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ADNOTARE  

Chiciuc Natalia. Muzica instrumentalŁ de camerŁ a lui Gheorghe Neaga ´ntre tradiἪie Ἠi 

inovaἪie. TezŁ pentru obἪinerea gradului ἨtiinἪific de doctor ´n studiul artelor Ἠi culturologie, 

specialitatea 653.01 ï Muzicologie, ChiἨinŁu, 2019. Lucrarea cuprinde: introducere, 4 capitole, 

concluzii generale Ἠi recomandŁri, bibliografie din 262 de titluri, 127 pagini ale textului de 

bazŁ Ἠi 3 anexe, inclusiv exemple muzicale, notografie Ἠi o prezentare a repertoriului instrumental 

de camerŁ al lui Gheorghe Neaga (pe etape). Rezultatele obἪinute sunt reflectate ´n 26 de lucrŁri 

ἨtiinἪifice (21 ca autor unic Ἠi 5 ´n calitate de coautor). 
Cuvinte-cheie: cvartet, Gheorghe Neaga, inovaἪie, limbaj muzical, miniaturŁ, muzicŁ 

instrumentalŁ de camerŁ, sonatŁ, suitŁ, tradiἪie, trio. 

Domeniu de studiu: istoria muzicii naἪionale. 

Scopul Ἠi obiectivele tezei. Scopul lucrŁrii constŁ ´n evidenἪierea unor trŁsŁturi specifice ale 

limbajului componistic proprii pentru fiecare dintre cele trei etape de creaἪie ale lui Gheorghe 

Neaga din perspectiva raportului òtradiἪie-inovaἪieò. Obiectivele tezei cuprind: examinarea 

conceptelor òtradiἪieò Ἠi òinovaἪieò, precum Ἠi a diferitelor tipuri de relaἪii ´ntre acestea, prin analiza 

criticŁ a studiilor realizate ´n domeniul muzicologiei Ἠi a celor din alte sfere ale cunoaἨterii; 

determinarea unei baze metodologice care sŁ constituie un suport ´n procesul de investigare a 

repertoriului instrumental de camerŁ al lui Gheorghe Neaga prin prisma corelaἪiilor ´ntre tradiἪie Ἠi 

inovaἪie; selectarea celor mai relevante opusuri ale lui Gheorghe Neaga ´n diferite genuri 

instrumentale de camerŁ ´n vederea stabilirii unor particularitŁἪi de evoluἪie a stilului 

compozitorului; studierea lucrŁrilor selectate la nivelurile sintactic Ἠi semantic, determin©nd cele 

mai pregnante procedee componistice Ἠi mijloace de expresie; identificarea ´n mod concret Ἠi 

argumentat ´n creaἪiile analizate a elementelor ce demonstreazŁ manifestarea unui anumit tip de 

interacἪiune a celor douŁ componente din perechea corelativŁ òtradiἪie-inovaἪieò sau fuziunea 

acestora; valorizarea aportului lui Gheorghe Neaga ´n domeniul muzicii cameral-instrumentale Ἠi 

aprecierea figurii creatoare a compozitorului. 

Noutatea Ἠi originalitatea ἨtiinἪificŁ a cercetŁrii constŁ ´n viziunea panoramicŁ, de sintezŁ, asupra 

creaἪiei cameral-instrumentale a lui Gheorghe Neaga, dar Ἠi ´n optica nouŁ prin prisma cŁreia au fost 

examinate lucrŁrile selectate pentru studiu. DeἨi o parte dintre compoziἪiile examinate au mai fost 

investigate anterior, doar c©teva opusuri fiind analizate ´n premierŁ, caracterul inedit al tezei este 

asigurat anume de faptul cŁ pentru prima datŁ ´n muzicologia autohtonŁ muzica instrumentalŁ de 

camerŁ a compozitorului este cercetatŁ din perspectiva relaἪiei dintre conceptele òtradiἪieò Ἠi 

òinovaἪieò. Din aceeaἨi perspectivŁ se propune Ἠi o periodizare a creaἪiei compozitorului. 

Problema ἨtiinἪificŁ soluἪionatŁ rezidŁ ´n fundamentarea sintezei dialectice a conceptelor 

òtradiἪieò Ἠi òinovaἪieò ´n lucrŁrile ce alcŁtuiesc repertoriul cameral-instrumental al lui Gheorghe 

Neaga prin scoaterea ´n evidenἪŁ a particularitŁἪilor limbajului componistic care determinŁ 

specificul celor trei etape de creaἪie ale compozitorului. 

ImportanἪa teoreticŁ a studiului constŁ ´n argumentarea ἨtiinἪificŁ a observaἪiilor asupra evoluἪiei 

stilului componistic al lui Gheorghe Neaga ´n domeniul muzicii cameral-instrumentale raportate la 

relaἪiile multidimensionale ´ntre categoriile òtradiἪieò Ἠi òinovaἪieò. 

Valoarea aplicativŁ a lucrŁrii. Teza reprezintŁ o contribuἪie la studierea celor mai valoroase 

opusuri cameral-instrumentale semnate de Gheorghe Neaga. ConἪinutul lucrŁrii poate fi considerat 

un suport util pentru ulterioarele studii teoretice, precum Ἠi poate fi recomandat ́ n calitate de 

material informativ suplimentar pentru studierea disciplinelor Istoria muzicii naѿionale Ἠi Forme 

muzicale. 

Implementarea rezultatelor ἨtiinἪifice. Rezultatele studiului au fost reflectate ´n 26 lucrŁri 

ἨtiinἪifice ï 16 articole Ἠi 10 rezumate ï cu volum total de 10 c.a., publicate ´n urma prezentŁrii de 

comunicŁri ´n cadrul a 24 ´ntruniri ἨtiinἪifice, dintre care 6 naἪionale Ἠi 18 internaἪionale. 
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Chiciuc Natalia. Gheorghe Neaga's instrumental chamber music between tradition and 

innovation. A thesis for Ph. D. degree in Arts and Culturology, specialty 653.01 ï Musicology, 

ChiἨinŁu, 2019. The thesis includes: introduction, 4 chapters, general conclusions and 

recommendations, bibliography with 262 titles, 127 basic text pages, notes and 3 annexes, 

including musical examples, notography and Gheorghe Neaga's instrumental chamber repertoire 

(phased). Research materials are reflected in 26 scientific papers (21 as a single author and 5 as a 

co-author). 

Keywords: Gheorghe Neaga, innovation, instrumental chamber music, miniature, musical 

language, quartet, sonata, suite, tradition, trio.  

Field of study: history of national music. 

Goal and objectives of the study. The goal of the study is to highlight some features of the own 

compositional language for each of the Gheorghe Neaga's three creative phases from the 

perspective of the "tradition-innovation" relationship. The proposed objectives include: examining 

the concepts of "tradition" and "innovation", as well as the different types of relationship between 

them, through a critical analysis of the studies realized in various areas of knowledge; determining 

a methodological basis that would be a support for the investigation process of the Gheorghe 

Neaga's instrumental chamber repertoire through the relationship between tradition and 

innovation; selecting the most relevant Gheorghe Neaga's opuses in different instrumental 

chamber genres in order to emphasize some particularities of evolution of the composer's style; 

studying the selected works at syntactic and semantic levels, highlighting the most significant 

compositional methods and means of expression, and concretely and arguably identifying the 

evidence of the framing of those opuses in one of the categories of the "tradition-innovation" 

relationship or their interference; valorisation of Gheorghe Neaga's contribution in the field of 

instrumental chamber music and appreciation of the composer's creative figure. 

The scientific novelty and originality of this research consists of a panoramic and synthesis 

vision on the Gheorghe Neaga's instrumental chamber music, but also of a new optics through 

which the selected works for study were examined. Although some of the chosen opuses have been 

previously investigated, only a few of them being analyzed here for the first time, the novelty 

character of this thesis is ensured by the fact that the composer's instrumental chamber music is 

researched from the perspective of the "tradition-innovation" relationship for the first time in the 

autochthonous musicology. 

The important scientific problem solved resides in foundation of the dialectical synthesis of the 

concepts of "tradition" and "innovation" found in the music that form the Gheorghe Neaga's 

instrumental chamber repertoire by highlighting some features of the own compositional language 

for each of the composer's three compositional phases.  

The theoretical importance of the study consists of a scientific argumentation of some 

observations regarding the Gheorghe Neaga's compositional style evolution in the field of 

instrumental chamber music related to the multidimensional relations between the categories 

"tradition" and "innovation".  

The practical value of this work. The thesis is a contribution for studying the most valuable 

instrumental chamber opuses signed by Gheorghe Neaga during his three compositional phases. 

The content of this paper can be considered an effective support for further studies achieved in 

accordance with other theoretical or practical purposes and objectives. Also, it can be 

recommended as additional informative material for the study of disciplines like The history of the 

national music or Musical forms. 

Implementation of scientific results. Research materials have been submited for 6 national and 

18 international scientific conferences and published in 26 scientific papers ï 16 articles and 10 

summaries. 
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ʂʠʯʫʢ ʅʘʪʘʣʴʷ. ʂʘʤʝʨʥʦ-ʠʥʩʪʨʫʤʝʥʪʘʣʴʥʘʷ ʤʫʟʳʢʘ ɻʝʦʨʛʠʷ ʅʷʛʠ ʤʝʞʜʫ 
ʪʨʘʜʠʮʠʝʡ ʠ ʥʦʚʘʪʦʨʩʪʚʦʤ. ɼʠʩʩʝʨʪʘʮʠʷ ʥʘ ʩʦʠʩʢʘʥʠʝ ʩʪʝʧʝʥʠ ʜʦʢʪʦʨʘ 
ʠʩʢʫʩʩʪʚʦʚʝʜʝʥʠʷ ʠ ʢʫʣʴʪʫʨʦʣʦʛʠʠ ʧʦ ʩʧʝʮʠʘʣʴʥʦʩʪʠ 653.01 ï ʄʫʟʳʢʦʚʝʜʝʥʠʝ, ʂʠʰʠʥʝʚ, 
2019. ɼʠʩʩʝʨʪʘʮʠʷ ʚʢʣʶʯʘʝʪ: ʚʚʝʜʝʥʠʝ, 4 ʛʣʘʚʳ, ʦʩʥʦʚʥʳʝ ʚʳʚʦʜʳ ʠ ʨʝʢʦʤʝʥʜʘʮʠʠ, 
ʙʠʙʣʠʦʛʨʘʬʠʶ ʠʟ 262 ʥʘʠʤʝʥʦʚʘʥʠʡ, 127 ʩʪʨʘʥʠʮ ʦʩʥʦʚʥʦʛʦ ʪʝʢʩʪʘ, 3 ʧʨʠʣʦʞʝʥʠʷ, ʚ ʪʦʤ 
ʯʠʩʣʝ ʥʦʪʥʳʝ ʧʨʠʤʝʨʳ, ʥʦʪʦʛʨʘʬʠʶ ʠ ʩʧʠʩʦʢ ʢʘʤʝʨʥʦ-ʠʥʩʪʨʫʤʝʥʪʘʣʴʥʳʭ ʩʦʯʠʥʝʥʠʡ 
ɻʝʦʨʛʠʷ ʅʷʛʠ (ʧʦ ʧʝʨʠʦʜʘʤ). ʈʝʟʫʣʴʪʘʪʳ ʠʩʩʣʝʜʦʚʘʥʠʷ ʦʪʨʘʞʝʥʳ ʚ 26 ʦʧʫʙʣʠʢʦʚʘʥʥʳʭ 
ʥʘʫʯʥʳʭ ʨʘʙʦʪʘʭ (5 ʠʟ ʢʦʪʦʨʳʭ ʚ ʩʦʘʚʪʦʨʩʪʚʝ). 
ʂʣʶʯʝʚʳʝ ʩʣʦʚʘ: ɻʝʦʨʛʠʡ ʅʷʛʘ, ʢʘʤʝʨʥʦ-ʠʥʩʪʨʫʤʝʥʪʘʣʴʥʘʷ ʤʫʟʳʢʘ, ʢʚʘʨʪʝʪ, ʤʠʥʠʘʪʶʨʘ, 
ʤʫʟʳʢʘʣʴʥʳʡ ʷʟʳʢ, ʥʦʚʘʪʦʨʩʪʚʦ, ʩʦʥʘʪʘ, ʩʶʠʪʘ, ʪʨʘʜʠʮʠʷ, ʪʨʠʦ. 
ʆʙʣʘʩʪʴ ʠʩʩʣʝʜʦʚʘʥʠʷ: ʠʩʪʦʨʠʷ ʥʘʮʠʦʥʘʣʴʥʦʡ ʤʫʟʳʢʠ. 
ʎʝʣʴ ʠ ʟʘʜʘʯʠ ʜʠʩʩʝʨʪʘʮʠʠ. ʎʝʣʴ ʨʘʙʦʪʳ ʩʦʩʪʦʠʪ ʚ ʚʳʷʚʣʝʥʠʠ ʦʩʦʙʝʥʥʦʩʪʝʡ 
ʢʦʤʧʦʟʠʪʦʨʩʢʦʛʦ ʷʟʳʢʘ ɻʝʦʨʛʠʷ ʅʷʛʠ, ʭʘʨʘʢʪʝʨʥʳʭ ʜʣʷ ʢʘʞʜʦʛʦ ʠʟ ʪʨʝʭ ʧʝʨʠʦʜʦʚ 
ʪʚʦʨʯʝʩʪʚʘ ʢʦʤʧʦʟʠʪʦʨʘ, ʩ ʪʦʯʢʠ ʟʨʝʥʠʷ ʩʦʦʪʥʦʰʝʥʠʷ ʪʨʘʜʠʮʠʠ ʠ ʥʦʚʘʪʦʨʩʪʚʘ. ɿʘʜʘʯʠ: 
ʨʘʩʩʤʦʪʨʝʥʠʝ ʢʘʪʝʛʦʨʠʡ çʪʨʘʜʠʮʠʷè ʠ çʥʦʚʘʪʦʨʩʪʚʦè, ʘ ʪʘʢʞʝ ʨʘʟʥʳʭ ʪʠʧʦʚ 
ʚʟʘʠʤʦʜʝʡʩʪʚʠʷ ʤʝʞʜʫ ʥʠʤʠ, ʧʫʪʝʤ ʢʨʠʪʠʯʝʩʢʦʛʦ ʘʥʘʣʠʟʘ ʠʩʩʣʝʜʦʚʘʥʠʡ ʠʟ ʦʙʣʘʩʪʠ 
ʤʫʟʳʢʦʚʝʜʝʥʠʷ ʠ ʜʨʫʛʠʭ ʦʙʣʘʩʪʝʡ ʟʥʘʥʠʷ; ʦʧʨʝʜʝʣʝʥʠʝ ʤʝʪʦʜʦʣʦʛʠʯʝʩʢʦʡ ʙʘʟʳ, 
ʥʝʦʙʭʦʜʠʤʦʡ ʜʣʷ ʠʟʫʯʝʥʠʷ ʢʘʤʝʨʥʦ-ʠʥʩʪʨʫʤʝʥʪʘʣʴʥʦʛʦ ʪʚʦʨʯʝʩʪʚʘ ɻʝʦʨʛʠʷ ʅʷʛʠ ʩʢʚʦʟʴ 
ʧʨʠʟʤʫ ʧʦʥʷʪʠʡ çʪʨʘʜʠʮʠʷè ʠ çʥʦʚʘʪʦʨʩʪʚʦè; ʦʪʙʦʨ ʥʘʠʙʦʣʝʝ ʧʦʢʘʟʘʪʝʣʴʥʳʭ ʦʧʫʩʦʚ 
ɻʝʦʨʛʠʷ ʅʷʛʠ ʚ ʨʘʟʣʠʯʥʳʭ ʢʘʤʝʨʥʦ-ʠʥʩʪʨʫʤʝʥʪʘʣʴʥʳʭ ʞʘʥʨʘʭ ʜʣʷ ʚʳʷʚʣʝʥʠʷ 
ʦʩʦʙʝʥʥʦʩʪʝʡ ʵʚʦʣʶʮʠʠ ʩʪʠʣʷ ʢʦʤʧʦʟʠʪʦʨʘ; ʨʘʩʩʤʦʪʨʝʥʠʝ ʦʪʦʙʨʘʥʥʳʭ ʧʨʦʠʟʚʝʜʝʥʠʡ ʥʘ 
ʩʠʥʪʘʢʩʠʯʝʩʢʦʤ ʠ ʩʝʤʘʥʪʠʯʝʩʢʦʤ ʫʨʦʚʥʷʭ ʩ ʮʝʣʴʶ ʦʙʥʘʨʫʞʝʥʠʷ ʥʘʠʙʦʣʝʝ ʷʨʢʠʭ 
ʢʦʤʧʦʟʠʮʠʦʥʥʳʭ ʧʨʠʝʤʦʚ ʠ ʩʨʝʜʩʪʚ ʚʳʨʘʟʠʪʝʣʴʥʦʩʪʠ; ʘʨʛʫʤʝʥʪʠʨʦʚʘʥʥʘʷ ʠʜʝʥʪʠʬʠʢʘʮʠʷ 
ʵʣʝʤʝʥʪʦʚ, ʢʦʪʦʨʳʝ ʩʚʠʜʝʪʝʣʴʩʪʚʫʶʪ ʦ ʥʘʣʠʯʠʠ ʚ ʵʪʠʭ ʧʨʦʠʟʚʝʜʝʥʠʷʭ ʪʦʛʦ ʠʣʠ ʠʥʦʛʦ ʪʠʧʘ 
ʚʟʘʠʤʦʜʝʡʩʪʚʠʷ ʢʘʪʝʛʦʨʠʡ, ʩʦʩʪʘʚʣʷʶʱʠʭ ʦʧʧʦʟʠʮʠʶ çʪʨʘʜʠʮʠʷ ï ʥʦʚʘʪʦʨʩʪʚʦè; 
ʦʧʨʝʜʝʣʝʥʠʝ ʚʢʣʘʜʘ ɻʝʦʨʛʠʷ ʅʷʛʠ ʚ ʦʙʣʘʩʪʴ ʢʘʤʝʨʥʦ-ʠʥʩʪʨʫʤʝʥʪʘʣʴʥʦʡ ʤʫʟʳʢʠ ʠ 
ʘʜʝʢʚʘʪʥʘʷ ʦʮʝʥʢʘ ʟʥʘʯʝʥʠʷ ʝʛʦ ʪʚʦʨʯʝʩʢʦʛʦ ʥʘʩʣʝʜʠʷ. 
ʅʘʫʯʥʘʷ ʥʦʚʠʟʥʘ ʠ ʦʨʠʛʠʥʘʣʴʥʦʩʪʴ ʨʘʙʦʪʳ ʩʦʩʪʦʠʪ ʚ ʧʘʥʦʨʘʤʥʦʤ, ʦʙʦʙʱʘʶʱʝʤ 
ʧʨʝʜʩʪʘʚʣʝʥʠʠ ʢʘʤʝʨʥʦ-ʠʥʩʪʨʫʤʝʥʪʘʣʴʥʦʛʦ ʪʚʦʨʯʝʩʪʚʘ ɻʝʦʨʛʠʷ ʅʷʛʠ. ʅʝʩʤʦʪʨʷ ʥʘ ʪʦ, ʯʪʦ 
ʥʝʢʦʪʦʨʳʝ ʠʟ ʨʘʩʩʤʘʪʨʠʚʘʝʤʳʭ ʧʨʦʠʟʚʝʜʝʥʠʡ ʫʞʝ ʩʪʘʥʦʚʠʣʠʩʴ ʦʙʲʝʢʪʘʤʠ ʥʘʫʯʥʳʭ 
ʠʟʳʩʢʘʥʠʡ ʠ ʣʠʰʴ ʥʝʩʢʦʣʴʢʦ ʦʧʫʩʦʚ ʘʥʘʣʠʟʠʨʫʶʪʩʷ ʚ ʜʘʥʥʦʡ ʨʘʙʦʪʝ ʚʧʝʨʚʳʝ, 
ʠʥʥʦʚʘʮʠʦʥʥʳʡ ʭʘʨʘʢʪʝʨ ʜʠʩʩʝʨʪʘʮʠʠ ʦʙʝʩʧʝʯʝʥ ʪʝʤ, ʯʪʦ ʧʝʨʚʳʡ ʨʘʟ ʚ ʦʪʝʯʝʩʪʚʝʥʥʦʡ 
ʤʫʟʳʢʘʣʴʥʦʡ ʥʘʫʢʝ ʢʘʤʝʨʥʦ-ʠʥʩʪʨʫʤʝʥʪʘʣʴʥʘʷ ʤʫʟʳʢʘ ɻʝʦʨʛʠʷ ʅʷʛʠ ʠʩʩʣʝʜʫʝʪʩʷ ʧʦʜ 
ʥʦʚʳʤ ʫʛʣʦʤ ʟʨʝʥʠʷ, ʩʢʚʦʟʴ ʧʨʠʟʤʫ ʩʦʦʪʥʦʰʝʥʠʷ ʪʨʘʜʠʮʠʡ ʠ ʥʦʚʘʪʦʨʩʪʚʘ. ʉ ʪʝʭ ʞʝ ʧʦʟʠʮʠʡ 
ʧʨʝʜʧʨʠʥʷʪʘ ʠ ʧʝʨʠʦʜʠʟʘʮʠʷ ʪʚʦʨʯʝʩʪʚʘ ʢʦʤʧʦʟʠʪʦʨʘ.  
ʈʝʰʝʥʠʝ ʧʦʩʪʘʚʣʝʥʥʦʡ ʥʘʫʯʥʦʡ ʧʨʦʙʣʝʤʳ ʩʦʩʪʦʠʪ ʚ ʦʙʦʩʥʦʚʘʥʠʠ ʜʠʘʣʝʢʪʠʯʝʩʢʦʛʦ 
ʩʠʥʪʝʟʘ ʪʨʘʜʠʮʠʡ ʠ ʥʦʚʘʪʦʨʩʪʚʘ ʚ ʢʘʤʝʨʥʦ-ʠʥʩʪʨʫʤʝʥʪʘʣʴʥʦʤ ʥʘʩʣʝʜʠʠ ɻʝʦʨʛʠʷ ʅʷʛʠ 
ʧʫʪʝʤ ʨʘʩʢʨʳʪʠʷ ʩʘʤʳʭ ʧʦʢʘʟʘʪʝʣʴʥʳʭ ʦʩʦʙʝʥʥʦʩʪʝʡ ʤʫʟʳʢʘʣʴʥʦʛʦ ʷʟʳʢʘ ʢʦʤʧʦʟʠʪʦʨʘ, 
ʢʦʪʦʨʳʝ ʦʧʨʝʜʝʣʠʣʠ ʩʚʦʝʦʙʨʘʟʠʝ ʢʘʞʜʦʛʦ ʧʝʨʠʦʜʘ ʝʛʦ ʪʚʦʨʯʝʩʪʚʘ.  
ʊʝʦʨʝʪʠʯʝʩʢʦʝ ʟʥʘʯʝʥʠʝ ʨʘʙʦʪʳ ʩʦʩʪʦʠʪ ʚ ʥʘʫʯʥʦ ʦʙʦʩʥʦʚʘʥʥʦʤ ʦʧʨʝʜʝʣʝʥʠʠ ʩʪʠʣʝʚʦʡ 
ʵʚʦʣʶʮʠʠ ʢʘʤʝʨʥʦ-ʠʥʩʪʨʫʤʝʥʪʘʣʴʥʦʛʦ ʪʚʦʨʯʝʩʪʚʘ ɻʝʦʨʛʠʷ ʅʷʛʠ ʥʘ ʦʩʥʦʚʝ ʤʥʦʛʦʤʝʨʥʦʡ 
ʢʦʨʨʝʣʷʮʠʠ ʢʘʪʝʛʦʨʠʡ çʪʨʘʜʠʮʠʷè ʠ çʥʦʚʘʪʦʨʩʪʚʦè. 
ʇʨʘʢʪʠʯʝʩʢʘʷ ʟʥʘʯʠʤʦʩʪʴ ʜʠʩʩʝʨʪʘʮʠʠ. ɼʘʥʥʘʷ ʨʘʙʦʪʘ ʧʨʝʜʩʪʘʚʣʷʝʪ ʩʦʙʦʡ ʚʢʣʘʜ ʚ 
ʠʟʫʯʝʥʠʝ ʥʘʠʙʦʣʝʝ ʟʥʘʯʠʤʳʭ ʢʘʤʝʨʥʦ-ʠʥʩʪʨʫʤʝʥʪʘʣʴʥʳʭ ʧʨʦʠʟʚʝʜʝʥʠʡ ɻʝʦʨʛʠʷ ʅʷʛʠ. 
ɼʠʩʩʝʨʪʘʮʠʷ ʤʦʞʝʪ ʩʪʘʪʴ ʦʩʥʦʚʦʡ ʜʣʷ ʧʦʩʣʝʜʫʶʱʠʭ ʪʝʦʨʝʪʠʯʝʩʢʠʭ ʠʩʩʣʝʜʦʚʘʥʠʡ, ʘ ʪʘʢʞʝ 
ʤʦʞʝʪ ʙʳʪʴ ʨʝʢʦʤʝʥʜʦʚʘʥʘ ʚ ʢʘʯʝʩʪʚʝ ʜʦʧʦʣʥʠʪʝʣʴʥʦʛʦ ʠʩʪʦʯʥʠʢʘ ʠʥʬʦʨʤʘʮʠʠ ʜʣʷ ʠʟʫʯʝʥʠʷ 
ʫʯʝʙʥʳʭ ʜʠʩʮʠʧʣʠʥ ʀʩʪʦʨʠʷ ʥʘʮʠʦʥʘʣʴʥʦʡ ʤʫʟʳʢʠ ʠ ʄʫʟʳʢʘʣʴʥʘʷ ʬʦʨʤʘ.  
ɺʥʝʜʨʝʥʠʝ ʥʘʫʯʥʳʭ ʨʝʟʫʣʴʪʘʪʦʚ ʄʘʪʝʨʠʘʣʳ ʠʩʩʣʝʜʦʚʘʥʠʷ ʥʘʰʣʠ ʦʪʨʘʞʝʥʠʝ ʚ 26 
ʥʘʫʯʥʳʭ ʧʫʙʣʠʢʘʮʠʷʭ, ʩʨʝʜʠ ʢʦʪʦʨʳʭ 16 ʩʪʘʪʝʡ ʠ 10 ʪʝʟʠʩʦʚ, ʦʙʱʠʤ ʦʙʲʝʤʦʤ 10 ʧ.ʣ., 
ʦʧʫʙʣʠʢʦʚʘʥʥʳʭ ʥʘ ʦʩʥʦʚʝ ʚʳʩʪʫʧʣʝʥʠʡ ʘʚʪʦʨʘ ʥʘ 6 ʥʘʮʠʦʥʘʣʴʥʳʭ ʠ 18 ʤʝʞʜʫʥʘʨʦʜʥʳʭ 
ʥʘʫʯʥʳʭ ʢʦʥʬʝʨʝʥʮʠʷʭ. 
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LISTA ABREVIERILOR 1 

16-mi - Ἠaisprezecimi 

32-mi - treizeciἨidoimi 

AMTAP - Academia de MuzicŁ, Teatru Ἠi Arte Plastice 

ARSR - Academia Republicii Socialiste Rom©nia 

BNRM - Biblioteca NaἪionalŁ a Republicii Moldova 

concl. - concluzie, secἪiune conclusivŁ 

CEEA Ăἧtefan Neagaò - Centrul de ExcelenἪŁ ´n EducaἪie ArtisticŁ Ăἧtefan Neagaò 

DEX - DicἪionarul explicativ al limbii rom©ne 

 f.a. - fŁrŁ an 

fr. - francezŁ 

inter. - interludiu 

intr. - introducere 

IPNA - InstituἪia PublicŁ NaἪionalŁ a Audiovizualului 

lat. - latinŁ 

n.n. - nota noastrŁ 

p. - paginŁ, pagini 

rev. - revŁzutŁ (ediἪie) 

sec. - secol, secole 

 

 
Ἠ.a. - Ἠi alἪii, Ἠi altele 

tab. - tabel 

TP - tema principalŁ, grupul tematic principal 

TS - tema secundarŁ, grupul tematic secundar 

UCMR - Uniunea Compozitorilor Ἠi Muzicologilor din Rom©nia 

URSS - Uniunea Republicilor Sovietice Socialiste 

v. - variaἪiune 

vs. - versus 

ɸʅ - ɸʢʘʜʝʤʠʷ ʥʘʫʢ 

ʄʉʉʈ - ʄʦʣʜʘʚʩʢʘʷ ʉʦʚʝʪʩʢʘʷ ʉʦʮʠʘʣʠʩʪʠʯʝʩʢʘʷ ʈʝʩʧʫʙʣʠʢʘ 

 ʤʫʟ. ʚʫʟʦʚ - ʤʫʟrʢʘʣʴʥʳʭ ʚʫʟʦʚ 

ʧ.ʣ. - ʧʝʯʘʪʥʳʡ ʣʠʩʪ 

ʨʝʜ. - ʨʝʜʘʢʪʦʨ, ʨʝʜʘʢʮʠʷ 

c. - ʩʪʨʘʥʠʮʘ, ʩʪʨʘʥʠʮʳ 

cʙ. ʩʪ. - ʩʙʦʨʥʠʢ ʩʪʘʪʝʡ 

cʦʮ. ʥʘʫʢʠ. - ʩʦʮʠʘʣʴʥʳʝ ʥʘʫʢʠ 

ʩʪʫʜ. ʚʳʩʰ. ʫʯʝʙ. - ʩʪʫʜʝʥʪʦʚ ʚʳʩʰʠʭ ʫʯʝʙʥʳʭ (ʟʘʚʝʜʝʥʠʡ) 

ʪ. - ʪʦʤ 
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INTRODUCE RE 

Actualitatea Ἠi importanἪa problemei abordate. Secolul XX, precum Ἠi ´nceputul 

secolului XXI, se caracterizeazŁ printr-o accelerare a schimbŁrilor Ἠi a tendinἪelor de ´nnoire ´ntr-

un ritm extraordinar de precipitat. Drept consecinἪŁ, a apŁrut o succesiune rapidŁ a poziἪionŁrilor 

spirituale, a relativizŁrii viziunilor Ἠi, respectiv, o ´nἨiruire complexŁ a curentelor ideologice. Prin 

urmare, ´n aceastŁ perioadŁ de timp, dupŁ cum pe bunŁ dreptate menἪioneazŁ Vladimir Axionov2, 

sub marcajul unor ĂesenἪiale schimbŁri ontologice Ἠi gnoseologice, se reapreciazŁ sistemul de 

valori, inclusiv cel din domeniul culturii Ἠi artei. Devine mai evident faptul cŁ aprecierea veridicŁ 

a principalelor direcἪii ´n dezvoltarea artei universale nu poate fi realizatŁ evit©nd abordarea 

elementelor componente ale ei, precum fenomenele artistice naἪionale Ἠi regionaleò [9, p. 8]. 

Ċn acest sens, ´n acelaἨi interval de timp, muzica naἪionalŁ a ´nregistrat succese pe potrivŁ, 

la fel cu cele acumulate ´n domeniul teatrului, al literaturii sau al artelor plastice. Respectivele 

reuἨite Ἠi izb©nzi ne pot convinge cŁ apropierea artiĸtilor de problemele vieŞii ĸi preluarea 

novatoare a tradiŞiilor locale ĸi universale s-au ´nfŁptuit prin intermediul celor mai profunde 

concepŞii despre corelaŞia òartŁ ï realitateò. Astfel, creatorii au cŁutat Ἠi mai continuŁ sŁ caute, la 

nivelul unei ascendente mŁiestrii, rezolvŁri c©t mai actuale ale problemelor propuse de artŁ ĸi viaŞŁ, 

fapt relevant ´n baza unui repertoriu consistent al tuturor lucrŁrilor semnate de compozitorii 

autohtoni. Simfonic, de concert, cameral-instrumental sau vocal, fiecare opus indicŁ o altŁ etapŁ 

Ἠi un nou nivel dob©ndit ´n g©ndirea componisticŁ, ´n executarea interpretativŁ Ἠi, nu ´n ultimul 

r©nd, ´n perceperea muzicologicŁ. 

Ċntr-una dintre monografiile sale despre eticŁ Ἠi sociologie, g©nditorul rom©n Mircea 

VulcŁnescu afirma cŁ Ăfiecare popor are, lŁsatŁ de Dumnezeu, o faἪŁ proprie, un chip al lui de a 

vedea lumea Ἠi de a o rŁsfr©nge pentru alἪii. Fiecare ´Ἠi face o idee despre lume Ἠi despre om, ´n 

funcἪie de dimensiunea ´n care i se proiecteazŁ lui ´nsuἨi existenἪaò [138, p. 91]. Ċn ordinea acestor 

idei, unul dintre exponenŞii care dovedesc realitatea istoricŁ a ascensiunii ĸcolii noastre muzicale 

ĸi un compozitor care prin ´ntreaga sa operŁ muzicalŁ demonstreazŁ posibilitatea creŁrii unor 

lucrŁri reprezentative pe baza ataĸamentului constant faἪŁ de ideea artei naἪionale ï aflatŁ ´ntr-o 

str©nsŁ relaἪie cu cea universalŁ ï a fost compozitorul, violonistul Ἠi pedagogul Gheorghe Neaga. 

Figura sa artisticŁ este un fenomen specific ´n arta muzicalŁ autohtonŁ. UrmaἨ al unei 

remarcabile dinastii de muzicieni ce ´Ἠi trage rŁdŁcinile dinspre faimosul lŁutar Timofei Neaga, 

Gheorghe Neaga este continuator al tradiἪiilor violonistice de familie, artŁ pe care a Ἠi studiat-o 

temeinic la Academia de MuzicŁ Ἠi Arte Dramatice din BucureἨti, la Conservatorul de Stat din 

ChiἨinŁu Ἠi apoi la Conservatorul P. I. Ceaikovski din Moscova. Mai t©rziu, legea nescrisŁ a 
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consecvenἪei a asigurat influenἪa mŁiestriei sale interpretative asupra propriului repertoriu 

componistic, aἨa ́ nc©t toate opusurile sŁ ´i reliefeze profilul creator original marcat, ́ n primul r©nd, 

de libertatea utilizŁrii limbajului muzical Ἠi a tehnicilor variate de compoziἪie, precum Ἠi de 

diversificarea mijloacelor de expresie muzicalŁ, utilizate nu ca scop ´n sine, ci ca una dintre 

condiἪiile esenἪiale pentru formularea unor concepἪii artistice originale. 

Activitatea componisticŁ a muzicianului poate fi repartizatŁ ́n limitele fireἨti a trei etape 

de creaἪie. Respectiva ´mpŁrἪire se argumenteazŁ prin constatarea unui Ἠir de particularitŁἪi 

distinctive ´n partiturile celor mai remarcabile opusuri semnate de Gheorghe Neaga. Astfel, prima 

perioadŁ (anii 1950-1960) este cea ´n care t©nŁrul violonist debuteazŁ ́ n cariera sa de compozitor 

sub ´ndrumarea mentorilor sŁi Leonid Gurov Ἠi Nachman Leib; a doua (anii 1970-1980) se 

caracterizeazŁ printr-o evoluἪie continuŁ spre o acumulare cantitativŁ Ἠi calitativŁ a experienŞei ´n 

domeniu; iar a treia (anii 1990-2003) exprimŁ atingerea unui nivel ´nalt de mŁiestrie 

profesionistŁ. 

Fiecare dintre etape demonstreazŁ atitudinea lui Gheorghe Neaga faἪŁ de componentele 

relaἪiei òtradiἪie-inovaἪieò. La ´nceput de cale este evidentŁ raportarea, ´n mare, la stratul vechi Ἠi 

or©nduit dupŁ un sistem integru de canoane al artei muzicale relaἪionat ´n diferitŁ mŁsurŁ cu 

domeniul folclorului. Apoi, ´n plinŁ maturitate componisticŁ, muzicianul fuzioneazŁ tradiἪia cu 

propriile-i tentative de ´nnoire a ´ntregului arsenal de mijloace necesare pentru elaborarea unui 

opus, cumul©nd elemente din ambele direcŞii. Iar ´n spatele creaἪiilor finale se aflŁ o g©ndire 

savantŁ predispusŁ spre reinterpretarea tuturor parametrilor de organizare a discursului muzical, 

dar Ἠi o uἨoarŁ schimbare de viziune oarecum influenἪatŁ de emigrarea ´n SUA. 

Veritabile dovezi ale faptului cŁ muzica lui Gheorghe Neaga este o componentŁ de valoare 

a patrimoniului cultural naἪional sunt investigaἪiile muzicologilor ce Ἠi-au arŁtat Ἠi argumentat de-

a lungul anilor interesul faἪŁ de creaἪia compozitorului. Evghenii Cletinici, Izolda Miliutina, 

Vladimir Axionov, Svetlana Ἡircunova, Tatiana Berezovicova sau Olga Vlaicu sunt c©Ἢiva dintre 

autorii unor studii importante ´n acest sens, o parte fiind consacratŁ anumitor opusuri apŁrute ´n 

primele douŁ etape de creaἪie ale compozitorului Ἠi cealaltŁ cuprinz©nd treceri ´n revistŁ din 

perspectiva unor abordŁri Ἠi tematici comune ori particulare. Ultimele lucrŁri scrise pe parcursul 

celei de-a treia etape au rŁmas ´n mare parte ´n afara atenἪiei cercetŁtorilor. 

ConstatŁm ´nsŁ cŁ, ´n afarŁ de monografia semnatŁ de Zinovii Stolear ´n douŁ ediἪii apŁrute 

´n 1959 Ἠi 1973, ale cŁror conἪinuturi se prezintŁ astŁzi ´ntr-o formŁ parἪial depŁἨitŁ de vreme , 

muzicologia autohtonŁ nu dispune, spre regret, de o investigaἪie amplŁ Ἠi fundamentalŁ ´n cadrul 

cŁreia muzica lui Gheorghe Neaga ar fi fost examinatŁ ´n toatŁ diversitatea ei. Nici teza de faἪŁ nu 
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cuprinde ´ntreaga creaἪie componisticŁ a lui Gheorghe Neaga, ci se referŁ doar la una dintre 

componentele acesteia ï muzica instrumentalŁ de camerŁ. 

Am ales anume acest domeniu deoarece Ămuzica instrumental-cameralŁ, dupŁ observaἪia 

pertinentŁ a Parascoviei Rotaru, ´ntruneἨte cele mai diverse aspiraἪii de dob©ndire a unei arte sonore 

originale ca expresie, care au dus la realizŁri stilistice Ἠi estetice specifice compozitorilor 

contemporaniò [110, p. 615]. Ċn acelaἨi sens, Vlad Mircos subliniazŁ ideea cŁ procesul de 

Ăcristalizare a limbajului muzical al lui Neaga s-a realizat mai ales ´n domeniul muzicii de camerŁ 

[...]. Anume ´n acest laborator de creaἪie s-au reliefat trŁsŁturile specifice operei compozitoruluiò 

[102, p. 136], ceea ce demonstreazŁ o diversitate de concepŞii ĸi soluŞii creatoare. 

Deci, pe l©ngŁ faptul cŁ a izbutit ï at©t prin caracterul naŞional oferit substanŞei muzicale, 

c©t ĸi prin mijloacele de expresie originale ce corespund propriei personalitŁŞi ï sŁ producŁ mostre 

´nsemnate pentru ´ntreaga artŁ muzicalŁ autohtonŁ, Gheorghe Neaga a creat prolific ´ntr-un 

domeniu ce oferŁ nelimitate posibilitŁἪi de implementare a noilor tendinἪe sau de perpetuare a 

tehnicilor componistice tradiἪionale. Ċn corespundere cu aceste aserἪiuni, importanἪa investigaἪiei 

noastre constŁ ´n examinarea unui Ἠir de lucrŁri ï piese, sonate, trio-uri, cvartete, suite ï, prin 

analiza cŁrora sŁ se formuleze un cadru stilistic al celor trei etape de creaἪie ale compozitorului Ἠi, 

implicit, al tendinἪelor sale evolutive plasate ´ntre òtradiἪieò Ἠi òinovaἪieò. Astfel, actualitatea 

demersului nostru de cercetare este susἪinutŁ de mai mulἪi factori: valoarea certŁ a moἨtenirii 

artistice a lui Gheorghe Neaga Ἠi necesitatea valorificŁrii plenare a acesteia, lipsa unor studii 

complexe de ultimŁ orŁ consacrate creaἪiei compozitorului, ´n special celei din ultima perioadŁ, 

precum Ἠi ´nceracarea ´nscrierii opusurilor autorului ´ntr-un cadru evolutiv Ἠi conceptual mai larg. 

AἨadar, subiectul de cercetare al investigaἪiei ´l constituie experienἪele componistice ale 

lui Gheorghe Neaga ´n domeniul muzicii instrumentale de camerŁ examinate prin prisma corelŁrii 

conceptelor òtradiἪieò Ἠi òinovaἪieò. Ċn corespundere cu aceasta, obiectul de studiu ´l reprezintŁ 

genurile muzicii cameral-instrumentale a compozitorului, care includ at©t lucrŁri editate, c©t Ἠi 

partituri pŁstrate ´n manuscris ´n biblioteci sau ´n arhiva compozitorului. 

Pornind de la actualitatea tematicŁ a investigaἪiei, de la subiectul Ἠi obiectul de studiu, 

precum Ἠi de la faptul cŁ Ăabordarea generalŁ teoreticŁ a corelŁrii tradiŞiei ĸi inovaŞiei cere a fi 

argumentatŁ suplimentar de analiza unor fenomene artistice concreteò [7, p. 62] ï, scopul 

cercetŁrii noastre constŁ ´n evidenἪierea unor trŁsŁturi ale limbajului componistic proprii pentru 

fiecare dintre cele trei etape de creaἪie ale compozitorului Gheorghe Neaga din perspectiva 

raportului òtradiἪie-inovaἪieò. Atingerea acestui scop nu putea fi posibilŁ dec©t ´n urma realizŁrii 

urmŁtoarelor obiective:  

¶ examinarea conceptelor òtradiἪieò Ἠi òinovaἪieò, precum Ἠi a diferitelor tipuri de relaἪii ´ntre 
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acestea, prin analiza criticŁ a studiilor realizate ´n domeniul muzicologiei Ἠi a celor din alte 

sfere ale cunoaἨterii;  

¶ determinarea unei baze metodologice care sŁ constituie un suport ´n procesul de investigare 

a repertoriului instrumental de camerŁ al lui Gheorghe Neaga prin prisma corelaἪiilor ´ntre 

tradiἪie Ἠi inovaἪie;  

¶ selectarea celor mai relevante opusuri ale lui Gheorghe Neaga ´n diferite genuri instrumentale 

de camerŁ ´n vederea stabilirii unor particularitŁἪi de evoluἪie a stilului compozitorului; 

¶ studierea lucrŁrilor selectate la nivelurile sintactic Ἠi semantic, determin©nd cele mai 

pregnante procedee componistice Ἠi mijloace de expresie;  

¶ identificarea ´n mod concret Ἠi argumentat ´n creaἪiile analizate a elementelor ce 

demonstreazŁ manifestarea unui anumit tip de interacἪiune a celor douŁ componente din 

perechea corelativŁ òtradiἪie-inovaἪieò sau fuziunea acestora;  

¶ valorizarea aportului lui Gheorghe Neaga ´n domeniul muzicii cameral-instrumentale Ἠi 

aprecierea figurii creatoare a compozitorului. 

Materialul muzical  care a servit drept sursŁ pentru elaborarea tezei include un grup de 

opusuri din repertoriul cameral-instrumental al lui Gheorghe Neaga ilustrative pentru fiecare dintre 

cele trei etape de creaἪie ale compozitorului. Etapa I-a: piesele OleandrŁ pentru vioarŁ Ἠi pian (f.a. 

3, 4), Hora spiccato pentru vioarŁ Ἠi pian (f.a.), Joc pentru vioarŁ Ἠi pian (f.a.) Ἠi Joc moldovenesc 

pentru vioarŁ Ἠi pian (f.a.), ciclul din cinci piese pentru pian: Melodie, Joc, Duet, Canon, TocatinŁ 

(1969), Sonata pentru vioarŁ Ἠi pian nr. 1 (1957), suitele pentru pian (1961), pentru cvartet de 

coarde (1965) Ἠi pentru orchestrŁ de camerŁ (1966); etapa a II-a: miniaturile Dans lent pentru pian 

(f.a.) Ἠi Studiu de concert pentru pian (f.a.), Sonata pentru pian (1979), Trio-ul pentru vioarŁ, 

clarinet Ἠi pian (1976), cvartetele pentru coarde nr. 1 (1971) Ἠi nr. 2 (1979), Cvartetul pentru flaut, 

vioarŁ, violoncel Ἠi pian (1984), Suita pentru orchestrŁ de coarde (1970) Ἠi cea concertantŁ pentru 

violoncel Ἠi pian (1986); etapa a III-a: ciclul din Ἠase piese pentru pian: Continuum, Imitaѿia, 

Inversia, Vals, Aria, Dans (f.a.), Sonata pentru vioarŁ Ἠi pian nr. 2 (1989), Trio-ul pentru vioarŁ, 

violoncel Ἠi pian (2001) Ἠi Cvartetul pentru coarde nr. 3 (2003). Ċn lista opusurilor cercetate 

figureazŁ doar creaἪiile partiturile cŁrora au fost accesibile studiului. Ċn plus, pentru o parte dintre 

acestea s-a lucrat Ἠi cu ´nregistrŁrile audio gŁsite ´n fondul IPNA Compania Teleradio Moldova. 

Toate reperele expuse p©nŁ aici au determinat ´n mod direct metodologia cercetŁrii 

ἨtiinἪifice. Procesul de elaborare a tezei a pornit ´n baza metodei filosofice generale Ἠi a continuat 

prin aplicarea ´n mod sintetic a metodelor istoricŁ Ἠi teoreticŁ. O atenἪie majorŁ a fost acordatŁ 

inducἪiei Ἠi deducἪiei, analizei integrale Ἠi metodei de abordare comparativŁ. 
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Noutatea Ἠi originalitatea ἨtiinἪificŁ a cercetŁrii constŁ ´n viziunea panoramicŁ, de sintezŁ, 

asupra creaἪiei cameral-instrumentale a lui Gheorghe Neaga, dar Ἠi ´n optica nouŁ prin prisma 

cŁreia au fost examinate lucrŁrile selectate pentru studiu. DeἨi o parte dintre compoziἪiile 

examinate au mai fost investigate anterior, doar c©teva opusuri fiind analizate ´n premierŁ, 

caracterul inedit al tezei este asigurat anume de faptul cŁ pentru prima datŁ ´n muzicologia 

autohtonŁ muzica instrumentalŁ de camerŁ a compozitorului este cercetatŁ din perspectiva relaἪiei 

dintre conceptele òtradiἪieò Ἠi òinovaἪieò. Din aceeaἨi perspectivŁ se propune Ἠi o periodizare a 

creaἪiei compozitorului. 

Problema ἨtiinἪificŁ soluἪionatŁ rezidŁ ´n fundamentarea sintezei dialectice a conceptelor 

òtradiἪieò Ἠi òinovaἪieò ´n lucrŁrile ce alcŁtuiesc repertoriul cameral-instrumental al lui Gheorghe 

Neaga prin scoaterea ´n evidenἪŁ a particularitŁἪilor limbajului componistic care determinŁ 

specificul celor trei etape de creaἪie ale compozitorului. 

ImportanἪa teoreticŁ a studiului constŁ ´n argumentarea ἨtiinἪificŁ a observaἪiilor asupra 

evoluἪiei stilului componistic al lui Gheorghe Neaga ´n domeniul muzicii cameral-instrumentale 

raportate la relaἪiile multidimensionale ´ntre categoriile òtradiἪieò Ἠi òinovaἪieò. 

Valoarea aplicativŁ a lucrŁrii. Teza reprezintŁ o contribuἪie la studierea celor mai 

valoroase opusuri cameral-instrumentale semnate de Gheorghe Neaga. ConἪinutul lucrŁrii poate fi 

considerat un suport util pentru ulterioarele studii teoretice, precum Ἠi poate fi recomandat ́ n 

calitate de material informativ suplimentar pentru studierea disciplinelor Istoria muzicii naѿionale 

Ἠi Forme muzicale. 

Aprobarea rezultatelor ἨtiinἪifice. Teza de doctorat a fost realizatŁ ´n conformitate cu 

prevederile planului de cercetare ἨtiinἪificŁ al AMTAP, fiind examinatŁ Ἠi recomandatŁ spre 

susŞinere de departamentul Muzicologie, compoziѿie ѽi jazz ĸi de Seminarul ĸtiinŞific de profil de 

la AMTAP, specialitatea 653.01 ï Muzicologie. 

Rezultatele studiului au fost reflectate ´n 26 lucrŁri ἨtiinἪifice cu volum total de 10 c.a. ï 

dintre care 16 articole Ἠi 10 rezumate, 21 ca singur autor Ἠi 5 ´n calitate de coautor ï publicate ´n 

urma prezentŁrii de comunicŁri ´n cadrul a 24 ´ntruniri ἨtiinἪifice, dintre care 6 naἪionale Ἠi 18 

internaἪionale. 

Sumarul compartimentelor tezei. Teza de faἪŁ constŁ din patru capitole, precedate de o 

introducere Ἠi urmate de un compartiment al concluziilor generale ĸi al recomandŁrilor, dar Ἠi de 

o bibliografie ce include 262 de titluri ´n limbile rom©nŁ, englezŁ, germanŁ, francezŁ Ἠi rusŁ. Ċn 

´ncheierea tezei sunt plasate 3 anexe, ´n care sunt oferite exemple muzicale, o notografie, precum 

Ἠi un tabel al repertoriului instrumental de camerŁ al lui Gheorghe Neaga (pe etape). 
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Introducerea cuprinde cele mai importante repere conceptuale ale lucrŁrii: aici se 

argumenteazŁ actualitatea Ἠi importanἪa temei investigate, sunt formulate scopul ĸi obiectivele 

tezei, este relevatŁ noutatea ĸtiinŞificŁ a rezultatelor obŞinute Ἠi descrisŁ problema ĸtiinŞificŁ 

soluŞionatŁ, sunt enumerate principalele metode de cercetare Ἠi materialul muzical care a servit 

drept sursŁ de examinare a subiectului lucrŁrii, este subliniatŁ importanἪa teoreticŁ, dar ĸi valoarea 

aplicativŁ a tezei Ἠi nu ´n ultimul r©nd, sunt expuse informaŞii cu privire la aprobarea lucrŁrii Ἠi 

compartimentarea textului. 

Capitolul 1 ï Muzica instrumentalŁ de camerŁ a lui Gheorghe Neaga ѽi raportul òtradiѿie-

inovaѿieò ca obiecte ale cercetŁrii ѽtiinѿifice ï conἪine o analizŁ complexŁ a suportului bibliografic 

al investigaἪiei. Ċn cele douŁ subcapitole se expune gradul de cunoaἨtere p©nŁ ´n prezent a douŁ 

aspecte ale problemei abordate. Primul concentreazŁ un Ἠir de articole publicistice, ediἪii 

enciclopedice de tip biografic, studii ἨtiinἪifice Ἠi monografii, ale cŁror elucidŁri au fost realizate 

´n scopul evidenἪierii unei evoluἪii stilistice a compozitorului Gheorghe Neaga prin prisma 

opusurilor sale cameral-instrumentale. O parte dintre lucrŁri este consacratŁ integral sau parἪial 

muzicii acestuia, ´n timp ce o alta se referŁ la scrierile fundamentale elaborate de savanἪi din 

diferite colἪuri ale lumii asupra genurilor cameral-instrumentale, a formelor muzicale Ἠi a tipurilor 

de scriiturŁ, a stilurilor sau tehnicilor componistice. De cealaltŁ parte, al doilea subcapitol 

´ntruneἨte un Ἠir de examinŁri comparate ale diferitelor opinii ĸtiinŞifice expuse de-a lungul 

timpului Ἠi pe plan internaἪional ´n perimetrul muzicologiei, dar mai ales ´n diverse alte domenii 

ἨtiinἪifice, asupra componentelor raportului òtradiἪie-inovaἪieò. Capitolul dat se ´ncheie cu un Ἠir 

de concluzii. 

Compartimentele de bazŁ ale tezei ï trei la numŁr Ἠi toate ´ncheiate cu Concluzii ï prezintŁ 

rezultatele cercetŁrilor teoretice asupra problemei ἨtiinἪifice soluἪionate, confirmŁ importanἪa 

teoreticŁ Ἠi valoarea aplicativŁ a investigaἪiei Ἠi oferŁ spaἪiu de rezolvare a scopului Ἠi obiectivelor 

propuse ´n raport cu obiectul Ἠi subiectul studiului. Prin urmare, ´n fiecare dintre cele trei capitole 

este vizatŁ o etapŁ de creaἪie a lui Gheorghe Neaga Ἠi se relevŁ ï prin analiza unui grup de opusuri 

´n diferite genuri instrumentale de camerŁ (piese, sonate, trio-uri, cvartete, suite) ï cadrul stilistic 

´n care a operat compozitorul Ἠi tendinἪele sale evolutive din perspectiva raportului òtradiἪie-

inovaἪieò. 

AἨadar, capitolul 2, intitulat Filiaѿie cu tradiѿia ́ n creaѿiile de la ´nceput de cale (anii 1950-

1960), cuprinde un Ἠir de schiἪe analitice ale pieselor OleandrŁ pentru vioarŁ Ἠi pian (f.a.), Hora 

spiccato pentru vioarŁ Ἠi pian (f.a.), Joc pentru vioarŁ Ἠi pian (f.a.) Ἠi Joc moldovenesc pentru 

vioarŁ Ἠi pian (f.a.), ale ciclului din cinci piese pentru pian: Melodie, Joc, Duet, Canon, TocatinŁ 

(1969), ale Sonatei pentru vioarŁ Ἠi pian nr. 1 (1957) Ἠi suitelor pentru pian (1961), pentru cvartet 
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de coarde (1965) Ἠi pentru orchestrŁ de camerŁ (1966), ´n scopul demonstrŁrii ataἨamentului lui 

Gheorghe Neaga faἪŁ de tehnicile Ἠi principiile compoziἪionale tradiἪionale ´n prima sa etapŁ de 

creaἪie situatŁ convenἪional ´ntre anii de debut componistic Ἠi anii '60. 

Prin aceleaἨi metode, ´n capitolul 3 ï Fuziunea tehnicilor componistice tradiѿionale cu cele 

noi ´n perioada de maturitate (anii 1970-1980) ï este analizat un grup de lucrŁri instrumentale de 

camerŁ raportate la cea de-a doua etapŁ de creaἪie a lui Gheorghe Neaga. Detaliind observaἪiile 

asupra miniaturilor Dans lent pentru pian (f.a.) Ἠi Studiu de concert pentru pian (f.a.), a Sonatei 

pentru pian (1979), a Trio-ului pentru vioarŁ, clarinet Ἠi pian (1976), a Cvartetului pentru coarde 

nr. 1 (1971), a Suitei pentru orchestrŁ de coarde (1970) Ἠi a celei pentru violoncel Ἠi pian (1986), 

se argumenteazŁ tendinἪele novatoare utilizate ´n muzica anilor '70-80 exclusiv pe fundamente 

tradiἪionale. 

Intitulat Valorificarea inovatoare a principiilor de compoziѿie la etapa finalŁ de creaѿie 

(anii 1990-2003), capitolul 4 cuprinde c©teva schiἪe analitice ale unor creaἪii cameral-

instrumentale ale lui Gheorghe Neaga ce demonstreazŁ evidente intenἪii de ´nnoire ale conceptelor 

sale compoziἪionale ´ncep©nd cu anii '90 Ἠi p©nŁ ´n momentul decesului din 2003. Ċn aceeaἨi 

or©nduire a genurilor sunt examinate ciclul din Ἠase piese pentru pian: Continuum, Imitaѿia, 

Inversia, Vals, Aria, Dans (f.a.), Sonata pentru vioarŁ Ἠi pian nr. 2 (1989), Trio-ul pentru vioarŁ, 

violoncel Ἠi pian (2001) Ἠi una dintre ultimele creaἪii ale acestuia ï Cvartetul de coarde nr. 3 (2003). 

Principalele rezultate ale investigaἪiei, precum Ἠi c©teva recomandŁri oportune, sunt enunἪate 

´n compartimentul Concluzii generale Ἠi recomandŁri. Acestea definitiveazŁ demersul cercetŁrii 

prin afirmarea valorii autentice pe care o are muzica instrumentalŁ de camerŁ a lui Gheorghe Neaga, 

studiatŁ prin prisma raportului òtradiἪie-inovaἪieò, Ἠi ´ncurajeazŁ formularea unor noi tematici Ἠi 

probleme ce vor provoca apariἪia altor lucrŁri ἨtiinἪifice utile muzicologiei autohtone. 
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1. MUZICA INSTRUMENTALŀ DE CAMERŀ A LUI GHEORGHE NEAGA                  

ἧI RAPORTUL òTRADIἩIE-INOVAἩIEò                                                                             

CA OBIECTE ALE CERCETŀRII ἧTIINἩIFICE 

Ċn scopul evidenἪierii unei autentice valori pe care o poartŁ muzica instrumentalŁ de camerŁ 

semnatŁ de Gheorghe Neaga Ἠi, totodatŁ, ´n intenἪia plasŁrii pe o scarŁ evolutivŁ ï din perspectiva 

raportului òtradiἪie-inovaἪieò ï a unor opusuri cameral-instrumentale ilustrative pentru repertoriul 

compozitorului, capitolul de faἪŁ ´ntruneἨte analiza unui Ἠir de studii Ἠi cercetŁri ´mpŁrἪite dupŁ 

c©teva criterii ´n douŁ mari grupuri. 

Primul include mai multe tipuri de scrieri at©t ´n limba rom©nŁ, c©t Ἠi ´n limba rusŁ: 

monografii, studii ἨtiinἪifice, articole publicistice Ἠi ediἪii enciclopedice de tip biografic consacrate 

lui Gheorghe Neaga sau unor probleme de muzicologie ce vizeazŁ direct sau indirect creaἪia 

acestuia. Ċn diferitŁ mŁsurŁ, toate lucrŁrile selectate converg spre edificarea unui suport 

bibliografic considerabil pentru o percepere adecvatŁ a personalitŁἪii creatoare a compozitorului, 

pentru o cercetare c©t mai obiectivŁ a celor mai ´nsemnate creaἪii ale sale compuse ´n diferite 

genuri cameral-instrumentale, dar Ἠi pentru o apreciere a aportului acestuia ´n domeniul muzicii 

instrumentale de camerŁ. Nu au rŁmas ´n afara atenἪiei noastre nici cercetŁrile fundamentale 

elaborate de savanἪi din diferite ἪŁri ´n limbile rom©nŁ, englezŁ, germanŁ, francezŁ Ἠi rusŁ asupra 

genurilor cameral-instrumentale, asupra formelor muzicale Ἠi a tipurilor de scriiturŁ, a stilurilor 

sau tehnicilor componistice. 

Al doilea grup cuprinde o analizŁ a conceptelor de òtradiἪieò Ἠi òinovaἪieò, dar Ἠi a diferitelor 

tipuri de relaἪie dintre acestea. Av©ndu-se ´n vedere caracterul universal al problemei, am 

considerat necesarŁ examinarea nu doar a studiilor realizate ́ n domeniul muzicologiei, ci Ἠi a celor 

din alte sfere ale ἨtiinἪei, precum filosofia, estetica, culturologia, critica Ἠi istoria artei, sociologia, 

istoria, economia Ἠ.a. Principiul de bazŁ ´n procesul de selecἪie a textelor a fost, bine´nἪeles, cel al 

relevanἪei, ´nsŁ o mai mare atenἪie s-a acordat celor mai recente publicaŞii. Ċn cadrul aceleiaἨi 

categorii de studii au fost reflectate Ἠi c©teva dintre cele mai noi teze de doctorat axate pe analiza 

termenilor òtradiἪieò Ἠi òinovaἪieò, precum Ἠi a raportului ´ntre aceἨtia, elaborate ´n diferite domenii 

socio-umanistice. 

Respectiva divizare a materialului informativ a determinat structura capitolului 1, ale cŁrui 

compartimente cuprind o studiere temeinicŁ a surselor bibliografice Ἠi o analizŁ comparativŁ a 

situaŞiei existente ´n domeniu. Doar ´n baza acestora a fost posibilŁ formularea problemei de 

cercetare Ἠi a direcŞiilor de soluŞionare, precum Ἠi stabilirea scopului ĸi obiectivelor tezei. 
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1.1. CreaἪia instrumentalŁ de camerŁ a compozitorului Gheorghe Neaga ´n studiile de 

muzicologie 

Muzica instrumentalŁ de camerŁ a fost dintotdeauna un teren artistic potrivit pentru 

interacἪionŁrile produse de-a lungul timpului ´ntre tradiἪie Ἠi inovaἪie. DezvoltatŁ pe o arie extinsŁ 

de stiluri Ἠi genuri, aceasta se gŁseἨte ´n repertoriul fiecŁrui compozitor preocupat de valorificarea 

cameralŁ a unor conἪinuturi sonore. Predispus ´n egalŁ mŁsurŁ la perpetuarea tradiἪiilor Ἠi la 

aplicarea inovaἪiilor, orice opus cameral constituie un laborator artistic ´n care fie se administreazŁ 

cunoἨtinἪele acumulate ´n timp ´n baza anumitor canoane, fie se depŁἨesc limitele clascului, 

proiect©ndu-se Ἠi implement©ndu-se ceva inedit, unic, nou. Ċntr-un fel sau altul, ´n funcἪie de 

direcἪia abordatŁ, o lucrare ar putea fi perceputŁ drept tradiἪionalŁ ori inovativŁ, sau consideratŁ 

una relativŁ, de pendulare ´ntre cele douŁ extreme. 

Fiind de departe Ăun domeniu de consolidare ´n mod detaliat a celor mai caracteristice 

trŁsŁturi stilistice ale limbajului muzicalò, afirmŁ I. Miliutina, muzica de camerŁ Ă´i permite 

autorului sŁ se concentreze asupra amŁnuntelor, asupra perfecἪionŁrii mijloacelor de expresie, 

presupune experimentul creativ. DupŁ cum se Ἠtie, acest specific al stilului cameral este determinat 

de nŁzuinἪa de a reda ´n limbaj muzical cele mai fine sentimente Ἠi nuanἪe psihologice, de a 

prezenta momente fugitive ale vieἪiiò [100, p. 67]. Astfel, ´n acelaἨi timp ´n care se formuleazŁ Ἠi 

se stabilesc careva canoane pentru fiecare gen ´n parte, se considerŁ cŁ anume ´n cadrul muzicii 

instrumentale de camerŁ inovaἪia se manifestŁ ´ntr-o primŁ fazŁ uἨor Ἠi pregnant. 

DeἨi bazatŁ pe tradiἪii de sorginte popularŁ, arta componisticŁ instrumentalŁ autohtonŁ este 

deschisŁ celor mai originale inovaἪii Ἠi receptivŁ la efectele evolutive ale tendinἪele ´nnoitoare. Ċn 

acest sens, cercetŁtoarea P. Rotaru menἪiona cŁ Ăo privire de ansamblu permite sŁ constatŁm cŁ 

muzica instrumentalŁ de camerŁ, din momentul constituirii, a parcurs o cale de dezvoltare mereu 

ascendentŁ, cucerind un loc de frunte ´n activitatea componisticŁ din Moldova, loc pe care ´l deἪine 

Ἠi astŁzi. Miniaturile, sonatele, cvartetul Ἠi cele mai diferite lucrŁri pentru formaἪii instrumentale 

de camerŁ au devenit c©mpul unor posibilitŁἪi nebŁnuite de experimentare. Folosirea inventivŁ a 

structurilor ritmice Ἠi modale, ´mbinarea muzicii tonal-organizatŁ cu cea atonalŁ, aleatoricŁ, 

limbajul muzical care include cele mai eterogene elemente, expunerea liberŁ a creaἪiilor ciclice 

devin tipice pentru muzica instrumentalŁ de camerŁ din republicŁ, favoriz©nd apariἪia unor 

compoziἪii foarte individualizate, marcate de ad©ncirea dramaturgiei muzicale Ἠi a expresivitŁἪii 

stilisticeò [110, p. 615]. 

Prin intermediul unor incursiuni ´n istoria muzicii instrumentale de camerŁ ï relatatŁ ´n 

monografia Arta muzicalŁ din Republica Moldova: istorie ѽi modernitate ï aceeaἨi autoare scoate 
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la ivealŁ condiἪiile de fundamentare a coordonatelor tradiἪionale de exprimare muzicalŁ, dar Ἠi pe 

cele de tindere cŁtre preschimbarea alternativŁ a acestora p©nŁ spre o ´nnoire esenἪialŁ ´n baza 

legitŁἪilor nescrise Ἠi inexacte ale inovaἪiei. ἧi unul dintre muzicienii care au participat la aceste 

douŁ procese prin ´ntreaga lor activitate este compozitorul, pedagogul, violonistul, dar Ἠi urmaἨul 

unei dinastii bŁἨtinaἨe de lŁutari, Gheorghe Neaga. Autor al unui important repertoriu de miniaturi, 

sonate, trio-uri, cvartete Ἠi suite pentru diverse instrumente Ἠi ansambluri instrumentale, acesta nu-

Ἠi propune sŁ inoveze ´n mod radical limbajul muzical, dar ´n acelaἨi timp nu se eschiveazŁ de la 

folosirea unui limbaj modern. 

Ċn scopul unei cercetŁri adecvate a celor mai remarcabile creaἪii ale muzicianului semnate ´n 

genuri cameral-instrumentale Ἠi, ´n mod implicit, ´n sensul aprecierii contribuἪiei ´n domeniu din 

perspectiva recunoaἨterii valorii pe care o poartŁ figura creatoare a acestuia, Ἠirul de lucrŁri 

bibliografice analizate ´n capitolul de faἪŁ se ´mparte metodic ´n c©teva categorii: articole 

publicistice, ediἪii enciclopedice de tip biografic, studii ἨtiinἪifice Ἠi monografii. 

Personalitate impunŁtoare prin multiplele Ἠi rezultativele sale activitŁἪi, Gheorghe Neaga a 

fost, mai ales ´n perioada anilor 1970-1980, unul dintre cei mai prezenἪi artiἨti pe paginile 

publicisticii autohtone. Ziare Ἠi reviste de specialitate precum Literatura ѽi arta, Gazeta de searŁ, 

Curierul de searŁ, Tinerimea Moldovei, Nistru, ʄʦʣʜʦʚʘ ʩʦʯʠʘʣʠʩʪʵ sau Arta includ cronici Ἠi 

articole de omagiu semnate de Z. Stolear [118; 234], E. Cletinici [53], V. Axionov [6], Galina 

Cocearova [55], Victoria Melnic [93], Efim Tcaci [125; 126; 127], Nissan Shechtman [115], Tudor 

Colac [58] Ἠ.a.5 Textele acestora fie sunt dedicate ´n totalitate compozitorului, fie cuprind careva 

detalii informative sau critice despre noile sale creaἪii cameral-instrumentale Ἠi despre felul ´n care 

acestea au fost recepἪionate de un anumit public. 

O altŁ sursŁ utilŁ procesului de cunoaἨtere a activitŁἪilor lui Gheorghe Neaga vis- -̈vis de 

muzica sa instrumentalŁ de camerŁ sunt publicaἪiile enciclopedice. De-a lungul timpului, numele 

muzicianului a fost inclus ´n unele ediἪii sovietice, printre care Literatura ѽi arta Moldovei [78], 

Enciclopedia sovieticŁ moldoveneascŁ [77] sau ʄʫʟʳʢʘʣʴʥʘʷ ʵʥʮʠʢʣʦʧʝʜʠʷ [183]. Nu mai puἪin 

valoroase sunt lexicoanele Ἠi cataloagele, de la care porneἨte ´n mod normal orice gen de cercetare 

muzicologicŁ. C©teva dintre acestea sunt semnate sau alcŁtuite de Z. Stolear [232; 233], V. 

Degtiariov [181; 182], Gleb Ceaikovschi-MereἨanu [76], Serafim BuzilŁ [75], Viorel Cosma [79], 

Larisa Balaban [10] sau Irina Ciobanu-Suhomlin [58]. ἧi tot la aceastŁ categorie se raporteazŁ Ἠi 

o biobibliografie [74] editatŁ ´n 2001 de Biblioteca NaἪionalŁ a Republicii Moldova ´n cadrul 

colecἪiei Moldavica care, deἨi nu este o ediἪie completŁ, oferŁ totuἨi suficiente informaἪii pentru 

iniἪierea unei investigaἪii ´n domeniu. 
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Este de la sine ´nἪeles cŁ cel mai important rol pentru cercetarea de faἪŁ ´l joacŁ studiile 

ἨtiinἪifice Ἠi monografiile gŁsite ´ntr-un numŁr suficient ´n bibliotecile chiἨinŁuiene ´n care am avut 

acces. Informative sau documentare, o parte dintre acestea sunt consacrate integral figurii lui 

Gheorghe Neaga sau anumitor creaἪii din repertoriul sŁu, ´n timp ce altele includ treceri ´n revistŁ 

din perspectiva unor investigaἪii concentrate pe tematici particulare sau, dimpotrivŁ, 

generalizatoare. 

Dintre lucrŁrile dedicate completamente personalitŁἪii muzicianului se evidenἪiazŁ cea a lui 

Z. Stolear [231], apŁrutŁ ´n 1973 la ChiἨinŁu ´n colecἪia ʂʦʤʧʦʟʠʪʦʨʳ ʉʦʚʝʪʩʢʦʡ ʄʦʣʜʘʚʠʠ. 

Aceasta este o ediἪie revŁzutŁ Ἠi mult adŁugitŁ a aceleiaἨi lucrŁri tipŁritŁ pentru prima datŁ ´n 1959 

la Moscova [230] Ἠi cuprinde at©t informaἪii biografice, c©t Ἠi analize ale unor opusuri din primele 

douŁ etape de creaἪie ale compozitorului ´mpŁrἪite pe genuri ´n c©teva compartimente. Din muzica 

instrumentalŁ de camerŁ sunt examinate aici suitele pentru pian, cvartet de coarde Ἠi orchestrŁ de 

coarde, prima sonatŁ pentru vioarŁ Ἠi pian Ἠi primul cvartet de coarde, precum Ἠi douŁ cicluri de 

piese pentru pian sau vioarŁ Ἠi pian. Ċn pofida scriiturii complexe revendicate, cercetarea cuprinde 

de fapt o ´nἨiruire a observaἪiilor lui Z. Stolear asupra creaἪiilor amintite mai sus din perspectiva 

unor parametri diferiἪi, ´n acest sens metodologia abordatŁ ´n procesul analitic nefiind una unitarŁ. 

ἧi dacŁ pentru majoritatea opusurilor muzicologul oferŁ pe larg informaἪii detaliate despre 

caracter, tematism sau forme, ´n cazul suitei pentru cvartet acestea sunt enumerate mult prea 

accelerat. C©t despre exemplificŁrile muzicale, at©t de utile unei perceperi adecvate a creaἪiilor din 

perspectiva raportului òtradiἪie-inovaἪieò, de cele mai multe ori acestea lipsesc cu desŁv©rἨire. 

Alte douŁ surse importante pentru investigaἪia de faἪŁ sunt semnate ´n anii '80 de E. Cletinici. 

DeἨi dau dovadŁ de un caracter monografic, ambele studii sunt incluse ´n culegeri colective 

dedicate compozitorilor autohtoni ï ´n cazul ʂʦʤʧʦʟʠʪʦʨʳ ʉʦʚʝʪʩʢʦʡ ʄʦʣʜʘʚʠʠ [197] ï Ἠi din 

´ntreaga URSS ï ´n cazul ʂʦʤʧʦʟʠʪʦʨʳ ʉʦʶʟʥʳʭ ʈʝʩʧʫʙʣʠʢ [196]. Ċn timp ce primul vizeazŁ 

suita pentru pian Ἠi cea pentru cvartet de coarde, primele douŁ cvartete pentru instrumente cu 

coarde, prima sonatŁ pentru vioarŁ Ἠi pian, dar Ἠi trio-ul pentru clarinet, vioarŁ Ἠi pian, cel de-al 

doilea articol ï ´nchinat anume muzicii instrumentale a lui Gheorghe Neaga ï cuprinde informaἪii 

doar despre prima sonatŁ pentru vioarŁ Ἠi pian Ἠi primul cvartet de coarde. Ċn pofida eterogenitŁἪii 

metodelor de expunere a constatŁrilor muzicologului, valoarea lucrŁrilor sale este una superioarŁ 

monografiei lui Z. Stolear. Reperele analitice sunt mult mai clar prezentate, inclusiv prin 

exemplificŁri imediate, iar referinἪele ce privesc ´ncadrarea unor parametri muzicali la òtradiἪieò 

ori ĂinovaἪieò sunt explicite Ἠi bine argumentate. Ċn plus, utilŁ pentru demersul nostru de cercetare 

este urmŁtoarea idee asupra cŁreia autorul concluzioneazŁ de mai multe ori ´n cadrul ambelor texte: 
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Gheorghe Neaga nu evitŁ limbajul muzical tradiἪional, dar nici nu refuzŁ mijloacele ´nnoirii 

acestuia. 

Toate studiile ´n care se analizeazŁ anumite opusuri cameral-instrumentale ale 

compozitorului sunt realizate urmŁrind careva obiective istorice, teoretice sau interpretative, ori 

evidenἪiazŁ unele aspecte valoroase constatate ´ntr-una sau mai multe creaἪii investigate delaolaltŁ. 

Spre exemplu, asupra unor piese pentru pian se expun diferit pianistele Inna Hatipova [82; 238] Ἠi 

Ruslana Roman (Sprinceanu) [116; 117]. Ċn timp ce prima autoare tinde sŁ ofere c©t mai multe 

detalii ´n scopul unei interpretŁri adecvate a creaἪiilor, cealaltŁ cercetŁtoare doar citeazŁ numele 

lui Gheorghe Neaga alŁturi de alἪi semnatari de miniaturi pentru pian ´n diferite perioade ale 

secolului XX. 

TotuἨi, deoarece pentru Gheorghe Neaga Ădomeniul prioritar al intereselor artistice 

reprezintŁ lucrŁrile pentru vioarŁò [82, p. 62], se poate constata cu uἨurinἪŁ cŁ un numŁr mai mare 

de articole vizeazŁ piesele anume pentru acest instrument. De altfel, ĂtendinἪa compozitorului 

pentru muzica violonisticŁ se explicŁ prin specialitatea sa interpretativŁ, precum Ἠi prin influenἪa 

activitŁἪii pedagogice Ἠi concertistice ca violonistò [82, p. 62]. C©teva cercetŁri dedicate ´n mare 

parte miniaturilor pentru vioarŁ aparἪin interpretei O. Vlaicu [133; 134; 135; 180], care a mai 

studiat creaἪii Ἠi din alte genuri camerale regŁsite ´n repertoriul pentru instrumente cu coarde al lui 

Gheorghe Neaga. Spre exemplu, ´ntr-unul dintre textele sale, ´n care sunt examinate imaginile Ăcu 

´ncŁrcŁturŁ umoristicŁ, amuzantŁò [134, p. 124], autoarea alege drept obiecte de studiu c©teva 

piese, dar adaugŁ unele comentarii Ἠi despre prima sonatŁ pentru vioarŁ Ἠi pian, precum Ἠi despre 

cvartetele pentru instrumentele de coarde. 

Despre aceeaἨi sonatŁ au mai scris tangenἪial ï ´n cadrul unor articole cu tematici istorice ï 

muzicologii S. Ἡircunova [243] Ἠi I. Miliutina [101], iar despre cvartete ï Tatiana Bolocan [23; 

24; 25]. Pe de altŁ parte, nu putem ignora importanἪa cercetŁrii primului cvartet de cŁtre Elena 

Vladimirova [179]. AceastŁ analizŁ temeinicŁ a dramaturgiei intonaἪionale Ἠi tematice a opusului 

trebuie consideratŁ o temelie de la care sŁ porneascŁ orice investigaἪie cu caracter exhaustiv a 

creaἪiei ´n care eroul, dupŁ cum relevŁ sugestiv autoarea, Ăeste participant al unor evenimente Ἠi 

coliziuni care i-au schimbat viziunea iniἪialŁ asupra vieἪii, le-au ´mbogŁἪit Ἠi le-au atribuit o 

conἨtientizare nouŁ, realŁò [179, p. 60 6]. 

Un alt gen ce ocupŁ un loc important ´n repertoriul instrumental de camerŁ al lui Gheorghe 

Neaga este suita. Cele mai multe studii ´n acest sens sunt semnate de muzicologul T. Berezovicova. 

Dintre toate se evidenἪiazŁ c©teva articole [14; 176] Ἠi o monografie [15] cu caracter sintetic. Pe 

l©ngŁ toate suitele compozitorului analizate ´n contextul diferitor parametri, autoarea a adŁugat Ἠi 

c©teva creaἪii ce figureazŁ ´n alte surse ca cicluri de piese (Recitativ ѽi BurlescŁ, MŁѽti ori Cinci 
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piese ï toate pentru vioarŁ Ἠi pian), motiv©nd prin faptul cŁ Ăacest gen (suita ï n.n. N.C.) cum nu 

se poate mai bine corespunde mentalitŁἪii artistice a maestruluiò [14, p. 98]. Suita pentru pian a 

mai beneficiat de atenἪia pianistei I. Hatipova [82], iar cea concertantŁ pentru violoncel Ἠi pian ï 

de a violoncelistei Nadejda Cozlova [61; 199], ambele fiind incluse ´n cadrul unor investigaἪii cu 

un vŁdit caracter monografic Ἠi o certŁ valoare documentarŁ. 

ReferinἪe mai mult sau mai puἪin directe la opusurile instrumentale de camerŁ ale lui 

Gheorghe Neaga, dar Ἠi la contextul tradiἪional vs. inovator al acestora, se conἪin Ἠi ´n alte 

investigaἪii semnate de Aleksandr Abramovici Ἠi Solomon Lobel [171], Elena Mironenco [214; 

215], Tatiana Muz´ca [217], Alina Pereteatco [108], P. Rotaru [110; 111] sau G. Cocearova [54; 

203], dar mai ales ´n cele ale muzicologului V. Axionov [2; 3; 4; 5; 8; 9]. Axat cu predilecἪie pe 

repertoriul instrumental, renumitul savant puncteazŁ cele mai valoroase aspecte Ἠi tehnici gŁsite ´n 

componistica autohtonŁ din perspectiva problemelor de gen Ἠi stil. Ċn acelaἨi sens trebuie apreciate 

Ἠi studiile I. Miliutina [100; 209; 210; 211; 212; 213], ´n opinia cŁreia creaἪia cameral-instrumentalŁ 

a lui Gheorghe Neaga se raporteazŁ la Ăsfera de ò´ncruciἨareò a stilurilorò [212, p. 81]. 

Ċn afarŁ de textele ce vizeazŁ ´n diferitŁ mŁsurŁ muzica instrumentalŁ de camerŁ a lui 

Gheorghe Neaga, de mare utilitate pentru demersul nostru de cercetare sunt lucrŁrile unor autori 

precum Wilhelm Georg Berger [16; 17; 18; 19], Pascal Bentoiu [12], Mircea Nicolescu [104], Dan 

Voiculescu [136; 137], Liviu Comes [59], Gheorghe Firca [68; 69], Victor Giuleanu [80], Vasile 

IliuἪ [88; 89], Dumitru Bughici [26; 27; 28], Vasile Herman [83; 84; 85], Valentin Timaru [120; 

121; 122; 123; 124], Laura Vasiliu [129; 130; 131], Clemansa Liliana Firca [68], Valentina Sandu-

Dediu [112; 113], Gheorghe Hamza [81], Sebastian V´rtosu [132], Lucia Diaconu [64], Berry 

Wallace [162], John Hugh Baron [142], Richard Stºhr [168], Frantiġek ZdenŊk SkuherskĨ [167], 

Ctirad Kohoutek [198], Mark Aranovskii [173], Boris Asafiev [175], Igor Sposobin [229], Lev 

Mazel [208], Iurii Holopov [239; 240], Valentina Holopova [241], Marina Lobanova [206] Ἠ.a.  

Fiecare dintre articolele, monografiile Ἠi tratatele acestora sunt ´n mŁsurŁ sŁ ofere un 

considerabil suport teoretic ´n ceea ce priveἨte studierea creaἪiei cameral-instrumentale a lui 

Gheorghe Neaga din perspectiva genurilor Ἠi formelor, a tipurilor de scriiturŁ, a stilurilor Ἠi 

tehnicilor de compoziἪie etc., toate aflate ´n ipostaze tradiἪionale sau inovatoare. ἧi tot ´n aceastŁ 

direcἪie, la constituirea bazei metodologice a cercetŁrii noastre au contribuit necondiἪionat Ἠi 

c©teva ghiduri, lexicoane, dicἪionare Ἠi ediἪii enciclopedice semnate sau coordonate de G. Firca 

[65], Tudor Ciortea [52], Hugo Riemann [165], Nickolas Cook [147], Walter Willson Cobbett 

[146], Fran­ois-Ren® Tranchefort [170], Jacques Chailley [169] Ἠ.a. 
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1.2. Repere metodologice privind problema raportului òtradiἪie-inovaἪieò 

1.2.1. Binomul òtradiἪie-inovaἪieò: aspecte generale 

 

Ċn istorie fiecare av©nt cultural a fost  

´ntr-o anumitŁ mŁsurŁ legat de recursul la trecuté  

fiecare recurs la trecut a fost unul òrevoluѿionarò,  

contribuind la ´mbogŁѿirea contemporaneitŁѿii,  

oferind o proprie interpretare a acestui trecut  

ѽi lu©nd din trecut necesarul ´naintŁrii. 

Dmitri Lihaciov [205] 

 

EvoluἪia este un fenomen inevitabil Ἠi fundamental pentru toate domeniile de activitate 

socialŁ. Indiferent de forma ´n care se produce, aceasta se manifestŁ ´n permanenἪŁ prin corelaἪia 

dialecticŁ ´ntre tradiἪie Ἠi inovaἪie. Problema respectivului raport a existat dintotdeauna sub diverse 

configuraἪii, fiind una dintre preocupŁrile fundamentale ale filosofiei, una dintre temele 

permanente ale esteticii, dar Ἠi ale studiului artelor, inclusiv ale muzicologiei. Ċn acest sens, ´n 

diferite perioade istorice ale muzicii, fie a primat o extremŁ sau alta, fie s-a produs o corelare ´ntre 

cele douŁ straturi de informaἪie, unul considerat tradiἪional, tipic, canonic, clasic Ἠi vechi iar 

celŁlalt ï inovator, ´nnoitor, inedit, avangardist Ἠi nou. 

P©nŁ ´n prezent niciuna dintre componentele raportului nu a devenit subiectul vreunui studiu 

muzicologic fundamental Ἠi exhaustiv, care sŁ fixeze din punct de vedere muzical anumite 

coordonate esenἪiale ´n perceperea individualŁ a acestora. De aceea, ´n cŁutarea unor metode de 

cercetare potrivite a problemei, demersul investigaἪiei noastre va porni de la analiza Ἠi compararea 

unor opinii generale provenite at©t din est, c©t Ἠi din vest, din partea exponenἪilor altor domenii de 

studii. Printre aceἨtia se numŁrŁ conferenἪiarii rom©ni Doina David Ἠi CŁlin Florea [62]; 

academicianul german Hans Robert Jauss [152]; sociologii americani Edward Shils [156] Ἠi Scott 

Berkun [143], dar Ἠi cei ruἨi, printre care Aleksandr Murahtanov Ἠi Tatiana Vorotilina [219]; 

istoricii canadieni Mark Salber Phillips Ἠi Gordon Schochet [153], dar Ἠi cei britanici, precum Eric 

Hobsbawm Ἠi Terence Ranger [151]; savantul polonez Jerzy Szacki [249] Ἠi cel israelian Shmuel 

Eisenstadt [149]; filosoful rom©n Andrei Cornea [60]; criticii Ἠi istoricii de artŁ Max Imdahl [192], 

Boris Groys [185], Suzi Gablik [71], Matei CŁlinescu [30] Ἠi Dumitru Matei [92]; esteticienii Iurii 

Borev [178] Ἠi Moisei Kagan [194]; culturologii Veniamin Gohman [184], Nonna Zyuzina [190] 

Ἠi Bella Erengross [251]; antropologul Ἠi etnograful Sergey Arutyunov [174]; cercetŁtoarea ´n 

ἨtiinἪe pedagogice ʆlga Kosinova [202]; specialistul ´n management Peter Ferdinand Drucker 
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[148]; economiἨtii Joseph Alois Schumpeter [155], Hamit Dusaev [187], Vladislav Ivanov [191], 

Garri Azgaldov Ἠi Aleksandr Kostin [172] Ἠ.a. 

Dar, mai ´nt©i de toate, ´n ambele cazuri ï at©t ´n cel al tradiἪiei, c©t Ἠi ´n cel al inovaἪiei ï, 

descifrarea terminologicŁ va demara cu explicaἪii gŁsite ´n diverse dicἪionare Ἠi ediἪii enciclopedice 

´n limbile rom©nŁ, englezŁ sau rusŁ, precum DEX [63], Merriam-Webster's Concise Dictionary of 

English Usage [254], ʕʩʪʝʪʠʢʘ. ʊʝʦʨʠʷ ʣʠʪʝʨʘʪʫʨʳ. ʕʥʮʠʢʣʦʧʝʜʠʯʝʩʢʠʡ ʩʣʦʚʘʨʴ ʪʝʨʤʠʥʦʚ 

[178], dar Ἠi pe diferite portaluri Ἠi pagini enciclopedice libere afiἨate online, cum ar fi Wikipedia 

[253; 255; 256; 260], Studyport [259], ɸʂɸɼɽʄʀʂ [262] sau ʂʨʘʪʢʠʡ ʩʣʦʚʘʨʴ ʧʦ ʵʩʪʝʪʠʢʝ 

[258]. Nu vor fi ignorate nici cercetŁrile de ultimŁ orŁ, printre care tezele realizate de Ramil 

Shafeev [248], Luchia Sorokina [228], Svetlana Kryuchkova [204], Lilia Molchanova [216] Ἠ.a. 

´n domenii precum teoria Ἠi istoria culturii, ἨtiinἪele filologice, filosofia ori sociologia; iar faptul 

cŁ aproape toate investigaἪiile doctorale analizate sunt elaborate ´n FederaἪia RusŁ nu neagŁ 

existenἪa unor lucrŁri de acelaἨi nivel ´n Occident, la care, spre regret, nu am avut acces. 

Conform enciclopediei libere ï Wikipedia ï, tradiἪia (lat. traditionem = a ´nm©na, a da mai 

departe) reprezintŁ un paradosis continuu de-a lungul istoriei a unui conἪinut cultural generat de 

un eveniment sau un fapt memorabil al trecutului. ConsideratŁ o parte a patrimoniului intangibil, 

aceasta poate fi vectorul identitŁἪii unei comunitŁἪi umane. Or, ´ntr-un sens absolut, tradiἪia nu este 

altceva dec©t o idee memoratŁ de o conἨtiinἪŁ colectivŁ Ἠi o amintire constantŁ a servituἪii de a 

transmite mai departe [256]. Ċntr-un adaos, poate fi juxtapusŁ explicaἪia datŁ ´n ultima ediἪie a 

DEX-ului, conform cŁreia tradiἪia este un ansamblu de concepἪii, obiceiuri, datini sau credinἪe 

dob©ndite istoric ´n cadrul unor grupuri sociale ori naἪionale Ἠi care se transmit din generaἪie ´n 

generaἪie pe cale oralŁ [63, p. 1135]. De altfel, oralitatea este un detaliu important Ἠi ´n ceea ce 

priveἨte semnificaἪia iniἪialŁ a termenului, ´ntruc©t primul ´nἪeles al cuv©ntului s-ar fi referit la 

genul de poveste popularŁ [251]. 

Dincolo de toate descifrŁrile etimologice, prea importantŁ pentru a fi evitatŁ este abordarea 

antropologicŁ a tradiἪiei ca fenomen al unei interrelaἪii dintre formele de conἨtiinἪŁ Ἠi cele de 

activitate. Ċn acest sens, pare a fi plauzibilŁ poziἪia cercetŁtoarei ´n ἨtiinἪe pedagogice ʆ. Kosinova, 

care pleacŁ de la ideea cŁ desluἨirea mecanismului depinde de modul de percepere a condiἪiilor 

istorice Ἠi a factorilor sociali, ambele componente fiind reflectate ´n conἨtiinἪa individualŁ 

producŁtoare de semnificaἪii Ἠi percepἪii personale. Drept rezultat, datoritŁ multitudinii de 

interpretŁri individuale obiective, ´ntotdeauna existŁ o varietate de reproduceri ireductibile ale 

unuia Ἠi aceluiaἨi item. ĊnsŁ acestea converg, de regulŁ, spre o singurŁ poziἪie subiectivŁ colectivŁ, 

fapt ce conduce la formarea unor stereotipuri ale conἨtiinἪei Ἠi ale reprezentŁrilor acesteia, care, la 

r©ndul lor, constituie esenἪa Ἠi c©mpul semantic al tradiἪiei. AἨadar, abordarea antropologicŁ 
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acoperŁ at©t o zonŁ a tradiἪiilor explicite, c©t Ἠi o alta a tradiἪiilor cuprinse de atitudini, opinii, 

norme Ἠi credinἪe manifestate ´n activitŁἪile sociale [202]. 

Deliber©nd pe marginea aceleiaἨi probleme, D. David Ἠi C. Florea ï autorii unui studiu ´n 

care sunt expuse c©teva delimitŁri conceptuale ale tradiἪiei ï sunt de pŁrere cŁ ambele direcἪii 

conduc prin convergenἪŁ spre un Ăfenomen psiho-social, multiplu, dinamic, ce asigurŁ participarea 

la un sistem specific de valori materiale ĸi spirituale, ce au o relativŁ stabilitateò [62, p. 653]. 

Opinia celor doi conferenἪiari, care nu este de fapt una absolut strŁinŁ de poziἪia generalŁ a 

sociologilor, poate fi uἨor contrazisŁ cu verdictul dat de E. Hobsbawm. Acesta susἪine cu fermitate 

´ntr-una dintre investigaἪiile sale cŁ tradiἪia nu coincide cu sistemul de obiceiuri Ἠi datini [151, p. 

2]. Altfel spus, istoricul englez considerŁ cŁ cele douŁ zone enunἪate de O. Kosinova trebuie tratate 

separat. Ideea este iteratŁ de nenumŁrate ori Ἠi de sociologul E. Shils ´n tratatul sŁu despre tradiἪie 

considerat o primŁ monografie elaboratŁ pe aceastŁ temŁ Ἠi ´n care autorul exploreazŁ ´n ansamblu 

Ἠi pe deplin istoria, semnificaἪia Ἠi perspectivele conceptului [156]. 

Perceperea implicitŁ a tradiἪiei mai poate porni Ἠi de la verbul tradere, tradus din latinŁ prin 

òa transmiteò. Acesta era folosit de romanii antici atunci c©nd aceἨtia fŁceau schimb de mŁrfuri ï 

detaliazŁ sociologii A. Murahtanov Ἠi T. Vorotilina [219] ï ori ´Ἠi ´nm©nau sau ofereau unul altuia 

un oarecare obiect sau ceva imaterial, cum ar fi, spre exemplu, un obicei, o practicŁ, o abilitate sau 

o competenἪŁ. Deci, ´n baza accepἪiilor verbului, spectrul semantic al termenului òtradiἪieò se 

centreazŁ pe ideea de transmitere ´n cadrul comunitŁἪii a ceva colectiv ce nu poate aparἪine unui 

singur individ. ĊnsŁ acest ´nἪeles primordial a cedat de-a lungul timpului unei alte semnificaἪii. Este 

vorba despre asocierea tradiἪiei cu trecutul, cu pierderea noutŁἪii Ἠi opunerea ´n faἪa dezvoltŁrii Ἠi 

actualizŁrii, cu stabilitatea Ἠi chiar stagnarea ï concepἪii promovate mai ales ´n epoca modernŁ. 

Anume aἨa a dispŁrut sensul iniἪial al tradiἪiei, care includea Ἠi un anumit respect faἪŁ de ceea ce 

se transmitea, dar Ἠi faἪŁ de ´nsuἨi procesul transmiterii. Ċn schimb, ´ncep©nd cu perioada 

iluministŁ, cuv©ntul òtradiἪieò devine sinonim cu ò´napoiereò, Ἠi tot atunci, ´ntr-o ciudatŁ 

contradicἪie, tradiἪia este studiatŁ Ἠi ca un fenomen istoric predispus la o continuŁ schimbare [260].  

Pe l©ngŁ ´nsuἨirea continuitŁἪii, termenul Ἠi conceptul tradiἪiei aderŁ Ἠi la cea a permanenἪei. 

PoziἪia aparἪine din nou cercetŁtorilor D. David Ἠi C. Florea, care subliniazŁ faptul cŁ ĂtradiŞia 

incumbŁ ònatura umanŁò ce nu este determinatŁ de constituŞia sa biologicŁ ĸi psihicŁ ´n mod rigid, 

dar se modeleazŁ continuu prin valorile culturale ce sunt interiorizate individualizat, ĸi exprimŁ 

idealuri ce aparŞin unei colectivitŁŞi distincte, idealuri ce pot deveni permanenŞŁò [62, p. 654]. 

AccepἪiile contemporane ale tradiἪiei nu au evoluat prea mult faἪŁ de cele preferate acum 

c©teva sute de ani. Pendul©nd ´ntre tradiἪia ca fundament Ἠi tradiἪia ca obstacol ´n calea progresului, 

oamenii de ἨtiinἪŁ nu reuἨesc ´ncŁ sŁ fixeze o teorie unicŁ, av©ndu-se ´n vedere Ἠi inapreciabilul 
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areal de folosire a termenului Ἠi a conceptului de òtradiἪieò din punctul de vedere geografic Ἠi 

istoric, dar Ἠi din cel al diversitŁἪii domeniilor de aplicare (sociologie, culturologie, artŁ, religie, 

filosofie etc.). Ċn plus, diferite investigaἪii ne servesc drept dovadŁ a faptului cŁ at©t concepἪia, 

conἪinutul, semnificaἪia, c©t Ἠi rolul metodologic al tradiἪiei sugereazŁ adeseori ´nἪelesuri 

contradictorii, gŁsite ´ntre unele abordŁri obiective Ἠi altele subiective venite din partea autorilor 

din ´ntreaga lume. Cu toate acestea, ´n general, cuv©ntul ´n cauzŁ continuŁ a se consuma intuitiv 

´n orice condiἪii care indicŁ trecutul statornic Ἠi formele de caracterizare a acestuia, Ă´n calitate de 

tradiἪii fiind exprimate anumite instituiri sociale, norme de comportament, valori, idei, obiceiuri, 

ritualuri etc.ò, dupŁ cum se menἪioneazŁ ´n ʉʣʦʚʘʨʴ ʠʥʦʩʪʨʘʥʥʳʭ ʩʣʦʚ [257]. 

De cealaltŁ parte a problemei, din aceleaἨi surse de tip enciclopedic se poate afla cŁ inovaἪia 

(fr. innovation, lat. innovatio, -onis = ´nnoire) este un fenomen organic ce presupune noutate, 

schimbare, prefacere, modificare, achiziἪie sau realizare nouŁ introdusŁ ´ntr-un domeniu de 

activitate [63, p. 510], una dintre componentele sine-qua-non ale acestuia fiind creativitatea. 

Astfel, inovaἪia Ἠi creativitatea sunt procese care se intercondiἪioneazŁ, ´ntruc©t descoperirea soluἪiei 

la problemele ce apar ´ntr-un proces de inovare necesitŁ ´n mod indispensabil creativitate [253]. 

De-a lungul timpului, inovaἪia a fost definitŁ ´n multe Ἠi variate moduri de cŁtre diferiἪi 

specialiἨti ´n diverse domenii, fŁrŁ sŁ existe c©ndva o definiἪie generalŁ acceptatŁ de o oarecare 

majoritate. O sursŁ ce oferŁ o definiἪie cu sens larg pentru cuv©ntul inovaἪie folosit ´ncŁ ´n secolul 

XV este dicἪionarul american Merriam-Webster ´n variantŁ online. Conform acestuia, inovaἪia se 

referŁ la introducerea ´n practicŁ a ceva nou sau apariἪia unor idei, metode ori dispozitive noi [254]. 

Plasat ´ntr-o relaἪie de apropiatŁ ´nrudire cu invenἪia ´n The Oxford Handbook of Innovation, 

termenul òinovaἪieò indicŁ implementarea unui element original sau relativ original apŁrut ´n urma 

unui proces de invenἪie. Ċn consecinἪŁ, corespondenἪa stabilitŁ ´ntre invenἪie Ἠi inovaἪie ï doveditŁ 

de multiple cercetŁri ´n acest domeniu ï este de fapt o legŁturŁ ´ntre douŁ etape de realizare a unei 

manifestŁri inovatoare: una ce semnaleazŁ apariἪia Ἠi alta ´n care se gŁsesc condiἪiile potrivite de 

aplicare [150]. 

NoἪiunea de inovaἪie a apŁrut ´n studiile ἨtiinἪifice ale cercetŁtorilor culturologi ai secolului 

XIX, care, folosind cuv©ntul ´n cauzŁ, se refereau la introducerea de elemente dintr-o culturŁ ´n 

alta. Ċn concordanἪŁ cu evenimentele socio-politice ale timpului, savanἪii abordau astfel problema 

infiltrŁrii obiceiurilor europene Ἠi a modalitŁἪilor de organizare a bŁtr©nului continent ´n societŁἪile 

tradiἪionale asiatice Ἠi africane. Abia la ´nceput de secol XX ï dupŁ cum confirmŁ Ἠi cercetŁtorul 

V. Ivanov ï, a pornit studierea propriu-zisŁ a unor tipare Ἠi modele de inovare ´n domeniul 

tehnologiei [191], susἪin©ndu-se cu ´nverἨunare cŁ inovaἪia ar fi fost o chestiune pur tehnicŁ. ĊnsŁ 
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´n mod treptat s-a ´nἪeles cŁ termenul se poate referi Ἠi la alte domenii ale activitŁἪii umane, 

subliniazŁ G. Azgaldov Ἠi A. Kostin [172]. 

Fondator al teoriei inovaἪiei este considerat economistul J. A. Schumpeter, care ´n lucrarea 

sa The theory of economic development publicatŁ ´n 1911 a definit inovaἪia drept afacere utilizabilŁ 

pentru profit [155]. Savantul a evidenἪiat Ἠi cinci inovaἪii tipice pentru dezvoltarea economicŁ, ´n 

baza cŁrora, mai t©rziu, sociologul rus A. Prigojin a sugerat o clasificare comunŁ pentru toate 

domeniile. Conform anumitor principii de sistematizare, o inovaἪie poate fi localŁ, sistemicŁ ori 

strategicŁ, substituibilŁ, anulativŁ, retroactivŁ sau catalizatoare, radicalŁ, combinatŁ, perfectŁ etc. 

[191]. Toate categoriile enumerate sunt cu siguranἪŁ determinante ´n procesul dezvoltŁrii complexe 

a societŁἪii. Ċntr-o erŁ a unor continue revoluἪii ἨtiinἪifico-tehnologice, procesul aplicŁrii ´nnoirilor 

se bazeazŁ pe o bunŁ cunoaἨtere Ἠi g©ndire, Ἠi nu pe executarea ´n masŁ Ἠi neἨtire, crede specialistul 

american ´n management P. F. Drucker [148]. 

DupŁ cum se poate observa deja, ´n general, complexitatea definirii inovaἪiei provoacŁ o 

polisemie a noἪiunii ´n cauzŁ. Folosit ´n orice domeniu posibil, termenul se referŁ at©t la un proces 

propriu-zis, c©t Ἠi la rezultatul acestuia. Cercet©nd intens problema, economiἨtii G. Azgaldov Ἠi A. 

Kostin concretizeazŁ cŁ inovarea poate fi studiatŁ at©t ´ntr-o formŁ activŁ, c©t Ἠi ´n una rezultativŁ 

[172]. Ċntr-un fel sau altul, conceptul de inovaἪie include o diversificare a aprecierii noului care, 

oarecum dependent de sfera vechiului, nu cunoaἨte limite Ἠi se manifestŁ mai mult sau mai puἪin 

liber ´n funcἪie de terenul pe care se desfŁἨoarŁ. FŁrŁ a suprima un oarecare detaliu de p©nŁ aici, 

´n baza investigaἪiilor realizate de cŁtre economistul H. Dusaev se poate stabili ideea cŁ termenul 

se referŁ la un rezultat final materializat ´n urma unor preocupŁri creative desfŁἨurate ´n baza 

performanἪelor ἨtiinἪifice Ἠi a practicilor avansate dintr-o anumitŁ sferŁ de activitate socialŁ [187]. 

AἨadar, procesul inovŁrii nu poate fi studiat absolut separat de manifestŁrile tradiἪionale ale 

unuia Ἠi aceluiaἨi obiect de studiu. DeἨi ´ncep©nd cu epoca modernismului tradiἪia este adesea 

respinsŁ fŁrŁ menajamente ï ´n baza radicalismului industrial ï, noul nu poate fi dezvoltat din 

neant, pentru cŁ, ´n general, tradiἪia Ἠi inovaἪia coexistŁ necondiἪionat ´n procesul fondŁrii unei 

civilizaἪii Ἠi al evoluἪiei acesteia. Altfel spus, experienἪele milenare acumulate ´n cadrul unei 

dezvoltŁri sociale plurivalente reprezintŁ materia primŁ supusŁ fŁrŁ drept de contestare 

schimbŁrilor Ἠi ´nnoirilor produse at©t voluntar, c©t Ἠi involuntar odatŁ cu trecerea timpului istoric. 

Mai ales sub influenἪa progresului ἨtiinἪifico-tehnologic, inovaἪia nu se referŁ doar la realizŁri 

tehnologice, ci pŁtrunde ´n ´ntregul areal al socialului, transform©nd din interior sistemul de 

tradiἪii, cŁruia ´i oferŁ mai mult sau mai puἪin forἪat noi forme de existenἪŁ. Anume ´n direcἪia datŁ, 

M. S. Phillips ´l contrazice cu convingere pe E. Hobsbawm, care considerŁ cŁ at©t timp c©t o 

tradiἪie existŁ ´n mod firesc, nu este cazul sŁ fie inventatŁ, renŁscutŁ sau ´nnoitŁ [151]. Ċn plus, 
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istoricul canadian spune cŁ anume adaptŁrile asigurŁ tradiἪiei continuitatea de care are nevoie 

pentru a trece peste generaἪii [153]. 

AstŁzi, la fel ca Ἠi ´n perioada modernismului, problema celor douŁ concepte suportŁ 

acutizŁri provocate fie dintr-o parte a relaἪiei, fie din cealaltŁ. Drept cauze majore ar putea fi 

considerate stereotipiile sociale colective bazate pe cliἨee Ἠi tipare perpetuate cu ´ncŁpŁἪ©nare mai 

mult inconἨtient dec©t conἨtient. O atare chestiune se gŁseἨte, spre exemplu, ´n domeniul culturii, 

´n care producerea unei oarecare inovaἪii cauzeazŁ frecvent blocaje ´ntre fondul tradiἪional Ἠi 

´nnoirea ´n sine; iar raportul defectuos admite o normalizare mult mai t©rziu, c©nd noul devine 

ceva cunoscut Ἠi obiἨnuit la scarŁ largŁ Ἠi se transformŁ ´n subiect al unui alt stereotip social. Ċn 

aceastŁ ordine de idei, culturologul V. Gohman susἪine cŁ se ´nt©mplŁ ca registrul intangibil al 

tradiἪiilor culturale, aidoma altor sectoare ale societŁἪii, sŁ se afle Ắ ntr-o dezvoltare constantŁ, ´ntr-

o relaἪie dialecticŁ cu inovaἪiile ce oferŁ o relativŁ stabilitate ´n cadrul interacἪiunii, determinatŁ ´n 

mare mŁsurŁ de selectarea inovaἪiilor care, ´n procesul de realizare, se preschimbŁ la r©ndul lor ´n 

tradiἪiiò [184, p. 111]. 

Pe de altŁ parte, procesul de adaptare, realizat de multe ori mecanic, ne dezvŁluie Ἠi o faἪetŁ 

a interdependenἪei dintre cele douŁ componente. Or, condiἪionarea reciprocŁ demonstreazŁ faptul 

cŁ tradiἪia nu doar asimileazŁ inovaἪia, ci o Ἠi provoacŁ ´n aceeaἨi mŁsurŁ. De aceea se ´nt©mplŁ 

ca tocmai acel nou respins iniἪial sŁ fi apŁrut din necesitatea de actualizare a vechiului. Ċn mod 

corespunzŁtor, de aici apar unele categorii de inovaἪii menἪionate de A. Prigojin ´n clasificarea sa 

consemnatŁ ceva mai devreme. Ċn funcἪie de tipul fiecŁreia, este cu putinἪŁ a ´nἪelege contextul ´n 

care acestea apar vis- -̈vis de sistemul de stereotipuri sociale, dar Ἠi condiἪiile de adaptare Ἠi 

asimilare. Ċntr-un fel sau altul, este important faptul cŁ prin intermediul inovaἪiei se asigurŁ 

caracterul permanent al tradiἪiei ca sursŁ ce Ăprelungeĸte experienŞa umanitŁŞii, ´i conferŁ duratŁ, 

acŞiune, implicare, permanenŞŁ ´n sistemul valorilorò, susἪin cercetŁtorii D. David Ἠi C. Florea [62, 

p. 654]. 

Ċntreaga filosofie a inovaἪiei ï delibereazŁ sociologul american S. Berkun ï constŁ ´n 

acceptarea ´n egalŁ mŁsurŁ a tendinἪelor ´nnoitoare Ἠi a tradiἪiei Ἠi evitarea absolutizŁrii. Pe c©t este 

de ridicolŁ aprobarea stratului nou doar pentru cŁ este nou, pe at©t de absurdŁ este Ἠi tolerarea celui 

vechi de dragul tradiἪiei [143]. AceeaἨi poziἪie ´ntemeiatŁ o are Ἠi filosoful rom©n A. Cornea, pe 

care o Ἠi argumenteazŁ istoric ´n monografia sa Noul ï o veche poveste [60], dar Ἠi esteticianul rus 

Iu. Borev, care spune cŁ ĂinovaἪia este doar o primenire a tradiἪiei pe calea progresului, Ἠi p©nŁ Ἠi 

cea mai izbitoare inovaἪie are la bazŁ tradiἪia. Tocmai de aceea, se recomandŁ tratarea c©t mai 

respectuoasŁ a aspectelor inovatoare ce vizeazŁ patrimoniul culturalò [178, p. 481]. 
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Toate aspectele corelaἪiei dintre tradiἪie Ἠi inovaἪie ï despre care M. Kagan constatŁ pe bunŁ 

dreptate cŁ Ăare o dimensiune culturologicŁ foarte largŁò [194] ï pot fi atribuite sferei culturale Ἠi 

´n limite ceva mai restr©nse. Spre exemplu, ´n domeniul artei, corelarea Ἠi interferenἪa celor douŁ 

concepte provoacŁ o diversitate extraordinarŁ a ipostazelor coexistenἪei dintre douŁ straturi p©nŁ 

la urmŁ complementare. AceeaἨi pŁrere o are Ἠi academicianul H. R. Jauss, care oferŁ numeroase 

argumente ´ntr-unul dintre studiile sale asupra tratŁrii noului ca metodŁ de percepere Ἠi chiar 

interpretare a vechiului [152]. Procesul respectiv poate demara numai at©t timp c©t tradiἪia nu este 

nicidecum consideratŁ ceva inert, conservat Ἠi uzat, adaugŁ culturologul N. Zyuzina [190]. 

Ċn timp ce, p©nŁ la urmŁ, ´n acest conglomerat de opinii Ἠi idei tradiἪia nu este dec©t trecutul 

din perspectiva prezentului [178], de cealaltŁ parte, ´n condiἪiile unor ´nnoiri mult prea reἪinute, ´n 

comparaἪie cu alte sectoare sociale direct dependente de dezvoltarea tehnico-ἨtiinἪificŁ, 

antropologul Ἠi etnograful S. Arutyunov este convins cŁ arta suportŁ totuἨi ´n egalŁ mŁsurŁ inovaἪii 

evolutive Ἠi revoluἪionare [174]. Ambele direcἪii, legate la ora actualŁ Ἠi de alἪi termeni ï cum ar 

fi òmodernò (´ncep©nd cu secolul XIX) sau òavangardŁò (´ncep©nd cu secolul XX) ï, au fost Ἠi 

rŁm©n percepute Ἠi interpretate c©t mai diferit posibil ´n funcἪie de atitudinea individualŁ sau 

colectivŁ specificŁ unei anumite perioade istorice. 

Ċntruc©t inovaἪia ´n artŁ este alimentatŁ de cauze socio-istorice, Ăperspectivele estetice noi 

asupra realului sunt de neconceput ´n afara proceselor de ´nnoire a formelor artisticeò [92, p. 8]. 

AceastŁ afirmaἪie a criticului de artŁ D. Matei ne conduce pe departe spre concluzia cŁ arta este ´n 

esenἪa sa inovatoare. Absorbind realizŁrile culturale ale spiritualitŁἪii umane, procesul ´nnoirii 

afirmŁ plenitudinea vieἪii practice Ἠi spirituale a omului creator. ĊnsŁ conform dicἪionarului 

ʂʨʘʪʢʠʡ ʩʣʦʚʘʨʴ ʧʦ ʵʩʪʝʪʠʢʝ ´n variantŁ online, inovaἪia se manifestŁ ´n reflectarea artei la o 

etapŁ superioarŁ a vieἪii sociale, numai dupŁ ce cunoaἨterea tradiἪiilor ´n acest domeniu serveἨte 

la o percepere adecvatŁ a nivelului estetico-artistic al noilor procese culturale Ἠi permite o 

examinare comparativŁ a diferitelor fenomene artistice ´n funcἪie de contribuἪia acestora la sporirea 

patrimoniul spiritual al umanitŁἪii. Prin urmare, istoria artei suprapune capacitŁἪii de distingere a 

moἨtenirii de tradiἪii-mostre pe cea de ´mbogŁἪire Ἠi dezvoltare progresivŁ. ĊnsŁἨi natura dialecticŁ 

a relaἪiei dintre tradiἪie Ἠi inovaἪie se manifestŁ semnificativ ´n dezvoltarea succesivŁ a artei, iar 

absolutizarea opunerii celor douŁ componente poate conduce fie la transformarea tradiἪiei prin 

tehnici formale de creativitate, fie la afirmarea pseudoinovaἪiei care neagŁ Ἠi distruge tradiἪia, Ἠi ´n 

cele din urmŁ epuizeazŁ arta ´n sine [258]. 

Ċn acelaἨi sens, ´ntr-un alt dicἪionar disponibil online pe portalul ɸʂɸɼɽʄʀʂ ï ʕʩʪʝʪʠʢʘ: 

ʉʣʦʚʘʨʴ ï este confirmatŁ corelativitatea celor douŁ concepte, contrastul Ἠi interdependenἪa cŁrora 

exprimŁ indiscutabila raἪionare metodicŁ a unui act integral de creaἪie artisticŁ. RelaἪia echilibratŁ 
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dintre tradiἪie Ἠi inovaἪie trebuie sŁ persevereze de fiecare datŁ ´n procesul realizŁrii unei opere de 

artŁ. Deci, refuzul aspectului inovator conduce tradiἪia spre epigonism, iar inovaἪia lipsitŁ de un 

fundament tradiἪional produce distrugerea esteticului artistic, calitate ce pŁstreazŁ cultura ca un 

´ntreg organic. AἨadar, ambele componente ale raportului asigurŁ continuitatea domeniului 

artistic. TradiἪia poate fi consideratŁ un impuls ´n procesul de inovare Ἠi, de cealaltŁ parte, doar 

inovaἪia poate justifica ´ntr-un final capacitŁἪile creatoare ale tradiἪionalului [262]. 

Conform aceleiaἨi surse, istoria culturii cunoaἨte trei etape de bazŁ ´n existenἪa celor douŁ 

concepte Ἠi a relaἪiilor dintre acestea. Ċntr-o primŁ fazŁ creativitatea artisticŁ primitivŁ este ´n mare 

mŁsurŁ ritualizatŁ Ἠi gŁsitŁ ´n diferite experienἪe colective de viaἪŁ. Mai t©rziu, ´n cultura 

societŁἪilor antice Ἠi p©nŁ ´n clasicism, se cunosc figuri de autori ai diferitelor reflecἪii teoretice cu 

privire la normele artistice Ἠi la stilurile individuale de creaἪie artisticŁ. Ċn aceastŁ perioadŁ extinsŁ 

de timp, tradiἪia devine esenἪa mŁiestriei, iar inovaἪia se referŁ la originalitatea inclusŁ de maestru 

´n actul sŁu de realizare a unei opere de artŁ. Acest raport suportŁ modificŁri substanἪiale ´n cea 

de-a treia etapŁ a evoluἪiei sale. Ċncep©nd cu epoca romantismului Ἠi continu©nd p©nŁ astŁzi, 

hegemonia tradiἪiei este ´nlocuitŁ treptat de cultura noului perceput prin prisma libertŁἪii, fapt care 

a dus nu doar la pierderea echilibrului ´ntre tradiἪie Ἠi inovaἪie, ci Ἠi la tirajarea mecanicŁ a 

canoanelor artistice Ἠi chiar la excese inovatoare de naturŁ avangardistŁ [262]. 

Oferind detalii despre ultima etapŁ, dar Ἠi despre cantitatea Ἠi calitatea libertŁἪii ´n artŁ, 

autorii manualului ʂʫʣʴʪʫʨʦʣʦʛʠʷ subliniazŁ cŁ tradiἪiile sunt doar punctul de pornire al 

creativitŁἪii, iar artiἨtii le abordeazŁ ´n scopul reflectŁrii unor noi conἪinuturi. Abia ´n urma acestui 

proces, fondul tradiἪionalului este constr©ns la reactualizare Ἠi reprezentare a contemporaneitŁἪii, 

fapt care include Ἠi un anumit nivel de libertate prin care se oferŁ tradiἪiei o faἪetŁ inovatoare [251]. 

Este foarte important totuἨi a se menἪiona cŁ nu orice tentativŁ de preschimbare poate fi consideratŁ 

element cultural. Formularea unei inovaἪii artistice este apreciatŁ ca fiind valoroasŁ abia dacŁ 

aceasta poartŁ o anumitŁ ´nsemnŁtate Ἠi este aprobatŁ de mediile societŁἪii [259], deἨi Ăorice operŁ 

artisticŁ este ´ntotdeauna nouŁò, susἪine criticul de artŁ Ἠi filosoful B. Groys [185]. 

Toate opiniile Ἠi constatŁrile analizate sunt de o importanἪŁ extraordinarŁ pentru perceperea 

c©t mai obiectivŁ a celor douŁ componente ale raportului òtradiἪie-inovaἪieò, dar Ἠi pentru acἪiunea 

de cercetare a complexelor relaἪii dintre acestea. Ċn concluzie, ne exprimŁm acordul cu autorii 

manualului ʂʫʣʴʪʫʨʦʣʦʛʠʷ, care menἪioneazŁ cŁ ĂtradiἪia Ἠi inovaἪia sunt douŁ laturi aferente ale 

dezvoltŁrii culturii care determinŁ prezenἪa ´n culturŁ at©t a elementelor stabile c©t Ἠi a celor 

variabile. GraἪie tradiἪiei umanitatea asimileazŁ experienἪa culturalŁ a generaἪiilor, absorbind 

ideile, valorile, metodele de activitate elaborate de generaἪiile anterioare. ĊnsŁ cultura nu poate 

exista fŁrŁ a se re´nnoi. Cultura ´n general Ἠi cultura unei anumite perioade istorice, la fel ca Ἠi 
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formele ei concrete, este determinatŁ de legŁtura vechiului cu noul. DestrŁmarea acestei legŁturi, 

renunἪarea la ceea ce a fost elaborat pe parcursul secolelor implicŁ pericolul distrugerii culturii. 

RenunἪarea la tradiἪii ´n viaἪŁ ´l priveazŁ pe om de rŁdŁcini, transform©ndu-l ´ntr-un hoinarò [251]. 

1.2.2. RelaἪia òtradiἪie-inovaἪieò ´n muzicŁ 

Dezideratele examinŁrii relaἪiei dintre tradiἪie Ἠi inovaἪie se regŁsesc ´n deplinŁ mŁsurŁ Ἠi ´n 

zona artei muzicale, ´n condiἪiile ´n care, dupŁ cum afirmŁ pe bunŁ dreptate Paula CiochinŁ, 

ĂevoluἪia muzicii de-a lungul timpului reprezintŁ un proces continuu, deosebit de complex. Marile 

creaἪii ale muzicienilor din toate timpurile nu pot fi desprinse din contextul general socio-istoric 

´n care apar, ele constituindu-se ´n momente distincte de sintezŁ a unor acumulŁri succesive, de 

´mbogŁἪire Ἠi extindere prin inovaἪii cutezŁtoare, problemele Ἠi mai ales soluἪiile purt©nd pecetea 

geniului creator al omuluiò [51, p. 7]. Astfel, actualizŁrile ´n acest domeniu oglindesc un proces 

firesc provocat Ἠi stimulat de un conglomerat de factori interni Ἠi externi, raportul cŁrora 

influenἪeazŁ Ἠi catalizeazŁ oarecum definirea unor epoci Ἠi a relativelor hotare dintre acestea, 

dezvoltarea g©ndirii muzicale ´n funcἪie de produsul brut al muzicii Ἠi, nu ´n ultimul r©nd, evoluarea 

sistemului de valori sociale inerente artei muzicale. 

InvestigatŁ integral ori parἪial, problema cercetŁrii celor douŁ concepte este una stringentŁ, 

iar analizarea condiἪiilor manifestŁrii unor legŁturi de raport ´ntre ele presupune ´n egalŁ mŁsurŁ 

entuziasm Ἠi incertitudine. ConsideratŁ de ceva timp un obiect nou Ἠi absolut necesar ´n studiul 

ἨtiinἪific al muzicii ï ´n pofida faptului cŁ noul s-a manifestat dintotdeauna Ἠi ĂopoziἪia ´ntre 

modern (cu conotaἪia sa de ònouò) Ἠi tradiἪie apare cu regularitate, ´n ipostaze diferite, ´n istoria 

muziciiò [65, p. 347] ï, se observŁ totuἨi o oarecare generalitate Ἠi o abordare sinteticŁ (Ἠi doar 

ocazional analiticŁ) din partea autorilor diferitelor studii asupra fenomenului muzical ´ntre tradiἪie 

Ἠi inovaἪie. 

InvestigaἪiile de referinἪŁ pentru demersul de faἪŁ ï scrise ´n limbile rom©nŁ, englezŁ, 

germanŁ sau rusŁ ï sunt efectuate de muzicologi, compozitori sau interpreἪi, precum V. Herman 

[83; 84; 85], V. Timaru [120; 121; 122; 123; 124], V. Sandu-Dediu [112; 113], L. Vasiliu [129; 

130; 131], C. L. Firca [68], P. CiochinŁ [51], D. Bughici [26; 27; 28], George BŁlan [11], Iosif 

Sava [114], Oleg Garaz [72], Corneliu Dan Georgescu [73], Ćgnes Orb§n [106], Monica Buhai 

[29], Tudor Bogdan Bolnavu [22], Adina Marta ἧuἨnea [119], Ani Rosentzveig [109], Frank 

Schneider [166], Paul Neubauer [164], Arnold Whittall [163], Theodor Adorno [141], Richard 

Wagner [139], Arnold Schºnberg [154], Anton Webern [140], Igor Stravinski [235], Alfred 

Schnittke [224], Gheorghi Sviridov [226], Nelly Shakhnazarova [250], Mihail Tarakanov [224], 

Evgheni Nazaikinski [220], Valentina Konen [201], Elena Zinkevich [189], Constantin Zenkin 
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[193], Rauf Farhadov [237], Vladimir Orlov [222], Larisa Kirillina [195], Vsevolod Zaderatsky 

[188], Aleksandr Sokolov [227], Natalia Gulyanitskaya [186], M. Lobanova [206], Iu. Holopov 

[239; 240], V. Holopova [241], L. Mazel [208]. 

La acestea pot fi adŁugate recentele teze de doctorat realizate ´n perimetrul ἨtiinἪei muzicale 

de Octavia Marc (Raceu) [91], Tatiana Novikova [221], V. Orlov [223], dar Ἠi c©teva reviste Ἠi 

culegeri ἨtiinἪifice apŁrute ´n strŁinŁtate ce conἪin studii rŁzleἪe despre componentele raportului 

òtradiἪie-inovaἪieò ori sunt dedicate integral problemei date. Printre acestea, se regŁsesc Muzica 

[66; 73; 87; 90], Studii de muzicologie [29; 106; 119], LucrŁri de muzicologie [83; 85], Revart [7], 

Artes [107; 131], ʇʨʦʙʣʝʤʳ ʪʨʘʜʠʮʠʡ ʠ ʥʦʚʘʪʦʨʩʪʚʘ ʚ ʩʦʚʨʝʤʝʥʥʦʡ ʤʫʟʳʢʝ [224], 

ʄʫʟʳʢʘʣʴʥʳʡ ʩʦʚʨʝʤʝʥʥʠʢ [173] etc. 

Ċn timp ce arta muzicalŁ universalŁ este c©t de c©t supusŁ unor variate puncte de vedere care 

vizeazŁ relaἪia dintre tradiἪie Ἠi inovaἪie ï investigaἪiile pornind de la examinarea unor perioade 

istorice, stiluri, compozitori Ἠi interpreἪi, Ἠcoli naἪionale de compoziἪie sau de interpretare, anumite 

genuri sau creaἪii etc. ï ´n perimetrul muzical autohton problema este dezvoltatŁ absolut 

insuficient, cele douŁ noἪiuni fiind utilizate frecvent ´n titlurile unor studii ´n care argumentele 

concrete ´n ceea ce le priveἨte sunt expuse destul de modest, iar uneori chiar lipsesc. 

Ċn acest context ï fŁrŁ a diminua din importanἪa cercetŁrilor muzicologilor autohtoni Z. 

Stolear [230; 231], E. Cletinici [196; 197], I. Miliutina [100; 101; 209; 210; 211; 212; 213], G. 

Cocearova [54; 203], V. Axionov [2; 3; 4; 5; 7; 8; 9], S. Ἡircunova [242; 243], E. Mironenco [214; 

215], P. Rotaru [110; 111], A. Pereteatco [108], I. Ciobanu-Suhomlin [50; 247] Ἠ.a., ´n activitatea 

cŁrora problema relaἪiei òtradiἪie-inovaἪieò este abordatŁ mai mult sporadic Ἠi periferic ï, se poate 

afirma cu certitudine cŁ nu existŁ ´ncŁ investigaἪii exhaustive ´n cadrul cŁrora respectivul binom 

sŁ fie obiect propriu-zis al cercetŁrii. AἨadar, printre puἪinele titluri gŁsite ´n colecἪiile de studii 

muzicologice la care am avut acces sunt cele cuprinse ´n publicaἪiile apŁrute ´n urma unor 

conferinἪe ἨtiinἪifice ï printre care Tradiѿii ѽi inovaѿii ´n muzica secolului al XX-lea [136; 176; 203; 

212; 243], CercetŁri de muzicologie [4; 14; 209], Pagini de muzicologie [54], ĊnvŁѿŁm©ntul artistic 

ï dimensiuni culturale [8; 20; 21; 23; 25; 135], Anuar ѽtiinѿific: muzicŁ, teatru, arte plastice [20; 

21; 23; 24; 25; 61; 82; 242; 247], Studiul artelor ѽi culturologie: istorie, teorie, practicŁ [214] Ἠ.a. 

ï, ´n revista Arta [3; 108] sau ́ n culegerile ʄʫʟʳʢʘʣʴʥʘʷ ʢʫʣʴʪʫʨʘ ʄʦʣʜʘʚʩʢʦʡ ʉʉʈ [210] Ἠi 

ʄʫʟʳʢʘʣʴʥʦʝ ʪʚʦʨʯʝʩʪʚʦ ʚ ʉʦʚʝʪʩʢʦʡ ʄʦʣʜʘʚʠʠ: ʚʦʧʨʦʩʳ ʠʩʪʦʨʠʠ ʠ ʪʝʦʨʠʠ [218]. 

FŁc©nd abstracἪie de situaἪia actualŁ a problemei surselor bibliografice, se constatŁ ï dupŁ 

cum subliniazŁ Ἠi muzicologul V. Axionov ï cŁ ´n studiul artelor corelarea tradiŞiei ĸi inovaŞiei 

este totuἨi un subiect-cheie, la fel cum se ´nt©mplŁ Ἠi ´n esteticŁ, filosofie, culturologie sau alte 

domenii [7]. De aceea, pentru a percepe natura antinomicŁ a raportului dintre cele douŁ categorii 
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este binevenitŁ o reflectare c©t mai individualŁ asupra fiecŁruia dintre intervalele istorice gŁsite ´n 

istoria muzicii, pentru cŁ ï revenind la expunerile lui Iu. Borev ï anume acestea constituie c©mpul 

de valorificare, ´ntr-o diversitate fenomenalŁ, a efectelor dintre cele douŁ extreme [178] aflate fie 

´n opoziἪie, fie ´n coabitare mai mult sau mai puἪin echilibratŁ. 

Ċn opinia muzicologului O. Garaz ï cu care nu putem sŁ nu fim de acord ï, singura culturŁ 

muzicalŁ cu adevŁrat evolutivŁ este cea europeanŁ [72]. Ċn cazul acesteia, Ăimaginea generalŁ ne 

prezintŁ puŞin peste nouŁ secole de artŁ componisticŁ profesionalŁ, ´ntreaga perioadŁ arŁt©nd ca 

o concatenare de epoci-stiluri-tradiŞii: Ars antiqua, Ars Nova, Renaĸterea, Barocul, Clasicismul, 

Romantismul, Modernismul ĸi Postmodernismul. Opt perioade-tradiŞii, care p©nŁ inclusiv ´n 

Romantism se succed drept òblocuriò ´n general omogene ca ĸi conŞinut stilisticò [72, p. 21] Ἠi 

totodatŁ opt òzoneò ale cŁror intersecἪie se numŁrŁ printre cazurile de ĂinovaἪie ´n jocul cu tradiἪiaò, 

concretizeazŁ A. Sokolov [227, p. 9]. 

Reflect©nd asupra unor semnificaἪii terminologice ´ntr-una dintre investigaἪiile sale, 

cercetŁtoarea I. Ciobanu-Suhomlin aminteἨte cŁ Ăcuv©ntul òtradiἪieò ´mprumutat din latinŁ 

´nseamnŁ òtransmitereò, se poate transmite de la o generaἪie la alta, de la o etapŁ la alta un anumit 

sistem de valori stabiliteò [247, p. 70-71]. Deci, este evident faptul cŁ ´ncŁ de la ´nceputurile sale 

arta muzicalŁ Ἠi-a formulat ´n mod sistematic, dar Ἠi trifazic7, anumite canoane care fie s-au 

perindat intacte de la o epocŁ la alta, fie au suportat oarecare preschimbŁri. Ultima consideraἪie 

constituie o dovadŁ incontestabilŁ a predispunerii tradiἪiei cŁtre ´nnoire, ceea ce, explicŁ O. Garaz, 

Ăa comportat ´ntr-un mod implicit mai multe momente de òreformulareò ĸi òremodelareò interioarŁ 

sau, altfel spus, momente de discontinuitate pe care le identificŁm drept rupturiò [72, p. 7]. 

Prima discrepanἪŁ ´n acest sens se observŁ ´n perioada trecerii de la Ars Antiqua cŁtre Ars 

Nova, c©nd neobiἨnuita structurŁ multivocalŁ a fost cu greu acceptatŁ ´n muzica guvernatŁ pe 

atunci de canoanele c©ntŁrii bisericeἨti. Dar Ἠi mai devreme, ´n Evul Mediu timpuriu, ´ncercŁrile 

reformulŁrii monodiei gregoriene au fost respinse cu vehemenἪŁ, or, pe atunci chiar Ἠi cea mai 

insignifiantŁ iniἪiativŁ inovatoare era clasificatŁ drept ereticŁ, subliniazŁ M. Kagan [194]. Apoi, 

mai t©rziu, dupŁ ce ´n perioada de tranziἪie de la Renaĸtere spre Baroc polifonia vocal-coralŁ a 

suportat un ne´nἪeles Ἠi dificil transfer cŁtre omofonia vocal-instrumentalŁ, un alt impact neaἨteptat 

l-au avut partiturile exponenἪilor ἧcolii Clasice Vieneze. Neg©ndu-le cu vehemenἪŁ, publicul 

contemporan, la fel ca Ἠi autorii fixaἪi pe canoanele deja ´nrŁdŁcinate, nu puteau percepe noul 

introdus ´n diferite genuri muzicale preponderent instrumentale. 

Problema respingerii noului de p©nŁ ´n Clasicism poate fi investigatŁ Ἠi dintr-un alt punct de 

vedere: din cel al iniἪiatorului / iniἪiatorilor procesului de ´nnoire. Ċn acest sens, muzicologul V. 

Konen constatŁ ´ntr-unul dintre studiile sale istorice cŁ Ăspre deosebire de pictori, sculptori, 
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dramaturgi, poeŞi, arhitecŞi, pentru care studierea culturii Evului Mediu ĸi Renaĸterii reprezenta o 

etapŁ obligatorie pe calea atingerii mŁiestriei, muzicienii nu erau familiarizaŞi cu arta acestor 

perioade ´ndepŁrtateò [201, p. 376]. Anume astfel se ´nt©mplŁ cŁ, pe fundalul unor òsurzeniiò Ἠi 

òamneziiò ï termeni ´n care se exprimŁ foarte sugestiv O. Garaz vis- -̈vis de aceastŁ problemŁ [72] 

ï Epoca Luminilor a oferit diacroniei artei muzicale un salt neaἨteptat Ἠi totodatŁ culminant prin 

´ndepŁrtarea semnificativŁ de muzica vocal-coralŁ religioasŁ Ἠi orientarea spre sonoritŁἪile 

instrumentale, spre stabilirea unor norme pentru o serie de genuri Ἠi forme muzicale, spre aplicarea 

sistemului temperat Ἠi elaborarea celui tonal-funcŞional etc. Contribuind la raἪionalizarea muzicii 

´n general ï numitŁ tot de O. Garaz òmarele canon austro-germanò [72] ï, ĂaceastŁ normativizare 

´nsŁ ĸi-a exercitat funcŞia de excludere a tuturor tradiŞiilor muzicale care nu corespundeau cu setul 

de norme (post-renascentiste ï baroce-clasice), precum ĸi de receptare a fenomenului muzical doar 

´n termenii acestor normeò [72, p. 14]. 

Trecerea spre Romantism, Ἠi mai ales spre etapa t©rzie a acestuia, constituie urmŁtorul motiv 

al discontinuitŁἪii ´n istoria muzicii europene din perspectiva relaἪiei òtradiἪie-inovaἪieò. 

ĊmpŁrtŁἨim o datŁ ´n plus opinia lui O. Garaz, care sesizeazŁ urmŁtoarele: Ămoĸtenind de la clasicii 

vienezi un sistem de g©ndire muzicalŁ foarte logic, coerent ĸi extrem de eficient, compozitorii 

romantici, ´nsŁ, nu l-au putut aplica altfel dec©t modific©ndu-l, deoarece ei nici nu puteau proceda 

altfel cu un sistem conceput ´ntr-o perioadŁ anterioarŁ orientatŁ acumulativ ĸi cu intenŞia de 

esenŞializare normativŁ, dar ĸi formulat ´n termenii unei estetici a dramatismului eroic ĸi care 

urmŁrea producerea unor efecte diferite dec©t cele intenŞionate de cŁtre ´ntreaga ideologie 

romanticŁò [72, p. 15]. Ċn aceste condiἪii, printre ´nnoirile implementate aproape radical de cŁtre 

cei care au susἪinut voluntar sau involuntar Ἠi direct sau indirect emanciparea artei muzicale se 

gŁsesc: relaἪiile muzicii cu literatura, filosofia Ἠi, eventual, cu alte domenii culturale; predominarea 

lirismului psihologizat at©t ´n opus-urile vocale c©t Ἠi ´n cele instrumentale (cu sau fŁrŁ program); 

intensificarea impactului diferitelor elemente de expresivitate ´n sensul redŁrii c©t mai 

individualizate a ideii, caracterului, atmosferei; accentuarea unor componente ale limbajului 

muzical prin reformulŁri c©t mai ´ndepŁrtate de exigenἪa clasicŁ (spre exemplu: improvizarea, 

cromatizarea, contrastul dinamic etc.) Ἠ.a. 

ĂĊnspre sf©rĸitul secolului XIX marea tradiŞie a culturii muzicale austro-germane, altfel spus 

ï marele canon austro-german, intrŁ ´ntr-o dispersie tot mai pronunŞatŁò [72, p. 5]. Ċn acest sens, 

explicŁ O. Garaz, Ăeste vorba despre o impresionantŁ amplificare geograficŁ a òauzului muzical 

europeanò, harta lumii muzicale se extinde, iar conceptul de òmuzicŁò se amplificŁ ´ntr-un mod 

spectaculos ĸi nu mai poate fi redus la exemplaritatea standardizatŁ a vieŞii culturale din cele trei 

capitale muzicale ale Europei secolului XVIIIò [72, p. 6]. Ċn plus, constatŁ acelaἨi autor, ĂinserŞia 
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ĸcolilor naŞionale ´n canonul muzical occidental au contribuit ´ntr-un mod considerabil la 

òfisurareaò ĸi destrŁmarea tot mai accentuatŁ a acestuia, procedurŁ iniŞiatŁ chiar de compozitorii 

romantici europeniò [72, p. 9]. Drept concluzie, pe care nu o putem nicicum ignora, Ăòtraumaò 

implicitŁ a acestei pierderi determinŁ nevoia formulŁrii unui alt canon (sau a mai multor canoane), 

de aceastŁ datŁ ´n termenii unui nou context socio-politic ĸi, implicit, artisticò [72, p. 7]. 

Anume pe acest fundal survin marile respingeri ale tradiἪiei ´n muzica secolului XX ï epoca 

pluralitŁἪii stilistice, a direcἪiilor Ἠi tendinἪelor c©t mai inedite, a avangardelor ĸi, spre sf©rἨit, a 

postmodernismului. ĂComparatŁ cu omogenitatea monoliticŁ, omogenŁ ĸi compactŁ, a perioadelor 

stilistice anterioare ale culturii muzicale europene, imaginea secolului XX muzical se prezintŁ 

drept una prin definiŞie eterogenŁ. Puritatea ĸi exclusivismul supremaŞiei ĸi universalismului 

culturii muzicale vest-europene intrŁ ´ntr-un proces de òfisurareò conceptualŁ-stilisticŁ progresivŁ 

ĸi ireversibilŁò [72, p. 5]. Nivelul ridicat al contrastului dintre inovaἪie Ἠi tradiἪie ´n perioada 

modernistŁ este cauzat ´n fond de contestarea canonicitŁἪii Ἠi, odatŁ pornite pe aceastŁ cale, at©t 

imaginea generalŁ, c©t ĸi canonul artei componistice de tradiŞie europeanŁ ï subliniazŁ O. Garaz 

ï se òfŁr©miŞeazŁò ´ncep©nd chiar din primul deceniu al secolului XX Ἠi se grupeazŁ ´n trei direcἪii: 

de continuitate (orientŁri de tip neo-), de rupturŁ derivatŁ (elaborŁrile atonal-dodecafonic-seriale 

ale avangardelor) Ἠi de rupturŁ radicalŁ (revelaἪiile de tip experimental) [72]. 

Ċn opinia lui E. Shils, fiecare direcἪie este o dovadŁ ´n sine a faptului cŁ ´ntreruperea 

continuitŁἪii tradiἪiei conduce implicit spre ´nflorirea individualitŁἪilor [156], care ne ´ndreaptŁ 

delaolaltŁ spre acele orientŁri stilistice de facturŁ modernŁ ce au dirijat c©t mai autoritar posibil 

dezvoltarea Ἠi evoluἪia culturii muzicale a secolului XX. Astfel, p©nŁ Ἠi cu susἪinerea regimurilor 

totalitare ale timpurilor respective ï care tratau orice proces de negare a tradiἪiei ca pe o 

mulἪumitoare persecuἪie a claselor elitare, subliniazŁ muzicologul V. Zaderatsky ï, confruntarea 

dintre vechi Ἠi nou putea produce chiar Ἠi cele mai ´nspŁim©ntŁtoare realizŁri sonore [188]. 

Ċn acest context, pe l©ngŁ faptul cŁ p©nŁ la anii '60, c©nd, dupŁ afirmaἪiile lui O. Garaz, 

Ămuzica europeanŁ va fi cutremuratŁ de un prelungit spasm avangardist al cŁutŁrilor unor noi 

mijloace de formulare a discursului, de noi ĸi inedite forme de exprimare a ideilor, de inventarea 

a noi accepŞiuni ale muzicii ´nsŁĸiò [72, p. 22], cunoscutul savant E. Nazaikinski invocŁ condiἪiile 

apariἪiei muzicii virtuale Ἠi descrie caracterul consecinἪelor acesteia, printre care se numŁrŁ Ἠi deja 

inevitabilul efect de schizofonie8. AἨadar, nu putem nicicum neglija faptul cŁ Ăinventarea 

fonografului ´n anul 1877 a deschis calea dezvoltŁrii tehnicii de fixare a muzicii deja nu pe portativ, 

ci ´n formŁ acusticŁ. Ċn secolul XX aceasta a atins culmi foarte ´nalte Ἠi, ´n combinaἪie cu tehnica 

mass-media, a determinat schimbŁri radicale ´n funcἪionarea muzicii. Anume pe aceastŁ bazŁ s-a 

desfŁἨurat o practicŁ de relaἪie a omului cu muzica cu totul nouŁò [220, p. 128]. 
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Ċntruc©t evitarea Ἠi chiar negarea unei tradiŞii anterioare obligŁ la conceperea alteia 

contemporane, Iu. Holopov considerŁ cŁ ´n cea de-a doua jumŁtate a secolului ʍʍ inovaἪia Ăa 

depŁἨit nu doar limitele anterioare ale muzicii, ci Ἠi toate limitele muzicii ´n generalò [224, p. 53]. 

Ċn acelaἨi sens, O. Garaz constatŁ o datŁ ´n plus cŁ Ăò´nghesuialaò de concepŞii componistice mai 

ales spre sf©rĸitul anilor '60 produce o òdevalorizareò totalŁ a unor concepte tradiŞionale sacro-

sancte pentru arta componisticŁ de tradiŞie europeanŁ precum stil, gen, formŁ, sunet muzical ĸi, 

inclusiv, a ceea ce ´ncŁ mai era muzica ´nsŁĸi la compozitorii post-romanticiò [72, p. 23-24]. 

Procesul ´n sine al desfŁἨurŁrii postmodernismului nu poate fi considerat totuἨi unul absolut nou 

pentru istoria muzicii. Ċn aceeaἨi manierŁ, aminteἨte T. Novikova, Ăclasicismul òa luptatò cu 

òexceseleò baroce, iar reprezentanἪii avangardei ï cu semnele romantismuluiò [221, p. 20]. 

Despre esenἪa ontologicŁ a artei fiecŁrei epoci culturale s-a pronunἪat Ἠi compozitorul V. 

Orlov ´n teza sa de doctorat. Ċn capitolul de ´ncheiere, acesta subliniazŁ faptul cŁ 

contemporaneitatea nu este altceva dec©t un dialog ´ntre cultura canonicŁ a timpurilor vechi Ἠi cea 

necanonicŁ a timpurilor noi [223]. Abord©nd aceeaἨi problemŁ vis- -̈vis de situaἪia actualŁ a 

domeniului muzicii, cercetŁtorul R. Farhadov explicŁ: Ă´n artŁ acum ´ntr-adevŁr este un timp al 

tranziἪiei de la ceva spre altceva: moment c©nd trecutul ´ncŁ nu a fost supus integral procesului de 

autoreflecἪie, iar viitorul pare nebulos Ἠi incertò [237, p. 64]. Deci, dacŁ cea mai mare parte a 

secolului XX a suportat o permanentŁ ´nnoire a artei muzicale, cŁtre hotarul dintre milenii, 

dimpotrivŁ, direcἪia evoluἪiei pe calea inovaἪiei a admis o cotiturŁ semnificativŁ cŁtre un Ἠir de 

reconsiderŁri ale tradiἪiilor anterioare. ĂPutem presupune ï puncteazŁ T. Novikova ï cŁ chiar Ἠi ´n 

condiἪiile actuale de predominare a tradiἪiei inovaἪia nu a dispŁrut cu totul din scenŁ. ĊnsŁ aceasta 

nu mai poate fi deja la fel cum a fost la ´nceputul Ἠi la mijlocul secolului XX. I se schimbŁ rolul Ἠi 

locul. ἧi compozitorii vizionari, ´nἪeleg©nd aceasta, cautŁ noi sensuri ´n contextul conceptelor sale 

originale. Pe de o parte, o asemenea situaἪie complicŁ sarcina, dar pe de alta ï deschide perspective 

incitante de a gŁsi ´n fiecare caz acea corelaἪie idealŁ ´ntre tradiἪional Ἠi inovator care este proprie 

tuturor operelor celebreò [221, p. 75]. 

Trec©nd ´n revistŁ importantele ò´ntreruperiò ´n continuitatea artei muzicale europene din 

perspectiva tradiἪiei, la aceastŁ etapŁ a observaἪiilor Ἠi punctŁrilor istorice asupra raportului dintre 

cele douŁ componente aflate la baza demersului nostru ἨtiinἪific este posibilŁ deja o privire 

dihotomicŁ asupra problemei ´n sine. Pe de o parte, relaἪia dintre tradiἪie Ἠi inovaἪie poate fi 

perceputŁ drept una absolut contrastantŁ ï cu douŁ extremitŁἪi opuse ´n totalitate ï, pe de alta ï 

una complementarŁ ï cu douŁ extremitŁἪi ce formeazŁ un tot ´ntreg. Drept argumente vom expune 

´n mod sintetizator un Ἠir de idei oferite de muzicologii adepἪi fie ai unuia dintre cele douŁ puncte 

de vedere, fie ai celuilalt. 
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De-a lungul timpului, noἪiunea de òtradiἪieò a fost vizatŁ de o mulἪime de opinii venite din 

partea muzicienilor, care converg la o idee generalŁ punctatŁ Ἠi de pianista O. Marc (Raceu): aceea 

de a ´nscrie o operŁ ´n universalitate prin intermediul diferitelor modalitŁἪi de expresie specifice 

acesteia [91]. Doar cŁ nu existŁ o cale corectŁ Ἠi concretŁ spre acest obiectiv, fiecare autor fiind 

provocat la identificarea unor metode potrivite propriilor concepἪii compoziἪionale. Ċn consecinἪŁ, 

unii ajung sŁ confunde tradiἪia cu caracterul conservator ï ´n acest sens, Iu. Holopov propune o 

diferenἪiere justŁ din punctul nostru de vedere Ἠi menἪioneazŁ cŁ tradiἪia Ăpresupune o continuitate 

p©nŁ la obἪinerea unor forme noi, pe c©nd conservatorismul stopeazŁ evoluἪia ´n mod nefirescò 

[240, p. 264] ï, ´n timp ce alἪii se posteazŁ de cealaltŁ parte a problemei. Spre exemplu, G. Sviridov 

considera cŁ ĂtradiἪia nu este ceva determinat, rigid, retrograd [...]. DimpotrivŁ, tradiἪia este un 

organism viu ´ntr-o permanentŁ schimbareò [226, p. 187], continuŁ compozitorul, referindu-se 

indirect la descifrŁrile semantice ale termenului òtradiἪieò.  

Pe o poziἪie similarŁ se plaseazŁ Ἠi V. Holopova, care mai adaugŁ Ἠi cŁ tradiἪia este Ăun teren 

propice pentru creativitate [...] Ἠi garant al durabilitŁἪii executŁrii artisticeò [241, p. 159]. AceleaἨi 

idei pot fi aprobate prin opinia T. Novikova, care confirmŁ: ĂtradiἪia este fundamentul 

contemporaneitŁἪii Ἠi calea directŁ spre viitor, asigur©nd operelor de creaἪie artisticŁ trŁinicia 

platformelor stilistice Ἠi oferind totodatŁ posibilitatea unor soluἪii Ἠi descoperiri netriviale, inclusiv 

cu tentŁ avangardistŁò [221, p. 41]. Or, ´n funcἪie de atitudinea pe care o au faἪŁ de trecut, unii 

autori de opus-uri muzicale continuŁ tradiἪiile ´n forme actualizate Ἠi modernizate ï ´n mod 

paradoxal, aceἨtia considerŁ cŁ de originalitate au parte doar cei care trateazŁ tradiἪia cu seriozitate, 

subliniazŁ istoricul J. Szacki [249] ï, ´n timp ce alἪii, dimpotrivŁ, se lasŁ ademeniἪi de cŁutŁrile 

´ndrŁzneἪe ale ineditului, constatŁ muzicologul N. Gulyanitskaya [186]. 

AceastŁ bifurcare ´n douŁ direcἪii opuse Ἠi ´n acelaἨi timp complementare este explicatŁ Ἠi 

de L. Mazel, care afirmŁ cŁ Ăelementul specificitŁἪii, al noutŁἪii este necesar mai ´nt©i de toate 

pentru o ´ntruchipare proaspŁtŁ Ἠi convingŁtoare a tradiἪiei, pentru afirmarea acesteia, Ἠi se admite 

´n mŁsura ´n care poate servi pentru realizarea acestei sarcini. Ċn alt caz, invers, fundamentarea pe 

tradiἪie reprezintŁ un fel de trambulinŁ necesarŁ pentru un salt de succes spre necunoscut, pentru 

crearea unor opere individuale originale, irepetabileò [208, p. 308-309]. Prin urmare, putem fi ´ntru 

totul de acord cu Dinu Ghezzo precum cŁ Ăfiecare compozitor este recunoscut de istorie numai ´n 

cazul ´n care aduce o contribuἪie originalŁ de concepἪieò [66, p. 5], dar Ἠi cu cercetŁtorul 

F. Schneider, care adaugŁ cŁ abordarea tradiἪiei ar fi Ăo oportunitate oferitŁ compozitorului de 

´nsŁἨi istoriaò [166, p. 8]. 

Tot din perspectivŁ istoricŁ, problema mai este dezvoltatŁ Ἠi de cercetŁtorul V. Orlov. Acesta 

concluzioneazŁ ´n unul dintre studiile sale cu urmŁtoarea idee: ĂtradiἪia presupune un sentiment al 
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istoriei care obligŁ creatorul sŁ creeze opere cu sentimentul precum cŁ toatŁ arta universalŁ, 

´ncep©nd cu tipurile strŁvechi, existŁ parcŁ concomitent Ἠi formeazŁ un Ἠir temporal unic / comun. 

Pentru artist este important de a cunoaἨte trecutul Ἠi de a ´nἪelege cum acesta lucreazŁ ´n timpul 

prezentò [223, p. 24]. AceeaἨi pŁrere o are Ἠi Iu. Holopov, care afirmŁ cŁ printre marii creatori se 

pot ´nscrie doar cei capabili sŁ-Ἠi formuleze o viziune nouŁ ´n baza unui principiu muzical deja 

cunoscut [239]. ἧi dupŁ cum comenteazŁ Ἠi T. Novikova, se ´nt©mplŁ cŁ Ă´n arta contemporanŁ 

prevaleazŁ tendinἪa cumulativŁ Ἠi nu cea inventivŁ, astfel tradiἪia incluz©nd ´n sine tot mai multe 

procedee Ἠi stiluri noi. Acele mijloace care mai ieri erau considerate extremal-inovatoare astŁzi 

devin o altŁ tradiἪie, doar cŁ òmai t©nŁrŁò. O asemenea extindere Ἠi densificare a tradiἪiei nu are 

limite, cucerind chiar Ἠi acele sfere care pŁreau a fi foarte ´ndepŁrtate de aceastaò [221, p. 49]. 

Ċn aceastŁ ordine de idei, cercetŁtoarea Ć. Orb§n explicŁ: Ăcu toate cŁ o creaἪie muzicalŁ este 

deseori expresia tradiἪiei trecutului, dar Ἠi a promisiunii viitorului, se ´nt©mplŁ ca o lucrare 

muzicalŁ sŁ punŁ accent, ´nainte de toate, pe sintetizarea unor idei, g©nduri anterioare sau, 

dimpotrivŁ, sŁ rupŁ ´ntr-un mod radical, direct cu stilul, limbajul precedent. Uneori vechiul Ἠi noul, 

tradiἪia Ἠi inovaἪia se ´ntrepŁtrund ´n aἨa fel ´nc©t ne este imposibil sŁ decidem care este aspectul 

mai important: ambele par a fi la fel de importanteò [106, p. 156]. Ċn plus, D. Bughici, autoritate 

recunoscutŁ ´n domeniul genurilor Ἠi formelor muzicale, confirmŁ: Ăistoria muzicii ne dŁ 

numeroase dovezi cŁ noul ´n muzicŁ a apŁrut ´n confruntare creatoare cu vechiul din care ´Ἠi are 

sorgintea Ἠi nu printr-o negare metafizicŁ a acestuia. InovaἪiile ´n structurŁ, determinate de noul 

conἪinut al diferitelor opere muzicale, pornesc de la cuceririle anterioareò [27, p. 4]. De altfel, 

Ăceea ce era actual ieri sau chiar alaltŁieri poate fi reactualizat din perspectiva cunoaἨterii a ceea 

ce astŁzi constituie prezentul nostruò, susἪine istoricul de artŁ M. Imdahl [192, p. 27]. 

Tot ´n acest sens, muzicologul I. Sava adaugŁ ideea cŁ procesul de interrelaἪii dintre tradiἪie 

Ἠi inovaἪie ar fi Ă´n orice caz biunivoc; este sincronic ´n mŁsura ´n care se formeazŁ ´n cadrul 

societŁἪii, ´ntr-un moment determinant, Ἠi este diacronic ´n mŁsura ´n care se prezintŁ ca aspect al 

unui proces istoric influenἪat de cultura trecutului Ἠi capabil sŁ exercite o posibilŁ influenἪŁ asupra 

celei viitoareò [114, p. 41]. CercetŁtoarea L. Kirillina suplineἨte sincronia Ἠi diacronia cu 

temporalitatea, afirm©nd cŁ ĂdupŁ natura sa, muzica este mai ´nt©i de toate o artŁ temporalŁ. C©t 

de important nu ar fi factorul spaἪial-arhitectonic pentru percepἪia noastrŁ, toatŁ structura acesteia, 

de la tonul singular p©nŁ la compoziἪia mŁreἪ edificatŁ, aἨa sau altfel este legatŁ de extensiune Ἠi 

periodicitateò [195]. 

Acestor trei ´nsuἨiri ï sincronia, diacronia Ἠi temporalitatea ï O. Garaz le adaugŁ Ἠi caracterul 

permanent, specific©nd ´n cazul tradiἪiei muzicale cŁ ĂdeŞine ĸi ideea de uzanŞŁ practicŁ ĸi, ´n 

acelaĸi timp, de òcutumŁò culturalŁ, obiĸnuinŞŁ transmisibilŁ ́ n calitatea ei de model imuabilò [72, 
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p. 3], dar Ἠi pe cel Ăde dominantŁ sau determinantŁ coercitivŁ, ceea ce ´n g©ndirea ĸi practicile 

muzicale ĸi-ar avea echivalentul ´n ideea ĸi fenomenul de canon muzical. Devine evident cŁ aceastŁ 

din urmŁ accepŞiune reprezintŁ o formŁ optimŁ de conservare a anumitor forme ĸi conŞinuturi, dar 

ĸi a anumitor valori ca ĸi componente ale unui imaginar reprezentativ ĸi din aceastŁ cauzŁ de o 

importanŞŁ vitalŁ ´n existenŞa ĸi supravieŞuirea unei comunitŁŞiò [72, p. 3]. 

De altfel, Ătermenul òtradiŞieò se referŁ la o òreŞetŁò sau òmetodŁò a unui mod particular, 

specific de a g©ndi, formula ĸi realiza muzica la modul practicò, continuŁ O. Garaz ´n cadrul 

aceleiaἨi cercetŁri [72, p. 11]. Ba mai mult, coment©nd asupra artei componistice europene din 

perspectiva stilului9, muzicologul gŁseἨte Ăo destul de vizibilŁ sinonimie ´ntre sintagmele tradiŞie 

muzicalŁ ĸi stil muzical, at©t timp c©t fenomenul stilistic prezintŁ, ´n morfologia lui intimŁ, o sumŁ 

de semne evidente ale tendinŞei spre conservare mai degrabŁ dec©t spre transformareò [72, p. 3]. 

Ċn continuarea ideii lui O. Garaz vom cita Ἠi opinia T. Novikova, care, ´n urma observaἪiilor fŁcute 

asupra evoluἪiei artei, ajunge la concluzia cŁ Ăorientarea spre tradiἪie a ocupat perioade mult mai 

mari dec©t orientarea spre inovaἪieò [221, p. 17]. 

AἨadar, ´n timp ce ´n opinia lui E. Nazaikinski tradiἪionalul este Ăo balanἪŁ ´n proporἪiile 

raἪiunii Ἠi emoἪiilor ce caracterizeazŁ personalitatea creatorului ´n diferite epociò [220, p. 63], 

dirijoarea M. Buhai constatŁ cŁ ĂinovaἪia se naἨte atunci c©nd ´ntrebi ĂDe ce?ò Ἠi nu ĂCe?ò. Cu c©t 

mergi mai ad©nc ´n cunoaἨterea sinelui, e tot mai cert cŁ se poate sŁ constaἪi una dintre urmŁtoarele 

consecinἪe: fie descoperi particularul, amprenta personalŁ, intimŁ (spune Sf©ntul Augustin), fie 

generalitŁἪile, marile legitŁἪi sau realitŁἪile cele mai evidente (spun psihanaliἨtii)ò [29, p. 39]. 

Ċn principiu, inovaἪiile acumulate de-a lungul timpului ´n zona artei muzicale se regŁsesc 

mai ales printre particularitŁἪile limbajului Ἠi ale expresivitŁἪii. Anume complexitatea aplicŁrii, 

perceperii Ἠi tratŁrii acestora din perspective invariabile ´n contextul relaἪiei dintre cele douŁ 

componente conduce frecvent spre derutŁ Ἠi provoacŁ Ă´n toate timpurile dezbateri teoretice sau 

controverse de ordin criticò, observŁ compozitorul V. Herman [83, p. 133]. Examin©nd pe larg 

problema datŁ, V. Orlov consemneazŁ: Ăpe de o parte, ´n apariἪia muzicii noi se manifestŁ o 

anumitŁ legitate: are loc o re´nnoire permanentŁ a limbajului muzica Ἠi a mijloacelor de 

expresivitate muzicalŁ, apariἪia unor tehnici Ἠi procedee componistice ´n momentul epuizŁrii totale 

sau parἪiale a resurselor vechi sau atunci c©nd artistul realizeazŁ / ´nἪelege imposibilitatea 

exprimŁrii prin intermediul vechilor mijloace a unui conἪinut nou. Pe de altŁ parte, muzica nouŁ 

se dezice de tradiἪie, ´nsemn©nd crearea unui nou limbaj muzical, a unor noi tehnici Ἠi procedee 

componistice faἪŁ de epoca precedentŁ. Astfel se poate releva duplicitatea noἪiunii òmuzicŁ nouŁò 

legatŁ de atitudinea compozitorului faἪŁ de tradiἪieò [222]. 
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Dezvolt©nd aceastŁ idee, nu putem ignora constatŁrile T. Novikova. CercetŁtoarea 

evidenἪiazŁ condiἪiile practicŁrii celor douŁ cŁi ale inovaἪiei, pe care le numeἨte òextensivŁò Ἠi 

òintensivŁò. ĂCalea extensivŁ, ´n opinia savantei, presupune cŁutarea elementelor noi, 

nemai´nt©lnite ´n sistemele anterioare. Pe aceastŁ cale compozitorul, pe l©ngŁ dificilul proces al 

cŁutŁrilor, se confruntŁ Ἠi cu un alt obstacol. Sistemul tradiἪional, dincolo de limitele cŁruia 

´ncearcŁ sŁ iasŁ novatorul, ca orice sistem, este unul ´nchis Ἠi posedŁ capacitatea de a respinge 

componentele intruse. Pornind pe aceastŁ cale compozitorul riscŁ, cel puἪin, sŁ nu fie ´nἪeles de 

contemporanii sŁi. [...] A doua cale presupune o reg©ndire calitativŁ a corelaἪiilor ´ntre vechile 

elemente. AceastŁ cale este Ἠi mai òpericuloasŁò, ´ntruc©t, utiliz©nd mijloacele deja folosite de alἪi 

compozitori, autorul va fi inevitabil categorisit ´n cel mai bun caz drept tradiἪionalist, iar ´n cel mai 

rŁu ï drept epigonò [221, p. 79]. 

Ambele cŁi au fost percepute ´n mod individual de cŁtre compozitorii adepἪi ai muzicii noi. 

Spre exemplu, A. Schºnberg se confesa ´ntr-una din scrierile sale: Ămereu am ´ncercat sŁ creez 

ceva convenἪional, dar nu mi-a reuἨit, Ἠi ´ntotdeauna, ´mpotriva voinἪei mele, mi-a ieἨit ceva 

neobiἨnuit!ò [154, p. 126]. Aflat ´n aceeaἨi dilemŁ, I. Stravinski afirma ́ ntr-un interviu: Ănu trebuie 

sŁ credeἪi cŁ odatŁ av©nd ideea nŁscutŁ ´n conἨtiinἪa voastrŁ, imediat veἪi vizualiza clar Ἠi forma, 

Ἠi sonoritateaò [235, p. 224]; iar A. Schnittke mŁrturiseἨte: Ăfiecare ´ncearcŁ sŁ rŁzbatŁ spre 

exprimarea directŁ a unei protomuzici auzite de el care ´ncŁ nu a fost captatŁ. Asta ´l ´mpinge pe 

compozitor spre cŁutarea unei noi tehnici, deoarece cu ajutorul ei el doreἨte sŁ audŁ ceea ce sunŁ 

´n interiorul lui. Apar ´ncercŁri intermitente de a se debarasa de toate convenἪiile Ἠi de a crea fŁrŁ 

ele ceva absolut nouò [224, p. 106-107]. 

Tot pe aceastŁ idee L. Kirillina concluzioneazŁ: ĂmodificŁrile ideii de dezvoltare ´n muzica 

secolului XX ´nseamnŁ nu doar cŁutarea de noi forme Ἠi stiluri, ci Ἠi o transformare profundŁ ´nsŁἨi 

a ´nchipuirilor despre muzicŁ Ἠi despre relaἪiile ei inerente cu timpul ï timpul real, timpul 

psihologic, timpul istoric, timpul cosmic etc. Anterior toate aceste idei existau fŁrŁ a fi ´n contact 

unele de altele Ἠi aparἪin©nd unor straturi de g©ndire sau unor culturi diferite (celei folclorice Ἠi 

celei scrise-profesionale, celei medievale Ἠi celei clasico-romantice, celei europene Ἠi celei 

orientale). AstŁzi devine realŁ ´mbinarea mai multor modalitŁἪi de desfŁἨurare a muzicii ´n timp 

at©t ´ntr-o fracturŁ / falie istoricŁ (´n creaἪia compozitorilor din aceeaἨi generaἪie) c©t Ἠi ´ntr-o 

singurŁ operŁ ´n care concomitent acἪioneazŁ legile staticii Ἠi dinamicii, ale procesualitŁἪii deschise 

Ἠi ale formei ´nchise, ale hazardului Ἠi ale selecἪiei riguroase. Acesta este unul dintre rezultatele 

dezvoltŁrii muzicii ca artŁ de interpretare a lumiiò [195]. 

Ċn aceste condiἪii, fŁrŁ sŁ existe anumite norme Ἠi limite ale dezvoltŁrii specifice domeniului 

muzicii, ´ntotdeauna s-a ´nt©mplat sŁ se evolueze organic sau confuz spre un ònouò echivalent cu 
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progresul artistic sau, dimpotrivŁ, antagonic acestuia. Poate de aceea V. Axionov gŁseἨte cŁ, din 

perspective cultural-istorice, inovaŞia presupune o anumitŁ relativitate [7], Ἠi tot pe aceeaἨi idee 

insistŁ Ἠi compozitorul C. D. Georgescu, declar©nd cŁ Ăelementul modern deἪine o singurŁ valoare 

specificŁ ´n sine, aceea ï nu at©t a noului absolut ci a celui relativ, a actualitŁἪii, deschise tuturor 

posibilitŁἪilor, ´n timp ce elementul tradiἪional deἪine valoarea ´n sine a documentului istoric, 

definitiv ´ncheiat, supus ´nsŁ permanent noilor interpretŁriò [73, p. 5]. Cea mai exactŁ ´n acest sens 

este poziἪia lui Iu. Holopov, care ï ´n concordanἪŁ cu cele trei direcἪii ale artei componistice 

europene punctate mai sus ï diferenἪiazŁ c©teva tipuri de inovaἪii: a) inovaŞia bazatŁ pe ´nnoirea 

vechilor canoane ale muzicii europene, b) inovaŞia ´ndepŁrtatŁ de g©ndirea muzicalŁ europeanŁ Ἠi 

c) inovaŞia radicalŁ [224]. 

Dar Ăclasificarea tipologicŁ a inovaŞiilor, ca ĸi aprecierea coeficientului de inovaŞie nu are 

caracterul raŞional fiind abordatŁ ´n genere, la un nivel abstract ï precizeazŁ V. Axionov. Ċn 

realitate, aici intervin mai multe elemente ĸi circumstanŞe de ordin subiectiv ĸi obiectiv. Factorul 

subiectiv vizeazŁ experienŞa receptorului, nivelul de cunoĸtinŞe ĸi deprinderi ´n domeniuò [7, p. 

61], ´n timp ce factorul obiectiv se aflŁ sub autoritatea evoluŞiei istorice ï continuŁ muzicologul ï

, a cŁrei influenἪŁ provoacŁ noului un caracter flexibil Ἠi chiar ´nclinat spre deveniri tradiἪionale. 

Ultima constatare savantul o exemplificŁ prin reconsiderarea Ars Nova din perspectiva tradiἪiei, 

prin re´nnoirea repetatŁ a concepŞiei revistei muzicale a lui Schumann, prin perceperea ´n spirit 

tradiἪional a Operei viitorului conceputŁ de Wagner Ἠi, nu mai puἪin important, prin radicala 

tehnicŁ serialŁ introdusŁ de Schºnberg apreciatŁ astŁzi ca òziua de ieriò a muzicii noi [7, p. 61]. 

TotuἨi, ´n funcἪie de nivelul interacἪiunii dintre tradiἪie Ἠi inovaἪie, mai devreme sau mai 

t©rziu, se stabileἨte dacŁ o viziune colectivŁ sau individualŁ din arta muzicii se va conecta sau nu 

la sistemul diacronic al canonicitŁἪii. Or, Ăatunci c©nd ´nnoirea vine ca un fenomen firesc, ca o 

consecinŞŁ a extinderii capacitŁŞii expresive a limbajului, legŁtura dintre tradiŞie ĸi inovaŞie este 

vie; [...] c©nd noul este adus ca o loviturŁ de ĸoc, prin negarea totalŁ a vechiului, ´nnoirea apare ca 

o experienŞŁ cu rezultate incerteò [252]. Ċn jurul acestei idei, ´n pofida declaraἪiei lui A. Schºnberg 

ĂartŁ ´nseamnŁ noua artŁò [154, p. 115], ´nclinŁm sŁ fim mai mult de acord cu T. Novikova, care 

considerŁ cŁ ĂinovaἪia absolutŁ este imposibilŁ. Chiar Ἠi dezicerea intenἪionatŁ de tradiἪie Ἠi 

tendinἪa de a evita continuitatea cu stilurile predecesoare ´nseamnŁ de fapt prezenἪa latentŁ a 

acestora ´n calitate de obiecte pe care artistul ´ncearcŁ sŁ le evite (aἨa a fost ´n cazurile dodecafoniei 

severe Ἠi a multor orientŁri antiromantice din secolul XX, care evitau ´n mod deliberat orice puncte 

de tangenἪŁ cu arta romantismului). TotodatŁ, fiecare operŁ, c©t de profund nu s-ar fundamenta pe 

tradiἪie, oricum este ceva ònouò, ceva ce nu a mai existat p©nŁ atunci. Din acest motiv, mereu va 

exista o anumitŁ proporἪie de noutateò [221, p. 23-24]. 
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ἧi totuἨi, Ăincapacitatea de a spune ceva nou este acum destul de evidentŁò, afirma de cur©nd 

muzicologul C. Zenkin [193, p. 34], ´n timp ce M. Tarakanov constata ´ncŁ ´n anii '80 cŁ Ănu mai 

putem fi uimiἪi de nici un fel de realitŁἪi sonore noiò [224, p. 31]. Tot ´n acest sens, Iu. Holopov 

menἪioneazŁ cŁ Ăsonoritatea nouŁ a muzicii noi, precum Ἠi noua sunare a instrumentelor, reprezintŁ 

tradiἪionalismul firescò [240, p. 264], iar T. Novikova explicŁ: ĂdacŁ chiar relativ òtinereleò 

mijloace Ἠi procedee fiind tirajate nu mai pot fi apreciate ca inovatorii agreg©ndu-se ònoilor 

tradiἪiiò, atunci inovaἪia veritabilŁ se referŁ la inserarea lor ´n contexte noi, atribuirea de noi 

sensuri. ἧi dacŁ anterior acestea erau inovative doar datoritŁ noutŁἪii, acum compozitorii mai ´nt©i 

de toate le investesc cu noi sensuriò [221, p. 23-24]. 

Despre legŁtura complementarŁ a celor douŁ componente ale raportului òtradiἪie-inovaἪieò 

M. Tarakanov scrie ´n introducerea culegerii ʇʨʦʙʣʝʤʳ ʪʨʘʜʠʮʠʡ ʠ ʥʦʚʘʪʦʨʩʪʚʘ ʚ 

ʩʦʚʨʝʤʝʥʥʦʡ ʤʫʟʳʢʝ: Ăcompozitorul trebuie sŁ reconcilieze ´n creaἪia sa douŁ tendinἪe mutual 

exclusive ï fundamentarea pe tradiἪie Ἠi totodatŁ tendinἪa spre noutateò [224, p. 3]. Cu toate 

acestea, menἪioneazŁ T. Novikova, ĂtransformŁrile produse au pus la ´ndoialŁ legitimitatea 

exagerŁrii uneia dintre pŁrἪi, precum Ἠi posibilitatea aprecierii lor unilateral-subiective ca 

fenomene cu caracter pozitiv sau negativ. AstŁzi se cere o reg©ndire nu doar a acestei perechi de 

noἪiuni, ci Ἠi corelarea lor cu noἪiunile ´nrudite Ἠi adesea folosite greἨit ca sinonime ï tipic, 

conservatism, academism, epigonism, stagnare, obicei, inerἪie, rutinŁ ï pe de o parte, Ἠi 

experimentalism, radicalism, individualism ï pe de alta. TratŁrile noi izvorŁsc din ´nsŁἨi practica 

componisticŁ care le genereazŁ Ἠi le confirmŁò [221, p. 4-5]. 

AἨadar, ĂevoluἪia culturii muzicale implicŁ o unitate dialecticŁ a tradiἪiei Ἠi inovaἪiei ï afirmŁ 

conclusiv culturologul R. Shafeev. Ċn funcἪie de perspectivele istorice, precum Ἠi de concepἪiile 

politice, juridice, morale sau de altŁ naturŁ nutrite ´n procesul practicŁrii activitŁἪilor muzicale, 

diferite generaἪii au selectat anumite valori artistice, ignor©ndu-le pe celelalte. Astfel, datoritŁ unei 

aprobŁri venite din partea publicului larg, respectivele valori muzicale admise de cŁtre conἨtiinἪa 

colectivŁ a acestuia devin tradiἪie a culturii muzicale. [...] Aflate ´n opoziἪie cu tradiἪiile existente 

Ἠi mijloacele de exprimare ale acestora, fenomenele noi ´n muzicŁ penetreazŁ ´n cele din urmŁ 

conἨtiinἪa Ἠi ´n viaἪa publicului ca o nouŁ calitate, devenind un urmŁtor strat al tradiἪiilor. O astfel 

de unitate dialecticŁ ´ntre tradiἪie Ἠi inovaἪie ´n cultura muzicalŁ constituie baza continuitŁἪii 

istorice a acesteiaò [248]. 

Ċntr-un final, se pare cŁ, aidoma altor domenii ale socialului, Ἠi mai ales ale artisticului, ´n 

cazul muzicii anume intercondiἪionarea dintre tradiἪie Ἠi inovaἪie joacŁ un rol important. Noutatea 

nu se calificŁ drept sŁnŁtoasŁ Ἠi iradiantŁ dec©t dacŁ se ´ntemeiazŁ pe vechimea vie a tradiἪiei, 

zicea Andrei PleἨu ´ntr-unul dintre impresionantele sale discursuri despre artŁ. Ċn pofida faptului 
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cŁ ´Ἠi are propriul drept la realizare independentŁ, un aspect inovator se aplicŁ pe un fundal 

tradiἪional, cu un rol de completare, perfecἪionare, modificare, transformare, preschimbare, ´nnoire 

etc. Prin urmare, tradiἪia muzicalŁ se cere a fi cunoscutŁ, pentru cŁ, altfel, inovaἪia nu ar mai avea 

aceleaἨi Ἠanse pentru a fi acceptatŁ Ἠi aplicatŁ. Mai mult, anume ́ n urma interacἪionŁrii permanente 

dintre cele douŁ componente apare valoarea ï o ´nsuἨire imaterialŁ indispensabilŁ ´n arta muzicalŁ, 

care nu poate fi limitatŁ strict la tradiἪie ori la inovaἪie. 

 

1.3. Concluzii la capitolul 1 

Elucidarea tuturor surselor bibliografice menἪionate ´n cadrul capitolului 1 ne-a condus cŁtre 

urmŁtoarele concluzii: 

1. DeἨi este studiatŁ de cŁtre cercetŁtorii din Republica Moldova, muzica instrumentalŁ de 

camerŁ a lui Gheorghe Neaga oferŁ totuἨi suficiente argumente pentru a fi selectatŁ ´n mod repetat 

drept obiect de studiu din diverse perspective teoretice, istorice sau interpretative. 

2. Repertoriul cameral-instrumental al lui Gheorghe Neaga nu a fost supus vreodatŁ unei 

investigaἪii muzicologice elaborate anume din perspectiva raportului òtradiἪie-inovaἪieò. De aceea, 

demersul nostru ἨtiinἪific va fi prima ´ncercare ´n acest sens. 

3. NoἪiunile de òtradiἪieò Ἠi òinovaἪieò, precum Ἠi diferitele tipuri de relaἪie dintre acestea 

oferŁ Ἠi vor oferi ´n continuare suficient teren pentru iniἪierea unor cercetŁri elaborate ´n diferite 

sectoare ἨtiinἪifice Ἠi de activitate socialŁ. 

4. Valoarea actualŁ a termenului òtradiἪieò penduleazŁ ´n continuare ´ntre tradiἪia ca 

fundament al dezvoltŁrii Ἠi tradiἪia ca obstacol ´n calea progresului. Ċn acest sens, nu existŁ p©nŁ 

astŁzi o teorie unicŁ asupra conceptului de òtradiἪieò, noἪiunea datŁ continu©nd a se folosi intuitiv 

´n ceea ce priveἨte trecutul Ἠi formele de caracterizare a acestuia.  

5. Ċn funcἪie de contextul implementŁrii sale, inovaἪia este relaἪionatŁ ´n diferitŁ mŁsurŁ cu 

invenἪia Ἠi creativitatea, doi vectori importanἪi ce conduc spre ´nflorirea individualitŁἪilor. 

Argumentarea ἨtiinἪificŁ a respectivei legŁturi nu neagŁ ´nsŁ total rolul tradiἪiei, aceasta fiind 

consideratŁ de o potrivŁ fundament, catalizator, dar Ἠi piedicŁ ´n procesul de dezvoltare. Ċn ceea ce 

priveἨte activitatea componisticŁ a lui Gheorghe Neaga, tradiἪia nu prezintŁ un obstacol, dar nici 

inovaἪia nu este un scop ´n sine. 

6. Ċn domeniul muzicologiei, problema raportului òtradiἪie-inovaἪieò este una mereu actualŁ. 

7. Ċn general, un aspect inovator se aplicŁ ´n muzicŁ pe un fundal tradiἪional, atribuindu-i-

se o funcἪie de completare, perfecἪionare, modificare, transformare sau preschimbare a unui strat 
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vechi. Prin urmare, inovaἪia muzicalŁ nu ar mai fi acceptatŁ Ἠi aplicatŁ la un nivel potrivit dacŁ 

tradiἪia muzicalŁ nu ar fi cel puἪin cunoscutŁ Ἠi recunoscutŁ.  

8. Ċn urma interacἪionŁrii permanente dintre tradiἪie Ἠi inovaἪie apare valoarea ï o ´nsuἨire 

imaterialŁ at©t de necesarŁ artei muzicale. 

9. Muzicologia din Republica Moldova nu cunoaἨte vreo iniἪiativŁ pusŁ ´n aplicare ´n ceea 

ce priveἨte cercetarea exhaustivŁ a binomului òtradiἪie-inovaἪieò. Ċn pofida utilizŁrii frecvente a 

celor douŁ noἪiuni ´n titlurile unor texte ale autorilor autohtoni, argumentele concrete sunt expuse 

modest sau lipsesc cu desŁv©rἨire. 

10. Sursele bibliografice consultate au fost sistematizate dupŁ anumite categorii de 

probleme, aἨa ´nc©t sŁ fie posibilŁ evidenŞierea celor mai importante idei ĸi concluzii formulate de 

autorii citaŞi ĸi, respectiv, valorificarea acestora ´n cadrul tezei noastre. 

Pornind de la o analizŁ a materialelor ce vizeazŁ tema tezei noastre ï o parte publicate ´n 

ἪarŁ, iar o alta peste hotare ï soldatŁ cu o esenἪialŁ sintetizare a informaἪiilor privind muzica 

instrumentalŁ de camerŁ a lui Gheorghe Neaga Ἠi problema raportului òtradiἪie-inovaἪieò prin care 

aceasta poate fi studiatŁ, reiterŁm faptul cŁ muzicologia autohtonŁ nu dispune, spre regret, de o 

investigaἪie amplŁ Ἠi fundamentalŁ ´n cadrul cŁreia muzica instrumentalŁ de camerŁ a lui Gheorghe 

Neaga ar fi fost examinatŁ ´n mod exhaustiv, inclusiv din perspectiva raportului òtradiἪie-inovaἪieò. 

Prin urmare, ´n baza actualitŁἪii demersului nostru de cercetare, determinatŁ at©t de lipsa ´n cauzŁ, 

c©t Ἠi de dezideratul ´nscrierii opusurilor compozitorului ´ntr-un oarecare cadru evolutiv, scopul 

investigaἪiei constŁ ´n evidenἪierea unor trŁsŁturi ale limbajului componistic proprii pentru fiecare 

dintre cele trei etape de creaἪie ale lui Gheorghe Neaga anume din perspectiva raportului òtradiἪie-

inovaἪieò.  

Pentru realizarea acestui scop au fost propuse urmŁtoarele obiective:  

¶ examinarea conceptelor òtradiἪieò Ἠi òinovaἪieò, precum Ἠi a diferitelor tipuri de relaἪii ´ntre 

acestea, prin analiza criticŁ a studiilor realizate ´n domeniul muzicologiei Ἠi a celor din alte 

sfere ale cunoaἨterii;  

¶ determinarea unei baze metodologice care sŁ constituie un suport ´n procesul de investigare 

a repertoriului instrumental de camerŁ al lui Gheorghe Neaga prin prisma corelaἪiilor ´ntre 

tradiἪie Ἠi inovaἪie;  

¶ selectarea celor mai relevante opusuri ale lui Gheorghe Neaga ´n diferite genuri 

instrumentale de camerŁ ´n vederea stabilirii unor particularitŁἪi de evoluἪie a stilului 

compozitorului; 

¶ studierea lucrŁrilor selectate la nivelurile sintactic Ἠi semantic, determin©nd cele mai 
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pregnante procedee componistice Ἠi mijloace de expresie;  

¶ identificarea ´n mod concret Ἠi argumentat ´n creaἪiile analizate a elementelor ce 

demonstreazŁ manifestarea unui anumit tip de interacἪiune a celor douŁ componente din 

perechea corelativŁ òtradiἪie-inovaἪieò sau fuziunea acestora;  

¶ valorizarea aportului lui Gheorghe Neaga ´n domeniul muzicii cameral-instrumentale Ἠi 

aprecierea figurii creatoare a compozitorului. 

Ċn corespundere cu scopul Ἠi obiectivele propuse, problema ĸtiinŞificŁ soluŞionatŁ rezidŁ 

´n fundamentarea sintezei dialectice a conceptelor òtradiἪieò Ἠi òinovaἪieò ´n lucrŁrile ce alcŁtuiesc 

repertoriul cameral-instrumental al lui Gheorghe Neaga prin scoaterea ´n evidenἪŁ a 

particularitŁἪilor limbajului componistic care determinŁ specificul celor trei etape de creaἪie ale 

compozitorului. 
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2. FILI AἩIE CU TRADIἩIA ĊN CREAἩIILE DE LA ĊNCEPUT DE CALE           

(anii 1950-1960) 

Ċn anii '50-60 ai secolului XX preocupŁrile compozitorilor autohtoni pentru genurile muzicii 

instrumentale de camerŁ iau o amploare deosebitŁ. Pe l©ngŁ opusurile dedicate ´n mare majoritate 

pianului ´n imediatul interval de timp postbelic, ´ncepe sŁ fie valorificat ´n mod treptat cuplul pian-

vioarŁ, alte c©teva reprezentante ale cordofonelor, precum Ἠi unele instrumente din grupul aerofon. 

ĂFiecare piesŁ apŁrutŁ ´n perioada la care ne referim aducea cu sine ineditul. AlŁturi de forme mici 

apar edificii muzicale de proporἪii, plas©ndu-le pe cele dint©i pe planul secundò [110, p. 595]. 

AflaἪi c©t mai aproape de izvoarele folclorice ï evidente prin utilizarea speciilor, ritmurilor, 

modurilor Ἠi caracterelor specifice, dar Ἠi prin aplicarea preponderentŁ a scriiturii omofone ï, 

practic©nd un limbaj muzical clasico-romantic Ἠi ĂrŁm©n©nd foarte ataἨaἪi de sursa de inspiraἪie, 

compozitorii totuἨi nu ´nceteazŁ sŁ experimenteze ´n vederea ´mbogŁἪirii Ἠi variaἪiei p©nzelor 

muzicale. Astfel, prin anii '60 ai perioadei postbelice se contureazŁ tot mai clar tendinἪa de 

continuitate ciclicŁ. Apar, ´ntr-un numŁr mare, suitele, sonatele Ἠi alte creaἪiiò [110, p. 602]. 

La fel se ´nt©mplŁ Ἠi ´n cazul protagonistului demersului nostru de cercetare. Ċn general, cu 

mici abateri ce vor fi expuse, explicate Ἠi argumentate ´n urmŁtoarele trei subcapitole, Ănefiind 

preocupat deocamdatŁ de òpacostele lumiiò, Gheorghe Neaga nu oferŁ nici pagini dramatice, nici 

episoade profund filosofice sau psihologiceò [197, p. 202] ´n opusurile sale de la ´nceput de cale 

componisticŁ. Cu toate acestea, autorul se ´nscrie cu succes printre cei care descoperŁ potenἪialele 

´nnoiri anume ´n baza perpetuŁrii canoanelor Ἠi nicidecum prin negarea acestora, iar miniaturile 

OleandrŁ, Hora spiccato, Joc Ἠi Joc moldovenesc pentru vioarŁ Ἠi pian Ἠi ciclul Cinci piese pentru 

pian, Sonata nr. 1 pentru vioarŁ Ἠi pian, Suita pentru pian, Suita pentru cvartet de coarde Ἠi Suita 

pentru orchestrŁ de camerŁ demonstreazŁ perfect aceastŁ constatare. 

Cu excepἪia Suitei pentru orchestrŁ de camerŁ, toate celelalte creaἪii sunt editate Ἠi multiplu 

interpretate ´n cadrul programelor didactice, dar Ἠi pe scenele profesioniste. ἧi tot cu aceeaἨi 

excepἪie ï respectiva lucrare fiind prezentŁ doar ´ntr-un studiu panoramic al genului de suitŁ ´n 

contextul componisticii lui Gheorghe Neaga semnat de T. Berezovicova ï, toate opusurile mai sus 

numite au figurat ´n diferitŁ mŁsurŁ ca obiecte de studiu ale investigaἪiilor muzicologice realizate 

de cercetŁtori precum Z. Stolear, E. Cletinici, I. Miliutina, S. Ἡircunova, N. Cozlova Ἠ.a. Ċn aceastŁ 

ordine de idei, ´n cadrul capitolului de faἪŁ se propune o sintetizare a detaliilor gŁsite ´n urma 

studierii profilurilor tematice, a conἪinuturilor ideatice, a planurilor de forme, a principiilor Ἠi 

tehnicilor componistice Ἠi, nu ´n ultimul r©nd, a multitudinii de elemente muzicale constitutive ale 

lucrŁrilor. 
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2.1. Folclorul ca sursŁ de inspiraἪie ´n miniaturi Ἠi ciclul de miniaturi  

Miniaturile instrumentale ocupŁ un loc ´nsemnat printre compoziἪiile de debut ale lui 

Gheorghe Neaga. Incluse ´n patrimoniul de aur al muzicii instrumentale de camerŁ autohtone, 

acestea se regŁsesc astŁzi ´n aceeaἨi mŁsurŁ at©t ´n repertoriul didactic al instituἪiilor de ´nvŁἪŁm©nt 

artistic, c©t Ἠi ´n repertoriul concertistic al artiĸtilor-instrumentiĸti. Dedicate ´n mare parte viorii Ἠi 

pianului (doar c©teva piese sunt destinate violei, violoncelului, contrabasului, baianului sau 

clarinetului), lucrŁrile din categoria datŁ reflectŁ ´ntr-o mare mŁsurŁ predilecἪiile artistice ale 

primei etape de creaἪie a autorului.  

Miniaturile anilor de la ´nceput de cale denotŁ o ingenuŁ inspiraἪie folcloricŁ. De cele mai 

multe ori folclorul este anunἪatŁ de ´nsuἨi compozitorul prin intermediul titlului, iar ´ntr-o 

continuitate perfectŁ a acestuia, ĂintonaἪiile folclorice, ´nnobilate de tradiἪiile clasice ale scriiturii 

componistice profesioniste Ἠi exprimate ´n maniera individualŁ proprie lui Gheorghe Neaga, capŁtŁ 

´n creaἪia compozitorului o frumuseἪe Ἠi o prospeἪime irepetabilŁò [231, p. 136]. 

De altfel, aceste creaἪii mŁrturisesc o datŁ ´n plus despre descendenἪa autorului dintr-o veche 

familie de lŁutari. Or, DouŁ dansuri pentru vioarŁ Ἠi pian (1956), OleandrŁ pentru vioarŁ Ἠi pian 

(f.a.), Hora spiccato pentru vioarŁ Ἠi pian (f.a.), Joc pentru vioarŁ Ἠi pian (f.a.), Joc moldovenesc 

pentru vioarŁ Ἠi pian (f.a.), Joc de doi pentru vioarŁ Ἠi pian (f.a.), DoinŁ pentru pian (f.a.), PiesŁ 

de concert pentru vioarŁ Ἠi pian (1963), Cinci piese pentru vioarŁ Ἠi pian (HorŁ, Br©ul, Melodie 

popularŁ, Recitativ, Joc haiducesc; 1968), Cinci piese pentru pian (Melodie, Joc, Duet, Canon, 

TocatinŁ; 1969), Trei piese pentru vioarŁ Ἠi pian (C©ntec de leagŁn, GavotŁ, HumorescŁ; 1969) 

Ἠ.a. nu sunt altceva dec©t opusuri ale muzicii academice care ´nfŁἪiἨeazŁ ´ntr-un mod profesionist 

Ἠi elevat un conἪinut folcloric Ἠi care, prin intermediul unor tratŁri compoziἪionale ´n preponderenἪŁ 

tradiἪionale, devin veritabile mostre ale folclorismului autohton. 

Spre exemplu, Oleandra pentru vioarŁ Ἠi pian este inspiratŁ dintr-un Ădans popular, legat 

iniἪial de obiceiurile de nuntŁ, executat de grupuri a c©te trei fete ´ntr-un tempo lentò [63, p. 739]. 

Aceste caracteristici ale strŁvechiului gen folcloric sunt pŁstrate ´ntr-o oarecare mŁsurŁ de 

Gheorghe Neaga ´n creaἪia sa. Allegro grazioso, metrul 3/8, ritmul ternar punctat, melodia de un 

caracter specific dansant feminin Ἠi scriitura tipicŁ solist + acompaniament sunt c©teva indicii 

importante ´n determinarea etimologiei piesei (vezi A.2.110). 

ĊnsŁ toate aceste ´nsuἨiri de gen nu sunt propuse ´ntr-o formulŁ folcloricŁ directŁ, ci tratate 

de cŁtre autor c©t mai original. Ċntr-o structurŁ tripartitŁ mare de tip ABA cu secἪiuni de introducere, 

interludii Ἠi ´ncheiere (vezi Tab.2.1), Gheorghe Neaga reuἨeἨte sŁ amplifice valoarea conἪinutului 

tematic Ἠi sonor prin parcurgerea planului tonal d-moll | B-dur ï Es-dur | d-moll, prin cromatizarea 
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intensŁ a cuprinsului ambelor partide (o armonizare elementarŁ se observŁ doar ´n compartimentul 

B) Ἠi printr-o polifonie a straturilor, principiu care dezbinŁ ´n relativitate cele douŁ partide prin 

diferenἪierea melosului violonistic de conἪinutul pianistic uneori pur tehnic bazat pe disonanἪe Ἠi 

acorduri cromatizate. 

Tab.2.1: Oleandra pentru vioarŁ Ἠi pian 

FormŁ FormŁ tripartitŁ mare 

Compartimente 
intr. 

A 
inter. 

B 
inter. 

A1 

codŁ 
SecἪiuni a+a1 b+b1+b1 a+a1 

NumŁr de mŁsuri 3 32 3 50 3 32 4 

Plan tonal / modal d d d B~>Es d d d 

 

O altŁ miniaturŁ creatŁ la ´nceput de carierŁ componisticŁ, adicŁ la sf©rἨitul anilor '50, este 

Hora spiccato pentru vioarŁ Ἠi pian. InspiratŁ ´n aceeaἨi mŁsurŁ ca Ἠi Oleandra din repertoriul 

dansurilor folclorice, piesa comportŁ un caracter vioi ´ntr-un ritm sprinten Ἠi sŁltŁreἪ de HorŁ ï 

indicii ale unei analogii cu Hora spiccato a lui GrigoraἨ Dinicu. Descrierea atmosferei tipic 

dansante este realizatŁ prin pŁstrarea relativŁ a ´nsuἨirilor de gen: tempo-ul Allegro con spirito, 

metrul 4/4, ritmul binar, linia melodicŁ specificŁ jocului popular ἪŁrŁnesc ï ne´ntreruptŁ Ἠi 

formulatŁ aproape numai din secunde (2M, 2m, 2+), la care se adaugŁ un acompaniament pianistic 

ce provoacŁ ´nchipuirea unui taraf format din douŁ-trei instrumente (vezi A.2.2). 

Lucrurile nu par a fi at©t de simple pentru interpreἪi Ἠi ascultŁtori, ´ntruc©t Gheorghe Neaga 

Ἠi-a ´mbogŁἪit modesta scriiturŁ omofon-armonicŁ prin utilizarea unor principii Ἠi tehnici 

componistice tradiἪionale ´n redarea caracterului Ἠi, ´n acelaἨi timp, originale. Printre acestea se 

numŁrŁ ´mbinarea modalului cu tonalul, astfel ´nc©t pe parcursul discursului se gŁsesc suficiente 

indicii ale modurilor ionic, lidic Ἠi mixolidic ´n pŁrἪile exterioare alei formei mici de tip aba1, Ἠi 

eolic Ἠi frigic ´n secἪiunea medianŁ a acesteia (vezi Tab.2.2). Ċn acelaἨi timp, ´ncŁ de la o primŁ 

audiἪie se creeazŁ impresia persistŁrii tonalitŁἪilor paralele F-dur Ἠi d-moll, cu unele inflexiuni 

ocazionale. 

Tab.2.2: Hora spiccato pentru vioarŁ Ἠi pian 

FormŁ FormŁ tripartitŁ micŁ 

SecἪiuni a b a1 codŁ 

NumŁr de mŁsuri 8 8 8 4 

Plan tonal / modal F d F F 

 

Mai mult, cuprinsul lucrŁrii este unul ambiguu, fiecare partidŁ av©ndu-Ἠi propria cale de 

desfŁἨurare, ´mpreunate fiind doar prin colaborarea ritmicŁ Ἠi, uneori, armonicŁ. Acest fapt 

conduce cŁtre o evidenἪiere a douŁ straturi diferite pe alocuri din punct de vedere sonor, fiecare 
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conἪin©nd, inclusiv, o cromatizare proprie. O atare individualizare o obἪine partida viorii, ´n care 

linia melodicŁ este executatŁ sacadat, conform tehnicii spiccato, indicatŁ Ἠi ´n titlul piesei. 

Scrise ´n perioada timpurie, Oleandra Ἠi Hora spiccato reprezintŁ, fŁrŁ ´ndoialŁ, stilul 

folcloric. De un nivel similar al complexitŁἪii interpretative, acestea au fost editate ´n 1961 Ἠi 

reeditate ´n 1990 ´n aceeaἨi culegere ï ʉʙʦʨʥʠʢ ʧʨʦʠʟʚʝʜʝʥʠʡ ʤʦʣʜʘʚʩʢʠʭ ʢʦʤʧʦʟʠʪʦʨʦʚ ʜʣʷ 

ʩʢʨʠʧʢʠ ʠ ʬʦʨʪʝʧʠʘʥʦ Ἠi, respectiv, Crestomaѿie pentru vioarŁ ѽi pian, clasele I-IV ale ѽcolii de 

muzicŁ pentru copii (vezi Anexa 2). 

Tot la sf©rἨitul anilor '50 au fost create alte douŁ miniaturi incluse ´n repertoriul didactic ï 

Joc Ἠi Joc moldovenesc pentru vioarŁ Ἠi pian, editate la ´nceputul anilor '60 de ʂʘʨʪʷ 

ʤʦʣʜʦʚʝʥʷʩʢʵ Ἠi reeditate mai t©rziu de ʄʫʟʳʢʘ (vezi Anexa 2). Inspirat din amalgamul jocurilor 

practicate c©ndva ´n bŁtŁtura satului, Gheorghe Neaga a recondiἪionat elementele autentice 

dansante prin intermediul arsenalului de tehnici componistice proprii muzicii academice. Ambele 

´ntr-un caracter vioi, susἪinut de Allegro vivo, de ritmul dansant ´n metrul de 2/4 Ἠi de alternanἪa 

tematicŁ Ἠi ideaticŁ, piesele comportŁ forme tradiἪionale ï tripartitŁ mare de tip ABA1 intercalatŁ 

´ntre introducere Ἠi codŁ (vezi Tab.2.3 Ἠi Tab.2.4). Ċn cazul lucrŁrii Joc moldovenesc structura ar 

mai putea fi apreciatŁ Ἠi ca una de tip rondo, datoritŁ intercalŁrii unui material tematic relativ nou 

´n interiorul compartimentelor exterioare. ĊnsŁ ´n condiἪiile ´n care durata expunerii acestuia este 

instabilŁ, respectivele secἪiuni vor fi considerate interludii. 

Tab.2.3: Joc pentru vioarŁ Ἠi pian 

FormŁ FormŁ tripartitŁ mare 

Compartimente 
intr. 

A 
inter. 

B 
inter. 

A1 

codŁ 
SecἪiuni a+a1 b+b1 a+a1 

NumŁr de mŁsuri 4 32 4 32 14 32 21 

Plan tonal / modal D D~> B B~> ~> D D~>d 

Tab.2.4: Joc moldovenesc pentru vioarŁ Ἠi pian 

FormŁ FormŁ tripartitŁ mare 

Compartimente 
intr. 

A 
inter. 

B 
inter. 

A1 

codŁ 
SecἪiuni a+inter.+a1 b+b1 a+inter.+a1 

NumŁr de mŁsuri 6 36 16 56 6 48 23 

Plan tonal / modal a/A a/E a~>F F/d a/A a/A a/A 

 

Este posibil ca Joc Ἠi Joc moldovenesc sŁ fi fost compuse cu ceva vreme ´naintea celorlalte 

douŁ citate mai sus ï OleandrŁ Ἠi Hora spiccato, ´ntruc©t ´n cazul acestora autorul preferŁ mai 

mult ingenuitatea folcloricŁ dec©t tehnicizarea compoziἪionalŁ profesionistŁ. Unul dintre 

argumente ´n acest sens poate fi scriitura transparentŁ a ambelor miniaturi, ´n afara unor secἪiuni 

de dezvoltare tematicŁ ori de interludiu, ´n care sunt suprapuse mai multe elemente ritmico-
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melodice (vezi A.2.3 Ἠi A.2.4). Deci, parametrul polifonic lipseἨte aproape cu desŁv©rἨire Ἠi poate 

fi observat doar ocazional ´n textura omofon-armonicŁ a pieselor Ἠi fŁc©nd abstracἪie de specificul 

melodiilor solistice cu acompaniament de inspiraἪie folcloricŁ. 

Ċn ceea ce priveἨte liniile melodice din fiecare secἪiune a formelor miniaturilor, poate fi 

observatŁ naturaleἪea expunerii acestora ´n partidele solistice ale viorii. Unica excepἪie se gŁseἨte 

´n repriza A1 din Joc, ´n care, pe durata unei propoziἪii, melodia este intercalatŁ ´n partida pianului. 

Intervalica poate fi consideratŁ una tradiἪionalŁ Ἠi contribuie la sublinierea autenticitŁἪii folclorice 

a melodiilor. ĊnsŁ disonanἪele, alŁturi de diversele consunŁri din ambele lucrŁri, sunt o dovadŁ a 

discernŁm©ntului inovator de care compozitorul ´ncepe sŁ dea dovadŁ ´ncŁ din perioada de debut, 

odatŁ cu crearea acestora. 

Un alt element important este raportul mod ï tonalitate, evident ´n ambele miniaturi. Spre 

exemplu, chiar dacŁ ´n aspect general Joc pare sŁ fie scris ´n tonalitatea D-dur, autorul recurge la 

un mod mixolidic, care pe parcurs ´Ἠi schimbŁ ´nŁlἪimea de la care porneἨte ï re, siʐ , sol, miʐ , iar 

pe alocuri se regŁsesc inflexiuni ´n modul doric. RelaἪia dintre moduri provoacŁ senzaἪia unor 

tonalitŁἪi paralele, precum D-dur | h-moll sau B-dur | g-moll. La fel se ´nt©mplŁ Ἠi ´n cazul celeilalte 

piese ï Joc moldovenesc, succesiunea majorului cu minorul fiind una dintre caracteristicile 

esenἪiale ale muzicii folclorice. Apoi, ´n unele secἪiuni ale structurii lucrŁrii inflexiunile se Ἢin lanἪ, 

motiv din care scriitura suportŁ o cromatizare intensŁ. 

Dintre ciclurile de piese scrise de compozitor ´n perioada de referinἪŁ, cel format din cinci 

miniaturi pentru pian este unul reprezentativ pentru anii '60. Ċn aceastŁ perioadŁ tehnicile 

componistice utilizate de Gheorghe Neaga ´n creaἪiile sale indicŁ o evoluἪie a tratŁrilor aplicate de 

cŁtre autor materialului muzical implicat ´n travaliul morfologic Ἠi semantic al conἪinutului unui 

opus. O datŁ ´n plus, repertoriul de la ´nceput de cale al compozitorului oferŁ dovezi considerabile 

pentru a fi analizat prin prisma binomului òtradiἪie-inovaἪieò. 

DeἨi exprimarea este una laconicŁ din toate punctele de vedere ï o dovadŁ evidentŁ fiind 

structurile mici ï, compozitorul reuἨeἨte sŁ ofere celor cinci lucrŁri cuprinsuri tematice 

substanἪiale ´n baza unor formule melodico-ritmice complexe. ConἪinutul ideatic al fiecŁrei piese 

exprimŁ o anumitŁ clipŁ, o unicŁ impresie, ´n general cre©nd o lume plinŁ de emoἪii luminoase, 

pozitive, proprii trŁirilor copilŁreἨti [231, p. 116]. 

Prima miniaturŁ ï Melodie ï conἪine o exprimare pe mŁsura titlului, caracterizatŁ prin 

melodicitate Ἠi cantabilitate. ExpusŁ Andante Ἠi ´ntr-un permanent crescendo, linia melodicŁ de 

inspiraἪie folcloricŁ se dezvoltŁ reticent ´n cele trei secἪiuni ale piesei ï ce articuleazŁ forma micŁ 

aba1 (vezi Tab.2.5) ́ n care repriza nu oferŁ mai mult dec©t o dublare ´n octavŁ a temei ï pe fundalul 

ostinŁrii unei formule de triolete, care, ´nsumate, produc din punct de vedere sonor intervale de 
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nonŁ sau acorduri melodice construite pe cvinte. Astfel, compozitorul ´mbinŁ ´n mod contrastant 

douŁ straturi absolut diferite dupŁ conἪinuturi, tehnici de expunere Ἠi interpretare a materialului 

(vezi A.2.5). 

Tab.2.5: Melodie din ciclul Cinci piese pentru pian 

FormŁ FormŁ tripartitŁ micŁ 

SecἪiuni intr. a b/a a1 codŁ 

NumŁr de mŁsuri 2 8 9 8 5 

Plan tonal / modal C 

 

AcelaἨi principiu al contrastului este aplicat Ἠi ´n cazul Joc-ului, ´n care formula ritmicŁ Ἠi 

intervalicŁ ostinatŁ este una modificatŁ ´n cele trei compartimente asimetrice ale formei mici aba 

(vezi Tab.2.6). C©t despre linia melodicŁ a piesei, aceasta este una tipic dansantŁ, caracterizatŁ 

prin sincopŁri ritmice Ἠi accentuŁri ale unor salturi de cvartŁ Ἠi septimŁ (vezi A.2.6). Ċn secἪiunea 

medianŁ rolurile partidelor ambelor m©ini sunt inversate, aἨa ´nc©t melodia ajunge sŁ fie expusŁ 

de la o altŁ ´nŁlἪime specificŁ registrului grav. 

Tab.2.6: Joc din ciclul Cinci piese pentru pian 

FormŁ FormŁ tripartitŁ micŁ 

SecἪiuni intr. a b/a A codŁ 

NumŁr de mŁsuri 2 7 7 7 2 

Plan tonal / modal C 

 

Duet este a treia miniaturŁ a ciclului, ´n care autorul continuŁ insistent cu o contrapunere a 

douŁ straturi de conἪinut muzical. De aceastŁ datŁ ostinato se aflŁ ´n partida m©inii drepte, ´n timp 

ce linia melodicŁ, ´n spiritul unei doine t©nguite, sugereazŁ o culminaἪie a melodicitŁἪii opusului 

(vezi A.2.7). Ċn ambele secἪiuni ale formei mici ab (vezi Tab.2.7), sub indicaἪiile mp Ἠi cantando, 

formula ostinatŁ este aceeaἨi. Tema ´nsŁ este expusŁ cu modificŁri consistente de la diferite 

´nŁlἪimi, mai ´nt©i ´n registrul grav Ἠi cu intervale mici (secundŁ, terἪŁ), dupŁ care ´n cel acut cu 

sexta ca interval predominant. De altfel, ideea de duet se manifestŁ pe mai multe nivele. SenzaἪiei 

de audiere a unui duo ´i poate fi adŁugat raportul stabil-instabil observat pe verticalŁ ´ntre 

conἪinuturile partidelor, dar Ἠi cel produs de schimbarea tot mai frecventŁ a registrului ce se face 

remarcatŁ pe orizontalŁ. 

Tab.2.7: Duet din ciclul Cinci piese pentru pian 

FormŁ FormŁ bipartitŁ micŁ 

SecἪiuni intr. A b/a 

NumŁr de mŁsuri 2 16 14 

Plan tonal / modal C 
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Ċn tempo-ul Allegro assai Ἠi sub indicaἪii dinamice din categoria f, conἪinutul piesei Canon 

este unul specific titlului Ἠi provoacŁ un contrast neaἨteptat cu atmosfera miniaturilor anterioare. 

Caracterul de marἨ este sugerat de formula melodico-ritmicŁ care genereazŁ ´ntregul proces 

imitativ condus dupŁ normele unui canon proporἪional. Structura micŁ a lucrŁrii se ´mparte ´n douŁ 

secἪiuni ï a Ἠi a1 (vezi Tab.2.8). Prima este un canon propriu-zis pe douŁ voci desfŁἨurat pe o 

distanἪŁ de zece mŁsuri (vezi A.2.8), ´n timp ce ´n a doua compozitorul propune o variantŁ 

augmentatŁ a acestuia. Ċntr-o expunere acordicŁ Ἠi pe fundalul trasŁrii temei ´n ipostaza iniἪialŁ a 

acesteia, ´n partida m©inii drepte este abordatŁ o neaἨteptatŁ lŁrgire ´mpŁtritŁ a temei. 

Tab.2.8: Canon din ciclul Cinci piese pentru pian 

FormŁ FormŁ bipartitŁ micŁ 

SecἪiuni a a1 

NumŁr de mŁsuri 10 12 

Plan tonal / modal C 

 

Virtuozitatea interpretativŁ de care trebuie sŁ dea dovadŁ pianistul ´n cazul Canon-ului este 

continuatŁ ating©nd culminaἪia ´n ultima piesŁ a ciclului ï TocatinŁ. Ċn caracterul unui perpetuum 

mobile, aceasta se bazeazŁ pe douŁ motive tematice diferite constituite ´n mare parte din 16-mi Ἠi 

or©nduite ´n mod identic ´n a c©te patru mŁsuri (1+3). Doar ´n secἪiunea medianŁ a formei mici 

tripartite aa1a (vezi Tab.2.9) primul motiv este modificat prima datŁ Ἠi lipseἨte la repetare. La un 

nivel complex al cromatizŁrii, conἪinuturile partidelor ambelor m©ini fie participŁ la un dialog 

antagonist imaginar, fie se completeazŁ reciproc. Ċntr-un fel sau altul, rezultatul sonor obἪinut 

indicŁ fŁrŁ ´ndoialŁ pŁstrarea tuturor caracteristicilor de gen ale unei tocate (vezi A.2.9). 

Tab.2.9: TocatinŁ din ciclul Cinci piese pentru pian 

FormŁ FormŁ tripartitŁ micŁ 

SecἪiuni intr. a a1 a 

NumŁr de mŁsuri 6 8 8 9 

Plan tonal / modal C 

 

ApŁrut ´n anul 1969 Ἠi editat ´n 1971 de ʂʘʨʪʷ ʤʦʣʜʦʚʝʥʷʩʢʵ (vezi Anexa 2) ï altfel spus, 

la hotarul dintre primele douŁ etape de creaἪie ale autorului ï acest ciclu pentru pian este o dovadŁ 

a unei perioade componistice ´n care Gheorghe Neaga a aplicat, ´n paralel cu inspiraἪia sa de 

sorginte folcloricŁ, tehnici polifonice sub diferite formule ale acestora. Or, mai ales principiile de 

contrapunctare predispun procesul compoziἪional spre o preschimbare a tradiἪiei ´n privinἪa 

genurilor abordate. 
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2.2. Perpetuarea tradiἪiilor ´n genul de sonatŁ 

Una dintre primele compoziἪii de amploare ´n palmaresul componistic al lui Gheorghe Neaga, 

precum Ἠi prima creaἪie de proporἪii pentru vioarŁ Ἠi pian ´n genul de sonatŁ din muzica profesionistŁ 

autohtonŁ postbelicŁ, este Sonata nr. 1 pentru vioarŁ Ἠi pian. CompusŁ ´n anul 1957, lucrarea a 

fost interpretatŁ ´n premierŁ de cŁtre ´nsuἨi autorul ´nsoἪit de pianista Ghita Strahilevici. InclusŁ 

ulterior destul de frecvent ´n programul diferitelor manifestŁri artistice Ἠi culturale, printre care Ἠi 

Decada Literaturii ѽi Artei Moldoveneѽti de la Moscova din 1960, opusul a fascinat de fiecare datŁ 

prin prospeἪimea imaginilor sonore Ἠi expresivitatea procedeelor interpretative. 

Valoarea Sonatei constŁ ´n schiἪarea unor repere estetice Ἠi trŁsŁturi de stil devenite mai t©rziu 

specifice pentru limbajul componistic al compozitorului. Lu©nd ´n calcul elementele de expresivitate 

muzicalŁ profilate, lucrarea ilustreazŁ perfect prima etapŁ de creaἪie a acestuia. ĂExpresivitatea 

pronunἪatŁ, coloritul naἪional, folosirea reuἨitŁ a scriiturii polifonice Ἠi, bine´nἪeles, evoluarea specificŁ 

a viorii, autorul ´nsuἨi fiind viorist, subliniazŁ faptul cŁ Sonata este o creaἪie reuἨitŁ a timpurilorò [110, 

p. 605], ´n care compozitorul pŁstreazŁ aproape toate trŁsŁturile de gen ale sonatei. 

Ċn 1961, pregŁtindu-Ἠi lucrarea pentru editare, autorul a realizat o a doua redacἪie a Sonatei. 

ExperienἪa dob©nditŁ ´ntre timp s-a rŁsfr©nt asupra dezvoltŁrii tematice Ἠi a procedeelor de 

expunere a scriiturii pianistice, ´nsŁ conἪinutul sub aspect ideatic Ἠi tiparul arhitectonic de ciclu 

cvadripartit au rŁmas absolut intacte. 

Prima parte ï Allegro precipitato ï Ăatrage imediat atenἪia prin melodica extrem de sentimentalŁ, 

emoἪionantŁ Ἠi foarte expresivŁò [110, p. 605]. Ċn cadrul formei tradiἪionale de sonatŁ pot fi delimitate 

trei secŞiuni principale ï expoziŞia, tratarea ĸi repriza ï ´mbinate organic ĸi cursiv, Ἠi o codŁ, care prin 

dimensiunile abordate de autor se transformŁ ´ntr-un alt compartiment de dezvoltare (vezi Tab.2.10). 

Tab.2.10: Sonata pentru vioarŁ Ἠi pian nr. 1, p. I-a 

FormŁ FormŁ de sonatŁ 

Compartimente  intr. 
ExpoziἪie Tratare ReprizŁ 

codŁ 
TP punte TS concl. I II  III  TP TS 

NumŁr de mŁsuri 4 21 14 19 5 19 19 19 14 20 25 

Plan tonal / modal h ~> A ~>Es ~>As ~>h h 

 

ExpoziŞia cuprinde toate cele patru subdiviziuni ale tiparului tradiŞional de sonatŁ. DupŁ 

mŁsurile introductive ´n stilul plin de forἪŁ al lui Rahmaninov (vezi A.2.10), aceasta surprinde prin 

expresivitate Ἠi profunzime emoἪionalŁ. ExpusŁ ´n tonalitatea de bazŁ a ciclului Ἠi divizatŁ ´n douŁ 

perioade, tema grupului principal (TP) se aseamŁnŁ unei melodii doinite, iar Ăprin folosirea 
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ritmului specific de parlando rubato compozitorul obἪine o melodie de o rarŁ fineἪeò [110, p. 605], 

construitŁ ´n principiu ´n baza inversŁrii formulei ritmico-melodicŁ ascendentŁ din introducere. 

Coloritul naἪional mai este subliniat Ἠi de structura specificŁ a modurilor doric Ἠi hipofrigic, 

dar Ἠi de profilul ritmic constituit din 16-mi din partida pianului ce sugereazŁ un acompaniament 

de Ἢambal (vezi A.2.11). Ċn contrast cu TP, de un lirism naiv, red©nd pasiune Ἠi dor, melodia temei 

grupului secundar (TS) aminteἨte de ideaticul oriental din unele creaἪii ale aceluiaἨi Rahmaninov 

[231] (vezi A.2.12). Cromatizarea sunetelor ajutŁtoare nu forἪeazŁ absolut deloc sonoritatea 

plŁcutŁ, graἪioasŁ Ἠi finŁ la auz, ci dimpotrivŁ, contribuie la crearea unei atmosfere luminoase, 

aproape euforice. 

La fel ca Ἠi secἪiunile de punte Ἠi concluzie, care ocupŁ poziἪii antagoniste ï prima este 

suficient de extinsŁ Ἠi ´mprumutŁ c©te ceva din elementele TP, iar a doua, constituitŁ din doar cinci 

mŁsuri, poate fi lesne consideratŁ o continuare a TS ï, nefiind prea extinsŁ dupŁ numŁrul de mŁsuri, 

dar Ἠi dupŁ timpul ocupat ´n interpretare, tratarea se ´mparte ´n trei compartimente bine separate. 

Primele douŁ preiau intonaἪiile energice Ἠi ritmul ciocŁnit din TP, ´n timp ce ´n al treilea sunt tratate 

intens formulŁrile melodice ale TS. 

Repriza prezintŁ suficiente procedee de dinamizare, nefiind una staticŁ Ἠi oferind dovezi spre 

a putea fi consideratŁ o eventualŁ a doua tratare. C©teva modificŁri la nivel sintactic ar fi lipsa 

punἪii Ἠi inversarea perioadelor din interiorul TS, iar la cel semantic ï schimbarea registrelor Ἠi 

chiar a structurilor ritmice, astfel ´nc©t trioletele pianistice sugereazŁ la auz asemŁnŁri cu cele din 

Sonata Lunii de Beethoven. 

ĊncŁrcŁtura emoἪionalŁ Ἠi naivitatea lirismului, virtuozitatea instrumentalŁ, coloritul naἪional 

al melodiilor Ἠi limbajului armonic, utilizarea ocazionalŁ a procedeelor polifonice Ἠi folosirea 

resurselor tehnice ale celor douŁ instrumente, totul contribuie la considerarea primei pŁrἪi a Sonatei 

drept una consistentŁ Ἠi deosebit de interesantŁ. Apoi, Ăefectul òstingeriiò utilizat la sf©rἨit conferŁ 

muzicii un aspect delicat, meditativ, Ἠi provoacŁ o impresie de povestire ´ntreruptŁò [231, p. 122], 

iar primele cinci sunete ale TP sunt Ἠi cele din urmŁ, ca o ultimŁ suflare. 

Partea a doua ï Allegro vivo con spirito, ´ntitulatŁ Scherzino ï are la bazŁ un tematism ´n 

caracter dansant, puternic influenἪat Ἠi pŁtruns de vioiciunea Ἠi coloritul stilului Ἠi ritmului muzicii 

folclorice autohtone de joc. Av©ndu-se ´n vedere lipsa unui compartiment median contrastant din 

punct de vedere al tempo-ului, ´ntreaga parte este construitŁ dupŁ principiile unei structuri 

arhitectonice unitare, cu o dezvoltare interioarŁ impulsivŁ, nŁvalnicŁ, impetuoasŁ. ĊnsŁ cu o atenἪie 

sporitŁ Ἠi observ©nd planul tonal al pŁrἪii (c-moll | E-dur | c-moll), se constatŁ totuἨi o formŁ 

tripartitŁ mare de tip ABA1 cu trio (vezi Tab.2.11). 
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Tab.2.11: Sonata pentru vioarŁ Ἠi pian nr. 1, p. a II-a, Scherzino 

FormŁ FormŁ tripartitŁ mare 

Compartimente  A B A1 

codŁ 
SecἪiuni intr. a inter. b a1 Trio (c) b1 a2 

NumŁr de mŁsuri 6 20 6 16 22 24 8 20 5 

Plan tonal / modal C E c 

 

AceastŁ miἨcare a sonatei are douŁ elemente tematice, ´n jurul cŁrora se formuleazŁ ´ntregul 

discurs muzical. Primul dintre ele ï evident ´nrudit cu TS a formei de sonatŁ din partea ´nt©i ï este 

predominat de un pregnant spirit jucŁuἨ, optimist (vezi A.2.13), ´n timp ce al doilea se potriveἨte 

mai mult tonalitŁἪii minore c-moll Ἠi, cu intonaἪii simpliste, oferŁ Scherzino-ului un profil liric tipic 

melodiilor folclorice de ascultare (vezi A.2.14). 

Din ultimul element provine Ἠi materialul trio-ului, care oferŁ o schimbare totalŁ ´ntregului 

arsenal sonor. DupŁ o cezurŁ bine pronunἪatŁ, respectiva secἪiune debuteazŁ pe neaἨteptate cu un 

canon pe trei voci, urmat la fel de neprevŁzut de o scriiturŁ omofon-armonicŁ. At©t canonul, c©t Ἠi 

melodia acompaniatŁ de un Ἠir de acorduri ale cŁror claritate armonicŁ contrazic stilul cromatizat 

Ἠi chiar foarte cromatizat al lui Gheorghe Neaga, sunt expuse ´ntr-o tonalitate majorŁ ï E-dur. 

O altŁ surprizŁ a Scherzino-ului se aflŁ ´n ultimul compartiment al formei. SecἪiunile ce 

conἪin elementele a Ἠi b sunt schimbate cu locul, ´ntruc©t repriza apare ca una ´n oglindŁ. Acest 

exemplu de aplicare nu este unul singular ´n repertoriul instrumental de camerŁ al compozitorului, 

fiind utilizat Ἠi ´n finalul lucrŁrii de faἪŁ, precum Ἠi ´n prima parte a Cvartetului nr. 1 pentru 

instrumente cu coarde, despre care se va vorbi ´n capitolul urmŁtor. 

Centrul liric al Sonatei ́ l constituie partea a treia ï Allegro ma non tanto. Structura tripartitŁ 

cu reprizŁ ABA1 (vezi Tab.2.12) reliefeazŁ un conἪinut relativ diferit ´n baza unei noi tonalitŁἪi ´n 

cadrul ciclului (D-dur) Ἠi a unui nou tip de expunere tematicŁ ´ntr-o mŁsurŁ ternarŁ (3/4) (vezi 

A.2.15). Ċn caracter gingaἨ, subliniat de con finezza, prima temŁ pare sŁ nareze fŁrŁ ´ntrerupere, 

dupŁ principiul continuitŁἪii, ceva intim, legat mult prea mult de suflet. ĊnsŁ atmosfera se 

preschimbŁ ´ntr-o neliniἨte emoἪionalŁ, uneori furtunoasŁ, prin ritmul ´nsufleἪit Ἠi exploziile de 

miἨcŁri ondulatorii a pasajelor din cele douŁ episoade ale compartimentului median. DatoritŁ 

acestei devieri, centrul liric al ciclului se transformŁ ´n B ´ntr-unul dramatic [196]. ἧi abia odatŁ 

cu repriza dinamizatŁ, Gheorghe Neaga readuce ´n prim plan preἪioase momente de reverie, 

amplificate prin urcarea viorii ´n registrul acut. 
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Tab.2.12: Sonata pentru vioarŁ Ἠi pian nr. 1, p. a III-a 

FormŁ FormŁ tripartitŁ mare 

Compartimente  
intr. 

A B 
inter. 

A1 

codŁ 
SecἪiuni a a1 b inter. C a2 

NumŁr de mŁsuri 6 12 14 14 10 15 16 12 6 

Plan tonal / modal D ~>e ~>D D 

 

Se constatŁ cŁ acest Allegro contrasteazŁ puternic cu pŁrἪile anterioare prin atmosfera 

liniἨtitŁ, narativŁ din secἪiunile exterioare, ´mbinatŁ cu pitorescul Ἠi zbuciumul ocazional din cele 

interioare, gŁsite ´n stilul impresionismului lui Debussy [231]. Ċn acelaἨi timp, ἪesŁtura sonorŁ 

multicolorŁ este pŁtrunsŁ de motive provenite din melosul folclorului liric at©t de obiἨnuite pentru 

prima etapŁ de creaἪie a compozitorului. Ċn ansamblu, profilul ritmico-melodic din A se aseamŁnŁ 

cu cel al unei melodii uἨor doinite sau, poate, mai mult, cu al unui c©ntec de leagŁn. Un argument 

decisiv ´n favoarea ultimei variante este simplitatea temei Ἠi ostinarea acompaniamentului acesteia 

(vezi A.2.16). 

Ċn comparaἪie cu ´nrudirea primei teme cu TP din prima parte a Sonatei, elementele melodice 

ale celor douŁ episoade din B ï cu indicaἪiile Agitato Ἠi un poco capriccioso ï au un conἪinut 

original. DeἨi amintesc ocazional de orientalismul TS din partea ´nt©i a lucrŁrii (vezi A.2.17) sau 

de tema trio-ului din Scherzino (vezi A.2.18), acestea oferŁ totuἨi o suficientŁ individualitate pntru 

a fi tratate diferit. 

Ultima parte ï Allegro assai ï comportŁ un caracter dansant Ἠi schiἪeazŁ imagini ale unei 

zile de sŁrbŁtoare specificŁ ´ntru totul folclorului rom©nesc. Muzica tipicŁ unui final de ciclu 

sonato-simfonic atrage prin vioiciune, temperament Ἠi elan jovial, iar prospeἪimea sonorŁ este 

asiguratŁ, ´ntr-o oarecare mŁsurŁ, de schimbarea frecventŁ a structurilor metrice, dar Ἠi de 

sincopele utilizate ´n masŁ. Ċn general, tematismul nu este unul absolut nou, autorul prefer©nd sŁ 

utilizeze ´n interiorul acestuia mai multe elemente melodice, ritmice, armonice, polifonice sau 

chiar de caracter din cele trei pŁrἪi anterioare. Noul se rezumŁ doar la modul preluŁrii Ἠi tratŁrii 

lor. De aceea, finalul ar putea fi asemŁnat cu o codŁ sinteticŁ pentru ´ntreaga lucrare, ´n care se 

dau temele secἪiunilor anterioare ï ´n cazul de faἪŁ ale primelor trei miἨcŁri. 

Structura arhitectonicŁ este, la fel ca Ἠi ´n cazul pŁrἪii ´nt©i, o formŁ de sonatŁ, principiul de 

construcἪie a compartimentelor fiind unul relativ tradiἪional (vezi Tab.2.13). ExpoziἪia, precedatŁ 

de trei mŁsuri introductive, este constituitŁ din numai trei secἪiuni, concluzia fiind omisŁ. Relativ 

puternic cromatizatŁ, TP se prezintŁ ´ntr-o formulŁ ritmicŁ dansantŁ preluatŁ din compartimentele 

exterioare ale Scherzino-ului, ´nt©lnitŁ Ἠi ´n cel de-al treilea Allegro (vezi A.2.19). ĊnsŁ scriitura 

din acompaniament evidenἪiazŁ trŁsŁturi ale acesteia ´n stil de marἨ, iar energia, miἨcarea, tinderea 
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cŁtre culminare, salturile largi, accentele ritmice Ἠi indicaἪia f, secvenἪarea transponentŁ a unor 

serii de consunŁri majore ´ntr-un context minor (h-moll) Ἠi cu elemente melodice diversificate, 

toate ´n juxtapunere cu sunetele scurte expuse cu repeziciune creeazŁ o senzaἪie de voioἨie, 

´nflŁcŁrare, av©nt [231]. 

Tab.2.13: Sonata pentru vioarŁ Ἠi pian nr. 1, p. a IV-a 

FormŁ FormŁ de sonatŁ 

Compartimente  intr. 
ExpoziἪie Tratare ReprizŁ 

codŁ 
TP punte TS I(TP) II(punte) III(TS) falsŁ TP TS 

NumŁr de mŁsuri 3 17 11 30 17 6 18 25 15 20 37 

Plan tonal / modal h ~> H ~> E ~>h/H 

 

DupŁ o tratare polifonicŁ ´n cadrul punἪii a unui material de intermediere ´ntre teme, 

compozitorul plaseazŁ accentul finalului pe TS, caracterizatŁ prin cantabilitate, emoἪionalitate 

euforicŁ Ἠi exprimare liricŁ. Ċn acest sens, Gheorghe Neaga utilizeazŁ diferite mijloace de afirmare 

Ἠi tratare a linei melodice, printre care abordarea majorŁ a conἪinutului (H-dur), inversarea 

registrelor, trasarea imitativŁ, reliefarea unor alte linii melodice ´n contrapunere cu cea de bazŁ 

etc. [231]. ĊnsŁ toate acestea nu reuἨesc a ascunde provenienἪa temei: profilul sincopat este readus 

din tema A a pŁrἪii a treia, iar miἨcarea descendentŁ ï din tema secundŁ a primei pŁrἪi a opusului 

(vezi A.2.20). 

Compartimentul de tratare a formei continuŁ cu aceeaἨi or©nduire a temelor ca Ἠi ´n 

expoziἪie. Amploarea dezvoltŁrii se observŁ abia odatŁ cu TS, c©nd, intens cromatizatŁ Ἠi ocazional 

polifonizatŁ, aceasta este mai ´nt©i dublatŁ ´n terἪŁ, apoi triplatŁ Ἠi expusŁ ´n sextacorduri, astfel 

´nc©t, spre sf©rἨit, sŁ acumuleze un volum sonor specific de culminaἪie. ἧi exact ´n momentul de 

apogeu Gheorghe Neaga propune o neaἨteptatŁ reprizŁ falsŁ Ἠi ´n oglindŁ, dupŁ care o alta ´n 

formatul sŁu relativ tradiἪional cu secἪiuni de dimensiuni reduse Ἠi fŁrŁ implicŁrile polifonice 

utilizate ´n compartimentele anterioare. La dinamizarea compartimentului nu contribuie doar 

sunetul bogat obἪinut prin diverse forme de amplificare, ci Ἠi afirmarea temelor ´n tonalitatea 

subdominantei. Autorul a apelat la respectivul mijloc, asemenea lui Schubert, ´n scopul evitŁrii 

monotoniei tonale. 

Tonalitatea de bazŁ a finalului, dar Ἠi a ´ntregii lucrŁri este restabilitŁ ´n interiorul codei, pe 

care autorul o percepe ca o altŁ tratare, aplic©nd ´n mod ingenios diferite procedee polifonice, 

precum imitaἪia, canonul, contrapunctul dublu Ἠi cel contrastant etc. Din punct de vedere tematic 

Ἠi nu numai, acest sf©rἨit al ciclului este unul absolut sintetic. AlŁturi de temele din expoziἪia 

ultimei pŁrἪi sunt introduse cele din ´nceputul lucrŁrii, dar Ἠi linia melodicŁ din compartimentul 

median al Scherzino-ului. Toate ´mpreunŁ sunŁ triumfŁtor, patetic, euforic, ´n spirit de sŁrbŁtoare, 
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atmosferŁ la care contribuie Ἠi indicaἪiile f, Vivo, ff a piacere etc. P©nŁ la urmŁ sunt readuse Ἠi 

formule ritmice din debutul Sonatei, printre care trioletele sau cvintoletele, iar ultima consunare 

cuprinde cinci octave, ca o mulἪumire ´n sine de reuἨita atotcuprinderii at©t din punct de vedere 

semantic, c©t Ἠi din cel sintactic. 

Pe aceastŁ cale, ideea de bazŁ a opusului naratŁ prin intermediul a patru pŁrἪi diferite ï 

ĂAllegro energic, Scherzino trufaἨ Ἠi insolent, partea lentŁ de un rafinament poetic Ἠi Finalul agitatò 

[180, p. 96] ï este dusŁ la bun sf©rἨit, lucrarea av©ndu-Ἠi punctul de finiἨ ´ntr-o stare de spirit 

majorŁ, pozitivŁ, luminoasŁ Ἠi optimistŁ. ĂĊn pofida unor aspecte insuficient valorificate, Sonata 

lui Gheorghe Neaga impresioneazŁ prin expresivitatea Ἠi strŁlucirea conἪinutului tematic, a 

coloritului naἪional, a limbajului armonic bogat, a aplicŁrii diferitor procedee de scriere polifonicŁ 

etc.ò [171, p. 281], toate ´n limitele unor tradiἪii de gen, ´ntruc©t, ´n principiu, autorul demonstreazŁ 

aici o perpetuare a unor legitŁἪi vechi de secole. 

2.3. ExperienἪe cameral-instrumentale ´n genul de suitŁ 

DupŁ cum Ăsuita instrumentalŁ ocupŁ un loc important ´n sistemul genurilor creaἪiei 

componistice din Republica Moldova ï fapt demonstrat at©t de interesul permanent al 

compozitorilor faἪŁ de acest gen, precum Ἠi de numŁrul considerabil de lucrŁri [...]ò [15, p. 6] ï 

printre compozitorii care au perceput ´n mod util potenἪialul valorificŁrii acesteia se numŁrŁ Ἠi 

Gheorghe Neaga. Cu un repertoriu bogat ´n opusuri reprezentative, autorul a tins, mai ales ´n prima 

etapŁ de creaἪie, cŁtre o excelare compoziἪionalŁ ´n cazul fiecŁrui element de expresivitate 

muzicalŁ. 

Drept dovezi ´n acest sens pot fi considerate Suita pentru pian, Suita pentru cvartet de coarde 

Ἠi Suita pentru orchestrŁ de camerŁ, conἪinuturile cŁrora evocŁ caracteristicile exprimŁrii sale 

componistice de la ´nceput de cale. Toate trei au apŁrut ´n cea de-a doua perioadŁ din istoria 

genului11 ´n cultura muzicalŁ autohtonŁ Ἠi, mai exact, ´n anii '60, c©nd suita se numŁrŁ printre 

noutŁἪile de gen ´n cadrul muzicii cameral-instrumentale [110, p. 594] Ἠi constituie obiectul 

cŁutŁrii ineditului din perspectivele stilului Ἠi ale limbajului muzical [15, p. 101]. Scrise succesiv, 

lucrŁrile indicŁ o uἨoarŁ evoluἪie a componisticii lui Gheorghe Neaga, ce va putea fi observatŁ 

urmŁrind schiἪele analitice ce urmeazŁ. 

Suita pentru pian este primul opus al autorului ´n acest gen Ἠi cel mai frecvent ´nt©lnit at©t 

´n programele didactice Ἠi de concert, c©t Ἠi ´n publicaἪiile muzicologice. CreaἪia a fost interpretatŁ 

imediat dupŁ compunere de cŁtre pianista Ghita Strahilevici, cŁreia ´i Ἠi este dedicatŁ, fiind editatŁ 

´n urmŁtorii ani (vezi Anexa 2). Acest fapt este o dovadŁ ´n plus a ´nt©ietŁἪii absolute pe care o 

deἪine suita pianisticŁ printre suitele autohtone pentru instrumentele solistice [15, p. 55]. 
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Lucrarea a apŁrut ´n 1961 ï la c©Ἢiva ani distanἪŁ de absolvirea clasei de compoziἪie Ἠi la un 

an de la participarea la Decada literaturii ѽi artei moldoveneѽti de la Moscova ï ´ntr-o perioadŁ ´n 

care muzicianul ´Ἠi fŁcea debutul ´n ipostazŁ de compozitor cu primele opusuri instrumentale ´n 

forme ample. Ċn acest context, se ´nt©mplŁ ca Suita pentru pian sŁ conἪinŁ unele ambiguitŁἪi ´n 

materie de limbaj muzical, astfel ´nc©t opἪiunile autorului pot fi puse pe seama ´nceputului de 

carierŁ componisticŁ, dar mai pot fi percepute Ἠi ca indicii ale unor ´ncercŁri inovatoare. 

Un prim factor ´n studiul lucrŁrii este forma acesteia, una din cinci pŁrἪi pe c©t de diferite ï 

fiecare parte poate fi interpretatŁ Ἠi separat ï, pe at©t de coerente ´n sensul ciclicitŁἪii Ἠi al 

caracterului integral. CoexistenἪa ambelor direcἪii poate fi acceptatŁ numai ´n baza unor argumente 

gŁsite pe parcursul cercetŁrii structurilor Ἠi a limbajelor muzicale ale fiecŁreia dintre pŁrἪi, dar Ἠi a 

relaἪiilor dintre acestea. Or, ´n ciuda individualitŁἪii pŁrἪilor Ἠi a diferenἪelor lor dimensionale, existŁ 

anumiἪi parametri care asigurŁ conexiunea ideaticŁ a opusului, oferind totodatŁ un complex material 

muzical ï despre care Balys Dvarionas a afirmat cŁ ar fi fost suficient pentru douŁ compoziἪii [196, 

p. 5] ï Ἠi o desfŁἨurare ´n etape a unui conἪinut bogat ´n Ălirism elevat, profunzime psihologicŁ, 

subtilitate intelectualŁ, emoἪii care ating uneori o pronunἪatŁ tensiune dramaticŁò [15, p. 52]. 

Pentru ´nceput se constatŁ cŁ primele trei pŁrἪi ï Preludiu, Scherzino, Basm ï sunt mult mai 

reduse ca dimensiune dec©t ultimele douŁ ï TemŁ cu variaѿiuni Ἠi Rondo. ĊnsŁ ´n pofida faptului 

cŁ sunt concepute miniatural, acestea cuprind o scarŁ largŁ de imagini Ἠi elemente muzicale pe c©t 

se poate de substanἪiale ´n contextul ideatic al lucrŁrii. Spre exemplu, partea ´nt©i ï Preludiu ï se 

prezintŁ ´ntr-o formŁ tripartitŁ mare cu reprizŁ de tip AA1A
1 (vezi Tab.2.14), fiecare compartiment 

al cŁreia nu este compus dec©t din douŁ perioade, cu o singurŁ excepἪie, pŁtrate Ἠi simetrice.  

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

FormŁ FormŁ tripartitŁ mare 

Compartimente A A1 A1 

SecἪiuni a b a a1 a1 b1 

NumŁr de mŁsuri 8 8 8 10 8 8 

Plan tonal / modal F F~> F 

 

DeἨi ocupŁ doar cincizeci de mŁsuri, sub ancora indicaἪiei Moderato maestoso, materialul 

muzical ce poartŁ un rol introductiv pentru ´ntregul opus oferŁ ´n cel mai evident mod posibil douŁ 

elemente contrastante: primul (a) trasat ´n douŁ faze opuse prin expuneri acordice Ἠi melodice, Ἠi 

al doilea (b) ï ́ n caracterul melodiilor folclorice de dans (vezi A.2.21 Ἠi A.2.22). Ċmprumut©nd din 

specificul tematismului unei forme de sonatŁ, Gheorghe Neaga ´Ἠi expune elementele melodice ´n 

secἪiunile exterioare fie sub paravanul dramaticului, fie sub cel al liricului. Ċn consecinἪŁ, pare 

potrivitŁ concretizarea raportului dintre acestea, ´ntruc©t repriza nu suportŁ mai mult dec©t o 
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minimŁ dinamizare a conἪinutului, iar funcἪia ultimei diviziuni pare sŁ fie mai mult a unui memento 

dupŁ un compartiment de mijloc ale cŁrui perioade dezvoltŁ aprig doar cuprinsul acordic al 

componentei dramatice a pŁrἪii. 

Ċn continuare, ´ntr-un ritm alert Ἠi cu sonoritŁἪi intens cromatizate, Scherzino pare sŁ fie cea 

mai scurtŁ parte din ´ntregul ciclu. DeἨi se desfŁἨoarŁ ´n acelaἨi numŁr de mŁsuri ca Ἠi Preludiu, 

senzaἪia de accelerare temporalŁ este cauzatŁ de indicaἪia Prestissimo giocoso Ἠi de figurile ritmice 

secἪionate c©t mai divers ´ntre schimburile frecvente de metru (1/8, 3/8, 5/8, 6/8, 4/4). 

Din punct de vedere tematic, compartimentele formei bipartite mari (vezi Tab.2.15) conἪin, 

la fel ca Ἠi ´n Preludiu, douŁ elemente diferite. ExuberanἪa Ἠi expunerea ´n avalanἨŁ a primei teme, 

defalcate cromatic ´ntr-o continuŁ alternanἪŁ a accentelor ritmice, contrasteazŁ cu melodia 

expresivŁ Ἠi caracterul cantabile ale temei secunde, apropiatŁ prin formulŁrile-i ritmice de melosul 

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

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

FormŁ FormŁ bipartitŁ mare 

Compartimente A 
punte 

B 

SecἪiuni a a1 b b1/a 

NumŁr de mŁsuri 13 14 5 9 9 

Plan tonal / modal e-E 

 

Acuitatea metro-ritmicŁ a elementului din A Ἠi figuraἪiile arabesce ale acestuia [197, p. 209] 

expuse ´n caractere scherzando Ἠi de tocatŁ [231, p. 35] sunt ´nsoἪite de configuraἪiile modale ale 

temei din B. At©t linia melodicŁ, c©t Ἠi acompaniamentul sunt construite ´n baza scŁrii 

mixolidicului armonic ï cu intervale de 2+ formate ´ntre treptele a II-a cobor©tŁ (fa )ʑ Ἠi a III-a 

majorŁ (sol#) ï Ἠi a tetracordului superior ´n variantŁ melodicŁ [231, p. 39]. Ċn plus, arpegierea Ἠi 

ostinarea celor douŁ acorduri din partida m©inii st©ngi ï septacordul tonicii Ἠi septacordul micἨorat 

ï sunt ´mbinate intenἪionat cu dubla poziἪie ( ʑ/ #) a sunetului la, sugeratŁ fiind o dublŁ modalitate. 

ἧi pentru a nu minimaliza importanἪa modalŁ acordatŁ sunetului la#, care tinde ´n mod firesc sŁ se 

rezolve ´n dominanta si, Gheorghe Neaga ´l poziἪioneazŁ ´n octave diferite, astfel ´nc©t sŁ provoace 

apariἪia unui interval mai puἪin caracteristic melosului folcloric ï cel de 9m [231, p. 40]. 

Registrul caracterelor exprimate prin intermediul limbajului muzical se extinde ´n partea de 

mijloc a suitei ï Basm. Inspirat din creaἪia impresioniἨtilor [197, p. 209], dar Ἠi din muzica 

urmaἨilor acestora, autorul inverseazŁ raportul dramatic-liric ´nt©lnit ´n Preludiu Ἠi Scherzino Ἠi 

porneἨte ´n cadrul unui Adagio doloroso o etapizare a aprofundŁrii dramatismului. Deci, istoria 
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ideaticului ´ncepe cu o poveste tristŁ, tŁinuitŁ ´n neἨtire Ἠi terminŁ cu o rafalŁ impresionantŁ 

´nŁbuἨitŁ abia spre final. 

Cele trei faze ale desfŁἨurŁrii conἪinutului muzical se regŁsesc oarecum Ἠi ´n secἪionarea 

formei de tip ABA1 a pŁrἪii (vezi Tab.2.16). Ċn aἨa fel, compartimentul de debut (A) produce o 

introducere ´n lumea eului celui care trŁieἨte acest basm. Scriitura transparentŁ din ´nceput Ἠi tema 

expusŁ ´n caracterul unui c©ntec de leagŁn [231, p. 113] redau sentimentele aparent ´ncrezŁtoare 

ale acestuia. ĊnsŁ extinderea diapazonului de mai t©rziu Ἠi ´ntreruperea forἪatŁ a materialului 

muzical pentru a oferi locul unui fugato la patru voci ï pe unul dintre elementele temei B din partea 

anterioarŁ (vezi A.2.25 Ἠi A.2.24) ï exprimŁ o intensificare a zbuciumului lŁuntric. 

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

FormŁ FormŁ tripartitŁ mare 

Compartimente A B A1 

SecἪiuni a b c c1 a1 b1 

NumŁr de mŁsuri 14 9 18 12 14 13 

Plan tonal / modal F Fis Ges~>f 

 

Revenirea ideaticului iniἪial sub tiparul unei reprize dinamizate (A1) pŁstreazŁ o stare de 

neliniἨte inclusiv datoritŁ transpunerii pe o 2M ascendentŁ a conἪinutului primului compartiment 

(A). AceastŁ tehnicŁ provoacŁ o intensitate vizualŁ a cromatizŁrii, deἨi Gheorghe Neaga nu se 

abate de la sonoritŁἪile majore ale tonalitŁἪii rezultate (Ges-dur). ἧi abia spre sf©rἨit, odatŁ cu 

trasarea fugato-ului, autorul revine la centrul tonal fa, ´ncheindu-Ἠi piesa ´n modul minor. AdŁugatŁ 

fiind Ἠi indicaἪia smorzando, ´n mŁsurile finale se accentueazŁ un caracter specific melodiilor 

doinite [231, p. 36] ce descriu de obicei reprimarea unor sentimente. 

Ċntr-un contrast neaἨteptat cu proporἪiile miniaturale ale primelor trei pŁrἪi ale suitei Ἠi cu 

claritatea Ἠi individualitatea oarecum sesizabilŁ a conἪinutului tematic al acestora se aflŁ 

urmŁtoarele douŁ. Tema cu variaѿiuni este secἪionatŁ ´n Ἠase compartimente ce poartŁ roluri 

indicate chiar ´n titlul pŁrἪii. UrmatŁ de cinci variaἪiuni succedate analogic (vezi Tab.2.17), tema 

ï expusŁ ´ntr-o formŁ tripartitŁ micŁ cu reprizŁ ï este inspiratŁ din cele douŁ elemente ritmico-

melodice din ´nceputul Preludiului (vezi A.2.26 Ἠi A.2.21, A.2.22). Respectivul ´mprumut ideatic 

contribuie, bine´nἪeles, la o relativŁ suprimare a individualitŁἪii Ἠi participŁ, alŁturi de alte elemente 

ale limbajului muzical, la asigurarea ciclicitŁἪii opusului. 
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Tab.2.17: Suita pentru pian, p. a IV-a, TemŁ cu variaѿiuni 

FormŁ TemŁ cu variaἪiuni 

Compartimente Tema v.I v.II  v.III  v.IV v.V 

NumŁr de mŁsuri 27 27 27 22 81 35 

Plan tonal / modal D ~>D 

 

Principiul variaἪional utilizat de Gheorghe Neaga provoacŁ dezvoltŁri Ἠi devieri survenite ´n 

diferitŁ mŁsurŁ pe parcursul ´nἨiruirii celor cinci variaἪiuni prezentate relativ tradiἪional. Ċn unele 

dintre acestea ï I, II, V ï compozitorul rŁm©ne fidel temei, iar ´n altele ï III, IV ï propune 

conἪinuturi muzicale mult prea ´ndepŁrtate de caracterul, figurile ritmico-melodice, stabilitatea 

tonalŁ Ἠi transparenἪa scriiturii temei. Spre exemplu, ´n a treia variaἪiune, ἪesŁtura lasŁ la vedere 

doar c©teva fr©nturi din linia melodicŁ a temei. Ċn rest, ´n baza intervalului predominant al acesteia 

ï secunda ï se realizeazŁ o expunere complexŁ asemŁnŁtoare din punct de vedere ritmic stilului 

improvizatoric al doinei [197, p. 210], iar pasajele declamate Ἠi exprimate oratoric ´ntr-una dintre 

partide Ἠi rŁspunsurile aspre aflate ´n registre grave ´n cealaltŁ partidŁ accentueazŁ at©t vizual, c©t 

Ἠi auditiv respectiva aserἪiune. 

Ċn contextul ´n care muzicologul T. Berezovicova numeἨte partea ́ n cauzŁ ĂsuitŁ ´ntr-o suitŁò 

[14, p. 94], variaἪiunea a patra poate fi consideratŁ un al treilea nivel ierarhic al structurii creaἪiei 

´n sensul principiului de suitŁ. Anume conform acestuia, ´n prima secἪiune a compartimentului se 

perindŁ trei fugato-uri, dintre care unul dublu. De altfel, Gheorhe Neaga se apropie aici, ´n cadrul 

celei mai extinse variaἪiuni ale formei, de tiparul obiἨnuit al unei fugi. 

ConἪinutul variaἪiunii polifonizatŁ brusc dupŁ o ἪesŁturŁ strict omofonŁ ï singura excepἪie 

fiind fugato-ul din Basm ï ´nsumeazŁ patru linii melodice suficient de individualizate. Dansante 

Ἠi alerte, constatare ce poate fi susἪinutŁ Ἠi de indicaἪia Allegro con spirito sau de figurile ritmico-

melodice formulate ´n baza unor durate mici, acestea sunt mai mult sau mai puἪin ´nrudite cu tema 

pŁrἪii (vezi A.2.27, A.2.28 Ἠi A.2.29). Spre exemplu, melodia primului fugato ´Ἠi are rŁdŁcinile 

´ntr-unul dintre fragmentele secἪiunii mediane a formei tripartite din compartimentul debutant, Ἠi 

tot de acolo se trage Ἠi varianta dinamizatŁ a primelor douŁ mŁsuri gŁsitŁ ´ntr-una dintre temele 

fugato-ului dublu. 

Partea finalŁ ï Rondo ï este o nouŁ Ἠi ultimŁ etapŁ ´n metamorfozarea conἪinutului ideatic 

al Suitei, dar poate fi tratatŁ Ἠi din perspectiva altei variaἪiuni pentru forma pŁrἪii precedente. Drept 

argumente pot servi lipsa barelor duble la sf©rἨitul pŁrἪii a patra, precum Ἠi afinitŁἪile tematice 

comportate de final ´n raport cu TemŁ cu variaѿiuni. Oricum, Rondo-ul are o structurŁ tradiἪionalŁ 

Ἠi obiἨnuitŁ pentru sf©rἨiturile de cicluri sonato-simfonice. Cu dimensiuni asemŁnŁtoare cu cele 
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din TemŁ cu variaѿiuni, partea se desfŁἨoarŁ ´ntr-o formŁ pentapartitŁ (vezi Tab.2.18), ale cŁrei 

douŁ episoade contrasteazŁ puternic cu cuprinsul refrenului. 

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

FormŁ Rondo 

Compartimente A B A1 C A2 

codŁ 
SecἪiuni  a b ab c c1 c2 c3 a ba1 d e d1 a2 

NumŁr de mŁsuri 16 9 12 8 12 16 11 16 12 23 22 17 16 38 

Plan tonal / modal F a/A/F F 

 

IndicaἪiile Allegro molto con brio Ἠi staccato, precum Ἠi formulele ritmico-melodice 

sincopate Ἠi fŁrŁ salturi intervalice mari sugereazŁ ´n cazul refrenelor buna dispoziἪie produsŁ de 

muzica folcloricŁ de joc. At©t timp c©t vioiciunea Ἠi caracterul dansant insuflat de scriiturŁ se 

´nscriu printre caracteristicile tradiἪionale ale rondo-ului ï la care se mai adaugŁ Ἠi sonoritŁἪile 

majore ale muzicii ï, aceastŁ constatare este plauzibilŁ Ἠi datoritŁ sonoritŁἪilor modale ale temei. 

Un exemplu elocvent poate fi observat chiar ´n debutul pŁrἪii, unde lidicul este ´mbinat cu 

mixolidicul (vezi A.2.30). NeaἨteptat de omofonŁ, ἪesŁtura conἪine ´n mod surprinzŁtor ´nlŁnἪuiri 

de trisonuri expuse dispersat ´n c©teva momente. ĊnsŁ Gheorghe Neaga nu face abstracἪie de 

acordurile construite pe cvarte Ἠi cvinte cu care ne obiἨnuieἨte ´n ´ntregul sŁu repertoriu. 

Episoadele B Ἠi C contrasteazŁ ́ n mod firesc at©t ´ntre d©nsele, c©t Ἠi faἪŁ de refren. ἧi totuἨi, 

deἨi primul poartŁ un caracter liric, iar al doilea ï unul dramatic, ´n liniile melodice ale acestora se 

gŁsesc fr©nturi melodice din Preludiu, unde ´Ἠi are originile Ἠi tema refrenului. De altfel, ultima 

este inspiratŁ din miἨcarea pe secunde din prima parte, dar pare sŁ fie mai mult o variantŁ 

transfiguratŁ a temei din TemŁ cu variaѿiuni. 

Mai mult, dacŁ linia melodicŁ din B este o rŁsturnare a celei din Preludiu, salturile intervalice 

din acompaniamentul lui C sunt ´mprumutate din Basm. Aceste observaἪii asupra relaἪiei dintre 

conἪinutul Rondo-ului cu cel al altor pŁrἪi ale creaἪiei se adaugŁ la constatŁrile anterioare cu privire 

la ´mprumutul ´n diferitŁ mŁsurŁ a temelor Ἠi subliniazŁ importanἪa asigurŁrii unitŁἪii ciclului pe 

care compozitorul o oferŁ suitei sale pentru pian, o lucrare ale cŁrei cinci pŁrἪi pot fi interpretate 

totuἨi Ἠi ´n mod separat. 

Astfel, autorul rŁm©ne ´n zona modernŁ a genului de suitŁ, ´n care, pe de o parte, este 

accentuatŁ ´nrudirea tematicŁ a pŁrἪilor, iar pe de alta Ăcoeziunea ciclului slŁbeἨte, piesele 

constitutive cŁpŁt©nd o oarecare independenἪŁò [63, p. 1071]. Ċn contextul unei diversificŁri 

considerabile, compens©nd ideatic evitarea unitŁἪii tonale, se insereazŁ tonalitŁἪi (f-moll, fis-moll, 

Ges-dus, a-moll, A-dur, D-dur, e-moll, E-dur) diferite de cea principalŁ (F-dur). De altfel, 
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succedarea tonalitŁἪilor abordate, dupŁ cum au fost indicate ´n schemele fiecŁrei pŁrἪi, se 

raporteazŁ perfect la principiul de rondo, care poate fi atribuit la un alt nivel ´ntregii lucrŁri. 

ĂPutem spune cŁ Suita pentru pian a oglindit niἨte trŁsŁturi caracteristice pentru perioada 

timpurie a creaἪiei lui Gheorghe Neaga cu toate cŁutŁrile, descoperirile, precum Ἠi imperfecἪiunile 

inevitabileò [14, p. 94]. Sub indicaἪiile molto crescendo Ἠi fff, ´ntr-un diapazon din ce ´n ce mai 

extins, un ritm sacadat specific tocatei Ἠi cu dublŁri ale conἪinuturilor partidelor celor douŁ m©ini 

expuse ´n direcἪii contrare, compozitorul ´Ἠi ´ncheie prima lucrare ´n genul de suitŁ oferind, dupŁ 

´nἨiruirea unor diverse exprimŁri Ἠi stŁri emoἪionale, o atmosferŁ victorioasŁ a jovialitŁἪii asupra 

liricului Ἠi dramaticului de orice naturŁ. 

UrmŁtorul opus din repertoriul de suitŁ al lui Gheorghe Neaga este Suita pentru cvartet de 

coarde. CompusŁ ´n 1965 ´n doar c©teva zile [231, p. 96], interpretatŁ imediat la Baku ´n cadrul 

SŁptŁm©nii Culturii Moldoveneѽti ´n Azerbaidjan [231, p. 24] Ἠi editatŁ dupŁ trei ani (vezi Anexa 

2), aceastŁ lucrare se raporteazŁ, asemenea Suitei pentru pian, la prima etapŁ de creaἪie a autorului. 

Premisele apariἪiei compoziἪiei nu sunt at©t de speciale, ´nsŁ rezultatul produs este unul s¼i-

g®neris. Or, o simplŁ intenἪie de a lua o pauzŁ dupŁ solicitanta Simfonie a II-a [231, p. 96] l-a 

condus pe autor spre realizarea unui alt opus disproporἪionat, care, elud©nd relaἪiile echilibrate 

´ntre pŁrἪi, a provocat consecinἪe ce intrigŁ cel puἪin din punct de vedere muzicologic. 

Cu dimensiuni reduse ï din nou, asemenea suitei pentru pian ï lucrarea cvadripartitŁ 

cuprinde pŁrἪi mici ï Introducere, DoinŁ Ἠi Dans ï Ἠi mari ï Scherzo. ἧi dacŁ ´n prima creaἪie a 

genului Gheorghe Neaga distanἪeazŁ oarecum pŁrἪile mici de cele mari, oferindu-le o anumitŁ 

individualitate, acum acesta indicŁ attacca la sf©rἨitul fiecŁrei pŁrἪi (cu excepἪia finalului). Altfel, 

alŁturi de alte elemente ale limbajului muzical, procedeul attacca ï pe care compozitorul ´l 

utilizeazŁ pentru prima datŁ anume ´n partitura Suitei pentru cvartet de coarde ï contribuie la 

asigurarea caracterului integral al ciclului [14, p. 95] Ἠi chiar la transformarea acestuia Ă´ntr-o 

formŁ constituant-contrastantŁ, sau, mai bine zis, ´n forma monociclicŁ de tip suitŁò [15, p. 98]. 

AsemŁnŁrile dintre cele douŁ opusuri continuŁ cu parametrul tonal (F-dur) afirmat ´n pŁrἪile 

exterioare, de la care se deviazŁ ´n cele de mijloc (e-moll, G-dur). Mai mult, se pare cŁ Ἠi printre 

formulŁrile ritmico-melodice sau tehnicile de tratare a conἪinutului tematic pot fi observate careva 

corespondenἪe. ἧi totuἨi, deἨi scriitura Ἠi mijloacele de expunere nu prezintŁ inconveniente majore 

de interpretare, autorul acordŁ o importantŁ atenἪie unor potenἪiale ´nnoiri ´n baza perpetuŁrii 

canoanelor Ἠi nu a negŁrii acestora. Tocmai de aceea suita este raportatŁ de cŁtre muzicologul I. 

Miliutina la un grup de lucrŁri autohtone ale cŁror roluri rezidŁ ´n extinderea Ἠi diversificarea 

perspectivelor de valorificare a genurilor instrumentale de camerŁ, dar Ἠi ´n evidenἪierea unor 

stiluri componistice individuale [211, p. 11]. 
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Expuse comprimat, primele trei pŁrἪi au unele particularitŁἪi evidente, dupŁ cum se ´nt©mpla 

Ἠi ´n pŁrἪile mici ale Suitei pentru pian. Ċn plus, se observŁ anumite analogii ´n structura acestora. 

Spre exemplu, ´n Introducere ï o formŁ tripartitŁ mare cu trŁsŁturi de formŁ varianticŁ (vezi 

Tab.2.19) a cŁrei ultimŁ secἪiune poate fi consideratŁ Ἠi concluzie, dar Ἠi punte cŁtre partea a doua 

ï pot fi remarcate tot douŁ elemente tematice mai mult sau mai puἪin ´nrudite (vezi A.2.31 Ἠi 

A.2.32). ἧi dacŁ ´n Preludiul din Suita pentru pian acestea erau trasate doar consecutiv, aici 

Gheorghe Neaga reuἨeἨte Ἠi suprapunerea lor, ´nc©t ´n contextul unei scriituri strict omofone sŁ se 

producŁ o contrapunere a douŁ straturi. 

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

FormŁ  FormŁ tripartitŁ mare 

Compartimente A A1 A2 

SecἪiuni a b a1 b1 a2b2 

NumŁr de mŁsuri 8 8 8 8 11 

Plan tonal / modal F F~>e 
 

 

At©t a, c©t Ἠi b se aflŁ sub autoritatea indicaἪiei Allegretto giocoso, dar diferenἪa de caracter 

este puternic pronunἪatŁ. Primul element oglindeἨte ´nsuἨirile genului de marἨ, fiind acompaniat 

de formule ritmice regulate, ´n timp ce al doilea ï cu un conἪinut liric accentuat ï este ´nsoἪit de 

ritmuri specifice jocului popular. Ċn baza ultimului dintre ele, dar Ἠi a formulŁrii modale 

cromatizate ´ntoarse12 (re -ʐmi-re )ʑ apŁrutŁ ´n prima jumŁtate a secolului XX prin muzica lui 

Bart·k Ἠi at©t de frecvent ´nt©lnitŁ ´n creaἪiile de mai t©rziu ale lui Gheorghe Neaga, se propune un 

fugato la sf©rἨitul secἪiunii A Ἠi o divizare ritmicŁ trasatŁ concomitent ´n direcἪie ascendentŁ ´n 

toate partidele din A1 (mai t©rziu, procedeul are sŁ fie valorificat intens ´n Cvartetul nr. 3 pentru 

instrumente cu coarde). 

Ċn mod ciudat, trecerea cŁtre urmŁtoarea parte este realizatŁ ´n baza ritmului de marἨ al 

primului element. Acesta este pŁstrat Ἠi de-a lungul celor trei secἪiuni ale formei tripartite mici ale 

pŁrἪii secunde (vezi Tab.2.20), dar autorul ´i atribuie de aceastŁ datŁ sonoritŁἪi diferite, care sŁ 

susἪinŁ t©nguiala improvizatoricŁ a personajului principal ï viola (vezi A.2.33), DoinŁ red©nd un 

amestec de durere, neputinἪŁ Ἠi supŁrare ï sentimente sporite Ἠi de permanentele inflexiuni ´n baza 

acordurilor de septimŁ, nonŁ Ἠi undecimŁ, dar Ἠi de indicaἪia iniἪialŁ Poco grave. 

 

Tab.2.20: Suita pentru cvartet de coarde, p. a II-a, DoinŁ 

FormŁ FormŁ tripartitŁ micŁ 

SecἪiuni a a1 a2 

NumŁr de mŁsuri 6 5 7 

Plan tonal / modal E 
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UrmŁtoarea parte ï Dans ï, puternic contrastantŁ cu precedenta, pare la o primŁ vedere a 

partiturii una dintre cele mai simple Ἠi dezinvolte muzici din repertoriul instrumental de camerŁ al 

lui Gheorghe Neaga. DatoritŁ omogenitŁἪii temporale, dinamice, precum Ἠi a celei ideatice ï ultima 

reprezentatŁ de o ´mbinare a formelor varianticŁ Ἠi tripentapartitŁ compartimentate ´n perioade 

pŁtrate Ἠi simetrice (vezi Tab.2.21) ï se pare cŁ autorul oferŁ Ἠi ascultŁtorului respiro-ul de care ar 

fi avut nevoie dupŁ Simfonia a II-a. Chiar dacŁ cele trei elemente dansante ale miἨcŁrii (vezi 

A.2.34), date la ´nceput ´n partida primei viori, nu suportŁ ele ´nsele un travaliu semnificativ, 

aceastŁ funcἪie este datŁ acompaniamentului. 

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

FormŁ tripentapartitŁ 
intr. 

A bc/a a1 bc/a1 a2 

codŁ 
FormŁ varianticŁ A a1 a2 a1 a1

1 a2
1 a2 

NumŁr de mŁsuri 2 8 8 8 8 8 8 8 3 

Plan tonal / modal G 

 

Astfel, se ´nt©mplŁ cŁ pe parcursul secἪiunilor de mijloc, ´n afarŁ de arpegiile Ἠi intervalele 

de cvartŁ Ἠi cvintŁ din celelalte partide, ce formeazŁ iniἪial o scriiturŁ suficient de transparentŁ, 

elementele sŁ fie dublate Ἠi chiar triplate la secunde, terἪe sau cvarte. Augmentarea opticŁ a 

cuprinsului ideatic mai este ´nsoἪitŁ Ἠi de unele efecte politonale [231, p. 97]. Tehnica ´n cauzŁ a 

mai fost aplicatŁ ´ntr-o foarte micŁ mŁsurŁ ´n finalul divizat ritmic al compartimentului A1 din 

Introducere. 

AceleaἨi principii compoziἪionale se regŁsesc Ἠi ´n Scherzo. DupŁ o anticipare ritmico-

melodicŁ spre sf©rἨit de Dans, s-ar pŁrea cŁ partea finalŁ nu oferŁ ceva absolut nou, dec©t un metru 

diferit Ἠi instabil (3/4, 5/4, 5/8, 6/8 sau 9/8 faἪŁ de 2/4) Ἠi o formŁ mult mai elaboratŁ de rondo ´n 

cadrul unor dimensiuni relativ egale cu cele ´nsumate ale primelor trei pŁrἪi (vezi Tab.2.22). 

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

FormŁ  Rondo 

Compartimente  
intr. 

A B A1 C A2 
codŁ 

SecἪiuni  a b/a a1 intr. b b1 b2 a1 b/a1 a1
1 c c/a c1 a2 b/a2 

NumŁr de mŁsuri 6 5 7 6 4 9 5 9 4 4 4 9 13 9 4 7 11 

Plan tonal / modal F D F A F 
 

Ċn cadrul refrenului se pŁstreazŁ Ἠi caracterul dansant anterior, dar compozitorul ´i conferŁ 

de aceastŁ datŁ un suflu scherzando, de unde provine Ἠi titlul miἨcŁrii. Sub egida ambilor parametri 

se aflŁ Ἠi tempo-ul, pentru cŁ, surprinzŁtor pentru creaἪia timpurie a lui Gheorghe Neaga, lipseἨte 
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orice indiciu ´n acest sens. ĊnsŁ cea mai neaἨteptatŁ pentru etapa ´n cauzŁ este o temŁ construitŁ ´n 

baza Ἠirului de douŁsprezece sunete ale gamei cromatice (vezi A.2.35). 

Noul procedeu vizeazŁ Ătema principalŁ a Scherzo-ului ï o melodie provocatoare, 

´ndrŁzneaἪŁ, ´ntr-un metru din cinci bŁtŁi, apropiatŁ jocurilor bŁtr©neἨti de bŁrbaἪi, cu accente 

sporite Ἠi salturi caraghioaseò [231, p. 98]. ApropiatŁ din punct de vedere ideatic celor douŁ 

elemente din Introducere Ἠi precedatŁ de c©teva mŁsuri introductive, aceasta trebuie analizatŁ 

conform principiului variantic, dar fŁrŁ a ignora configurarea specificŁ formei tripartitŁ cu reprizŁ. 

AἨa deci, refrenul se ´mparte de fiecare datŁ ´n trei secἪiuni-variante, ale cŁror expunere iniἪialŁ 

din A suportŁ modificŁri lejere ´n urmŁtoarele douŁ: o dinamizare ́ n A1 prin omiterea conἪinuturilor 

a Ἠase mŁsuri aleatorii Ἠi o mutare cu locul a diferitor segmente ´n A2. Ċn afara acestor schimbŁri, 

compozitorul nu dezvoltŁ nimic mai mult din materialul muzical. P©nŁ Ἠi canonul din secἪiunea a 

treia, gama cromaticŁ completŁ sau acompaniamentul refrenului rŁm©n aceleaἨi. 

Episoadele B Ἠi C, ambele expuse ´n tonalitŁἪi majore, sunt ferm distanἪate din punct de 

vedere tematic. Cu un metru instabil (5/8, 3/4, 3/8, 5/4), conἪinutul variantic din B se desfŁἨoarŁ 

mai mult polifonic. Toate elementele cuprinse ï ´mprumutate ´n mare fie din pŁrἪile precedente, 

fie din Suita pentru pian (spre exemplu, formula ritmico-melodicŁ din partida primei viori este o 

variantŁ ´ntoarsŁ Ἠi dinamizatŁ a unui fragment din TemŁ cu variaѿiuni (vezi A.2.36 Ἠi A.2.26)) ï 

sunt valorificate concomitent Ἠi individual de cŁtre fiecare instrument, astfel ´nc©t sŁ se producŁ Ἠi 

sŁ predomine o polifonie a straturilor. 

Ċn episodul C compozitorul rŁm©ne ´n zona caracterului dansant, abord©nd un ritm specific 

de horŁ mare, transpus de data aceasta ´ntr-un cadru liric [197, p. 211] (vezi A.2.37). Formulele 

punctate ale temei ï expusŁ ´n partida violei ´n secἪiunile exterioare ale unei forme tripartite mici 

cu reprizŁ ï sunt ´nsoἪite ´n contextul unei scriituri modeste de acorduri Ἠi intervale interpretate 

pizzicato ce suportŁ o uἨoarŁ cromatizare ´n comparaἪie cu refrenul. ἩesŁtura omofonŁ cedeazŁ 

celei polifone ´n secἪiunea de mijloc, unde elementul melodic inspirat din A este supus unor imitaἪii 

ori suportŁ o stratificare ´n trei niveluri. 

Autorul ´Ἠi ´ncheie lucrarea ´nsum©nd ´ntr-un proces energic tehnici Ἠi formulŁri cheie din 

toate compartimentele. Peste acestea se aplicŁ Ἠi procedeul divizŁrii ritmice, dar Ἠi un perpetuum 

mobile ́ n stilul unei tocate al tuturor straturilor cŁtre o sigurŁ direcἪie: ascendentŁ sau descendentŁ, 

ambele ´nt©lnite Ἠi ´n Introducere sau Dans. Toate caracteristicile enumerate atribuie diviziunii 

date un rol de codŁ pentru final, dar Ἠi pentru ´ntreaga suitŁ. 

AἨadar, la numai c©Ἢiva ani de la debutul sŁu componistic, Gheorghe Neaga ´ntruneἨte deja 

´n suita datŁ c©teva dintre cele mai reprezentative ´nsuἨiri ale propriului stil de compoziἪie. Ċn 

primul r©nd, opusul este o importantŁ dovadŁ ´ntr-o eventualŁ cercetare a repertoriului 
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instrumental al compozitorului din punctul de vedere al influenἪelor folclorice. Faptul cŁ ciclul se 

numŁrŁ printre lucrŁrile autohtone Ă´n care sursele folclorice gŁsesc o expresie indirectŁò [15, p. 

53] este probat de diversitatea caracterului dansant Ἠi intonaἪia doinitŁ de pe parcursul pŁrἪilor 

componente ï jocul Ἠi doina se regŁsesc ´n aproape tot repertoriul instrumental de camerŁ al 

autorului ï, dar Ἠi de posibilitŁἪile interpretative ale formaἪiei de cvartet. Or, Ăcvartetul de coarde 

posedŁ toate calitŁἪile necesare pentru redarea sferei de imagini legate de folclorul muzical. Ċn 

scriitura cvartetului sunt prezente toate componentele de bazŁ capabile sŁ reproducŁ specificul 

sonoritŁἪii ansamblului de instrumente populare, ´n frunte cu vioara care redŁ ´n mod perfect 

particularitŁἪile manierei interpretative lŁutŁreἨtiò [15, p. 53]. 

La aceastŁ constatare ´n privinἪa stilului folcloric al creaἪiei se adaugŁ virtuozitatea specificŁ 

tocatei, imaginile de scherzo, dar Ἠi ideea de a realiza ceva inedit ´n baza tradiἪiilor de gen. Ċn acest 

sens, trec©nd cu vederea peste unele reguli nescrise ´n domeniul muzicii, compozitorul mai adaugŁ 

un opus la ansamblurile sale, ´n care gŁsirea unor soluἪii compoziἪionale din categoria originalului 

conduc, ´n principiu, cŁtre unele rezultate cel puἪin intrigante [197, p. 210]. DacŁ sursa folcloricŁ, 

´ncercarea de a ´ncŁlca normele dimensionale, ´mprumutul unor formule ritmico-melodice din 

pŁrἪile sau lucrŁrile anterioare ´n sensul asigurŁrii ciclicitŁἪii Ἠi conceptualizarea unora dintre 

acestea nu mai surprind at©t de mult la Gheorghe Neaga ´n momentul apariἪiei Suitei pentru cvartet 

de coarde, aplicarea procedeului attacca ́ ntre pŁrἪi Ἠi utilizarea ´ntregului Ἠir de douŁsprezece 

sunete ale gamei cromatice ´n cadrul unei teme principale sunt detalii ce atrag neapŁrat atenἪia 

oricŁrui analitic Ἠi, eventual, interpret. 

Ċn contextul ´n care muzica de camerŁ s-a dezvoltat fulgerŁtor Ἠi neaἨteptat ´n anii '60 [211, 

p. 12], la numai un an distanἪŁ de Suita pentru cvartet de coarde ï ´n 1966 ï un alt opus ´n genul 

de suitŁ continuŁ cŁutŁrile componistice Ἠi nŁzuinἪele muzicale ale lui Gheorghe Neaga ï Suita 

pentru orchestrŁ de camerŁ. Pentru cŁ dupŁ cum cele mai multe suite instrumentale autohtone 

vizeazŁ diferite formaἪii orchestrale [15, p. 45], nu se poate ca autorul sŁ nu fi avut o ´ncercare ´n 

acest sens.  

Ċn condiἪiile unor preocupŁri paralele ale compozitorului pentru operŁ Ἠi oratoriu ï ́ n aceastŁ 

perioadŁ Ἠi-a ´nceput deja lucrul asupra libretelor pentru Aurora (1970) Ἠi Barbu LŁutarul (1971) 

ï dimensiunile reduse Ἠi formele neaἨteptat de mici ale creaἪiei surprind din nou foarte mult. Una 

dintre aprecierile suitei a fost oferitŁ de E. Tcaci ´n prefaἪa culegerii Piese pentru vioarŁ, unde 

muzicologul descrie momentul descoperirii spontaneitŁἪii Ἠi autenticitŁἪii lucrŁrii audiate ´n cadrul 

celui de-al treilea Congres al compozitorilor Moldovei [103, p. 7]. 

Printre detaliile care i-ar fi captat atenἪia cercetŁtorului s-a regŁsit tendinἪa lui Gheorghe 

Neaga Ăde a restaura Ἠi a moderniza modelul vest-european al suitei preclasiceò [3, p. 56]. De 
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altfel, Ă´mbinarea elementelor de provenienἪŁ folcloricŁ cu cele neoclasiciste a devenit foarte 

rŁsp©nditŁ ´n creaἪia compozitorilor chiἨinŁuieni din a doua jumŁtate a secolului XXò [3, p. 56], 

iar aceastŁ constatare poate obἪine suficiente probe chiar Ἠi printr-o sumarŁ analizŁ a opusului. 

Pentru ´nceput, una dintre cele patru pŁrἪi miniaturale ale suitei, ´n acelaἨi timp prima Ἠi cea 

mai scurtŁ dintre toate, este Coral. Sonorizate doar ´n partidele instrumentelor aerofone ï flaut, 

fagot, corni (I Ἠi II) Ἠi trompetŁ ï conἪinuturile muzicale ne ´ndreaptŁ memoria cŁtre unul dintre 

genurile perioadei preclasice. Pornind de la titlu, tempo ï Andante ï, durate mari, metru compus 

Ἠi instabil (4/2, 5/2, 6/2) Ἠi scriiturŁ contrapunctatŁ la patru Ἠi Ἠase voci, autorul semneazŁ o piesŁ 

´n caracterul epic al unei muzici vocale pe o temŁ religioasŁ (vezi A.2.38). SurprinzŁtoare ´n acest 

context sunt instabilitatea tonalŁ, formulŁrile cromatizate ´ntoarse (gen la -ʐsiʐ -la )ʑ Ἠi dubla poziἪie 

a unui sunet ï detalii care oferŁ pŁrἪii un suflu inedit Ἠi proaspŁt. 

Cele numai douŁzeci Ἠi trei de mŁsuri ale Coralului se ´mpart ´n mod evident ´n trei secἪiuni 

(vezi Tab.2.23) ale cŁror relaἪii indicŁ o formŁ monotematicŁ tripartitŁ micŁ cu reprizŁ. FŁrŁ a se 

filosofa excesiv asupra acestui aspect, se poate doar sublinia participarea anumitor instrumente 

pentru secἪiunea expozitivŁ Ἠi a altora pentru cea medianŁ, precum Ἠi includerea tuturor partidelor 

instrumentale ´n reprizŁ. Liniile melodice ale fiecŁreia par a fi trasate ´n unison, dublate sau chiar 

triplate din cauza unei eventuale ĂpercepἪii optice falseò Ἠi a duratelor asemŁnŁtoare. ĊnsŁ 

Gheorghe Neaga a optat pentru un stil sever al contrapunctului, iar fiecare instrument conduce 

totuἨi o voce individualŁ ´n cadrul partiturii. 

Tab.2.23: Suita pentru orchestrŁ de camerŁ, p. I-a, Coral 

FormŁ FormŁ tripartitŁ micŁ  

SecἪiuni a a1 a2 

NumŁr de mŁsuri 8 6 9 

Plan tonal / modal C 

 

Absolut contrastant prin dimensiuni, tempo (Allegretto), metru (3/8), aspect ideatic Ἠi 

partiturŁ ´n care se regŁsesc toate instrumentele obiἨnuite ale unei orchestre de camerŁ, Vals ne 

teleporteazŁ spre o altŁ perioadŁ a istoriei13 Ἠi spre un gen al muzicii de salon. Ċntr-o formŁ mare 

tripartitŁ cu reprizŁ (vezi Tab.2.24), conἪinutul monotematic este expus diferit. DacŁ 

compartimentele exterioare au o texturŁ suficient de transparentŁ, deἨi debuteazŁ cu fragmente 

imitative ï ´n partidele instrumentelor aerofone ´n A Ἠi ´n ale celor cordofone ´n A1 ï, diviziunea 

medianŁ se aseamŁnŁ, cel puἪin ´ntr-o primŁ fazŁ, cu un perpetuum mobile ´n stilul unei tocate. 

Abia cŁtre sf©rἨit, anticip©nd repriza, densitatea scriiturii acesteia este micἨoratŁ. 

 



69 

 

Tab.2.24: Suita pentru orchestrŁ de camerŁ, p. a II-a, Vals 

FormŁ FormŁ tripartitŁ mare  

Compartimente A A1 A1 

SecἪiuni a a1 a2 a3 a1 a1
1 a4 a5 a6 a7 

NumŁr de mŁsuri 10 10 10 8 12 12 8 14 10 7 

Plan tonal / modal G 

 

Ideaticul liric al pŁrἪii nu poate fi considerat unul ofertant, at©t timp c©t tema ï ascunsŁ ´n A1 

Ἠi slab conturatŁ ´n A Ἠi A1 ï nu are un contur melodic clar, cum se ´nt©mplŁ de obicei ´ntr-un gen 

dansant. Ċn baza unui germene polifonic (vezi A.2.39), liniile melodice de pe parcurs prezintŁ un 

Vals ciudat [14, p. 95] Ἠi copleἨitor at©t pentru ascultŁtor, dar mai ales pentru un eventual dansator. 

Acest fapt se datoreazŁ divizŁrii ritmice a celor trei timpi ai metrului, dar Ἠi insistŁrii asupra 

intervalului de 2m ´n contextul cromatizŁrii Ἠi instabilitŁἪii tonale. Ċn acelaἨi timp, datoritŁ tempo-

ului Ἠi dimensiunilor mici, piesa se parcurge expres, dintr-o rŁsuflare, Ἠi anume ´n aceastŁ relaἪie 

de complex-simplu constŁ originalitatea lui Gheorghe Neaga. 

UrmŁtoarea parte nu poartŁ un titlu anume, ´nsŁ indicaἪia Allegro alla marcia direcἪioneazŁ 

cercetarea cŁtre genul de marἨ, ´n pofida formulelor ritmice cu specific folcloric aflate mai ales ´n 

acompaniament. DeἨi expusŁ ´ntr-un numŁr de mŁsuri aproximativ egal cu cel din Vals, o primŁ 

examinare a acesteia pare mult mai complexŁ, fapt datorat ambiguitŁἪii caracterului meditativ cu 

´nclinaἪii fantastice [14, p. 95], pe care ´l comportŁ conἪinutul partiturii bogat ´n precizŁri de 

agogicŁ Ἠi tehnicŁ interpretativŁ. La grupul de instrumente participante ´n pŁrἪile precedente mai 

sunt adŁugate pianul Ἠi flautul piccolo, iar forma este una tripartitŁ mare contrastantŁ Ἠi mult mai 

elaboratŁ dec©t ´n partea precedentŁ (vezi Tab.2.25). 

Tab.2.25: Suita pentru orchestrŁ de camerŁ, p. a III-a 

FormŁ  FormŁ tripartitŁ mare 

Compartimente A B A1 

codŁ 
SecἪiuni a a1 a2 a3 b b1 b2 b3 a4 a5 a6 

NumŁr de mŁsuri 9 9 12 8 7 9 11 8 8 8 8 14 

Plan tonal / modal G 

 

Cele douŁ compartimente tematice ï A Ἠi B ï sunt absolut diferite. DacŁ al doilea se 

concentreazŁ pe o multiplicare extremŁ a linei melodice ´ntr-o asimetrie clarŁ (5/4) ï un efect 

surprinzŁtor al cuprinderii sonore la Gheorghe Neaga ´l are Ἠi lanἪul de acorduri de septimŁ ale 

pianului (vezi A.2.41) ï, primul are o scriiturŁ simplistŁ, ´n care tema dublatŁ ´n octavŁ ´n partidele 

viorilor este ´nsoἪitŁ de c©teva straturi ale acompaniamentului constituit din careva intervale Ἠi 

fr©nturi melodice. Unul dintre elementele ideatice pe care compozitorul pune accent ´n mod 
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evident, secvenἪ©ndu-l sau folosindu-l drept pedalŁ, este formula ´ntoarsŁ gŁsitŁ Ἠi ´n alte pŁrἪi sau 

creaἪii analizate ´n textul de faἪŁ (vezi A.2.40). 

AceeaἨi formulŁ ´ntoarsŁ este observatŁ Ἠi ´n ultima parte a suitei, al cŁrei caracter Grave Ἠi 

tempo Lento maestoso sunt obiἨnuite mai mult centrelor de cicluri dec©t finalurilor [14, p. 95]. Ċn 

plus, autorul o foloseἨte ´n inversare faἪŁ de trasarea originalŁ anterioarŁ, iar sporadic adaugŁ prin 

suprapunere Ἠi o òinversare a inversŁriiò. Ċn acelaἨi timp, Gheorghe Neaga combinŁ c©t mai 

original tehnici specifice polifoniei Ἠi omofoniei, iar imitaἪia este utilizatŁ ´n aceeaἨi mŁsurŁ cu 

procedeului de unison. Or, pot fi identificate fragmente ´ntregi ´n forma bipartitŁ micŁ (vezi 

Tab.2.26) ï unica structurŁ diferitŁ de principiul tripartit aplicat ´n primele trei pŁrἪi ï ́ n care toatŁ 

orchestra participŁ la realizarea acestuia. 

Tab.2.26: Suita pentru orchestrŁ de camerŁ, p. a IV-a 

FormŁ  FormŁ bipartitŁ micŁ 

SecἪiuni a b 

NumŁr de mŁsuri 7 10 

Plan tonal / modal A 
 

 

Tot pe formula ´ntoarsŁ ´nsoἪitŁ de c©teva intervale cromatizate, creaἪia se ´ncheie la ppp, 

lŁs©nd ´n urmŁ un semn de ´ntrebare, care, din punct de vedere muzicologic poate fi interpretat 

variat. TotuἨi, ´n contextul definirii stilului componistic al autorului, Suita pentru orchestrŁ de 

camerŁ este o realizare valoroasŁ pentru o primŁ etapŁ de creaἪie. AceastŁ concluzie Ἠi-o expune 

Ἠi cunoscutul critic Iu. Korev ´ntr-unul din numerele revistei lunare ʉʦʚʝʪʩʢʘʷ ʤʫʟʳʢʘ, scriind 

despre talentul proeminent al lui Gheorghe Neaga Ἠi despre vigurozitatea exprimŁrii muzicale ´ntr-

unele dintre cele mai reuἨite pŁrἪi Ἠi fragmente ale opusului [197, p. 220]. 

Ċn plus, Ăcompozitorul continuŁ aici cŁutarea formei perfecte pentru realizarea modelului de 

suitŁò [14, p. 95]. ĊncercŁrile sale de a muta cu locul unele pŁrἪi (vezi Vals Ἠi final), amintirea unor 

genuri din alte perioade ale istoriei sub stindardul modernismului (Coral Ἠi Vals), eschivarea de la 

tematismul de influenἪŁ folcloricŁ Ἠi adaptarea la stilul neoclasic, ´mbinarea omofoniei cu polifonia 

Ἠi chiar abordarea contrapunctului de stil sever ï toate probeazŁ efortul lui Gheorghe Neaga de a 

oferi ceva original Ἠi ´n acelaἨi timp raportat la stratul vechi al artei muzicale. ἧi, nu ´n ultimul 

r©nd, nu trebuie omisŁ ideea cŁ anume aceastŁ lucrare este cea Ă´n care pentru prima datŁ ´n istoria 

suitei naἪionale orchestra de coarde a fost ´mbogŁἪitŁ cu includerea instrumentelor de suflatò [15, 

p. 47]. 
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2.4. Concluzii la capitolul 2 

1. Ċn baza detaliilor oferite pentru fiecare opus analizat ´n capitolul 2, poate fi constatatŁ cu 

uἨurinἪŁ o ´ncadrare a repertoriul componistic de debut al lui Gheorghe Neaga ´n parametrii 

obiἨnuiἪi ai canoanelor fundamentate Ἠi cultivate de-a lungul istoriei muzicii universale academice.  

2. Compozitorul se dovedeἨte a fi un tradiἪionalist ´n prima sa etapŁ de creaἪie ´n ceea ce 

priveἨte genurile instrumentale de camerŁ abordate ï miniatura, sonata, suita ï Ἠi formele specifice 

ale acestora.  

3. Principalele semne distinctive ale muzicii de la ´nceput de cale ï ce conferŁ discursului 

muzical un aer de prospeἪime ï sunt influenἪa folclorului Ἠi tratarea ineditŁ a unor componente 

precum varietatea timbralŁ, expresivitatea conἪinutului muzical Ἠi relevarea sugestivŁ a temelor, 

originalitatea abordŁrii principiilor arhitectonice, precum Ἠi a tehnicilor polifonice, diversitatea 

materialului sonor, desenul ritmic de dans cu formulele lui periodice, alterarea treptelor a doua Ἠi 

a patra, dar Ἠi trimiteri subtile la anumite structuri modale. 

4. Una dintre caracteristicile stilistice se referŁ la materialul tematic de provenienἪŁ 

naἪionalŁ, aflat ´n str©nsŁ legŁturŁ cu melosul popular autohton. ἧi, deἨi nu se vor ´nt©lni citate sau 

imitaἪii din folclor, Gheorghe Neaga reuἨeἨte sŁ gŁseascŁ o modalitate de reg©ndire a elementului 

folcloric la nivel intonativ, melodic, ritmic etc. 

5. Printre reperele importante ale compozitorului figureazŁ tendinἪa cŁtre scrierea 

polifonicŁ, cŁtre un Ἠir de procedee de conducere a liniilor melodice lipsite de tehnicism deliberat 

Ἠi contrast tonal ´ntre vocile contrapuse. De altfel, Gheorghe Neaga combinŁ polifonia cu 

omofonia, iar tehnica imitativŁ este aplicatŁ ´n aceeaἨi mŁsurŁ cu executarea ´n unison. 

6. Tratarea polifonicŁ a materialului tematic a permis autorului sŁ extindŁ Ἠi sfera 

mijloacelor armonice utilizate. Ċn acest sens, ´n general, conἪinutul armonic al tuturor opusurilor 

analizate este unul dens Ἠi ´n acelaἨi timp original, proaspŁt, reuἨindu-se a se observa ´mbinarea 

coloritului folcloric cu unele influenἪe romantice, impresioniste Ἠi postimpresioniste. 

7. Ċn pofida aparenἪelor modale sesizate ocazional pe parcursul examinŁrii c©torva dintre 

lucrŁrile reprezentative pentru prima etapŁ de creaἪie, se constatŁ totuἨi o expunere tonalŁ, care 

suportŁ o cromatizare devenitŁ specificŁ ´ncŁ ´n primele compoziἪii ale autorului. 

8. Printre aspectele preferenἪiale ale creaἪiei lui Gheorghe Neaga, care ´i garanteazŁ, de 

altfel, o anumitŁ originalitate, se numŁrŁ abordarea sau introducerea a ceva neaἨteptat, 

surprinzŁtor. Spre exemplu, tema construitŁ ´n baza Ἠirului de douŁsprezece sunete ale gamei 

cromatice ´n Scherzo din Suita pentru cvartet de coarde Ἠi aplicarea procedeului attacca ́ ntre 

pŁrἪile aceleiaἨi creaἪii, intenἪia de a restaura Ἠi a moderniza modelul vest-european al suitei 
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preclasice ´n Suita pentru orchestrŁ de camerŁ, opunerea neprevŁzutŁ a unor fragmente omofone 

cu altele polifone observatŁ ´n toate lucrŁrile analizate ´n acest capitol, repriza falsŁ Ἠi ´n oglindŁ 

´n pŁrἪile a doua Ἠi a patra din Sonata nr. 1 pentru vioarŁ Ἠi pian Ἠ.a. 

9. RelaἪia òsimplu-complexò se regŁseἨte ´n fiecare principiu de tratare a materialului 

muzical utilizat ´n toate opusurile examinate ´n cadrul capitolului 2, iar contrapunerea ´n diferitŁ 

mŁsurŁ a diverselor elemente constitutive mŁrturiseἨte despre gradul de originalitate ´n repertoriul 

instrumental de camerŁ al lui Gheorghe Neaga. 

10. UrmŁrind preferinἪele stilistice demonstrate de autor ´n fiecare dintre lucrŁrile 

prezentate p©nŁ aici, trebuie scoasŁ ´n evidenἪŁ o anumitŁ strŁduinἪŁ a acestuia ´n materie de limbaj 

Ἠi tehnici componistice raportate cu toatŁ ´ncrederea la stratul vechi al practicii muzicale. Asta nu 

´nseamnŁ, ´nsŁ, cŁ, cu diferite ocazii, specificate pe parcursul schiἪelor analitice, Gheorghe Neaga 

nu s-a lŁsat ispitit Ἠi de oportunitŁἪile noului chiar ´n prima sa etapŁ de creaἪie. 
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3. FUZIUNEA TEHNICILOR COMPO NISTICE  TRADIἩIONALE CU CELE NOI ĊN 

PERIOADA DE MATURITATE  (anii 1970-1980) 

Ċn perioada anilor '70-80 ai secolului XX, fiind un Ăartist ´n plinŁ maturitate, Gheorghe 

Neaga aduce ´n creaἪia sa imaginea unei viziuni largi a conceptului componistic Ἠi totodatŁ 

rafinamentul, finisarea domeniilor sale de predilecἪieò [74, p. 8]. Anume ´n aceste condiἪii au 

apŁrut miniaturile Dans lent Ἠi Studiu de concert pentru pian, Sonata pentru pian, Trio-ul pentru 

clarinet, vioarŁ Ἠi pian, Cvartetul nr. 1 pentru instrumente cu coarde, Suita pentru orchestrŁ de 

coarde Ἠi Suita concertantŁ pentru violoncel Ἠi pian, dar Ἠi alte lucrŁri ale compozitorului ce ´i 

reflectŁ ´ntr-o perfectŁ mŁsurŁ predispoziἪiile artistice Ἠi ale cŁror valoare nu poate fi nicicum 

contestatŁ, cu toate cŁ numai c©teva au fost consemnate ´n scrierile muzicologice Ἠi doar o parte 

din ele au fost editate Ἠi se ´nscriu ´n repertoriile pedagogice Ἠi de concert. 

DeἨi se regŁsesc printre creaἪiile cameral-instrumentale autohtone ´n care prevaleazŁ 

oarecum conjuncturile compoziἪionale tradiἪionale, toate opusurile enumerate constituie c©teva 

etape importante prin care Gheorghe Neaga a participat la realizarea unui progres pe calea 

´nnoirilor. Ċn consecinἪŁ, autorul Ἠi-a demonstrat sieἨi, precum Ἠi ´ntregii istorii naἪionale a muzicii 

faptul cŁ, deἨi, Ă´ntr-o perspectivŁ largŁ, relaἪia tradiἪie-inovaἪie exprimŁ ´ntr-un proces artistic o 

anumitŁ direcἪieò [119, p. 175], ´n viziunea sa cele douŁ categorii ale raportului pot fuziona cu 

succes. 

Ċn general, spre deosebire de lucrŁrile etapei de debut, aflate preponderent sub hegemonia 

stilisticŁ a folclorismului, opusurile apŁrute ´n anii de maturitate componisticŁ prezintŁ o atitudine 

tot mai ´nclinatŁ cŁtre o mai mare diversitate de influenἪe stilistice. FŁrŁ a se dezice de normele 

fundamentale ale artei muzicale, Gheorghe Neaga introduce noi conἪinuturi Ἠi trateazŁ c©t mai 

inedit planurile arhitectonice ´n baza reinterpretŁrii tuturor elementelor constitutive ale creaἪiilor. 

Diversitatea asocierilor timbrale, intensitatea tehnicilor polifonice, abordarea la orice nivel a 

principiului variantic Ἠi multe alte detalii demne de luat ´n consideraἪie l-au condus pe compozitor 

spre o poziἪie fireascŁ de Ămaestru al genurilor cameraleò [15, p. 6] 

C©t despre aportul folclorului ´n contextul repertoriului acestei etape, se constatŁ cŁ fiecare 

lucrare ï ce urmeazŁ a fi analizatŁ ´n urmŁtoarele c©teva subcapitole ï demonstreazŁ faptul cŁ Ăo 

treaptŁ mai ´naltŁ ´n interpretarea materialului folcloric muzical constŁ ´n depŁἨirea 

etnografismului, a limitelor folclorice str©mte, stabilindu-se legŁturi mediate cu legitŁἪile 

melosului popularò [100, p. 73]. Astfel Ăfolclorul, ca izvor permanent de inspiraἪie, capŁtŁ ´n 

creaἪia muzicalŁ din aceastŁ perioadŁ o prelucrare indirectŁò [110, p. 595], fiind abordat c©t mai 

original la toate nivelurile conἪinutului muzical. 
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3.1. TratŁri metro-ritmice ´n genul de miniaturŁ 

Miniaturile instrumentale ocupŁ un loc ´nsemnat Ἠi ´n cea de-a doua etapŁ de creaἪie a 

compozitorului Gheorghe Neaga. Recitativ Ἠi BurlescŁ pentru vioarŁ Ἠi pian (1971), PiesŁ pentru 

patru viori (1975), Poveste pentru vioarŁ Ἠi pian (f.a.), Patru piese pentru cvartet de coarde (1977), 

Ѽase piese pentru cvartet de coarde (1979), 12 invenѿii la 2 voci voci pentru pian (1980), Trei piese 

pentru orchestrŁ de camerŁ (1982), Trei duete pentru vioarŁ Ἠi pian (1983, 1984, 1985), Invenѿiuni 

la 2 voci pentru pian (1985), NocturnŁ pentru contrabas Ἠi pian (1986), Melodie pentru vioarŁ Ἠi 

pian (f.a.), Dans lent pentru pian (f.a.) ori Studiu de concert pentru pian (f.a.) sunt doar c©teva 

titluri Ăreprezentative din mai multe puncte de vedere: al sintezei dintre elementele muzicii 

folclorice cu tehnicile moderne de compoziἪie, al ´mbinŁrii virtuozitŁἪii expunerii ideii muzicale 

cu pregnanἪa imaginii acesteia, al re´nnoirii limbajului muzical produsŁ la confluenἪa anilor '60-70 

ai secolului XX Ἠi devenitŁ definitorie pentru stilul creativ al compozitorului ´n urmŁtorii aniò 

[180, p. 50]. 

AἨadar, ´ntr-o relativŁ opoziἪie cu miniaturile de o autenticŁ inspiraἪie folcloricŁ compuse ´n 

perioada de debut a lui Gheorghe Neaga, repertoriul etapei a doua cuprinde opusuri apŁrute sub 

influenἪa muzicii profesioniste Ἠi a tehnicilor de crearea a acesteia. Prin urmare, probabilitatea 

aplicŁrii unor principii compoziἪionale inovatoare, ´n suprapunere cu cele tradiἪionale, este una 

semnificativŁ din punct de vedere stilistic. Ċn acest context, ´n comparaἪie cu folclorismul singular 

ce predominŁ asupra creaἪiilor de la ´nceput de cale, piesele anilor '70-90 exprimŁ un mixt de stiluri 

ce poate fi urmŁrit Ἠi argumentat prin intermediul analizei fiecŁrei lucrŁri ´n parte. 

Spre exemplu, o serie de elemente muzicale Ἠi tehnici componistice relevante pentru 

perioada ´n care au fost create se regŁsesc ´n douŁ miniaturi dedicate pianului ï Dans lent Ἠi Studiu 

de concert. Ċn cazul ambelor piese, ´n prim-plan se poziἪioneazŁ ingeniozitatea autorului ´n privinἪa 

organizŁrii metrice Ἠi ritmice. Or, Ăun mare numŁr de lucrŁri ´n genul muzicii camerale din anii 

70-80 ne vorbesc despre aceea cŁ cele mai desŁv©rἨite Ἠi originale fenomene, la nivel lexico-

gramatical, sunt concentrate ´n sfera metro-ritmicŁò [100, p. 73]. 

C©teva procedee de aplicare a acestui parametru pot fi relevate cu uἨurinἪŁ mai ales ´n cazul 

creaἪiei Dans lent pentru pian. Ċntr-un tempo Andantino con moto Ἠi sub indicaἪiile accelerando 

e crescendo observate pe parcursul ´ntregii structuri de tip aba1 (vezi Tab.3.1) ï ´n care a1 conἪine 

evidente elemente de dezvoltare ï, materialul muzical este expus ´ntr-o permanentŁ sincopare a 

timpilor de mijloc ai metrului de 4/4 (vezi A.3.1). Expunerea sacadatŁ alterneazŁ ostinat ´ntre 

partida m©inii drepte Ἠi cea a m©inii st©ngi, schimbŁrile fiind produse tot mai alert, de la o distanἪŁ 

de patru mŁsuri p©nŁ la  una de o mŁsurŁ. 
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Tab.3.1: Dans lent pentru pian 

FormŁ FormŁ tripartitŁ micŁ 

SecἪiuni a b a1 

NumŁr de mŁsuri 8 13 11 

Plan tonal / modal do 

 

Organizarea c©t mai originalŁ a metrului Ἠi ritmului, dar mai ales scrierea imitativŁ ´n unele 

secvenἪe ale compartimentului median b (spre exemplu, mŁsurile 9-12), provoacŁ aluzia unui 

contrapunct dublu Ἠi chiar triplu mobil vertical. Drept adaos la abordarea pur polifonicŁ a 

materialului tematic, compozitorul suprapune o amplificare sonorŁ a ´ntregii lucrŁri, astfel ´nc©t, 

´n baza intervalicii produse prin cromatizare, aproape orice consunare devine una disonantŁ. De 

altfel, anume ´n cazul acestei miniaturi parametrul armonic nu este suficient valorificat, autorul 

limit©ndu-se doar la acorduri pe cvarte expuse fie armonic, fie melodic. 

Ċn baza argumentelor noastre, Dans lent este unul dintre opusurile ´n care Gheorghe Neaga 

Ἠi-a etalat mŁiestria de a se exprima ´n mod inovator pornind de la niἨte principii compoziἪionale 

tradiἪionale. Altfel, expunerea unui material sonor dificil din punct de vedere tehnic sub titlul unui 

dans ï denumire care indicŁ ´n mod obiἨnuit o lucrare dansantŁ cu o linie melodicŁ clarŁ Ἠi un 

acompaniament simplist ï poate fi consideratŁ un act de curaj al compozitorului mai ales ´n 

contextul perioadei ´n care miniatura a fost creatŁ. 

ĊncŁ o dovadŁ a acestui fapt este Studiu de concert pentru pian, o piesŁ ´n care autorul a 

demonstrat cu succes abilitŁἪi de tratare metro-ritmicŁ a conἪinutului tematic. ἧi dacŁ ´n creaἪia 

precedentŁ Gheorghe Neaga a valorificat procedeul sincopŁrii, ´n cazul lucrŁrii de faἪŁ 

compozitorul a mizat mai mult pe o alternanἪŁ de formule metrice (5/4, 4/4, 3/4) Ἠi, mai ales, 

ritmice. Expunerea repetatŁ a unui grup de sunete consecutiv accentuate ´ntr-un mod succesiv al 

trasŁrilor conduce la iterarea aceleiaἨi construcἪii melodice de fiecare datŁ ´ntr-o ipostazŁ nouŁ 

(vezi A.3.2), iar cele mai diferite elemente gŁsite ´n structura multipartitŁ a formei mici ar dirija o 

eventualŁ interpretare arhitectonicŁ spre principiul de rondo (vezi Tab.3.2). 

Tab.3.2: Studiu de concert pentru pian 

FormŁ FormŁ micŁ cu elemente de rondo 

SecἪiuni a b a c a 

NumŁr de mŁsuri 17 18 7 14 20 

Plan tonal / modal do 

 

Ċn fond, ´n contextul ostinŁrii continue Ἠi ´n cel al unui permanent contrapunct dublu mobil 

vertical, tehnica de bazŁ folositŁ de compozitor este una inspiratŁ din principiul de izoritmie. Toate 

acestea oferŁ, alŁturi de schimbarea permanentŁ a metrului (5/4, 4/4, 3/4), un motiv ´ntemeiat 
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pentru a considera Studiul de concert o lucrare scrisŁ ´n baza unor legitŁἪi tradiἪionale percepute 

´ntr-un suflu inovator. Mai mult, Ἠi de aceastŁ datŁ intervalica Ἠi consunŁrile ï formate ´n mare 

parte din secunde, cvarte Ἠi septime ï sunt unele disonante, care, auzite fiind, creeazŁ un contrast 

de atmosferŁ Ἠi de caracter cu indicaἪia iniἪialŁ Allegro non troppo ma giocoso. 

Ċntr-un final, Studiul de concert poate fi considerat una dintre miniaturile ce oferŁ pianistului 

Ἠi ascultŁtorului un dublu potenἪial de virtuozitate ï interpretativ Ἠi compoziἪional, motiv pentru 

care, alŁturi de Dans lent, nu este prea des interpretatŁ ori inclusŁ ´n programele didactice ale 

instituἪiilor de ´nvŁἪŁm©nt artistic. Ambele de un nivel ´nalt al complexitŁἪii tehnice Ἠi sonore, 

acestea au fost editate ´n 1988 ´n culegerea ʇʴʝʩʝ ʧʝʥʪʨʫ ʧʠʘʥ (vezi Anexa 2) Ἠi aἨteaptŁ sŁ fie 

mai des promovate ´n practica concertisticŁ. 

3.2. Atipicitate arhitectonicŁ ´n genul de sonatŁ 

UnicŁ ´n repertoriul lui Gheorghe Neaga, Sonata pentru pian este un opus de o remarcabilŁ 

maturitate artisticŁ, dat©nd din perioada ´n care autorul a atins un ´nalt grad de profesionalism 

componistic Ἠi a acumulat o suficient de bogatŁ experienἪŁ ´n domeniul muzicii instrumentale de 

camerŁ. CreaἪia a fost compusŁ ´n 1979 ï an ´n care muzicianului ´i este conferit titlul onorific de 

Maestru ´n ArtŁ, ´n acest fel fiindu-i apreciat aportul ´n dezvoltarea artei muzicale naἪionale ï Ἠi 

editatŁ peste c©Ἢiva ani (vezi Anexa 2). 

Lucrarea ar putea fi perceputŁ drept un caleidoscop de caractere savante Ἠi imagini inspirate 

din folclor, toate realizate cu o fantezie nestŁvilitŁ, apel©nd la multiple mijloace de expresie 

muzicalŁ Ἠi de dramaturgie, unele proeminente, iar altele put©nd fi identificate doar ´n urma unei 

analize minuἪioase. Ċn ansamblu, limbajul muzical utilizat contribuie la conturarea unor imagini 

nŁvalnice care alterneazŁ cu momente meditative, de contemplare. Succedarea lor ´ntruchipeazŁ o 

suitŁ a etapelor din viaἪa umanŁ ï fiecare diferitŁ, reflect©nd diverse probleme Ἠi contradicἪii de 

ordin spiritual ï reunite ´ntr-o evoluἪie continuŁ ce tinde spre ideal, spre surmontarea tuturor 

greutŁἪilor Ἠi soluἪionarea tuturor conflictelor de ordin intern Ἠi extern. Discursul sonor 

impresioneazŁ ascultŁtorul anume prin aceastŁ serie de reflectŁri artistice originale, organizate ´ntr-

un Ἠir de reprezentŁri Ἠi viziuni profunde asupra umanului. 

Opusul se mai evidenἪiazŁ printre sonatele lui Gheorghe Neaga Ἠi prin atipicitatea 

arhitectonicŁ. Ċn fond, continu©nd modelul romantic lisztian Ἠi urm©nd tendinἪele muzicale din a 

doua jumŁtate a secolului XX, genul de sonatŁ ĂprosperŁ ´n condiἪiile existenἪei unor contrarii ´n 

aparenἪŁ ineluctabile. [...] Sonata reclamŁ o nouŁ substanἪialitate a g©ndirilor muzicale, o nouŁ 

pregnanἪŁ a tipurilor Ἠi dominantelor de caracter, simplificŁri constructive care sŁ o fereascŁ de 

intrŁri ´n amestec, de stridenἪe virulent Ἠi conjunctural subliniateò [17, p. 265]. De aici Ἠi forma 
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monopartitŁ la care au recurs tot mai mulἪi autori de sonate14 ce au realizat mai mult sau mai puἪin 

faptul cŁ Ărespectarea numŁrului de pŁrἪi ale ciclului de sonatŁ, precum Ἠi ale caracteristicilor 

clasice prezintŁ un pericol de manierism, pe care l-a sesizat ´ncŁ Beethovenò [26, p. 69]. 

ĊnsŁ conotaἪiile obiἨnuite ale termenului òmonopartitò ï ce indicŁ, de regulŁ, o singurŁ 

secἪiune unitarŁ din punct de vedere tonal Ἠi tematic ï sunt mai degrabŁ ignorate de aceἨtia dec©t 

practicate. Pentru cŁ simplificŁrile subliniate de W. G. Berger urmŁresc de fapt Ăaccentuarea 

marilor linii de forἪŁ, ai imediateἪei ´n planul expresiei, actualizarea unor laturi care Ἢin de intriga 

piesei, de problematica discursului muzical, de dramaturgia sonorŁò [17, p. 265]. Astfel, de cele 

mai multe ori, ´n cadrul unei singure pŁrἪi sunt concentrate expuneri Ἠi tratŁri de tematism notate 

´n partiturŁ prin mijloace relativ tradiἪionale, dar care oferŁ un conἪinut complex Ἠi tensionat cu 

valoare ἨtiinἪificŁ Ἠi conotaἪii filosofice, estetice etc. 

ἧi dupŁ cum Ăcontopirea diferitelor pŁrἪi ´ntr-un singur flux este un alt aspect al problemeiò 

[26, p. 69], se poate constatŁ cŁ structura monopartitŁ a Sonatei pentru pian de Gheorghe Neaga 

cuprinde cinci compartimente individualizate (vezi Tab.3.3), ale cŁror poziἪii ´n cadrul arhitecturii 

generale ar putea fi comparate cu cele ale pŁrἪilor dintr-un ciclu pentapartit. Imaginile contrastante 

Ἠi oarecum ´nrudite ´n acelaἨi timp, ´ntruchiparea diferitelor tipuri de caracter Ἠi redarea unei 

diversitŁἪi de scene de activitate sau momente contemplative, toate aceste mijloace de constituire a 

unui discurs sonor divers Ἠi unitar oferŁ suficiente argumente pentru admiterea acestei ipoteze. 

Tab.3.3: Sonata pentru pian 

FormŁ FormŁ liberŁ 

Compartimente  A 
punte  

B(A) 
punte  

C 

SecἪiuni a b c d(a) d(a)1 c1+b1+a1 e d2 e1 

NumŁr de mŁsuri 9 11 8 4 12 16 18 5 26 18 8 

Plan tonal / modal C 
 

FormŁ liberŁ 

punte 
D A1 

f Punte f1 f2 f3 a2 a3 a4 a5 

1 14 1 10 11 15 8 8 8 10 

C 

 

Prima diviziune a formei ï A ï este dominatŁ de un caracter energic, activ, impus de profilul 

ritmico-melodic al motivului tematic generator (vezi A.3.3) Ἠi de tempo-ul Allegro con spirito; dar 

limbajul cromatizat Ἠi sonoritŁἪile preponderent disonante ´i conferŁ debutului sonatei Ἠi o alurŁ 

dramaticŁ. ConstrucἪia celor trei secἪiuni constituente este bazatŁ pe principiul variantic alimentat 

de un Ἠir de tehnici polifonice, de care compozitorul dŁ dovadŁ ´ncŁ din ´nceputul creaἪiei. 
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Spre exemplu, a comportŁ structura unei perioade din trei propoziἪii a c©te trei mŁsuri, ale 

cŁror conἪinuturi sunt expuse prin proposta Ἠi risposta. Tema ï trasatŁ ´n trei registre diferite ï are 

o structurŁ intervalicŁ quasi identicŁ Ἠi este ´mpŁrἪitŁ pe douŁ fraze ´n care celula generatoare 

porneἨte de la ´nŁlἪimi diferite ï do Ἠi sol# ́ n primele douŁ propoziἪii Ἠi mi Ἠi fa ́ n ultima. Sunetele 

ambelor fraze alcŁtuiesc, asemŁnŁtor unei serii, un Ἠir din douŁsprezece sunete (vezi A.3.3), dar 

modificŁrile intervalice ulterioare Ἠi modalitatea de elaborare a discursului muzical (inclusiv 

comprimarea temei ´n risposta) sunt departe de principiile serialismului. 

SecἪiunile b Ἠi c par sŁ ofere idei muzicale relativ noi, ´nsŁ oarecum ´nrudite cu ideaticul 

precedent. Ċntr-o aparentŁ ostinare, elementele din a sunt puternic variate Ἠi supuse unor 

cromatizŁri intense ´n concomitenἪŁ cu pedalele diatonice, cu dezvoltŁrile ritmice Ἠi cu tratŁrile 

polifonice (imitaἪie pe douŁ voci Ἠi contrapunct dublu mobil vertical). 

Ċn cadrul compartimentului B sunt trei subdiviziuni. Ċn primele douŁ ï d(a) Ἠi d(a)1 ï 

predominŁ desfŁἨurarea orizontalŁ a conἪinutului sonor. Materialul acestora derivŁ din a Ἠi readuce 

´n prim plan tema din debutul Sonatei ´ntr-o formŁ uἨor recognoscibilŁ (vezi A.3.4). ĊncŁ din 

primele mŁsuri compozitorul recurge la elaborŁri motivice Ἠi secvenἪŁri, elementele tematice fiind 

transpuse la varii ´nŁlἪimi ´n diferite registre. AceeaἨi temŁ, dar Ἠi conἪinuturile din b Ἠi c apar ´n 

mod surprinzŁtor de puἪin schimbate ´n ultima secἪiune ´ntr-o succesiune absolut inversatŁ. 

AceastŁ revenire neaἨteptatŁ a tuturor componentelor din A ï bine´nἪeles, ´ntr-o formŁ comprimatŁ 

ï argumenteazŁ permanenta atracἪie a compozitorului cŁtre reprizŁ. De aceea, analizate ´mpreunŁ, 

primele douŁ compartimente mai pot constitui o arhitecturŁ tripartitŁ mare de tip ABA1, una 

concentricŁ (abcdbca) sau una de rondo, ´n funcἪie de rolul care este atribuit secἪiunilor d(a) Ἠi 

d(a)1. 

Anticipat de un septacord mŁrit ´n cea de-a doua rŁsturnare a sa, C se prezintŁ ´ntr-o structurŁ 

tripartitŁ cu reprizŁ dinamizatŁ. DeἨi pare sŁ aibŁ un conἪinut absolut nou, impunŁtor prin 

´mbinarea caracterului de joc cu g©ndirea savantŁ a compozitorului Ἠi ´n contrast cu discursul 

precedent, din punct de vedere tematic se bazeazŁ pe formule ritmico-melodice ´mprumutate din 

tematismul compartimentelor anterioare. Spre exemplu, cu o evidentŁ tentŁ folcloricŁ prin 

miἨcarea ascendentŁ pe sunetele trisonului sol-si-re, tema iniἪialŁ (vezi A.3.5) poate fi uἨor gŁsitŁ 

´n secἪiunea c. 

Reluarea continuŁ a elementului tematic ´n diferite registre Ἠi variante intervalice, precum Ἠi 

ostinarea figurii ritmice, semnaleazŁ principiul variantic ´n secἪiunile exterioare ale 

compartimentului. AlŁturi de caracterul folcloric despre care s-a menἪionat mai sus descoperim Ἠi 

cel de tocatŁ, or, ambele òconlucreazŁò pentru crearea unei atmosfere de joc bŁtut, ai cŁrui 

protagoniἨti ar putea fi flŁcŁii ieἨiἪi la horŁ ´n bŁtŁtura satului. Doar o pauzŁ inspiratŁ din d(a) 
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´ntrerupe atmosfera creatŁ, ocazie cu care poate fi din nou luatŁ ´n consideraἪie ideea unui 

convenἪional refren ´n cadrul unei eventuale forme de rondo. 

Repriza din C ar ´nfŁἪiἨa ultimele bŁtŁi de picior ale dansatorilor apŁsate ´n bŁtŁtura de 

pŁm©nt a satului Ἠi aἨezŁrile lor ´n pirostrii ´n v©ltoarea muzicii, p©nŁ la cŁderea ´ntr-o stare 

letargicŁ la care Gheorghe Neaga face aluzie prin intermediul compartimentului D. DupŁ o scurtŁ 

punte cu un conἪinut arpegiat, un profund lirism oferŁ o atmosferŁ antiteticŁ celei de joc din C, dar 

Ἠi energiei dramatice din A. ἧi, deἨi este vorba deja despre un al doilea centru liric (dupŁ B), 

caracterul meditativ ´i oferŁ un rol principal ´n acest sens. 

Noul tablou Ἠi, totodatŁ, noul aspect ideatic, sunt introduse de patru secἪiuni ´nrudite ´n baza 

principiului variantic: f, f1, f2 Ἠi f3. Toate conἪin o pedalŁ sincopatŁ a diferitelor rŁsturnŁri de 

acorduri pe cvinte, iar pe fundalul unor ´mbinŁri de ἪesŁturŁ polifonicŁ Ἠi omofon-armonicŁ se 

desfŁἨoarŁ o linie melodicŁ ´ntortocheatŁ construitŁ preponderent din sunete cu durate lungi (vezi 

A.3.6). Treptat, pe parcursul ´nἨiruirii de variante, se acumuleazŁ intensitate Ἠi dramatism prin 

transpuneri ´n diferite registre, modificŁri ale poziἪiei acordului ostinat, reformulŁri ritmice etc. 

Cea mai tensionatŁ secἪiune pare a fi ultima, care aminteἨte oarecum de c prin cromatizarea intensŁ 

Ἠi salturile c©t mai mari. 

Ultimul compartiment al formei este din nou un Allegro energic Ἠi impulsiv. Acesta poartŁ 

un caracter sintetic, ´ntrunind diferite elemente din ´ntregul material anterior asemenea finalurilor 

de cicluri sonato-simfonice; iar faptul cŁ celula generatoare din A predominŁ ï evidente fiind un 

Ἠir de transfigurŁri ale acesteia ï contribuie la crearea unei senzaἪii de reprizŁ dinamizatŁ de tip A1. 

TotodatŁ, diviziunea mai poate fi tratatŁ Ἠi ca o codŁ sumativŁ pentru ´ntreaga lucrare sau, mai 

mult, ca un refren pentru o eventualŁ formŁ neregulatŁ de rondo. 

Discursul constituit din patru variante ï a2, a3, a4 Ἠi a5 ï debuteazŁ pe fundalul unei pedalei 

figurate preluate din D, ale cŁrei repetŁri cadenἪate ´ntr-un tempo con brio imprimŁ sonoritŁἪii un 

caracter de tocatŁ. DupŁ c©teva trasŁri augmentate ale temei Ἠi extinderi ale partiturii ´n toate 

registrele pianului, ultima secἪiune este Ἠi un epilog al ´ntregului parcurs muzical al creaἪiei. Ċntr-

un ´nalt grad de profunzime, autorul ´mbinŁ un tip de miἨcare ce redau bŁtŁile de clopote ï ́ nt©lnit 

la Rahmaninov sau Prokofiev ï cu c©mpuri sonore tipice zgomotului urbanistic ï procedeu ce 

comportŁ afinitŁἪi auditive cu unele momente din lucrarea Pacific 231 de Honegger. Astfel, 

Gheorghe Neaga reuἨeἨte sŁ impresioneze prin realizarea unei simbioze a diverselor elemente 

devenite caracteristice muzicii universale seculare, dar Ἠi fenomenului muzical al secolului XX. 

Ċn concluzie, putem conchide cŁ Sonata pentru pian de Gheorghe Neaga este un monociclu ´n 

care contrastul Ἠi totodatŁ unitatea celor cinci compartimente se rezumŁ la caracter, atmosferŁ Ἠi 

aspecte ideatice. Din punctul de vedere al structurii, evidenta formŁ liberŁ mai poartŁ trŁsŁturi de 



80 

 

rondo Ἠi poate fi apreciatŁ Ἠi ca o formŁ tripartitŁ cu reprizŁ comprimatŁ sau ca una concentricŁ (vezi 

Tab.3.4). Mai mult, fiecare subdiviziune pare sŁ ´ndeplineascŁ obiἨnuitele roluri din cadrul unui ciclu 

pentapartit cu douŁ centre lirice sau al unuia cvadripartit cu codŁ. C©t despre mijloacele care asigurŁ 

integritatea construcἪiei, acestea sunt dirijate, ´n mare, de articulŁrile polifonice, observabile aproape 

´n fiecare mŁsurŁ a lucrŁrii. Toate dezvoltŁrile oferite temelor, elementelor tematice, precum Ἠi 

celulei generatoare din a se datoreazŁ tratŁrii motivice, dar mai ales celei polifonice. 

Tab.3.4: Sonata pentru pian 

FormŁ liberŁ A B C D A1 

FormŁ tripartitŁ mare A Compartimentul median A1 

Rondo (dupŁ tempo) Allegro (lent) Allegro Andante Allegro 

FormŁ concentricŁ (dupŁ caracter) energic liric  dansant liric  energic 

Ciclu pentapartit p. I-a p. a II-a p. a III-a p. a IV-a p. a V-a 

Ciclu cvadripartit cu codŁ p. I-a p. a II-a p. a III-a p. a IV-a codŁ 

 

AἨadar, mai ales ´n privinἪa formei, compozitorul propune o ´mbinare pe c©t de fireascŁ, pe 

at©t de ingenioasŁ a tradiἪiei cu inovaἪia. FundamentatŁ solid pe moἨtenirea clasicŁ a muzicii 

europene, lucrarea ́nfŁἪiἨeazŁ pagini ´ncadrate de legitŁἪi vechi primenite dupŁ principii ale 

tehnicilor componistice noi. De altfel, opusul lui Gheorghe Neaga este un argument ´n sine a 

faptului cŁ Ăcultura sonatei contemporane reprezintŁ cu totul altceva dec©t o simplŁ adeziune la 

tradiἪie, la sfera unor tradiἪii delimitate prin ciclice ´nscrieri la clasic sau romantic. Jocul razelor 

ce alunecŁ peste noi momente nu ascund ´ntŁrirea unor noi relaἪii formale, a cŁror diversitate ne 

apare foarte semnificativŁ, cu at©t mai mult cu c©t tehnicile cele mai severe converg cŁtre 

sublinierea deloc crepuscularŁ a diversitŁἪii ´n unitateò [50, p. 310]. 

3.3. TradiἪie Ἠi inovaἪie ´n ansamblul de trio 

Primul trio semnat de Gheorghe Neaga ï Trio pentru clarinet, vioarŁ Ἠi pian ï a apŁrut ´n 

anul 1976, ´ntr-o perioadŁ ´n care ansamblurile camerale au constituit o arie determinantŁ pentru 

´ntregul repertoriul componistic autohton, iar fiecare autor a ´ncercat sŁ ofere muzicii noi faἪete 

sonore, ideatice, ritmice, arhitectonice etc. Ċn plus, anume Ă´n domeniul trio-urilor instrumentale 

ale anilor 1970-1980 se observŁ o tendinἪŁ cŁtre o diversitate a componenἪelor interpretativeò [199, 

p. 21], ´n acest context Gheorghe Neaga dedic©ndu-Ἠi creaἪia unei formaἪii relativ moderne de 

clarinet, vioarŁ Ἠi pian. DeἨi nu existŁ ´nregistrŁri sau editŁri ale Trio-ului, se pare cŁ o primŁ 

interpretare, care a avut loc ´n Conservatorul chiἨinŁuian, i-a aparἪinut ´nsuἨi compozitorului, 

´nsoἪit de clarinetistul Eugen VerbeἪchi Ἠi pianistul Victor Levinzon.15 
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Ansamblul a fost consacrat soldaἪilor din formaἪiile muzicale ale unitŁἪilor militare din fosta 

URSS [197, p. 238], fapt care nu ἨtirbeἨte totuἨi din atitudinea academicŁ a autorului faἪŁ de 

profilul ideatic Ἠi faἪŁ de procedeele de expunere Ἠi tratare a componentelor acestuia. Or, conturul 

tematic este unul eterogen, influenἪat de cunoscuta melodie ostŁἨeascŁ ʇʦʯʪʘ ʧʦʣʝʚʘʷ ï fiind 

vorba despre c©ntecul ɺ ʧʫʪʴ compus ´n 1954 de Vasili Soloviov-Sedoi pe versurile lui Mihail 

Dudin ï , dar inspirat Ἠi din afinitŁἪile ritmico-melodice conjugate ´ntre Rondo alla ingharese quasi 

un capriccio op. 129 ï subintitulat de Beethoven Die Wut ¿ber den verlorenen Groschen ï Ἠi 

c©ntecul popular Am un leu ѽi vreu sŁ-l beu, care circulŁ Ἠi sub denumirea MŁi stejar frumos ѽi verde. 

Prin urmare, Ăcompozitorul nu a gŁsit ceva condamnabil ´n ´mbinarea acestor trei straturi Ἠi 

a creat o lucrare ciclicŁ mareò [197, p. 238], ´n care suprapunerea sau alternarea temelor sunt 

procedee fireἨti ´n expunerea ´ntregului conἪinut. Ċmprumut©nd ´n diferitŁ mŁsurŁ din caracterul, 

atmosfera Ἠi elementele ritmico-melodice ale celor trei creaἪii-sursŁ, Gheorghe Neaga devanseazŁ 

citarea Ἠi se ´ndepŁrteazŁ uneori at©t de mult de variantele originale, ´nc©t acestea devin doar niἨte 

eventuale componente ale unui puzzle sonor. 

Ċntr-o structurŁ cvadripartitŁ tipicŁ pentru un ciclu sonato-simfonic, lucrarea se numŁrŁ 

printre opusurile care certificŁ derivarea arhitectonicŁ a genului de trio din cel de sonatŁ. DeἨi 

aflate din punct de vedere ideatic sub paravanul unui melanj al elementelor extrase din melodiile 

enumerate mai sus, cele patru pŁrἪi comportŁ totuἨi trŁsŁturi diferite. DupŁ cum principiul esenἪial 

de alcŁtuire a unui conἪinut ´l constituie unitatea ´n varietate [64, p. 7], ´nlŁnἪuirea imaginilor Ἠi a 

stŁrilor de spirit sugerate prin formulŁri muzicale arhitectonice, ritmico-melodice sau de scriiturŁ, 

indicŁ perseverenἪa autorului de a accentua tradiἪionalul contrast dintre miἨcŁri. 

Prima parte ï Allegretto scherzando ï se structureazŁ ´ntr-o formŁ de sonatŁ (vezi Tab.3.5) 

intens polifonizatŁ ´ncŁ din ´nceputul expoziἪiei (vezi A.3.7).  

Tab.3.5: Trio pentru clarinet, vioarŁ Ἠi pian, p. I-a 

FormŁ FormŁ de sonatŁ 

Compartimente  ExpoziἪie Tratare ReprizŁ 

SecἪiuni TP punte TS I II  III  TP/TS codŁ 

NumŁr de mŁsuri 18 4 20 35 22 18 21 31 

Plan tonal / modal C ~> F ~> C/F C 

 

Astfel, procedeele imitative ï expuneri directe Ἠi recurente, imitaἪii severe, libere ori ´n 

stretto ï ´nsoἪite de o polifonie contrastantŁ Ἠi de o alta a straturilor, de ´mbinŁri c©t mai derivate 

provocate de contrapunctul mobil, de ostinato Ἠi microostinato, ´nlocuiesc clasicul raport omofon-

armonic ´n ceea ce priveἨte conἪinutul muzical Ἠi, totodatŁ, ´mpiedicŁ secἪionarea exactŁ a 

compartimentelor structurii. Organizarea detaliilor arhitectonice este ´ntr-o str©nsŁ legŁturŁ cu 
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elaborarea motivicŁ, iar principiul varierii stŁ la baza realizŁrii travaliului tematic ´n ´ntreaga 

formŁ, ´ntruc©t expoziἪia Ἠi repriza nu aratŁ prea diferit de compartimentul dezvoltŁrii. 

Din punct de vedere tematic, ciclul debuteazŁ cu elemente rŁzleἪe din melodia soldŁἪeascŁ, 

observate oarecum at©t ´n TP, c©t Ἠi ´n TS (vezi A.3.7 Ἠi A.3.8). Ambele secἪiuni expozitive ï ́ ntre 

acestea se aflŁ o punte al cŁrei conἪinut intens cromatizat nu prezintŁ un interes anume ï poartŁ 

amprenta tiparului polifonic at©t de familiar lui Gheorghe Neaga. DacŁ prima temŁ este supusŁ ´n 

mare parte diferitelor tehnici ale imitaἪiei, pentru urmŁtoarea autorul a mai asigurat Ἠi un 

contrasubiect, formulat ´n partida clarinetului ´n baza primului motiv al TP (vezi A.3.8). Ba mai 

mult, s-ar putea constata prezenἪa cŁ acest motiv este ´nἨiruit de-a lungul ´ntregii pŁrἪi asemeni 

unui leitmotiv ´ntr-o diversitate de combinaἪii cu alte elemente ritmico-melodice. 

Celelalte douŁ compartimente ale formei ï tratarea Ἠi repriza ï sunt pe c©t de obiἨnuite prin 

òduelareaò temelor cromatizate ´n perimetrul scriiturii polifonice Ἠi ´n cel al alternŁrii frecvente a 

mŁsurilor (5/4, 4/4, 3/8, 3/4, 5/8, 2/4 ), pe at©t de curioase ´n cazul reexpunerii. AἨadar, repriza se 

´mparte convenἪional ´n douŁ secἪiuni ï repriza propriu-zisŁ Ἠi coda ï ́ n care procesul confruntŁrii 

tematice continuŁ oarecum dezvoltarea lor din tratare. TotuἨi, ´n prima dintre acestea predominŁ 

elementul principal, iar ´n cea de-a doua ï aflatŁ ´ntr-o densitate micἨoratŁ a texturii, metodŁ prin 

care autorul anticipeazŁ cumva partea a doua ï cel secundar. Pentru a mai nominaliza o provocare 

a compozitorului ´n cazul ultimului compartiment, se poate aminti ideea de contrasubiect iteratŁ 

mai sus. Ċn timp ce fiecare temŁ devine pe r©nd contrasubiectul celeilalte, fŁrŁ a se deranja reciproc, 

acestea se completeazŁ cu desŁv©rἨire, produc©nd cŁtre sf©rἨit iluzia coexistenἪei perfecte a unor 

elemente absolut contrastante. 

Ċntr-o continuare fireascŁ a ἪesŁturii polifonizate (este adŁugat contrapunctul triplu Ἠi cel 

cvadruplu), partea a doua ï Intermezzo scherzando ï se prezintŁ cu o formŁ tripartitŁ mare cu reprizŁ 

de tip ABA1 (vezi Tab.3.6). Ċn cadrul acesteia se ´ncearcŁ suprapunerea ´ntr-un Ἠir de variante melodia 

ʇʦʯʪʘ ʧʦʣʝʚʘʷ cu debutul Rondo-ului beethovenian Ἠi cu cel al c©ntecului popular, care, la o primŁ 

audiere Ἠi analizŁ ne aminteἨte mai mult de faimoasa Rapsodie nr. 1 a lui G. Enescu. 

Tab.3.6: Trio pentru clarinet, vioarŁ Ἠi pian, p. a II-a 

FormŁ FormŁ tripartitŁ mare 

Compartimente A B (A) A1 

codŁ 
SecἪiuni a a1 a2 a3 b b1 b2 a4 a5 a6 

NumŁr de mŁsuri 8 8 8 6 8 10 12 8 8 6 7 

Plan tonal / modal C 

 

Pentru ´nceput, ´n interiorul compartimentului A, Gheorghe Neaga surprinde prin expunerea 

pianisticŁ a primei propoziἪii beethoveniene (vezi A.3.9). DeἨi pare la o primŁ audiἪie sŁ fie un 
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citat, autorul intervine totuἨi cu unele modificŁri. Melodia ´ncepe cu cvinta trisonului tonicii Ἠi nu 

cu prima, aἨa cum se ´nt©mplŁ ´n partitura originalŁ, prin urmare fiind schimbat Ἠirul sunetelor Ἠi 

al intervalelor formate de acestea. O a doua surprizŁ dupŁ utilizarea acestei teme clasice constŁ ´n 

abordarea unei scriituri armonice, or, linia melodicŁ a Rondo-ului este ´nsoἪitŁ de douŁ intervale 

(3M, 7m) ce indicŁ funcἪiile armonice ale tonicii Ἠi dominantei. Abia mai t©rziu autorul revine la 

obiἨnuita sa ἪesŁturŁ polifonicŁ Ἠi la cromatizarea intensŁ a tuturor consunŁrilor textului muzical. 

Imediat dupŁ sf©rἨitul propoziἪiei lui Beethoven, compozitorul sugereazŁ o altŁ melodie, 

suficient de asemŁnŁtoare cu varianta lui Gheorghe Neaga a Rondo-ului. TransfiguratŁ pentru 

´nceput ï este vorba despre acelaἨi debut cu interval de cvartŁ ´n loc de terἪŁ ï, tema c©ntecului 

Am un leu ѽi vreu sŁ-l beu suportŁ un Ἠir de tratŁri ´n cadrul primelor secἪiuni ale formei Ἠi este 

expusŁ ´n corespundere cu originalul folcloric abia cŁtre sf©rἨit, c©nd autorul suprapune celor douŁ 

elemente de p©nŁ aici alte elemente sonore Ἠi ritmice corespunzŁtoare melodiei ostŁἨeἨti ʇʦʯʪʘ 

ʧʦʣʝʚʘʷ (vezi A.3.10). 

TotuἨi, ultima tratare nu pare sŁ influenἪeze prea mult conἪinutul acestei pŁrἪi, ´ntruc©t 

sf©rἨitul aparἪine duo-ului Beethoven ï Enescu, ´n cazul ´n care percepem melodia folcloricŁ prin 

prisma Rapsodiei nr. 1. Mutate ´n permanenἪŁ ´ntre partidele celor trei instrumente ale ansamblului, 

temele se diferenἪiazŁ numai prin ultimele formule ritmico-melodice, ´nceputurile cu direcἪie 

ascendentŁ pe treptele tonicii fiind ´n mare identice. 

Centrul liric al Trio-ului ï Largo ï contrasteazŁ cu celelalte trei pŁrἪi printr-o texturŁ 

rarefiatŁ, o predominare a duratelor mari Ἠi a indicaἪiilor metrice de 3/2 Ἠi 4/2, dar Ἠi o ignorare a 

tuturor influenἪelor tematice exterioare. Numai expunerea prin durate egale sugereazŁ pe alocuri 

un vag caracter tipic melodiilor ostŁἨeἨti interpretate ´n ritm de marἨ. ἧi, deἨi se gŁseἨte ´ntr-o 

formŁ asemŁnŁtoare cu cea precedentŁ (vezi Tab.3.7) ï tripartitŁ mare cu reprizŁ ï, aceasta rezidŁ 

´ntr-o singurŁ temŁ ï A.  

Tab.3.7: Trio pentru clarinet, vioarŁ Ἠi pian, p. a III-a 

FormŁ FormŁ tripartitŁ mare 

Compartimente A (B)A A1 

SecἪiuni a a1 b b1 b2 a2 a3 a4 a5 

NumŁr de mŁsuri 12 12 8 8 6 10 14 10 6 

Plan tonal / modal C 

 

FormulŁrile melodice secunde ï reproduse ´ntr-un B convenἪional ï nu pot fi considerate 

individualizate, noul afl©ndu-se doar ´n exprimŁrile ritmico-melodice scurte ale clarinetului Ἠi ale 

viorii inspirate oarecum din leitmotivul primei pŁrἪi Ἠi suprapuse peste acelaἨi conἪinut pianistic 

din A. 
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Ċn general, o primŁ vedere a partiturii ne aminteἨte o datŁ ´n plus despre preferinἪele 

compozitorului pentru arta polifonicŁ. De aceastŁ datŁ se abandoneazŁ ocazional deja obiἨnuitele 

principii imitative Ἠi se oferŁ ceva mai multŁ atenἪie contrapunctului sever. Conform normelor 

acestuia, Gheorghe Neaga elaboreazŁ ´n partida pianului un motiv pe patru voci, dupŁ care ´l reia 

ostinato ´n sensul unui fundal pentru expunerea etajatŁ a temei clarinetului. Anume astfel este 

construitŁ prima diviziune a formei ï A (vezi A.3.11) ï dar Ἠi repriza, ´n care tema este mutatŁ deja 

la vioarŁ, iar clarinetul participŁ la expunerea contrapunctatŁ multivocalŁ. 

TotuἨi, repriza nu poate fi consideratŁ doar o simplŁ reluare a primei secἪiuni, pentru cŁ 

adoptŁ pe parcurs exprimŁrile ritmico-melodice combinate din compartimentul median. Aceasta 

ar fi putut fi o reprizŁ de sintezŁ ï un alt argument ar fi dimensiunile ample ï, dar preluŁrile din B 

nu se configureazŁ la fel de convingŁtor alŁturi de cele din A. Altfel, doar ´n secἪiunea de mijloc 

´mprumuturile tematice ale motivului din ´nceputul Trio-ului (vezi A.3.12) se fac observate destul 

de evident, uneori ´n formulŁri ritmice originale, alteori ´n lŁrgiri Ἠi dublŁri. 

O ultimŁ fazŁ a osmozei celor trei teme se aflŁ ´n finalului creaἪiei ï Perpetuum mobile. 

Suficient de redusŁ ca dimensiune ´n comparaἪie cu primele trei pŁrἪi, ´n mod paradoxal, aceasta 

reprezintŁ tocmai Ăcea mai dinamizatŁ etapŁ a dezvoltŁriiò [197, p. 238] din ´ntreaga lucrare, dar 

Ἠi cea mai complexŁ sub aspectul tehnicilor componistice. Pe l©ngŁ polifonizarea intensŁ a 

conἪinutului muzical, Gheorghe Neaga intervine Ἠi asupra formulŁrii ritmice, mai nou, sub 

influenἪele ritmurilor de muzicŁ uἨoarŁ Ἠi jazz [197] sau ale celor sincopate ce produc impresia 

aksak-ului folcloric. ἧi dacŁ duratele mari caracterizeazŁ centrul liric al opusului, atunci duratele 

mici Ἠi foarte mici se gŁsesc anume aici. 

Ċn perimetrul unei structuri de formŁ varianticŁ cu Ἠase secἪiuni-perioade simetrice Ἠi pŁtrate 

(vezi Tab.3.8) ï mai puἪin ultima, care dureazŁ doar Ἠase mŁsuri Ἠi nu opt ï toate melodiile suportŁ 

repetate parafrazŁri, ajung©ndu-se de la expuneri iniἪiale prin pŁtrimi Ἠi optimi la unele finale de 

p©nŁ la 32-mi. ĊnsŁ intonaἪiile Ἠi ritmurile c©ntecului popular din care s-a inspirat Ἠi Enescu 

predominŁ. Acestea sunt repartizate ´n mod egal ´ntre cele trei partide instrumentale ´n diferite 

ipostaze Ἠi combinŁri: lŁrgite, augmentate, suprapuse, variate metric (4/4, 3/4, 3/8, 5/4, 5/8) etc.  

Din punct de vedere funcἪional, prima secἪiune, ´n care se evidenἪiazŁ procedeul sincopŁrii 

amintit mai sus, poartŁ atributele unei introduceri. De altfel, organizarea metricŁ Ἠi ritmico-

melodicŁ ï tehnici care vor fi menἪinute pe parcursul ´ntregii pŁrἪi, ´n sensul pŁstrŁrii semnificaἪiei 

perpetuum mobile ï confirmŁ acest fapt. Mai t©rziu, a doua, a treia Ἠi a patra variantŁ pot fi 

considerate oarecum asemŁnŁtoare, dar nu identice. DiferenἪele rezidŁ ´n ´mpŁrἪirile metrice ï 4/4, 

3/8, 5/8 ́ n cazul a1; 4/4, 3/4 ́ n cazul a2; 4/4, 3/4, 5/4 ́ n cazul a3 ï, dar Ἠi ´n repartizarea conἪinutului 

muzical ´ntre partidele instrumentale. Noi elemente se vor observa abia ´n ultimele douŁ variante 
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care, vizual, comportŁ similitudini cu felul ´n care este expusŁ secἪiunea medianŁ a pŁrἪii a treia a 

Trio-ului. De aceastŁ datŁ Gheorghe Neaga evitŁ preluŁrile leitmotivului primei miἨcŁri, aἨa cum 

se ´nt©mpla ´n B-ul convenἪional al centrului liric al creaἪiei (partea a treia, Largo). 

Tab.3.8: Trio pentru clarinet, vioarŁ Ἠi pian, p. a IV-a 

FormŁ FormŁ varianticŁ 

SecἪiuni a a1 a2 a3 a4 a5 

NumŁr de mŁsuri 8 8 8 8 8 6 

Plan tonal / modal C 

 

Ċntr-un sf©rἨit, compozitorul pune punct lucrŁrii sale anume cu intonaἪiile din ´nceputul 

c©ntecului Am un leu ѽi vreu sŁ-l beu, primul motiv fiind transfigurat ritmic Ἠi melodic, ´n timp ce 

al doilea ï expus ´n forma sa originalŁ (vezi A.3.13). ἧi chiar dacŁ autorul a ´ncercat ï ´n general, 

´n ´ntregul opus ï sŁ aplice ´n mod mai mult sau mai puἪin egal toate cele trei surse de inspiraἪie 

enumerate anterior, ne dŁ de ´nἪeles cŁ influenἪa folclorului ocupŁ indiscutabil rolul de dominantŁ. 

Ċncheind succinta analizŁ a dramaturgiei Trio-ului pentru clarinet, vioarŁ Ἠi pian, se poate 

evidenἪia faptul cŁ Gheorghe Neaga s-a lŁsat tentat, ´ntr-un mod inedit, de cuprinderea un interval 

extins al culturalitŁἪii, at©t ´n timp, c©t Ἠi ´n spaἪiu, argument©nd cumva poziἪia lui Krzysztof 

Penderecki, care spunea cŁ ĂdacŁ ai doar 2-3 instrumente pentru a spune ceva trebuie sŁ le dai ceva 

foarte important sŁ c©nteò [87, p. 155]. Astfel, ´n baza tehnicii renascentiste folosite ´n missa-

parafrazŁ de cŁtre generaἪiile lui Josquin des Pr®s [255], se porneἨte de la Beethoven cŁtre folclorul 

rom©nesc vizat prin Enescu Ἠi se ajunge la c©ntecul ostŁἨesc sovietic. Prin suprapunerea Ἠi, mai 

des, ´nlŁnἪuirea a trei surse intonative, compozitorul reuἨeἨte sŁ aducŁ la un numitor comun 

descendente ideatice care ar reprezenta trei domenii muzicale ï academic, ostŁἨeasc Ἠi folcloric. 

Toate acestea sunt ´ncorporate original ´n contextul unor forme tradiἪionale ï de sonatŁ, tripartitŁ 

Ἠi varianticŁ ï Ἠi al unor conἪinuturi intens polifonizate dedicate unei componenἪe timbrale 

moderne. 

3.4. ConvenἪionalul hotar dintre vechi Ἠi nou ´n genul de cvartet 

Ċn anii '70-80 ai secolului XX genul de cvartet marcheazŁ un apogeu extraordinar ´n istoria 

muzicii naἪionale. Printre cele douŁzeci Ἠi Ἠase de opusuri semnate de cŁtre compozitorii autohtoni 

[24, p. 51] ´n limitele a aproximativ douŁ decenii se gŁsesc Ἠi trei lucrŁri de-ale lui Gheorghe 

Neaga: Cvartetul nr. 1 pentru instrumente cu coarde (1971), Cvartetul nr. 2 pentru instrumente cu 

coarde (1979) Ἠi Cvartetul ´n 4 pŁrѿi pentru flaut, vioarŁ, violoncel Ἠi pian (1984). ἧi pentru cŁ, ´n 

general, alŁturi de diversele combinaἪii instrumentale ce includ pianul, forma care a atras cel mai 
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mult compozitorii sovietici a fost cvartetul de coarde [146, Vol. II, p. 131], Gheorghe Neaga a mai 

compus ´n etapa maturitŁἪii componistice sale Patru piese pentru cvartet de coarde (1977) Ἠi Ѽase 

piese pentru cvartet de coarde (1979). 

Ċn principiu, toate lucrŁrile enumerate sunt deosebit de semnificative pentru repertoriul 

instrumental de camerŁ Ἠi ´nfŁἪiἨeazŁ scriitura individualizatŁ a autorului, ´ntruc©t aceasta ´i 

dovedeἨte nu doar mŁiestria de a crea ceva nou Ἠi neobiἨnuit, ci Ἠi pe cea de a reinterpreta tradiἪiile 

fondate Ἠi acumulate de predecesorii sŁi [23, p. 166]. Amintim aici cŁ nu am avut acces la 

partiturile tuturor opusurilor enumerate, de aceea ne vom opri doar asupra Cvartetului nr. 1 

pentru instrumente cu coarde, care a fost din start considerat un model ´n repertoriul autohton 

al ansamblurilor camerale, ´n care autorul a pŁstrat canonicitatea genului Ἠi, ´n acelaἨi timp, a tins 

spre o preschimbare ´n cadrul ciclului. 

ApŁrut ´ntr-o perioadŁ ´n care genul de cvartet devine determinant pentru activitatea 

compozitorilor [110] ï scris ´n 1971, interpretat pentru prima datŁ ´n acelaἨi an ´n sala Uniunii 

Compozitorilor din Moldova Ἠi editat cu trei ani mai t©rziu la Moscova (vezi Anexa 2) ï, Cvartetul 

este o cumulare a realizŁrilor ´n activitatea componisticŁ a autorului de p©nŁ atunci. Or, 

Ăcompunerea unui cvartet de coarde presupune un examen de maturitate al unui compozitor. Cele 

doar patru voci reprezintŁ o esenἪŁ a muzicii de camerŁ Ἠi a muzicii ´n general, o distilare, o cizelare 

a materialului sonor p©nŁ la esenἪŁ, dincolo de care nu mai este nimic altcevaò [132, p. 36]. 

DeἨi este conceputŁ miniatural, creaἪia dedicatŁ unei componenἪe clasice ï douŁ viori, violŁ 

Ἠi violoncel ï conἪine un Ἠir complex de imagini a cŁror profunzime este redatŁ ´ntr-un caracter 

desfŁἨurat ´ntre liric Ἠi grotesc, fapt care atestŁ ĂpotenἪialul deosebit al autorului ´n folosirea Ἠi 

dezvoltarea melodicii moldoveneἨti, bogŁἪia fanteziei creatoare a compozitoruluiò [231, p. 27]. Ċn 

plus, lucrarea se raporteazŁ la anii '70, perioadŁ ´n care Ăse remarcŁ cele mai ´ndrŁzneἪe ieἨiri prin 

generalizŁri foarte largi, prin tratŁri profunde ale particularitŁἪilor melosului popular, prin tendinἪe 

spre descŁtuἨarea deplinŁ a mijloacelor de expresie orientate spre soluἪionarea unor sarcini creative 

semnificativeò [211, p. 12]. AἨadar, ´ntr-un fel sau altul, compozitorul ´Ἠi probeazŁ opἪiunile prin 

exploatarea mai mult sau mai puἪin canonicŁ a tehnicilor unei scriituri c©t mai concise, a 

posibilitŁἪilor melodice, a sugestivitŁἪii timbrale Ἠi armonice, a complementŁrilor dinamice Ἠi 

temporale, iar nu ´n ultimul r©nd, a abordŁrii unor forme relativ specifice genului de cvartet. 

Ċntr-o structurŁ clasicŁ de ciclu sonato-simfonic cvadripartit ï abordatŁ surprinzŁtor dupŁ 

compunerea mai multor suite instrumentale [231, p. 27] ï ´n care predominŁ tempo-ul Allegro (p. 

I-a ï Allegro moderato, p. a II-a ï Allegro brusco, p. a IV-a ï Allegro), nivelul contrastului dintre 

cele patru pŁrἪi tinde a fi considerat unul canonic, iar unitatea caracteristicŁ ciclicitŁἪii este 

asiguratŁ de autor prin intermediul juxtapunerii a douŁ dimensiuni. Prima este generatŁ de tradiἪiile 
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proprii genului de cvartet, drept mŁrturie ´n acest sens servind contururile compoziἪionale 

exterioare ale pŁrἪilor, contrastul, elaborarea motivicŁ activŁ, diversitatea procedeelor polifonice 

utilizate, ´n timp ce a doua dimensiune este determinatŁ de tematism Ἠi de valorificarea acestuia 

dupŁ careva principii provenite din folclor Ἠi legate de forma varianticŁ [179, p. 60]. 

Prima parte a cvartetului ï Allegro moderato ï comportŁ o funcἪie dominantŁ ´n cadrul 

ciclului. Aspectul psihologizat al dramaturgiei expunerii indicŁ reuἨita compozitorului de a oferi 

un conἪinut muzical complex ´ntr-o formŁ clasicŁ de sonatŁ, ´n interiorul cŁreia ï la nivelul celor 

trei compartimente: expoziἪie, tratare Ἠi reprizŁ ï se pot observa careva abordŁri individuale. Ċn 

fond, procesul evoluἪiei ideaticului se desfŁἨoarŁ ´n baza tradiἪionalelor TP Ἠi TS. Oarecum ´nrudite 

prin caracterul liric Ἠi atmosfera emotivŁ ´n care se aflŁ, ambele teme sunt expuse totuἨi diferit 

graἪie aspectului melodic Ἠi a intervalelor cuprinse, asamblŁrii elementelor ritmice Ἠi ἪesŁturii din 

care fac parte. 

Ambele teme debuteazŁ dupŁ c©te o mŁsurŁ introductivŁ din punct de vedere tonal (TP ï C-

dur | TS ï F-dur), ritmic (miἨcare pe 16-mi), de scriiturŁ omofonŁ cromatizatŁ. Expunerea liniilor 

melodice este realizatŁ ´n baza unui ostinato armonic ´n cazul TP Ἠi a unui ostinato melodic ´n cel 

al TS (vezi A.3.14 Ἠi A.3.15). O diferenἪiere ´ntre cele douŁ teme se distinge la nivelele ritmic Ἠi 

melodic, parametri care ne conduc spre observarea unei relative contrapuneri ´ntre ´ngŁduinἪa 

insuflatŁ de profilul mai mult sau mai puἪin descendent ´n care predominŁ procedeul sincopŁrii 

valorii de pŁtrime (TS) Ἠi neliniἨtea sugeratŁ de miἨcare Ἠi salturi preponderent ascendente ´n 

formule ritmice constituite din 16-mi Ἠi optimi (TP). Ċn plus, ´n timp ce melodia TS nu poate fi 

fragmentatŁ, constituind o unitate definitŁ, neliniἨtea TP ï formulatŁ ´n stilul temelor 

beethoveniene [197, p. 226] ï este motivatŁ Ἠi de succesiunea a trei faze evolutive (vezi A.3.16), 

care vor fi segmentate Ἠi tratate prin variere ´n cadrul compartimentului dezvoltŁrii. 

DeἨi tehnica cromatizŁrii este un aspect comun ´ntregii lucrŁri, cauzŁ din care autorul 

abordeazŁ uneori sonoritŁἪi indicatoare de politonalism, TP este cea care cuprinde ´n acest sens o 

tratare mai intensŁ, linia melodicŁ oferind ´n plus o celulŁ generatoare gŁsitŁ ulterior Ἠi ´n celelalte 

pŁrἪi ale cvartetului (vezi A.3.16). FormulatŁ patetic ´n baza primelor patru valori ï re-miʐ -re -ʐdo 

ï, specificul acesteia constŁ ´n dubla poziἪie ( ʑ/ #) a sunetului re, fiind obἪinutŁ astfel o formulŁ 

modalŁ cromatizatŁ ´ntoarsŁ. Prin urmare, procedeul oscilaἪiei ´ntre cele douŁ ipostaze indicŁ o 

ambiguitate ´n sensul perceperii conἪinutului ideatic, astfel ´nc©t influenἪele folclorice semnalate 

de cobor©rea treptei a II-a fuzioneazŁ cu o vagŁ reprezentare a capului cu douŁ feἪe al lui Ianus 

orientate ´n acelaἨi timp ´n direcἪii opuse, cŁtre bine Ἠi cŁtre rŁu. Ċntr-o mare diversitate de 

formulŁri ritmico-melodice, aceastŁ celulŁ care nu depŁἨeἨte intervalul de 3m constituie temeiul 
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tratŁrii tematice dupŁ principiului variantic, iar ´nainte de a fi transmisŁ altor secἪiuni, 

compartimente Ἠi pŁrἪi, este intercalatŁ ´n cele trei faze ale TP. 

Suficient de concisŁ dupŁ numŁrul de mŁsuri, structura primei pŁrἪi (vezi Tab.3.9) este un 

tot ´ntreg ale cŁrui secἪionŁri sunt mai mult relative. Acest fapt poate fi dedus ´n baza continuitŁἪii 

aproape permanente a expunerii muzicale, motiv din care nu ´ntotdeauna pot fi stabilite hotare 

exacte ´ntre compartimente Ἠi secἪiuni. Ċn acest sens, cele mai dificile delimitŁri se aflŁ ´ntre 

conἪinuturile temelor expozitive Ἠi ale punἪii Ἠi ´ntre compartimentele dezvoltŁrii Ἠi ale reprizei. 

DacŁ ´n primul caz fuziunea pare fireascŁ, ´ntruc©t puntea este o legŁturŁ ´ntre cele douŁ 

componente ideatice, atunci ´n ultimul Gheorghe Neaga abordeazŁ contopirea a douŁ 

compartimente tradiἪional destul de bine demarcate. 

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

FormŁ FormŁ de sonatŁ 

Compartimente ExpoziἪie Tratare ReprizŁ 

SecἪiuni TP punte TS concl. I TP/TS codŁ 

NumŁr de mŁsuri 18 6 18 4 33 14 5 

Plan tonal / modal C ~> F ~> C/F C 

 

AἨadar, etapele dezvoltŁrii celor douŁ teme includ Ἠi repriza, care nu poate fi secἪionatŁ cu 

exactitate ´n interiorul ei. Din punctul ´n care se stabileἨte un relativ ´nceput al acesteia (o mŁsurŁ 

´naintea cifrei 10) poate fi urmŁritŁ o ultimŁ fazŁ a tratŁrii tematice comune. Ċntr-o altŁ ordine de 

idei, ´n cele 14 mŁsuri, temele dublate ´n octavŁ sunt prezentate o sigurŁ datŁ (´n comparaἪie cu 

trasarea multiplŁ a acestora ´n compartimentul expozitiv) Ἠi parἪial expuse ´n oglindŁ, ´ntruc©t 

scriitura indicŁ o revenire ´n acelaἨi plan tonal a conἪinuturilor din expoziἪie ï un detaliu important 

care scoate repriza ´n afara formei tradiἪionale de sonatŁ ï, ´n timp ce liniile melodice ale acestora 

sunt inversate prin ´ncruciἨare (vezi Tab.3.10). De altfel, Ătema principalŁ sunŁ acum mai moale, 

mai liric, ´n timp ce tema secundarŁ devine mai intensŁ, transform©ndu-se ´n exclamaἪii impulsive 

care o ´nrudesc cu cea principalŁò [179, p. 62]. 

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

TemŁ/linie melodicŁ 
TS 

vla, vlc 
TP 

vln I, vln II 

TemŁ/acompaniament&scriiturŁ 
TP 

vln I, vln II 
TS 

vla, vlc 

 

AceastŁ tehnicŁ a reamplasŁrii conduce la observarea abordŁrii de cŁtre autor a unor principii 

de dezvoltare liniarŁ, care, alŁturi de cromatizare, contribuie Ἠi la formularea unei armonii 

disonante Ἠi dure din punct de vedere sonor. DacŁ ´n expoziἪie a predominat ἪesŁtura omofonŁ, ´n 
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celelalte douŁ compartimente ale formei de sonatŁ aceasta este brusc ´nlocuitŁ de tehnicile 

imitative. Or, Ăproblema polifoniei ´n cadrul genului de cvartet a existat ´ntotdeauna. De la 

constituirea lui ´n perioada clasicŁ p©nŁ ´n zilele de astŁzi va fi dificil de a gŁsi lucrŁri din domeniul 

dat, care sŁ nu includŁ cel puŞin un procedeu de dezvoltare polifonicŁò [25, p. 173]. 

Ċn acest fel, elemente variate Ἠi transfigurate din ambele teme ï printre care Ἠi celula 

generatoare ´n diverse formulŁri ï sunt expuse ´n c©teva ´ncercŁri de fugato pe tot parcursul tratŁrii, 

iar ´n repriza formei procedeul inversŁrii menἪionat mai sus este un indiciu al contrapunctului 

contrastant Ἠi al polifoniei straturilor. Punctul culminant al dezvoltŁrii dramaturgice (´n jurul cifrei 

8) reprezintŁ un sumar al tehnicilor evidenἪiate pe parcurs: expunerea diversificatŁ a temelor Ἠi a 

elementelor componente, ´mbinŁrile orizontale sau verticale Ἠi, drept urmare, trasarea polifonicŁ a 

acestora, dublarea ´n octavŁ etc. 

Ċntr-un final, prima miἨcare a Cvartetului sf©rἨeἨte prin accentuarea tonalitŁἪii de bazŁ (C-dur) 

pe fundalului formulei ostinato a TS, ale cŁrei durate componente devin tot mai largi ï de la valoarea 

de 16-me la cea de notŁ ´ntreagŁ. TotuἨi, structura abordatŁ de Gheorghe Neaga se ´nscrie la Ἠirul de 

tratŁri relativ tradiἪionale ale formei de sonatŁ, ´ntruc©t ´n baza unor principii canonice de organizare 

morfologicŁ acesta propune un ideatic complex Ἠi profund, ale cŁrui dezvoltŁri ne´ntrerupte Ἠi variate 

asigurŁ continuitatea dramaturgiei ´ntre compartimente Ἠi secἪiuni. 

Partea a doua a Cvartetului ï Allegro brusco ï comportŁ un pronunἪat caracter scherzando 

Ἠi propune noi imagini muzicale. DouŁ la numŁr, acestea pot fi considerate cu certitudine unele 

contrastante ´n baza observaἪiilor asupra scriiturii, a profilului ritmico-melodic Ἠi a structurii 

arhitectonice ï toate tratate diferit ´n cadrul unui imaginar act cu douŁ tablouri, ´n care sunt 

implicaἪi mai mulἪi actanἪi [231, p. 102]. DeἨi morfologia conἪinutului mai poate fi studiatŁ Ἠi dupŁ 

legitŁἪile unui rondo cu refrenul substituit treptat [196, p. 24], cea mai indicatŁ este aprecierea 

acestuia ca formŁ contrastantŁ alcŁtuitŁ din trei segmente distincte: o formŁ tripartitŁ complexŁ, o 

fugŁ Ἠi o codŁ conclusivŁ [179, p. 67]. 

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

FormŁ 
FormŁ contrastantŁ 

FormŁ tripartitŁ complexŁ 

FugŁ codŁ Compartimente A B 
AB 

SecἪiuni a a1 a2 b b1 

NumŁr de mŁsuri 20 13 16 17 13 10 13 30 31 

Plan tonal / modal C C~> C/es/f/cis C 
 

Prima diviziune, ´ntr-o formŁ tripartitŁ complexŁ cu reprizŁ sinteticŁ, rezidŁ ´n ´mbinarea a 

douŁ teme relativ opuse: una pateticŁ, inspiratŁ din scherzo-urile dure Ἠi groteἨti ale lui ἧostakovici 
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sau din temele provocatoare Ἠi insolente ale lui Prokofiev [231, p. 103], Ἠi cealaltŁ epicŁ ï provenitŁ 

din c©ntecul popular rus ʕʡ, ʫʭʥʝʤ! [179, p. 63] cu unele intonaἪii caricaturizate din melodia 

folcloricŁ MŁrioarŁ [197, p. 228] (vezi A.3.17 Ἠi A.3.18). Liniile melodice Ἠi formulele ritmice 

enunἪate de compozitor sunt ´n ambele cazuri ´nsoἪite de ostinarea unor consunŁri disonante 

(septime, none, undecime) Ἠi suportŁ o intensŁ cromatizare Ἠi tratare polifonicŁ. Trasate alternativ 

´n partidele celor patru instrumente, temele compartimentelor A Ἠi B sunt predispuse ´ncŁ din 

momentul debutului la o amplŁ desfŁἨurare de scriiturŁ conform diferitor principii de 

contrapunctare. 

Ċn aceastŁ ordine de idei, Gheorghe Neaga ´Ἠi anunἪŁ ´ncŁ din ´nceputul pŁrἪii intenἪia 

abordŁrii unei ἪesŁturi polifonizate ´n sensul valorificŁrii orizontale a conἪinutului muzical. Printre 

imitaἪiile simple ori duble observate ´n aproape fiecare mŁsurŁ autorul surprinde cu o exprimare 

retrogradŁ ´ncŁ ´n primele propoziἪii ale temei A (vezi A.3.17). Aceasta este intercalatŁ ´ntre douŁ 

trasŁri directe, ultima fiind expusŁ imitativ. Mai mult, a doua secἪiune (a1) este alcŁtuitŁ din c©teva 

variante de ´mbinŁri a c©te douŁ voci care se miἨcŁ fie ´n aceeaἨi direcἪie, fie contrar. C©teva 

exemple elocvente se percep ´n mŁsurile 22, 24, 30-31, ´n care se observŁ mai ´nt©i o trasare 

antiteticŁ simultanŁ, dupŁ care una imitativŁ. 

AceeaἨi tehnicŁ este preluatŁ Ἠi ´n perioadele compartimentului B (b Ἠi b1), ´n care formulei 

ritmico-melodice a temei ´i este contrapus un element modificat ´mprumutat din conἪinutul de 

debut al pŁrἪii a doua. Astfel, legitŁἪile rondo-ului cu refrenul substituit treptat menἪionat anterior 

ï adicŁ al unui eventual plan secund al aprecierii structurii pŁrἪii ï pot fi argumentate mai ales prin 

revenirea primelor trei mŁsuri sub diferite variante. ἧi dacŁ ´n secἪiunea a2 acestea au fost 

reproduse cu exactitate, ´n B varierea este una consistentŁ, rŁm©n©nd intacte doare secvenἪele ce 

implicŁ tehnica glissando-ului. Ċn tumultul culminativ al suprapunerii unui Ἠir de elemente noi sau 

readuse din conἪinuturile precedente ale lucrŁrii, pare absolut surprinzŁtoare expunerea lŁrgitŁ a 

celulei generatoare din prima parte ´n partida violei (mŁsura 67), care anunἪŁ de fapt un fugato pe 

patru voci pe TP a formei de sonatŁ. 

Structura tripartitŁ a primului compartiment al pŁrἪii sf©rἨeἨte conclusiv, autorul ´mbin©nd 

formulele ostinate ´n compartimentele A Ἠi B, Ἠi tot din conἪinutul acestora ´mprumutŁ diverse 

formulŁri, expuneri, principii Ἠi tratŁri. S-ar pŁrea cŁ miἨcarea secundŁ a cvartetului putea fi 

´ncheiatŁ aici, dar staἪionarea finalŁ a materialului tematic timp de patru mŁsuri pe sonoritatea 

ambiguŁ a celulei generatoare permite prevederea unei continuŁri ´n care partida fiecŁrui 

instrument dispune de o proprie tonalitate indicatŁ de semnele de la cheie ï C-dur | es-moll | f-moll 

| cis-moll. Anume aἨa se traverseazŁ cŁtre a doua diviziune a pŁrἪii. Suficient de concisŁ, aceasta 

se prezintŁ sub forma unei fugi pe patru voci, a cŁrei temŁ este una mai mult ritmicŁ dec©t melodicŁ 
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(vezi A.3.19). Expunerea pizzicato ne´ntreruptŁ ´n caracterul unei ostinŁri continue conduce la 

perceperea conἪinutului muzical ´n spiritul unui perpetuum mobile, ´n cadrul cŁruia trasarea temei 

este fie directŁ, fie inversŁ, tehnici pe alocuri suprapuse (mŁsurile 121-131). 

AceleaἨi tehnici sunt pŁstrate Ἠi ´n cadrul codei, ´n care, la fel ca Ἠi ´n secἪiunea conclusivŁ a 

formei tripartite anterioare, are loc o ´nsumare a mai multor elemente-cheie observate pe parcurs. 

DupŁ principiul polifoniei straturilor, compozitorul etajeazŁ prin substituire treptatŁ urmŁtoarele 

elemente: tema fugii, care comportŁ aici un rol secundar; TP din partea ´nt©i ´n forma sa lŁrgitŁ, 

dupŁ cum a fost ´n secἪiunea B a compartimentului tripartit, expusŁ aici cantabile ´ntr-o scriiturŁ 

imitativŁ; celula generatoare din debutul cvartetului, pe care Gheorghe Neaga insistŁ ´n mŁsurile 

151-157, secvenἪ©nd-o Ἠi trec©nd-o prin c©teva schimbŁri metrice (4/4Ÿ7/4Ÿ3/2); formulele 

disonante ostinate din A Ἠi B Ἠi, ´n sf©rἨit, temele acestor subdiviziuni. 

Ċntregul amalgam de conἪinuturi ´ncheie prin consunarea finalŁ suspendatŁ a sunetelor 

celulei generatoare re  ʑ/do/re#, la fel cum sf©rἨea Ἠi forma tripartitŁ a structurii arhitectonice. Ċn 

acest sens, observ©nd toate componentele ultimului compartiment, manifestat de altfel ca o 

veritabilŁ codŁ, pot fi confirmate preferinἪele repetitive Ἠi sintetizatoare ale autorului, ´ntruc©t 

acesta nu doar reitereazŁ ´n mod repetat elementele tuturor secἪiunilor, ci mai abordeazŁ Ἠi TP a 

primei pŁrἪi sau celula generatoare a acesteia. 

Ċn plus, pentru a mai aminti o datŁ despre o posibilŁ apreciere a formei ´n baza 

caracteristicilor unui rondo ï o frecventŁ schemŁ arhitectonicŁ printre Scherzo-urile romantice ï, 

trebuie de subliniat caracterul sintetic al codei care conduce ´n mod direct spre considerarea 

acesteia drept codŁ-refren. Anume diversitatea de interpretŁri ale unei structuri care poate fi 

determinatŁ din diferite considerente reprezintŁ noutatea pe care Gheorghe Neaga o oferŁ unor 

elemente ritmico-melodice, teme, scriituri Ἠi forme ´nscrise ´ntre parametrii tradiἪionali. 

Centrul liric al ciclului ï Andante ï descrie, sub indicaἪia iniἪialŁ con sordino, o atmosferŁ 

ceva mai tragicŁ dec©t patetismul din prima subdiviziune a pŁrἪii a doua. Ċn plus, ´n partiturŁ poate 

fi identificat un vag caracter improvizatoric Ἠi doinit al melodiei [23, p. 170] ´mbinat cu intonaἪiile 

unui bocet [197, p. 227], factor care creeazŁ o legŁturŁ indirectŁ a ἪesŁturii polifonice cu domeniul 

muzicii folclorice. 

Morfologic, ´n cadrul unei òsecἪiuni de aurò [24, p. 54], structura laconicŁ Ἠi deschisŁ se 

´mparte ´n douŁ segmente (vezi Tab.3.12), fiecare tinz©nd sŁ conἪinŁ referinἪe fie la miἨcarea 

anterioarŁ, fie la cea ulterioarŁ. Debutul formei tripartite, al cŁrei conἪinut este de facto partea liricŁ 

´n sine (ceea ce conduce la considerarea fugii drept un supliment tematic sau o punte cŁtre final) 

[179, p. 64], este realizat dupŁ patru mŁsuri introductive, ´n care se regŁseἨte oarecum finalul pŁrἪii 

a doua ´n baza unei imitaἪii la care participŁ toate instrumentele. Ċntr-o configuraἪie metricŁ de 5/4, 
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pentru ´nceput, tema din partida primei viori pare sŁ fie ´nsoἪitŁ de un acompaniament omofon 

constituit din ostinarea unei terἪe. ĊnsŁ dupŁ un scurt timp, vocea violoncelului ´i propune acesteia 

un contrasubiect. Expunerea sincopatŁ aminteἨte oarecum de TS a primei pŁrἪi, ´n care tendinἪa 

intonativŁ era una mai mult descendentŁ. 

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

FormŁ 
FormŁ contrastantŁ 

FormŁ tripartitŁ micŁ 
Fugato 

SecἪiuni intr. a a1 a2 

NumŁr de mŁsuri 4 13 9 12 17 

Plan tonal / modal C 

 

Sub indicaἪii dinamice mici (pp, mp) linia melodicŁ a secἪiunii a poate fi consideratŁ 

convenἪional o stilizare a unui bocet, aserἪiune argumentatŁ inclusiv prin òfrŁm©ntareaò variatŁ a 

intervalelor apŁrute ´n urma diferitelor poziἪii pe care le are un sunet ( ʐ/  ʑ/ #) sau prin evoluἪia 

temei ´n trei faze, aἨa cum se ´nt©mpla Ἠi ´n cazul TP din partea ´nt©i. Mai mult, pe parcurs sunt 

´nt©lnite c©teva variante ale celulei generatoare din ´nceputul Cvartetului (vezi A.3.20), ale cŁrei 

relaἪii str©nse ´ntre sunete contribuie la intensificarea aspectului ideatic al conἪinutului. 

DupŁ secἪiunea a1 ï ´n care melodia suportŁ un travaliu imitativ, compozitorul ´nfŁἪiἨ©nd 

astfel imaginea unei bocitoare ´n faza de culminaἪie a tragicului ï se revine, ́ ntr-o alternare metricŁ 

(3/4Ÿ5/4Ÿ3/4), la expunerea omofonŁ violonisticŁ a temei ´n ´nsoἪirea ostinatŁ Ἠi sincopatŁ a 

intervalelor de terἪŁ Ἠi sextŁ ´n partidele violei Ἠi violoncelului. Doar cŁtre final rolurile ´ntre cele 

douŁ straturi ale partiturii sunt inversate, violei oferindu-i-se funcἪia de a anunἪa tema segmentului 

secund. 

OdatŁ cu indicaἪia L'istesso tempo (cifra 36) ´ncepe un tradiἪional fugato la trei voci cu 

debutul direct ascendent al vocilor pe intervale de 5p. Ċn fiecare partidŁ este expusŁ o linie 

melodicŁ relativ ´nruditŁ cu cea din secἪiunile formei tripartite, dar Ἠi cu tema din capul finalului 

(dupŁ cum se va auzi mai t©rziu), trasatŁ, de altfel, ´ntr-o continuare fireascŁ la cea de-a patra voce 

a cvartetului. AἨadar, compozitorul a ´ncercat sŁ nu ofere aici un statut strict individualizat, ci unul 

´n care conἪinutul muzical asigurŁ un anumit grad de parἪialitate ´n relaἪiile cu pŁrἪile vecine. 

Anume ´n aceastŁ tratare se evidenἪiazŁ intenἪia autorului de a aborda tradiἪia pe o cale oarecum 

diferitŁ. 

Ultimul Allegro al lucrŁrii comportŁ, din punct de vedere dramaturgic, funcἪia culminaἪiei 

´n cadrul ciclului [179, p. 64]. Ċn afara faptului cŁ reprezintŁ un sumar al tuturor elementelor 

tematice din celelalte miἨcŁri, aceasta constituie ´ntr-o anumitŁ mŁsurŁ Ἠi o totalizare a celor mai 
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pregnante procedee Ἠi tehnici componistice utilizate de Gheorghe Neaga pe parcursul ciclului: 

principiul de variere a formulelor ritmico-melodice, tratarea polifonicŁ intensŁ a diferitelor 

elemente tematice, exploatarea mijloacelor de dezvoltare a scriiturii, expunerea continuŁ ´n 

caracterul unui perpetuum mobile etc. Se poate constata, de altfel, cŁ toate sunt deja at©t de 

familiare autorului, fiind ´nt©lnite ´n diferitŁ mŁsurŁ ´n toate creaἪiile analizate p©nŁ aici, precum 

Ἠi mai departe ´n cadrul tezei. 

Ċn ansamblu, acestea conduc spre acumularea unui volum semnificativ al complexitŁἪii 

conἪinutului spre sf©rἨit. DeἨi rŁm©ne unul psihologizat, caracterul penduleazŁ uἨor ´ntre pateticul 

Ἠi tragicul pŁstrate din pŁrἪile precedente Ἠi exaltarea dansantŁ specificŁ oarecum finalurilor de 

ciclu sonato-simfonic. DatoritŁ alternŁrii concentrate a ritmurilor specifice jocurilor populare, 

aceastŁ miἨcare pune cumva ´n evidenἪŁ raportarea creaἪiei la stilul Ăpopularò al compozitorului, 

moἨtenit genetic de la predecesorii familiei Neaga [23, p. 166]. 

La fel ca Ἠi ´n cazul Scherzo-ului, complexitatea Ἠi libertatea structurii ultimei pŁrἪi provoacŁ 

un anumit nivel de ambiguitate. Ċn acest sens, cŁutarea unei forme Ἠi stabilirea schemei la care sŁ 

poatŁ fi raportat cuprinsul tematic produce anumite confuzii Ἠi oscileazŁ ´ntre o formŁ tripartitŁ 

complexŁ cu reprizŁ [24, p. 54], o dezvoltare polivariaἪionalŁ sau o tratare a tematismului dupŁ 

principiile formei de sonatŁ [196, p. 24]. DeἨi predominŁ ultima versiune (vezi Tab.3.13), 

problema devine una cu at©t mai dificilŁ cu c©t autorul supune aproape ´ntregul conἪinut ἪesŁturii 

polifonice, pe parcurs evidenἪiindu-se o serie de expuneri tipice de fugŁ. 

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

FormŁ FormŁ de sonatŁ 

Compartimente ExpoziἪie Tratare ReprizŁ 

codŁ 
SecἪiuni 

TP 

(fugato) 

punte 

(fugato) 

TS 

(fugato) 
I TP punte TS 

NumŁr de mŁsuri 42 12 20 12 54 8 18 14 

Plan tonal / modal C Ÿ F ~> C 

 

Cu toate acestea, ´n cadrul finalului pot fi sesizate oarecum tradiἪionalele compartimente ale 

unei forme de sonatŁ, iar dupŁ cum se Ἠi observŁ ´n tabelul de mai sus, principalele secἪiuni ´n baza 

cŁrora evolueazŁ dramaturgia muzicalŁ se aflŁ sub egida fugato-urilor. Primul dintre acestea, 

´ndeplinind funcἪia de TP, reprezintŁ o prelungire dinamizatŁ a sf©rἨitului pŁrἪii a treia. 

Continuarea este una modificatŁ sub aspectul intensitŁἪii (f) Ἠi al celui ritmico-melodic, iar dupŁ 

ce compozitorul a folosit succesiv intervalele de secundŁ Ἠi terἪŁ ´n ´nceputurile temelor anterioare, 

debutul de faἪŁ se constituie ´n baza unei cvarte. DiferenἪele nu sunt totuἨi majore, ´ntruc©t se 
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gŁsesc aceleaἨi etape de evoluἪie a melodiei, care cuprind ´n anumite momente Ἠi celula 

generatoare (vezi A.3.21). 

Trasarea canonicŁ a temei ´n partidele tuturor instrumentelor ï cu intrŁri directe Ἠi ascendente 

pe intervale de 5p ï este urmatŁ de o punte (cifra 41), a cŁrei scriiturŁ este brusc contrastantŁ prin 

nivelul de claritate a conἪinutului. DeἨi polifonizatŁ ï un alt fugato la patru voci ï aceastŁ secἪiune 

comportŁ o transparenἪŁ tipicŁ omofoniei Ἠi pare a fi suficient de individualŁ prin aspectul ideatic, 

dar Ἠi prin cel metric (mŁsura 7/4). Abia cŁtre sf©rἨit ´Ἠi capŁtŁ proprietatea de a realiza pregŁtirea 

conἪinutului celui de-al doilea factor al dramaturgiei formei de sonatŁ ï TS, care survine sec ´ntr-

o miἨcare ritmicŁ regulatŁ Ἠi continuŁ ´n cadrul unui metru de 4/4.  

Aparent lipsitŁ de profunzime, TS ï al cŁrei relief ritmico-melodic se apropie de intonaἪiile 

c©ntecului popular revoluἪionar La Doftana [231, p. 107] sau de cele ale piesei folclorizate La 

mulѿi ani cu sŁnŁtate! ï pare sŁ fie identicŁ cu una dintre fazele TP Ἠi conἪine o valorificare 

ne´ntreruptŁ Ἠi variatŁ a celulei generatoare (vezi A.3.22). Altfel spus, Gheorghe Neaga insistŁ din 

nou pe dubla fazŁ a unui sunet Ἠi pe sugestivitatea celor douŁ feἪe ale lui Ianus. Mai mult, trasarea 

paralelŁ a unei linii melodice sincopate (vezi A.3.22) provoacŁ douŁ direcἪii de interpretare. La fel 

de inspiratŁ din celula generatoare, aceasta poate fi consideratŁ fie o contrapunctare simultanŁ a 

temei, fie parte a acesteia. DeἨi expunerea concomitentŁ de fiecare datŁ ´n cadrul fugato-ului 

constituie un argument pentru a doua opἪiune, ´n compartimentul reprizei aceastŁ a doua melodie 

va lipsi, ceea ce probeazŁ prima variantŁ. 

A patra secἪiune dintr-o expoziἪie tradiἪionalŁ, adicŁ concluzia, lipseἨte, ´nsŁ compartimentul 

urmŁtor este totuἨi anunἪat de c©teva mŁsuri din sf©rἨitul TS. Mai mult, delimitarea totalŁ a 

dezvoltŁrii de expoziἪie nu poate fi efectuatŁ cu uἨurinἪŁ, or, ´n momentul expunerii primului 

element tematic principal supus deja tratŁrii ´n celelalte trei partide instrumentale este continuatŁ 

trasarea unor conἪinuturi anterioare. Suficient de restr©ns (doar 12 mŁsuri), compartimentul 

´ntruneἨte episodic c©teva formule ritmico-melodice din cele douŁ teme prea puἪin schimbate, 

celula generatoare Ἠi careva intervale disonante ostinate. 

Ċn acest sens, tratarea nu-Ἠi poate revendica importanἪa unei diviziuni tradiἪionale, ´n cadrul 

cŁreia s-ar afla apogeul finalului. Ċn schimb, construcἪia dinamizatŁ a reprizei Ἠi dezvoltarea 

extinsŁ a TP din cadrul acesteia oferŁ suficiente argumente pentru a se putea afirma faptul cŁ 

autorul a acordat o mare ´nsemnŁtate dramaturgicŁ ultimului compartiment al formei de sonatŁ. 

Puternic modificate, cele douŁ teme Ἠi puntea nu mai sunt aici mostre autentice de fugato, ci variate 

´ncercŁri imitative cu numeroase trasŁri de la diferite ´nŁlἪimi ´n cazul TP, din care lipseἨte a doua 

fazŁ, Ἠi doar douŁ expuneri ´n aceeaἨi tonalitate ca Ἠi ´n expoziἪie ´n cel al TS.  
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ConἪinutul imitativ al codei aminteἨte de alte sf©rἨituri de pŁrἪi din repertoriul instrumental 

de camerŁ al compozitorului Ἠi ´Ἠi asumŁ rolul de a sublinia sonoritŁἪile tonalitŁἪii de bazŁ a lucrŁrii 

Ἠi de a evoca eventuala dublŁ modalitate sugeratŁ de poziἪiile simultane diferite ale unui sunet ( ʑ/ 

#). Astfel, Gheorghe Neaga ´Ἠi ´ncheie lucrarea finalocentricŁ cu un ultim allegro extins dupŁ 

numŁrul general de mŁsuri ï unele dintre cauze fiind scriitura polifonizatŁ Ἠi varierea permanentŁ 

a conἪinutului ï, ´n interiorul cŁruia, intenἪion©nd sŁ ofere o tratare ineditŁ a ´ntregului cuprins, a 

provocat modificŁri asupra structurii tradiἪionale de formŁ de sonatŁ. 

Analiza acestui opus certificŁ faptul cŁ Ăcvartetul de coarde, deosebit de omogen ca 

sonoritate Ἠi posed©nd largi Ἠi, totodatŁ, unitare mijloace tehnice, este capabil sŁ redea o muzicŁ 

expresivŁ, concentratŁ Ἠi nuanἪatŁò [65, p. 157]; iar Gheorghe Neaga, un bun cunoscŁtor al 

cordofonelor, a consumat ´n creaἪia sa ´ntregul arsenal al acestor mijloace, folosindu-le fie ´ntr-un 

cadru tradiἪional, fie ´n unul inovator. 

ĊnfŁἪiἨarea ´ntr-un suflu nou a tuturor elementelor constitutive ï fondul ideatic al opusului, 

materialul tematic anterior ´mprumutat sau continuat ´n conἪinutului urmŁtoarei miἨcŁri, formele 

tipic tradiἪionale echivoce, sf©rἨiturile conclusive ´n toate structurile (secἪiuni, compartimente, 

pŁrἪi), consunŁrile disonante ce prevaleazŁ Ἠi ostinarea acestora, sincoparea suprapusŁ pe trasarea 

ritmicŁ regulatŁ a aceluiaἨi conἪinut muzical, ἪesŁtura polifonicŁ autoritarŁ etc. ï reprezintŁ motivul 

din care cvartetul se situeazŁ la hotarul convenἪional dintre vechi Ἠi nou, fŁrŁ sŁ cedeze prea mult 

uneia dintre pŁrἪi. 

Echilibrul relaἪiei este probat Ἠi de etajarea materialului (tematic, de scriiturŁ etc.) nou Ἠi a 

celui relativ nou peste cel deja cunoscut expus anterior. Ċn consecinἪŁ, dupŁ cum afirmŁ Ἠi 

muzicologul E. Kletinici ´n unul dintre studiile sale, dramaturgia Ἠi compoziἪia din Scherzo Ἠi final 

sunt mult mai complexe Ἠi mai libere. ĂUtilizarea, plasarea Ἠi dezvoltarea materialului nou Ἠi a 

celui vechi se interconecteazŁ permanent ´ntr-o manierŁ absolut nestandardizatŁ (cu toate cŁ 

ambele pŁrἪi pot fi secἪionate ´n compartimente uneori mai evidente, alteori mai puἪin sesizabile ï 

n. n. N. C.), ´nc©t ´n ambele cazuri este absolut imposibil de a proiecta, chiar Ἠi aproximativ, forma 

acestor pŁrἪi asupra oricŁrei dintre schemele comuneò [197, p. 228]. 

Un element tematic esenἪial fŁrŁ de care s-ar fi diminuat din gradul ´nalt al caracterului 

integral al ciclului, dar Ἠi din cel al originalitŁἪii lui, este celula generatoare. Un grup din patru 

sunete care conἪine treapta a doua ´n ipostaze duble ï re-miʐ -re -ʐdo ï, aceasta poate fi consideratŁ 

cu certitudine leit-intonaἪia lucrŁrii [23, p. 166], ´ntruc©t, trecutŁ ca un fir roἨu prin toatŁ pŁrἪile, 

formula stŁ la baza ´ntregului spectru ideatic al cvartetului. ĊncŁ din primele trasŁri, Gheorghe 

Neaga Ἠi-a exprimat preferinἪele pentru una dintre opἪiunile de expunere muzicalŁ ï tratarea 
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varianticŁ. Ċn contextul ´n care Ăprincipiul dezvoltŁrii variantice, utilizat de cŁtre compozitor, ´ĸi 

are sorgintea ´n folclorò [23, p. 166], poziἪia cobor©tŁ a treptei a doua a celulei nu indicŁ altceva 

dec©t influenἪa modului frigic. 

ModificŁrile ritmico-melodice, timbrale Ἠi de intonaἪie pornesc chiar din a doua trasare a 

acestui grup de sunete, variantele fiind elaborate ´n general c©t mai succesiv posibil ´n toatŁ 

lucrarea, ´ntr-o dezvoltare at©t verticalŁ, c©t Ἠi orizontalŁ. Ċn plus, toate temele celor patru pŁrἪi ´Ἠi 

au originile ´n anumite variante ale celulei gŁsite pe parcursul creaἪiei [179, p. 65]. Ċn condiἪiile ´n 

care liniile melodice nasc Ἠi renasc din acelaἨi conἪinut, acest fapt ar conduce uἨor cŁtre un relativ 

monotematism, ´nsŁ intensitatea proeminentŁ a varierii provoacŁ ´n primul r©nd diferenἪe 

alternante de caracter, atmosferŁ Ἠi imagini muzicale, aἨa ´nc©t un acelaἨi personaj imaginar ar 

traversa mai multe stŁri de spirit. 

Varierea at©t de specificŁ domeniului folcloric nu este abordatŁ numai ´n cazul celulei 

generatoare, ci dirijeazŁ evoluἪia oricŁruia dintre elementele constitutive enumerate mai sus. Acest 

proces se referŁ Ἠi la scriitura permanent contrapunctatŁ, care abundŁ ´n principii Ἠi tehnici 

specifice fugato-ului Ἠi ´n care prevaleazŁ leit-procedeul imitativ [25]. ĊncŁ de la o primŁ lecturŁ a 

partiturii se poate concluziona asupra faptului cŁ, printre variantele tematice, ritmice, timbrale, de 

ostinare, de registru, predominŁ cele polifonice. Deci, ἪesŁtura polifonizatŁ nu doar oferŁ detalii 

despre stilul abordat de Gheorghe Neaga ´n Cvartetul nr. 1 pentru instrumente cu coarde, ci 

contribuie Ἠi la realizarea unui echilibru ´ntre vechi Ἠi nou. Ċn acest sens, creaἪia se prezintŁ pe bunŁ 

dreptate ca un cap al lui Ianus, cu privirile orientate ´n acelaἨi timp spre tradiἪie Ἠi inovaἪie.  

3.5. Noi cŁutŁri ´n genul de suitŁ 

Ċn plinŁ ascensiune a carierei componistice, Gheorghe Neaga a continuat sŁ-Ἠi ´mbogŁἪeascŁ 

repertoriul instrumental de camerŁ cu alte douŁ opusuri remarcabile ï Suita pentru orchestrŁ de 

coarde Ἠi Suita concertantŁ pentru violoncel Ἠi pian. Ambele au apŁrut ´n anii '70-80, c©nd genul 

de suitŁ a culminat at©t calitativ, c©t Ἠi cantitativ [15, p. 101], Ἠi se regŁsesc printre cele aproximativ 

o sutŁ de suite autohtone compuse anume ´n aceastŁ perioadŁ de ´nflorire a genului [15, p. 25]. 

Dintre ele, anume Suita pentru orchestrŁ de coarde ĂinaugureazŁ o perioadŁ de maturitate 

creativŁ a autoruluiò [14, p. 96]. CompusŁ ´n 1970, lucrarea a apŁrut ´n v©ltoarea pregŁtirilor pentru 

finalizarea Ἠi interpretarea ´n premierŁ a oratoriului Aurora Ἠi a operei Barbu LŁutaru. ConsideratŁ 

un succes imediat, Suita a intrat ´n patrimoniul de aur al muzicii naἪionale chiar dupŁ prima 

executare ´n cadrul programului de deschidere a sezonului de concerte din 4 octombrie 1970 [231, 

p. 26] susἪinut de cŁtre Orchestra Filarmonicii chiἨinŁuiene sub bagheta dirijorului Timofei 

Gurtovoi. 
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CompoziἪia se mai ´nscrie Ἠi printre numeroasele suite dedicate anume grupurilor orchestrale 

de camerŁ, ale cŁror apogeu se aflŁ, de asemenea, ´n anii '70-80 [15, p. 47]. Dintre acestea, lucrarea 

lui Gheorghe Neaga se deosebeἨte totuἨi datoritŁ dimensiunilor Ἠi conἪinutului concentrat, fiind 

consideratŁ Ἠi una dintre puἪinele suite orchestrale configurate laconic Ἠi comprimat [231, p. 26]. 

Cu o structurŁ relativ asemŁnŁtoare cu cea din suitele primei etape ï patru pŁrἪi: Introducere, 

C©ntec, Vals, Final ï, opusul este diferit ́ n acelaἨi timp de suitele pentru pian, pentru orchestrŁ de 

camerŁ sau pentru cvartet de coarde prin caracterul predominant liricizat cu nuanἪe epice rezultat 

din preocupŁrile simultane ale autorului pentru vocalitatea muzicii corale Ἠi de operŁ [14, p. 95]. 

Introducere este cel mai potrivit exemplu ´n acest sens. Epicul specific vechilor c©ntece 

haiduceἨti [231, p. 78] ï mai mult dec©t evident ´n cele trei secἪiuni ale formei tripartite mici 

desfŁἨuratŁ pe durata a numai douŁzeci Ἠi patru de mŁsuri (vezi Tab.3.14) ï predominŁ ´ntregul 

spectru ideatic al pŁrἪii Ἠi va putea fi observat pe alocuri Ἠi ´n continuarea suitei. Ċn conformitate 

cu etapizarea profunzimii conferite tematismului, diviziunile gŁzduiesc diferite tipuri de scriiturŁ. 

Ċn timp ce la mijlocul formei se gŁseἨte un compartiment cu ἪesŁturŁ polifonicŁ ï un canon pe 

patru voci ï, prin care compozitorul accelereazŁ expunerea ´n cadrul a patru octave Ἠi accentueazŁ 

sunetele nodale ale temei, ´n secἪiunile extreme, pentru a deosebi fazele travaliului tematic, autorul 

foloseἨte diferit tehnica unisonului. ἧi dacŁ ´n a1 la trasarea liniei melodice participŁ ´n forἪŁ toate 

instrumentele pe o ´ntindere de cvintdecimŁ, subliniatŁ fiind fŁlnicia haiduciei, debutul pŁrἪii abia 

´nsumeazŁ treptat lansarea diferitelor partide instrumentale ´n acelaἨi perimetru de douŁ octave. 

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

FormŁ FormŁ tripartitŁ micŁ 

SecἪiuni a a1 a1 

NumŁr de mŁsuri 7 10 7 

Plan tonal / modal C-G 

 

OriginalŁ prin simplitatea sa ritmicŁ Ἠi melodicŁ, tema (vezi A.3.23) se alŁturŁ altor elemente 

ideatice esenἪiale pentru repertoriul instrumental de camerŁ al lui Gheorghe Neaga. Firescul 

expunerii acesteia se datoreazŁ Ἠi formulelor diatonice, ale cŁror ondulŁri melodice se referŁ, prin 

suprapunere, la caracterul liric al interpretŁrii de naturŁ vocalŁ, dar Ἠi la asprimea orgoliului 

masculin specific purtŁrii haiduceἨti. 

Ċn partea a doua ï C©ntec ï autorul rŁm©ne ´n zona epicului. De facto, Introducere 

anticipeazŁ profunzimea ideaticŁ pe care compozitorul o atribuie piesei secunde, pentru cŁ, iniἪial, 

primele douŁ pŁrἪi ar fi trebuit sŁ constituie un ciclu mic bipartit ´n cadrul ciclului mare cvadripartit 

al suitei. DiferenἪa izbitoare ´ntre cele douŁ jumŁtŁἪi ale lucrŁrii Ἠi lipsa contrastului ´ntre pŁrἪile 
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succedate ar fi redus din proeminenἪa trŁsŁturilor de gen ale suitei. Tocmai de aceea, alternanἪa 

pŁrἪilor de mijloc a fost inversatŁ de cŁtre Gheorghe Neaga ´n versiunea de concert [231, p. 82-

83]. TotuἨi, ´n analiza de faἪŁ creaἪia este studiatŁ dupŁ prima sa variantŁ, rŁmasŁ valabilŁ Ἠi ´n 

ediἪia tipŁritŁ ´n 1977 (vezi Anexa 2). 

O altŁ informaἪie utilŁ se referŁ la faptul cŁ partea a doua a fost transferatŁ aici din Suita 

pentru orchestrŁ de camerŁ compusŁ c©Ἢiva ani mai devreme [231, p. 81]. Nu se poate cunoaἨte 

dacŁ C©ntec chiar a fŁcut parte din partitura suitei apŁrute ´n 1966 sau a fost doar un fragment din 

schiἪa lucrŁrii. Cert este cŁ ideaticul piesei este perfect integrat ´n structura ciclului Suitei pentru 

orchestrŁ de coarde, iar expresivitatea liricizatŁ a temei inspiratŁ din melosul slav plaseazŁ partea 

datŁ chiar pe poziἪia de centru liric al creaἪiei. Din punct de vedere intonaἪional, ´ntr-un cadru 

cromatizat cu expuneri politonale, linia melodicŁ de aici se aseamŁnŁ Ἠi cu cea din Introducere, 

iar pe alocuri pare chiar o variantŁ transfiguratŁ a acesteia (vezi A.3.24 Ἠi A.3.23). 

Printre corespondentele primelor douŁ pŁrἪi se mai numŁrŁ: formele tripartite monotematice 

(vezi Tab.3.15 Ἠi 3.14); trasarea ´n unison pe ´ntinderea a c©teva octave ï ´n C©ntec se ´nt©mplŁ ´n 

perimetrul a p©nŁ la opt voci (´n secἪiunea finalŁ partidele viorilor Ἠi violei sunt divisi); ἪesŁtura 

polifonicŁ ï ´n C©ntec se aplicŁ Ἠi procedeul stretto; scriitura fugato gŁsitŁ tot ´n prima secἪiune a 

formei, ´nsŁ ´n C©ntec etajarea vocilor porneἨte de la vioara ´nt©ia cŁtre violoncel Ἠi contrabas, ´n 

timp ce ´n Introducere se ´nt©mpla invers. 

Tab.3.15: Suita pentru orchestrŁ de coarde, p. a II-a, C©ntec 

FormŁ FormŁ tripartitŁ micŁ 

SecἪiuni a a1 a1 

NumŁr de mŁsuri 16 17 18 

Plan tonal / modal d-g 

 

Ċntr-un contrast ideatic izbitor, partea a treia este un Vals al cŁrui caracter sub indicaἪia 

Allegretto grazioso este presŁrat cu nuanἪe lirice tipic prokofieviene [231, p. 26]. DupŁ douŁ pŁrἪi 

predominate de o expunere epicŁ, Ăse pare cŁ fantezia creatoare a compozitorului ne duce dintr-o 

lume realŁ a zilelor aspre de haiducie ´ntr-o alta de povesteò [231, p. 79]. DiferitŁ de piesa Basm 

din Suita pentru pian prin seninŁtatea naraἪiunii Ἠi predispunerea ´nsuἨirilor de gen la o 

expresivitate entuziastŁ, povestea Valsului prezintŁ totuἨi unele conotaἪii meditative evidente mai 

ales ´n tematismul compartimentului B al formei tripartite mari (vezi Tab.3.16). Expunerea discretŁ 

a scriiturii acestuia rezidŁ ´n trasarea solisticŁ a unei teme modeste ´n partida primei viori (vezi 

A.3.26) Ἠi acompanierea staticŁ de cŁtre celelalte instrumente printr-un conἪinut ritmic ostinat, al 

cŁrui indicaἪie pizzicato este ´nlocuitŁ cu arco doar ´n zonele de cadenἪŁ.  
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Tab.3.16: Suita pentru orchestrŁ de coarde, p. a III-a, Vals 

FormŁ FormŁ tripartitŁ mare 

Compartimente A B A/B 

SecἪiuni a a1 b b1 b2 b3 b4 a2 a/b 

NumŁr de mŁsuri 16 16 10 10 9 8 12 12 8 

Plan tonal / modal g-a 

 

La fel de transparentŁ pare iniἪial Ἠi ἪesŁtura omofonŁ din ´nceputul pŁrἪii, dar adŁugarea 

treptatŁ a partidelor Ἠi extinderea eἨalonatŁ a diapazonului sonor sub indicaἪia crescendo poco a 

poco, secvenἪarea unei variante transfigurate a primului motiv din temŁ Ἠi ostinarea acesteia ´n 

secἪiunea medianŁ a compartimentului, stretto-ul din debutul aceleiaἨi subdiviziuni de mijloc, 

´mpŁrἪirea partiturii ´n douŁ straturi Ἠi, nu ´n ultimul r©nd, trasarea continuŁ a unei teme pe c©t de 

graἪioasŁ, pe at©t de fermŁ (vezi A.3.25) ï toate detaliile ´nclinŁ cŁtre acordarea pe bunŁ dreptate 

a rolului principal ´n structura ´ntregii pŁrἪi anume diviziunii A. 

TotuἨi, ambele conἪinuturi muzicale ï nu doar temele ï sunt prezente ´n aceeaἨi mŁsurŁ ´n 

compartimentul final al Valsului. O primŁ concluzie analiticŁ s-ar referi la insuficienἪa exprimŁrii 

unei diferenἪieri asupra importanἪei celor douŁ componente. Astfel, Gheorghe Neaga ´Ἠi ´ncheie 

piesa suprapun©nd ´ntr-o manierŁ elegantŁ Ἠi ´n nuanἪe dinamice atenuante elemente ilustrative 

at©t din A, c©t Ἠi din B. 

Tot ´n caracter dansant, dar nu al unui gen de salon, ci ´n spiritul lirismului folcloric, urmeazŁ 

Finalul (Allegro con brio). Or, Suita pentru orchestrŁ de coarde se numŁrŁ printre opusurile 

perioadei anilor '70-80, c©nd genul ´n cauzŁ a acumulat cele mai ´nsemnate realizŁri ´n problema 

abordŁrii folclorului [15, p. 29]. Dintre toate procedeele de tratare folcloricŁ ï pe care cercetŁtorul 

V. Axionov le analizeazŁ cu lux de amŁnunte ´n diferite studii ale sale ï ´n cazul creaἪiei de faἪŁ 

cele mai potrivite sunt transformarea Ἠi asimilarea. Printre dovezile plauzibile ale acestei constatŁri 

se numŁrŁ acompaniamentul specific Ἢambalului, configuraἪia ritmico-melodicŁ a temei Ἠi scriitura 

omofonŁ. 

FŁrŁ predispuneri cŁtre tensionŁri dramatice, ideaticul ultimei pŁrἪi din SuitŁ provoacŁ 

limitarea la monotematism. Cele trei compartimente ale formei variantice (vezi Tab.3.17) nu sunt 

dec©t o succedare a unui Ἠir de expuneri variate asupra unui singur conἪinut muzical. P©nŁ Ἠi 

construcἪia trifazicŁ a temei (vezi A.3.27) anticipeazŁ nivelul tratŁrii acesteia. Pentru cŁ, ignor©nd 

trasarea expozitivŁ din A, celelalte douŁ subdiviziuni se desfŁἨoarŁ ´n baza defalcŁrii tematice Ἠi a 

dezvoltŁrii multidimensionale a unor celule reprezentative. Spre exemplu, ´n A1, adŁug©ndu-se un 

vag caracter scherzando, este valorificatŁ prima formulŁ ritmico-melodicŁ din temŁ, cea din patru 

sunete care dureazŁ numai douŁ bŁtŁi. Aceasta suportŁ egalŁri ritmice, lŁrgiri, transfigurŁri 
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intonaἪionale, secvenἪŁri Ἠi chiar inversŁri, toate variantele fiind date succesiv ori ´n suprapunere. 

AcelaἨi Ἠir de tehnici se observŁ Ἠi ´n A2, ´n care, pe l©ngŁ faptul cŁ insistŁ asupra intervalului 2m, 

compozitorul le aplicŁ pe formula cromatizatŁ ´ntoarsŁ din temŁ. 

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

FormŁ  FormŁ varianticŁ 

Compartimente 
intr. 

A 
punte 

A1 
punte 

A2 
codŁ 

SecἪiuni a a1 a2 a3 a1 a1
1 a1

2 a2 a2
1 a2

2 a2
3 

NumŁr de mŁsuri 4 8 8 8 12 9 12 11 9 6 8 8 8 14 6 

Plan tonal / modal C ~> G C 

 

Revenind la profilul temei finalului, nu se poate spune cŁ aceasta ar fi unul absolut original 

´n comparaἪie cu ideaticul de p©nŁ aici. Mai ales figura de ´nceput comportŁ asemŁnŁri evidente 

cu elementul tematic al Introducerii epice, iar intervalul de cvartŁ care ´i este antepus ´n 

dezvoltŁrile din compartimentul median se mai gŁseἨte Ἠi ´n C©ntec, dar Ἠi ´n Introducere, amintind 

despre similitudinile celor douŁ pŁrἪi. Astfel, Gheorghe Neaga asigurŁ unitatea ciclicŁ a Suitei ´n 

baza joncἪiunii la nivel tematic, precum Ἠi ´n cea a procedeelor utilizate. ἧi nu ´n ultimul r©nd, 

urmŁreἨte o transformare treptatŁ a unui fond ideatic ´n funcἪie de trŁsŁturile epice sau lirice pe 

care i le conferŁ ´n diferitŁ mŁsurŁ pe parcursul lucrŁrii. 

Ċn contextul ´n care, dintre toate suitele pentru diferite ansambluri instrumentale, dupŁ 

ciclurile compuse pentru cvartetul de coarde locul secund ´l ocupŁ cele scrise pentru duetul 

instrumental ï ´n care, cel mai frecvent, diverse instrumente interacἪioneazŁ cu pianul [199] ï, 

Suita concertantŁ pentru violoncel Ἠi pian este unul dintre exemplele potrivite ´n acest sens. Ċn 

plus, apŁrut ´n 1986, opusul reprezintŁ o excelentŁ dovadŁ a maturitŁἪii componistice de care 

autorul a dat dovadŁ ´n cea de-a doua etapŁ a sa de creaἪie. 

Lucrarea este dedicatŁ violoncelului, un instrument pe c©t se poate de cunoscut lui Gheorghe 

Neaga prin rolurile pe care le-a acordat acestuia ´n creaἪiile sale de ansamblu. Suita corespunde pe 

deplin normelor genului concertant, care, dupŁ cum bine se Ἠtie, este elaborat pentru interpretarea 

solo ori cu acompaniament a creaἪiilor de virtuozitate cu formŁ amplŁ [199, p. 102]. ἧi, deἨi 

echilibrul ´ntre partide provoacŁ dificultŁἪi compoziἪionale atunci c©nd ´n partiturŁ figureazŁ pianul 

[146, Vol. III, p. 520], violoncelul are totuἨi rolul principal, iar Ăfaptul cŁ ´n niciuna dintre pŁrἪile 

Suitei nu se gŁsesc introduceri, ´ncheieri sau interludii individuale pianistice, dovedeἨte de 

asemenea ´nt©ietatea violonceluluiò [199, p. 103]. 

Ċntr-o arhitecturŁ pentapartitŁ ï la fel ca Ἠi Suita pentru pian ï, ciclul pŁstreazŁ unele detalii 

compoziἪionale din alte suite anterioare. ἧi cu toate cŁ nu-Ἠi intituleazŁ dec©t douŁ dintre pŁrἪi ï a 
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doua Ἠi a patra, douŁ Valsuri ï, pentru celelalte autorul oferŁ suficiente detalii despre conἪinutul 

imagistic Ἠi despre particularitŁἪile de gen ale acestora. 

Ċn analogie cu Preludiile Ἠi Introducerile din toate celelalte suite analizate, partea ´nt©i din 

Suita concertantŁ comportŁ o funcἪie introductivŁ ´n atmosfera energicŁ a ´ntregii lucrŁri. Ċntr-o 

formŁ bipartitŁ cu micŁ reprizŁ (vezi Tab.3.18), aceasta cuprinde ´n secἪiunile de tip a ´nsuἨirile 

ritmico-melodice de polonezŁ [14, p. 96]. Ideaticul poate fi recunoscut chiar din prima mŁsurŁ 

(vezi A.3.28). Elementul ritmico-melodic expus ´n partida violoncelului ´n diapazonul unei 5p 

descendente este plasat mai t©rziu pe alte ´nŁlἪimi ï ceea ce dŁ o senzaἪie auditivŁ de secvenἪare ï 

Ἠi suportŁ dublŁri ´n octavŁ sau chiar o trasare ´n stretto la ´nceputul secἪiunii a1. 

Tab.3.18: Suita concertantŁ pentru violoncel Ἠi pian, p. I-a 

FormŁ  FormŁ bipartitŁ mare 

Compartimente A B 

SecἪiuni a a1 b a1 

NumŁr de mŁsuri 8 10 8 6 

Plan tonal / modal B 

 

Absolut diferit la o primŁ vedere, tematismul compartimentului secund provine din A. Ċntr-

o instabilitate metricŁ (4/4, 9/8, 5/4), toate vocile redau ´n diferitŁ mŁsurŁ diverse variante ale 

conἪinutului intervalului de 5p cu direcἪie ascendentŁ. Se pŁstreazŁ Ἠi tehnica cromatizŁrii sau cea 

a secvenἪŁrii. Ċn acelaἨi timp acompaniamentul anterior sforzando dispersat Ἠi constituit din 

acorduri Ἠi intervale de cvartŁ sau cvintŁ este ´nlocuit de unul constant ritmic bazat pe terἪe Ἠi 

octave. Ċn conformitate cu aceste detalii, din punct de vedere muzical, secἪiunea b pare lipsitŁ de 

intensitate, cu at©t mai mult cu c©t lipseἨte orice indicaἪie de agogicŁ. C©t despre mica reprizŁ, 

aceasta nu este dec©t o reminiscenἪŁ mult mai temperatŁ a temei propriu-zise din a. 

Ċn acelaἨi spirit se desfŁἨoarŁ Ἠi primul Vals, adicŁ partea a doua a ciclului. Cu un metru mai 

puἪin obiἨnuit genului respectiv de dans ï 6/8 ï Ἠi sub indicaἪia Allegro appassionato, cele cinci 

diviziuni ale formei concentrice (vezi Tab.3.19) cuprind trei elemente tematice diferite. Primul 

dintre acestea ï a ï conἪine o linie melodicŁ echilibratŁ din punct de vedere ritmic Ἠi condusŁ 

intonaἪional pe sunetele componente ale unor acorduri (vezi A.3.29). Faptul cŁ autorul oferŁ 

´nt©ietate ritmului dispune asemŁnarea secἪiunii de ´nceput Ἠi a celei de sf©rἨit cu o sicilianŁ 

preclasicŁ [199, p. 107]. Doar cromatizarea intensŁ Ἠi predispunerea spre secvenἪare de la orice 

´nŁlἪime reἪine conἪinutul ´n zona modernismului muzical. 
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Tab.3.19: Suita concertantŁ pentru violoncel Ἠi pian, p. a II-a, Vals 

FormŁ FormŁ concentricŁ 

SecἪiuni A b c b1 a1 

NumŁr de mŁsuri 14 10 12 12 12 

Plan tonal / modal d 

 

Ambele secἪiuni b Ἠi b1 sunt mult mai agitate at©t ´n direcἪia liniei melodice ï o temŁ expusŁ 

unduios ´n registrul ´nalt al violoncelului (vezi A.3.30) ï, c©t Ἠi ´n cea a acompaniamentului, ´n 

care stabilitatea ritmicŁ este suprapusŁ cu procedeul sincopŁrii. O diferenἪŁ majorŁ ´n ceea ce 

priveἨte esenἪa liricŁ a compartimentului central c se referŁ la utilizarea contrapunctului dublu ´n 

a doua propoziἪie. Astfel, cele trei straturi absolut diferite sunt poziἪionate diferit, iar pianul are 

una dintre puἪinele ocazii de a prezenta tema propriu-zisŁ (vezi A.3.31). 

Sub indicaἪia Tempo di menuetto, partea medianŁ ï Allegretto ï este neobiἨnuit de extinsŁ 

dupŁ numŁrul de mŁsuri. S-ar pŁrea cŁ forma de expunere a acestuia schematizatŁ dupŁ principiul 

de rondo (vezi Tab.3.20) Ἠi, eventual, caracterul dansant, se potrivesc cu un eventual statut de parte 

finalŁ. Aparent simplist Ἠi destul de transparent, materialul muzical este tratat mai mult dupŁ 

tehnicile polifonice. ĂDialogul tematico-intonaἪional continuu al membrilor ansamblului 

contribuie la perceperea acestora, pe de o parte, drept componente ´nrudite ale ἪesŁturii muzicale 

(´n vederea unitŁἪii materialului tematic), iar pe de altŁ parte, drept voci irepetabile Ἠi individuale 

prin ´nsuἨirile timbrale ale fiecŁruiaò [199, p. 113]. 

Tab.3.20: Suita concertantŁ pentru violoncel Ἠi pian, p. a III-a 

FormŁ  Rondo 

Compartimente A B/A  
punte 

A1 C A2 
punte codŁ 

SecἪiuni a a1 b/a b/a1 a2 c c1 a3 a4 

NumŁr de mŁsuri 15 16 9 6 6 8 6 5 10 8 10 27 

Plan tonal / modal A Cis A D A 

 

Spre exemplu, chiar de la debut, compartimentul A se ́ nfŁἪiἨeazŁ ca o imitaἪie continuŁ la 

trei voci (vezi A.3.32). ĊnsŁ nu se poate vorbi ´n acest context despre folosirea canonului, pentru 

cŁ tema refrenului este succedatŁ pe alocuri de contrasubiectul iniἪial din partida pianisticŁ. 

Ċnrudite cumva din punct de vedere intonaἪional, cele douŁ elemente alterneazŁ, construind diferite 

variante ale contrapunctului mobil vertical. La fel se ´nt©mplŁ Ἠi ´n ultimul refren, ́ n timp ce ´n cel 

de mijloc conἪinutul expus ´n doar opt mŁsuri nu este dec©t un interludiu ´ntre diviziunile B/A Ἠi 

C, unul ´n care tema este trasatŁ o singurŁ datŁ pe fundalul unor acorduri Ἠi intervale care au 

menirea de a echilibra complexul sonor din punct de vedere tonal. 
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ConἪinutul episoadelor este inspirat din tematismul refrenului. Astfel, ´n B, ´n timpul 

prezentŁrii propriei teme de cŁtre violoncel, pianul continuŁ procesul imitativ anterior, iar ´n C ï 

singurul compartiment al pŁrἪii cu metru binar ï linia melodicŁ din refren este inversatŁ ´n partida 

pianului Ἠi expusŁ ´n stretto la distanἪŁ de o bŁtaie. De altfel, elementele noi ale acestor douŁ 

diviziuni nu contrasteazŁ vehement nici ´ntre d©nsele, ´ntruc©t se percep unele ´nrudiri prin 

configuraἪia intervalicŁ, sincopele aplicate Ἠi chiar direcἪia ascendent-descendentŁ a desfŁἨurŁrii. 

Singura diferenἪŁ ï ´n afarŁ de cea metricŁ ï se referŁ la ´ntinderea ´n timp a temei, ultima fiind 

mult mai extinsŁ dec©t prima. 

DupŁ ultimul refren, ´n care tema suportŁ importante modificŁri (inclusiv expunerile 

inversate sau schimbŁrile intervalice din a4), coda continuŁ Ἠi, mai mult, dezvoltŁ cuprinsul 

acestuia, asum©ndu-Ἠi rolul de culminaἪie. Apoi, Gheorghe Neaga adaugŁ sub paravanul unei 

cromatizŁri intense Ἠi careva elemente din episoade. Printre acestea se numŁrŁ expunerea ´n triolete 

a diferitor game din C sau procedeul sincopŁrii din B. DupŁ c©teva trasŁri ale tuturor 

componentelor prin cele mai extreme registre pentru fiecare instrument, partea a treia a lucrŁrii se 

´ncheie ´ntr-o seninŁtate deplinŁ, la fel cum a Ἠi ´nceput. 

DacŁ ´n douŁ dintre suitele anterioare ï cea pentru orchestrŁ de camerŁ Ἠi cea pentru 

orchestrŁ de coarde ï compozitorul a inclus c©te un singur vals, ´n Suita concertantŁ pentru 

violoncel Ἠi pian se gŁsesc tocmai douŁ. DeἨi intitulatŁ tot Vals, partea a patra a ciclului nu 

oglindeἨte ´ntocmai caracteristicile de gen ale acestuia. Tempo-ul din categoria Andante, 

acompaniamentul lipsit de exactitatea ritmicŁ a timpilor ternari Ἠi bazat mai mult pe sincoparea 

acestora, schimbul frecvent de metru (3/4, 2/4), ´nlocuirea scriiturii omofon-armonice cu una 

polifonicŁ stratificatŁ, expunerea conἪinutului muzical ´n registre preponderent medii, ceea ce 

òἨtergeò din forἪa fermecŁtoare pe care o are de obicei o temŁ de vals ï toate aceste detalii 

contribuie ´n cadrul unei obiἨnuite forme tripartite monotematice (vezi Tab.3.21) la producerea 

unor mari transformŁri ale genului ´n cauzŁ. Or, abia ´n baza pŁrἪii a patra, lucrarea poate fi 

raportatŁ cu adevŁrat la intenἪiile ´nnoitoare ale lui Gheorghe Neaga ´n etapa maturŁ de creaἪie. 

Tab.3.21: Suita concertantŁ pentru violoncel Ἠi pian, p. a IV-a, Vals 

FormŁ  FormŁ tripartitŁ micŁ 

SecἪiuni a b/a a1 

NumŁr de mŁsuri 15 11 10 

Plan tonal / modal G D G 

 

TotuἨi, caracterul dansant nu se lasŁ prea mult aἨteptat Ἠi este propus, sub indicaἪia Allegro 

con spirito, abia ´n finalul suitei. Tot aici autorul adaugŁ Ἠi careva caracteristici ale muzicii 
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folclorice de joc, manifestate mai ales prin acompaniamentul specific Ἢambalului Ἠi prin 

configuraἪia ritmico-melodicŁ a temei. ĊnsŁ originalitatea pŁrἪii nu poate fi cŁutatŁ ´n acest sens, 

´ntruc©t exact aceleaἨi tehnici de compoziἪie Ἠi tratare a materialului muzical au mai fost observate 

Ἠi ´n ultima parte a Suitei pentru orchestrŁ de coarde (vezi A.3.33 Ἠi A.3.27). DeἨi au apŁrut la o 

distanἪŁ de Ἠaisprezece ani, singura diferenἪŁ dintre cele douŁ finaluri constŁ ´n dimensiunile mult 

mai reduse ale pŁrἪii de faἪŁ Ἠi aplicarea principiului Ἠi formei de rondo ï ́ n comparaἪie cu structura 

varianticŁ a finalului din cealaltŁ creaἪie (vezi Tab.3.22). 

Tab.3.22: Suita concertantŁ pentru violoncel Ἠi pian, p. a V-a 

FormŁ Rondo 

SecἪiuni a b punte a1 punte c a2 codŁ 

NumŁr de mŁsuri 8 6 4 10 5 18 5 9 

Plan tonal / modal B 

 

Av©ndu-se ´n vedere lipsa unui echilibru ´n numŁrul de mŁsuri at©t pentru refrene, c©t Ἠi 

pentru episoade, compartimentarea formei nu este una tocmai tradiἪionalŁ; dar asimetria nu mai 

este o noutate la Gheorghe Neaga ´ncŁ din prima perioadŁ a carierei sale componistice. O altŁ sursŁ 

de dezechilibru o produce Ἠi schimbul frecvent de metru (4/4, 3/4) ï din nou, un procedeu obiἨnuit 

deja pentru autor. DupŁ patru pŁrἪi ´n care a predominat metrul ternar, ´n finalul ciclului acesta nu 

se gŁseἨte dec©t ocazional. Ċn plus, nici tematismul din b sau c nu are o individualitate 

semnificativŁ. Doar faptul cŁ readuc elemente din pŁrἪile anterioare le oferŁ un statut diferit de cel 

al refrenului. ἧi un adaos la acest ´mprumut ideatic se aflŁ ´n codŁ, ´n ale cŁrei ultime mŁsuri 

Gheorghe Neaga expune prima temŁ a ciclului. 

Anume aἨa ´Ἠi ´ncheie compozitorul Suita concertantŁ pentru violoncel Ἠi pian, o lucrare 

care, deἨi a apŁrut cŁtre sf©rἨitul etapei mature de creaἪie Ἠi ´n apropiere de cea a marilor primeniri 

din repertoriul instrumental de camerŁ al autorului, reprezintŁ ´n mare parte un pas ´napoi cŁtre 

cunoscut, obiἨnuit, vechi, tradiἪional. Desigur, c©teva excepἪii ´n acest sens sunt lipsa rolului mŁreἪ 

potrivit finalului (rol acordat pŁrἪii mediane), introducerea unui vals lipsit de trŁsŁturi dansante, 

lipsa unor indicaἪii de agogicŁ indispensabile interpretŁrii16 sau formele primelor douŁ pŁrἪi ï 

bipartitŁ cu micŁ reprizŁ Ἠi concentricŁ. ἧi tot dupŁ principiul concentric ar putea fi construit un 

alt punct de vedere ´n aprecierea construcἪiei generale a suitei: A Ἠi A1 ï pŁrἪile extreme, B Ἠi B1ï 

cele douŁ valsuri, Ἠi C ï partea de mijloc ´n gen de menuet. 
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3.6. Concluzii la capitolul 3 

1. Cumul©nd toate constatŁrile fŁcute pe parcursul schiἪelor analitice din capitolul 3, se 

observŁ o oarecare fuziune ´ntre cei doi parametri ai raportului òtradiἪie-inovaἪieò. Altfel spus, 

Gheorghe Neaga suprapune ´n diferitŁ mŁsurŁ unele concepἪii ´nnoitoare peste un Ἠir de canoane 

seculare ori, pur Ἠi simplu, le reinterpreteazŁ pe ultimele dupŁ propriile sale predispuneri spre 

tratŁri c©t mai inedite ale unui material muzical. 

2. Compozitorul se dovedeἨte a fi un tradiἪionalist Ἠi ´n perioada maturŁ de creaἪie anume ´n 

ceea ce priveἨte genurile instrumentale de camerŁ abordate: miniatura, sonata, trio-ul, cvartetul Ἠi 

suita. Acest fapt nu se raporteazŁ, de fiecare datŁ Ἠi la formele specifice lor. Ċn contextul ´n care 

autorul nu doar cŁ nu respinge normele compoziἪionale acumulate timp de secole, ci le 

reevalueazŁ, propun©nd ´n partiturile sale combinaἪii c©t mai originale ´ntre douŁ straturi ï unul 

vechi, fundamental, canonic, Ἠi altul ´nnoitor, regenerant. AceastŁ relaἪie vizeazŁ ´ntregul opus at©t 

la nivelul morfologic al acestuia, c©t Ἠi la cel semantic. 

3. Principalele caracteristici ale muzicii perioadei de mijloc sunt introducerea unor noi 

profiluri ideatice, diversitatea asocierilor timbrale, trimiterile din ce ´n ce mai consistente la 

anumite structuri modale, folosirea din ce ´n ce mai intensŁ a tehnicilor polifonice, abordarea la 

orice nivel a principiului variantic Ἠi tratarea c©t mai ineditŁ a planurilor arhitectonice ´n baza 

reinterpretŁrii tuturor elementelor constitutive ale creaἪiilor. 

4. Despre influenἪele folclorului asupra lucrŁrilor etapei a doua ne mŁrturisesc din ce ´n ce 

mai subtil legŁturile indirecte ale lui Gheorghe Neaga cu respectivul domeniu. Incluse ´n partituri 

prin cele mai originale metode, diferite elemente ritmice, melodice sau modale relateazŁ despre 

ataἨamentul continuu al autorului faἪŁ de melodia strŁbunŁ. ĊnsŁ dacŁ ´n perioada anterioarŁ 

compozitorul declara deschis acest fapt prin manifestŁri folclorice repetate, acum legitŁἪile 

melosului popular cedeazŁ, ´n principiu, unor tehnici savante de expunere muzicalŁ. 

5. Printre reperele componistice importante ale compozitorului se evidenἪiazŁ tendinἪa cŁtre 

o scriere tot mai polifonizatŁ. Procedeele contrapunctice dominŁ suficient de puternic asupra celor 

omofon-armonice, iar tehnica imitativŁ pare a fi aplicatŁ ´n aproape fiecare secἪiune arhitectonicŁ 

a lucrŁrilor. 

6. Un alt detaliu reprezentativ pentru toate opusurile examinate ´n capitolul 3 este principiul 

variantic. Acesta se referŁ mai ales la configuraἪiile intonative, ale cŁror reliefuri sunt influenἪate 

indirect de folclor Ἠi direct de mŁiestria componisticŁ a lui Gheorghe Neaga. 
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7. Ċn pofida aparenἪelor tonale sesizate ocazional pe parcursul analizei c©torva dintre 

lucrŁrile ilustrative pentru etapa de maturitate componisticŁ a lui Gheorghe Neaga, se constatŁ 

totuἨi o expunere modalŁ, care suportŁ o cromatizare tot mai intensŁ. 

8. Printre aspectele preferenἪiale ale lui Gheorghe Neaga, care ´i garanteazŁ, de altfel, o 

anumitŁ originalitate, se numŁrŁ abordarea sau introducerea a ceva neaἨteptat, surprinzŁtor. Spre 

exemplu, organizarea metrului Ἠi ritmului ´n miniaturi, forma monopartitŁ a Sonatei pentru pian, 

tematismul Trio-ului pentru clarinet, vioarŁ Ἠi pian, conceptualizarea unei celule generatoare ´n 

Cvartetul nr. 1 pentru instrumente cu coarde, laconismul conἪinutului ´n Suita pentru orchestrŁ de 

coarde Ἠi pasul retrograd spre tradiἪie ´n Suita concertantŁ pentru violoncel Ἠi pian. 

9. Ċmprumutul materialului tematic precedent sau continuarea expunerii conἪinutului unei 

pŁrἪi ´n ´nceputul urmŁtoarei miἨcŁri este o altŁ caracteristicŁ a lucrŁrilor acestei etape. De altfel, 

etajarea materialului nou Ἠi a celui relativ nou peste cel vechi expus anterior asigurŁ un anumit 

echilibru relaἪiei òtradiἪie-inovaἪieò. 

10. UrmŁrind preferinἪele stilistice demonstrate de autor ´n fiecare dintre lucrŁrile sale de 

maturitate componisticŁ, se constatŁ reliefarea unui anumit specific al mŁiestriei artistice a lui 

Gheorghe Neaga. Acesta este determinat de o manierŁ individualŁ de scriere ce ´mbinŁ c©t mai 

inedit tipicitatea stilului instrumental folcloric Ἠi tehnicizarea componisticŁ caracteristicŁ secolului 

XX. 
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4. VALORIFICAREA INOVATOARE A PRINCIPIILOR DE COMPOZIἩIE LA 

ETAPA FINALŀ DE CREAἩIE (anii 1990-2003) 

Nu putem sŁ nu fim de acord cu opinia I. Ciobanu-Suhomlin care afirmŁ pe bunŁ dreptate 

cŁ Ămuzica compozitorilor din Republica Moldova de la hotarul dintre secole reprezintŁ o etapŁ 

calitativ nouŁ ´n dezvoltarea artei autohtone. Spectrul creaἪiei componistice a perioadei ce cuprinde 

ultimul deceniu al secolului trecut Ἠi ´nceputul secolului XXI se distinge printr-o multilateralitate 

nemaipomenitŁ. Apar nume noi, se supun unor re´nnoiri esenἪiale reperele stilistice ale muzicii din 

Moldova precum Ἠi tematica lucrŁrilor componistice, este revizuit sistemul genurilor muzicale 

preferenἪiale, se ´nsuἨesc mijloace de expresie noi, iar cele aprobate anterior sunt ´ncadrate ´ntr-un 

context muzical contemporan. Toate acestea pot fi considerate drept rezultat al unor schimbŁri 

radicale ce s-au produs dupŁ colapsul sistemului sovieticò [50, p.13], iar arta muzicalŁ cameralŁ 

autohtonŁ nu constituie o excepἪie ´n acest sens. Ċn plus, lucrŁrile apŁrute ´n perioada respectivŁ 

oglindesc ´n perfectŁ mŁsurŁ agitaἪia Ἠi viteza evenimentelor socio-culturale din Ἢara noastrŁ, fapt 

ce poate fi dovedit Ἠi prin repertoriul ultimei etape de creaἪie a compozitorului Gheorghe Neaga. 

Ċn general, ´n lucrŁrile sale cameral-instrumentale apŁrute ´ntre anii 1990 Ἠi 2003 autorul Ăse 

prezintŁ ca un artist modern care sintetizeazŁ diverse fenomene, curente ale muzicii secolului XX, 

pŁstr©ndu-Ἠi ´n acelaἨi timp originalitateaò [74, p. 6]. Astfel, ciclul din Ѽase piese pentru pian, 

Sonata nr. 2 pentru vioarŁ Ἠi pian, Trio-ul pentru vioarŁ, violoncel Ἠi pian Ἠi Cvartetul nr. 3 pentru 

instrumente cu coarde sunt doar c©teva opusuri ale respectivei perioade ce exemplificŁ ineditul ´n 

cele mai subtile maniere. Pe c©t de neobservabile, pe at©t de neaἨteptate, unele detalii sunt oferite 

de Gheorghe Neaga ́n interiorul textelor muzicale ca elemente surprizŁ ce obἪin aprobarea 

analiticului abia dupŁ o minuἪioasŁ investigare a partiturii. Ċn plus, av©nd ´n vedere cŁ o parte 

dintre lucrŁri au fost compuse dupŁ emigrarea autorului ´n SUA ï de altfel, Ἠi titlurile acestora sunt 

date ´n englezŁ ï, Ἠi compar©ndu-le pe acestea cu opusurile semnate ´n anii de dinainte de plecare, 

se constatŁ o uἨoarŁ schimbare de viziune, fapt ce va fi argumentat prin schiἪele analitice propuse 

´n cadrul urmŁtoarelor subcapitole. 

Toate creaἪiile instrumentale de camerŁ prezentate ´n capitolul de faἪŁ al tezei sunt pŁstrate 

´n manuscris ´n fondurile mai multor biblioteci chiἨinŁuiene, dar Ἠi ´n cel al familiei 

compozitorului. ἧi, spre regret, acestea nu prea se regŁsesc ´n scrierile muzicologice, ´n repertoriul 

didactic al instituἪiilor autohtone de ´nvŁἪŁm©nt artistic, iar, din varii motive, nici ´n repertoriul 

concertistic al artiĸtilor-instrumentiĸti, ´ntruc©t tehnicile componistice savante puternic ancorate 

de principiile polifonice presupun un imens efort de percepere adecvatŁ a respectivelor opusuri. 
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4.1. Laconismul exprimŁrii ´n miniaturi Ἠi cicluri de miniaturi 

NumŁrul creaἪiilor de dimensiuni mici semnate de Gheorghe Neaga continuŁ sŁ fie unul 

impunŁtor Ἠi spre finele carierei componistice a acestuia. Printre piesele create mai ´nt©i acasŁ, 

dupŁ care ´n SUA, se regŁsesc Doina Ἠi Tocata pentru pian (1993), Perpetuum mobile pentru vioarŁ 

solo (1993-1994), PiesŁ de concert pentru ansamblu instrumental (1995), PiesŁ pentru clarinet Ἠi 

pian (2000), Duet pentru vioarŁ Ἠi violoncel (2002), Images ï piesŁ pentru pian (2002), Vals 

Nostalgic ï piesŁ pentru vioarŁ (2002), Melodie de dragoste ï piesŁ pentru vioarŁ pe o temŁ din 

Rapsody in blue de Gershwin (2002), Bach for all times pentru pian la 4 m©ini (2003) Ἠ.a. 

Un interes deosebit provoacŁ ciclul Ѽase piese pentru pian, cu at©t mai mult cu c©t nu a fost 

inclus vreodatŁ ´n cercetŁrile muzicologice Ἠi interpretative. PŁstrat ´n biblioteca Academiei de 

MuzicŁ, Teatru Ἠi Arte Plastice ´n formŁ de manuscris, acesta ´nmŁnuncheazŁ Ἠase lucrŁri de 

dimensiuni mici Ἠi foarte mici. Fiecare piesŁ a ciclului este conceputŁ ca o parte a unei lucrŁri 

unitare, ´n baza continuitŁἪii de idei artistice, dar nu Ἠi a modului de expunere a acesteia. Ċn 

consecinἪŁ, deἨi existŁ un cordon roἨu care sŁ lege miniaturile una de alta din punct de vedere 

muzical, tehnicile de tratare a conἪinutului fiecŁreia este diferit. 

Spre exemplu, Continuum rezidŁ ´ntr-un Ἠir ne´ntrerupt de trasŁri ostinate ale uneia Ἠi 

aceleiaἨi fraze din patru mŁsuri (vezi A.4.1). Aceasta este repetatŁ identic ´n partida m©inii drepte 

de cinci ori ´n tonalitatea C-dur, dupŁ care Gheorghe Neaga o transpune c©te o datŁ ´n As-dur Ἠi ´n 

modul frigic cu centrul pe fa, ca la sf©rἨit sŁ revinŁ fragmentatŁ ´n partida m©inii st©ngi ´n 

tonalitatea iniἪialŁ. Ċn tot acest timp, pe durata a trei strofe intercalate ´ntre introducere Ἠi ´ncheiere 

(vezi Tab.4.1), linia melodicŁ, construitŁ ´n principiu pe terἪe descendente, este ´nsoἪitŁ ´n debut 

de pauze, apoi ´n mod alternativ de alte intervale, cvartsextacorduri sau septacorduri fŁrŁ cvintŁ, 

toate la fel de disonante. 

Tab.4.1: Continuum din ciclul Ѽase piese pentru pian 

FormŁ FormŁ tripartitŁ micŁ 

SecἪiuni intr. a a1 a2 codŁ 

NumŁr de mŁsuri 4 8 8 8 3 

Plan tonal / modal C  As fa C 

 

Ċn acelaἨi caracter, Continuum este urmat de Imitaѿia Ἠi Inversia ï douŁ piese de douŁzeci 

Ἠi una Ἠi, respectiv, cincisprezece mŁsuri, care pot fi considerate o culminaἪie polifonicŁ a ciclului. 

Prima dintre acestea conἪine o imitare continuŁ pe douŁ voci Ἠi, ´n acelaἨi timp, un contrapunct 

dublu mobil vertical (vezi A.4.2). Materialul muzical al miniaturii poate fi divizat, convenἪional, 

´n trei secἪiuni (vezi Tab.4.2). Primele douŁ sunt aproape identice, urmŁrind lanἪul de tonalitŁἪi ´n 
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care este expusŁ ostinato celula tematicŁ: C-dur ï Es-dur ï Ges-dur ï C-dur. Numai ´n cazul 

ultimei trasŁri, la fel ca Ἠi ´n Continuum, autorul propune o variantŁ nouŁ, abord©nd mixolidicul Ἠi 

adŁug©nd ´n partida opusŁ acorduri formate din cvarte Ἠi cvinte. 

Tab.4.2: Imitaѿia din ciclul Ѽase piese pentru pian 

FormŁ FormŁ tripartitŁ micŁ 

SecἪiuni a b a1 

NumŁr de mŁsuri 7 6 8 

Plan tonal / modal C~> 

 

Ċn continuare, Inversia constŁ dintr-o ´nlŁnἪuire ne´ntreruptŁ de inversŁri ale intervalelor de 

terἪŁ Ἠi decimŁ (vezi A.4.3). Or, acest fapt conduce direct spre o concluzionare asupra ideii conform 

cŁreia miniatura ´n cauzŁ, alŁturi de creaἪiile precedente, este o lucrare pur tehnicŁ, iar dacŁ ´n 

primele douŁ piese ale ciclului se evidenἪiazŁ unele linii melodice care ar indica un anumit aspect 

ideatic, ´n cazul ultimei dintre acestea, melodicul cedeazŁ procedeului de contrapunctare dublu 

mobilŁ verticalŁ. UrmŁrind inversŁrile conἪinuturilor partiturii, se observŁ o ´nἨiruire ce pare la 

prima vedere haoticŁ la nivelul mŁsurilor. Ċn intenἪia reconstituirii unei scheme arhitectonice, 

evit©nd schimbul de registru indicat la mijloc de creaἪie ´n scopul intensificŁrii intensitŁἪii sonore 

ï ceea ce ne-ar conduce spre o configuraἪie tripartitŁ cu reprizŁ ï, mŁsurile pot fi grupate ´n douŁ 

strofe a c©te 3+4+1, respectiv 1+2+4 (vezi Tab.4.3). Repartizarea se realizeazŁ ´n funcἪie de 

direcἪia ascendent-descendentŁ a intervalelor expuse cu stricteἪe ´n oglindŁ verticalŁ ´ntre cele douŁ 

partide. Singura excepἪie de la ´ntregul proces ´n caracter perpetuum mobile se aflŁ ´n mŁsurile de 

sf©rἨit, unde formula ritmicŁ este brusc sincopatŁ. 

Tab.4.3: Inversia din ciclul Ѽase piese pentru pian 

FormŁ FormŁ bipartitŁ micŁ 

SecἪiuni a a1 

NumŁr de mŁsuri 8 7 

Plan tonal / modal do 

 

Pe de altŁ parte, cu elemente reduse de contrapunct mobil vertical, urmŁtoarele trei piese ï 

Vals, Aria, Dans ï evocŁ o configuraἪie cu atmosferŁ Ἠi caracter fie giocoso, fie cantabile. Vals se 

prezintŁ cu o structurŁ tripartitŁ micŁ de tip abb1 intercalatŁ organic ´ntre secἪiunile de introducere 

(vezi A.4.4) Ἠi ´ncheiere (vezi Tab.4.4). Cele trei compartimente de bazŁ sunt de fapt trei perioade 

constituite din c©te douŁ propoziἪii aproape identice a c©te cinci mŁsuri fiecare (vezi A.4.4). La 

sf©rἨitul tuturor propoziἪiilor, ´n loc de cadenἪŁ, este introdusŁ brusc o formulŁ ritmico-melodicŁ 

distinctŁ pe un metru de 5/8 ́ n loc de 3/8. DiferenἪa dintre primele perioade constŁ ´n schimbarea 
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tonalitŁἪii ï din d-moll ´n prima ´n b-moll pentru a doua ï, ´n timp ce ´n ultima perioadŁ conἪinutul 

rŁm©ne a fi expus ´n b-moll, dar inversat ´ntre partidele celor douŁ m©ini prin tehnica 

contrapunctului dublu mobil vertical. Ċn plus, ´ntre b Ἠi b1 Gheorghe Neaga a inserat ´n mod 

surprinzŁtor o variantŁ a formulei ritmico-melodicŁ pe metrul de 5/8 expusŁ Ἠi ´n mŁsura 

precedentŁ. Astfel, autorul ar fi pregŁtit ideea de modificare, de care s-a folosit ´n ultima secἪiune. 

Tab.4.4: Vals din ciclul Ѽase piese pentru pian 

FormŁ FormŁ tripartitŁ micŁ 

SecἪiuni intr. a b b1 codŁ 

NumŁr de mŁsuri 5 10 10 10 6 

Plan tonal / modal d b 

 

CulminaἪia melodicŁ a ciclului poate fi consideratŁ Aria, piesŁ de o melodicitate profundŁ, 

lipsitŁ pe neaἨteptate de orice disonanἪŁ, tratare cromaticŁ sau polifonicŁ (vezi A.4.5). Ċntregul 

material muzical este expus ´ntr-o texturŁ omofon-armonicŁ pe durata a trei propoziἪii cu elemente 

de formŁ tripartitŁ cu reprizŁ dinamizatŁ (vezi Tab.4.5). ἧi ultima miniaturŁ ï Dans ï conἪine un 

anumit volum de fragmente pur melodice, ´nsŁ acestea suportŁ un travaliu cromatic impunŁtor, 

fapt ce conduce lucrarea cŁtre un nivel deosebit de intens al complexitŁἪii (vezi A.4.6). Ċn plus, 

ostinato-ul continuu al conἪinuturilor ambelor partide distrage atenἪia de la principiul de distribuire 

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

Tab.4.5: Aria din ciclul Ѽase piese pentru pian 

FormŁ FormŁ tripartitŁ micŁ 

SecἪiuni a b a1 

NumŁr de mŁsuri 4 4 5 

Plan tonal / modal Es 

Tab.4.6: Dans din ciclul Ѽase piese pentru pian 

FormŁ FormŁ varianticŁ 

SecἪiuni a a1 a2 a3 a4 

NumŁr de mŁsuri 8 8 8 8 8 

Plan tonal / modal C F G C 

 

Ċn concluzie, acest ciclu de piese este cu siguranἪŁ unul ilustrativ pentru repertoriul de 

miniaturi al lui Gheorghe Neaga, dar mai ales pentru ultima etapŁ de creaἪie a acestuia. Unitar ´ntr-

o anumitŁ mŁsurŁ dupŁ continuitatea ideilor artistice, opusul este totuἨi lesne divizat ´n douŁ pŁrἪi 

egale cantitativ, dar diferite calitativ: una aproape pur tehnicŁ, ´n care autorul a implementat 

principii de contrapunctare Ἠi cromatizare a conἪinutului muzical, Ἠi cealaltŁ, ´n care primeazŁ 

melodia Ἠi, implicit, profunzimea acesteia. 
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4.2. Aspecte ´nnoitoare ´n genul de sonatŁ 

Sonata rŁm©ne a ocupa una dintre poziἪiile preferenἪiale ´n repertoriul componistic al lui 

Gheorghe Neaga Ἠi la etapa finalŁ de creaἪie a acestuia. A treia Ἠi totodatŁ ultima mostrŁ a genului, 

Sonata nr. 2 pentru vioarŁ Ἠi pian a apŁrut ´n anul 1991 Ἠi marcheazŁ, de altfel, ´nceputul 

ultimului deceniu al secolului XX. Lucrarea nu a fost editatŁ Ἠi este foarte rar interpretatŁ, dar 

manuscrisul Ἠi imprimarea ï unica ´nregistrare audio a opusului realizatŁ de fiicele compozitorului: 

violonista Lucia Neaga Ἠi pianista Angela Neaga ï prezintŁ o veritabilŁ valoare pentru patrimoniul 

autohton de muzicŁ cameral-instrumentalŁ. 

DupŁ cum anii '90 ´nsumeazŁ tot conἪinutul veacului precedent, a doua sonatŁ pentru vioarŁ 

Ἠi pian constituie, ´n general, o sintezŁ ´n care se reunesc cele mai caracteristice trŁsŁturi pentru 

creaἪia lui Gheorghe Neaga, manifestate at©t prin aspectul ideatic articulat, dar mai ales prin 

tehnicile componistice savante puternic dominate de principiile contrapunctice. La drept vorbind, 

anume polifonizarea intensŁ a discursului muzical distrage atenἪia oricŁrui analist Ἠi, eventual, 

ascultŁtor de la structura opusului, care nu este dec©t un ciclu tradiἪional de sonatŁ format din 

obiἨnuitele patru pŁrἪi. Acest fapt este unul surprinzŁtor ´n contextul unor arhitecturi mai puἪin 

canonice din muzica etapei finale a autorului. òCompensareaò este oferitŁ ´nsŁ ´n interiorul 

ciclului, precum Ἠi ´n cel al fiecŁrei miἨcŁri ´n parte, vechile norme referitoare la caracterul Ἠi 

formele specifice ale pŁrἪilor fiind cu adevŁrat depŁἨite. 

O primŁ dovadŁ se gŁseἨte ´n Molto moderato, care, ´n loc de obiἨnuita formŁ de sonatŁ 

bitematicŁ Ἠi de tipicitatea caracterului energic al muzicii (cel puἪin ´n cazul temelor principale), 

comportŁ o structurŁ liberŁ, parcursivŁ, ´n interiorul cŁreia fiecare diviziune reprezintŁ un scurt 

moment de contemplare Ἠi, pe alocuri, de nervozitate. Ċn aceste condiἪii, materialul primei pŁrἪi 

relevŁ o g©ndire profundŁ asupra unor idei desprinse din viaἪa de zi cu zi Ἠi, vis- -̈vis de anul 

compunerii lucrŁrii, reflectŁ o perioadŁ destul de dificilŁ din perspective socio-culturale. 

Suficient de polifonizat, ´ntregul conἪinut ar fi un debut ´n sintetizarea, sub un nou vŁl de 

expunere, a tuturor mijloacelor tehnice tradiἪionale de compoziἪie. G©ndirea orizontalŁ predominŁ 

´n fiecare secἪiune a formei, cea verticalŁ fiind doar o consecinἪŁ a suprapunerii de voci. Fiecare 

linie melodicŁ este una vŁdit individualizatŁ, iar pe l©ngŁ tratarea polifonicŁ autorul implicŁ Ἠi un 

´nalt nivel de cromatizare. Tot principiile contrapunctice, alŁturi de tematism Ἠi formulare ritmico-

melodicŁ, sunt Ἠi cele care cimenteazŁ arhitectura pŁrἪii. DoveditŁ a fi una liberŁ, cu treceri dintr-

un compartiment ´n altul aproape neobservate ï acest fapt implicŁ o oarecare degajare sonorŁ ï, 

forma ´nsumeazŁ totuἨi douŁ structuri tripartite mici cu reprizŁ (vezi Tab.4.7). 
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Tab.4.7: Sonata pentru vioarŁ Ἠi pian nr. 2, p. I-a 

FormŁ FormŁ liberŁ 

SecἪiuni a b a/b punte c d d1 d2(d) punte codŁ 

NumŁr de mŁsuri 10 15 6 8 18 13 9 8 5 14 

Plan tonal / modal do 

 

Prima dintre ele se observŁ ´n configuraἪia aba1, ́ n interiorul cŁreia, chiar din prima mŁsurŁ, 

Gheorghe Neaga utilizeazŁ scrierea imitativŁ Ἠi contrapunctul contrastant. Astfel, ´n secἪiunile 

exterioare, partidele pianului Ἠi viorii ´nfŁἪiἨeazŁ sub aspect ideatic douŁ lumi diferite, fiecare 

posed©nd o proprie elaborare motivicŁ (vezi A.4.7), ´n timp ce ´n diviziunea medianŁ acestea sunt 

complementare, oferind imitaἪii de p©nŁ la trei voci. 

DupŁ o punte inspiratŁ din formulele rirmico-melodice din a urmeazŁ o secἪiune absolut 

distinctŁ ï c ï cu o atmosferŁ generalŁ opusŁ celei anterioare. Pe parcursul acesteia, deἨi se aplicŁ 

´n continuare contrapunctul contrastant Ἠi se indicŁ l'istesso tempo, surescitarea expunerii tematice 

premergŁtoare, care exprima descurajare Ἠi pesimism, este ´nlocuitŁ cu o stare de spirit tranquillo, 

lipsitŁ de agitaἪie Ἠi chiar liricŁ ´n unele momente (vezi A.4.8). 

UrmŁtorul grup de subdiviziuni ï dd1d2(d) ï ar mai fi un exemplu de arhitectonie tradiἪionalŁ 

tratatŁ de Gheorghe Neaga ´ntr-o manierŁ ineditŁ. Este din nou vorba despre o formŁ tripartitŁ 

micŁ cu reprizŁ, de aceastŁ datŁ una monotematicŁ, ´n care fiecare secἪiune, inclusiv repriza 

dinamizatŁ, constituie o nouŁ etapŁ din punctul de vedere al tratŁrii tematice. Elaborarea ´ntregului 

discurs muzical se aseamŁnŁ cu realizarea unui mozaic din cinci elemente prestabilite (vezi A.4.9 

Ἠi A.4.10), fiecare preluat ´n diferitŁ mŁsurŁ din materialul precedent Ἠi abordat prin ´mbinŁri 

derivate, imitaἪii simple Ἠi imitaἪii duble, contrapunct contrastant, trasare ´n oglindŁ sau miἨcare ´n 

inversare etc. 

DupŁ ´ncŁ o punte ´n care se readuce parἪial caracterul uἨor iritat al primei configuraἪii de 

secἪiuni, prima parte a Sonatei sf©rἨeἨte cu un postludiu sau codŁ sinteticŁ. Or, urmŁrind cele cinci 

linii ale partiturii, se va observa o reunire a tuturor elementelor de p©nŁ aici. ĊnsŁ figura sincopatŁ 

din d, miἨcarea regulatŁ pe secunde din c sau diferitele principii polifonice utilizate din plin pe 

parcursul ´ntregii pŁrἪi sunt vizibil depŁἨite de formula ritmico-melodicŁ din a. Plasarea ´n prim 

plan Ἠi chiar tratarea continuŁ a acesteia ï ´n partida pianului se gŁseἨte Ἠi o variantŁ recurentŁ ï 

imprimŁ anumite trŁsŁturi de reprizŁ. 

IndicaἪia smorzando din ultimele mŁsuri Ἠterge din importanἪa tritonului 4+ care pregŁteἨte 

´n mod direct centrul tonal al urmŁtoarei pŁrἪi ï Allegro giocoso. TotuἨi, ´n pofida unitŁἪii pretinse 

prin intermediul tinderii spre rezolvare a unui interval ï ́ n cazul de faἪŁ 4+Ÿ5p ï, miἨcarea a doua 

Allegro giocoso este absolut diferitŁ prin ´nsuἨi caracterul expunerii Ἠi tempo-ul rapid. 
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AsemŁnŁtoare unui v©rtej, virtuozitatea acestei pŁrἪi nu constŁ ´n reliefarea unor elemente 

melodice, ci se manifestŁ asemenea unui perpetuum mobile, ´ntr-o miἨcare ne´ntreruptŁ cu valori 

de note foarte mici. Mai mult, ´n anumite momente se creeazŁ impresii vizuale Ἠi auditive de tocatŁ, 

subliniate de multiplele tehnici contrapunctice la care recurge autorul. 

Forma este una bipartitŁ contrastantŁ de tip troheic (vezi Tab.4.8), ´n care primul 

compartiment este vŁdit accentuat at©t prin dimensiuni, c©t Ἠi prin caracterul tematismului. Ċn 

general, legŁtura ´ntre secἪiuni este asiguratŁ prin anticipare, iar hotarele ´ntre compartimente par 

a fi destul de convenἪionale Ἠi gŁsite mai mult dupŁ elementele diferenἪiale din partiturŁ. Spre 

exemplu, A cuprinde patru subdiviziuni ale cŁror aspecte ideatice pot fi deduse vag datoritŁ 

´naltului nivel de polifonizare, dar Ἠi celui de cromatizare, ´n urma cŁrora se reliefeazŁ doar niἨte 

nori sonori (vezi A.4.11). 

Tab.4.8: Sonata pentru vioarŁ Ἠi pian nr. 2, p. a II-a 

FormŁ FormŁ bipartitŁ cu elemente de formŁ liberŁ 

Compartimente  A B 
codŁ 

SecἪiuni A b c d e e1 d2 

NumŁr de mŁsuri 15 6 9 11 8 8 8 7 

Plan tonal / modal sol 

 

 SecἪiunile a, b, c Ἠi d sunt puternic tehnicizate Ἠi se ´mpart ´n mai multe microsecἪiuni a c©te 

trei, douŁ Ἠi chiar o mŁsurŁ, fiecare unitate ulterioarŁ fiind o variantŁ a celei precedente. DatoritŁ 

faptului cŁ ´mbinŁrile iniἪiale sunt scurte, cele derivate se percep totodatŁ ca imitaἪii ale acesteia. 

Ċn plus, conἪinutul puternic cromatizat al vocilor poate fi diferenἪiat mai mult vizual dec©t auditiv 

prin observarea unor mici detalii distinctive. ἧi odatŁ ce ritmul Ἠi nu melodia este cel cŁruia i se 

oferŁ rolul principal, autorul aplicŁ recurenἪa ritmicŁ, gruparea diferitelor figuri ritmice, inversarea 

sau ostinarea lor etc. Ċn unele cazuri, careva formule sunt ñpreparateò p©nŁ la nivele microscopice, 

sesizabile doar printr-o analizŁ extrem de minuἪioasŁ a textului muzical. 

DupŁ avalanἨa ritmicŁ de la ´nceputul pŁrἪii, tema compartimentului secund este una 

expresivŁ, melodioasŁ, sugestivŁ, ce nu pare a fi tulburatŁ de cromatizarea intensŁ. Ċntr-un contrast 

total cu caracterul energic Ἠi mulἪimea de procedee contrapunctice ´nt©lnite ´n A, aici descoperim 

tempo-ul molto meno mosso Ἠi un discurs de scriiturŁ omofon-armonicŁ ´n care cele douŁ partide 

dialogheazŁ echilibrat (vezi A.4.12). ĊnsŁ miἨcarea pe intervale de terἪŁ a liniei melodice nu este o 

noutate absolutŁ, aceasta fiind pregŁtitŁ c©te puἪin ´ncep©nd cu secἪiunile din debutul pŁrἪii, ´n care 

dominŁ de fapt cea pe secunde. Cea mai apropiatŁ variantŁ este ´n d, unde primul motiv este pur 

Ἠi simplu dinamizat. 
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ConfiguraἪia tripartitŁ monotematicŁ, surprinzŁtor de simetricŁ ´n interior, este urmatŁ de 

obiἨnuita pentru Gheorghe Neaga codŁ sinteticŁ. Ċn cadrul acesteia, compozitorul concentreazŁ 

toate elementele ´nt©lnite pe parcurs, dar le accentueazŁ mai mult pe cele din A. Ċn asemenea 

condiἪii, formulele ritmico-melodice mereu ascendente constituite ´n preponderenἪŁ din 16-mi Ἠi 

32-mi, tratarea polifonicŁ a acestora, Ἠi, ´n general, starea alertŁ a primului compartiment al 

miἨcŁrii revin sub metrul de 12/8 Ἠi indicaἪia Subito tempo Imo. 

Partea a treia ï Adagio molto cantabile ï este pe bunŁ dreptate un tradiἪional centru liric al 

ciclului Ἠi dovedeἨte faptul cŁ Ăsonata ´Ἠi articuleazŁ astfel pŁrἪile ´nc©t miἨcarea lentŁ sŁ devinŁ 

nu numai centrul ´ntregului, ci Ἠi locul ´n care se desfŁἨoarŁ discursul muzical cel mai substanἪial, 

de maximŁ concentrare Ἠi limpezime expresivŁò [17, p. 146]. DeἨi dureazŁ doar c©t unele dintre 

cele mai extinse secἪiuni ale altor pŁrἪi ale creaἪiei, importanἪa acestuia se mŁsoarŁ ´n emoἪie Ἠi 

stare afectivŁ, provocate de atmosfera Ἠi caracterul cantabil. 

Ċntr-un metru de 5/4, alternat abia cŁtre sf©rἨit cu 4/4, Ἠi sub indicaἪii dinamice din categoria 

p, ´ntregul Adagio pare sŁ fie monotematic. Ċn mod corespunzŁtor, forma este una varianticŁ, cele 

trei secἪiuni reprezent©nd trei variante (vezi Tab.4.9). ἧi, deἨi nu lipseἨte tratarea polifonicŁ, Ἠi nici 

cromatizarea accentuatŁ a materialului muzical, subdiviziunile se perindŁ pline de emoἪii Ἠi 

impresii afective, fiind momente de un lirism unic anume ´n cazul Sonatei pentru vioarŁ Ἠi pian nr. 

2 de Gheorghe Neaga. Pornind de la nucleul tematic redat printr-un canon ´n debutul partidei 

pianului (vezi A.4.13), primele douŁ variante comportŁ trŁsŁturi cumulative, ´n timp ce a treia 

tempereazŁ apogeul printr-un solo violonistic Ἠi ´Ἠi atribuie rolul atenuant al lirismului ajuns ´n cel 

mai ´nalt punct al sensibilitŁἪii muzicale. 

Tab.4.9: Sonata pentru vioarŁ Ἠi pian nr. 2, p. a III-a 

FormŁ FormŁ varianticŁ 

SecἪiuni a a1 a2 

NumŁr de mŁsuri 8 10 10 

Plan tonal / modal fa 

 

Finalul Allegro con brio este din nou unul sintetic, ´ntruc©t fiecare compartiment al sŁu are 

drept punct de pornire un oarecare element ritmico-melodic din pŁrἪile anterioare. Temelor 

preluate ´nsŁ le este oferitŁ o nouŁ tratare, autorul reuἨind sŁ contureze alte aspecte ideatice, 

caractere Ἠi stŁri de spirit. TrŁsŁturile vii emanate de atmosfera dansantŁ amintesc de tradiἪia 

ultimelor pŁrἪi ale ciclurilor de sonatŁ. ἧi, cu toate cŁ tratarea polifonicŁ nu este omisŁ, procedeele 

de contrapunctare utilizate (celor enumerate p©nŁ aici li se adaugŁ micropolifonia Ἠi stretto-ul) 

rŁm©n pe un plan secund. Chiar Ἠi cromatizarea ï fixatŁ la o primŁ vedere a partiturii pe acelaἨi 
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nivel complex anterior ï pare una mult prea subtilŁ ´n timpul audiἪiei, contribuind, mai ales spre 

sf©rἨit, la degajarea scriiturii. 

ἧi forma de rondo (vezi Tab.4.10) pentru care a optat compozitorul ´nscrie partea printre 

clasicele finaluri de sonatŁ. Refrenul este compartimentul care se impune de fiecare datŁ prin 

energia Ἠi caracterul jovial specifice jocului folcloric, ´n timp ce episoadele B Ἠi C contrasteazŁ 

prin lirism Ἠi tempo-uri relativ lente, ´n cadrul acestora put©nd fi sesizate careva aluzii la unele 

dansuri occidentale. Reperele tradiἪiei se gŁsesc ´nsŁ sub un vŁl nou, tipic av©ntului tehnic Ἠi 

ἨtiinἪific al secolului XX. 

Tab.4.10: Sonata pentru vioarŁ Ἠi pian nr. 2, p. a IV-a 

FormŁ FormŁ de rondo 

Compartimente  A B A1 C A2 

codŁ 
SecἪiuni a a1 punte B b1 b2 b3 b4 a2 c c1 c2 c3 a3 a4 

NumŁr de mŁsuri 8 8 2 5 4 5 8 9 11 9 9 8 8 6 8 29 

Plan tonal / modal do  

 

Revenind la ideea preluŁrii temelor din pŁrἪile anterioare, un exemplu se aflŁ chiar ´n prima 

mŁsurŁ a partidei violonistice, ´n care nucleul tematic al centrului liric este preschimbat ´ntr-un 

element motoric, generator de energie Ἠi vitalitate. Apoi, pe parcursul tuturor refrenelor se 

´nt©lnesc pasaje constituite din onduleuri melodice, ale cŁror profiluri ascendent-descendente 

amintesc de principiul perpetuum mobile aplicat ´n primul compartiment al pŁrἪii a doua. Doar cŁ, 

suprapuse unui strat omofon-armonic, care sugereazŁ un acompaniament de taraf, acestea capŁtŁ 

un aspect nou ´n cadrul discursului muzical. 

Ċntr-un sf©rἨit, aceastŁ schiἪŁ analiticŁ se poate ´ncheia afirm©nd cŁ Sonata nr. 2 pentru vioarŁ 

Ἠi pian este o autenticŁ dovadŁ a valorificŁrii inovatoare a mai multor principii tradiἪionale de 

compoziἪie. Or, discursul muzical voaleazŁ mai mult dec©t o sintezŁ fireascŁ dintre vechi Ἠi nou, 

Gheorghe Neaga demonstr©nd proeminente abilitŁἪi de tratare ́ n stil propriu a unui complex ´ntreg 

de canoane Ἠi tehnici, aἨa ´nc©t, ´n pofida preschimbŁrilor cuprinse, lucrarea sa sŁ se impunŁ Ăca o 

unitate finitŁ, tematic desŁv©rἨitŁ, indic©nd stabilizarea Ἠi cristalizarea cuceririlor dob©ndite, 

precum Ἠi nuanἪarea corespunzŁtoare a unui fond de mijloace de expresie existent, creator 

extensibil ca atareò [17, p. 146]. 

4.3. AmbiguitŁἪi structurale ´n ansamblul de trio 

Spre deosebire de primul opus ´n genul de trio, apŁrut ´n cea de-a doua etapŁ de creaἪie a lui 

Gheorghe Neaga Ἠi ´n care autorul a realizat o uἨoarŁ preschimbare a unor tehnici componistice 

tradiἪionale, Trio-ul pentru vioarŁ, violoncel Ἠi pian poate fi considerat cu siguranἪŁ un exemplu 
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concludent al ´nnoirilor survenite ´n muzica sf©rἨitului de secol XX Ἠi ´nceputului de mileniu III. 

Ċn pofida faptului cŁ este dedicatŁ unei componenἪe clasice, lucrarea creatŁ ´n anul 2001 reprezintŁ 

o perioadŁ a tendinἪelor de Ăindividualizare a ansamblurilor instrumentaleò [199, p. 24]. Ċntr-un 

fel, preferinἪele compozitorului probeazŁ ´n prag de secol XXI faptul cŁ, dintre toate combinaἪiile 

camerale cu pian, asocierea tradiἪionalŁ de vioarŁ-violoncel-pian ï abordatŁ, de altfel, ´ncŁ de 

Haydn Ἠi contemporanii sŁi ï ´ncurajeazŁ muzicienii sŁ obἪinŁ cele mai valoroase rezultate 

muzicale [146, Vol. I, p. 252]. 

DeἨi nu a fost interpretat ´n public Ἠi nici imprimat17, Trio-ul poate fi considerat fŁrŁ ezitare 

un model semnificativ al genului, ´n care cele trei instrumente sunt echilibrate sonor prin 

conἪinuturile partidelor de care dispun fiecare ´n parte. Valorificate ´n egalŁ mŁsurŁ, acestea 

´nfŁἪiἨeazŁ at©t trei personaje individualizate, c©t Ἠi un grup unitar ´n care primeazŁ principiul de 

ansamblu. 

Ċn acelaἨi timp, titlul de òTrioò ar fi utilizat Ădoar pentru a indica aspectul cantitativ al unitŁἪii 

de interpretare, Ἠi nu pentru a impune autorului careva obligaἪii semantice sau de structurŁò [199, 

p. 26]. Pentru cŁ, la fel ca Ἠi ´n cazul altor lucrŁri de camerŁ ale sale apŁrute ´n etapa finalŁ de 

creaἪie sau ceva mai devreme (cel mai potrivit exemplu ar putea fi Ἠi Sonata pentru pian), Gheorghe 

Neaga abordeazŁ un plan semantic abundent ´n baza unei partituri bogatŁ ´n elemente ritmico-

melodice, Ἠi totul ́ ntr-un perimetru restr©ns al unei construcἪii arhitectonice mai puἪin tradiἪionale. 

ElaboratŁ ´ntr-o singurŁ miἨcare, de altfel, dupŁ modelul monopartit lisztian, creaἪia are o structurŁ 

liberŁ ´n care autorul oferŁ sporadic repere ale urmŁtoarelor forme (vezi Tab.4.11): 

- tripartitŁ cu reprizŁ (sinteticŁ sau nu): aceasta se manifestŁ at©t ´n schema generalŁ a 

lucrŁrii, c©t Ἠi printre diferitele grupuri de secἪiuni interioare; 

- de rondo: celula tematicŁ din debutul creaἪiei se regŁseἨte periodic ´n ´ntreaga arhitecturŁ 

´n ideea perpetuŁrii unui refren sau chiar microrefren; aceastŁ constatare se mai referŁ Ἠi la 

conἪinuturile altor secἪiuni care, deἨi sunt rŁsp©ndite ulterior aproape haotic pe tot parcursul 

trio-ului, sugereazŁ careva d®j¨-vu-uri; 

- varianticŁ: numeroasele secἪiuni ale structurii pot fi considerate variante integrate ´ntr-un 

lanἪ transformaἪional continuu. 

Tab.4.11: Trio pentru vioarŁ, violoncel Ἠi pian  

FormŁ tripartitŁ mare  A B(A) 

FormŁ de rondo A B A1 C(A+B) A2 D A3 

FormŁ varianticŁ A A1 A2 A3 A4 A5 A6 A7 

FormŁ liberŁ a a1 b+c d(a) e(a)+c f(a) g f(a)1 

NumŁr de mŁsuri 1-34 35-51 52-63 64-78 79-105 106-125 126-133 134-137 

Plan tonal / modal do 



117 

 

 

B(A) A1 

E A4 F(B) G(C) A5 

A8 A9 A10 A11 A12 A13 A14 A15 A16 A17 

g1 e1 h/c I e2/c e3/b e4 a2 a3 a4/e 

138-145 146-174 175-189 190-193 194-220 221-262 263-273 274-292 293-314 315-342 

do 

 

AἨadar, opusul ´n cauzŁ poate fi considerat o ´ncercare a autorului de a asigura o tratare 

liberŁ a conἪinutului muzical ´n perimetrul legitŁἪilor unor structuri cu tradiἪie Ἠi ´n baza unui mixt 

al acestora. ĊnsŁ ĂjoncἪiunea diferitelor tipuri de organizare formalŁ nu reprezintŁ o cucerire a 

secolului XX, ea fiind ´nt©lnitŁ ´ncŁ din epoca Barocului, fŁrŁ a fi, cu siguranἪŁ, perceputŁ la acea 

vreme ca atareò [107, p. 171]. Deci, Gheorghe Neaga nu a propus o noutate absolutŁ ´n acest sens, 

ci a ales sŁ-Ἠi exprime concepἪiile ´ntr-o variantŁ c©t mai originalŁ. 

De altfel, se Ἠtie cŁ Ăformele libere sunt modalitŁἪi sui generis de structurare a timpului 

muzical. DeἨi respectŁ legile coerenἪei, ele nu s-au generalizat ´n timp pentru a deveni modele 

compoziἪionaleò [129, p. 189]. Prin urmare, ´n corespundere cu faptul cŁ nicio structurŁ nu poate 

fi cu adevŁrat liberŁ, eventuala schemŁ a lucrŁrii conferŁ ordine Ἠi coerenἪŁ ´n baza unui complex 

de concepte Ἠi principii care se aflŁ, de facto, la rŁdŁcina tuturor formelor de muzicŁ tradiἪionalŁ 

[162, p. 436]. 

Astfel, dedicat convingerilor sale acumulate pe parcursul tuturor etapelor de creaἪie, 

Gheorghe Neaga gŁseἨte modalitŁἪile arhitectonice potrivite pentru a trata cele douŁ elemente 

tematice de bazŁ din secἪiunea a (vezi A.4.14 Ἠi A.4.15) alŁturi de alte c©teva motive pasagere de 

diferitŁ importanἪŁ observate ´n secἪiunile b, c, g, h, i. DimpreunŁ cu o ´ntreagŁ serie de factori ï 

armonici, cromatici Ἠi mai ales polifonici ï toate conduc uἨor cŁtre identificarea mŁiestriei 

componistice cu care opereazŁ autorul cŁtre finalul carierei sale de compozitor. 

Revenind la elementele tematice din a, ´n baza cŁrora a fost posibilŁ o relativŁ delimitare a 

secἪiunilor Ἠi compartimentelor formei, acestea se poziἪioneazŁ mai degrabŁ ´ntr-o relaἪie de 

´nrudire dec©t ´n una de antagonism. Careva intonaἪii ale elementului II ï format din trei secvenἪe 

expuse identic la distanἪe de 4p ascendente ï ´Ἠi au rŁdŁcinile ´n cele trei faze ale elementului I, a 

cŁrui primŁ fazŁ construitŁ ´n spirit hindemithian este inversatŁ cu modificŁri minore ´n a doua Ἠi 

a treia fazŁ, expuse secvenἪial la o distanἪŁ de 4p. 

De fapt, elementul I dominŁ pe parcursul ´ntregii lucrŁri, ´ntruc©t ´n majoritatea 

compartimentelor toate cele trei partide instrumentale trateazŁ inclusiv conἪinutul acestuia. C©teva 

mostre s-ar putea observa ´n secἪiunile d, e sau f (vezi A.4.16, A.4.17 Ἠi A.4.18), ´n care autorul ´i 

oferŁ diverse formulŁri. ἧi, deἨi exprimŁrile polifonice au ´nt©ietate per total pentru Gheorghe 
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Neaga, se percep totuἨi c©teva episoade ´n care linia melodicŁ este ´nsoἪitŁ armonic. Un exemplu 

elocvent se evidenἪiazŁ ´n debutul secἪiunii e, (vezi A.4.17), unde, ´n partida pianisticŁ, tema este 

acompaniatŁ de sextacorduri majore. 

Ċn plus, asupra ´ntregii creaἪii planeazŁ ambiguitatea modalŁ cu centrul pe do, majorul Ἠi 

minorul fiind ´ntr-o str©nsŁ relaἪie ´n aproape orice element ritmico-melodic al conἪinutului. Acest 

procedeu ia sf©rἨit abia ´n ultima expunere tematicŁ a pianului, care nu este altceva dec©t o formulare 

diminuatŁ a primului element tematic dublat la un interval de cvintdecimŁ (vezi A.4.19).  

Ċntr-o altŁ ordine de idei, acest Trio pentru vioarŁ, violoncel Ἠi pian ï opus monopartit ce 

conἪine o varietate de tempo-uri Ἠi caractere muzicale ï este o dovadŁ apreciabilŁ a orientŁrilor 

eterogene ale lui Gheorghe Neaga, sub ale cŁror paravan compozitorul a ´ncercat abordarea unor 

noi parametri ai dramaturgiei muzicale, evident proiectaἪi ´ntr-o arhitecturŁ aflatŁ sub influenἪele 

determinismului expresiv al lucrŁrii. Ċn baza unui Ἠir de principii de dezvoltare cromaticŁ Ἠi 

polifonicŁ a cuprinsului tematic al creaἪiei, acesta a tins cŁtre concilierea celor douŁ feἪe ale lui 

Ianus, leg©nd vechile principii ale polifoniei liniare de o structurŁ monopartitŁ copleἨitŁ de 

formulŁri tematice ¨ la Hindemith. 

Elaborarea acestei schiἪe de analizŁ elementarŁ a desfŁἨurŁrii dramaturgice Ἠi 

compoziἪionale ï care poate fi premergŁtoare unor cercetŁri exhaustive ´n domeniul muzicii 

instrumentale de camerŁ ï demonstreazŁ cŁ Trio-ul pentru vioarŁ, violoncel ѽi pian reprezintŁ ´n 

sine un argument convingŁtor asupra tendinἪelor compozitorului Gheorghe Neaga spre aspecte 

´nnoitoare ale muzicii. 

4.4. Explorarea procedeelor componistice savante ´n cvartetul de coarde 

Cvartetul nr. 3 pentru instrumente cu coarde ï apŁrut ´n 2003, anul de deces al 

muzicianului ï se numŁrŁ printre ultimele compoziἪii ale lui Gheorghe Neaga, fiind Ἠi cea din urmŁ 

lucrare a acestuia ´n genul de cvartet. Ilustrativ pentru etapa finalŁ de creaἪie a autorului ï alŁturi 

de Trio-ul pentru vioarŁ, violoncel Ἠi pian semnat cu doi ani mai devreme ï, Ἠi fŁrŁ sŁ fi fost 

imprimat sau interpretat ´n public, opusul poate fi considerat negreἨit un preἪios model ´n cadrul 

repertoriului autohton de ansambluri. 

Ċn general, se cunoaἨte faptul cŁ Ăcvartetul de coarde este un organism pe c©t de delicat pe 

at©t de complexò [81, p. 9]. Ċn acest context, lucrarea rezidŁ ´ntr-un proces multilateral de 

esenἪializare a imaginilor sonore pe un plan de ´naltŁ g©ndire artisticŁ, ´ntruc©t, ´n linii mari, anume 

cvartetele pentru cordofone exprimŁ cele mai sublime revelaἪii pe care le poate oferi muzica de 

camerŁ [146, Vol. I, p. 252]. 
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DeἨi consacrat unei componenἪe clasice caracteristicŁ genului, opusul este o dovadŁ ´n plus 

a faptului cŁ cvartetul de coarde ar fi un laborator continuu ́ n baza cŁruia se pot experimenta noi 

modalitŁἪi de expresie, de armonie, polifonie, ritm, forme, instrumentaἪie [132, p. 36]. Cu o 

structurŁ arhitectonicŁ din numai douŁ pŁrἪi ï autorul evitŁ din nou cvadratura clasico-romanticŁ, 

la fel ca Ἠi ´n cazul Trio-ului pentru vioarŁ, violoncel ѽi pian ï, acesta cuprinde un Ἠir important 

de ´nnoiri introduse de compozitor ´n baza unor legitŁἪi cunoscute de secole. 

Ċn ordinea celor menἪionate mai sus, ´n formatul unei creaἪii ciclice bipartite, Cvartetul nr. 3 

pŁstreazŁ intonaἪional Ἠi ritmic ideea de tradiἪie, iar ´n pofida preferinἪelor pentru tehnicile 

polifonice, compozitorul g©ndeἨte ´n acest caz predominant tematic cu acompaniament. Axat pe 

un limbaj modal, Gheorghe Neaga nu adapteazŁ conἪinutul la dezvoltŁri impunŁtoare, ci oferŁ 

´nt©ietate eterofoniei, astfel ´nc©t ´n ambele pŁrἪi ale lucrŁrii se ajunge frecvent la unison. TotuἨi, 

este vŁdit faptul cŁ g©ndirea autorului se bazeazŁ pe integrarea relaἪiilor modale ´ntr-o totalitate 

cromaticŁ, universul sonor formulat obἪin©nd o complexitate semnificativŁ. 

Prima parte a Cvartetului ï Andantino ï rezidŁ ´n ´nlŁnἪuirea a trei secἪiuni notate 

convenἪional A, B Ἠi C, toate cu dezvoltŁri reduse, reveniri repetate Ἠi, mai ales, cu trasŁri 

retrospective, urmate de un compartiment diferit Andante sostenuto care, separat din punct de 

vedere ideatic, poate fi considerat o ´ncercare de òmimareò a unui centru liric al ciclului. ἧi, chiar 

dacŁ se observŁ oarecare asemŁnŁri ´ntre debuturile fiecŁreia dintre primele trei diviziuni ï ´n 

special ´n conἪinuturile ce acompaniazŁ temele ï, ´ntreaga miἨcare prezintŁ o formŁ contrastantŁ 

(vezi Tab.4.12).  

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

FormŁ 
FormŁ contrastantŁ cu elemente de formŁ liberŁ 

FormŁ tripartitŁ Andante 

sostenuto Compartimente 
intr. 

A B C 

SecἪiuni a a1 a2 a3 b punte intr. c c1 c2 punte d d1 d2 

NumŁr de mŁsuri 17 16 18 16 12 18 6 14 12 17 20 6 20 34 31 

Plan tonal / modal do 

 

Cele trei compartimente A, B Ἠi C, care ar configura o formŁ tripartitŁ contrastantŁ, sunt 

precedate de o introducere, ale cŁrei componente ritmico-melodice Ἠi armonice ´n mare parte 

ostinate sunt expuse ´ntr-un perpetuum mobile. GradaἪia sonorŁ iniἪialŁ obἪinutŁ prin intrarea 

succesivŁ a vocilor (vezi A.4.20) este completatŁ de o dispunere spaἪialŁ a unei grupŁri armonice 

din patru ´nŁlἪimi schimbate enarmonic (miʐ -la-si-re  ʐ: miʐ -la-si-do#) (vezi A.4.20). Predominat 

de douŁ intervale ï 2M Ἠi 4p ï, conἪinutul introducerii s-ar putea diviza ´n douŁ elemente ï a Ἠi b 

ï ´n baza unei tradiἪionale scriituri ritmice constituitŁ din figuri egale (´n partida viorii I Ἠi a 
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violoncelului) ori sincopate (´n partida viorii II Ἠi a violei) (vezi A.4.20). La fel ca Ἠi ´n cazul 

primului opus al genului de cvartet sau al celor douŁ trio-uri ale lui Gheorghe Neaga, aceste 

elementele tematice au drept reper formularea modalŁ cromatizatŁ ´ntoarsŁ (exemplu din 

introducere ï re-mi-miʐ -re) apŁrutŁ ´n prima jumŁtate a secolului XX prin muzica lui Bart·k. 

Amintind despre preferinἪele polifonice ale compozitorului, debutul creaἪiei pretinde a fi un 

fragment fugato, ´n timp ce ´n realitate nu este dec©t o mostrŁ de polifonie liberŁ ´ntre trei voci 

ostinate. Aceasta este urmatŁ de procedeul contrapunctului inversat din episoadele armonice, ´n 

care se produce o rŁsturnare ´ntre vocea melodicŁ Ἠi cele armonice (vezi A.4.20). Anume toate 

procesele observate ´n desfŁἨurarea introducerii vor provoca evoluἪiile tematice, ritmico-melodice 

Ἠi de scriiturŁ ale ´ntregii pŁrἪi Ἠi, ocazional, ale miἨcŁrii secunde a ciclului. 

Ċn ceea ce priveἨte forma tripartitŁ configuratŁ de secἪiunile A, B Ἠi C, este oportun a se 

menἪiona ´nrudirea dintre compartimentele identificate. Astfel, expunerea ostinatŁ, tehnica 

perpetuum mobile, episoadele de ἪesŁturŁ eterofonŁ, textura modalŁ cu fragmente polifonice, Ἠi 

mai ales conἪinuturile tematice ale cŁror rŁdŁcini se gŁsesc ´n introducere, toate sugereazŁ anumite 

asemŁnŁri. Or, ignor©nd ideea arhitecturii tripartite, s-ar putea constata o eventualŁ structurŁ de 

plan doi enunἪatŁ ´n baza principiului varierii. 

A debuteazŁ odatŁ cu indicaἪia Allegro subito Ἠi conἪine un Ἠir de perioade preponderent pŁtrate 

grupate ´n patru faze. Tema ï ´nsoἪitŁ armonic de o formulŁ ostinatŁ ï reproduce elementul a din 

introducere (pentru comparaἪie vezi A.4.21 Ἠi A.4.20) Ἠi poartŁ de multe ori un caracter solistic, chiar 

dacŁ pe alocuri este dublatŁ Ἠi triplatŁ ´n diferite partide. DupŁ c©teva expuneri secvenἪiale ale 

acesteia de la diferite ´nŁlἪimi, uneori ´n baza contrapunctului inversat, cele douŁ fraze ale perioadei 

a sf©rἨesc cu un moment contrastant prin divizare ritmicŁ (vezi A.4.21). 

UrmŁtoarele trei faze ï a1, a2 Ἠi a3 ï evolueazŁ ´n baza principiului varierii. Ċntr-o texturŁ a 

partiturii din ce ´n ce mai densŁ, secvenἪele tematice tot mai extinse Ἠi transfigurate sunt ´nsoἪite 

polifonic contrastant de pedale sau alte formule ritmico-melodice care sugereazŁ consunŁri 

armonice. Ċntr-un registru larg, ´n care fiecare partidŁ tinde spre sonoritŁἪi extreme, 

compartimentul A ´ncheie ´ntr-un sistem tono-modal major melodic cu deschideri spre un total 

cromatic centrat pe do. 

Mult mai redusŁ dupŁ numŁrul de mŁsuri, urmŁtoarea subdiviziune a formei tripartite ï B ï 

prezintŁ o temŁ relativ nouŁ (vezi A.4.22), al cŁrei acompaniament este ´mprumutat din materialul 

anterior. De fapt, anume maniera de manifestare a acestuia este factorul ce asigurŁ unitatea 

segmentului tripartit Ἠi oferŁ suficiente argumente de a ´nlocui schema tripartitŁ (evid©nd Andante 

sostenuto) cu una varianticŁ. 
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Ċntr-o nuanἪŁ modalŁ diferitŁ, Gheorghe Neaga insistŁ pe caracterul minor al conἪinutului. 

Linia melodicŁ tratatŁ dupŁ aceleaἨi principii pŁstreazŁ oarecum componenἪa intervalicŁ, dar 

conἪine o divizare ritmicŁ a primei bŁtŁi (vezi A.4.22), schimbare importantŁ pentru profilul ideatic 

al lucrŁrii. DupŁ o perioadŁ pŁtratŁ ´n ale cŁrei cadenἪe revin figurile contrastante ´nt©lnite ´n A, 

compozitorul asigurŁ o trecere cŁtre cea de-a treia subdiviziune a structurii prin intermediul unor 

consunŁri centrate pe do Ἠi sol alternate cu expuneri rŁzleἪe ale elementului a din introducere. 

AcelaἨi procedeu se va gŁsi Ἠi la sf©rἨitul C-ului, care debuteazŁ cu o introducere centratŁ modal 

pe do fie ionic, fie doric ´ntr-o mŁsurŁ ternarŁ compusŁ (6/4). Bipolaritatea se evidenἪiazŁ ´n 

partidele viorilor, timp ´n care celelalte douŁ instrumente traseazŁ o variantŁ transfiguratŁ a 

elementului a din debut. 

ConἪinutul propriu-zis al ultimului compartiment al formei tripartite aminteἨte despre 

g©ndirea polifonicŁ a autorului Ἠi rezidŁ ´n trei faze. Fiecare dintre acestea sugereazŁ trei episoade 

de fugato formulate ´n baza unei linii melodice relativ nouŁ (vezi A.4.23). Deci, intervalele 

componente (secunde, cvarte), alterarea treptelor Ἠi, mai ales, acompaniamentul din formule 

ostinate, provin din aceeaἨi sursŁ a tematismului din debutul pŁrἪii. 

OdatŁ cu indicaἪia Andante sostenuto apare un conἪinut care, dupŁ cum s-a Ἠi menἪionat 

anterior, ar putea prelua rolul unui centru liric al cvartetului. Din punct de vedere tematic, acesta 

provine intonaἪional ´ntr-o anumitŁ mŁsurŁ din elementele introducerii pŁrἪii Ἠi din tema 

compartimentului C al formei tripartitŁ anterioarŁ. Cea mai consistentŁ diferenἪŁ, care poate fi uἨor 

depistatŁ vizual Ἠi auditiv, se referŁ la direcἪia componentelor melodice. DacŁ ´n debut a Ἠi b erau 

ambele ascendente, aici acestea au orientŁri opuse: fie convergente, fie divergente (vezi A.4.24). 

Ċntr-o texturŁ ritmicŁ bazatŁ pe figuri preponderent egale, autorul pŁstreazŁ centrarea pe do, 

abord©nd modul locric. ĊnsŁ aceἨti parametri tono-modali fluctueazŁ ´n contextul arhitecturii 

compartimentului, care, la fel ca Ἠi ´n cazul structurii precedente, poate figura at©t ca o formŁ 

tripartitŁ, c©t Ἠi ca una varianticŁ. Indiferent de opἪiunea aleasŁ, cele trei secἪiuni demonstreazŁ o 

substanἪialŁ evoluἪie tematicŁ Ἠi, mai ales, una de scriiturŁ. Ċn acest sens, ἪesŁtura modestŁ iniἪialŁ 

cedeazŁ unei polifonii tot mai intense, pe parcurs gŁsindu-se imitaἪii, contrapunctŁri dublu-mobile, 

inversŁri Ἠi lŁrgiri tematice. 

Anume aἨa se ´ncheie prima parte a Cvartetului nr. 3, ´n care Gheorghe Neaga lasŁ 

suspendatŁ problema formei ´ntregii miἨcŁri Ἠi se axeazŁ doar pe unele componente ale limbajului 

muzical. TotuἨi, pentru a se oferi o viziune integralŁ asupra structurii, s-ar putea lua ´n consideraἪie 

descifrarea convenἪionalŁ a arhitecturii ´n baza principiului variantic observat frecvent ´n 

repertoriul compozitorului. Ċn acest mod s-ar rezolva chestiunea separŁrii celor douŁ 

compartimente, conἪinuturile cŁrora nu sunt absolut diferite. Mai mult, se pare cŁ principiul 
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variantic ar coabita cu cel de rondo, deoarece elementele ritmico-melodice ale introducerii revin 

frecvent originale ori transfigurate pe parcursul ´ntregii pŁrἪi. 

Cu dimensiuni ´njumŁtŁἪite faἪŁ de prima miἨcare, partea a doua ï Allegro con brio ï 

surprinde cu o precizie absolutŁ Ἠi evidentŁ ´n privinἪa formei. Astfel, cele c©teva secἪiuni pot fi 

´mpŁrἪite ´n trei compartimente, configur©nd o formŁ tripartitŁ cu reprizŁ Ἠi codŁ (vezi Tab.4.13). 

OdatŁ cu debutul primei secἪiuni se observŁ pŁstrarea ´ntr-o anumitŁ mŁsurŁ a spectrului ideatic 

din miἨcarea precedentŁ. DatoritŁ materialului de acompaniament din partidele violei Ἠi 

violoncelului ï desfŁἨurarea ostinatŁ a unor formule pizzicato ï se creeazŁ impresia continuŁrii 

Ἠirului de variante din prima parte. TotuἨi, mŁsura 7/4 Ἠi tema din care lipsesc cvartele ï intervalul 

care asigurŁ originalitatea intonaἪionalŁ fiind terἪa ï oferŁ compartimentului de faἪŁ un context 

relativ nou (vezi A.4.25). 

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

FormŁ FormŁ tripartitŁ mare cu reprizŁ 

codŁ Compartimente A B A1 

SecἪiuni a a1 b b1 a2 a3 

NumŁr de mŁsuri 10 8 22 15 24 7 29 

Plan tonal / modal do 

 

DupŁ cum se poate observa Ἠi ´n ultimul exemplu la care s-a fŁcut trimitere, compozitorul 

abordeazŁ din nou dublarea trasŁrii liniei melodice. Spre deosebire de expunerile din cadrul primei 

miἨcŁri, poziἪionate adeseori ´n unison, aici se ´nt©mplŁ ca dublŁrile sau triplŁrile expuse ´n 

opunere ï convergent sau divergent ï sŁ includŁ ´nŁlἪimi componente ale unor acorduri ´n baza 

cŁrora sŁ se evidenἪieze o centrare pe un anumit sunet (cum ar fi do la ´nceput). Tot acestea 

sugereazŁ Ἠi eventualul mod conturat: minor ´n prima propoziἪie a fazelor Ἠi major ´n cea de-a 

doua. 

Compartimentul median ï B ï cuprinde douŁ secἪiuni ´n interiorul cŁrora autorul ignorŁ orice 

semnalment armonic Ἠi ´mbinŁ printr-o polifonie contrastantŁ douŁ straturi absolut individuale 

(vezi A.4.26). Ambele sunt preluate mai mult sau mai puἪin integral din fazele a doua Ἠi a patra ale 

secἪiunii A a formei tripartite din partea ´nt©i. Tratate dupŁ un Ἠir de principii polifonice ï imitaἪii, 

inversŁri, contrapunct dublu mobil, polifonie contrastantŁ Ἠi polifonie a straturilor ï, la care se 

adaugŁ Ἠi expunerile tematice convergente, cele douŁ elemente mai sunt ´nsoἪite Ἠi de c©teva 

variante transfigurate ritmic ale segmentelor melodice care ´nlocuiau cadenἪele ´n prima miἨcare. 

Mai ales pe parcursul secἪiunii b1 acestea suportŁ travalii consistente Ἠi joacŁ un rol important, 

´nlocuind treptat unul dintre cele douŁ elemente Ἠi contribuind la obἪinerea poziἪiei dominante de 

cŁtre cel de-al doilea (elementul punctat ritmic). 
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Repriza poate fi consideratŁ iniἪial o continuare a compartimentului median, datoritŁ 

schimbŁrii majore pe care Gheorghe Neaga o opereazŁ ´n temŁ. Ċntr-o nouŁ formulŁ metricŁ (4/4), 

ritmicŁ Ἠi intonaἪionalŁ, aceasta poate fi identificatŁ numai datoritŁ intervalului de terἪŁ din ´nceput 

(vezi A.4.27). Abia mai t©rziu autorul revine treptat la enunἪarea originalŁ, de aceea ´n secἪiunea a 

doua conἪinutul muzical se prezintŁ ´ntr-o formŁ asemŁnŁtoare ´nceputului. 

Coda acestei pŁrἪi, sub indicaἪia molto pesante e meno mosso, comportŁ un rol tradiἪional Ἠi 

anume cel de a ´nsuma conclusiv grupul de teme. ĊnsŁ compozitorul nu se limiteazŁ la aceastŁ 

acἪiune, ci ´mprumutŁ c©teva componente ritmico-melodice Ἠi din prima miἨcare. Ċn consecinἪŁ, se 

observŁ o ´nἨiruire a tuturor elementelor considerate exponenἪiale pentru fiecare diviziune a 

structurii cvartetului, procedeu valorificat frecvent ´n majoritatea creaἪiilor autorului. 

Ċntr-un final, ´n urma cercetŁrii analitice a unuia dintre ultimele opusuri ale lui Gheorghe 

Neaga, se poate afirma cŁ autorul rŁm©ne ´ntr-o anumitŁ mŁsurŁ adeptul tradiἪiei, raliindu-se ´n 

acelaἨi timp la avalanἨa inovaἪiilor secolului XX. Ċntre acestea un prim rol se acordŁ principiului 

formal, care se aflŁ ´ntr-o dublŁ ipostazŁ: veche Ἠi nouŁ; dar nu pot fi ignorate nici alte reprezentŁri 

ale limbajului muzical. FŁrŁ a neglija tematismul Ἠi tehnicile de tratare a acestuia ï consemn©nd 

notarea partidei violei ´n cheile sol Ἠi fa ï, trebuie menἪionatŁ totuἨi surprinzŁtoarea relaἪie dintre 

polifonie Ἠi armonie, iar faptul cŁ tonalul cedeazŁ modalului (cromatizat) nu mai este deloc o 

noutate cŁtre finele carierei componistice a lui Gheorghe Neaga. 

4.5. Concluzii la capitolul 4 

1. Ċn conformitate cu detaliile oferite ´n cazul fiecŁrui opus analizat ´n cadrul capitolului 4, 

se certificŁ tendinἪa lui Gheorghe Neaga de a trata c©t mai inedit un material muzical. 

2. Gheorghe Neaga rŁm©ne Ἠi spre finalul carierei sale componistice un tradiἪionalist ´n 

privinἪa genurilor instrumentale de camerŁ, dar nu Ἠi ´n cea a stilului. Ċn ciuda schimbŁrilor 

esenἪiale aduse sistemului de genuri specificŁ ´ntregului secol XX, compozitorul preferŁ ´n 

continuare miniatura Ἠi ciclul de miniaturi, sonata, trio-ul Ἠi cvartetul, ´n timp ce cŁutŁrile sale 

inovatoare se materializeazŁ ´n interiorul acestora cu referinἪe mai mult sau mai puἪin directe la 

propriul stil componistic. 

3. FŁrŁ a fi un inovator absolut radicalist, Gheorghe Neaga ´nnoieἨte ´n repertoriul ultimei 

sale etape de creaἪie ´ntregul sistem al limbajului muzical. Astfel, fiecare compoziἪie este o altŁ 

´ncercare a autorului de a utiliza procedee compoziἪionale vechi ´ntr-o abordare nouŁ, pe c©t de 

liberŁ din punct de vedere tehnologic, pe at©t de constr©nsŁ din cel al atmosferei create. 

4. òTehnicizareaò partiturilor devine o caracteristicŁ din ce ´n ce mai pronunἪatŁ anume a 

opusurilor finale ale lui Gheorghe Neaga. Acest fapt poate fi corelat Ἠi cu detaἨarea tot mai 
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pronunἪatŁ de simpleἪea, firescul, candoarea Ἠi, totodatŁ, autenticitatea folclorului autohton. Or, 

infiltrarea elementului folcloric ´n conἪinuturi tipice artei muzicale academice este mult mai redusŁ 

Ἠi mai latentŁ ´n comparaἪie cu etapele precedente. 

5. Tehnicile componistice savante puternic dominate de principiile polifonice pot fi 

observate ´n diferitŁ mŁsurŁ ´n toate creaἪiile analizate ´n capitolul 4. Ċn ciuda fragmentelor de 

scriiturŁ omofon-armonicŁ din ciclul Ѽase piese pentru pian Ἠi Sonata nr. 2 pentru vioarŁ Ἠi pian, 

un Ἠir de procedee specifice polifoniei Ἠi micropolifoniei denotŁ concentrarea maximŁ a autorului 

asupra metodelor contrapunctice de lucru cu materialul muzical. 

6. DeἨi se poate observa o permanentŁ asemŁnare ´ntre conἪinuturile diferitelor segmente 

din cadrul unei creaἪii / pŁrἪi / secἪiuni, compozitorul oferŁ totuἨi o realŁ varietate ´n ceea ce 

priveἨte tratarea tematismului. De altfel, anume ´n spatele acestei ambiguitŁἪi se ascunde o subtilŁ 

relaἪionare ´ntre tradiἪia manifestatŁ printr-o aparentŁ stabilitate (asiguratŁ de tehnici precum 

ostinarea ori secvenἪarea) Ἠi inovaἪia exprimatŁ prin noi Ἠi noi ipostaze propuse ´n mod constant. 

7. Printre aspectele preferenἪiale ale lui Gheorghe Neaga, care ´i garanteazŁ, de altfel, o 

anumitŁ originalitate, se evidenἪiazŁ abordarea sau introducerea a ceva neaἨteptat, surprinzŁtor. 

Spre exemplu, melodicitatea miniaturilor Vals, Aria Ἠi Dans din ciclul Ѽase piese pentru pian aflatŁ 

´ntr-un puternic contrast cu vŁdita tehnicizare a conἪinutului muzical al miniaturilor Continuum, 

Imitaѿia Ἠi Inversia; structura tradiἪionalŁ de ciclu sonato-simfonic cvadripartit a Sonatei nr. 2 

pentru vioarŁ Ἠi pian inseratŁ ´ntr-un context general al arhitecturilor mai puἪin canonice al 

perioadei; notarea partidei violei ´n cheile sol Ἠi fa ´n Cvartetul nr. 3 pentru instrumente cu coarde; 

precizia absolutŁ a formei tripartitŁ cu reprizŁ Ἠi codŁ ´n cazul pŁrἪii secunde a Cvartetului nr. 3 

pentru instrumente cu coarde, dupŁ ce prima miἨcare suportŁ o tratare liberŁ ´n acest sens Ἠ.a. 

8. Procesul de sintetizare se numŁrŁ printre trŁsŁturile fundamentale ale creaἪiilor din ultima 

etapŁ, drept dovadŁ servind codele sintetice, unele pŁrἪi finale ce ´nsumeazŁ elemente din ´ntreaga 

lucrare ori secἪiunile ce poartŁ ´n mod evident acest rol. 

9. Ċn pofida aparenἪelor tonale sesizate ocazional pe parcursul analizei celor patru opusuri 

ilustrative pentru etapa finalŁ de creaἪie a lui Gheorghe Neaga, se constatŁ totuἨi o prevalare a 

modalului ce suportŁ de cele mai multe ori cromatizŁri intense. 

10. Principalele transformŁri ale mijloacelor de expresie sonorŁ conferŁ discursului muzical 

un fel de a fi original, irepetabil. 
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CONCLUZII  GENERALE ķI RECOMANDŀRI 

Ċn urma procesului de investigaἪie ´ntreprins ´n vederea soluἪionŁrii problemei ἨtiinἪifice ï 

aceasta const©nd ´n fundamentarea sintezei dialectice a conceptelor òtradiἪieò Ἠi òinovaἪieò ́ n 

lucrŁrile ce alcŁtuiesc repertoriul cameral-instrumental al lui Gheorghe Neaga prin 

scoaterea ´n evidenἪŁ a particularitŁἪilor limbajului componistic care determinŁ specificul 

celor trei etape de creaἪie ale compozitorului ï, pot fi formulate urmŁtoarele concluzii: 

1. DeἨi termenii òtradiἪieò Ἠi òinovaἪieò Ἠi raportul dintre aceἨtia au oferit dintotdeauna 

suficient teren spre iniἪierea unor cercetŁri ἨtiinἪifice, respectivul cadru tematic rŁm©ne a fi unul 

problematic pentru domeniul muzicologiei. Astfel, mai ales ´n cazul muzicologiei autohtone, 

valoarea ca produs al interacἪionŁrii permanente dintre tradiἪie Ἠi inovaἪie suportŁ multiple carenἪe 

´n ceea ce priveἨte reflectarea sa ´n procesul investigaἪional. ἧi, ´n pofida faptului cŁ repertoriul 

general al componisticii naἪionale cunoaἨte numeroase Ἠi diverse abordŁri ´nnoitoare, puἪine sunt 

dovezile unor examinŁri efectuate din perspectiva raportului òtradiἪie-inovaἪieò. [36, 43, 48, 97, 98] 

2. Ċn cazul lui Gheorghe Neaga, tradiŞia ĸi inovaἪia sunt factori decisivi ´n contextul racordŁrii 

propriei creaἪii la tendinἪele general evolutive ale componisticii universale. Acest fapt este dovedit 

Ἠi de sistemul mijloacelor de expresivitate prin care se exprimŁ muzicianul pe parcursul trecerii de 

la convenŞia tradiŞionalŁ la cea inovatoare. Aici poate fi pusŁ ´n evidenἪŁ mŁiestria lui Gheorghe 

Neaga de a recurge la o paletŁ largŁ de elemente ale limbajului muzical Ἠi de a le utiliza ´n aἨa mod, 

´nc©t sŁ reuἨeascŁ sŁ reflecte o gamŁ variatŁ de imagini artistice, de stŁri afective Ἠi sentimente. 

RŁm©ne a se considera remarcabilŁ calitatea sinteticŁ a stilului compozitorului, ´n care se gŁsesc 

´mbinate prin fuzionare Ἠi polarizare tradiἪionalul Ἠi inovatorul. Elementele vechi sunt prezentate 

prin trimiteri la modele semantice Ἠi genuri concrete, tehnici componistice, construcἪii 

arhitectonice, principii de dezvoltare afirmate ´n timp etc., iar cele noi ï printr-un proces complex 

de ´ntrepŁtrundere intonativŁ Ἠi tehnologicŁ care transformŁ din interior formele Ἠi mijloacele de 

expresie obiἨnuite. [35, 36, 39, 43, 44, 48, 95, 97, 98, 145] 

3. Din punct de vedere stilistic, credo-ul lui Gheorghe Neaga se sprijinŁ pe doi piloni magistrali: 

´ntregul ansamblu de realizŁri componistice surprinse de-a lungul istoriei universale Ἠi naἪionale a 

muzicii Ἠi, de la sine ´nἪeles ï av©nd ´n vedere originile lŁutŁreἨti ale muzicianului ï, domeniul 

folclorului autohton. Fiecare dintre cele trei etape de creaἪie demonstreazŁ o anumitŁ influenἪŁ a 

folclorului ´n materie de genuri, formule ritmico-melodice, caractere, atmosferŁ Ἠ.a., Ἠi, chiar dacŁ 

autorul a semnalat ocazional unele direcἪii neoclasiciste, impresioniste sau postimpresioniste, tot 

elementul folcloric este cel care predominŁ, fie chiar Ἠi ´ntr-o formŁ latentŁ. [38, 45, 94] 

4. TotodatŁ, Gheorghe Neaga nu preferŁ a se axa ´n exclusivitate pe vectorul ce indicŁ folclorul, 

ci ´mbinŁ anumite principii preluate din muzica popularŁ cu elemente mai vechi Ἠi mai noi ale 

limbajului muzical cult sub forma unei sinteze organice ´ntre abordarea tradiŞionalŁ ĸi cea novatoare a 
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mai multor tehnici canonizate timp de secole ĸi rŁsp©ndite ´n spaἪiul muzical contemporan. Printre 

elementele de expresivitate muzicalŁ primeazŁ procedeele polifonice. Autorul impresioneazŁ ´n toate 

creaἪiile examinate prin evoluἪia necontenitŁ a scriiturii sale, care a relevat ´n mod constant faἪete 

´nnoitoare de g©ndire ´n baza dezvoltŁrii unor concepte contrapunctice mai vechi Ἠi mai noi. [42, 47] 

5. ModalitŁἪile de ´nveἨm©ntare polifonicŁ nu l-au ´ndepŁrtat pe Gheorghe Neaga de 

sistemul tono-modal, pentru care a reuἨit sŁ gŁseascŁ valenἪe noi ĸi originale. DeἨi ´n unele opusuri 

ï cu precŁdere ´n cele de la ´nceput de cale ï sunt evidente anumite tonalitŁἪi, muzicianul preferŁ 

totuἨi o percepere auditivŁ modalŁ. Ċn plus, corelarea dintre caracterul modal al g©ndirii melodice 

Ἠi corespondentul ei pe plan armonic este redat nu doar prin apelul la treptele secundare, ci Ἠi prin 

cromatizŁri aduse pe plan liniar, realizŁri care anticipeazŁ modalismul intens cromatizat 

caracteristic mai ales ultimelor creaἪii. [40, 48, 96, 145] 

6. Scriitura prezintŁ ´n cazul lui Gheorghe Neaga o mare complexitate generatŁ at©t de varietatea 

limbajului muzical al autorului, c©t Ἠi de diversitatea sarcinilor expresive Ἠi interpretative. Poate anume 

de aceea, tindem sŁ credem, o parte din repertoriul sŁu cameral-instrumental nu a pŁtruns deocamdatŁ 

pe larg nici ´n programele concertistice, nici ´n cele didactice ale instituἪiilor de ´nvŁἪŁm©nt muzical. 

Compozitorul repartizeazŁ partidele instrumentale dupŁ funcἪii diferite: motorice (ritmul), de imagini 

(caracterul) sau de exprimare epico-melodicŁ. Aproape ´n fiecare secἪiune a lucrŁrilor examinate este 

aplicat principiul de ostinato, iar ambitusul sugereazŁ Ἠi faptul cŁ autorului nu-i displace ideea de 

òatotspaἪialitateò. Timbrul este o sursŁ inepuizabilŁ de factori de expresie, instrumentele fiind tratate de 

cele mai multe ori ´ntr-un mod mai apropiat concepἪiei contemporane de opunere a vechiului cu noul. 

Pe de altŁ parte, pianul tinde a fi asemuit Ἢambalului, iar virtuozitatea violonisticŁ se apropie de cea tipic 

lŁutŁreascŁ. Elementele de bazŁ ale scriiturii tradiἪionale conlucreazŁ cu indicaἪiile dinamice Ἠi de 

expresivitate, deἨi compozitorul nu le utilizeazŁ ´n abundenἪŁ, lŁs©nd fluctuaἪia agogicŁ sŁ fie 

individualizatŁ de fiecare interpret Ἠi la fiecare interpretare. La fel se ´nt©mplŁ Ἠi cu scriitura metricŁ, 

compozitorul prefer©nd, ´n mare, asimetria. [34, 35, 37, 38, 39, 43, 46, 48, 96, 97] 

7. TendinἪa de a ´mprumuta teme din pŁrἪile sau compartimentele anterioare ale lucrŁrilor Ἠi 

de a le sintetiza este una importantŁ pentru Gheorghe Neaga Ἠi totodatŁ deosebit de interesantŁ. Din 

ce ´n ce mai relevant pe parcursul unei analize cronologice a repertoriului cameral-instrumental al 

autorului, procesul de sintetizare nu doar sugereazŁ un anumit nivel al unitŁἪii ́ n cadrul lucrŁrilor, ci 

provoacŁ o etajare a materialului nou, necunoscut Ἠi a celui relativ nou peste cel vechi, deja cunoscut, 

expus anterior. Astfel, prin codele sintetice, prin pŁrἪile finale ce ´nsumeazŁ elemente din ´ntreaga 

lucrare ori prin secἪiunile ce poartŁ ´n mod evident acest rol, se asigurŁ un anumit echilibru al relaἪiei 

cunoscut-necunoscut, vechi-nou Ἠi, ´ntr-un final, òtradiἪional-inovativò. [35, 40, 41, 43, 97, 98] 

8. Ċn ceea ce priveἨte metodele de tratare a materialului muzical, cu economie de mijloace, 

Gheorghe Neaga abordeazŁ, ´ncŁ de la ´nceputurile carierei sale componistice, o elaborare de tip 

baroc a conἪinutului sonor. Astfel, datoritŁ atenἪiei foarte bine calculate pe care o acordŁ fiecŁrui 
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element inclus ´n construcἪia unei partituri, cŁ totul provine dintr-un germene g©ndit iniἪial Ἠi este 

prelucrat p©nŁ la un ultim detaliu. Bine´nἪeles cŁ respectivul proces provoacŁ rezultate diferite ´n 

cele trei etape de creaἪie ale autorului, mult mai evidente fiind ´n scriitura tehnicizatŁ Ἠi ´n ideaticul 

conceptualizat al lucrŁrilor apŁrute ´n perioada finalŁ. [34, 44, 96, 145] 

9. Ċn pofida stabilitŁἪii Ἠi a previzibilitŁἪii sugerate de echilibrarea g©nditŁ a ´ntregului sistem 

de mijloace de expresie, ´n muzica lui Gheorghe Neaga se zŁreἨte o anumitŁ atracἪie spre introducerea 

de ceva neaἨteptat, surprinzŁtor. Abordarea acestui procedeu ´i garanteazŁ o anumitŁ originalitate, 

observatŁ ´n aproape fiecare opus analizat ´n textele celor trei capitole analitice ale tezei. C©teva dintre 

cele mai neprevŁzute detalii au fost enumerate ´n concluziile acestora. [39, 40, 41] 

10. Ċntr-un final, Gheorghe Neaga nu apare ca un inovator radical al limbajului muzical, dar 

nici nu se eschiveazŁ de la folosirea unui limbaj modern. Or, individualitatea sa artisticŁ este receptivŁ 

la influenἪe ale stilurilor unor autori universali, dar preferŁ o proprie modalitate de expunere, fŁrŁ a 

prelua, cita sau a imita direct un material muzical impropriu. Principalele transformŁri ale mijloacelor 

de expresie sonorŁ conferŁ discursului muzical un fel de a fi original, irepetabil, plasat de fiecare datŁ 

pe un punct diferit al unei axe imaginare ´ntre tradiἪie Ἠi inovaἪie. [45] 

Rezultatele cercetŁrii realizate au determinat formularea urmŁtoarelor recomandŁri: 

1. Ċn virtutea faptului cŁ studiul de faἪŁ nu poate fi considerat unul exhaustiv, deoarece se 

concentreazŁ doar pe o parte a moἨtenirii artistice a lui Gheorghe Neaga, problema ἨtiinἪificŁ 

abordatŁ Ἠi soluἪionatŁ ´n tezŁ poate servi drept suport pentru unele investigaἪii ulterioare ce vor 

permite acoperirea analiticŁ a ´ntregului repertoriu componistic al maestrului realizatŁ sau nu din 

perspectiva raportului òtradiἪie-inovaἪieò. 

2. Continuarea examinŁrii muzicii instrumentale de camerŁ a lui Gheorghe Neaga ar putea 

´ncepe cu identificarea opusurilor pierdute sau dispŁrute ale autorului. Un exemplu ar fi Suita 

pentru cvintet de instrumente de suflat scrisŁ ´n etapa finalŁ de creaἪie, mai exact ´n anii '9018. 

Prea puἪinele informaἪii aflate Ἠi partitura de negŁsit au constituit o piedicŁ ´n prezentarea lucrŁrii 

´n capitolul 4 al tezei.  

3. ĊncŁ o problemŁ ἨtiinἪificŁ oarecum adiacentŁ celei din tezŁ Ἠi care vizeazŁ genul de suitŁ 

´n repertoriul lui Gheorghe Neaga se referŁ la faptul cŁ unele cicluri instrumentale nu au fost 

numite suite de ´nsuἨi autorul, ´nsŁ au fost percepute Ἠi, eventual, analizate de-a lungul timpului 

de cŁtre unii muzicologi autohtoni anume din perspectiva acestui gen. Recitativ ѽi BurlescŁ pentru 

vioarŁ Ἠi pian, Cinci piese pentru vioarŁ Ἠi pian19, Patru piese pentru cvartet de coarde, Arie, 

Bolero, Allegro pentru orchestrŁ de camerŁ, sunt doar c©teva dintre acestea ce ar merita o 

investigare prin care sŁ se elucideze problema ´n cauzŁ. 

4. O altŁ direcἪie de cercetare ar fi studierea separatŁ sau corelatŁ a conceptelor òtradiἪieò 

Ἠi òinovaἪieò din perspectivele muzicologiei contemporane. 

5. Rezultatele ĸtiinŞifice ale investigaἪiei pot fi incluse, dupŁ necesitate, ´n cadrul unor 

programe de studii muzicale ale disciplinelor adiacente. 
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http://aesthetics.academic.ru/470/%D0%A2%D0%A0%D0%90%D0%94%D0%98%D0%A6%D0%98%D0%AF_%D0%98_%D0%9D%D0%9E%D0%92%D0%90%D0%A2%D0%9E%D0%A0%D0%A1%D0%A2%D0%92%D0%9E_%D0%B2_%D0%B8%D1%81%D0%BA%D1%83%D1%81%D1%81%D1%82%D0%B2%D0%B5
http://aesthetics.academic.ru/470/%D0%A2%D0%A0%D0%90%D0%94%D0%98%D0%A6%D0%98%D0%AF_%D0%98_%D0%9D%D0%9E%D0%92%D0%90%D0%A2%D0%9E%D0%A0%D0%A1%D0%A2%D0%92%D0%9E_%D0%B2_%D0%B8%D1%81%D0%BA%D1%83%D1%81%D1%81%D1%82%D0%B2%D0%B5
http://aesthetics.academic.ru/470/%D0%A2%D0%A0%D0%90%D0%94%D0%98%D0%A6%D0%98%D0%AF_%D0%98_%D0%9D%D0%9E%D0%92%D0%90%D0%A2%D0%9E%D0%A0%D0%A1%D0%A2%D0%92%D0%9E_%D0%B2_%D0%B8%D1%81%D0%BA%D1%83%D1%81%D1%81%D1%82%D0%B2%D0%B5
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ANEXE 
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Anexa 1. Exemple muzicale 

A.2.1: OleandrŁ pentru vioarŁ Ἠi pian 

 

A.2.2: Hora spiccato pentru vioarŁ Ἠi pian 
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A.2.3: Joc pentru vioarŁ Ἠi pian 

 

A.2.4: Joc moldovenesc pentru vioarŁ Ἠi pian 
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A.2.5: Melodie din ciclul Cinci piese pentru pian 

 

A.2.6: Joc din ciclul Cinci piese pentru pian 
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A.2.7: Duet din ciclul Cinci piese pentru pian 

 
A.2.8: Canon din ciclul Cinci piese pentru pian 

 

A.2.9: TocatinŁ din ciclul Cinci piese pentru pian 
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A.2.10: Sonata pentru vioarŁ Ἠi pian nr. 1, p. I-a, Introducere 

 

A.2.11: Sonata pentru vioarŁ Ἠi pian nr. 1, p. I-a, TP 

 

A.2.12: Sonata pentru vioarŁ Ἠi pian nr. 1, p. I-a, TS 
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A.2.13: Sonata pentru vioarŁ Ἠi pian nr. 1, p. a II-a, Scherzino, elementul a 

 

A.2.14: Sonata pentru vioarŁ Ἠi pian nr. 1, p. a II-a, Scherzino, elementul b 
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A.2.15: Sonata pentru vioarŁ Ἠi pian nr. 1, p. a III-a, Introducere 

 

A.2.16: Sonata pentru vioarŁ Ἠi pian nr. 1, p. a III-a, tema A 
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A.2.17: Sonata pentru vioarŁ Ἠi pian nr. 1, p. a III-a, tema BI 

 

 

A.2.18: Sonata pentru vioarŁ Ἠi pian nr. 1, p. a III-a, tema BII  

 



156 

 

A.2.19: Sonata pentru vioarŁ Ἠi pian nr. 1, p. a IV-a, TP 

 

A.2.20: Sonata pentru vioarŁ Ἠi pian nr. 1, p. a IV-a, TS 
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A.2.21: Suita pentru pian, p. I-a, Preludiu, elementul a 

 

A.2.22: Suita pentru pian, p. I-a, Preludiu, elementul b 

 

A.2.23: Suita pentru pian, p. a II-a, Scherzino, elementul a 

 

A.2.24: Suita pentru pian, p. a II-a, Scherzino, elementul b 

   

A.2.25: Suita pentru pian, p. a III-a, Basm, compartimentul A 
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A.2.26: Suita pentru pian, p. a IV-a, TemŁ cu variaѿiuni, tema 

 

A.2.27: Suita pentru pian, p. a IV-a, TemŁ cu variaѿiuni, variaἪiunea a IV-a, tema 1 

 

A.2.28: Suita pentru pian, p. a IV-a, TemŁ cu variaѿiuni, variaἪiunea a IV-a, tema 2 

 

A.2.29: Suita pentru pian, p. a IV-a, TemŁ cu variaѿiuni, variaἪiunea a IV-a, temele 3 Ἠi 4 
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A.2.30: Suita pentru pian, p. a V-a, Rondo, tema refrenului 

 

A.2.31: Suita pentru cvartet de coarde, p. I-a, Introducere, elementul a 
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A.2.32: Suita pentru cvartet de coarde, p. I-a, Introducere, elementul b 

 

A.2.33: Suita pentru cvartet de coarde, p. a II-a, DoinŁ 
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A.2.34: Suita pentru cvartet de coarde, p. a III-a, trei elemente din Dans 

 

A.2.35: Suita pentru cvartet de coarde, p. a IV-a, Scherzo, refrenul A, 

Ἠirul din douŁsprezece sunete ale gamei cromatice 

 

A.2.36: Suita pentru cvartet de coarde, p. a IV-a, Scherzo, episodul B 

 

A.2.37: Suita pentru cvartet de coarde, p. a IV-a, Scherzo, episodul C 
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A.2.38: Suita pentru orchestrŁ de camerŁ, p. I-a, Coral 

 

A.2.39: Suita pentru orchestrŁ de camerŁ, p. a II-a, Vals 

 

A.2.40: Suita pentru orchestrŁ de camerŁ, p. a III-a, compartimentul A 

 


















































