedeu ce asigura integritatea partituri muzicale este includerea fragmentelor
orchestrale de amploare (este vorba de intermedii si antracte). Dupa cum relateaza
E. Mironenco si V. Seican, compartimentele orchestrale apar la inceputul fiecarui tablou,
crednd un lant de introductii instrumentale in opera Alexandru Lapusneanu si contribuind astfel
la ,,instrumentalizarea operei” [62, p. 61], o trasatura specifica caracteristica operei din secolul
al XX-lea. Integritatea muzicald a operei este asigurata si prin intermediul sistemului de
laitmotive, prin utilizarea laititonalitatilor, prin anumite structuri tonal-modale (cum ar fi
centrul tonal la bemol cu oscilatiec major—minora ca tonalitatea ,vicleniei, perfidiei si
minciunii”). O altd trasatura specifica de gen a operei lui Gh. Mustea consta in rolul corului
care nu doar se confirma printr-un numar impresionant de scene corale, dar, mai intai de toate,
prin importanta si functia lor in dramaturgia muzical-scenica a operei. Functiile dramaturgice
ale componentei corale sunt foarte diverse si constau in urmatoarele: expozitia situatiei scenice,
participarea in scene cu caracter de ritual, participarea in actiune, comentarea actiunii.

Inca o functie a corului evidentiatd de L. Gutanu este legata de intruchiparea poporului
(,,corul detine rolul multimii)” [51, p. 162]. Cu péarere de rau, autoarea dezvolta ideea si nu
formuleaza concluzia ce reiese in mod logic din aceasta afirmatie, si anume despre penetrarea
in creatia lui Gh. Mustea a unor trasaturi ale operei-oratoriu.

E. Mironenco propune si o ,,definire ipotetica a genului operei ca ,,opera-dor”. Insusi
compozitorul tinde spre definitia ei ca operi-balada. In opinia cercetitoarei ,,ambele definitii
nu se contrazic, intrucat reflecta in mod corespunzétor spiritul contextului folcloric al lucrarii”
[62, p. 178].

Remarcam ca sub aspectul stilului componistic, aici ,,sunt sesizabile unele influente ale
compozitorilor rusi, precum: M. Musorgski, D. Sostakovici” [51, p. 179], iar printre alte
momente importante putem nominaliza ,,melodicd pe baze modal-populare (cromatizate);
armonie complexa si tensionata intens cromatizatd ajungandu-se in pragul totalului cromatic,

dar aducand si momente necesare de relaxare consonantica; prezenta heterofoniei, a
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politonalismului, polimodalismului, poliritmiei”. [51, p. 180]. Nu suntem de acord cu
aprecierea stilului operei 4. Lapusneanu de catre L. Gutanu ca unui “stil eclectic” [51, p. 179],
mult mai adecvata in opinia noastra fiind ideea propusa de E. Mironenco care mentioneaza ca
lucrarea data ca ,,un exemplar pregnant de opera neofolclorica, unic deocamdata in opera
nationala” [62, p. 178]. Drept argument 1n favoarea acestei opinii poate servi si limbajul muzical
al operei lui Gh. Mustea care constd in mbinarea fireasca a elementelor ce apartin muzicii
profesioniste europene, pe de o parte, si a folclorului national, pe de alta parte, iar in factura
orchestrala elementele heterofoniei si ale polifoniei sunt combinate cu improvizatii libere de
origine folclorica.

Ultima opera aparutd in perioada sovieticad a fost spectacolul muzical pentru copii
Pdcala si Tandala de V. Verhola scris in 1989, si prezentata publicului numai de doua sau trei
ori. Aceasta soarta scenica au avut-o toate creatiile operistice nationale aparute in perioada de
pind la independenta cu exceptia operei Alexandru Lapusneanu. Tinand cont de specificul
perioadei istorice in care apare aceasta lucrare semnificativa pentru evolutia teatrului national
de opera (este vorba de anul 1987, adica sfarsitul perioadei sovietice), presupunem pastrarea
anumitei ,,inertii” Tn sustinerea autorilor autohtoni, in intentia de a aproviziona teatrul national
de operd cu mijloace financiare destinate montarilor spectacolelor noi. Dupd cum pe buna
dreptate mentioneaza E.Mironenco ,,Tematica, natura genuistica si stilul primelor mostre ale
operei nationale corespund intru totul cu paradigma muzicii sovietice, iata de ce un rol hotarator
in alegerea subiectelor I-a avut exemplul scolii componistice ruse: de a reflecta trecutul eroic al
poporului, lupta acestuia pentru echitatea sociald, in care sunt ajutati, de reguld, de cétre fratii
rusi si ucraineni. In consecinti, un rol central 1-a ocupat tematica operei eroice pe tema

revolutiei si a celor doud razboaie.” [59, p.30]

2.3. Anii 1991-2015: perioada de suprapunere a solutiilor canonice si acanonice

Perioada vizata prezinta o etapd calitativ noud In evolutia genului liric din Republica
Moldova. Schimbarea paradigmei politice, sociale, culturale a creat si o atmosfera nouad in arta
muzicald, provocand aparitia noilor lucrdri sau dimpotriva, crednd niste obstacole in
dezvoltarea procesului componistic. Printre tendintele negative nominalizam, in primul rand,
problemele financiare, lipsa sustinerii din partea Ministerului Culturii, Teatrului National de
Opera si Balet, altor structuri pentru montarea creatiilor operistice, recent semnate de
compozitori din Republica Moldova si in consecinta lipsa motivatiei autorilor de a compune
lucrari noi. Cu parere de rau, situatia nu s-a schimbat substantial pe parcursul ultimilor ani.

Conform opiniei E. Mironeco ,,Cauza crizei in dezvoltarea acestui gen poate fi intrevazuta nu
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doar in schimbarea situatiei geopolitice, ci si in schimbarea paradigmei operei clasice si a
transformarii acesteia intr-un teatrul muzical noi, plamadit in spatiul postmodernist.” [59, p.32]

In cea ce priveste alte creatii operistice aparute in aceastd perioadi, opera lui
T. Zgureanu Decebal compusa in 1998, opera-balet de Gh. Ciobanu Ateh sau revelatiile
printesei khazare aparuta in 2004, opera-musical pentru copii Apolodor semnata de acelasi
autor in 2016, soarta lor scenica a fost cu totul diferitd. Trei din ele au fost montate pe scena
Teatrului National de Opera si balet:, opera lui T. Zgureanu a fost interpretatd o singura data
sub forma unui spectacol-concert in 2002, iar opera lui Gh. Ciobanu, desi a avut o montare
inovatoare foarte reusitd, din mai multe motive asa si nu a fost inclusa in grila repertoriala a
TNOB. Apolodor a fost montat la Centru de educatie prin arta avand doar cateva reprezentari.
In cele ce urmeaza vom caracteriza succint aceste creatii scenice. Opera Decebal a fost creati
in anul 1998 de T. Zgureanu, libretistul fiind V. Teleuca. Prima auditie in varianta de concert
a avut loc 1n septembrie 2002 pe scena Operei Nationale. Distributia: loan Paulencu —
Decebal, lon Cvasniuc — Vezina, Valeriu Cojocaru — Zamolxis, Natalia Curbatova — Regina,
Anatol Arcea — Duras-Durpaneus si Fiul, Vasile Micusa — Armin, Irina Scegoliova —
Ninvana, Tatiana David — Dochia.

Subiect istoric al operei scoate in prim-plan o figura proeminenta din trecutul glorios al
Daciei, regele Decebal (sec. I d.Hr.) al carui soarta prezintd o coeziune a eroismului i a
tragicului. In opera sa alcatuiti din 3 acte, T. Zgureanu foloseste diferite forme operistice:
recitativ, arie (doua arii ale lui Decebal din actul I si III, aria Reginei din actul I etc.), monolog
(Monologul lui Decebal in fata istoriei), cantec (Cintecul lui Armin, actul I1); duete (Armin si
Ninvana, actul II, Decebal si Regina, actul I); cvartete (cvartetul lui Decebal, Regina, Ninvana
si Fiul din actul I); scene corale (spre exemplu, Juramdntul ostagsilor, actul 1); scene de balet
(balet (zane-zeite), Dans barbdtesc, actul I1).

Un rol aparte in opera apartine fragmentelor orchestrale (uvertura Dacia, introducerea
orchestrala la Actul IT s.a.). Sub aspectul genului, Decebal poate fi calificata ca opera istorica,
iar prezenta episoadelor corale de amploare (in special introducerea Requiem-ului) i imprima
unele trasaturi de opera-oratorie. O analiza amanuntita a operei Decebal va fi propusa in
capitolul 3.

Ateh sau relevatiile printesei khazare este 0 monoopera-balet semnatd de Ghenadie
Ciobanu 1in anul 2004. Libretul apartine insusi compozitorului avand drept baza Trei
monologuri ale Ateh din Dictionarul khazar de Milorad Paviéi. Premiera operei a avut loc pe
scend Teatrului National de Opera si Balet pe data de 26 iunie 2005. Montarea a fost asigurata
de o echipa ce include artisti cu renume din diferite domenii: Radu Poclitaru — coregrafie,

Petru Vutcarau — regie, EImira Sebat — Ateh. La spectacol au participat trupa de balet si
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orchestra simfonica a Teatrului National de Opera si Balet. Opera este alcatuita din Prolog,
Revelatiile I, II, Ritual, Revelatia III si Epilog. Prologul si utilizeaza sonoritdtile muzicii
electro-acustice, iar sectiunea de amploare denumita Ritual capata functia unui antract
operistic orchestral. Aceasta lucrare se Inscrie in estetica postmodernismului. Sub aspectul
limbajului componistic, Gh. Ciobanu realizeaza un amalgam sonor rezultat din imbinarea
elementelor muzicii contemporane cu monodia bizantind si sistemul parlando-rubato.
Capitolul urmator include o analiza detaliatd a operei, aducand in prim-plan aspectele
esentiale si caracteristicile sale relevante.

Din cronica ziaristului N. Roibu aflam ca ,,premiera operei pentru copii si parinti
Apolodor, calatoria unui pinguin, realizatd de compozitorul Ghenadie Ciobanu dupa
cunoscutul poem al scriitorului roman Gelu Naum, in regia lui Vlad Ciobanu, a avut loc in
perioada 1-4 iunie 2017 la Centrul National de Educatie prin Arta din capitala. In spectacol
au fost distribuiti studentii-actori de la Academia de Muzica, Teatru si Arte Plastice,
costumele fiind realizate de Stela VVerebceanu, coregrafia — de Daria Batrincea, scenografia —
de Stefan Bilba, iar in calitate de repetitor vocal s-a produs Diana Vialuta”*.

Opera este scrisd dupa cunoscutul poem al lui Gellu Naum si montata in regia lui Vlad
Ciobanu. Realizata in colaborare cu colectivul studentesc al Academiei de Muzica, Teatru si
Arte Plastice, Apolodor a devenit prima operd pentru copii scrisd la Chisindu in ultimele
decenii. In Republica Moldova s-au mai scris opere muzicale dedicate copiilor si aici
mentiondm numele notoriu al Zlatei Tcaci. Opera Apolodor a lui Ghenadie Ciobanu se
deosebeste prin stil original si concept estetic modern si se caracterizeaza prin-un limbaj diferit
de cel al lucrarilor pentru copii de Zlata Tkaci, dar si de alte creatii simfonice, vocal-simfonice,
camerale sau chiar de opera semnate de el. Compozitorul a apreciat partitura sa drept opera,
deoarece in aceastd lucrare sunt prezente particularitatile genului, la toti parametrii. Lucrarea
poate fi tratatd mai larg, Tmbinand si calitatile unui musical. Dupa cum sustine Insusi
compozitorul, ,,limbajul depinde de universul de imagini care alcatuieste un subiect. Am avut
un continut superb al poemului si un subiect extrem de interesant. Céldtorind prin multe tari si
pe diferite continente, Apolodor mi-a oferit o sansa de a intruchipa muzica locurilor prin care a
trecut. Cunoasterea legitatilor unui spectacol de operd mi-a permis sa fac ca aceste imagini sa
nu fie razletite, sd fie unite stilistic”. Cuvintele autorului, dezvaluie de fapt conceptia acestei
premiere mult asteptate si bine venite atit pentru public cat si pentru specialistii in domeniu.

Toti interpretii rolurilor din opera Apolodor au fost studenti la actorie in clasa lui Vlad Ciobanu,

# Informatii preluate din : Premiera unei opere pentru copii de Ghenadie Ciobanu a avut loc la
Chisinau. Reporter N. Roibu, editor M. Jantovan. Disponibil:
https://www.moldpres.md/news/2017/06/05/17004228
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- bine pregatiti, care au invatat in timpul repetitiilor si acrobatii, salturi, trucuri de circ,
coregrafie, elemente noi de expresie corporald. Ei canta bine si au reusit sa creeze, impreuna cu
regizorul si compozitorul, o reprezentatie unicd, viu coloratd, dinamica, punand in lumina
profunzimea textului lui Gellu Naum, spiritul ludic si meandrele imaginatiei marelui scriitor.
Gellu Naum (1915-2001) este eseist, poet, prozator, dramaturg, reprezentatul curentului
suprarealist, autorul poemului Apolodor, calatoria unui pinguin, publicat in 1959. Opera
Apolodor s-a jucat pe data de 1, 2, 3 si 4 iunie, in sala Centrului National de Educatie prin Arta.
E o sald cu o capacitate de 300 de locuri, adaptatd intr-o formula inspiratd conditiilor
spectacolului. Pictorul Stefan Bilba a realizat scenografia, costumele au fost concepute de Stela
Verebceanu iar Daria Batrancea si lanos Petragscu au semnat coregrafia si miscarea scenica.
Simbolic pentru opera Apolodor este motto-ul: Urmeaza-ti visul.

O situatie cu totul aparte s-a creat in jurul operei Stefan cel Mare de compozitorul
Gheorghe Mustea, scrisa pe libretul scriitorului Constantin Cheianu, finalizatd inca in 2009
insa, din pacate, ea inca n-a fost montata pe scena teatrului nostru liric.

Este o opera istoricd, in ea se regaseste una din cele mai insemnate perioade ale marelui
domnitor. Actiunea operei reflectd batalia de la Vaslui din 1475, in care Stefan cel Mare a obtinut
o victorie zdrobitoare asupra ostilor turcesti, dupa care a zidit o biserica, asa cum spunea legenda

ca obisnuia sa o facd. Acest eveniment se afla la baza operei Stefan cel Mare.

2.4. Concluzii la Capitolul 2

In urma cercetirilor intreprinse putem diferentia trei perioade distincte in evolutia operei
nationale, si anume: 1. perioada de constituirea (anii 1850-1950); 2. perioada de asimilare a
canoanelor de gen (anii 1950-1991); 3. perioada de suprapunere a solutiilor canonice si
acanonice (anii 1991-2015). Fiecare din ele s-a desfasurat in conditii istorice, sociale si culturale
diferite, care s-au reflectat si in creatia operistica.

1. In perioada de constituirea au fost create premisele pentru aparitia genului de opera
prin primele exemple, cum ar fi Baba Hdrca de A. Flechtenmacher compusa in 1848. Aceasta
lucrare reprezinta inceputurile operei comice pe scena liricd nationala. Este important de
subliniat cd traditia acestui tip de operd, desi reprezentata destul de bine in creatia

compozitorilor din Roménia®

, hu a fost preluata si dezvoltatd Tn componistica basarabeana.
Singurul exemplu notabil in aceasta directie este opera comica Pdcala si Tindala de V. Verhola
prezentatd in variantd de concert In1979, iar in 1989, deja dupd moartea compozitorului,

montata pe scena teatrului de opera din Chiginau.

> Vom aminti aici O noapte furtunoasa de Paul Constantinescu, Amorul doctor de Pascal Bentoiu,
Revolutia de Adrian lorgulesc, O scrisoare pierduza de Dan Dediu si altele.
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Compusa in aceeasi perioada (1889) opera Petru Rares de E. Caudella a infiintat o
traditie destul de viabila pentru teatrul national de opera si anume genul de opera eroica sau
drama eroica care va fi dezvoltat destul de activ pe parcursul urmatoarelor etape.

2. Perioada anilor 1950-1991, care coincide cu perioada sovietica (numitd de noi
perioada de asimilare a canoanelor de gen) pune in prim-plan genul de opera eroica, exemplele
fiind Grozovan, Aurelia, Serghei Lazo de D. Ghersfeld, Balada eroica de A. Starcea. insi
practic niciuna din lucrarile enumerate nu este o mostra de gen purd, toate demonstrand trasaturi
ale altor tipuri de gen: in Grozovan — ale operei epice, in Aurelia — ale operei-Lied, in Balada
eroica — ale dramei lirice, Serghei Lazo a fost denumita de E. Mironenco ,,opera-imn”.

Pe langa aceasta, paleta genuistica a operei nationale din perioada vizatd include si
alte tipuri: opera pentru copii (Lupul mincinos de Z. Tcaci si Karlsson si piciul de A.Ghersfeld),
opera epica (Grozovan de D. Ghersfeld, Glira de Gh. Neaga), opera lirico-psihologica (Casa
Mare de M. Kopytman, Unchiul meu de la Paris de Z. Tcaci), opera comica (Pdcala si Tandala
de V.Verhola), opera-satira (Dragonul de E. Lazarev), opera istorica (Alexandru Lapusneanu
de Gh. Mustea), monoopera (Nefertiti de Gh. Neaga).

Desi majoritatea operelor scrise in perioada de pand la independeta poartd amprenta
ideologica a timpului, fapt care a redus interesul fata de ele in perioada contemporana, au existat
si exceptii. Printre acestea se numara Casa Mare de M. Kopytman si Alexandru Lapusneanu de
Gh. Mustea, Unchiul meu de la Paris de Z. Tcaci. Prima dintre operele nominalizate se axeaza
pe trasaturile genului de drama lirica sau ,,drama lirico-psihologicd”, im timp ce specificul
genuistic al operei Alexandru Lapusneanu poate fi definit ca o ,,tragedie social-istorica”, sau ca
,opera-tragedie” cu elementele monooperei (aceasta trasdtura se referd la tratarea eroului
principal).

3. Ultima etapa a evolutiei teatrului national de opera (trei decenii dintre care — 1991-
2015 sunt reflectate in tezd) si care dureaza pana in prezent, definita in cadrul cercetarii noastre
ca perioada de suprapunere a solutiilor canonice si acanonice, aduce niste curente si tendinte noi,
orientate in special spre sintetizarea trasaturilor diferitor tipuri de opere.

Din punct de vedere al genului prin sintetizarea operei cu oratoriul, prin introducerea
unor elemente de pastorala si a unui fragment din Recviem Decebal de Th.Zgureanu apare ca
un mixt genuistic, ilustrand perioada de suprapunere a solutiilor canonice si acanonice. Totodata
gratie structurii numerice si utilizarii unui limbaj muzical destul de traditional aceastd opera se
raliaza la directia de dezvoltare a genului de opera stabilita de predecesori.

Opera lui Gh. Ciobanu Ateh sau relevatiile printesei khazare prezintd un fenomen

absolut nou, fara precedent, pentru Republica Moldova. Este vorba de adaptarea pe scena
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nationald a unui gen sintetic cum ar fi monoopera-balet®. Totusi, trebuie de adiugat ci in istoria
teatrului liric national au existat unele premise in acest sens. Este vorba de monooperele
Lamento (Monologul mamei) de Z. Tcaci si Nefertiti de Gh. Neaga pe de o parte si scenele
extinse de balet din opera Alexandru Lapusneanu de Gh. Mustea pe de alta parte.

Opera Apolodor, calatoria unui pinguin a aceluiasi Gh. Ciobanu reinvie traditia
operei pentru copii si parinti care a fost initiata in creatia lui Z. Tcaci. Apolodor ocupa un rol
important atat in creatia compozitorului, cét si in dezvoltarea si promovarea lucrarilor muzical-

dramatice adresate copiilor.

® Vom mensiona cd 1n istoria opreie nationale au existat si alte exemple de monoopera si anume:
Nefertiti de Gh.Neaga (celelate doud lucrari care trebuiau sa completeze tripticul Pasdrea Phoenix in
care compozitorul a droit sa imortalizeze portretele unor femei din diferite epoci (Nefertiti, Jeanne
d’Arc si o femeie-astronaut) care aidoma pasarii Phoenix renasc din propria cenusd, din pacate au
ramas nerealizate), Mama de Z. Tcaci
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3. EXEMPLELE CELE MAI REPREZENTATIVE DE VARIETATI
GENUISTICE ALE OPEREI NATIONALE (1960-2000)

3.1. Casa Mare de M. Kopytman ca exemplu al dramei lirice

Dupa cum am scris in capitolul 2, opera Casa Mare a fost compusd de Mark Kopytman
la sfargitul anilor 1960, iar premiera a avut loc la 20 februarie 1968. Opera este alcatuita din 3
acte impdrtite in 7 tablouri. Facand o comparatie a structurii dramei lui I. Druta cu libreto
semnat de V. Teleucd, mentionam ca cele zece scene din textul drutian s-au incadrat in sapte
tablouri, contribuind astfel la cresterea dinamicii deruldrii evenimentelor in opera. ,,Ca in orice
opera rotunda ce se structureaza pe baza unor legi interioare ale devenirii — or, creatia drutiana
este tocmai “’ce se inchide” perfect Intr-un cerc — exista un sambure, un cerc, un nucleu din care
ea creste organic” — noteaza Mihai Cimpoi [22, p. 14 ].

Libretistul a pastrat toate personajele din piesa, evidentiind rolul fiecaruia. Exceptia o
constituie cele trei cumetre care in piesa sunt specificate ca ,,vecina binevoitoare, obiectiva si
rauvoitoare”, definind astfel atitudinile celor trei personaje secundare. In libretul lui V. Teleuca,
insa, cele trei personaje nu sunt individualizate si apar doar ca trei cumetre oarecare.

Merita de mentionat reducerea volumului textului literar (cea ce este de fapt o procedura
tipicd pentru crearea unui libret de opera) cu pastrarea celor mai semnificative dialoguri, replici
etc. Sunt omise descrierile naturii sau cele ale ,,Casei Mari” care preced fiecare tablou si redau
anturajul desfasurarii evenimentelor din piesd. Presupunem cd lipsa acestor descrieri au fost
partial compensata prin partitura scenografica a spectacolului, insa, spre regret, nu dispunem
de materiale suficiente’ pentru a afirma cu certitudine acest fapt. Totusi, putem declara firi
rezerve cd spiritul textului drutian, aspectele etice si umaniste ale acestei drame au fost
transpuse cu mare miiestrie de V. Teleuici in libretul operei® .

Introducerea operei este mai putin traditionald, fiind compusa din doud compartimente
diferite: cel orchestral (c. 1-7 din clavir) si cel coral (incepand cu c. 8). Gratie structurii
contrastante din punct de vedere semantic si temporal, primul compartiment Se apropie de

uvertura operisticd traditionald. Sectiunea Grave se bazeaza pe o tema in tonalitatea libera

7 Stim cu totii ce soartd au avut operele semnate de artistii care s-au incumetat sa emigreze din URSS.
In marea lor majoritate ele pur si simplu au fost “sterse” din istorie. Se ajungea frecvent chiar la
eliminarea si chiar disctrugerea documentelor. Probabil din acest motiv am gasit foarte putine marturii
despre spectacolul Casa Mare montat pe scena TNOB si consideram o adevaratd minune faptul ca in
arhiva teatrului s-a pastrat clavirul operei lui M. Kopytman.

® Vom mentiona cd acelasi V. Teleucd a lucrat si asupra libretului operei Decebal, insa din cauza lipsei
unui material literar primar de valoare rezultatul a fost unul cu totul diferit, dar despre aceastd vom
discuta in subcapitolul urmator.
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cromatizata — cu o intonatie initiala pe sunetele si - do diez - si bemol - do becar, care se repeta
creand o texturd orchestrala dinamizata.

Fig. 3.1 M. Kopytman Casa Mare, Introducerea
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In c. 3 incepe o sectiune noud Allegretto, al carei specific metroritmic este creat de
influenta genului de sarba: masura 2/2, melodia infrumusetatd cu ornamentica de sorginte
folclorica. Linia melodica bazata pe modul hipofrigic si repetarea intonatiilor lamento impreuna
cu forslagul pe baza unei secunde mici imprima acestei teme un caracter liric bine pronuntat.

Fig. 3.2 M. Kopytman Casa Mare, Introducerea
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Acompaniamentul orchestral dezvaluie gandirea lineara a compozitorului, drept
exemplu servind succesiunea cvintelor paralele. Remarcam ca acest procedeu se utilizeaza si in
factura corald Incepand cu c. 8, unde initial n partidele basilor si tenorilor (cvarte paralele), iar
ulterior in vocile feminine (cvartsextacorduri paralele) se foloseste acelasi procedeu, creand o
sonoritate acuta, specifica, individualizata.

Subliniem si aparitia intervalului de secunda marita (si diez - la), 6 masuri dupa c.10,
sau 6 masuri dupd c. 15. Factura corala este destul de variatd, compozitorul folosind
suprapunerea planurilor sonore (S+A vis-a-vis de T+B) care, respectiv, au linii melodice
contrastante, sau introducand elementele polifoniei imitative, p. 14. Din punct de vedere ideatic
are loc o transformare semnificativd de la cantecul liric — la cantecul de gluma, astfel fiind
ironizate idealurile eroinei. Interludiul orchestral expune o tema noua care generalizeaza
intonatiile planului instrumental aparut anterior.

C. 17, Meno mosso, se bazeaza pe intonatiile temei expuse in c. 1, creand astfel un arc
tematic, ca element comun avand intonatia de cvintd ascendenta. In cadrul acestei sectiuni
limbajul partidelor corale se schimba, iar in prim-plan apar frazele lungi, legato, care contureaza

sunetele si bemol — la bemol — fa.
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Incepand cu c. 25, masura 5/4, caracterul melodic si metroritmic dezviluie influenta
unor trasaturi ale doinei sau ale cdntecul liric propriu-zis. Aici observam o repriza textuala si
tematica a acestei sectiuni corale de amploare, dupa care pentru prima datd sund un citat
folcloric, tema Perinita care joaca un rol dramaturgic important in cadrul operei, devenind un
leitmotiv important simbolizand asteptarile eroinei (c. 30).

Fig. 3.3 M. Kopytman Casa Mare, Introducerea, tema Perinita
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Compartimentul secund al introducerii include scena Vasilutei (c. 39). Meritd sa fie
mentionat aspectul armonic al acestei scene: abundenta subdominantei armonice sau a dublei
dominante in tonalitatea Mi major, transforma sonoritatea acestei tonalitatii destul de solemne,
adaugand unele nuante lirice, de tristete. De fapt, acest compartiment prezintd un arioso al eroinei,
integrat 1n introducere, care ulterior trece la materialul muzical al primului pablou attacca.

Asadar, deja la nivelul de introducere observam un procedeu dramaturgic pregnant:
compozitorul contrapune starea emotionala a eroinei (tristetea, asteptarea iubirii) si atitudinea
consatenilor, multimii, care n-o intelege, conturand astfel un conflict al personalitatii cu
regulile morale ale societdtii. Acest conflict bine conturat pe plan muzical se configureaza si
pe plan semantic.

Tabloul I. Dialogul Vasilutei cu tatil ei Ion (c. 44) continua dezvoltarea elementelor
intonationale deja expuse; este vorba de intonatiile cvintei micsorate pe treptele I-a si a V-a
coboratd (in partida lui Ion) si de asemenea aparitia unei sintagme ideatice importante: este
vorba de cuvintele Casa Mare care in cadrul acestei opere devin un simbol al fericirii, al vietii
indestulate, un vis al eroinei care nu poate fi implinit.

Fig. 3.4 M. Kopytman Casa Mare, dialog Vasiluta si lon
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Scena lui lon (cu unele replici-interventii ale Vasilutei) este dedicata expunerii unei idei
esentiale a operei: ce este Casa Mare pentru om, care este rolul moral, etic al acestui simbol al
poporului moldovenesc? Aceastd scend prezintd o arie operisticd pentru bas cu toate atributele
el, servind pentru prezentarea si caracteristica personajului. Sub aspect structural aria lui Ion se
construieste ca o forma bipartitia simpla a a;. Expunerea muzicala pune in echilibru intonatiile
cantate si cele declamate, nivelul destul de nalt al cromatizarii liniei melodice si desfasurarea
fireasca si logica a discursului muzical.

In scena urmatoare (Vasiluta, Ion, Sofiica, 7 masuri inainte de c. 54) actiunea se dezvolta
astfel: aici apare un personaj nou, Sofiica, o fatd tanara care deplange soarta ei nefericita.
Subiecul dialogului eroinelor este dragostea, cu unele nuante tragice (Sofiica vorbeste despre
sinucidere), iar Vasiluta o alind printr-o sugestie la fel de radicala (,,m’puscatul este o prostie,
mai frumos cand te otravesti”). In partidele eroinelor se pastreaza fondul intonational pe baza
cvintei micsorate. In continuare (scena Vasiluta, Ion, Sofiica, ¢. 60) dezvoltarea actiunii trece
de pe planul extern, pe cel intern; apar motive si nuante noi ale sentimentelor eroinelor. Sofiica
articuleaza numele baiatului din cauza caruia vrea sa se sinucida — Pavilache, Ion repeta o idee
evidenta ca in casa Vasilutei trebuie sa apara un stapan. Aceste idei diferite determina caracterul
contrastant si independent al partidelor vocale ale eroilor mentinute preponderent in albia
declamatiei. Mentiondm ca replicile aparent dramatice ale Sofiicai pronuntate de un personal
de 18 ani imprimd discursului o nuantd find de umor. Totodata, din replicile Vasilutiel
spectatorul Intelege ca si ea are un interes fatd de Pavalache, sentimente pe care, nsd, le ascunde
cu grija. Polilogul se dezvolta liber, dezvaluind intentiile eroinelor si reactia lui Ion. Pe
parcursul scenei Vasilutd gaseste un motiv de a-l invita pe Pavalache in casa ei. Merita sa fie
subliniata aparitia in partida lui Ion a leitmotivului Casa Mare (2 masuri inainte de c. 68).

Fig. 3.5 M. Kopytman Casa Mare, leitmotivul Casa Mare
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In c. 69 dezvoltarea trece de la actiunea propriu-zisa la o reactie emotiva: compozitorul
foloseste cantarea fara cuvinte in unison, pe baza modelelor ritmice si metrice ale genului de
hora, cu un caracter gingas si liric, conturul melodic incluzand intervalul de triton:

Fig. 3.6 M. Kopytman Casa Mare, scena Vasiluta, Ion, Sofiica
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In scena cu participarea Vasilutei si a lui Ion (c. 71) actiunea se axeazi pe tema sortii
unei femei, a carei fericire a fost ruinatd de razboi. Vasiluta doreste sd-si reanimeze viata,
invitdnd oaspeti in casa si dansadnd Perinifa. Acest dialog se dezvoltd liber, iar in partida
orchestrala suni leittema Perinifa®.

Urmatoare scena (Vasiluta si Petre, c. 77) este alcatuita din cateva sectiuni. Dupa un
dialog scurt, care are o functie informativa de clarificare a subiectului (Petre expune scopul
vizitei sale), suna un arioso expresiv al eroinei (in tonalitatea sumbra mi bemol minor, tempoul
Adagio). Linia melodica se bazeaza pe salturile expresive ascendente la intervalul de nona, unde
sunetul fa se percepe ca intarziere, generand un efect dramatic acut.

Raspunsul lui Petre se realizeaza in recitativul a cappella, care subliniaza semnificatia
textului cantat: prin amintirile lui Petre eroina obtine permisiunea de a-si schimba viata spre
bine (sfatul lui Petre, camaradul de lupta al sotului ucis al eroinei — Andrei — suna astfel: sa
traiesti cum o sa-fi placa, traieste-fi viata). Este important ca acest in moment-cheie in
dezvoltarea actiunii apare si un comentariu coral, care se percepe nu doar ca un “rezonator” al
actiuni, dar si ca un personaj colectiv cu opinie proprie, avand o proprie functie in dramaturgia
muzicala (c. 80). Desi textul corului se bazeaza doar pe repetarea de mai multe ori frazei
pronuntate de Petre, folosirea procedeelor imitative, repetarea frazelor scurte afirma cu claritate
ideea expusa mai sus. Episodul coral este urmat de arioso lui Petre (el 1i explica eroinei cum se

danseaza Perinita), dupa care suna o sectiune instrumentala (Perinita) cu centrul tonal fa si cu

® Merita sd fie mentionat ca Perinifa se foloseste in functia unei leitteme si a unui leitmotiv (in functie
de situatie compozitorul citeazd sau tema intreagd, sau doar intonatiile incipiente caracteristice ale
acesteia)
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elementele modului hipofrigic (c. 84). Reminiscenta fragmentului coral (trdieste-ti viata) are o
functie de coda.

Mentionam ca tema Trdaieste-ti viata devine Inca o leittema a operei si va aparea ulterior
in diverse momente importante ale dramaturgiei muzicale. Asadar, structura scenei este
alcatuita conform principiilor de montaj, destul de tipice pentru opera din secolul al XX-lea
(principiu imprumutat din arta cinematografica).

Tabloul 1. Scena se deschide cu introducerea orchestrala pe o tema ce cuprinde spatiul
unei cvinte micsorate (c. 86). Urmatorul numar solistic al Sofiicai poate fi definit ca un cantec,
gratie melodiei ce are mai multe tangente cu genul cdntecului liric propriu-zis, utilizarea caruia
pare aici destul de fireasca. Nu intdmplator, cercetatorul V. Ghilas scrie: ,,cantecele individuale,
interpretate de unul singur, in diverse contexte lirice, sunt pentru delectare estetica, alinare
sufleteascd, comunicare sentimentald” [49, p. 326]. Efectul despre care vorbeste cercetatorul se
atinge prin ornamentica melodica, utilizarea secundei frigice in zona de cadenta, transformarea
varianticd a modelelor melodice scurte s.a., unele aspecte metroritmice cum ar fi metrica de
sarba. Un aspect aparte prezinta folosirea modelelor melodice cadentiale tipice atat genului de
cantec propriu-7is, cat si doinei. Drept exemplu citam doua fragmente melodice - o masura
inaintea c. 89, sau 2 masuri 1nainte de c. 91.

Fig. 3.7 (a, b) M. Kopytman Casa Mare, cantecul Sofiicai
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Sectiunea a doua a cantecului Sofiicai se bazeaza pe interpretarea pe silabe, in timp ce
melodia este supusa unor influente ale stilului popular instrumental ldutaresc.

Fig. 3.8 M. Kopytman Casa Mare, cantecul Sofiicai
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Dialogul Vasilutei si a Sofiicdi (c. 91) are functia sectiunii de mijloc In cadrul unei
forme tripartite, dupa care este reluat un fragment din cantecul Sofiicai (compartimentul b) ce
are functia de repriza redusa. Scena (c. 95) introduce cateva personaje noi, printre care si
Eleonora, medicul in sat, care ca si tAndra Sofiica, nutreste un sentiment de dragoste fata de
Pavilache, provocand nu doar gelozia Sofiicdi, ci si interesul Vasilutei. Urmeaza un polilog la
care participa cele trei femei. Sentimentele lor sunt opuse: Sofiica este dezamagita, Vasiluta isi
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face griji pentru ea, sfatuind-o fii cuminte, copilo, iar Eleonora isi aminteste de nunta sa. In
procesul de dezvoltare a acestui numar apar cele trei cumetre, care comenteaza, completeaza
actiunea, explicand spectatorului ca Vasiluta I-a chemat pe Pavélache. Raportul intre replicile
cumetrelor si partida Eleonorei are un caracter contrastant, completandu-se reciproc si creand
un ecou la cele ce se petrec in scena. Un alt personaj, Tudora, de asemenea are niste relatii
personale cu Pavilache: din aceastd cauza urmatoarea scena dintre cei doi (c. 103), ce reprezinta
un ,,duet de discordie” conflictuald, cu acuzatii reciproce si replici conturate realistic.

Scena de amploare implicd mai multe personaje: Sofiica, Vasiluta, Pavalache si
prietenul lui Fancic. Aici Pavalache isi expune credo-ul sdu (ays iubi pe cea mai mare, cea mai
mica-mi place tare)!°, iar Fancic reia ,,ca un ecou” frazele acestuial. Replicile Eleonorei si ale
Tudorei repeta frazele din scena precedentd, crednd un efect pregnant (desi actiunea deja s-a
schimbat, eroinele 1nsd au ramas in starea lor sufleteasca conturata anterior). Concomitent
Eleonora repetd frazele muzicale ale Tudorei (un procedeu de reflectare intonationala —
termenul lui V. larustovski (vezi, spre exemplu, fraza naiva, naiva si tinerica care trece de la o
eroini la alta) (c.110). In c. 114 actiunea uneste diferite intentii: Sofiica isi exprima dorinta de
a se duce acasa, Vasiluta o indrumeaza in timp ce Eleonora cocheteaza cu Pavalache,
intrebandu-l care ochi iti plac.... Aceasta fraza-cheie a lui Pavalache apare de trei ori, devenind
astfel un simbol, un leitmotiv al pozitiei etice a eroului (7 masuri dupa c. 115).

O noua interventie a celor trei cumetre explica evenimentele: a rugsinat fata, a fugit, iar
Vasiluta sfatuieste: nu te du... am s-o las sa mai creasca oleaca. Asadar, in cadrul acestei scene
dezvoltarea actiunii se produce la diferite nivele, prin diferite procedee, cum ar fi: comentariul
evenimentelor, reactia unor eroi la replicile altora, ducand la schimbarea actiunii. Astfel se
realizeazd noduri dramatice in cadrul actiunii generale (scandalul intre cele doud femei —
Eleonora si Tudora) s.a; aceste procedee asigurd un psihologism veridic al actiunii, o
flexibilitate dramaturgica ce mentine interesul neintrerupt al spectatorului, ceea ce confirma
maiestria muzical — dramaturgica a compozitorului M.Kopytman. ,,Credo-ul lui Pavalache”
reapare intr-o scena mica, dar importanta, cu Vasiluta (c. 122), unde femeia foarte direct explica
acestui ”Don Juan satesc” cum stau lucrurile. Totusi in scena urmatoare (arioso Vasilutei) ea
nu poate rezista sentimentului salr fatd de Pavalache, dezvaluindu-si starea sufleteasca, dar
totodata exprimandu-si pozitia morala. Linia melodica se deosebeste printr-un caracter cantabil,

prin folosirea intonatiilor cu salturi pe intervale mari (cvarte, cvinte, sexte), cu atingerea culmii

10 Putin mai tarziu acesta idee are o dezvolare: as iubi pe ca mai micd, cea mai mare-i mai voinica (C.
112).
11 Merita si fie mentionat faptul ca acest citat este imprumutat din cantecul popular moldovenesc Trecu-
i valea mort de sete (Vezi sursa nr. 28: V. Curbet Tot cu cantecul ma alin. Literatura artistica 1984, p.
505).
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melodice pe cuvintele si Arion al meu'? (3 masuri inainte de c. 126). Raspunsul lui Pavilache
(c. 128) formeaza un alt arioso relativ scurt, in cadrul caruia el isi exprima dorinta de a-si
schimba viata (emotiile eroului in acest moment sunt subliniate prin intermediul partidei
orchestrale), iar ultima replica a Vasilutiei marcheaza o etapa noua in dezvoltarea actiunii —
istoria dragostei acestor doud personaje.

Tabloul [1ll. Introducerea orchestrala din punct de vedere al tematismului muzical
denota unele tangente cu introducerea de la inceputul operei, creand astfel un arc tematic. Aria
Vasilutei are proportii mai ample Tn comparatie cu arioso-urile anterioare, demonstrand un
caracter mai finisat, mai pufin incadrat in actiune deoarece observam aici anumita stagnare a
actiunii cu scopul de a reflecta asupra evenimentelor, de a prezenta reactia emotiva a eroinei
asupra celor petrecute. Aria se incepe prin sonorizarea leitmotivului Casa Mare, al carui
prezentare se bazeaza pe expunerea versiunilor diferite ale sunetelor si becar-si bemol, re becar-
re bemol,creand un efect trist, de dor (deci actiunea din interior, trece in exterior).

Fig. 3.9 M. Kopytman Casa Mare, aria Vasilutei
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Aria are formaa b ¢ ai, unde sectiunea a are un caracter declamatoriu, iar in sectiunea
b se reflecta o stare tulburatoare a eroinei, care isi aminteste de sotul cazut in razboi. Aceasta
sectiune se deosebeste prin acompaniamentul orchestral dezvoltat (c. 139), unde stratul
melodizat format din sextolete, infiltrate in orchestra si alte procedee contribuie la atingerea
culminatiei dramatice a acestei arii, subliniata de interventia replicilor corale (tenorii si basii).
Sectiunea ¢ (c. 143) aduce un sentiment nou, de tristete si durere (eroina isi aminteste ca in loc
de stapadn, veni o hdrtie cenugsie in casa asta). O reprizad redusa (c. 144) reintoarce meditatiile
eroinei la starea incipientd (vadana si eu, §i casa). Asadar, logica ariei constd in trecerea din
domeniul amintirilor la realitatea tragica a Vasilutiei: anume aceasta logica determina utilizarea
unei forme plenare cu repriza. Episoadele ce urmeaza (c. 146 si c.155) prezintd o scena de
dragoste de amploare, care include si duetul de dragoste realizat Intr-un mod specific, unde in
afara de sentimentele amoroase ale eroilor, libretistul i compozitorul prezintd o gama variata
si veridicd a emotiilor, atat pozitive cét si negative, crednd o scend psihologici realista. In Scena
2 (c. 146) Pavilache a gasit un pretext pentru a o vizita pe Vasiluta; aici dialogul cantat al eroilor
se realizeaza ca o alternare a replicilor cu caracter declamator, iar sentimentele adevarate ale

personajelor fiind reflectate in acompaniamentul orchestral care devine (in sectiunea a doua)

12 Arion este fiul Vasilutei si prietenul lui Pavalache.
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mai dezvoltat, mai melodizat pe baza unor motive scurte (cc. 148 - 149). Factura se bazeaza pe
principiul variational, oferind mai multe versiuni ale desenului melodic. Ulterior (c. 151) apare
cantarea simultana a eroilor, §i totusi nu putem vorbi despre duetul de concordanta: emotiile
protagonistilor sunt diferite, Pavalache confirma sentimentele lui fata de eroina, iar ea refuza
(fapt ce determina caracterul contrastant al partidelor vocale). Din punct de vedere dinamic are
loc o crestere a tensiunii emotionale, sustinutad de factura orchestrala mai densd, iar tema
centrala a operei apare si aici, in cuvintele lui Pavalache: dor de casa mi s-a facut, dor de tine,
subliniind o noud semnificatie — lirica, amoroasa — a simbolului Casa Mare (17 m. dupa c.
151). Este important de mentionat ca in partida lui Pavalache are loc o ,,reflectare intonationala”
(b. SpycroBckuii), deoarece aii sunt Incadrate intonatiile Perenitei, confirmand astfel
veridicitatea si sinceritatea sentimentelor lui fata de Vasiluta.

Fig. 3.10 M. Kopytman Casa Mare, duet Vasiluta si Pavalache
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In afara de aceasta, partida lui Pavilache se bazeaza pe intonatiile de cvartd micsorata,
care deja s-au manifestat in partida Vasilutei (mentionam aici cresterea dramatismului, care se
afirma prin trecerea de la cantarea textului la interpretarea silabelor pe sunetele din registrul
acut (2 m. inainte de c. 155). Scena ce urmeaza (c. 155) are o structurd tripartita: partile
exterioare prezinta dialoguri, iar cea de mijloc — arioso Vasilutei (7 m. dupa c. 159), unde un
element melodic important devine intonatia de nona ascendenta simbolizand plenitudinea
sentimentelor eroinei. Un rezumat muzical al scenei de dragoste se realizeaza pe doud cai
diferite: la nivelul scenei compozitorul recurge la un postludiu orchestral, unde sunt
transformate intonatiile Perenitei, iar la nivel dramaturgic scena devine un obiect de dezbateri
din partea comunitatii satesti prin aparitia leittemei traieste-fi viata (c.164). La aceastad
interventie corala se adaugd un mic rezumat (iarta-ma, iarta-ma, Doamne) confirmand ca
Vasiluta luptd cu sentimentul sdu.  Tabloul III se incheie cu Scena (c. 167), al carei caracter

inovator consta in faptul ca compozitorul creazd o constructie integra formata din dialoguri,
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duete si arioso ale eroilor indragostiti, din cadrul carora linia de dragoste se dezvolta foarte
detaliat, cu diferite nuante, fluent, flexibil, reflectand toate schimbarile situatiei scenice, toate

nuantele subiectului. Aici intonatia Perinitei se schimba, conturandu-se intonatia de secunda

descendenta.
Fig. 3.11 M. Kopytman Casa Mare, tablul 111, tema Perinita modificata
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Actul 1l se deschide cu scena corala (corul de barbati) la care aderda — Fancic, care
expune ideea de baza a acestui numar: cantecul de pahar, cu apologia veseliei si a betiei (daca
bem, sa bem, asa-i viata-i iad si viata-i rai). Factura acordica a corului alternand intre 2 si 3
voci se deosebeste printr-un caracter armonic, printr-un limbaj destul de cromatizat care se
imbind cu liniile melodice interpretate in unison. Replicile lui Fancic sunt integrate in factura
coral-instrumentala foarte liber, astfel incat raportul ,,cor-solist” este de fiecare data diferit:
corul uneori inlocueste arioso lui Fancic (2 m. inainte de c. 4), alteori intervine in partida lui cu
acordurile pe interjectia zumba. Treptat factura corala se largeste gratie procedeului divizi,
creand o partitura corald de amploare.

Scena 2 (c. 14) prezintd un arioso al Vasilutei realizat intr-o maniera contrastanta: dorul
eroinei este redat prin vocalizare si prin renuntarea la textul literar in zona culminanti a scenei®.
Mentiondm ca partida Vasilutei in mod traditional se bazeaza pe intonatiile modului hipofrigic,
conturand intervalul de cvinta micsoratd. Un semn distinctiv al acestei creatii este procedeul
specific de zugravire a trairilor interioare ale eroilor care, de reguld, se realizeaza nu in singuratate,
ci In prezenta altor personaje: astfel in scena destul de intima a Vasilutei intervine Eleonora, ale
carei replici repeta (atat verbal, cat si muzical) replicile eroinei din Actul I, iar dialogul se

transforma in duet, in cantare simultana, pastrand totusi, contrastul liniilor melodice (c. 16).

13procedeul ,,de inlocuire cu silabe” serveste interpretului pentru a adduga sentimente la sfarsitul operei
numai prin muzica.
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Exemplul 3.12 M. Kopytman Casa Mare, actul I, arioso Vasilutei
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Scena 3 prezintd o altd interventie coralda de amploare: consdtenii reactioneazd la
evenimentele care au avut loc, la noutatile despre relatia Vasilutei cu Pavalache. Caracterul pur
instrumental al primei sectiuni din aceasta scena (c. 19) se explica prin fraza lui Pavalache mi-
a venit curajul sa joc, determinand aparitia unei scene de dans de proportii pe tema aceleasi
Perinite. In afara de folosirea intonatiilor incipiente, tema se dezvolta prin expunerea si sectiunii
a douaa melodiei populare:

Fig. 3.13 M. Kopytman Casa Mare, actul 11, scena 3, Perinita
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Urmatorul compartiment este legat de aparitia corului de barbati, cu materialul muzical
deja prezentat in cadrul scenei precedente (cantec de pahar), care se integreaza cu tema Perinifei
valorificand astfel maiestria polifonica a lui M. Kopytman. Trebuie de mentionat ca din punct
de vedere al actiunii dezvoltarea compartimentului dat are loc datorita unui conflict nou: Gafita,
maica lui Pavalache, intentioneaza sa dea foc casei Vasilutei (scena cu Gafita care strigad pdana
s-a aduna tot satul, toz satul incoace). Acest exemplu confirma conceptul ideatic inedit al
operei, care Tmbind mai multe straturi — soarta femeii ramase vaduva (situatia de dupa razboi),
istoria ei amoroasd, reactia comunitatii fatd de comportamentul oamenilor, si, mai ales,
problema libertatii individuale in exprimarea sentimentelor. Fragmentul care reprezinta
conflictul lui Pavalache cu parintii sai — Gafita si Nistor, serveste drept exemplu al conceptului

deja formulat. Un alt exemplu este replica lui Nistor, care confirma ca relatia Vasilutei cu
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Pavalache este 1n centrul zvonurilor si dezbaterilor consatenilor (ma duc dimineata la lucru, si-
mi pare ca si albinele stiu de petrecerile tale, c. 76).

Revenind la evenimentele scenei, mentiondm ca sentimentele Gafitei sunt reflectate n
arioso (c. 47), al carui desen melodic se bazeaza pe cvarta micsorata: asadar, acest interval joaca
un rol important in dramaturgie, exteriorizand emotiile negative ale eroilor.

Reactia lui Fancic si a lui Pavilache, care incearca s-o calmeze, duce la aparitia tertetului
mic, unde partidele eroilor sunt realizate cu mare veridicitate. Pavalache 1si apara iubita, iar
Gafita 1i cere ajutor sotului sau care-i raspunde cu o replica scurtd de caracter generalizator, in
timp ce Pavialache se adreseaza catre Fancic cu rugamintea s cante Perinita. Acest gest
dezviluie pe deplin starea lui sufleteasca, iar partida vocala reflectd intonatiile incipiente ale
Perinitei. Tema dansului suna de douad ori, devenind un refren al scenei intregi: pentru prima
data —1inscena 3, c. 19, adoud oard —in c. 65. Analiza comparativa a ambelor scene dezvaluie,
pe de o parte, fondul intonational comun, iar, pe de alta parte, permite identificarea unor variante
diferite ale temei, confirmand astfel rolul important al principiilor variationale in dezvoltarea
materialului muzical.

In scena lui Pavilache cu Nistor (c. 83) si cu lon, intrebarea centrald se referd la
seriozitatea intentiilor lui Pavalache, iar discutia atinge un grad emotional de o intensitate
deosebita: drept exemplu serveste replica lui Nistor daca te duci iar cu petrecerile te iarta
satul, eu niciodta, nici n-am sa-ti zic fecior (c.83). Reactiile lui Pavalache care exprima
seriozitatea atitudinii sale fata de relatia cu Vasiluta conduce spre concluzia: Pavdalache s-a
facut un om insurat, care se articuleaza in cadrul ansamblului cu participarea Eleonorei, a lui
Fancic si a corului barbatilor bazat pe materialul muzical din cantecul de pahar, care
cimenteaza tabloul intreg.

Merita sa fie analizata separat linia melodicd a partidei lui Nistor, unde se aud intonatii
similare intonatiilor Vasilutei in momentele cand eroina exprimad sentimentele de dor, de
suferintd sufleteasca (este vorba de segmentele melodice incadrate in intervalul de cvinta
micsoratd, mai ales in fraza culminantd a acestui arioso):

Fig. 3.14 M. Kopytman Casa Mare, scena Pavialache cu Nistor
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Ultima scena din tabloul V prezinta dialogul Vasilutei cu Pavalache, dupa marturisirea
eroului: amu, uite, sa-mi fii nevastda suna un interludiu orchestral de amploare, ca o
generalizare instrumentald a actiunii, un procedeul tipic pentru scenele lirice din operele
veriste sau din creatia operistica a lui P.I. Ceaikovski (de exemplu, scena Lizei cu Gherman

din Dama de pica).

Fig. 3.15 M. Kopytman Casa Mare, actul II, scena V, dialog Vasiluta si Pavalache
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C. 98 este coda scenei intregi, finalizdndu-se cu fraza semnificativa cantatd de Vasiluta
asa-i obiceul.

Tabloul V. Introducerea orchestrala reda o atmosfera plina de neliniste, prevestind o
schimbare esentiala a actiunii scenice care se clarificd in urmatorul numar, scena 1, prezentata
de trio-ul cumetrelor, care indeplinesc si aici functia de comentatori ai actiunii (asemenea
corului in teatrul antic).

Trebuie de mentionat ca dramaturgia operei contine doud mecanisme de reflectare si
evaluare a evenimentelor ce se produc in scend: primul este prezentat de cor ca un personaj
colectiv, celdlalt — de cele trei cumetre. Tertetul cumetrelor sustinut de corul barbatesc (fara
cuvinte pe baza liniilor vocale destul de severe expuse in octavd) conchide: a fost proasta
Vasiluta, iaca nu trebuie crezut barbatul, astfel devenind clar ca Pavélache a parasit-0 pe
Vasiluta. Totodata acest tertet are un pronuntat caracter comic, deoarece intelegem ca anume
cumetrele raspandesc zvonuri si discuta toate noutatile satesti (a fugit ca de la inchisoare, 1-au
vazut pe Pavalache tocmai la Chiginau etc.). Acest caracter specific al textului determina
flexibilitatea partidelor cumetrelor, abundenta intonatiilor individualizate declamatorii si chiar

vorbite (vezi, spre exemplu diferentele replicilor pe c. 10), in timp ce stratul coral monodic
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adauga discursului un element contrastant mai sever. Daca cumetrele reflecta actiunea propriu-
zisd, corul subliniaza aspectul dramatic al evenimentelor.

In Scena 2 apare Nistor, care a adus straiele lui Pivdlache: cumetrele continue discutia
pe tema (cand vine Pavalache), iar Nistor o saluta pe Vasiluta. Printr-o fraza scurta Vasiluta (c.
18) releva profunzimea suferintelor ei si cumetrele isi schimba imediat atitudinea fata de eroina,
incercand s-o aline. Nistor continud discutia, intreband-o pe eroind, dacd ea n-a simtit ca
Pavalache o va parasi.

Scena 3, attacca (c. 21) este strans legata din punct de vedere factural si armonic de cea
precedentd (mentionam ca acest procedeu este cel mai tipic pentru aceasta operd). Ca functie
ea reprezintd un arioso tragic al eroinei: starea ei sufleteasca se exteriorizeaza prin folosirea
frazelor descendente de la culmea melodica, prin repetarea intonatiilor tipice: cvarta
descendentd — secunda mica descendentd. Printre alte trasaturi melodice caracteristice

nominalizam de asemenea intonatiile de secunda marita si cvinta micsorata:

Fig. 3. 16 M.Kopytman Casa Mare, actul 11, scena 2
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Specificul acestui arioso (ca si al altor scene din Casa Mare) consta in penetrarea unor
reactii emotive in povestirile eroinei despre evenimente: aceste interventii sunt subliniate si prin
schimbarea caracterului acompaniamentului orchestral: de la unul laconic, ca in recitativul
acompaniat, la unul cu factura orchestrald mai densa, cu imbinarea liniei melodice ornamentate,
dezvoltate cu linia basului, adica, la un acompaniament omofon-armonic de tip sintetic. Din
punct de vedere al intonatiilor vocale, aici se concentreaza in special intonatiile cromatice (Sol

— la —fa diez - sol), intervalele de cvinta si cvartd micsorata, drept exemplu servind c¢.24:
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Fig. 3.17 M. Kopytman Casa Mare, actul Il, scena 2
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Scena 4 este alcatuita din trei sectiuni cu reprizd a b a: in cadrul primei Fancic
interpreteaza o strofa mentinuta in stilul unui cantec popular (¢.28), in timp ce sectiunea a doua
are un caracter informativ si ne dezvaluie ultimele noutati despre Pavalache.

Forma scenei este deschisa, replicile cumetrelor intercaleaza partida lui Fancic, trecand
apoi la Nistor. Aceastd constructie a scenei are un caracter inovator, realistic si foarte eficient
din punct de vedere al dramaturgiei muzicale.

Scenele 4 s1 5 sunt legate atdt armonic cat si melodic, reprezentdnd de fapt doar
compartimentele unei scene mai ample, de grad superior. Scena 5 contine arioso Vasilutei,
insotit de replicile lui Nistor si interventia cumetrelor. Intonatiile din arioso integreaza atat fraza
incipienta din Perinita, cat si intonatiile acute bazate pe cvinta micsorata:

Fig. 3.18 M. Kopytman Casa Mare, actul II, scena 5 arioso Vasilutei
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Scena Gafitei cu Nistor dezvaluie nu doar ingrijorarea Gafitei in privinta fiului: Unde-
i el? Unde-i el? Prea multi acum la noi se prapddesc ci si unele ipoteze (N-afi auzit cd Sofiica
trei nopti nu doarme acasa?).

Actul 111. Scena VI. Introducerea orchestrala corespunde actiunii: factura orchestrala
mai densa este substituitd de una lineara, mai riguroasa, continand polifonie contrastanta pe trei
voci, fiecare dintre ele fiind cromatizate. Caracterul introducerii simbolizeaza apropierea
deznoddmantului dramatic al operei.

Urmatoarea scena a lui Pavalache cu Vasiluta (c. 6) incepe cu dialogul eroilor pe teme
neutre: Pavalache povesteste ca a fost la Kiev, unde s-a intalnit cu fiul Vasilutei Arion. Din
cuvintele lui e clar ca Arion este la curent cu relatiile dintre Pavalache si Vasiluta, manifestand
o atitudine negativa. Zona culminanta din arioso lui Pavalache este realizata in registrul acut al
tenorului, cu folosirea tremolo in orchestra, iar interludiul orchestral (inainte de c. 13) se
bazeaza pe factura lineard. Replicile Vasilutei in cadrul acestei scene sunt axate in Intregime pe
soarta fiului, sentimentele fatd de acesta situdndu-se in prim-plan, in timp ce acompaniamentul
linear se realizeaza pe baza ritmului punctat destul de agitat care reda trairile contradictorii ce
se petrec in sufletul eroinei.

In urmatoarea scena participa Gafita, Pavalache, cele trei cumetre si Timofte, tatal
Sofiicai (c. 18). Reactia Gafitei la aparitia fiului este concomitent si dramatica, si comica (am
sd te tai bucatelemaruntele), dupa care cumetrele 1l provoaca pe Timofte sa intervina cu opinia
lui: el fiind beat, patosul moralizator al lui se expune intr-o maniera plina de umor, dar, totusi,
cu unele intentii destul de serioase (am frati, am cumnati, sa venim cu topoarele).

Toate aceste evenimente sunt doar semnele apropierii deznodamantului nu doar la
nivelul relatiilor amoroase ale eroilor, dar si din punct de vedere al relatiilor intre membrii
acestei comunitati mic. Apare Sofiica, care-l apara pe Pavalache, spunand ca a fost cu altcineva,
in discutie se aude si vocea Gafitei, care 1l acuza pe Timofte ca doar el cautd vinovatul de
absenta fiicei lui. Totusi situatia evolueaza pozitiv, capatand unele nuante umoristice (p. 38-
88), iar in urmatorul compartiment compozitorul foloseste leittema traieste-ti viata, lipsita de
nuante moralizatoare, care doar afirma dorinta eroilor de a-si gasi fericirea personala.

Tabloul VII de fapt prezinta o scena finala de amploare cu participarea Vasilutei si a
lui Pavalache. Un lant din trei episoade diferite (in primul se implica si corul feminin) sunt
legate de deznodamantul actiunii: eroina i1 anunta iubitului ca relatia lor s-a sfarsit, deoarece
tineretea te departeaza de mine, cd a venit vremea sa-fi caufi §i tu o casa §i o nevastd,
demonstrand astfel intelepciune si demnitate. Aici se intercaleaza si scena corald contrastanta
Primavara, primavara, toate cresc §i infloresc din tabloul I. Avand in vedere faptul ca in

comparatie cu prima interventie a corului situatia scenica s-a schimbat esential, se creeaza un
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efect dramatic bine pronuntat. Procedeele de acest gen sunt tipice pentru genul de opera (drept
exemplu pot servi ariile Marfei din actele II si IV din opera Mireasa Tarului de N. Rimski-
Korsakov).

In al doilea episod frazele lui Pavalache se repeti in partidele corului pe baza intonatiei
sol bemol-fa-re (p.431). In al treilea episod cu participarea celor doi eroi principali caracterul
materialului muzical se transforma, capatdnd nuante tragice datorita pulsatiei cu doimi in
acompaniamentul orchestral, intonatiilor eroinei bazate pe salturile ce antreneazad sunetele din
registrul acut. Chintesenta scenei se formuleaza in cuvintele eroinei eu n-am sa pot fi si mama,
si bunicd. In cadrul acestei scene se clarifica si atitudinea lui Pavilache pentru care despartirea
de Vasiluta de asemenea devine o decizie grea: cat de usor spui tu cuvintele astea: sda ne
despartim (C. 25).

Structura dialogului presupune fragmente de cantare consecutiva si simultand. Merita
sa fie mentionata si penetrarea celulelor intonationale din partida Vasilutei in partida lui
Pavalache, care demonstreaza cd sentimentele lor sunt comune. Compozitorul utilizeaza
procedeul de repetare a celulelor scurte ostinato care redau durerea sufleteasca a personajelor.

Fig. 3.19 M. Kopytman Casa Mare, actul 111, dialog Vasiluta si Pavalache
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Urmatoarea scena, conform remarcilor din clavir, a fost exclusa din actiune. Acest fapt

este usor de explicat. In opinia noastra, finalul este prea lung si fard un punct dramaturgic

definitiv.
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Un epilog al operei 1l reprezinta scena de adio a eroilor avand si o semnificatie simbolica:
cand Pavalache o roaga pe eroina — poate-mi dai ceva amintire, Vasiluta canta: ifi las amintire
patru viori §i Perinifa fara inceput, fara sfarsit. Mentionam ca acest dialog este sustinut de o voce
feminind, care fara cuvinte vocalizeaza o linie melodica contrastantd, sintetizand cele mai
importante intonatii din partida Vasilutei (saltul pe nona ascendenta, secunde micsorate, cvinte
micsorate), devenind astfel un leitmotiv al sperantelor neimplinite, al visurilor nerealizate:

Fig. 3.20 M. Kopytman Casa Mare, scena de adio
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Urmeaza un interludiu instrumental pe baza Perinitei, dupa care punctul final al operei
—ultima scend a Vasilutei: eroina face o constatare amara asupra existentei omenesti, articuland
o concluzie filosofica: ce pacat ca avem numai un singur pamant §i un singur cer deasupra lui.
Constatam totusi cd linia melodica din partida eroinei devine mai senind, fiind bazata
preponderent pe diatonicd sau pe intervalul nonei (leitmotiv al sperantelor neimplinite, al
visurilor nerealizate deja manifestat). E important ca frazele muzicale finale se interpreteaza a
cappella (in cadrul operei acest procedeu subliniaza semnificatia deosebita a textului cantat):

Fig. 3.21 M. Kopytman Casa Mare, ultima scena a Vasilutei
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In urma examinrii operei Casa Mare de M. Kopytman vom face unele generalizri,
bazandu-ne pe metodologia de analiza a creatiilor lirice propusa de muzicologul rus B.
XomonoBa  [199]. Conform acestei metodologii vom diferentia doud nivele: nivelul

dramaturgiei i nivelul muzical propriu-zis.
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Legitatile dramei in opera. Ideea centrald. Din punct de vedere ideatic toate evenimente
ale acestei opere sunt axate pe sentimentul de dragoste al eroinei principale Vasiluta, pe soarta
unei femei singuratice, astfel fiind evidentiat aspectul liric al creatiei date. O asemenea tratare a
eroinei principale este determinatd de textul drutian. Nu intamplator, cercetatorul creatiei lui
I. Druta academicianul M. Dolgan scrie: ,,Farmecul lirismului drutian provine, inainte de toate,
din faptul ca poet 1n suflet si in cuget este nu numai autorul, ci si majoritatea eroilor plazmuiti
de el. [45, p. 30]. Toti eroii in creatiile lui I. Druta sunt in opinia aceluiasi autor “firi poetice,
traiesc pana la paroxism bucuriile si durerile existentei umane, dramele ei, iubesc cantecul si
vorbele de duh, stiu pretul umorului si al ironiei, sunt plini de demnitate si de voie bund” [idem].
In libret tematica dragostei se universalizeaza, fiind largita prin simbolul de Casa Mare cu
semnificatie multipla, subliniind si aspectele legate de ecologie a spiritului uman, dupa cum
caracterizeaza problematica creatiei lui I. Drutd N. Biletchi [16, p. 50].

Desi subiectul operei se axeaza pe soarta Vasilutei, autorii subliniaza o demnitate aparte
a eroinei, care determina toate actiunile ei, dar si atitudinea eroinei fata de Pavalache, fata de
consatenii. Aceasta idee a fost formulata de cercetatorul creatiei drutiene D. Apetri, care scrie
despre un leitmotiv drutian — demnitatea umana [3, p. 70].

Subiectul. Este nevoie de repetat ca actiunea operei se desfasoara imediat dupa cel de-
al Doilea Razboi Mondial si se axeaza pe soarta unei femei — Vasiluta, al carei sof a fost ucis
in timpul razboiului. Subiectul se bazeaza pe relatia ei de dragoste cu Pavalache — prietenul
fiului sdu Arion, care in timpul desfasurarii actiunii dramei Casa Mare isi face serviciul militar.
Din cauza diferentei de varsta si de filosofie a vietii, relatia eroilor este sortita esecului,
determinand un paroxism dramatic. Astfel autorii operei aratd o viziune schematicd a
subiectului, conceptul ideatic fiind de fapt mult mai complex.

Realismul veridic al acestei opere se bazeaza, in mare masurd, pe calitatile textului
drutian. M. Dolgan mentioneaza in acest context: ,,La Drutd sentimentul nu este numit, ci
sugerat, nu apare in forma abstractd, ci in forma palpabild; bucuria sau tristetea, fericirea sau
suferintd, curajul sau frica, speranta sau deznadejdea, dragostea sau ura se sprijind de fiecare
datd pe un ,,suport” psihologic concret, pe ceva existent in preajma eroilor, pe un subiect concret
de valoare fie de aluzie, fie de metafora, fie de alegorie, fie de simbol” [45, p. 31]. Asadar,
actiunea externd prezinta doar un pretext pentru dezvoltarea unei actiuni interne, reflectand
complexitatea, flexibilitatea si variabilitatea emotiilor ei.

Caracterul acestor emotii merita o abordare aparte. Dupa cum scrie acelasi M. Dolgan,
»Vraja lirismului drutian ia nastere dintr-o conjugare dialecticd a celor mai variate, mai
contradictorii §i mai paradoxale sentimente, stari, dispozitii sufletesti, care, de cele mai multe

ori, se ciocnesc nu pentru a se suspenda sau a se neutraliza, ci pentru a se Intrepatrunde, a se
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cataliza, a ,,creste” unele din altele, manifestindu-se concomitent”. [45, p. 30]. Printre ele
sentimentul de dragoste a Vasilutei catre Pavalache, care imbina sentimentele mamei si iubitei,
dar si atitudinea ei fata de concurentele sale mai tinere (Sofiica, Tudora).

Trebuie de mentionat ca unele evenimente din cadrul subiectului confirma influenta
dramei versite. Drept exemplu servesc mai multe fragmente textuale ale libretului (spre
exemplu, cuvintele Vasilutei din Tabloul 1: m puscatul este o prostie, mai frumos cdnd te
otravesti), sau replica lui Timofte din Actul Il (am frati, am cumnati, sa venim cu topoarele).

Lumea interioara a eroinei este forte bogata, in conformitate cu tratarea personajelor de
I. Druta, care dupa cum releva M. Dolgan ,,niciodatd nu se limiteaza numai la descrierea unui
singur sentiment, fie acesta oricat de intens. Pe el intereseaza tensiunea psihologicd dintre
trairile polare, de aceea cauta sa ,,vada” o stare sufleteasca in contextul altor stari, de regula,
contrare” [45, p. 30]..

Raportul ,,actiune — contra-actiune”. Raportul fortelor pozitive si negative in Casa Mare
este realizat neconventional. Actiunea este prezentatd de dezvoltarea foarte detaliatd a
evenimentelor in jurul sentimentelor Vasilutei, in relatiile cu consatenii, in Tmbinarea
sentimentelor contradictorii in sufletul eroinei. Specificul dramei drutiene si maiestria
libretistului duc la crearea actiunii dinamice, cu implicarea mai multor persoane, cu schimbarile
neasteptate care contribuie la retinerea atentiei spectatorului.

Functia anumitor forte de contra-actiune apartine consatenilor Vasilutei (corul, trei
cumetre, alte personaje) fiind prezentate destul de variat, deseori contradictoriu, extrem de
realist: toate aceste forte reactioneaza, comenteaza, creeaza obstacole unor intentii ale eroinei.
Asadar, raportul ,,actiune — contra-actiune” aici a fost abordat ca antiteza individului si
multimii, prezentand astfel un concept foarte individualizat si mai putin tipic pentru opera
din perioada sovietica.

Dramaturgia operei se bazeaza pe un complex de procedee printre care putem
nominaliza refrenul replicilor textuale, repetarea complexelor scenice, arcurile tematice. Vom
analiza succint manifestarea acestor procedee in Casa Mare.

Refrenul replicilor textuale. Procedeul de refren al replicilor textuale provine din
structura poeticd a dramei Casa Mare. Dupa cum evidentiazd M. Dolgan, in creatiile lui Druta
cuvintele ,,capata — prin cele mai ingenioase repetari, inversari si ’struniri” — virtuti de anafora
sau epifora, de leitmotiv sau de refren, de formulad obsedantd sau de inel, de paralelism sau de
enumeratie...” [45, p. 32]. Asadar, deja la nivel textual, verbal bogatul si variatul sistem de
repetitii (cu intreaga lui gama de varietati) — expresia acelasi M. Dolgan — contribuie

substantial nu numai la accentuarea si intensificarea unor idei, sentimente, semnificatii, nu
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numai la crearea unei elevate atmosfere si tensiuni lirice, nu numai la ritmizarea si cadentarea
frazelor, ci si la structurarea intregului artistic in jurul unei nuclee ideatice focalizatoare™ [45].

In Casa Mare aceste repetitii sunt frazele, iar sintagma Casa Mare apare ca un simbol
existential al poeticii drutiene: ca un simbol nu doar a fericirii personale a eroinei, dar si ca o
lege de baza a Universului. Uneori aceasta imbinare de cuvinte se reduce la un singur cuvant
— casa, pastrand totusi toatd bogatia simbolica a acestuia. Drept exemple servesc: cuvintele lui
Pavalache: dor de casa mi s-a facut, dor de tine (17 m. dupa c.151), replicile Vasilutei in loc de
stapdn, veni o hdrtie cenusie in casa asta (c. 143) si vadana si eu, si casa din tabloul 111 (c.
144), sau concluzia Vasilutei viemea sd-fi caufi si tu o casd si o nevasta din ultimul tablou. In
scena lui lon din tabloul I Casa Mare apare cu 2 masuri inainte de c. 68, iar ulterior Ion ii
explica eroinei ce este Casa Mare pentru om.

Un alt simbol al operei este Perinita. Este binecunoscut faptul ¢ acest dans popular
moldovenesc are o functie premaritala si a caracterizat initial ceremonia nuptiala. Ulterior s-a
desprins din cadrul acesteia ca un dans distractiv, care se folosea in cadrul altor manifestari de
sarbatoare, insd pastrand functia sa initiald. Asadar, in contextul operei lui M. Kopytman
Perinita se trateaza ca un simbol al asteptarilor eroinei, a iubirii ei. Perinifa se realizeaza atat
ca un simbol verbal, cat si ca unul muzical. Sub aspect verbal acest cuvant apare in scena din
tabloul I (c. 77), unde Petre ii aratd Vasilutei cum se danseaza Perinifa. Este important de
mentionat ca M. Kopytman imbina simbolul textual de Casa Mare cu melodia Pernitei (acest
procedeu are loc in partida lui Pavalache, vezi Exemplul 3.11).

Repetarea complexelor verbale are loc si in compartimentele corale cand compozitorul
foloseste textele poetice de origine folcloricd. Printre ele nominalizam strofele cantecului
popular as iubi pe cea mai mare... (scena c 95, tabloul I1).

Arcurile tematice. Printre cele mai reprezentative exemple ale acestui principiu
operistic pot fi nominalizate scenele corale de amploare in care suna tema traieste-ti viata care
apare de trei ori — la inceputul, in mijlocul si la sfarsitul actiunii creand arcuri tematice si
semantice importante (c. 80, sfarsitul tabloului 1, ¢.164 din tabloul 11, ¢.13 tabloul V1), iar
schimbadrile de ordin factural reflecta dezvoltarea actiunii operei. Un alt exemplu al folosirii
unui arc tematic gasim 1n introducerile la actul I si la actul III (respectiv inceputul tablourilor
I'si VI), creand o simetrie arhitectonica la nivel compozitional superior.

Sistemul de laitmotive. Dramaturgia muzicala a operei Casa Mare, opereaza cu cateva
tipuri de leitcomplexe. Mai intai de toate, este vorba de celula initiald a Perinitei** (cc.33 din

introducere, c. 77 din Tabloul I, in postludiul orchestral al scenei Vasitutei cu lon etc.).

14 Am mentionat anterior cd Perinifa se realizeazi ambivalent, fie ca un leitmotiv (caAnd dezvoltarea
melodica se bazeaza doar pe celulele incipiente), fie ca leittema, cand se citeaza melodia in Intregime.
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Acelasi leitmotiv dar cu semnificatie lirica bine pronuntata se bazeaza pe intonatia de
nona ascendenta 1n arioso Vasilutei si a lui Pavalache. Drept exemplu serveste leittema perinitei
(expune tema de bazd mai desfasurat, folosind uneori si fraza a doua a melodiei folclorice).
Deseori aceasta expunere este legata de situatia scenica, cand perinita sustine scenele de dans
(c.84, tabloul I).

Procedeul de reflectare intonationala face parte din sistemul leitmotivelor, fiind utilizat
in cadrul operei. Drept exemplu servesc: fraza Naivd, naiva si tinerica (c. 105-110, tabloul I1),
care trece din partida Tudorei in cea a Eleonorei, preluarea replicilor care apartin lui Pavalache
de catre Fancik, aparitia temei Eleonorei in partida Tudorei (o rochie alba, la Moscova
cumpdrata..., c. 110, tabloul I1).

Compozitia muzicald a operei Casa Mare la nivelul arhitectonic superior. Dupa cum
mentioneaza B. Xomonoga, ,,din punct de vedere compozitional fiecare creatie operistica are un
caracter individual” [199, p. 363]. Dintre numeroasele varietati de compozifie, autoarea
nominalizeaza, printre altele [199, p. 365] cele ce prezintd o variantd destul de raspanditd in
opera universala. Intr-adevir, structura numerica in Casa Mare este depisita, atingdndu-se un
nivel foarte inalt de integritate a materialului muzical prin anumite procedee armonice, tonale,
facturale, prin procedeul attacca intre scenele din cadrul tabloului. Principiile de ,,elaborare
plenard cu includerea reprizelor” se realizeaza prin intermediul compartimentului traieste-fi
viata, leittema Perintei, mai ales in fragmentele de amploare cu caracter dansant, in
introducerile orchestrale la Actele I si III s.a. Merita sa fie mentionat ca aceste exemple apartin
nivelului compozitional superior, desi acest principiu se realizeaza si la alte nivele ale
discursului muzical (de exemplu, in cadrul scenei sau tabloului). O intrebare-cheie ramane
atributia genuistica a acestei opere semnate de M. Kopytman. In opinia noastra, Casa Mare

prezintd un exemplu al genului de opera lirica sau drama lirica.

3.2. Trasaturile operei istorice si ale operei-oratoriu in Decebal de T. Zgureanu

Opera in trei acte Decebal de T. Zgureanu a fost compusa in anul 1998 pe libretul poetului
V. Teleuca. Prima auditie in varianta de concert a avut loc in septembrie 2002 pe scena Operei
Nationale. In opinia autorului recenziei publicate in ziarul Moldova Suverana ,,0pera istorica
,Decebal” constituie cea mai reprezentativa creatie nationald, autorul lasand in ea parte a
sufletului sau. Dupa cum spunea si regretatul Victor Teleuca, versificatorul operei: ,,Iubitorul de
opera istorica va intelege si va interpreta evenimentele dupa bunul sau gust, aflindu-se in lumea
unei muzici de o rara alegere spirituala, cum este maestrul Teodor Zgureanu” [76, p. 131].
Interesul fata de istoria nationald s-a manifestat in creatia compozitorului si anterior, fapt

confirmat de exemplu, prin oratoriul dramatic Stefan cel Mare scris cu doi ani inainte de Decebal.
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Libretul operei are un specific aparte care cere o analiza detaliata. El se bazeaza pe textul

poetic scris de V. Teleuca avand ca sursa evenimentele istorice si mitologice legate de o etapa

importantd din trecutul dacilor. Expus intr-o forma succintd, subiectul operei este inclus in

clavirul operei, editat in anul 2006 [76, p. 3-6]. Libretul denota anumite particularitati, printre

care putem nominaliza urmatoarele: elemente narative incadrate in monologurile si

ansamblurile eroilor, care explicad esenta celor intamplate si atitudinea lor; insuficienta

conturdrii momentelor-cheie in dramaturgie apreciata de specialisti ca una din componentele

obligatorii ale oricarui libret reusit. In acest context vom reaminti opinia lui I. Sollertinskii care

considera pe buna dreptate ca nici ,,cea mai inspiratd muzica nu poate salva o opera daca libretul

ei este defectuos din punct de vedere al dramaturgiei” [177, p. 91].

Analiza evenimentelor despre care se povesteste in aceastd operd ne permite

descoperirea unor faze sau etape de dezvoltare a subiectului expuse in urmatoarea schema:

Tabelul 3.1. T.Zgureanu schema operei Decebal

ETAPELE DRAMEI

EVENIMENTELE SUBIECTULUI

NUMERE MUZICALE

PROLOG Pantomima 2+2 arcasi trag in nori cu sageti | Uvertura Dacia
(inaintea cortinei)
ACTUL |
EXPOZITIA PRIMARA Incoronarea lui Decebal Avria lui Duras
(EROICA) A Duras Diurpaneus hotareste sa transmita Diurpaneus,
SUBIECTULUI sceptrul si sabia regala Decebalului; urmeaza Avria lui Decebal,

Nodul actiunii
prin aparitia ideii jertfei

juramantul lui Decebal si al ostagilor

Juraméntul Ostasilor

Zamolxis se adreseaza dacilor

Increderea in Decebal, in tard, in copiii care
cresc

Chipul arhetipal al Mamei

Monologul lui Zamolxis
Duetul: Decebal si Regina

Aria Reginei

Cvartetul ce prezintd familia lui Decebal,
cuprinsa de emotiile pe care le traieste fiecare:
Ninvana, Regina, Fiul, Decebal

Cvartetul: Decebal; Regina,
Fiul si fiica Ninvana

ACTUL I

Abaterea din dezvoltarea
actiunii primare

EXPOZITIE SECUNDARA
(LIRICA) A SUBIECTULUI

Nodul si dezvoltarea actiunii
secundare

Introducere orchestrala

Introducere la actul 11

Arioso Dochiei (fiica din flori a lui Decebal):
Lwdlbatica pasdre, inima zboara”, Cor: Dochia
- stapdna muntilor

Corul pastorilor dupd Dochia

Dochia si corul pastorilor

Nocturna (corul pastorilor
dupa Dochia)

Armin - ul popular ,,indragostit de Ninvana o
divinizeaza in cdntecele sale” (p.5);

Cantecul lui Armin

Ninvana reactioneaza cu dragoste: (p.5); Aria Ninvanei
Duetul: Armin - Ninvana
LHurmeaza dansurile gratioase de balet, Balet

interpretate de zane si dansurile pentru barbati,
interpretate de ostasii lui Decebal”(p.5);

,La incheierea dansului momentan se aud
tunetele cerului (descarcari electrice)” (p.5) (ca
un semn al evenimentelor tragice ce vor urma)

Dans barbatesc
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ACTUL I

Dezvoltarea actiunii primare

»Vezina, preot in armata lui Decebal, auzind
tunetul cerului, prezice lupte crancene. El cere
sd fie trimis un mesaj la Zamolxis, iar Decebal
cere sd fie sacrificat fiul sau”(p.5).

Remarca autorilor din clavir:,,Decebal arata la
fiul , dandu-le tuturora de inteles ca el va fi
jertfit!”

Preotul Vezina si ostasii

Fiul: ,,nu stim calea inapoi. E o fericire sd te
nasti, sa mori, in vatra noastra’ (p.85);
,Zamolxsis, zeule, tu de departe,

Monologul Fiului lui
Decebal

CULMEA ACTIUNI blagoslovestene sa fim nemuritori!” (p.88)
PRIMARE Decebal incearca sa converseze cu Zamolxsis.
,Zamolxsis, de ce taci?” (p.92); ,,Tot, ce ramdne
in tara noastra strabund E pentru ea ca
murim”(p.94).
oA Decebal: ,,Eu sunt rege!” Aria lui Decebal
DEZNODAMANTUL Traian: ,,Sfdrgitul tau fatal” (p.99) Dialogul Traian-Decebal
TRAGIC Decebal: ,,Dar nu ma tem moarte!”; ,,Ucis, dar
nu invins >,
Decebal se sinucide
EPILOG Reactia autorului si a poporului dac Dona Eis Requiem

Locul actiunii Columna Traiana
»Inaltata in cinstea victoriei asupra dacilor”
(p.5). Remarca autorilor: ,,Un imn de glorie si

Columna Traiana
Monologul lui Decebal in
fata istoriei

admiratie penru Decebal si dacii”.

Fiind exclus din actiune, Decebal devine o
figura emblematica.

»Imn de glorie si admiratie pentru cei care”...
dint tragica lupta pe viata si moarte”... au
aparat cu sabie si scut, cu propriul lor sdnge
acest infloritor si scump pamant” (p.5).

Final

Fugato ,,Din tragica lupta”
si fragment din

Miorita

Cum se vede din schema, in libretul operei se imbina doud planuri de actiune: cel primar,
legat de evenimentele istorice, care contureaza linia eroica a subiectului si cel secundar — liric
(dragostea lui Armin si Ninvana) care devine centrul liric al operei. Desi componenta lirica
ocupd un loc mai modest, fiind inconjuratd de evenimentele istorice, ea totusi imbogateste
libretul operei Decebal.

Specificul libretului, analizat sub aspectul raportului textului literar cu cel muzical-
dramatic, evidentiaza faptul ca unele remarce ale autorului prezente in clavir n-au fost reflectate
pe deplin in partitura operei. Spre exemplu, pe p. 32 gadsim asa o afirmatie: Decebal si Regina
Ii au in preajma pe fiica si fecior. Curtenii sunt mandrii de noul rege si Regina. Pe pagina 82
(inceputul actului III) gdsim o alta remarcad simptomatica a compozitorului: Aici Decebal arata
la fiul sau, il imbratiseaza, ddandu-le tuturora de inteles ca el va fi jertfit!. Totodata nici in textul
literar, nici in materia muzicald acest gest n-a fost evidentiat.

Dupa cum scrie V. Ferman, ,,opera este o dramd organizatd din punct de vedere

muzical” [194, p.26 ]. Si pornind de aici, dupa in opinia noastra, autorii uneori nu tin cont de
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acest specific al genului. Atat caracterul textului libretului, cat si cel al muzicii ne permit sa

concluzionam ca sub aspect genuistic opera Decebal este orientatd spre opera epica, eroica cu

o pondere mare a componentei narative in detrimentul actiunii propriu-zise.

Aici trebuie luat 1n consideratie si un alt element important al dramaturgiei operei. Este
vorba de actiune, care conform opiniei cercetatorului rus M. JIpyckun poarte avea un caracter
diferit. Autorul diferentiazd actiunea externda, care se reflectd in diferite evenimente ale
subiectului operei, si actiunea internd, determinata de natura sentimentelor si comportamentul
eroilor [111, p. 56]. Din acest punct de vedere opera Decebal tinde spre al doilea tip de actiune,
provocand unele asociatii cu operele epice din istoria muzicii universale (de exemplu, Ruslan
si Ludmila de M. Glinka).

Avand in vedere faptul ca partitura operei n-a fost studiatd in muzicologia autohtona (iar
fatd de analiza efectuatd de L. Gutanu avem mai multe rezerve), vom examina detaliat
compozitia tuturor numerelor operei Decebal.

Uvertura Dacia este compusa intr-un mod destul de traditional, cu expunerea unor teme
importante din opera. Compozitorul schiteaza principalele chipuri muzicale, care vor fi dezvoltate
ulterior, dezvaluind temele contrastante (vezi Schema din tabelul 3.2).

Tabelul 3.2. T. Zgureanu Decebal, uvertura Dacia
a b+c d e f a1 b1+c1 | f+a h di
c2 c3. cd. ¢5 ¢c6 c7 c.8 cl1 c.13 c.15 c.16

Cum se vede din schema, dacd tinem cont de logica expunerii observdm ca ea este
completata cu unele repetdri ale materialului muzical care se incadreaza intr-o forma tripartita
individualizata care poate fi tratata si ca o forma variantica:

Tabelul 3.3. T. Zgureanu Decebal, uvertura Dacia
A A1 A2
(@-b+c-d-e-f)—(ar- bit+ci-j)— (fF+a-h-di)

In cadrul acestei structuri T. Zgureanu apeleaza frecvent la segmentul de baza abcd, de
fiecare data introducand unele schimbari, cum ar fi substituirea unor sectiune cu altele noi sau
sintetizarea materialului in cadrul unui anumit compartiment (vezi compartimentul f+a).

Din punct de vedere semantic, uvertura contine mai multe coreldri cu continutul muzical
al operei. Aici gasim doua citate din scena de balet din actul Il (compartimente j si h), ca
anumite centre — unul liric si celélalt de tip scherzo — ale compozitiei, cluster-urile care
anticipeaza concluzia orchestrala a Monologului lui Zamolxis din actul I, intonatiile eroice

(compartimentele a, a1, f+a) care vor fi dezvoltate in linia basului in aria lui Decebal din actul
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I, introducerea orchestrala din dialogul Traian-Decebal din actul III; intonatiile incipiente din
fugato Din tragica lupta din Finalul actului 111, compartimentul d se bazeaza pe o tema din
scena Dochia si corul pastorilor (actul II). Astfel putem afirma ca uvertura reprezinta izvorul
intonativ din care provin mai multe formatiuni tematice ale operei.

Actul | incepe cu scena lui Duras Durpaneus cu cor (p.15 din clavir) unde regele
transmite atributele sale regale lui Decebal. Ea se bazeaza pe o logica tripartitda ABA partile
extreme fiind compartimente corale cu caracter solemn Vivat repetate fara schimbari (da capo),
iar compartimentul de mijloc reprezentand o forma bipartita simpla contrastanta ab. Plasata in
”miezul” formei tripartite, aria lui Duras Durpaneus capata un caracter emotionant, avand o
linie melodica descendenta cu figuratii dezvoltate, fapt ce denota influenta stilului operistic
figurativ, de coloratura®. Organizarea modal-tonali a acestui numir tinde spre logica inchisi
bazandu-se pe schimbarea centrelor tonali Es-As-C-Es imbogatite prin prezenta elementelor din
modurile armonic si mixolidic.

Aria lui Decebal (p.21 din clavir) este scrisa intr-o forma bipartita contrastanta AB, ce
poate fi explicatd prin contrapunerea unor sentimente si gandurilor diferite (Decebal canta
despre misiunea lui, a celui care infaptuieste porunca zeilor). Contrasul sectiunilor este realizat
prin folosirea diferitor mijloace de expresivitate muzicala. Din punct de vedere modal-tonal
prima sectiune este compusa 1in tonalitatea eroica si brilianta Es-dur, iar cea de-a doua — in c-
moll cromatic cu treapta a ll-a si a V-a coborate, precum si cu utilizarea treptei a I11-a mobile:
mi bemol-mi becar. Stabilitatea metro-ritmica in cadrul masurii de 4/4 (in primul compartiment)
se suprapune masurii alternante 4/4 -3/4 (in al doilea) etc.

Prima perioadd a ariei contine patru propozifii si are un caracter eroic, cu intonatii
specifice bazate pe sunetele trisonurilor principale, fiind addugate miscari cromatice in linia
vocald a personajului principal. In acompaniamentul orchestral (p. 22) in linia basului apar
intonatii din uverturd care capata o functie de lait-motiv al operei simbolizand emotiile eroice,
patriotice ale lui Decebal (a se compara masura 4 din c. 2 si c. 8 din uvertura). Acest laitmotiv
poate fi numit conventional laitmotivul dragostei fata de Patrie, sau laitmotivul eroic.

Din punct de vedere al actiunii Juramantul ostagsilor (p.25 din clavir) realizeaza un pas
inainte in dezvoltarea actiunii, evidentiind atitudinea poporului, simpatiile politice ale lui. Insa
din punct de vedere al dramaturgiei aceasta scena apare ca una nemotivata, avand un caracter
unilateral si, In opinia noastra, nu corespunde pe deplin specificului dramei.

Juramantul ostagsilor foloseste mijloacele genului de mars. Dorim sa mentionam ca

procedeul de generalizare prin intermediul genului (conform definitiei muzicologului rus

15 In cadrul lucrarii noastre folosim clasificarea stilurilor vocal-operistice ce apartine cercetitorului rus
G.Kulesova, care scoate in evidenta trei tipuri: cantilena, stil declamativ si sti/ de coloratura [140, p.15].
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A. Algvang) capata un rol important in conceptul general al operei. Juramantul ostagilor este
compus intr-o forma tripartita simpla (partea de mijloc se incepe pe p. 26, m. 12 dupa c. 2, iar
repriza pe c. 3). Mijloacele muzicale de expresie sunt destul de modeste: predomina cantul
monodic, Tmbinarea miscarii pe sunetele trisonului tonicii cu cea descendent treptata, ritmul
punctat, iar in unele momente linia melodicd comuna in partidele basilor si tenorilor se
descompune in acorduri generand o tesatura eterofonica

Coloritul armonic in cadrul acestui numar este determinat de utilizarea modului fa
mixolidic rezultand consunari acordice mai putin obisnuite, in special atunci cand ele sunt
imbinate cu cele din tonalitatea fa-dur (acordurile D, DD, treapta a Vl-a armonica s.a.). Din
punct de vedere al structurii tonal-modale relevam o forma deschisa orientata spre tonalitatea
dominantei: f-mixolidic — C-dur, creand un efect de crestere a tensiunii emotionale.

Aici putem observa prezenta laitmotivului eroic ce s-a manifestat anterior in scena lui
Duras Diurpaneus (p.16), in Aria lui Decebal, p.21 si in tema de baza a jurdamantului. Totusi

expunerea si dezvoltarea lui de fiecare data are un caracter diferit.

Fig. 3.22 T. Zgureanu Deceba, laitmotivul eroic
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In Monologul lui Zamolxis (p.28 din clavir) resimtim influenta traditiilor operistice
verdiene, fapt confirmat prin acompaniamentul specific melodizat, prin limbajul tonal
accesibil pentru ascultator, prin factura omofon-armonica cu linia basului destul de dezvoltata
in registrul inferior, interpretat de unisonuri profunde ale instrumentelor cu coarde. Meritd sa
fie subliniat faptul ca acest tip de acompaniament orchestral are tangente cu mai multe
capodopere ale lui G.Verdi (de exemplu, aria lui Rigoletto din opera omonima sau aria

Regelui Filip din Don Carlos).
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Fig. 3.23 T. Zgureanu Decebal, Monologul lui Zamolxis
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Ca exemplu al unui alt procedeu tipic caracteristic operei verdiene serveste folosirea
unisonurilor orchestrale impreuna cu linia melodicad dezvoltata si melodizata sau procedeul de
dublare a liniei melodice din partida lui Zamolxis cu linia basului din orchestra.

Sectiunea introductiva a ariei formata din 16 masuri are cel putin doud functii diferite:

pe de o parte, aici este expus un motiv de baza care devine o emblema a monologului:

Fig. 3.24 T. Zgureanu Decebal, aria lui Zamolxis, introducerea
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Pe de alta parte, intonatiile din introducere patrund in partida eroului desi intr-o forma
putin diferitd, dar cu aceiasi semanticd. Selectarea mijloacelor de expresivitate muzicald ne
permite sa concluziondm ca acest numadr reprezinta o arie eroica. Aceasta se releva in caracterul
neschimbat al acompaniamentului orchestral, lipsa contrastelor in cadrul ariei, refuzul de a
utiliza unele elemente narative sau meditative. Un rol important capata aspectele metro-ritmice
care zugravesc chipul lui Zamolxis — Inéltator, dar si in acelasi timp plin de pasiuni, de emotii.

Intensitatea emotiilor se subliniaza si prin folosirea diferitor formule ritmice (vezi p. 29
din clavir). Printre trasaturile atribuite ariei eroice putem mentiona de asemenea utilizarea
timbrului basului, predominarea registrului grav in acompaniamentul orchestral, folosirea
salturilor pe cvarte, cvinte §i octave perfecte, desene ritmice punctate in linia melodica s.a.

In concluzia orchestrald destul de dramatici a monologului compozitorul introduce un
procedeu care va deveni caracteristic pentru limbajul componistic al acestei creatii: adaugand
in fiecare masura cate un sunet la structurile armonice el ajunge la verticala de tip cluster ce

reuneste toate sunetele tonalitatii b-moll natural.

Fig. 3.25 T. Zgureanu Decebal, aria lui Zamolxis, concluzia orchestrala
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Structura Duetului Decebal si Regina (p.32 din clavir) pare destul de traditionala pentru
opera italiand din secolului al XIX-lea sau cea verista, fiind compus din doud compartimente,
unde partea initiald se bazeazd pe replicile separate ale protagonistilor urmata de un duet
monoritmic, asa numitul duetul de concordanta, cand partidele eroilor se construiesc pe
intervalele consonante (unison, octavd). Identitatea sau similitudinea liniilor melodice in
partidele protagonistilor confirma caracterul comun al sentimentelor eroilor.

In apogeul duetului putem gisi intonatiile laitmotivului eroic (pe hotarul paginilor 34-

35) cu largirea intervalului saltului pana la sexta.
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Fig. 3.26 T. Zgureanu Decebal, duet Decebal si Regina
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Strucutura tonala a duetului este una de tip deschis, incepandu-se in b mixolidic si
finalizandu-se in es mixolidic.

Aria Reginei (p.36 din clavir) este scrisa intr-o forma care, dupa cum putem observa, a
devenit tipica pentru T. Zgureanu in cadrul creatiei date - cea tripartitd cu partea de mijloc
contrastant si cu repriza variatd. Caracterul muzical al ariei apare destul de contradictoriu. Pe
de o parte, ea contine sonoritati solemne, eroice (cu imitarea clopotelor in introducere, cu salturi
pe interval de sexta pe treptele trisonului tonicii (treapta a V-a - treapta a 111-a)), cu alte cuvinte,
sintetizdnd mai multe procedee din complexul atribuit intonatiilor eroice. Pe de altd parte,
caracterul liniei basului denota unele tangente cu aria lamento, iar predominarea miscarii
descendente ilustreaza semnificatia textului poetic redand tristetea profunda a eroinei.

Cvartetul Decebal, Regina, Ninvana, Fiul (p.40 din clavir) merita o atentie deosebita
fiindca aici sunt concentrate emotiile si gandule eroilor principali ai operei. In primul rand
trebuie de mentionat ca cele patru personaje participante la acest cvartet intoneaza texte diferite,
ceea ce scoate la iveala sentimente individuale ale eroilor.

Totodata, putem mentiona faptul cd din punct de vedere al dramaturgiei acest cvartet nu
reiese din actiunea operei, din conflictul plasat in drama. Asadar, este evident cd in libretul
operei nu numai ca nu se fac unele aluzii la starile sufletesti ale eroilor, dar ele nici nu se
incadreaza in canavaua dramatica a actiunii.

Spre exemplu, Ninvana canta:

lubirea e-o povara,
e o dulce nebunie,
in ea e viitorul,
prin care mi strig copiii
cu aceleasi vechi traditii
din care odinioara
e fapta cea mai sfanta
sd creascd pentru tard.
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Pe de o parte, eroina exprima simtul patriotic, dragostea fata de Patrie — un sentiment
ce-i uneste pe toti eroii implicati in cvartet. Pe de alta aparte, ascultatorul nu Intelege pe deplin
cine este cel despre care canta eroina. Si aici revenim la ideea ca in cadrul Actului I linia lirica
este slab prezenta in cadrul actiunii, pentru ca mai apoi, in actul I, — linia lirica sa se dezvolte
mai evidentiat. Adresandu-ne la partida Reginei din cvartet, menfionam ca ea se bazeaza pe
elementele melodice deja manifestate 1n aria ei, acestea fiind simplificate pana la miscarile pe
intervale restranse — de secunda si terta.

Fiul in cadrul cvartetului exprima sentimentul de presimtire a sacrificarii, desi acest
presentiment ramane nedeslusit de public. E de la sine Inteles cd el poate fi tratat ca o aluzue a
deznoddmantului tragic in soarta feciorului lui Decebal; Insd acest aspect nu este dezvoltat
suficient n cadrul libretului operei.

Trebuie de subliniat ca partidele Ninvanei §i Reginei sunt mai omogene din punct de
vedere al limbajului muzical, iar partida lui Decebal contrasteaza cel mai puternic fata de restul
personajelor:cu miscarea descendenta treptatd, cu salturi pe intervale de sexta si septima, cu
cadenta care incadreaza treapta a II-a frigica.

Actul 11 se incepe cu o Introducere orchestrala (p.43 din clavir) scrisa intr-o forma
tripartitd varianticd a ai az. Limbajul muzical al Introducerii se deosebeste prin utilizarea
elementelor folclorice, printre care putem evidentia: linia melodica bogat ornamentata, solo-
urile clarinetului, pedald pe sunetele re-la-mi si alte procedee ce creeaza aluzii cu scenele
pastorale. Nu intamplator apare remarca autorului ,,Pe ecran: Muntii Carpati, turme de mioare,
pastori, sunete de talangi”(p.43 din clavir).

Urmatorul numar Dochia si Corul pastorilor (p.45 din clavir) prezintd o scend operistica

de amploare. Structura scenei este exemplificatd in schema din tabelul 3.4:

Tabelul 3.4. T. Zgureanu Decebal, structura scenei Dochia si Corul pastorilor

preludiul Arioso  lui | corul interludiul Arioso  lui | Corul postludiul
orchestral Dochianr.1 orchestral Dochia nr.2 orchestral
p.45 c. 2 c. 5 c. 8 c. 9 c. 11 p.50

Asadar, putem observa o forma bipartitd complexa contrastanta bine motivata din punct
de vedere al subiectului. Arioso pastoritei Dochia, fiica lui Decebal, subliniaza starea sufleteasca
a eroinel, iar fragmentele corale exprima lauda eroinei plina de dragoste si caldura sufleteasca.

Rolul destul de mare al fragmentelor orchestrale (preludiul, interludiul si postludiul)
imprimd numarului trasaturi ale formei tripentipartite creand ,,0 forma de planul doi” care

reuneste intr-un tot intreg partile componente ale scenei. Observam cd in introducerea
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orchestrala a scenei apar structurile melodice din numarul orchestral precedent creand unele
legaturi de distanta mica.

Nocturna (p. 51 din clavir) scrisa in traditiile stabilite in creatia corala a compozitorului
demonstreaza mai multe procedee tipice caracteristice stilului lui T. Zgureanu. Aici vom gasi
polifonia imitativa, recitatia corala monoritmica, factura echilibrata, structuri componistice
clare, bine gandite, care reflectd logica compozitionald a scenei precedente. Din punct de vedere
al semanticii acest numar creeaza o atmosfera de liniste, de contemplatie.

Cdntecul lui Armin (p.56 din clavir) contrazice indicatiei compozitorului deoarece din
punct de vedere al continutului — atat textual cat si muzical — depaseste limitele genului
nominalizat, avand toate atributele ariei lirice. Probabil aceastd denumire de Cdntec se
datoreaza faptului ca subiectul operei Armin apare ca un cantaret popular. Atributele ariei se
manifestd n special prin forma tripartitd cu partea de mijloc contrastantd si repriza de tip
sintetic’®, cu o modulatie aproape clasici in partea de mijloc in directia dominantei si
intoarcerea la fa mixolidic in recapitulare. Partida vocald este construita in tesitura destul de
inalta, linia melodica fiind plind de cantilena si necesitando respiratie larga. Toate procedeele
enumerate precum si aflarea In cadrul unui afect, a unui sentiment puternic ne permit sa
deslusim in acest cantec trasaturi estetice si constructive proprii ariei. Aria Ninvanei (p. 61 din
clavir) de asemenea este construitd intr-o forma tripartitd cu partea de mijloc contrastanta si
repriza variata, cu acompaniament tipic ariilor verdiene, cu varfuri vocale pe sunetele fa, sol si
la din octava a doua, cu folosirea trioletelor, cu tremolo orchestral in momentele culminante
atribuind muzicii nuante patetice, cu scriitura omofond si limbaj armonic clar, cu efect de
politonalitate prin suprapunerea tonalitatilor in conformitate cu logica major-minora (Es-dur,
es-mixolidic — C-dur). in cadrul partii de mijloc unde se atinge culminatia, linia melodici este
continuata in partida oboiului, care in cazul dat poate fi tratata ca lait-timbrul eroinei. Duetul
Armin si Ninvana (Cununia si Multi ani traiasca, p. 65 din clavir) prezinta o scena unde duetul
de dragoste este urmat de ritualul de cununie si o scend de ldudare. Trei compartimente ale
duetului sunt scrise intr-o forma tripartitd variantica pe baza procedeelor tipice pentru aceasta
forma: schimb consecutiv de replici in baza polifoniei contrastante din doua voci (C. 2), si apoi,
(in compartimentul az, C. 4) cantul monoritmic pe baza intervalelor consonante ca un anumit
apogeu al sentimentelor lirice ale eroilor. Compartimentul Molto maestoso care are o functie de
proslavire a indragostitilor foloseste alternarea masuri 3/8 - 4/4:

Fig. 3.27 T. Zgureanu Decebal, Duet Armin si Ninvana

16 Merita sa fie mentionat ca repriza uneste materialul muzical din sectiunile precedente ale formei
muzicale.
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Limbajul armonic functional este Tmbogatit prin imprumutari din arsenalul majoro-
minorului omonim (trisonurile treptelor a I1-a si a VI-a si a VII-a coborate in cadrul modului fa
mixolidic), tipica pentru creatia data.

Scena Balet (p.72 din clavir) si Dans Barbatesc (p.73 din clavir) creeaza un anumit final
coregrafic al Actului II al operei (sau suita coregraficd caracteristicas asa numitei ,,opere mari”).
Folosim aceasta definitie de suitd deoarece compozitorul ne ofera unele argumente: in primul
rand, aceste pdrti sunt interpretate attacca, in al doilea rind, aici avem o structura
compozitionald ce se integreazd plenar In materialul muzical contrastant (la nivelul formelor
complexe este una bipartita AB, la nivelul formelor simple —a b ¢ d e f). Compozitia finalului
din punct de vedere tematic se prezinta ca una deschisa astfel fiind justificatd si structura
deschisa a planului tonal (D, d, E, f-frigic, cis-dublu armonic + doric).

Actul 111 se incepe cu numarul intitulat Preotul Vezina si Ostagii (p.77 din clavir). Este
o scend de amploare unde se imbina doui principii de gandire compozitionald. In primul rand,
este vorba de forma varianticad construitd in cadrul unui lant de arioso al eroului, care se
alterneaza de douad ori cu fragmente corale. Material muzical al partidei ostasilor se realizeaza
pe doud cai: folosirea melodiei din arioso (vezi primul compartiment coral pe p.79), sau
introducerea materialului muzical contranstant. Forma scenei poate fi redata schematic in felul
urmator: @ a; a2 b as. Observa cd aici se combina doua principii diferite: cel variantic si cel de

contrast, in rezultat formandu-se structuri compozitionale individuale. Mentiondm de
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asemenea cd in compartimentul b se realizeaza si functia de punte, ce leaga sectiunile de baza
ale scenei. Monologul Fiului lui Decebal insotit de ostasi (p.83 din clavir) demonstreaza un
nivel destul de inalt de integritate a caracteristicilor muzicale ale eroului — Decebal junior — si
ostagilor. Replicile corale ale ostasilor penetreaza partida vocala a eroului simbolizand unirea
fortelor pozitive ale operei, reflectatd in urmatoarea remarca a compozitorului: ,,Decebal
juniorul este inconjurat de ostasii camarazi de arme. Ei sunt gata sd primeascd moartea
impreund cu camaradul lor”. Astfel putem constata unitatea aspectului literar si muzical al
operei, cu intruchiparea fidela a ideilor din libret Tn muzica.

Compozitorul utilizeaza un principiu de corelare a partidei protagonistului cu planul
coral. Fiecare compartiment al Monologului este largit prin intermediul replicilor corale ale
ostatilor, marcand hotarele formei tripartite variante, iar in ultima sectiune Decebal junior si
ostagii cantda impreund. Acest procedeu contribuie la crearea unei forme flexibile, care
subliniaza unitatea gandurilor si dorintelor lui Decebal junior cu cele ale ostasilor, in cadrul
ultimei fraze ei cu totii adresandu-se zeului dacilor Zamolxis.

Aria lui Decebal O, tara strabuna (p.89 din clavir) readuce intonatiile incipiente
utilizate in aria lui Decebal din Actul I al operei. Este vorba de construirea partidei vocale pe
sunetele trisonluui tonicii in miscare ascendenta. Sub influenta continutului aria eroica capata
unele nuante tragice (eroul se apropie de sfarsitul vietii sale) care se manifesta prin mai multe
trasaturi atribuite acestui tip de arie: forma tripartita cu repriza variata, contrastul dintre starea
eroicd a personajului in partile extreme si caracterul mai dramatic in partea de mijloc, unde se
schimba aspectul liniei melodice: aici predomina parlando, replicile vorbite simbolizand un
monolog tensionat si profund al eroului.

Dialogul Traian — Decebal (p.95 din clavir) este o scena unde in afara de Decebal si
Traian participa ostatii, poporul. Este una dintre cele mai importante scene din cadrul operei, o
scena traditionald pentru incheierea actelor operei unde sunt unite diferite forte ale actiunii.
Structura scenei este prezentata in tabelul 3.5:

Tabelul 3.5 T. Zgureanu Decebal, dialogul Traian — Decebal

introducere scena corala Arioso dialogul lui incheiere
orchestrala (poporul, ostasii) | luiTraian Decebal si Traian orchestrala

Este important de subliniat folosirea de catre compozitor a formei de dialog dintre
Decebal si Traian cu expunerea consecutiva a replicilor, cu imitarea convorbirii in contradictie
a personajelor, cu intonatii vorbite in partidele vocale ale eroilor.

In Dona Eis Requiem (p.102 din clavir) compozitorul propune o reactie emotionala la

evenimentele operei utilizdind semanticul genului de recviem al carui centru simbolic este
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dialectica vietii $i mortii, a existentei temporale a trupului si a trecerii in nemurire a sufletului
omenesc. Acest numar se bazeaza pe unele fragmente ale textului canonic introducerea carora
largeste hotarele genului de opera. Compozitorul reduce substantial textul, folosind doar strofa
incipienta :
Requiem aeternam
Dona eis, Domine,
Et lux perpetua

Luceat eis.
si una dintrele strofe din mijloc:

Exaudi orationem meam,
Ad Te omnis caro veniet

Structura modala a Requiemului este urmatoarea:

Fig. 3.28
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Aceasta structurd poate fi apreciata ca do-moll natural imbogatit cu sunete cromatice
(mai ales in tetracordul superior), care denota elemente ale minorului dublu armonic (sunetul
fa diez) si ale modului frigic (prin adaugarea sunetului re bemol) integrate intr-o structura unica
modala. Specificul verticalei se deosebeste prin constituirea acordurilor in baza intervalelor de

tertd, cvarta, cvintd si secunda. Centrul tonal do ramane destul de important, fapt confirmat

prin cadentele Tn masurile 4, 14, 17, 22-24.

Fig. 3.29 T. Zgureanu Decebal, Requiem
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Influenta muzicii medievale asupra limbajului muzical al Requiemului se evidentiaza
prin cadente pe diferite tonuri ale modului (in cazul nostru, pe sunete la, do diez, mi, si la, pe
tonica majord a primei propozitii in masura 4). Un efect eterofonic arhaic are si utilizarea
,ecoului” prin mijoacele contrapunctului imitativ (c. 2, mm.1-2). Simbolismul limbajului
muzical al Requiemului se realizeaza in folosirea ritmului punctat Jw J\\ oj ‘ specific:
si in subordonarea structuilor metroritmice ale frazelor muzicale cuvantului cantat, creand o
impresie a notatiei menzurale in conditiile notatatiei traditionale. Cele trei strofe verbale ale
Requiemului formeaza o structurd tripartita a ai az, iar tesitura partidei soprano face o
ascensiune repetata de trei ori (de la sunetele mi bemol octavei intdia, do octavei a doua, si mi
bemol octavei a doua).

Asadar, in contextul operei analizate, adresarea catre genul de Requiem care nu numai
reprezintd cultura muzicald vest-europeand, dar si se bazeaza pe doud esente ontologice a
existentei umane: viata $i moartea reprezintd un ,,citat genuistic”’. Din punct de vedere al
semanticii prin introducerea acestui citat autorii sintetizeaza un subiect din istoria autohtona cu
unele elemente ale culturii crestine, subliniind astfel intr-o forma simbolica esenta spiritualitatii
romane care se bazeaza pe mostenirea dacilor si pe credinta crestina.

Pe cat de justificata este introducerea unui gen cultic crestin intr-0 lucrare subiectul
cireia se petrece in timpurile precrestine? In opinia noastrd, conceptul integrativ al operei
permite includerea destul de libera a unor componente muzical-istorice diferite. Folosirea
genului de recviem subliniaza tratarea dubla a personajului central al operei: Decebal apare ca
un personaj istoric real cu o soartd tragica si totodatd ca un erou arhetipal (intruchipat in
numeroase personaje mitologice si legendare, inclusiv in figura Fiului lui Dumnezeu). Din
punct de vedere al dramaturgiei scena cu Monologul lui Decebal in fata istoriei (p.104 din
clavir) reprezintd culminatia atinsa in evolutia personajului principal dupd moartea lui fizica,
prezentandu-l pe Decebal transfigurat intr-un simbol al luptei dacilor pentru libertate. Prin
intercalarea componentei corale in acest ultim monolog al lui Decebal compozitorul subliniaza
unitatea eroului cu poporul .

Finalul (p.112 din clavir) in care participa toti eroii operei si poporul, este ultima scena
de amploare formatd din trei compartimente diferite (aici contrastul materialului muzical se
completeaza cu contrastul textural, stilistic, semantic, etc.). Primul dintre ele este un coral intr-
o forma de fugato cu expunerea succesiva a vocilor in ascendenta: bas-tenor-alt-soprano.
Aceasta ordine de intrare a vocilor creeaza cresterea tensiunii dramatice, simbolizand
ascensiunea spiritului poporului dac. Compozitorul utilizeaza raspunsul tonal, inlocuind saltul

la cvarta de la inceputul temei cu cel de cvinta.
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Fig. 3.30 T. Zgureanu Decebal, final
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* De la m.9 - 57 orchestra dubleazi corul.

La sfargitul fugato-ului gratie acordurilor monoritmice (c. 6) textura polifonica se
transformd in expunere omofon-armonica. Fiind repetat de doua ori la o anumita distantd si
intercalandu-se cu un material muzical contrastant acest fugato imprima scenei trasaturi
evidente ale formei tripartite cu repriza (a se vedea schema nr.5) Importanta compartimentului
de mijloc este determinata in textul literar:

Aici pe pamdantul carpatic batran
Se nascu o balada poporul romdn
Care porni prin furtuni mai departe
Fie sa-si fie de soartd stapan

Astfel introducerea variantei baladei folclorice Miorita antrenand corul mixt si
orchestra apare pe deplin justificatd: textura multivocald se bazeaza pe diverse variante

metroritmice ale inceputului temei, crednd un efect eterofonic.
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Sub aspect compozitional Miorifa reuneste doua sectiuni diferite conturand — ca deseori
in opera Decebal — o forma bipartita contrastanta. Primul compartiment (Lento, legiero) scris
pe baza frazei incipiente a baladei Pe-un picior de plai, pe o gura de rai se repeta de mai multe
ori. Compartimentul secund (c. 9) utilizeaza textul: lata vin in cale se cobor la vale trei turme
de miei cu trei ciobanei.

Subliniem aparitia liniilor melodice mai dramatice, cu atingerea culminatiei melodice
in partidele soprano si alto chiar in debutul compartimentului in cauza.

Interactiunea stratului sonor cu cel textual aici este destul de complexa. Din punct de
vedere al textului literar doud compartimente ale baladei desi legate semantic, sunt separate
compozitional. Dacd tinem cont de semnele de repetare indicate de compozitor, primul
compartiment al Mioritei devine “miezul” intregului Final gratie repetarii compartimentelor
precedente. Structura compozitionala a finalului (a se vedea tabelul 3.6) demonstreaza sinteza
celor mai importante dimensiuni ale operei cum ar fi istoria eroica a poporului dac si valoarea
eternd a gandirii mioritice acestui popor.

Fig. 3.31 T. Zgureanu Decebal, Miorita
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Tabelul 3.6. T. Zgureanu Decebal, schema finalului

A B C D A B
Fugato Miorita 1 Miorita 2 Fugato Miorita 1
Din tragica | Pe un picior | lata vin in | Asta ni-i | Din tragica | Pe un picior
lupta de plai cale istoria-n lupta de plai

zbor

Incepand cu c. 10 (Andante contabile) autorii introduc un fel de postfata din care
desprinde o anumita reactie la textul Mioritei si in general la lectia de istorie oferita de opera
Decebal. Din punct de vedere semantic acest compartiment poate fi tratat ca un anumit mesaj
transmis generatiilor urmatoare ale poporului nostru:

Asta ni-i istorian zbor
E scrisa cu lacrimi si dor
Cu varf de sabie aprins
Un cantec prea trist,
Prea trist si aprins,
Frumos si numai al nostru.
Este simptomatic ca acest compartiment conclusiv se interpreteaza doar de vocile

masculine (tenori si basi) imprimandu-i un caracter sever, eroic, dur pe deplin corespunzator
spiritului dacic. Acompaniamentul orchestral sintetizeazd elemente preluate din partida
instrumentald a mai multor scene din opera si facand astfel resimtitd prezenta diferitelor
personaje.

Vom generaliza analiza, accentuand particularitatile genuistice ale operei Decebal de
Teodor Zgureanu. Desi opera contine 3 acte, volumul total al lucrarii este destul de modest in
comparatie cu alte opere (Ruslan si Ludmila de M.Glinka sau Boris Godunov de M.Musorgski
si chiar Alexandru Lapusneanu de Gh.Mustea).

Compozitorul foloseste aproape toate formele operistice tipice: uvertura (Dacia),
introducerea orchestrala (Introducere la actul I1), aria (Aria lui Decebal din actul I, Aria lui
Decebal din actul Ill, Aria Reginei din actul I, Aria Ninvanei din actul II), monologul
(Monologul lui Zamolxis din actul I, Monologul Fiului din actul IIT si Monologul lui Decebal
in fata istoriei), cantecul (Cantecul lui Armin din actul I1); duetul (Armin si Ninvana din actul
I, Decebal si Regina din actul 1); cvartetul (cvartetul lui Decebal, Regina, Ninvana si Fiul din
actul 1); scenele de amploare care contin arioso, coruri, fragmente instrumentale (Duras
Diurpaneus, Juramantul ostagilor, actul 1, Dochia si corul pastorilor, actul I, Preotul Vezina si
ostasii, Final actul III); scene de balet (balet (zane-zeite), dans barbatesc, actul I1).

Mentionam totodatd ca recitativele sunt totalmente excluse din actiune, impiedicand

astfel dezvoltarea ei, deoarece uneori logica evenimentelor si faptelor ramane necunoscuta

107



ascultatorului'’. Aceasti modalitate provoaca anumite consecinte negative asupra dramaturgiei
fiind binecunoscut faptul ca recitativele au un rol esential in dezvoltarea actiunii, concentrand
in sine specificul dramatic al operei.

Remarcam ca in istoria operei sunt cunoscute si alte cazuri cand compozitorii renunta
la recitative, insa gasesc alte modalitati de a informa ascultatorul. De exemplu I. Stravisnky
introduce figura lui Speaker in functie de comentator, de narator in fedipus REX. Totusi,
excluderea recitativelor duce la tratarea unilaterald a actiunii in drama. Fara recitative
actiunea capata un caracter conventional, declarativ si nu reiese firesc din logica interna a
subiectului dramei. Si ca rezultat opera se transforma intr-0 consecutivitate de numere
muzicale care redau stari sufletesti ale eroilor.

Vorbind despre specificul genuistic al operei Decebal putem confirma ca logica
dezvoltarii ei se bazeaza pe succesiunea celor doua tipuri de episoade: unele in care are loc
dezvoltarea actiunii (in majoritatea cazurilor acestea sunt scenele corale) si altele In care se
relevd o anumitd reactie la actiune — constientizarea, intelegerea, lamurirea ei ( in formele
tipice ale operei: arie, duet, tertet, cvartet etc.). Toatd aceastd structurd se completeaza cu
sectiuni instrumentale (uvertura, antract orchestral etc.).

Dupa cum scrie cercetatorul rus b. SIpycroBckuii,,dialectica interactiunii episoadelor de
actiune cu cele de stare constituie una dintre cele mai importante particularitati ale genului de
opera”[198, p.338]. In opinia noastri libretistul (si intr-o oarecare misurd compozitorul) n-a
reusit sd valorifice pe deplin aceasta particularitate In creatia data.

Specificul genuistic al operei lui T. Zgureanu este strans legat de influenta muzicii
corale §i vocale. Spre exemplu, compozitorul utilizeazd forma stroficd repetand acelasi
material muzical cu text literar nou fard nici o schimbare in plan muzical. Acest procedeu
evidentiaza un tip de dramaturgie muzicala mai statica, totodatd demonstrand unele puncte de
tangentd cu genurile muzicii vocale (cantec, romantd) usurdnd perceperea materialului
muzical al operei de cétre public.

Influenta muzicii corale se manifesta prin incadrarea in opera a unui gen al muzicii sacre
si anume Requiem, care poate fi tratat ca o inflexiune genuistica. Propunem acest termen ca o
variantd a modulatiei de gen, despre care scrie V. Axionov in articolul sau Reflectii asupra
stilului sintetic si individual in creatia componistica contemporanda [9, p. 99].

Acest aspect determind o alta particularitate genuisticd a operei Decebal legatd de
adresarea la tematica istorica, civica, filosoficad. Desi bazatd pe o fabuld schematica (cu

excluderea unor detalii ale subiectului), rolul important al episoadelor corale de amploare

17 Explicatiile autorilor plasate in clavir uneori au un caracter prea generalizat si declarativ.
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simbolizand o idee, caracterul static al actiunii releva prezenta unor particularitati ale genului
de opera-oratorie.

Inci o inflexiune genuisticd apare prin introducerea scenelor pastorale la inceputul
actului doi. Consecutivitatea numerelor Introducerea, scena Dochiei, corul pastorilor si
Nocturna creeazi o pastorald integrata in opera®®.

Influenta teatrului dramatic si a teatrului de opera modern se resimte in folosirea
mijloacelor tehnice contemporane si anume in amplificarea vocii lui Decebal®.

Modernizarea procedeelor tipice ale operei gasim si in uvertura Dacia. Din istoria
operei stim ca de obicei uvertura se interpreteaza cu cortina lasata, iar aici pe fondul uverturei
compozitorul preconizeaza o scena de pantomima unde 2 plus 2 arcasi trag in nori cu sageti....
(tnaintea cortinei) (vezi remarca compozitorului pe p.7 din clavir).

Un alt principiu ce std la baza genului de opera este repetarea, definita de B. ®epman
drept ,lege a complexelor repetate” [194, p.93] din cadrul textului muzical al operei.
Muzicologul rus identifica in total patru tipuri de complexe, si anume: complexul intonational
legat de repetarea situatiilor scenice (realizata inclusiv prin utilizarea leitmotivelor), repetarea
constructiilor muzicale, principiul de repriza realizat la nivelul compozitional si repetarea
tonalitatilor si centrelor tonale la nivelul scenelor, actelor din operei.

Primul tip (repetarea situatiilor scenice). In cazul operei Decebal primul tip se
manifesta prin prezenta mai multor complexe intonative provenind din leit-intonatii. Primul din
ele este asa numitul complex eroic specificul caruia consta in utilizarea ritmului punctat,
miscarii ascendente pe sunetele trisonurilor principale, uneori compensate cu cea descendentd
treptatd. Intonatiile complexului in cauza penetreaza ariile si scenele eroilor operei, scenele
corale si instrumentale simbolizand una din ideile majore a operei lui T. Zgureanu. In exemplul
ce urmeaza sunt incluse fragmente din scena Diuras Durpaneus (p.16), din aria lui Decebal din
actul I (c. 5, p.21), din Juramdntul ostasilor, din duetul Decebal-Regina (pp.34-35), din aria

lui Decebal din actul 11l (O, tara strabuna) care argumenteaza afirmatia noastra.

18 Tn cultura europeand (mai ales in cea italiana si franceza)™® din secolele XVII-XVIII pastorala apare
ca un gen de spectacol (de opera, de balet sau pantomima), subiectul caruia era legat de intruchiparea
idealizata a vietii pastorilor. Printre autorii operelor pastorale se numara J.F. Ramo, J.B. Lully,
W.A. Mozart. De asemenea pastoralele puteau fi incluse in alte genuri (in special in opera), unul dintre
cele mai reprezentative exemple in acest sens fiind scena Hckpennocms nacmywxu (Sinceritatea
pastoritei) din Dama de pica de P.l. Ceaikovski. Ni se pare relevant faptul ca T. Zgureanu a intruchipat
ideea pastoralei prin folosirea mijloacelor celor mai caracteristice pentru creatia sa. Avem in vedere
predilectia pentru muzica corala care sta pe prim plan in aceasta ,,opera in opera”.
19 Conform ideii autorilor Monologul lui Decebal trebuie sa fie interpretat ,,de dupd culise la microfon
amplificat cu un ecou dublu” (p.103 din clavir).

109



Fig. 3.32 T. Zgureanu Decebal, complexul eroic
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Aria lui Decebal din actul 1l (O, fara strabuna)
Moderato.; 2 | Molto Cantabile
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Mentionam ca si in scenele lirice ale operei putem gasi unele exemple de utilizare a

complexului eroic ele fiind plasate intr-un alt context si capatand astfel alte semnificatii (vezi

de exemplu inceputul Cantecului lui Armin sau inceputul Ariei Ninvanei din actul II). Aceasta

trasaturd imprima limbajului muzical al operei o anumita unitatesi integritate.

Al

F-no

Fig. 3.33 T. Zgureanu Decebal, complexul eroic
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Este important de subliniat ca in expunerea temei Mioritei din Final, compozitorul

foloseste aceeasi miscare melodica pe sunetele trisonului tonicii, dar in contextul tonalitatii la

minor ea capata nuante noi, pastrand totusi legatura cu ideea despre unitatea simtului eroic si

mioritic al poporului roman.
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Asa numitul complex mioritic prezinta o alta sfera intonationald cu importanta majora
in dramaturgia operei. El integreaza tematismul scenelor pastorale, lirice din opera putand fi
observat in urmatoarele numere: uvertura Dacia (cifrele 9, 16), Introducere la actul II.

Fig. 3.34 T. Zgureanu Decebal, complexul mioritic
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sau tema Pe un picior de plai din Final (vezi Fig. 3.31).
Referindu-ne la specificul muzical al acestui complex subliniem integritatea elementelor
melodiei bizantine cu miscarea melodica treptata, cu opriri pe sfarsitul frazelor muzicale, unde

predomina gandirea melodica de origine foclorica bogat ornamentata.
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Cel de-al doilea tip se manifesta prin repetarea constructiilor muzicale si poate fi
observatd in compartimentele corale de amploare ale operei, care de obicei sunt reluate fara
schimbari, creand tablouri multivocale impresionante, care se percep ca nuste piloni ce
integreaza forma scenei sau actului. Ca exemplu putem nominaliza compartimentul Vivat din
scena lui Duras Diurpaneus sau constructia Finalului operei.

Al treilea tip se bazeaza pe principiul de repriza realizat la nivelul compozitional. E| se
releva prin prezenta formei da capo in scena de balet din actul II sau in structura duetului lui
Decebal cu Regina, dar si in compozitia Finalului, prin utilizarea formei tripartite cu repriza
variatd in constructia majoritatii ariilor, prin structura tripentipartita a scenei Dochia si corul
pastorilor din actul I, toate acestea contribuind la  manifestarea simetriei la nivel
compozitional.

Repetarea tonalitatilor si centrelor tonale la nivelul scenelor, actelor din opera poate fi
observatd in planul tonal al creatiei, care este destul de dezvoltat si bazeaza pe doua sfere
contrastante: cea cu bemoli (c frigic in primul compartiment din uvertura Dacia, Es-dur in
Vivat din scena lui Duras Diurpaneus, ¢ hipofrigic cu alternanta treptei a treia in aria lui Decebal
din actul I, f-mixolidic in Juramdntul ostasilor). lar momentele cele mai dramatice, tragice ale
subiectului sunt legate de tonalitatea b-moll care apare in Monologul lui Zamolxis si alternarea
tonalitatilor f-moll — b-frigic in Monologul lui Decebal in fata istoriei din actul III. O sfera
tonala contrastanta — cea cu diezii sau fara semne — este prezentata de a mixolidic, D-dur dublu
armonic si Fis-dur in Univertura, A-dur in aria lui Decebal O fara strabuna, D-dur in Aria
Reginei, d-doric in Introducerea la actul 1l, D-dur in scena de balet etc.)

Cum poate fi observat din lista tonalitatilor si centrelor tonale utilizate compozitorul tinde
spre folosirea diferitor moduri, in special modului frigic, mixolidic, minor dublu armonic sau
structurilor mai complexe create pe baza Tmbindrii catorva moduri. Factorul tonal deseori
indeplineste si o functie compozitionald suplimentard, cea de legiturd a numerelor vecine (de
exemplu b-moll in Monologul lui Zamolxis si B-dur mixolidic in urmatorul duet Decebal-Regina).

Gandirea modald a compozitorului determina si specificul limbajului armonic al operei
Decebal, manifestandu-se prin urmatoarele procedee: predominarea verticalei terto-secundare
aparute ca rezultat al verticalizarii modurilor utilizate de Zgureanu; folosirea liniilor monodice
(concluzia orchestrala a corului pastorilor din actul II) intr-o forma de unisonuri sau cu diferite
dublari; folosirea verticalei formate din intervalele perfecte (octave, cvarte si cvinte) deseori in
miscare paralela (p.42, concluzia orchestrala a cvartetului din actul I, introducerea Nocturnei
din actul II s.a.); apelarea la resursele major-minorului (suprapuneri de acorduri monotertare (6
masuri inainte de c. 4, strofa 4 in Corul pdstorilor s.a.). Deseori aceste mijloace armonice sunt

utilizate ca un mijloc de modulatie (hotarul partii de mijloc si recapitularii in Corul pdstorilor).
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In stilistica operei Decebal sesizim influenta mai multor curente, dar in special a
neoclasicismului, fapt confirmat si prin folosirea genului de Requiem, prin adresarea la structuri
compozitionale tipice in conditiile unui limbaj muzical individualizat.

In limbajul muzical al operei gisim si unele procedee preluate din tehnicile moderne de
compozitie. Astfel pe pp. 90-91 in partida orchestralad se releva unele elemente ale aleatoricii
limitate, procedeul de glissando in partidele instrumentelor orchestrale, in mai multe locuri
compozitorul foloseste cluster-ul ca procedeul de construire a verticalei orchestrale s.a.

Printre elementele importante ale conceptului ideatic pluridimensional al operei Decebal
trebuie mentionat si mioritismul sau simtul mioritic care se manifestd nu numai prin adresarea la
balada folclorica Miorita in finalul intitulat /mn strabunului pamant dac, dar si prin utilizarea
monodiei de tip folcloric in Uvertura (cifrele 9 si 10) si in Introducrea la Actul 1. Folosirea
compartimentelor sus mentionate la inceput, in centrul actiunii si la sfarsit contribuie la crearea
unui un arc compozitional care asigura constructia bine inchegata a operei.

In tratarea mai multor personaje ale operei descoperim elementele gdndirii arhetipale
manifestate la diverse nivele. De exemplu, la nivelul textual gasim unele aluzii la arhetipurile
ce apartin Crestinismului: spre exemplu, chipul Reginei denota trasaturi ale arhetipului Mamei
care se asociazd si cu Maica Domnului. Figura lui Decebal este tratata ca intruchipare a lui
Dumnezeu-Tatal (la sfarsitul operei dupa moartea fizica a lui Decebal, el apare ca un spirit, ca
un simbol al libertatii poporului dac). Fiul eroului principal, la randul lui, este prezentat ca fiul
Domnului — Isus Hristos jertfit pentru ideea patriotica.

Gandirea arhetipala este punct de pornire a principiilor variationale, in special la nivelul
formelor operistice, repetarea variantica in procesul de dezvoltare melodica, si nu in ultimul
rand, monodia de origine folcloricd sau elementele eterofoniei. Spre exemplu, arioso eroului
din scena Preotul Vezina si ostasii utilizeaza o forma varianticd, iar partea de mijloc al
Monologului Fiului lui Decebal din actul III este realizata ca o varianta.

Este important de a mentiona ca ideea jertfei se coreleaza intr-o oarecare masura cu o
idee similara din balada folclorica Miorita, unde ciobanul inruchipeaza mielul Domnului.
Reiesind din acest concept aparitia Requiemului dupa sinuciderea lui Decebal se percepe
destul de logic si firesc.

La nivel muzical putem gisi mai multe exemple de adresare a compozitorului la
intonatiile muzicale primare cum ar fi genurile de mars, procesiune, intonatiile de fanfara
(imprumutate de compozitor din traditiile muzicii militare sau din cantece orasenesti vechi
s.a.). Imbinarea acestor intonatii st la baza complexului eroic al operei. In concluzie, opera
Decebal de T. Zgureanu semnaleaza manifestarea principiilor operei istorice cu semnele

specifice genului de opera-oratoriu.
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3.3. Ateh sau Revelatiile Printesei Khazare de Gh. Ciobanu

ca o noud manifestare a operei de camera si a monooperei

Opera lui Ghenadie Ciobanu Ateh sau revelatiile printesei hazare cu durata totala de
circa 45 de minute a fost semnata in anul 2004 pe un libret scris de compozitor pe baza celor
Trei monologuri ale Ateh din Dictionarul khazar: roman-lexicon in 100 000 de cuvinte de
Milorad Pavié. ,,Am fost intotdeauna captivat de muzica diverselor etnosuri, — spunea
Ghenadie Ciobanu. — Nu merge vorba despre frumusetea folclorului propriu-zis sau imitarea
unui stil anumit al muzicii populare.... Analizand romanul renumitului scriitor sirb Milorad
Pavi¢ Dictionarul khazar am 1incercat se gasesc arhetipurile traditiei muzicale orientale
(importante pentru mine, i nu in ultimul rand pentru printesa Ateh), pornind intr-o cilatorie
in Asia Mica, Turcia, Balcani si Asia Centrala”, — cu aceste cuvinte compozitorul a explicat
interesul lui fata de istoria cercetata [204, p.240].

In premiera absoluti opera Ateh a fost interpretati la Chisindu, pe data de 26 iunie 2005.
In cadrul echipei de creatie au fost implicati cele mai bune forte creative nationale si anume —
Petru Vutcarau, regie, Radu Poclitaru, coregrafie, Elmira Sebat, soprand din Romania s.a.

Libretul operei merita o atentie deosebita, fiind scris pe baza celor trei fragmente din
romanul-lexicon de M. Pavi¢ Dictionar khazar: roman-lexicon in 100 000 de cuvinte (1984).
Compozitorul a fost captivat in primul rand de actualitatea istorica a temei, fiind atras de
constientizarea faptului ca ,,khazarii este o0 metaford a unui popor mic, care supravietuieste
printre puterile si religiile mari” [204, p. 241]. Este cunoscut faptul ca lexiconul include trei
compartimente de baza, trei viziuni diferite — crestind, islamica si ebraicd care permanent
“interactioneazd, se completeaza reciproc, prezentind aceleasi evenimente si personaje din
diferite puncte de vedere” [204, p. 243]. Cum scrie Irina Suhomlin-Ciobanu, ,,compozitorul a
folosit textul din doua rugdciuni din partea crestind a lexiconului (asa numita Cartea Rosie) si
0 poezie din sursele ebraice — din Cartea Galbena. Fiecare fragment a devenit baza pentru una
din revelatiile Ateh”[idem].

Specificul genuistic al opusului n cauza este indicat de cétre autor ca ,,monoopera cu
balet”. Compozitorul creeaza o imbinare foarte reusitd care pe de o parte, da posibilitate de ne
a concentra asupra istoriei, sentimentelor, lumii sufletesti a eroinei operei, dar pe de alta parte,
imbogateste genul de monoopera cu componente spectaculoase suplimentare, cu noi surse de
expresivitate prin activarea mijloacelor coregrafice moderne si a miscarii scenice.

Influenta traditiilor teatrului dramatic mentionate anterior se realizeaza in Prolog, unde

gasim unele elementele ale teatrului de prestantd”, deci, teatrului brehtian. Actritd, ce
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interpreteaza rolul principal, articuleaza intr-o forma vorbita un scurt enunt ce precede actiunea
propriu-zisa.
Cind seara ne ia somnul
tofi ne prefacem in actori
si fiecare din noi
urcam pe cdte

ca sa ne jucam rolul

Structura compozitionald a operei pare destul de logica, fiind alcatuitd din Prolog,
Revelatiile I, II, Ritual, Revelatia III si Epilog. Ancadramentul format din Prolog si Epilog
realizate in exclusivitate cu resursele muzicii electronice (cu adaugarea vocii in Prolog),
contrasteaza cu partea de baza a creatiei lui Ghenadie Ciobanu (care contine Revelatiile 1, II,
III) unde compozitorul recurge la sonoritdtile orchestrei simfonice. Cele trei Revelatii se
asociaza direct cu structura din trei acte a operei traditionale, fapt confirmat atat prin utilizarea
aceleiasi denumirii cat i prin proportiile aproape egale a fiecarei Revelatii. Pe de alta parte,
putem vorbi despre influenta formelor pur instrumetale, si, in primul rand, a variatiunilor sau a
formei tripartite complexe cu repriza variata A Ai Ao.

Desi introducerea intre Revelatiile II si I1I a unui compartiment instrumental de amploare
intitulat Ritual aparent poate fi tratatd ca includerea unui antract operistic, considerdm ca
importanta si functia lui in dramaturgia operei depaseste limitele antractului propriu-zis. Reiesind
din logica compozitionala a formelor instrumentale introducerea Ritualului poate fi explicata ca
a.n. ,inflexiune compozitionald” (definitia apartine lui V. Bobrovski) deoarece imbogateste
constructia de baza a operei prin atragerea materialului contrastant. Acest compartiment (Ritual)
are anumite legaturi compozitionale cu generalizarile orchestrale din cadrul Revelatiilor I, IL, 111
(spre exemplu, Cantabile animoso din Revelatia I).

Limbajul muzical al Prologului se bazeaza pe sonorititile electronice efemere,
enigmatice, cu utilizarea timbrurilor artificial produse. Factura este preponderent lineara fiind
formata din doua linii-straturi: unul consta din sunete separate si celule melodice izolate trezind
anumite asociatii cu factura puantilista, iar celalalt este constituit din pedala formata pe baza
acordurilor (p. 1). Structura tertara a acordurilor ca si nivelul de cromatizare a fesaturii muzicale
creeaza o impresie moderat armonioasa pentru ascultator fiind destul de accesibild din punctul

de vedere al sonoritatilor.
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Fig. 3.35 Gh. Ciobanu Ateh, prologul
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De la bun inceput partida eroinei demonstreaza un spectru larg de procedee specifice de
emisie vocald. De exemplu, in cadrul Prologului este vorba de Sprechstimme cu desen ritmic
capricios, divizat in fraze scurte. Este important de mentionat ca autorul a compus trei versiuni
diferite ale liniei melodice pentru diferite limbi (romana, engleza si rusa).

Fig. 3.36 Gh. Ciobanu Ateh, prologul
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Revelatia I este o scend de opera alcatuitd din cateva compartimente. Primul (m. 1-25)
prezintd un recitativ al carui scop consta in promovarea actiunii (eroina isi aminteste soarta maicii
sale). Partida vocala bazata pe Sprechstimme acompaniati de factura orchestrald limpede,
transparenta ce incadreaza elementele eterofonice (la inceputul scenei), demonstreaza un anumit
echilibru dintre voce si acompaniament, iar respiratia facturii este separata de sunetele bas-
clarinetului. Uneori, cAnd cantareata interpreteaza partida sa, orchestra nu participa deloc, alteori
materialul acompaniamentului este redus la micro-fraze si motive scurte. Acest procedeu da
posibilitate de a concentra pe deplin atentia asupra continutului cuvintelor pronuntate de eroina.
Aspectul ritmic e destul de dezvoltat, fapt confirmat prin rolul extrem de mare al instrumentelor
de percutie selectate cu grija de autor. Diversitatea percutiei si utilizarea specifica a instrumentelor
de suflat (flautul piccolo, oboi, clarinet, bas clarinet) imprima partiturii exotism amplificat si
gratie caracterului laconic al limbajului muzical. Pe alocuri apar aluzii destul de evidente cu opera
Madama Butterfly de G. Puccini.

Gandirea componisticaA se bazeazda pe principiul variativ si pe procedeele
micropolifoniei, cand spre exemplu in masurile 3-4 gasim motivul bazat pe sunetele sol bemol
— fa — mi in partida viorilor 1 care se expune aproape simultan (cu o intarziere de doar o
saisprezecime) intr-un alt strat sonor continand sunetele re diez — mi — fa in partida violei I.
Acest motiv apare ca o inversie a motivului de bazd avand sunete comune. Totodata
compozitorul disperseaza, variaza, iar uneori si scurteaza intonatiile preluate imitativ.

Cercetatoarea creatiei lui Gh. Ciobanu Elena Mironenco, referindu-se la aspectul
intonational al limbajului muzical al compozitorului, mentioneaza urmatoarele: ,,din imbinarea
secundei si terfei Tn volumul de cvarta (perfectd, marita si micsoratd) se nasc mai multe
elementele intonationale de baza” [154, p.175]. Concomitent compozitorul include in factura

orchestrald mai multe versiuni reduse ale diferitor motive:

118



Fig. 3.36 Gh. Ciobanu Ateh, Revelatia |
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Acest procedeu creeazad un anumit efect eterofonic, uneori motivele reducandu-se pana
la doud sunete re — mi sau fa —mi in masura 4.

In al doilea compartiment (m. 26-70) al Revelatiei I compozitorul utilizeazi o expunere
a liniei vocale in unison cu partida viorilor I crednd o sonoritate cu efect arhaic, inspirat din
monodia bizantina. Specificul liniei melodice cu indicatii glissando, caracterul melismatic,
ambitusul restrans cuprins intre sunetele sol bemol - re al octavei intai (atingand sunetul fa al
octavei a doua Tn m. 49), miscarea preponderent descendentd cu completarea intervalelor de
tertd cu cele mai mici (inclusiv secunde cromatice) - toate aceste mijloace corespund
specificului monodiei bizantine.

Concomitent caracterul descendent al liniei melodice si alte trasaturi evidentiaza
influenta genurilor vocale de origine folclorica si in primul rand a bocetului, fapt confirmat prin

utilizarea frazelor scurte, modelarea efectului de plans, intonatia lamento si alte mijloace.
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Fig. 3.37 Gh. Ciobanu Ateh, Revelatia |
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Atmosfera arhaica, apelarea la gandirea arhetipald determina caracterul insemnat al
aspectului melodic, care cere o cercetare aprofundata. In primul rand, merita sa fie mentionata
influenta monodiei bizantine asupra partidei vocale. Printre acestea: abundenta melismelor,
unisonurilor melodice sau instrumentale cu vocea, trilurilor si tremolo, prezenta unor fraze
scurte compuse din optimi sau saisprezecimi cu sfarsitul pe nota mai lunga, folosirea
intervalelor cu sonoritate acuta.

Spre exemplu, in partida eroinei gasim fraze limitate la diapazonul de cvarta sau cvinta
(masura 62), totodata folosind mai multe intonatii de secunda marita ce creeaza un efect sonor
deosebit (m. 51) s.a.m.d. Un alt exemplu al liniei melodice cu abundenta secundelor marite
gasim in Revelatia I, m. 119-120 1n partidele clarinetului si bas clarinetului.

Influenta melismaticii asupra desenului melodic al tuturor partidelor orchestrale este
destul de importantd. De exemplu, din repetarile caracteristice trilului compozitorul
construieste fragmentele liniei melodice din partida violei a doua, masura 20.

Merita sa fie mentionat si un alt procedeu utilizat de Gh. Ciobanu — divizarea functiilor
in partida eroinei: cand este vorba de dezvoltarea actiunii el utilizeaza recitativul vorbit, iar
pentru accentuarea sentimentelor eroinei si redarea durerii ei acute — vocaliza interpretata fara
cuvinte, addugand liniei melodice mai multe semnificatii simbolice.

In compartimentul urmator (m. 69-123) autorul scoate in prim plan aspectele motorice,
ritmice ale facturii muzicale, acumuland trasaturile dansante in partida orchestrald, iar in cea
vocald Gh. Ciobanu se intoarce la recitativul pe baza de Sprechstimme cu acompaniamentul
bazat pe modelele ritmice dezvoltate si pedala tinutd in partida instrumentelor cu coarde.
Utilizarea ritmurilor accentuate in cadrul acestui compartiment reda un efect al revelatiei,
structureazi o sceni intreagd, promoveaza actiunea. In masurile 94-102 compozitorul foloseste
tesatura eterofonicd, efectele de “ecou”, amplasind materialul monodic pe diagonala.
Mentionam si utilizarea micro-polifoniei (efectul imitatiei dintre voce si partida viorii 1), in
masurile 94-96.

Diapazonul partidei vocale se extinda treptat atingind sunetului fa diez al octavei a doua,
dar in acelasi timp fiind redus la fraze scurte cu miscarea descendenta de tip lamento (in m.
106-112). Caracterul partidei vocale se schimba: apar motive mai lungi, intonatii de secunda

maritd pe profilul dinamic F.
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Fig. 3.39 Gh. Ciobanu Ateh, Revelatia |
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In masurile 119-124 in partidele instrumentelor de suflat acompaniamentul orchestral
joacd un rol aparte, demonstrind caracterul culminant al acestei exprimari a eroinei.
Compartimentul in cauza are o functie de integrare a materialului precedent imbinand pulsatia
ritmicd cu vocaliza fara cuvinte bazata pe modelele melodice expuse anterior (vezi Fig.3.38 ).

In maisurile 124 - 152 apare o fazd noud a printesei Ateh unde compozitorul
manipuleazd diferite modalitati de redare a chipului eroinei: vocaliza este substituita de un
recitativ nou. Incepand cu misura 153 Cantabile animoso gisim un fragment orchestral cu
functia de generalizare a materialului muzical-dramatic expus anterior. Aici Gh. Ciobanu
utilizeazd mai multe resurse orchestrale (tutti, imbinarea motivelor imprumutate din partitia
eroinei, in special celor ce apartin liniei melodice din arioso, melismatica bogata din partida
vocala, s.a.). Un lucru de remarcat — directia melodica in acest fragment orchestral s-a schimbat:
migcarea ascendentd predomina, astfel creand un efect de utilizare a procedeului polifonic de

inversie.
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Incepand cu masura 170 apare un compartiment conclusiv, tip coda, care are ca functie
sintetizarea evenimentelor si gandurilor expuse pe parcursul scenei intregi. Este vorba de
imbinarea Sprechstimme si a melodiei bogat ornamentate, si de continutul textului articulat de
eroind. Structura melodica contine intonatiile bocetului din compartimentul precedent, utilizand
si resursele ce tin de registrul vocii feminine (sunetele din registrul inferior — sunetul sol al
octavei mici, i cromatica timbrului mai sumbru care n-a fost folosit anterior). Separat de

recitativ acest fragment vocal apare de doua ori (vezi 219-225).

Dar nu-i port pica
fiindca stiu ca §i ea la randu-i
a fost pagubita de mama ei
Daca m-ar intreba cineva la ce atdta prefdcatorie,
as raspunde
Incerc si mai vin odatd pe lume,

Dar sa-mi iasa mai bine...

Generalizand cele expuse anterior putem confirma ca structura compozitionald a
Revelatiei I arata astfel: A-B-A1 - (A + B) — A2 unde in compartimentele A sunt
concentrate exprimarile de tip recitativ ale eroinei, iar in compartimentele B — cele de tip arioso.
Repartizarea si prelucrarea materialului muzical creeaza o senzatie de o adevarata revelatie sonora
gratie mai multor factori de dezvoltare muzicala: melodica, metro-ritmica si timbrala.

Revelatia I este un act dramatic al carui continutul este legat de prezenta eroinei pe un vas:

Pe corabia noastra, Parinte
semenii nostri misund ca furnicile:
au spalat-0 cu pletele mele
ei se catard pe catarge si-si intind
panzele verzi ale furnicarului lor
precum niste unduitoare frunze de vita
cdarmaciul da sa smulga carma
si s-o ridice in spate
ca pe o prada carei ar ingadui sa mandnce
si sd traiascad o saptamdna-ntreagd
cei slabi trag de pardma sarata §i sa mistuie

in pantecele casei noastre plutitoare
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Insd tu, Parinte, si nu mi te arati nesdtios
In infulecarea lor grabitd
doar tie inima mea
singurul meu Parinte ti se cuvine
bucata cea mai grabnica

Tu te hranesti doar cu farame de vant

Asadar, din punct de vedere al dramaturgiei de opera compartimentul dat (actul II
conventional) reprezinti centrul dramatic al creatiei in cauzi. In cadrul acestei scene de
amploare pot fi indicate mai multe mijloace caracteristice de dezvoltare a limbajului muzical.
In primul rand este vorba de utilizarea mai activi a pedalei, a principiilor de ostinato
(preponderent 1n partidele violoncelului si contrabasului) care in egala masura este un indice al
gandirii muzicale arhaice si al celei moderne. Acest procedeu are un rol insemnat 1n structurarea
compozitionald a partii respective.

Revenind la conceptul arhaic al creatiei date, mentiondm ca efectul barbar este produs
prin intermediul sonoritatilor brutale, primitive ale instrumentelor de percutie la inceputului
Revelatiei IT (p.1). In procesul de desfasurare a materialului muzical limbajul muzical devine
mai clar, cu unele aluzii la limbaj tonal. De exemplu, incepand cu masura 50 este expusa o
melodie ale carei structura are anumite tangente cu tonalitatea Sg-moll imbogatita cu elementele
modurilor armonic si doric, ulterior cu treapta a V-a coborata.

Desenul melodic se bazeaza pe conturarea clara a miscarii de la treapta I-a la cea a V-
a in partida viorilor si flautului. Un alt moment important constd in utilizarea ritmurilor §i
structurilor tipice muzicii de dans. Este vorba de metrica regulata in masura 3/8, de structuri
simetrice patrate (4+4). Totusi acest principiu nu este realizat pe deplin: de exemplu, In
masurile 58-64 structura traditionald din 8 masuri se scurteaza, eliminand acest efect al

periodicitatii specifice genurilor de dans.
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Fig. 3.40 Gh. Ciobanu Ateh, Revelatia 11
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Distributia resurselor sonore este diferitd in comparatie cu Revelatia I. Aici sunt
polarizate trei sfere diferite — arioso lui Ateh, fragmente interpretate la instrumentele de percutie
si cele interpretate de instrumentele cu coarde. Trebuie de adadugat si utilizarea resurselor
electronice care nu au mai aparut dupa Prolog si anume includerea bandei magnetice incepand

cu masura 311 ca o anumita pedala sonora ce integreaza ultimul compartiment al Revelatiei I1.
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Factura orchestralda demonstreaza unele schimbari semnificative: in loc de secunde mici
(intonatii cromatice ascendente si descendente) apar intonatii construite pe secunda mare care
produce un alt efect sonor, mai putin disonant. Natura intonationala a partidei Ateh devine mai
diatonica in special in compartimentul concluziv (p. 37) unde linia melodica se bazeaza pe
pentacordul: do — re — fa — sol — la cu repetarea de mai multe ori a intonatiilor de secunda mare,
cvarta perfecta, tertd mica in diferite versiuni:

Fig. 3.41 Gh. Ciobanu Ateh, Revelatia I1

m cantabile
H | | I
L T T—1 1Y I I — - T ]
o [ d—t——te 1 S =2 i
o) f_ - —
N
et = e e e e R R
37 cantabile, con la tristezza leggera
= . S —
Vi T - I - T = - -
ot Heh f = 1 I 7 1 1
Q) T
A A ! a u

Yerc.|

Yoce

Ob.

K
JEEE
|

Perc ] H

/I ) X T =
P’ —— T N .- W_‘ 1.3 ¥ 5
] ] & 3 I 1T |
Voee gy Nt e ey == et S—t§
o MM S I — 1 < >
Ld : L Ld fo———
o—TE P T ¥ - L TE L —
A B B - - A

Merita sa fie mentionata si dezvoltarea registrala a partidei Ateh. Spre exemplu, pe
paginile 24-25 in momentul de culminatie tesitura vocald devine mult mai inaltd atingand
sunetul la al octavei a doua. Analizand scriitura vocala mentionam ca pe p.36 compozitorul
foloseste imbinarea vocalelor U — a in partida solistei procedeu care n-a fost utilizat anterior. in
opinia noastra, astfel se evidentiaza mai elocvent caracterul diatonic al melodiei.

Vom explica structura compozitionald a Revelatiei II cu indicarea hotarelor fiecarui
compartiment: Compartimentul 1: introducerea instrumentala (percutie), m. 1-50, dans, m.51-
101, recitativul Ateh nr.1, m. 102-127, dans (repriza redusa), m. 128-146. Compartimentul 2:
arioso Ateh, m. 147-232, recitativul Ateh nr.2, m. 233-314, recitativul Ateh nr. 3, Maestoso, m.
316-360, arioso Ateh, m. 361-403.

Cum se poate observa, compozifia Revelatiei Il la macro-nivel prezintda o forma

bipartitd unde compartimentul A este construit in conformitate cu logica formei tripartite
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(recitativul Ateh inconjurat cu materialul dansant), iar compartimentul B se bazeaza pe
principiile formei concentrice ab+ba.

Analizand Revelatia II din punct de vedere al interactiunii principiilor genuistice
de opera si balet putem vedea ca fragmentul dansant din cadrul acestei scene de amploare releva
0 anumitd penetrare a principiilor genului coregrafic in materia muzicald a operei. Asadar,
Revelatia IT demonstreazd mai multe tendinte de sintetizare a actiunii din diferite puncte de
vedere: interactiunea genurilor de opera si balet, integrarea sonoritatilor acustice cu cele
artificiale, imbogatirea principiilor modale manifestate anterior cu structurile noi diatonice.

Ritualului 1i revine un rol central in conceptul muzical-dramatic al operei lui
Gh. Ciobanu. In primele doua Revelatii a fost vorba despre personaje arhetipale, eterne,
pregnante cu un simbolism aparte — Maica si Tatal, ultimul primind o interpretare ambigua - si
ca tatal eroinei si ca tatal ceresc (Dumnezeu) in mentalitatea pagina a printesei Ateh. In Ritual
se reproduce un ritual barbar, primitiv ce t{ine de ingroparea, Inmormantarea trupului copilului
nou nascut al eroinei. Acest compartiment este realizat ca unul pur instrumental, crednd unele
aluzii cu antractul orchestral din cadrul operei traditionale?®. Concomitent atit denumirea cat si
functia lui in compozitia operei-balet sunt foarte importante. Pe de o parte, Ritualul nu stopeaza
dezvoltarea actiunii: ci dimpotriva, aici se atinge o culme dramatica in dezvoltarea actiunii
operei intregi. Pe de altd parte Ritualul este un compartiment instrumental care se deosebeste
prin tesdtura orchestrald dezvoltata pe baza micro-polifoniei, cu cresterea numarului de linii
orchestrale si a tensiunii, densitatii facturii intregi (in special, pe paginile 13-14), ce contine
zece straturi diferite:

Fig. 3.42 Gh. Ciobanu Ateh, Ritual
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20 Aici vocea cantdretei nu este implicatd in actiune cu exceptia strigitelor de la inceputul Ritualului
care sunt determinate de subiect (chinurile eroinei in procesul de nastere a copilului).
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Legaturile acestui episod instrumental cu alte momente ale operei sunt evidentiate prin
incadrarea sonoritatilor electronice Tmprumutate din Prologul operei.

Aici compozitorul se intoarce la fondul intonational din Prolog (secunde cromatice
descendente si ascendente, motive scurte cu ambitus limitat). Trilurile lungi care sunt utilizate
aici completeaza aceasta sonoritate bazata pe secunde.

Referitor la aspectul metroritmic al Ritualului putem confirma utilizarea metrilor si
masurilor alternative, complexitatea metro-ritmica, folosirea procedeelor de expresivitate
muzicald ce corespunde caracterului muzical in general. Drept exemplu poate servi
interpretarea trilurilor la instrumente de percutie (masurile 6-7, 12-15, 20-23 etc. ) care
contribuie la crearea atmosferei de neliniste a actiunii.

Din punct de vedere al dezvoltarii timbrale aici Gh. Ciobanu apeleaza la sonoritatile
acute ale flautului si oboiului in registrul de sus, largind distanta dintre acest strat al partiturii
cu alte voc. Aceastd rupturd contribuie la crearea sonoritatilor orchestrale neechilibrate,
distantate si dispersate spatial.

Revelatia 111 se incepe cu o anumita repriza textuala. Este vorba de o repetare a textului
Ateh din Prolog care ne intoarce la principiile teatrului brehtian. In acelasi timp pe baza
cuvintelor deja cunoscute este prezentat un material sonor nou. Factura muzicala se bazeaza
pe motive scurte unde intonatiile de secunda mica sunt incadrate in structuri intervalice de
secunde mari (masurile 5-7), de exemplu motivul bazat pe sunetele do diez — re — fa diez — sol
diez — la diez se reflecta incomplet in motivul descendent do diez — la diez— la—fa —mi, iar

desenul ritmic ramane neschimbat in ambele motive:

128



Fig. 3.43 Gh. Ciobanu Ateh, Revelatia III
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Merita si fie mentionati si apelarea la unele procedee ce apartin aleatoricii. in exemplul
deja mentionat in partidele percutiei II si violelor I si III sunt indicate doar Tnél{imile sunetelor
(fa — mi bemol — re bemol — si in diferite combinatii), pe cand organizarea lor ritmica este
lasatd la discerndmantul dirijorului si interpretilor. Mentionam ca un alt exemplu de aleatorica
gasim in masura 40 in partidele viorilor, unde atat inalfimea sunetelor cat si desenul ritmic nu
sunt indicate de catre compozitor (pizz ad libitum). Acest fragment se deosebeste printr-0
factura densa, stratificata pe nuanta mf si f cu penetrarea unor motive deja manifestate anterior,
de exemplu, cel bazat pe terta micsorata: sol bemol — mi — fa in partida viorilor si violelor,
masurile 24-25).

Pe pagina 7, un poco scherzando apare un compartiment nou — arioso Ateh: ambitusul
partidei vocale bazate pe sunetele si bemol —do — mi bemol —fa se extinde in procesul de
dezvoltare melodica. Partida printesei se deosebeste prin caracterul jucaus, energic, pe sunete
scurte (treizecidoimi), prin aparitia silabei ha-ha-ha care reda o calitatea noua a sunetului vocal
interpretat §i creeaza atmosfera respectiva. Pe pagina 11 apare un compartiment nou Allegro
unde aspectele ritmice sunt plasate pe prim plan. Aici putem gasi si modelele ritmice regulate

(acompaniamentul cu patrimi in masurile 48-50, 54-55, 63-66 etc.).
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Structura tematica de baza a compartimentului respectiv cantabile, incepand cu masura
58, prezintd o melodie brilianta, energica, cu intonatii deja aprobate (miscarea descendenta pe
secunda micd, includerea secundei madrite s.a.) cu utilizarea procedeului tipic pentru muzica
bizantina si anume o largire treptatd a diapazonului melodic prin includerea unor pasi mici,
comprimati (pe secunde in ambele directii).

Fig. 3.44 Gh. Ciobanu Ateh, Revelatia III

57
e e o o e = , T = T —
Perel oG e I , | | i
== ESES NS i i . i
< cantabile 3
¢ e—;
17 LIl Ll . i, e S PN — 1
2 e e e i T
2\”"'% S P P e e P
f 3 3 z 3  S— K] 3 ‘——‘7 I -
kS - 3
d L1l —— - S
: — :: = [EE— ——
wvie [HBE e e e e e e A e e e A S T E R
= it
57 —i —3 —3—
i 1HL T t T n =
- = — — —
ve. |EE = Tt b T s T et ui rbs tenl
i i T s s g
= I 1 I I T 1
—_
57 - " a = b o
bpche £ o e £ ba e be  £x | vf et
oo |BE = e— e s vy
G —z— —y— —g—
62
L]
2 .
ct % +
62
= ;
Perel  HH t
i .
62, £
== e e b
2vail e e o e
o] - — o
3 3 3 1
62 — —3
= ! — % T I
e | b L a— et
—_—3 —3—
62
> i J 5 —= =" 3 5 ¥ 5
Ve e 3 7L 3 ——" - 3 * - £ » el i 2
- =r— bRl . : . —r—
I 1 T 1 I I I I I
@ 2 L b b
YOS e £ be | e gl L
oo |PEE T = — t T— —

In masura 72 gasim un efect nou in partida Ateh: linia melodica imbogatita cu fiorituri
vocale construite pe baza septacordului mic major. Totusi, fiind incadrat in contextul stilistic
individual el nu se percepe ca un element al muzicii tonale. Acest compartiment reprezintd o
calitate sonord i muzicald noua: aici pentru prima datd apare o cantilena in sensul deplin al
cuvantului, insotita de o sonoritatea orchestrald echilibratd cu prevalarea timbrurilor
instrumentelor cu coarde.

Largirea procedeelor vocale este legatd si de aparifia sunetelor pur fiziologice si a unui
nou tip de glissando in partida vocala (p. 18). Spre deosebire de utilizarea anterioara a acestui
procedeu, aici diapazonul gliss. este nemaipomenit de larg — re din octava a doua — sol din
octava mica (fapt unic pentru partida Ateh pe nuanta ff si pe baza vocalei ,,a” ), penetrand si

factura orchestrala. Drept exemplu poate servi partida violelor si violoncelului in masurile 114
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sau 120, unde ambitusul glissando-ului este extrem de larg (in partida violoncelului aproape
doua octave).

Recitativul urmator al eroinei din nou ne aminteste de traditiile teatrului brehtian: Ateh
se adreseaza publicului: aceasta adresare vine ca o continuare a recitativului precedent. Factura
orchestrala revine la pedala in toate partidele, la care se alaturd motive compuse din sunete
mai scurte. Aceasta factura produce un efect ce imitd muzica neritmata, hipnotica, cu alternanta
densitatii tesdturii orchestrale. Dramaturgia muzicala a acestui compartiment indica culminatia
liricd a operei intregi fiind marcata prin expunerea unei melodii de o frumusete aparte. Trebuie
de mentionat ca gradul de dezvoltare a tuturor mijloacelor muzicale, nivelul de exprimare a
emotiilor aici atinge cote maxime.

Pe pagina 28 gasim ultimul arioso in cadrul Revelatiei III unde factura este contrastanta,
dar imbinand o sunare camerala (flautul piccolo, oboi si percutie Il, apoi flautul, voce si doua
viori). Din punct de vedere al conceptului muzical acest compartiment are un rol important
simbolizdnd deznodamantul nu doar al subiectului, ci un final conceptual, existential: cade
cortina, se sfarseste nu doar evolutia scenica a eroinei, ci si istoria vietii ei, ea trecand 1n eternitate.

Acest efect este subliniat si prin ideea regizorald a lui Petru Vutcirau. In Epilog
personajele prezente in scend sunt acoperite de suvoaie de nisip afundandu-se parca 1n spatiul
atemporal mitic. Epilogul se bazeaza pe aceleasi procedee metroritmice pe care le-am auzit
si in Prolog (sensa metro), pe sonoritatile tipice pentru muzica electro-acustica, cu incrustarea
unor motive fixate deja in memoria ascultdtorului de la Inceputul operei. Compozitorul
creeazd un efect al unei magme sonore, arhetipale, hipnotice, a cérei percepere apeleaza la
mecanismele primare ale psihicului omenesc.

Revenind la structura compozitionald a Revelatiei III confirmam o compozitie
echilibrata, din punct de vedere al prezentei aspectelor vorbite i cantate in partida Ateh. Aici
compozitorul integreazd ambele forme asigurand o trecere libera si fireasca de la recitativ la
arioso si viceversa.

Este important de mentionat Tnsemnatatea egald a ambelor forme de opera care aici este
atinsd pentru prima data. Cele 5 compartimente ale acestei Revelatii demonstreaza imbinarea
functiilor diferitelor forme muzicale (arioso si incheiere, de exemplu), creand o structura
individualizata:

Recitativul I al Ateh (p.1-6)
Arioso I, un poco scherzando (p.7-10)
Recitativul Il +Arioso Il al Ateh, allegro (p.11-16)
Recitativul 11l al Ateh, senza metro (p.17-27)

Concluzie instrumentala + Arioso III, senza metro (p.28-29)
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Generalizand cele expuse in cadrul analizei monooperei lui Gh. Ciobanu putem
concluziona influenta curentelor actuale din muzica contemporand proprie genului de opera
camerala, ce se realizeaza prin caracterul inovativ al limbajului muzical, prin prezenta unui
rafinament aparte, care cere de la public o percepere adecvata. Tot aici mentionam prezenta unor
constructii muzicale echilibrate, bine gandite, utilizarea procedeelor muzicale (densitatea
alternanta a facturii muzicale, folosirea sunetelor bas-clarinetului ca unui semn de punctuatie s.a.).

Asadar, este vorba de procesul de recontextualizare (definitia apartine muzicologului
I. Anghel) [1, p. 40] asimbolurilor muzicale deja cunoscute (de exemplu prezenta intonatiilor
lamento). Utilizate in contextul limbajului componistic individualizat, bazat pe legile
dezvoltarii melodice bizantine ele capata un caracter deosebit.

Interactiunea dintre solistd si balet este multilaterald. In primul rind, actorii dansatori
dezvolta, joacd evenimente povestite de Ateh. De exemplu, in Revelatia I se creeaza o
microscena cu Mama — doud dansatoare simbolizeaza relatiile fiicei $i mamei despre care se
povesteste in recitativul eroinei.

Regia este conventionald, simbolica: se utilizeaza fortele incipiente ale naturii (fumuri
din Revelatia I, miscari scenice laconice), care nu pot provoca unele asociatii concrete. La nivel
regizoral putem vorbi despre apelarea la simbolismul mitic: nisipul ca metafora a veacului scurt,
al vietii ce trece fara nici o urma, apa (in scena nasterii copilului), motivele de foame in textul
literar s.a.m.d.

Recursul la gandirea arhetipala la diverse nivele in opera lui Gh. Ciobanu (aspectul
sonor, vizual, literar) poate realiza ,,0 functie comunicativa chiar in conditii de neintelegere a
compozitorului de catre ascultator, mai ales, nepercepere de catre ascultdtor a unui anumit
limbaj muzical”, cum evidentiaza I. Suhomlin-Ciobanu [203, p.139].

Printre elementele arhetipale manifestate in creatia analizata vom mentiona cele trei,
conform clasificarii I. Suhomlin-Ciobanu [203, p.139] care apartin 1) organizarii sonore, 2)
aspectelor metro-ritmice si 3) celor spatiale.

In organizarea sonori gandirea arhetipald se evidentiazd prin utilizarea structurilor
modale de volumul mic (tricorduri, pentacorduri, tetracorduri). Printre alte procedee importante
numim ostinato, utilizarea pedalelor, eterofoniei, micro-polifoniei.

Ca si in alte creatii semnate de compozitor principiul modal aici se trateaza ca unul
dintre cele mai veche principii de gandire muzicala. [203, p.143]. Mentionam ca sursele de
inspiratie pentru Gh. Ciobanu au fost monodia bizantina si folclorul din arealul romanesc, in

special, genurile ritualice (bocetul si alte ritualuri funerare).
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Ateh sau relevatiile printesei khazare demonstreaza transformarile iscusite ale monodiei
in eterofonie, principiile de ostinato ale ciror genezi la fel este legati de monodia bizantina. In
acest context se incadreaza si elementele minimalismului si tehnicii repetitive, combinatoricii,
dar si utilizarea unor elemente de puantilism si a altor resurse ale muzicii contemporane post-
moderniste. Acest amalgam creeaza un stil muzical deosebit care poate fi apreciat ca ,,stil meta-
istoric” [205, p.27] adica atemporal, realizat prin apelarea la anumite modele istorice selectate
de compozitor. Cum evidentiazda compozitorul rus V. Tarnopolskii, stilul meta-istoric
presupune ,,operarea liberd cu sistemul tehnico-stilistic al muzicii din diferite epoci si
aprofundarea anumitor straturi vechi” [127, p.24-25].

Organizarea metro-ritmica este unica: compozitorul sintetizeaza mai multe procedee
deosebite printre care putem numi sistemul ritmic parlando-rubato tipic pentru genurile
improvizatorice ale folclorului romanesc, care se deosebeste prin ,,absenta pulsatiei ritmice
regulate si substituirea accentelor ritmice cu cele semantice, expresive, o interpretare evidentiat
libera in maniera rubato atinsa prin prelungirea sau, dimpotriva, scurtarea duratelor, o imbinare
libera a grupurilor ritmice, deseori pe baza varietatilor” [127, p.143]. Lipsa pulsatiei ritmice
poate fi gasitd in Prolog si Epilog, iar varierea grupelor (modelelor) ritmice capata un caracter
universal In creatia data devenind o trasatura de baza a gandirii componistice lui Gh. Ciobanu.

Un alt principiu metro-ritmic folosit in partitura data este sistemul giusto silabic bazat
pe coordonarea unitatilor ritmice cu durata lunga si cele cu duratd mai scurtd. Apeland la
subtilitatile organizatiei ritmice in opera lui Gh.Ciobanu vom numi doar cateva din ele
formulate de E. Mironenco in cartea sa Armonia sferelor. Creatia compozitorului Ghenadie
Ciobanu: ,,combinatorica formulelor ritmice pe verticald si orizontala”, ,,poliritmica detaliata
cu asincronizarea verticalei” [58, p. 96], s.a.

Vorbind despre organizarea spatiala a partiturii operei in cauza subliniem mai multe
procedee de naturd arhetipala. Printre ele — efectele ecoului”, polarizarea facturii orchestrale
ce creeaza efectul spatial, factura orchestrala stratificata, efectele aproape — departe”, ”’sus —
Jos” realizate prin intermediul resurselor dinamice s.a.

Asadar, opera lui Gh. Ciobanu Ateh sau relevatiile printesei khazare demonstreaza
sinteza mai multor tendinte estetico-stilistice ale muzicii contemporane. Este vorba de
crearea unui stil componistic universal, care include performantele limbajului muzical propriu
cu mostenirea monodiei bizantine, cu sistemele ritmice avansate (parlando-rubato,
poliritmie, etc.), cu aleatorica etc.

Pe de alta parte, creatia analizatd confirma unicitatea conceptului teatral-muzical
realizat de Gh. Ciobanu nu numai in cadrul teatrului muzical autohton, dar si in contextul

creatiel muzicale europene. Drept exemplu poate servi originalitatea genului in cauza —
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monoopera-balet. Aceasta unicitate se realizeaza la diverse nivele ale creatiei: prin excluderea
textului literar din toate arioso Ateh, prin influenta formelor instrumentale asupra structurile
operei etc. Trasaturile mentionate anterior duc la o transformare semnificativa a intregului
sistem genuistic al lucrarii analizate.

In cadrul operei Ateh putem releva si manifestarea unor tendinte ale sincretismului, ale
aspectului magic, evidentiate prin includerea compartimentului Ritual, prin rolul hipnotic al
ritmului si al timbrului (in cazul dat electronic) si in Prolog, si in Epilogul, prin rolul primordial
al Revelatiilor care se bazeaza pe rugaciunile eroinei.

Tendintele de sacralizare prezente 1n creatia data se evidentiaza prin unele elemente ale
ritualului care joaca rol de suport al unor momente din rugaciune. Dupa cum scrie I. Suhomlin-
Ciobanu, este vorba de modelarea unor aspecte obligatorii a scenei ritualice care include cuvinte
si anume adresari ale eroinei — Insa tu, Parinte, doar tie inima mea, singurul meu Pdrinte din
Revelatia I1[203, p.251] s.a. Momentele-cheie ale operei lui Ghenadie Ciobanu demonstreaza
un opus post-modernist avansat, o creatie talentatd, unica, bine-gandita si realizatd cu mare

profesionalism §i maiestrie componistica.

3.4. Concluzii la Capitolul 3

1. Analiza celor trei creatii operistice Casa Mare de M.Kopytman, Decebal de T.Zgureanu
si Ateh sau Revelatiile Printesei Khazare de Gh. Ciobanu confirma ca intre anii 1950-2015 in
creatia componistica nationald au aparut diferite exemple ale celor unor genuri de operd cum ar
fi: drama lirica (Casa Mare), opera istorica imbinata cu opera-oratoriu (Decebal), sinteza
dintre opera-balet, opera de camera si monoopera (Ateh sau Revelatiile Printesei khazare).

2. OperaCasamare, scrisa dupd piesa omonima a lui I. Drutd demonstreaza ca toata actiunea
dramatica se desfasoara in jurul eroinei principale — Vasiluta, devenind astfel punctul de
intersectie a tuturor liniilor de subiect ale creatiei. Dramaturgia orerei Casa mare se bazeaza pe
un complex de procedeie, care in opinia noastra permit aprecierea ei genusticd ca exemplu de
drama lirica.

3. Opera Decebal de T. Zgureanu dezvolta unele trasaturi de gen ale operei eroice, operei
istoice deja aprobate in perioadele precedente (este vorba de o traditie destul de indelungata —
de la Petru Rares la operele din perioada sovietica (de la Grozovan, pana la Alexandru
Lapusneanu). Aplicarea genului deja aprobat se realizeaza pe baza unui material istoric si literar
nou, fiind oferit publicului contemporan cu mentalitatea schimbata, in conditiile culturale,
sociale, politice noi. Totodatd n aceastd lucrare se releva foarte pregnante si trasaturile
oratoriului, fapt ce ne permite sa apreciem Decebal ca o mixtura de gen sintetic format prin

sintetizarea genului de opera cu cel de oratoriu.
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4. Opera Ateh, numita de catre compozitor monoopera cu balet, se incadreaza in cadrul
genuistic propus si reprezinta un proiect original al teatrului muzical din perioada postsovietica.
Opera Ateh demonstreaza un opus al muzicii contemporane, ce se inscrie in paradigma esteticii
postmoderniste, cu toate atributiile sale. Sub aspectul stilului meritd sd fie apreciat stilul
individual al lui Gh. Ciobanu care Tmbina diferite resurse din creafia componistica post-
modernista (aleatorica, muzica electronica, puantilismul, minimalismul si tehnica repetitiva).

5. Analizand locul operei lui Gh. Ciobanu Ateh sau relevatiile printesei khazare in cadrul
teatrului muzical autohton confirmam ca aceasta creatic marcheaza inceputurile unei etape
absolut noi in dezvoltarea teatrului liric din Republica Moldova. Care vor fi trasaturile acestei
etape, cum si 1n ce masurd vor fi dezvoltate si continuate tendintele si directiile conturate de
compozitor, va demonstra timpul.

6. Orice creatie analizatd in cadrul tezei prezintd un fenomen poligenuistic, imbindnd
trasaturile diferitor tipuri de opera. Decebal, in afard de trasaturi caracteristice operei-
oratoriu, introduce un semn al genului sacru cum ar fi Requiem si niste elemente de pastorala.
La nivel semantic fiecare dintre creatiile lirice analizate se releva la gandirea arhetipald, fiind
tratata diferit. Daca pentru Casa Mare acest tip de creatie este determinat de textul, de
simbolismul drutian, fiind imbogatit prin semnificatiile genurilor muzicii populare (perenita),
in libertul operei Decebal gasim niste aluzii importante, ce apartin Crestinismului: Regina —
Maica Domnului, Decebal — Dumnezeu-Tatal si Spiritul Sfant, fiul lui Decebal — fiul
Domnului jertfit pentru ideea partioticd. Ultima idee se amplifica si prin aparitia baladei
Miorifa in partea concluzivi a operei. In opera Ateh, sau Revelatiile pringesei khazare, in afara
de baza literara de natura arhetipald, aceasta abordare penetreaza si nivelul muzical, oferindu-

ne recontextualizarea simbolurilor muzicale cunoscute.
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CONCLUZIT GENERALE SI RECOMANDARI.

Rezultatele stiintifice obtinute in consecinta elaborarii prezentului studiu au constat in

identificarea tipurilor de gen prezente in operele compozitorilor din Republica Moldova,

montate pe scena teatrului liric pe parcursul anilor 1950-2015 si se rezuma la urmatoarele:

1.

Cercetarea evolutiei genului de opera in literatura de specialitate existenta si elaborarea
unei periodizari proprii a parcursului istoric al genului de opera in Republica Moldova
a permis intelegerea dezvoltarii si transformarilor acestuia pe parcursul perioadelor
analizate. Diversele publicatii in domeniul teoriei si istoriei operei autohtone ne ofera
un bogat material factologic pentru elucidarea problemei genului, si poate servi drept
temei a unei cercetari aprofundate Cercetarea evolutiei genului de opera in literatura de
specialitate existentd si elaborarea unei periodizari proprii a parcursului istoric al
genului de operd in Republica Moldova a permis o mai buna intelegere a dezvoltarii si
transformarilor acestuia pe parcursul perioadelor analizate. Analiza diverselor publicatii
in domeniul teoriei si istoriei operei autohtone a furnizat un bogat material factologic
pentru a elucida problema genului de operd si poate servi drept baza pentru cercetari
aprofundate 1n acest domeniu. Literatura dedicatd genului de opera, atit pe plan
universal, cat si in context national (Romania si Republica Moldova), ne-a oferit o
intelegere mai profundd a evolutiei fenomenului de teatru liric in ansamblu si a
demonstrat interdependenta teatrului liric moldovenesc cu procesele de opera
universale. Aceasta analiza a conturat o imagine mai clara a evolutiei genului de opera
in contextul cultural si muzical specific Republicii Moldova.

Examinarea si sintetizarea cercetarilor si materialelor existente acumulate In
muzicologia autohtond despre opera din Republica Moldova a oferit o perspectiva
asupra stadiului actual al acestui gen muzical in tara noastra. Acest demers a contribuit
la identificarea directiilor de cercetare ulterioare si la completarea cunostintelor
existente Tn domeniu. Studierea istoricului genului de opera din Republica Moldova
atesta o existenta a mai multor influente socio-politice dar si ideologice, care au marcat
creatia operisticd pe intreaga perioadd studiatd. Numai in perioada post-sovietica acest
fenomen sa diminuat, lasand loc aparitiei creatiilor, care se aliniazd la tendintele
universale. Diminuarea dependentei fenomenului componistic de constrangerile
ideologice au condus la liberalizarea alegerii conceptiei operei, aparitia atat a versiunilor
canonice cat si celor acanonice.

Intreaga perioada cercetata a fost deliberat divizati in doui etape bine definite, fiecare

dintre ele bazandu-se pe diferite seturi de valori si motivari. Diferenta dintre motivarea
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creatiei artistice, prin “comanda” ideologica si folosirea cliseelor unui sistem politic pe
de o parte precum si a creatiei libere pe de altd parte a lasat amprenta asupra calitatii
componistice si dramaturgice a liricului moldovenesc. Cu toate ca in perioada sovietica
au fost semnate mai multe creatii de opera — majoritatea din ele nu au vazut luminele
rampei, iar ulterior nimic din operele aparute in acea perioada nu a mai fost remontat.
Exceptie fiind opera Alexandru Lapusneanu de G. Mustea. Identificarea si cuantificarea
intregului volum de opere semnate de compozitori autohtoni in perioada 1950-1991 si
1991-2015 a relevat amploarea si evolutia genului de opera in aceste intervale de timp.
Aceastd analiza a oferit o imagine detaliatd a productiei operei moldovenesti si a
contributiei compozitorilor autohtoni la dezvoltarea genului.

Creatiile operistice montate la vremea sa pe scena liricului din Chisindu in perioada
anilor 1950-1991, care coincide cu perioada sovietica (determinata in teza ca perioada
de asimilare a canoanelor de gen) pune in prim-plan genul de opera istorica, exemplele
fiind Grozovan, Balada eroica, Glira, Serghei Lazo. Totodata Balada eroica dezvaluie
si niste trasaturi ale dramei lirice, iar Glira de Gh. Neaga, care poate fi apreciata ca un
exemplu al operei lirice. La un alt pol se situeaza creatiile lirice, care trateaza trasaturile
genuistice ale operei pentru copii: Lupul mincinos, Karisson si piticul si altele. Un loc
aparte ocupa Casa Mare de M. Kopytman care se axeaza pe trasaturile genului de drama
lirica, sau, ,,drama lirico-psihologica”. Specificul genuistic al operei Alexandru
Lapusneanu compusd de Gh. Mustea poate fi definit ca o ,,tragedie social-istorica”, sau
ca ,,opera-tragedie” cu elemente de monoopera.

Perioada post-sovietica a evolutiei teatrului national de opera, care dureaza pana in
prezent, este definitad in cadrul tezei noastre ca etapa de suprapunere a solutiilor canonice
si acanonice. Ea aduce curente si tendinte noi si se caracterizeaza de tendinta spre
aparitia unor mixturi de gen. Astfel pot fi definite operele, Decebal de T. Zgureanu, care
imbina trasaturile genuistice ale operei eroice cu unele particularitdti ale operei-
oratoriu[24], dar si monoopera-balet Ateh de Gh.Ciobanu . Constientizand prezenta unor
particularitati specifice de gen, totusi, putem afirma ca opera Decebal se afld in albia
traditiei deja stabilite, deci prezinta o abordare destul de canonica a genului in timp ce
opera semnata de Gh. Ciobanu Ateh sau relevatiile printesei khazare, din contra,
prezintd un fenomen absolut nou, fara precedent pentru Republica Moldova. Opera
Apolodor, calatoria unui pinguin de Gh. Ciobanu reinvie traditia operei pentru copii si
parinti care a fost initiatd in creatia lui Z. Tcaci. Apolodor ocupa un rol important atat
in creatia compozitorului, cat si in dezvoltarea si promovarea valorilor adresate copiilor.

Una din caracteristicile perioadei moderne este problema includerii operelor noi in grila
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repertoriald a teatrului moldovenesc. Tinem sd mentiondm in special opera Stefan cel

Mare de Gh. Mustea. Motivul nemontarii acestei creatii excede criteriul de calitate al ei

iar pe Primul plan apar constrangeri de otdin economic sau managerial. Consideram ca

acest fenomen poate fi o tema de cercetari ulterioare.

6. Elucidarea caracteristicilor de baza ale fiecarei etape si analiza celor mai semnificative
si reprezentative creatii lirice pentru fiecare perioada a evidentiat particularitatile si
evolutia genului de operd in Republica Moldova. Aspectele formale, tematice si
stilistice au fost luate in considerare in acest demers, oferind o imagine completa asupra
evolutiei genului. Prezentarea unei tipologii a genului de opera in creatia componistica
autohtona, bazata pe analiza operelor montate pe scena liricului chisinduian, a contribuit
la intelegerea diversitatii si a caracteristicilor specifice ale genului de opera in Republica
Moldova. Definitiile proprii propuse au oferit o clarificare a trasaturilor definitorii ale
operelor interpretate in perioada analizata.

In ansamblu, aceste concluzii au contribuit la intelegerea evolutiei, diversitatii si
particularitatilor genului de operda in Republica Moldova, furnizand baza pentru viitoare
cercetari si studii in domeniu.

Cercetarea in cauza a contribuit la solutionarea problemei stiintifice importante pentru
muzicologia autohtond. Este vorba de contradictia dintre valoarea incontestabild a unor creatii
lirice nationale Casa Mare de M. Kopytman, Decebal de T. Zgureanu, Ateh, sau Revelatiile
printesei khazare de Gh. Ciobanu si lipsa analizei complexe a lor. O altd problema importanta
consta in atribuirea genuistica a acestor creatii lirice autohtone.

Teza de fata reprezintd o prima cercetare de proportii din muzicologia din Republica
Moldova axatd pe evolutia teatrului national de opera in perspectiva genului. Lucrarea nu se
limiteaza doar la analiza operelor muzicale si scenice importante, ci propune si 0 viziune proprie
asupra definitiei genului, evidentiind exemple reprezentative care au fost prezentate pe scena
teatrului liric national .

Prin intermediul acestei teze, se aduce o contributie semnificativa la intelegerea si
interpretarea genului de operd in contextul muzicologiei autohtone. Abordarea sa originala si
analiza detaliatd a operelor muzicale oferd o perspectiva noua asupra dezvoltarii si evolutiei
teatrului de opera in Republica Moldova. Prin propunerea unei viziuni proprii asupra definitiei
genului, se consolideaza intelegerea si delimitarea acestuia in cadrul creatiilor interpretate pe
scena teatrului liric national.

Astfel, teza reprezintd o contributie importanta si inovatoare in muzicologia autohtona,
aducand lumina asupra aspectelor genuistice ale teatrului de opera si oferind o noua perspectiva

asupra genului in contextul specific al Republicii Moldova.
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In urma cercetirii realizate in cadrul prezentei teze de doctorat, se pot formula

urmatoarele recomandari:

1.

Promovarea operelor autohtone: Includerea operelor compozitorilor moldoveni, precum
Casa Mare de M. Kopytman, Decebal de Th. Zgureanu si Ateh de Gh. Ciobanu in
repertoriul teatrelor de operd, cu posibilitatea de a le promova prin spectacole,
inregistrari si participare la festivaluri. Alternativ, se poate considera montarea operelor
in format de opera televizata sau prezentarea lor in cadrul concertelor sau spectacolelor
radio.

Sustinerea compozitorilor locali: Sporirea finantarii, inclusiv atragerea finantelor
private in scopul credrii de oportunitdti de productie si interpretare pentru compozitorii
autohtoni, sprijinind astfel creativitatea si asigurand calitatea spectacolelor si experienta
completa a publicului.

Colaborarea interdisciplinard: Stimularea colabordrii intre compozitori, scriitori,
regizori si alti artisti pentru a crea productii operationale inovatoare si complexe.
Sustinerea educatiei muzicale: Acordarea unei importante sporite educatiei muzicale,
cu accent pe genul de operd, in scoli si institutii de invatamant superior. Includerea
fragmentelor din operele autohtone in programele de studii la specialitatea Canto
academic si posibilitatea interpretarii acestora in cadrul institutiilor de nvatamant.
Promovarea operei nationale: Integrarea operelor contemporane in repertoriul teatrelor
de opera, participarea la festivaluri internationale si organizarea de turnee in strdinatate
pentru a promova operele compozitorilor moldoveni.

Conservarea si digitalizarea patrimoniului: Acordarea atentiei necesare conservarii $i
digitalizarii operelor semnificative din patrimoniul cultural al Republicii Moldova
pentru a asigura accesul usor si perpetuarea acestora pentru generatiile viitoare.
Documentarea si cercetarea continui: Incurajarea cercetirii academice si publicarea
rezultatelor pentru a consolida baza de cunostinte si a contribui la consolidarea

patrimoniului cultural al tarii in domeniul operei.

Aceste recomandari au scopul de a sustine si dezvolta genul de opera in Republica Moldova,

promovand creatiile lirice autohtone, imbunatétind conditiile de productie si facilitati, facilitand

schimburile culturale si sustindnd educatia artistica.
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10.

11.

12.
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