REZUMAT

Scopul acestei lucrari este sa prezinte un esantion
reprezentativ al creatiei muzicale grecesti in ceea ce priveste
genul de voce si pian in prima jumatate a secolului XX si sa
reliefeze importanta acestui gen in creatia compozitorilor greci.
Lucrarea este originala, atat in cadrul comunitatii muzicale din
Romania, unde muzica greceasca este prea putin cunoscuta, cat
si pentru cel elen, focalizandu-se asupra unor lucrari ce apartin
compozitorilor reprezentativi, studiate pana in prezent partial sau
chiar de loc. Prezenta lucrare nu are pretentia de a epuiza studiul
procesului muzical in ceea ce priveste genul din perioada tratata
(prelungita pana in 1960); deschide insa drumul gi are ambitia de
a contribui substantial in acest sens.

Cu privire la abordarea noastra interpretativa, consideram ca
identificarea interpretilor cu opera muzicala nu poate — si nu
trebuie — sa fie bazata exclusiv pe spontaneitatea trairilor afective
generate la audierea unei piese ci, mai ales, pe o cunoastere
profunda a textului muzical, care conduce la intelegerea intentiilor
compozitorului. Numai prin aceasta cale o interpretare poate fi cu

adevarat, in acelasi timp temeinica, fidela si originala.

Studiul incepe cu un scurt istoric al creatiei muzicale elene la

debutul si in prima jumatate a secolului XX. Initial se explica



lungul proces de formare a statului neogrec asa cum il cunoastem
astazi, proces care a durat de la revolutia impotriva Otomanilor
(1821) pana la sfarsitul celui de al doilea razboi mondial, precum
si procesul de formare a identitatii nationale a grecilor, strans
legat de evolutia istorica si dezvoltat concomitent cu aceasta. Se
reliefeaza problema diversitatii culturale a grecilor in masura in
care acest fenomen determina optiuni intr-o serie de
departamente literare, de arta si, in general, culturale. Aceasta
diversitate poate fi rezumata la conflictul de pareri pro sau contra
cu privire la cele doua puternice culturi coexistente: una
traditionala, mostenita din Bizant si de la Imperiul Otoman, si una
mai noua, cu caracter inovator si influente puternice, de natura
vestica. Aspecte ale acestei diversitati sunt /itigiul limbii (o disputa
intre aparatorii limbii vorbite dimotiki impotriva unei forme
lingvistice artificiale arhaizante denumite katharevousa, care
reprezenta limba oficiala a statului), litigiul muzicii (cu obiect al
conflictului armonizarea sau nu a muzicii traditionale, bizantine gi
folclorice) ca si conflictul dintre membrii ,Scolii muzicale din
Eptanisa” cu ,Scoala muzicala Nationala”.

In continuare, se face mai o prezentare a culturii muzicale in
secolul XIX in Insulele Marii lonice numite Eptanisa, care s-au
alipit definitiv statului grec in anul 1864. Eptanisa, care evitasera

ocupatia Otomana, fiind sub ocupatie predominant venetiana,



aveau contact direct cu vestul, o societate organizata pe modelul
urban si se aflau sub influenta mai ales a culturii italiene. Astfel,
cultura lor muzicala prezenta aceleasi caracteristici cu cea italiana
a epocii: locuitorii si muzicienii indrageau muzica vocala, cu
precadere opera, functionau teatre lirice si institutii Filarmonice,
existau compozitori insemnati ale caror studii fusesera facute in
Italia, iar muzica era bine inradacinata in straturile sociale si in
viata cotidiana. Eptanisa constituie culoarul principal prin care
iluminismul si muzica clasica se vor infiltra in Grecia continentala.
insd muzicienii din Eptanisa, care vor intra masiv in Atena la
sfargitul secolului al XlIX-lea, vor fi marginalizati, sub influenta
personalitatii lui Manolis Kalomiris, de catre puternica migcare a
“Scolii Nationale”, acuzati de o creatie prea italienizata si lipsita
de elemente nationale. Mai departe se expun cateva elemente ale
cercetarilor muzicologice recente, care combat aceasta pozitie
asupra istoriei creatiei muzicale elene. in paginile urméatoare sunt
prezentate concis elemente ale vietii si creatiei unei selectii de
compozitori ai “Scolii din Eptanisa”, care erau activi in perioada
studiata, si anume Pavlos Carrer, Spyridon Xyndas, fratii
Napoleon si Georgios Lambelet ca si Dionyssios Lavrangas.

Cat priveste litigiul limbii, strans legat de pozitia adoptata de
compozitorii greci cu privire la cerinta de a crea muzicii cu

caracter national, relevam relatia dintre migcarea populistilor (care



se luptau pentru impunerea limbii vorbite, dimotiki) cat cu
miscarile politice progresiste ale vremii cat si cu ideea apararii
intregii culturi populare inclusiv a muzicii cu specific national.

In acest sens prezintam mai departe nasterea ,Scolii
Nationale” la inceputul secolului XX si principiile dupa cum sunt
expuse in textele-manifest a doi compozitori: Muzica nationala
(1901) de Napoleon Lambelet si Céateva cuvinte de Manolis
Kalomiris (1908), acesta din urma scris in dimotiki. Ambii
compozitori subliniaza necesitatea unei imbinari intre elementele
nationale provenite din muzica folclorica si de sursa bizantina si
cuceririle tehnicii componistice realizate de culturile muzicale
avansate din Europa, insistdnd pe faptul ca muzica greceasca
culta trebuie sa urmareasca drumul deschis de poezie, care
reprezenta deja inca din secolul al XIX-lea o arta bazata pe limba
populara dimotiki, ramanand deschisa problematicii si tematicii
moderne a timpului. Amintim apoi infiintarea  Uniunii
Compozitorilor Eleni (1931) si prezentam cateva elemente
biografice si de creatie ale anumitor compozitori apartinand “$colii
Nationale” si anume: Marios Varvoglis, Antiochos Evanghelatos,
Petros Petridis cu insistenta asupra lui Yannis Constandinidis i
opiniilor sale despre armonizarea cantecului popular.

Cum era si firesc, am prezentat in aceasta introducere si

date despre activitatea si creatia unuia dintre pionierii



modernismului, Nikos Skalkottas, relevand in acelasi timp si unele
aspecte ale vietii muzicale ateniene in perioada interbelica.
Prezentarea culturii muzicale din prima jumatate a secolului XX
nu putea sa neglijeze introducerea modernismului si a
avangardei.

Sfarsitul Introducerii prezinta aspecte referitoare la genul de
cantec in creatia compozitorilor greci: se sesizeaza relatia adanca
intre muzica si poezie, care are radacini profunde in antichitatea
greaca, se constata ca genul de cantec pentru voce si pian
constituie coloana vertebrala a creatiei muzicale neoelene si se
remarca existenta unei traditii a acestui gen, el fiind cultivat de
compozitorii Scolii din Eptanisa, apoi de cei ai Scolii Nationale si
transmis mai departe, imbogatit, urmatoarelor generatii. Intrucat
studiul nu putea sa cuprinda prezentarea tuturor compozitorilor
din epoca, ne-am fixat cateva criterii de selectionare a
compozitorilor,raméanand ca, regulile de selectionare a cantecelor
apartinand compozitorilor alegi sa fie prezentate in capitolele

referitoare la acestia.

Primul capitol al tezei (1.) se refera la compozitorul din
Eptanisa Spyridon-Filiskos Samaras (1861-1917). in nota
biografica dedicata lui se amintesc studiile efectuate la Paris cu

Léo Delibes si Théodore Dubois (eventual Gounod si Massenet



de asemenea) ca si stralucita cariera a compozitorului, realizata
in teatrele lirice din ltalia, Franta, Germania, cu operele Flora
Mirabilis, Medgé, La Martire, La furia domata, Storia d' amore,
Mademoiselle de Belle-Isle si Rhea inainte de a se intoarce
definitiv in Grecia (1911) si a cunoaste ostilitatea cercurilor
muzicale ale capitalei vizavi de muzicienii din Insulele Marii
lonice. Negasind un post cuvenit, Samaras se orienteaza catre
genul de opereta, care cunostea pe atunci in Atena o inflorire
deosebita.

Din limitata, dar totodata reprezentativa creatie a Iui
Samaras realizata in stilul ,Scolii din Eptanisa”, dedicate genului
vocal instrumental, am ales pentru analiza doua cantece:
Spovedania si Izvorul Fetei, pe versuri de loannis Polemis,
respectiv Gheorghios Drosinis. Amanuntita analiza structurala a
ambelor cantece a demonstrat ca Samaras dispune de un simt
acut al simetriei formei si pentru echilibru, aplicat constiincios
tuturor parametrilor limbajului muzical, tensiunile create gasindu-
si intotdeauna rezolvarea. Limbajul utilizat este cel tonal, cu
desavarsire diatonic si cu o tenta de cromatism, impuse de
cerintele expresive ale textului poetic. Compozitorul arata o
predilectie pentru melodiile simple, liniare, ugsor de memorat si o
desfasurare bazata preponderent pe principiul silabic. Muzica sa

este acut contrastanta din punct de vedere dinamic, compozitorul



explorand toata gama dinamica, de la ppp la f, aratand totodata o
grija deosebita pentru redarea corecta a cantecelor sale,
demonstrata prin bogatele indicatii de agogica, dinamica si
expresie. Relatia dintre voce si instrument este stransa,
acompaniamentul oferind ambianta potrivita, in care interpretul
vocal poate si dezvolte degajat sensurile poetico-muzicale. In
cantecele lui Samaras a fost demonstrata, prin exemple concrete,
o relatie interesanta cu traditia liedului german al lui Schubert i
Brahms, regasita in anumite optiuni in manuirea formei, armoniei
si metricii. Observatia noastra ne permite sa consideram ca o
viitoare cercetare, atat comparativa cat si istorica pe aceasta

tema ar putea conduce la rezultate fructuoase.

Al doilea capitol (2.) trateaza despre compozitorul care a
jucat rolul principal in fondarea “Scolii Nationale™ si anume pe
Manolis Kalomiris (1883-1962). inceputul capitolului prezinta
cateva date biografice, urmate de un subcapitol referitor la
elementele stilistice ale creatiei compozitorului, care cuprinde 65
de cantece compuse in doua perioade distincte. Prezentarea
analitica a selectiei de céntece din ciclul Din Pentasilavi, pe
versuri de Kostis Palamas, apartinand celei de a doua perioade,
demonstreaza prin exemple concrete, modul in care compozitorul

s-a folosit de mijloacele sale de expresie.



in cantecul S& graiesc am aprofundat minutioasa modalitate
de elaborare a prozodiei, care ajunge pana la nivelul redarii
intonatiei limbii vorbite prin alura melodiei, iar in Nu plénge, unul
din rarele exemple in care Kalomiris utilizeaza pana la extenuare
tehnica ostinato, am avut ocazia sa observam cum ritmul recitarii
versurilor se reflecta in frazele muzicale si in legaturile dintre ele,
prin inspirata analogie dintre diversele semne de punctuatie i
pauzele muzicale. in toate cele trei cAntece am constatat c3, in
mod intentionat, forma muzicala nu coincide cu structura poetica,
ci reflecta, prin maniera cea mai relevanta, sensul, esenta
poeziei. Putem afirma astfel ca, fara nici un dubiu, Kalomiris a
fost, din toate punctele de vedere, un compozitor extrem de dotat
si abil in a stabili o relatie foarte stransa intre text si muzica,
ambele arte unindu-se intr-un tot inseparabil, cum sustinea insusi
compozitorul, lucru care se reflecta evident in rezultatul estetic
final gi in relatia partenerilor. Prin alegerea textelor poetice
exclusiv in forma limbii elene vorbite denumite dimotiki, Kalomiris
— ca de altfel gi alti compozitori — a promovat cauza limbii vorbite,
asigurand o continuare fireasca intre limba utilizata in cantecul
popular si cea folosita in muzica culta.

in Nendscutele cantece am putut examina pe indelete relatia
adanca dintre structura melodica a lui Kalomiris si cea a

cantecului popular, sursa de inspiratie a compozitorului, reusind



sa aprofundam minutios maniera utilizarii procedeului denumit
intoarcere melodica. Studierea cantecelor aferente a dovedit ca
melodia se imbraca intr-un vesmant armonic post-romantic tarziu,
cu inflexiuni impresioniste, cu cadente modale si cu cromatizare
intensa in scop coloristic, compozitorul osciland intentionat intre
tonalism si modalism.

in ceea ce priveste acompaniamentul, acesta este prezentat
in toate aspectele posibile: a) exuberant, incarcat, cu multe
schimburi in tipologie in S& graiesc, acesta fiind tipul de
acompaniament cel mai frecvent intalnit la Kalomiris, b) mai
omogen, rarefiat si elegant, conform versurilor, in Nenascutele
cantece, si c) pastrat pe aceeasi tipologie pe toata durata

discursului muzical ca in cantecului Nu plange.

Subiectul celui de al treilea capitol (3.) este compozitorul
Emilios Riadis (1880-1935), marele melodist al “ Scolii
Nationale”. Personalitatea multilaterala a Iui Emilios Riadis a
reunit, in genul sau predilect — cantecul pentru voce si pian —
calitatile de poet si compozitor. A dedicat genului mai mult de 70
de cantece, jumatate dintre ele fiind ilustrati muzicale ale
propriilor versuri. in rest, Riadis a aratat un interes pronuntat
pentru poetii incadrati in estetica parnasianismului si a

simbolismului, atat francezi cat si greci, dovedindu-se foarte abil



in redarea prozodiei ambelor limbi. Dupa nota biografica si
subcapitolul care prezinta stilul lui Riadis si care demonstreaza
relatia acestuia cu impresionismul si melodia franceza,
analizeazam structural si interpretativ ciclul de Lamento-uri (1921)
pe versurile poetului national Kostis Palamas.

in cantecele sale, grupate in cicluri, conform tendintei
aratate de melodistii francezi, Riadis imbina, in modalitatea sa de
expresie, caracteristici ale muzicii franceze — discretia, eleganta si
intimitatea — cu o serie de elemente preluate din muzica greaca.
Muzica franceza s-a infiltrat in stilul sau in timpul sederii acestuia
la Paris iar muzica greaca, a constituit oricum o sursa stilistica
permanenta, creatorul copilarind in mediul elen, mai precis in
Salonicul cosmopolit al inceputului secolului XX. Tocmai acestui
mediu atribuim si orientalismul Tnnascut regasit in creatia lui
Riadis, prin care compozitorul reconstituie puntea unificatoare ce
il leaga de trecutul cultural al orasului natal.

Riadis combina emanciparea tonalitati cu modalismul,
demonstrand astfel uzul frecvent al disonantei si al cromatismului
ca mijloc de expresie. Astfel, limbajul muzical al acestuia se
situeaza intre traditia muzicala vestica si muzica populara greaca,
acesta din urma fiind cea pe care compozitorul a avut dorinta si
ocazia s-o aprofundeze si teoretic iar in creatie sa imprumute

ritmuri asimetrice, alura si intonatia melodiei, culori specifice
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instrumentelor populare. Tocmai in aceasta desavarsita imbinare
consta originalitatea si valoarea artistica a muzicii lui Riadis.
Fireste, in lucrarile sale una dintre aceste surse poate deveni mai
pronuntata, motiv care explica selectionarea pentru prezenta
lucrare a ciclului de Lamento—uri unde elementul national se
dovedeste a fi mai puternic. Trebuie de asemenea sa mentionam
ca, in prezenta lucrare s-a demonstrat — pentru prima oara —
afinitatea unor melodii ale Iui Riadis cu cantecele folclorului
orasenesc denumite rebetiko si amane.

in aplicarea conceptiei sale despre cantec, conform careia
acesta apartine — ca la melodistii francezi — genului cameral,
Riadis pune muzica in slujba textului poetic si atribuie partenerilor
roluri egale in realizarea partiturilor, lucrand cu minutiozitate atat
stima vocala cat si partitura instrumentala. Virtuozitatea, insa,
este rezervata pianului — sa ne amintim ca Riadis era el insusi
pianist si stia sa exploateze la maxim posibilitatile instrumentului —
, avand grija sa nu forteze niciodata cantaretul. in maniera sa
creativa, Riadis demonstreaza o predilectie catre economia
mijloacelor de expresie si 0 aversiune pentru elementele care
vizeaza impresionarea auditorului, muzica sa emanand o

nostalgie si o senzatie de intimitate profunda.
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Cu mai mult de 60 de cantece concepute in cicluri, genul de
predilectie al compozitorului Leonidas Zoras (1905-1987,
capitolul 4) constituie coloana vertebrala a creatiei sale, in
sensul ca, de-a lungul lucrarilor aferente putem observa evolutia
limbajului sau muzical, de la prima perioada de creatie, unde se
afla sub influenta ,Scolii Nationale”, la idiomul atonal intéalnit la
sfarsitul traseului, ivit treptat dupa studiile efectuate la Berlin
(1938-1940). Prezentul capitol, dupa nota biografica oferita initial,
isi propune urmarirea acestei tranzitii prin prezentarea a cinci
lucrari reprezentative selectionate din toate perioadele creatoare:

- Schite (1925 /1936), din prima perioada, pe versurile mai
multor poeti ca si pe ale sale, incluzand pentru prima oara in
creatia elena versuri ale mult discutatului pe atunci Karyotakis,
ulterior recunoscut ca fiind unul dintre cei mai mari poeti ai
generatiei sale;

- doua cicluri care apartin perioadei experimentale (1950-
1952), ciclurile Instantanee si Ofranda, pe versurile simbolistilor
contemporani G. Seferis si respectiv G. Th. Vafopoulos,
compozitorul experimentand 1in aceste lucrari jocul tuturor
parametrilor limbajului muzical, cu unele influente in activitatea
componistica al lui O. Messiaen si in creatia timpurie al lui A.

Schonberg;
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- doua lucrari din a doua perioada creatoare, anume ciclul
Sufletul maine igi inaltd panzele (1956, tot pe versuri de Seferis)
ca si sfarsitul traseului, reprezentat de sapte dintre cele
Paisprezece céantece pe poezii de K. Kavafis (1954 -1960), unde
compozitorul cucereste un idiom personal de sursa atonala.

La Zoras principiul ales pentru ilustrarea textului este fara
exceptii cel silabic. In prima perioada, melodia se prezinta uneor
construitd pe principii intalnite in cantecul popular. in a doua
perioada, melodiile, emanand fie un lirism puternic fie un
dinamism accentuat, sunt supuse total ritmului interior al
cuvintelor si intonatiei limbii vorbite, relatia dintre cuvant si muzica
dovedindu-se astfel a fi nezdruncinata. Impresioneaza unitatea
motivica intalnita nu numai in cantecele aceluiasi ciclu,
asigurandu-i coeziunea, ci si intre diversele cicluri ale acestei
perioade, dovedind existenta unui univers sonor melodic propriu,
din care compozitorul igi extrage materialul.

Elementele cu caracter elen, palpabile in prima perioada
creativa, ating sfera abstractului in cea de a doua, unde elenismul
clasic se reflecta intr-o serie de principii estetice: in dragostea
pentru claritatea formei, in marea economie a mijloacelor de
expresie, in manevrarea echilibrata a agogicii, a dinamicii si a
relatiei partenerilor, ca si in logica rezultatului artistic. De

asemenea, la Zoras recunoagtem sporadic, directionata de text,
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influenta spiritului muzicii Bizantine, intrezarit atat in modalitatea
de constructie si de intonare a melodiei, cat si in supunerea

ritmului la cuvant.

Capitolul dedicat Iui Dimitri Mitropoulos (1896-1960,
capitolul 5), dirijor dar si compozitor, pionier al modernismului in
creatia muzicala elena, ofera initial informatii asupra biografiei si
trasaturilor stilistice ale operei acestuia, recunoscand influentele
provenite din perioada studiilor compozitorului la Berlin (1921-
1924), cand el a venit in contact cu muzica lui A. Schonberg, K.
Weil si Ph. Jarnach. Pana in momentul in care Mitropoulos a
abandonat definitiv compozitia in favoarea dirijatului, oferise
literaturii muzicale elene, in deceniul 1920, unele din primele sale
opere atonale si dodecafonice.

Prezenta lucrare trateaza singurul ciclu de cantece din
creatia compozitorului, cele 14 Inventiuni pe versurile lui K.P.
Kavafis pentru voce si pian (1925). Inventiunile constituie prima
creatie muzicala care ilustreaza versurile marelui poet si au fost
realizate intr-o epoca in care opera lui Kavafis era inca extrem de
controversatd. In analiza structurald si interpretativda se
demonstreaza coeziunea ciclului, realizata prin plasarea textelor
poetice conform wunui arc dramatic, care reflecta evolutia

psihologica a eroului-poet, prin unitatea motivica ca si prin
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utilizarea acelorasi procedee componistice pe parcursul tuturor
Inventiunilor .

Selectia unui numar de forme exclusiv polifonice din epoca
barocului ne pregateste pentru radicalismul operatiunii: in cele 74
inventiuni cantul vocal nu are prioritate, ci este egal cu celelalte
voci ale pianului, fiind unul dintre parametri rezultatului sonor
integral, in sensul realizarii unui discurs muzical in care atat
timbrul vocal si timbrul instrumental se impletesc in linii precis
conturate. Cat priveste partitura vocala, ea se construieste pe
principiile Sprechgesang-ului, oglindind perfect estetica oarecum
prozaica a versului poetic.

Mitropoulos gaseste a) in austeritatea planul arhitectonic al
fiecarei Inventiuni care reflecta continutul poetic, b) in gradul cel
mai mare de echilibru intre instrumentisti, ambele aceste
caracteristici regasindu-se permanent 1in creatia artistica
greceasca de valoare ca si c) in tehnica de Sprechgesang,
mijloacele ideale ale componisticii sale si astfel reuseste sa
valorifice muzical estetica dorica si profund elena a versurilor lui
Kavafis.

Contrar compozitorilor ,Scolii Nationale” Kalomiris si Riadis,
care trateaza genul ca pe unul cameral, in sensul unei estetici
pronuntate a intimitatii, Mitropoulos, prin virtuozitatea pronuntata

Si contrastele dinamice puternice, creeaza o opera extrovertita si
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profund dramatica, demonstrand prin aceasta caracteristica o

inrudire a cantecului sau cu stilul expresionismului german.

Ultimul compozitor tratat, Jani Christou (1926-1970,
capitolul 6), provenind dintr-o familie cosmopolita din mediul
orasenesc al grecilor din Egipt, primeste o educatie inalta de
natura anglo-saxona, in timp ce primele sale contacte cu muzica
au loc pe un teren neutru, liber de orice influente nationale. Din
partea mamei sale mosteneste tendinta spre misticism, iar din
mediul in care se dezvolta, preocuparea profunda a tuturor
civilizatilor antice referitoare la existenta de dupa moarte.
Studiaza compozitia cu Hans Ferdinand Redlich, elev al lui Alban
Berg, si orchestratie in Italia cu F. Lavagnino, insa studiile de
filozofie, lingvistica si logica simbolica la Cambridge ca si teoria
simbolurilor arhetipale a lui Carl Jung, ii vor marca definitoriu
creatia. Astfel, creatia sa muzicala, dezvoltdnd sincretismul
artelor, reprezinta expresia convingerilor sale filozofice: eliberarea
omului modern de propria-i lupta existentiala, prin intermediul
unei ceremonii muzicale care conduce la katharsis, prin
eliminarea energiei emanate de simboluri gi mituri.

intr-un stadiu incipient al acestui parcurs, Christou
insufleteste, in cele Sase cantece pe poezii de T. S. Eliot (1955),

lucrare inscrisa pe linia expresionismului german si care
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constituie obiectul analizei structurale si interpretative din
prezenta teza, un traseu psihologic care se identifica cu simbolul
pasarii Phoenix, care avea darul de a renaste din propria-i cenusa
si care simboliza ciclul vietii: nasterea, dezvoltarea, declinul,
moartea si renasterea. in aceste cantece, sensul dramatic nu
atinge desfasurari tragice sau patetice aga cum intalnim in creatia
romanticilor si se prezinta ca o modalitate autentica de exprimare,
pastrand sensul antic al cuvantului. Nu este intdmplator faptul ca
insusi compozitorul isi alege, drept mijlocitor al exprimairii,
versurile teatrale ale unui poet, a carui poezie este caracterizata
de mari fluctuatii de intonatie, de rapida succesiune a imaginilor,
de schimbarile sentimentale violente, de folosirea simbolurilor.

in cele Sase céntece pe poezii de T.S. Eliot, toti parametrii
limbajului muzical (forma, textura, melodia, ritmul) se supun total
nevoilor expresiei. Christou lucreaza pe linii mari si realizeaza
coeziunea ciclului aplicand tuturor cantecelor aceleasi procedee
de dramatizare a limbajului. Agogica, contrastul dinamic si ritmul
devin principalii purtatori ai mesajului poetic. Christou supune
vocea unor incercari experimentale (perfect justificate insa prin
continutul poetic) conducand-o la limitele sale, si o foloseste cu
precadere pentru evidentierea culorii si nu a expresivitatii
cantabile, privand-o astfel de rolul conferit prin traditie. in cele

Sase cantece intalnim o virtuozitate instrumentala extrem de
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pronuntata care constituie o piatra de incercare pentru pianist.
Acest element, insotit de contrastele puternice ale dinamicii i
agogicii, ca si de experimentalismul vocal, lasa impresia reunirii a
doi solisti, conferind rezultatului estetic final un aspect diferit de al

ansamblului cameral traditional.

in incheiere (Concluzii generale) sunt incluse unele
concluzii ce se refera la activitatea compozitorilor in perspectiva
temelor vizate drept puncte de interes ale prezentei cercetari:
alegerile textelor poetice, relatia dintre cuvant si muzica, modul de
folosire a vocii gi in special a pianului, dar si relatia stabilita intre
interpreti, folosirea mijloacelor de expresie, precum si formulele

de incorporare a elementelor grecesti in lucrari.
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