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ISTORIA SI TEORIA ARTELOR

ARTA MUZICALA

Tatiana DANITA

UNELE DATE ISTORICE PRIVIND INCEPUTURILE
ARTEI DE INTERPRETARE CORALA IN BASARABIA

SOME HISTORICAL DATA ON THE BEGINNINGS
OF CHORAL PERFORMING ART IN BASSARABIA

The article contains unknown until now information about concert tours of
well-known foreign choral collectives which performed in Bassarabia from
the end of the 19" century and the beginning of the 20" century. There is
no doubt that the choirs of Slaveanski, Arhanghelski, Musicescu and others
influenced the ulterior development of choral art in Bassarabia, being famous
examples to be followed.

Arta muzicald autohtond din ultimul sfert al sec. al XIX-lea se afla
in perioada sa incipienta. Un rol deosebit in dezvoltarea artei corale
in Basarabia de la sf. sec. al XIX-lea si inceputul sec. al XX-lea li se
atribuie colectivelor de peste hotarele térii, care au intreprins turnee la
Chisindu si in alte tinuturi ale Basarabiei, fapt ce a influentat pozitiv
activitatea artistica ulterioard a corurilor din Basarabia. Ca si in alte
domenii ale artei, viata muzicald locald se desfisura in mare masura
datoritd concertelor si spectacolelor realizate de mari maestri ai muzicii
precum si de colectivele venite din altd parte.

Unul dintre evenimentele cele mai importante ale Chisindului
din aceastd perioadd a fost deschiderea caii ferate Chisindu—Odesa si
Chisindu—Iasi in anul 1871. Acest fapt nu numai a facilitat contactul
cu regiunile indepiértate ale Basarabiei, Rusiei si Europei, ci a transfor-
mat Chisindul intr-un centru cultural-comercial (al treilea dimensional
dupa Kiev si Odesa) din teritoriul de sud al Rusiei tariste. Chisinaul,
dobandindu-si cu timpul faima de oras muzical, a devenit punctul de
atractie al celebritétilor si al colectivelor lumii si ale Rusiei.



Unul din ansamblurile corale venite in turneu la Chisindu a fost
corul lui Dmitri Agrenev-Slaveanski, care a concertat cu succes in sala
Adunarii Nobilimii in anii 1878, 1882, 1884 (1) si 1891 (2). Probabil,
nici un colectiv coral din jumdtatea a doua a sec. al XIX-lea si inceputul
sec. al XX-lea nu a trezit atatea polemici si aprecieri contradictorii ca
colectivul lui D. Agrenev-Slaveanski. Acesta era un colectiv ce interpreta
prelucriri de cintece populare ruse si slave de unde a venit mai tarziu
si denumirea de ,slaveanskii. Repertoriul unilateral al corului care in
mare masurd nu a fost prezentat la un nivel cu adevérat profesional, a
starnit nedumerirea unora si admiratia altora. In pofida argumentelor
expuse cappella lui D. Agrenev-Slaveanski era, fara indoiala, unul din cele
mai populare colective ale timpului. S. Taneev a apreciat meritele acestui
colectiv, ce ,,a atras atentia publicului vest-european asupra cantecului
rusesc” (3). Luind in considerare faptul cd, corala lui D. Agrenev-Sla-
veanski a fost primul colectiv muzical (alaturi de corul contelui Golitin,
ce a intreprins un turneu in America) care a evoluat peste hotarele
tarii, atunci importanta concertelor lui a fost §i mai mare. Ideea de
a populariza cantecul national rus in auditoriul de masd a adus acest
colectiv si pe meleagul nostru, la Chisinau.

Venirea acestui colectiv la Chisindu a constituit un eveniment de
mare importantd pentru viata culturald a orasului. Publicului chisinduian
i s-au propus spre auditie lucrari muzicale populare ruse si slave care au
demonstrat ascultitorilor, potentialul artistic al cAntérii pe mai multe voci.
Acest eveniment a avut un efect cognitiv si stimulativ pentru arta corald
autohtona. Avem posibilitatea sa propunem integral in ,,premierd absoluta“
programul unuia dintre concertele sustinute de aceastd formatie la Chi-
sindu, gratie cercetdrilor facute in acest domeniu de regretatul profesor
al Academiei de Muzicd, Teatru si Arte Plastice — Efim Bogdanovschi.
Concertele din 22 si 23 martie 1884 au derulat cu urmatorul program.

»1-0€ OTeneHue.

1. Boumaa npo Jo6psiaio Hukuriaa — crapuHHOe ckasaHne XI-ro
Beka. JJoOpBIHsI M3BeCTEH B Hapojie Takxe 1of numereM Bosei-Koporre-
BUYa; 2. Bnus no mamyuixe, no Bosnze — BOIDKCKasA CTapyHHAsA IeCHA
BpemeH Crenbku PasmHua; 3. Bo n1y3vax — XopoBopHaA necHs; 4. Ka-
menvka eecenas, Kams ueprobposas — HapopHas mecHs [leHseHCKoit
rybepuuy; 5. Aii, Jyuaii nu coin Meanosuu — xopoBopHas mecHsa Ka-
3aHCKOII TyOepHuy; 6. Yamy x mue He neyp — ObITOBas Gemopycckas
necHs MoruneBckoit rybepuny; 7. CudeHvkuil 20/1y6uux — CTapUHHAs
conparckas mecHs; 8. 3a eopamu, 3a denamu — WUCPOBast IECHS.

10



2 oTneneHue.

1. boiiuna Mnvto Mypomya — CTapMHHOE CKa3aHMUE O YyJECHOM
ucnenenvie Vinpu Kannkamm-nepexoxmmu, cOOphL €ro 1 OTbe3N «B
HOJIe 4UCTOe TYISITH»; 2. Kak Ha eope kanuna — cubupcKas Hapof-
Hast mecHst; 3. Yenosek scery Ovem-6uuyem — ObITOBast Genmopycckas
necHsa Morumesckoit rybepany; 4. Kamapunckas — IIyTKa Iis HeHUs,
nepefienaHHasA 13 nbechl cod. Dmukn ly6eprom; 5. Teuem peuxa no
necky — abpyaHas uryrodHast necHs MockoBcKoii ry6epun; 6. B cene
manom — dabpudHas mecHs; 7. Atl, 0y6unywixa oxnu! — necHs pabodnx
npu BOuBaHMu cBait, Koctpomckoit rybepann.

Un alt colectiv celebru al Petersburgului, cunoscut ulterior departe
de hotarele Rusiei, a fost corul lui A. Arhanghelski. Acest colectiv elevat
ce a activat la sfarsitul sec. al XIX-lea — inc. sec. al XX-lea si, treciAnd
prin ,,cumpenele istorice” pentru a supravietui, a onorat publicul chisi-
nduian cu un concert coral care a avut loc in cadrul primului turneu de
proportii prin orasele Rusiei (sd nu uitdm cd la acel moment Basarabia
era gubernia Rusiei Tariste). Astfel, la 1 noiembrie 1898, A. Arhanghelski
intreprinde primul turneu pe traseul: Pskov — Vilno — Grodno — Belos-
tok — Novogheorghevsk — Lodz — Brest-Litovsk — Warsovia — regiunea
de vest; Smolensk — Viazima — Kaluga — Tula — Oreol — Kursk — Bel-
gorod — Harkov — Poltava — Kremenciug — regiunea centrald; dupa
aceasta — la sud — Elizavetgrad — Ecaterinoslav — Rostov-pe-Don — Ta-
ganrog — Odesa — Chisindu — Novocerkask; in drum spre casa — Vo-
ronej si Reazan.

Evoludrile prin 27 de orase au durat pand la 1 ianuarie 1899,
doud luni inchegate. Luind in considerare amplituda ariei geografice,
programele de concert, si principalul, nivelul de interpretare artistica,
acest turneu este considerat unul din primele turnee din istoria artei
corale profesioniste in Rusia. Incepand cu concertele de la Warsovia,
corul interpreta intregul program pe de rost (4). In aceasti ordine de
idei, putem atesta evoluarea corului la Chisindu in perioada 1 noiem-
brie 1898 — 1 ianuarie 1899. Colectivul coral constituit din 30 persoane
(cor cameral), a prezentat un program format din lucrari ale compo-
zitorilor ca Palestrina, Marenzio, Lotti, Lasso, Vekki, Allegri, Monte-
verdi, Bach s.a. Putem usor observa diferenta nivelului profesional al
programelor artistice ale corului lui D. Agrenev-Slaveanski si ale lui
A. Arhanghelski, constatand cd programul artistic al celui din urma
este net superior. Printre lucrérile compozitorilor europeni au rasunat
si creatii clasice ruse, prelucrari ale cantecelor populare ruse, ucrainene
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si poloneze. Privitor la acest turneu si, respectiv, si a concertului din
Chisindu, D. Tkacev mentioneazi: ,Ce mai putem anexa la aprecie-
rile inflacdrate si la multiplele epitete indltatoare ale ascultatorilor si
a presei in adresa corului! Cu o linie rosie este urmdrita incintarea
tuturor datoratd unei prezente profesioniste a corului din capitala si a
familiarizarii publicului provincial din centrul Rusiei, a tinuturilor ei
vestice cu lucrari ce apartin diferitelor epoci, stiluri si nationalitati“ (5).
Corul lui Arhanghelski, superior celui al lui Slaveanski, a cucerit cu
adeviarat publicul chisinduian, impresionand ascultétorii si mobilizind
maestrii baghetei corale locale la performante artistice. Tinand cont
de faptul céd vocile feminine au fost introduse de A. Arhanghelski in
componenta corului in anul 1887, incercare fird precedent pana atunci,
ne dam seamd ca Chisindul a audiat componenta mixta a colectivului,
completat cu voci feminine.

Auditia unui cor mixt nu a constituit o noutate pentru publicul
din Chisindu, dat fiind faptul cd in luna martie a aceluiasi an (1898)
acest public a savurat cantecul coral in interpretarea renumitului Cor
Mitropolitan din Iasi, sub conducerea fiului acestui neam basarabean,
Gavriil Musicescu. Nu-a fost usor pentru G. Musicescu s obtind posibi-
litatea de a vizita meleagurile copildriei sale. ,Dupa multa truda — scrie
M.Gr. Poslusnicu — reuseste sd invingd toate restrictiile impuse de tarism
si, in calitate de sef al Corului sf. Mitropolii din Iasi, cu un ansamblu
muzical-coral, format din 40 de femei — soprane si alte si 30 barba-
ti — tenori, baritoni si basi — trece in Basarabia si in zilele de 8 si 9
Martie 1898, in sala Clubului Nobilimii din Chisindu, d4 doud concerte
cu un program ales de piese corale religioase si cdntece nationale® (6).
Concertele sustinute de corul lui G. Musicescu au fost elogiate in presa
cotidiand locald, gratie cdrora a fost posibila o expunere mai ampld
asupra acestui subiect realizatd de Lidia Axionova in cartea Gavriil
Mugzicescu, viata si opera (7).

Dupa cum s-a remarcat, Corul Mitropolitan a dat doud concerte,
in zilele de 8 si 9 martie. Presa locald a remarcat succesul si maiestria
profesionald a dirijorului. Impresii deosebite au produs prelucrarile
cantecelor populare, iar in special Dor, dorule si Stdncuta. In urma
acestui mdret succes, dupd cel de-al doilea concert din 9 martie 1898,
boierii moldoveni ii oferd lui G. Musicescu un set de cupe din argint,
gravate cu numele maestrului, data acelor zile de neuitat si cu o de-
dicatie. Intorcandu-se la Tasi, Gavriil Musicescu intocmeste un raport
cu privire la concertele din Basarabia, adresat Ministrului Instructiunii
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Publice, semnat cu ziua de 18 martie 1898. L. Axionova a reusit sd
gdseascd acest raport, din care putem extrage crimpeie importante
asupra evenimentului expus. Musicescu scria: ,,Sosit la Unghenii Rusi,
am primit o telegrama céd pentru concertul I-i sa vandut toate locurile
si ca pentru al doilea concert a ramas prea putine locuri ...“ Privitor
la aprecierea repertoriului din partea publicului, marele maestru s-a
exprimat: ,piesele clasice au trecut cam cu raceald, au fost aplaudate,
dar fard entuziasm, in schimb bucatile populare au fost primite cu
caldurd.“ Musicescu mai adauga cd: ,Dupa terminarea concertului al
doilea, mi s-a oferit un servis de argint foarte elegant, pentru lichior...
Fiecare numar a fost repetat de mai multe ori. Dupé terminarea con-
certului am fost invitat la supeu de D-1 Suruceanu...“. Multe persoane
il indemnau pe Musicescu sd revina cu concerte in Basarabia. Acest
moment este elucidat in raportul sau in felul urmator: ,,Cativa frun-
tasi mi-a spus ca: ,decat ati face ligi si paraligi in tara, mai bine ati
face sa veniti mai des pe la noi cu cantece nationale, care, farda multa
vorbd, ating coardele sentimentelor nationale... ,, (8). Ideea de a mai
intreprinde o vizita la Chisinau s-a materializat. La inceputul anului
1903, Musicescu evolueaza cu corul sdu in cadrul unui concert unde
propune spre auditie creatii laice printre care Hai, Ileand, la poiand.
Dupa primul concert in Basarabia, Musicescu consolideaza legaturile
de prietenie cu muzicienii basarabeni si ulterior doreste sé le ajute cu
organizarea unui turneu peste Prut. Intentia nu s-a realizat din motive
necunoscute, insd el continud sd mai vina pe la Chisindu, ca sa asculte
cintarea armonioasd a Corului Catedralei din Chisindu, sub conducerea
lui Mihail Berezovschi.

Alaturi de corurile profesionale ce au vizitat tinuturile noastre in
perioada de la sf. sec. XIX — inc. sec. XX, a fost si corul de studiu al
Universititii din Novorosiisk. In luna noiembrie 1902 corul sustine
concerte la Odesa, dupd care viziteazd Chisindul si Benderul cu acelasi
program artistic.

Coruri rusesti vin pe la Chisindu si in perioada interbelica. Apre-
cierea artei corale rusesti nu scade nici in perioada interbelica, cu toa-
te cd ,alarma rusificarii este lansatd chiar si la opera din Cluj, care
angaja drept coristi un numér mare de basarabeni, nemaivorbind de
Chisindul locuit si guvernat decenii in sir de guvernatori rusi. Aici am
dori sd aducem un argument ,,pro“ artei muzicale ruse, propus de un
profesor de la Universitatea din Cluj Onisifor Ghibu in articolul sdu
Rusificare ... si incd ceva din ziarul Adevdrul din 7 noiembrie 1925: ,,Nu,
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desigur, nu poate fi vorba de nici o rusificare la Cluj, desi poate ci o
anumitd rusificare ar fi de dorit, cici, oricite rezerve am avea fata de
rusi, nu trebuie sd mergem fatd de ei asa departe cu resentimentele,
incat sa le tagiduim ceea ce toatd lumea le recunoaste. In special, pe
terenul muzicii am avea destul de invatat si de imprumutat de la ei,
lucru foarte usor de facut astdzi, cAnd avem cu noi Basarabia, care
este 0 depozitard nu numai a influentelor rele din vechea Rusie, ci i
a celor bune...

Asa dar, populatia chisinduiana, competenta in cantul coral, as-
teapta cu mare inflacarare evoluarea corului lui Jarov, venit la Chisindu
prin martie-aprilie 1934. ESageata in articolul sau din revista Viata
Basarabiei se exprimad: ,,Corul lui Jarov a tinut timp de cateva zile
intr-o mare framantare si a starnit furtuni de admiratie pentru muzica
ruseascd printre intelectualii Chisindului. Toate biletele se vanduse cu
cateva zile inainte si in ziua spectacolului s-a vazut vanzandu-se bilete
la licitatie (9).

Lista colectivelor ce au vizitat Chisindul ar putea fi completatd, pro-
babil, si cu multe alte evoludri cu adevirat valoroase, insé lipsa editiilor
periodice din perioada interbelicd ne priveazd de aceastd posibilitate,
care va fi realizata (poate ?) prin investigatii suplimentare.

Finalmente, nu am putea ignora contributia colectivelor corale
venite din alte localitdti la intregirea vietii muzicale a Chisindului si
a tinutului in general. Aceastd pagind nu ar lua forme desévérsite fara
a fi congtienti de faptul ca informatia, in toate formele ei de mani-
festare, este ceea ce provoacd activitate, dezvoltare si, nu in ultimul
rand, schimbare calitativdi. Anume astfel, ca ,informatii-inovatii, ni
se prezintd primele colective venite la Chisindu, mai ales la finele sec.
XIX, cand in localitate incd nu era plasmuit cu adevarat un cor de
tip profesionist.

Referinte:

1. Informatie extrasd din arhiva personald a regretatului E. Bogda-
novschi. Venirea corului lui D.Slaveanski in capitala Basarabiei in
anii 1883—1884 este atestatd si de E.Nagacevschi in cartea: Mihail
Berezovschi, dirijor de cor si compozitor.

2. Apud: Koponesa 9.A. MonpaBckuit 6anetHslit Tearp. — Kniunnes,
1990.— C.33.

3. Xop [H.A.ArpeneBa-Cnapsanckoro // Jlokmun [I. 3amedaTenbHbIe
PpyccKue Xopbl U X AupyKepbl. — MockBa,1963. — C.69.
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4. Mwunocnasckuit I1. A.A.Apxanrenbcknmit. JKUsHb U [eATenbHOCTD
// Anexcansip AHppeeBMdY ApXaHTenbCKuil. BocmoMmuaHuA
COBPEMEHHMKOB. VI30paHHbIe [[yXOBHbIe KOHLIEPTHI JJI XOpa a ca-
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6. Poslusnicu M. Gr. Istoria muzicii la romani.— Bucuresti, 1928. —
P.504.

7. Vezi Axionova L. Gavriil Muzicescu, viata si opera.— Chisindu,
1960. — P. 30-34.

8. Idem.— P 34.

9. Viata Basarabiei, 1934, Nr.4. — P.224.

Recenzent: L.Raileanu, dr., prof. univ.

Angela ROJNOVEANU, Svetlana BADRAJAN

CREATIA DE OPERA
A COMPOZITORULUI NICOLAE BRETAN

THE OPERA CREATION OF COMPOSER NICOLAE BRETAN

Composer N.Bretan is an important representative of the Romanian musical
culture who enriched the national vocal repertoire with more than 200 lieder
and 5 musical-theatrical works. Undoubtly, the operas represent the main
realization in the creative activity of N.Bretan who is considered the author
of the first Romanian opera from Transylvania (Luceafarul) and of the first
national-historical opera (Horia).

In the context of the evolution of the national opera N.Bretan’s musical-thea-
trical works represent a great historical-artistic value that contributed to
the development of the musical theatre from Transylvania and progress of
national composition.

Nicolae Bretan este un nume mai putin cunoscut in lumea muzi-
cald din Basarabia, fiind remarcat, in mod special, pentru numeroasele
sale lieduri, ce fac parte din repertoriul vocal-artistic si vocal-didac-
tic. Creatia multilaterala si activitatea muzical-artistica complexa a lui
Nicolae Bretan au rdmas nevalorificate in muzicologia basarabeand.
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Personalitate remarcabild in arta muzicald nationald din perioadele
ante-, inter- §i postbelice, cu aptitudini creative polivalente, Nicolae
Bretan a imbritisat in cariera sa muzicald o paletd variatd de domenii
profesionale — dirijor, compozitor, regizor, libretist, cantaret si director
de opera. In acest fel, el a contribuit la consolidarea culturii teatrale
elevate din tinutul natal — Transilvania.

Activitatea teatrald multilaterald a lui Nicolae Bretan s-a desfasurat
intr-o permanenta legatura cu creatia lui componisticd. Genurile pre-
dilecte in componistica bretaniand au fost cele vocale §i vocal-teatrale.
Cunoasterea specificului teatrului liric, experienta scenicd de mai multe
decenii in calitate de cintédret i-au servit drept o baza importanta in
crearea lucrérilor sale pentru teatrul liric.

Muzica lui Nicolae Bretan este inspiratd in special de subiectele
din istoria si literatura romana. In acest sens compozitorul Nicolae
Bretan este un reprezentant important al culturii muzicale roménesti,
ce a imbogdtit repertoriul vocal national cu peste 200 de lieduri si
cu cinci lucrari muzical-teatrale. Mostenirea componistica bretaniana
include de asemenea numeroase lucréri corale cu continut religios
(Tatal nostru pentru cor si pian, Din Psalmul 104, Priceasna si altele),
printre care si un Recviem datat cu anul 1932 si interpretat la Cluj la
biserica Sfantul Mihail in anul 1955, citeva lucrdri instrumentale de
camera si orchestrale, cum ar fi piesele pentru pian cu specific folcloric
Dans romdnesc, trei Valsuri romdnesti, doud lucréri pentru orchestra
de camera — Mic dans romdnesc si Preludiu.

Cele cinci lucrari pentru teatrul liric reprezintd fara indoiala rea-
lizarea principald in creatia lui Nicolae Bretan. Istoria creérii operelor
bretaniene vorbeste despre faptul ca muzicianul era pasionat si preocupat
un timp indelungat de cautarea subiectelor pentru viitoarele sale lucréri
muzical-dramatice (exceptie facind doar opera Golem), iar aspectul ideatic
si continutul imagistic se maturiza treptat in constiinta autorului (in
cazul operei Arald — 11 ani). Muzica la opere, in schimb, era compusa
cu lejeritate, firesc, se revérsa parcd de la sine, atunci cand substanta
ideatico-dramaturgica se consolida in constientul autorului.

O alta particularitate a creatiei de operd bretaniene este exi-
genta fatd de textele alese drept baza literara pentru operele lui. El
cduta creatii poetice solide, cu o valoare artistica impresionanta. De
remarcat cd in trei din cele cinci opere, N. Bretan foloseste textele
eminesciene, introduce texte poetice ale celebrului poet ardelean
Octavian Goga.
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Operele bretaniene relevé interesul autorului in principal pentru
doud teme: mitico-misticd si national-istorica.

Subiectele mitico-mistice, in centrul cdrora sta o persoand solitard,
neinteleasd, ménata de dor, de neimplinire, provocata de viata si ame-
nintata de moarte, ce-si cauta echilibrul in dimensiunea transcendents,
sunt tratate in operele Luceafirul, Golem si Arald.

Prima sa opera, Luceafdirul, inspiratd de genialul poem eminescian,
este o opera intr-un singur act, terminatd si interpretata in premierd
la Opera Roménd din Cluj in anul 1921. Aceasta a fost prima opera
scrisd de un compozitor din Transilvania. Subiectul eminescian l-a
preocupat pe N.Bretan cu mult inainte de a incepe lucrul la opera.
Muzicianul era fascinat de ideile transcendentale ale poemului, de ima-
ginea singuratatii si de tema dragostei neimpartasite. Aceste aspecte
dramatice vor fi prezente si in urmatoarele opere ale compozitorului,
scrise intr-un singur act.

Opera Golem, inspirata de piesa Golem vrea sd devind om de Kaczer,
a fost compusa intr-o perioadd foarte scurta de timp. Ea a fost termi-
natd in vara anului 1923, la jumatate de an dupé ce compozitorul face
cunostinta cu originalul dramatic la Teatrul Maghiar din Cluj. Premiera
operei a avut loc in decembrie 1924 la Opera Maghiara din Cluj.

Personajul principal — Golem — este o fiintd creata din lut, ce
tanjeste sa devind om, motivat fiind de dragostea omeneascd. Astfel
de subiecte sunt caracteristice pentru arta romantismului tirziu. Am
putea face o paraleld dintre subiectul abordat de N. Bretan si Fata de
zdpadd de N. Rimski-Korsakov. In ambele cazuri dorinta de a deveni
om, de a iubi, duce la pieirea personajelor.

Intre personajele Luceafirul si Golem existi o vidita legiturd. Go-
lem rezultd din pdmant, el simbolizeazd huma din care se naste, pe
care traieste si la care se intoarce omul. De aici rezulta cadrul ,,inchis"
limitat al acestui personaj-simbol, ce reflectd partea fizica, naturald a
omului, deci muritoare. Luceaférul ,,coboard® din cer, el este lumina de
deasupra noastrd, simbolizand eternul, nemuritorul, partea spirituald,
sufleteascd. Anume astfel concepe Nicolae Bretan corelatia dintre aceste
doua personaje — simboluri ale entitatilor opuse, ce formeaza un intreg
indispensabil. Din aceste considerente, in opera sa Golem, in momentul
culminatiei dramatice, compozitorul utilizeazd un autocitat din opera
sa precedenta — tema Luceafarului.

Urmatoarea operd cu continut mistico-simbolist — Arald — a fost
conceputd de Nicolae Bretan la sfarsitul deceniului al treilea al secolului
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trecut. Compozitorul a lucrat la ea timp de 11 ani si a terminat-o in
anul 1939. Ca text, N. Bretan alege poezia lui M. Eminescu Strigoii,
sugeratd de miturile si legendele germanice.

Asemanator cu operele Luceafirul si Golem, autorul utilizeaza pentru
realizarea unui subiect cu continut mitico-mistic compozitia de opera
intr-un singur act. Actiunea este desfasuratd compact, se concentreaza
cu precidere in lumea triirilor interioare a putinelor personaje. In cro-
nicile la spectacol se remarca corelatia ce se intrevede intre opera Arald
si dramele muzicale wagneriene, facindu-se o paraleld intre duetul lui
Arald si Maria (momentul central in dramaturgia operei bretaniene) si
scenele-duete ale lui Tristan si Isolda. In ambele cazuri, iubirea dintre
doi oameni se afld sub semnul fatalitatii, a mortii inevitabile.

Subiectele istorice, legate de evenimentele luptei poporului roman
cu invazia turcd §i austro-ungard apar in operele Horia si Eroii de la
Rovine.

Réscoala tardnimii romanesti din anul 1784 condusd de Horia 1-a
preocupat pe N.Bretan cu mult inainte de a compune opera. Inci in
anul 1900, fiind elev la liceul din Nasaud, maestrul este atras de tragedia
istorica Horia de Ghita Popp, ce era pe atunci o literatura interzisa. De
abia in anul 1933, dupi ce a terminat doua opere, N.Bretan s-a adancit
asupra credrii unei opere despre eroul national. El compune libretul pe
baza piesei originale, ficand unele reduceri, dar adaugind si texte noi
din creatia lui Octavian Goga.

Lucrul la opera Horia a fost terminat in vara anului 1934, apoi
a urmat o perioadd de perfectionare a materialului. Astfel, premiera
operei a avut loc doar in anul 1937 la Opera Roména din Clyj si a
fost apreciata de opinia muzicala la un nivel foarte inalt. Opera Horia
este consideratd una dintre primele opere cu continut istorico-national
creatd de un compozitor din Transilvania.

Muzica operei izvoraste din limbajul muzical folcloric. Un procedeu
folosit pe larg de autor in dramaturgia operei Horia este citatul muzical.
Astfel, in debutul tablourilor I si III, corul intoneaza cantecul popular
Arcasul, cunoscut pe larg inca din sec. XIX ca Imnul lui Stefan. Acest
cantec popular este urmat de citatul din imnul national romén Desteap-
td-te romdne, nascut din evenimentele revolutionare din anul 1848.

Pentru caracteristica nobilimii unguresti N.Bretan foloseste in-
tonatii folclorice maghiare, citeazd imnul maghiar Szoza si Marsul Iui
Rakoczi. Precum se observa, autorul nu cautd si aducid muzica din
epoca istoricd reflectata de subiectul operei. El introduce teme-citate
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devenite de-a lungul anilor, in perceptia publicului meloman, adevarate
simboluri muzicale ale poporului romén, a luptei lui pentru indepen-
dentd si simboluri muzicale ale poporului maghiar. Amintim ca Marsul
Iui Rakoczi a fost utilizat de H. Berlioz, E Liszt. Aceasta temd nationalad
are o semanticd militant-revolutionard, deoarece Rakoczi a luptat ca
principe al Transilvaniei impotriva Habsburgilor.

Chiar daca subiectul operei Horia este legat de istoria poporului
roman, mesajul ei este unul universal, sugerat de utilizarea a doua
teme-citate din muzica altor popoare. Prima — Marseillaise (imnul Re-
volutiei franceze, ce istoric urmeazd rascoalei conduse de Horia) — este
adusa chiar la inceputul operei, inainte de debutul actiunii scenice. Ea
suna ca un simbol muzical al chemarii populare pentru eliberare.

Cea de-a doua temd — imnul imperijului austro-ungar — este adusa
la sfarsitul operei, cAnd este pronuntatd sentinta de moarte a lui Horia.
Astfel, folosind aceste teme-simboluri muzicale din muzica altor popoare,
N. Bretan accentueazi universalitatea subiectului sdu, incearcd sa des-
chidd hotarele ideatice ale operei sale.

Cea de-a cincia opera a lui Nicolae Bretan intitulata Eroii de la
Rovine poate fi consideratd un studiu premergator pentru Horia. Chiar
dacd nu are legatura directd cu subiectul din Horia, deoarece descrie
evenimentele istorice din anul 1394 cind are loc lupta roménilor im-
potriva navilirilor turcesti, aceastd compozitie compactd intr-un singur
act anticipeazd aparitia epopeii Horia.

Scrisd in anul 1925, Eroii de la Rovine era considerata de autor o
lucrare ,de scoala“, destinati interpretarii de citre studenti si elevi. In
ea este adus in scend un scurt moment semnificativ din istoria roma-
nilor — batélia de la Rovine. Textul operei porneste de la Scrisoarea a
III-a de M. Eminescu.

Deja in aceasta operd mica Nicolae Bretan demonstreaza, la fel cum
va fi mai tarziu in Horia, cd prefera o tratare a subiectului istoric prin
prisma trairilor personale ale eroilor. Evenimentele si faptele istorice,
coliziunile dramatice nu sunt reflectate in mod direct in operele lui.
Nicolae Bretan nu este interesat de dramatismul batéliilor, de episoadele
in care se reflecta tensiunea exterioard. Astfel, in opera Eroii de la Rovine
evenimentele istorice sunt redate prin prisma perceptiei lui Mihail, fiul
lui Mircea cel Batran, erou la Rovine, ce scrie dupa batalie o scrisoare
sotiei sale. Aici, descrierea faptelor reale se contopeste cu elementele
lirico-psihologice, iar viata interioard a personajelor prevaleazi asupra
relatarii faptelor istorice.
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Ultima lucrare a lui Nicolae Bretan pentru teatrul liric — Stranie
seard de Sedar — intr-un act, nu se inscrie in nici un tipar al creatiei
compozitorului. Este vorba de o reprezentatie muzical-dramaticd, de-
numitd de autor ,mister pentru sirbdtoarea Pessah® Aceastd lucrare,
scrisa sub impresia arestdrilor si deportarilor ce au avut loc in familia
sotiei compozitorului, a fost terminata in anul 1945 si interpretatd
pentru prima datd in anul 1974 in SUA. Ea este un omagiu adus de
compozitor victimelor de la Auschwitz si in acest sens ne aminteste de
celebra cantatda Un supravietuitor din Varsovia de A. Schonberg.

Apropiatd ca gen de un oratoriu scenic, Stranie seard de Sedar
nu are o actiune propriu-zisd si reprezintd o rugaciune in comun a
catorva supravietuitori de la Auschwitz. De aici rezulta componenta
interpretativi — trei voci solistice (soprano, mezzo-soprano, bariton),
ansamblul vocal din trei cintdreti in unison (in rolul ingerilor), vioara
si orgd. Lipsa corului, a orchestrei simfonice contribuie la crearea unei
atmosfere camerale, intime, potrivite pentru rugiciune.

Concluzionind, remarcdm ca Nicolae Bretan urmeazd in creatia sa
muzical-dramatica tendintele traditionale, ce s-au consolidat in evolutia
operei europene de la sfarsitul sec. XIX — inceputul sec. XX. Interesul
pentru subiectele mitico-mistice, inspirate de surse literare, concen-
trarea asupra proceselor psihologice, a trdirilor profund interioare ale
personajelor principale in dramaturgia lucrarilor, compozitia compacta
intr-un singur act ne aminteste de operele lui P. Mascagni, R. Leoncavallo,
G. Puccini, N. Rimski-Korsakov, S. Rahmaninov si altii.

Ca autor al primei opere romanesti din Transilvania Luceafdrul, al
operei national-istorice Horia, Nicolae Bretan a lasat o amprentd sem-
nificativa in evolutia genului din regiunea nord-vestica a patriei sale. In
cronicile la spectacolele bretaniene se remarcé simplitatea si claritatea
limbajului ce este de naturd vocald, cantabild, inspirate in special de
romanta roméaneasca traditionald. In acest sens operele compozitorului
N.Bretan se inscriu in rdndul lucrarilor aflate intr-o izolare stilisticd fatd
de procesul evolutiv al componisticii europene de avangarda. Pe plan
national, in contextul evolutiei operei nationale, ele reprezinta o valoare
istorico-artisticd si au adus la consolidarea teatrului national-muzical
din Transilvania, la perfectionarea trupelor teatrale, la progresul com-
ponisticii ardelenesti.

Recenzent: L.Raileanu, dr., prof. univ.
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Ana SIMBARIOV

CANTECUL PENTRU COPII IN CREATIA PROFESIONALA
A COMPOZITORILOR REPUBLICII MOLDOVA
iN ANII ’40—’80 AI SECOLULUI TRECUT

THE CHILDREN’S SONGS IN THE PROFESSIONAL
CREATION OF THE COMPOSERS FROM THE REPUBLIC
OF MOLDOVA IN THE 40s—80s OF LAST CENTURY

This article is a part of the introductory chapter of the Doctor’s Thesis. The
high role of the artistic-aesthetic upbringing of children in the modern
society is clearly defined in the article. At the same time there are planned
aims and tasks for this upbringing. The stress in the article is laid upon the
functions of the mass musical intelligence of children. The main aim of
education is not only the musical education, but also the influence upon
the whole spiritual world of the pupils and their morality. There are also
analysed the specific demands to the composers writing music for children.
The article summarizes the specific researches of many prominent psycho-
logists, teachers and composers.

Cantecul pentru copii in creatia profesionista a compozitorilor
Republicii Moldova a inceput sd se dezvolte la sfarsitul anilor ’40, in-
susind activ traditiile strivechi ale cantecului popular — pe de o parte,
si noile traditii ale cantecelor pentru copii scrise de compozitori rusi
si ucraineni — pe de altd parte. Este numeros cercul compozitorilor
moldoveni care s-au referit pentru prima datd la genul de cantec pentru
copii. Acestea sunt S. Lobel, S. Sapiro, N. Chiosa, V. Poleacov, O. Tara-
senco, D. Ghersfeld, V. Baranciuc, P. Serban, D. Gheorghita, A. Ranga,
A. Mulear, Z. Tkaci. De cantecele acestor autori, compuse in anii ’40—’50,
este legata perioada de formare a cantecului moldovenesc pentru copii,
cand in fata compozitorilor sta sarcina insusirii semanticii copildriei la
nivelul particicularitatilor ei general-tipologice. Stratul ideologico-tematic
al cantecelor acestei perioade a fost, la fel, orientat spre problematica
care ii interesa pe toti copiii acelei, candva mari, tari sovietice: dragos-
tea de Patrie, fidelitatea invétiturilor leniniste, cantecele de sdrbétoare
pentru ,,Anul Nou® si ,9 Mai, dragostea pentru natura si animale.
Stratul muzical-vocal al continutului si structurii cantecelor pentru
copii din anii 50 se bazeazd pe acumulirile si introducerile indicilor
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situatiilor copilaresti — modul, intonatia, ritmica. In constuctia frazelor,
propozitiilor, perioadelor domneste forma patratd; metoda de baza a
dezvoltérii intonationale sunt repetdrile si secventele.

De la primii pasi ai dezvoltérii cantecului pentru copii compozitorii
moldoveni si-au propus, in paralel, solutionarea altei probleme — spe-
cificul national. Concomitent cu insusirea particularitatilor tipologice,
general-copilaresti ei adunau si alegeau situatiile semnificative, folclorice,
asemdnatoare. Astfel, in anii 50 avea loc procesul nu numai de acumu-
lare a elementelor constante a tot ceea ce era comun si deosebit, dar si
de contopire activa. Bogdtia cantecelor cu particularitati nationale era
foarte variata: de la unitatile semnelor particulare abia sesizabile, pana
la cantecele complet alcatuite in stilul popular.

Citre anii ’60 particularitatile national-caracteristice sau particu-
laritdtile etnografismului s-au cristalizat intr-un sistem intreg de parti-
cularitati tipologice care au anuntat nasterea unei noi traditii in creatia
profesionald. Procesul de asimilare ,,a stratului superior® al folclorului
a luat sfarsit.

Anii ’60, in dezvoltarea cantecului moldovenesc pentru copii, a
trecut sub semnul unei continuie intelegeri a traditiei nationale care
s-a format si sub semnul maturizérii, perfectiondrii noilor impulsuri
de creatie. Anii ’60 au inaintat stralucite figuri creatoare: D. Fedov si
Z. Tkaci. Cantecele lor au fost apreciate de intregul popor. Zlata Tkaci
a creat cel mai mare numar de cintece pentru copii in coama valului
etnografic. Ea a reusit sd simta intonatia individualizatd, caracteristica
si s-0 topeascd organic in cea folclorica. In afard de cintece separate,
Z. Tkaci a trecut la compunerea ciclurilor vocale de cantece. Primul
ciclu vocal Sase cantece pentru copii, o voce si orchestra simfonicd a fost
scris in anul 1964. Succesul lui s-a datorat cunoasterii specificului in-
terpretarii lumii si perceptiei copildresti. In acest ciclu au fost reflectate
urmatoarele calitati ale copiilor mici: dragostea pentru orice miscare,
atractia de joacd, mirarea de lumea care li s-a deschis in fatd, un fel
de simt al umorului. Compozitorul nu se limiteaza la o acumulare
de particularitati tipologice copildresti, dar se strdduie sd introduca
in muzica pentru copii exemple de scriere modernd. Astfel, armonia
cantecului Ploita este construitd pe impletirea orizontalei pe verticald.
Cantecul Albinuta prezintd interes din punct de vedere al poliostinatatii.
In fiecare voce orchestrali celula ritmica este individuala, in fiecare
celula se accentueazd partile sale in masura de cinci timpi. Cantecul
La telefon atrage atentia prin instrumentalizare. In el este o strofd pur
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instrumentald cu un dialog teatral al personajelor de timbru — al
instrumentelor de suflat (un matur) si al clopoteilor (un copil). Mij-
loacele contemporane ale expresivitatii se imbina strans si elegant cu
cele folclorice: acestea sunt nuantele modurilor mixolidice si lidice;
mdsurile de cinci timpi, imprumutate din céntecele lirice moldove-
nesti; mordentele in partea vocald; intorsaturile tipice cadentate. Toate
ciclurile vocale sunt scrise pe versurile lui Gr. Vieru, un poet-liric si
un invatat pedagog foarte fin.

Ciclul de cantece Curcubeul este alcituit din sase cintece, sase
intimplari emotionante din copilérie: intdlnirea cu bunicul, care si-a
pierdut piciorul in timpul razboiului; contemplarea curcubeului frumos
ca in povesti (simbol al copilariei ferecite); calatoria la Grddina Zoologicd;
zborul inchipuit cu racheta; o scena din viata gradinitei de copii. In
acest ciclu sunt clar mentionate particularitatile ciclitatii dramaturgice.
Daca primul cintec indeplineste functia unui prolog narativ, atunci
celelalte cinci céntece sunt organizate intr-un rondo din cinci parti,
unde céntecele pare poartd supraincircarea refrenului expresiv, iar cele
impare — ale epizoadelor. Céantecele-refrene sunt impreunate printr-o
modalitate de miscare (miscarea scranciobului-curcubeu, miscarea ra-
chetei si miscarea copilului insusi), epizoadele sunt lirice cu nuantd de
0 usoara tristete copildreascd. In comparatie cu primul ciclu vocal, in
Curcubeul compozitorul se adreseazd unei melodii vocale mai plastice,
recurgand la recitative si declaratii, la largirea formei (trei pérti in al
treilea cantec), la lucrul minuntios cu situatiile de semne folclorice. Astfel
in cantecul Fetita, care transmite sentimentul emotionant al prieteniei
copildresti, compozitorul intruchipeaza concomitent citeva genuri popu-
lare ale creatiei muzicale, creand un aliaj din mai multe genuri. Primele
patru tacte au o dubld adresa de gen — a unei intaratari copildresti si a
dansului batuta. Intonatia de la treapta a cincea la prima treapta, care
se repetd de trei ori, la fel ne aratd provenienta folcloricd, de dans. In
urmitoarele tacte se simte sprijinul pe genul liric al cantecului. Cel
care intaratd, de la prima treapta retine inertia miscérii melodioase,
acum ea parcd a scipat la libertate, ,,sdrind“ pand la diapazonul nonei.
Ca semne ale genului liric putem numi, la fel, melismatica si resursele
eficiente ale ritmicii. Instabilitatea ei si impletirea cu structura nepatrata
sustine simtul permanent al emotiei lirice.

In sfarsit, in anul 1969 a fost editata culegerea din cinci cantece
Ghiocelul, in care autorul continud cdutarile impletirii particularitétilor
folclorice cu cele contemporane.
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Linistea indelungata a altor compozitori de muzicd pentru copii
a precedat interesul in masi pentru acest gen de muzica in anii ,,70 ai
secolului trecut. Pe fondul interesului comun pentru céntecul pentru
copii al compozitorilor moldoveni au inaintat personalititi extrem de
originale, de exemplu Zlata Tkaci. Ei au anuntat nasterea stilurilor
individuale.

Originalitatea stilului Iuliei Tibulschi este mentionata de o eviden-
tiatd liricd a lumii emotionale din cantecele sale pentru copii. In ele
sunt dezvoltate doud teme de baza — frumusetea naturii inconjuratoare
si dragostea fatd de mama. Imaginile din naturd se intruchipeazd in
cantece prin fine nuante de acuareld. O deosebitd apreciere a primit
ciclul Soarele pe versurile lui Gr. Vieru (1972), un imn original naturii.
Descoperirea poeziei naturii in fata copiilor continua si in cel de al
doilea ciclu de cantece Patru anotimpuri pe versurile lui Gr. Vieru. In
expeditii, scriind folclorul muzical, Iulia Tibulschi incerca sa gaseasca noi
situatii folclorice care s-ar imbina cu intonatia proaspata si ai tipica din
punct de vedere al semnelor tipologice etnografice. Astfel, in cintecele
ei, putem gasi foarte rar modul mixolidic, in forma purd, dar in multe
momente cu schimbari de acord, de exemplu in cintecul Cocoselul se
randuiesc lidico-micsolidicul Es-dur cu cel armonic. Treapta a patra
ridicata este introdusa la sfarsitul frazelor (Ploita), sincopele de carac-
ter capatd un caracter de estrada (Privighetoarea). Semnele folclorice
noi se simt in motivele silabice, tipice cintecelor lirice moldovenesti
(Soare, soare si Ghiocelul), in glissando intonatiei vocale (Ghiocelul), in
renasterea genului folcloric (Primdvara).

Dupa denumirile altor cAntece putem judeca céta atentie le acordd
compozitorul imaginilor din naturd. De exemplu: Frumoasa pddure,
Cardrusa, Cucul, Ursuletul si altele.

Compozitorul gédseste diferite aspecte de gen pentru intruchiparea
chipului mamei. Acesta este cantecul de leagan pe care mama i-l canta
copilului, cantecul de leagin al copilului pentru papusi, conversatia
despre mama, conversatia cu mama. Drept cel mai mare succes tre-
buie considerat Cantecul de leagin compus in anul 1974, care a luat
un premiu la concursul cantecului in cinstea a 50 de ani a Republicii
Sovietice Socialiste Moldovenesti.

Intruchiparea tematicii civile in cantecul pentru copii intotdeauna
este problematicd, intrucat este foarte greu sa-1 interesezi pe un copil
cu o asemenea temd. Cantecul Pacea in lume ne arata cd aceastd tema
poate fi redata numai prin unele mijloace strict selectate, accesibile in-
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terpretarii de catre copii. Motivele cantecului la inceput sunt in limitele
unui interval ,copilaresc” al tertei, dar apoi se largesc pand la cvinta.
Intonatia, care ni se pare obisnuitd, cu sprijinul pe treapta a doua este
neobisnuit de armonios vopsitd cu o dominantd minord in mod major.
Dupd aceastd armonie, in melodie si acompaniment suna apogiaturile
multiple majore.

In cantecul Focurile peste sat, intr-o forma la fel de plastica este
redatd incd o tema complicaté: a schimbarilor sociale in satul moldove-
nesc. Ca desenul unui covor moldovenesc se desfisoard melodia acestui
cantec cu toate infrumusetdrile, melismatica si modurile alternative.

Dacé cantecele Zlatei Tkaci reflectd exact pasiunea pentru orice
miscare, la fel si usurinta de a rade a copilului, atunci cantecele Iuliei
Tibulschi creeazd dispozitia contemplarii lirice, care stimuleazd capacitatea
copilului de a gandi, ceea ce duce la educarea sensibilitatii sufletesti.

Incepitorul ,,noului val folcloric“ in cintecul moldovenesc pentru
copii este Ton Macovei, care a inscris o pagind noud in dezvoltarea
acestui gen. El este primul compozitor care ridica stratul cantecului
folcloric pentru copii, colectindu-1 activ si inregistrandu-1. Pentru lucra-
rile pentru copii I. Macovei este numit laureat al premiului Ministerului
Educatiei Populare al RSSM.

Solul national este mai mult ascutit in cintecele populare, care
au dat un impuls spre crearea diferitelor genuri folclorice. Acestea
sunt cantecele-chemari Lie, lie, ciocdrlie, Auras, pdcuras, Caloianul;
cantecele-jocuri Trei iezi, Fusul, Tdpusele; lirica pentru copii Cdnt,
Margareta. Celor mai mici el le-a predestinat melodii pe o singura voce
fird acompaniament. In ele compozitorul reflecti interesant pe baza
folclorului moldovenesc admiterea pseudoprimitivizmului, inceputa
de compozitorii vesteuropeni: Bela Bartoc, Carl Orf. In cintecul Ecoul,
variatia intonationald se imbind cu efectele dinamice ale ,ecoului®
Multa inventivitate de compozitor legatd de patrunderea in lumea
copilariei, este deseoperitd in céntecele lui I. Macovei pe versurile lui
Gr.Vieru. Tematica acestor cantece este foarte diferita — frumuse-
tea naturii (Soarele, Codrul, Curcubeul), dragostea fatd de plaiul natal
(Moldovioara), viata fericitd in familie (Casa noastrd, Mama, La multi
ani), gluma (Toba ariciului, Numdrdtoarea, Cdntecul broscutelor, Tre-
nul). Stilul cantecelor pe versurile lui Gr.Vieru, ca si al cantecelor pe
versuri populare este strilucitor de national. In acelasi timp, in ele se
observa o raza $i mai mare a actiunilor tehnicii de compozitor, bazata
pe semantica copildriei.
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Cantecul pentru copii din prima jumatate a anilor ’70 este strans
legat de traditiile care s-au format in cantecele anilor ’50—’60. Dar,
odata cu venirea unui sir intreg de autori, in dezvoltarea acestui gen
au fost mentionate si tendinte noi de creatie. Spre cantecul pentru
copii s-au indreptat O. Negruta, E. Doga, T. Zgureanu, I. Neaga si altii.
Depiértandu-se de situatiile general-copildresti, cautd noi intonatii in-
dividualizate, elemente de modul-armonioase, formule ritmice. Un rol
deosebit a inceput si-1 aiba structura acompaniamentului. In armonie
intrd si disonanta (Mingea noud de S.Lungu, Spicul de V.Masiucov). Au
devenit mai descitusate elementele metro-ritmice. In partucular, origi-
nala combinatie polimetrica a vocii si a acompanementului se intalneste
in cantecul Bund ziua, festivalule de Z. Tkaci — F. Mironov. A devenit
tot mai pronuntat interesul compozitorilor pentru alcatuirea cantecelor
pentru cor pe 2 si 3 voci (Te astept primavara de V. Vrabie — N. Josu,
Pastel, Toamnd de Z. Tkaci — V. Teleuca, Unde creste-un pom pe glie de
I. Tibulschi — Gr. Vieru, Amurg de vard de T. Zgureanu — L. Boldum,
Ghiocelul de C. Rusnac — Gr. Vieru) si chiar pentru cor de patru voci
(Legamant de 1. Neaga — V. Galaicu).

In sfarsit, in cantecele din prima jumitate a anilor *70 au fost
mentionate inceputurile unei noi orientari in estrada. De aceasta orien-
tare sunt legate cantecele Mama de E. Doga, Este o tard din povesti de
V. Slivinschi. In ultimul cAntec cromatizmul national-caracteristic si
ritmica sincopatd se imbina cu armoniile ,de estrada“ — nonacordul
dominant cu nond in mijloc, nonacord pe treapta a doua joasa.

Intr-adevir, aici nu ne putem opri asupra finalului extraordinar al
tilmului Maria, Mirabela pe muzica lui E. Doga pétrunsd de soare, de
frumusete, de dragoste fata de naturd si fata de lumea inconjuritoa-
re. Ea se deosebeste prin armonia sufleteasca interioara si, in acelasi
timp, prin aspiratia romantica. Finalul reprezintd un sir de descoperiri
extraordinare si melodioase, unde fiecare cintec nou curge lent din
precedentul. Copilul paseste in viatd uitindu-se cu ochii larg deschisi
la lumea uimitoare si plind de minuni. In cantecul duios si domol se
deschide imaginea curata a omului micut, pentru care ,fiecare zi noua
se trezeste ca o minune® (versurile lui Gr. Vieru). Punctul culminant
al scenei, cantecul Maria, Mirabela, este un exemplu de utilizare a in-
tonatiilor romantico-inspirate in muzica de estradd. Dupa ce ansamblul
vocal interpreteaza refrenul pe un fundul particular, urmeaza recitalul
expresiv si corul ,,pasarilor®. Cantecul Fie ca zorii sd lumineze intruna
reprezintd imnul liric al pdmantului, marii, naturiei inconjuratoare.
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Un salt calitativ a avut loc in cintecul moldovenesc pentru copii
la hotarul anilor *70—’80. Pentru aceastd perioadd sunt caracteristice
un puternic aflux de potentd de compozitor, o extindere a continu-
tului, aparitia unor noi varietiti de gen, la fel si orientiri creative. In
aceastd perioadd au fost publicate cantecele a 25 de autori, inclusiv
si a celor care pentru prima datd au apelat la acest gen: T. Zgureanu,
S. Buzila, V. Lorinov, E. Mamot, G. Mustea, A. Tamazlicaru. Activizérii
creatiei i-a ajutat editia periodicd a ,caietelor moldovenesti“ pentru
copii (1979), in care pentru prima datd a fost diferentiatd orientarea
de varstd — au apdrut indecatoarele ,,pentru prescolari, ,,pentru elevii
claselor intdia — a treia“ si altele.

Dupd tematicd si dupa dificultitile de interpretare, cintecele pentru
copiii mici si cele pentru scolarii din clasele primare se unesc intr-un
singur grup. Din el fac parte: cantecele-jocuri, numaratoarele, cante-
cele de leagan, cintecele despre animale, peisajele naturii (Trei iezi de
L. Macovei, De-a paiul de M. Pacuraru, Poftd bund! de V. Craciun, Albina
de T. Chiriac, In april de T. Zgureanu, Trei purcei de E. Doga, Numai
pace, numai soare de S. Buzild). Acestor cintece le este caracteristica
simplitatea mijloacelor de exprimare si proportiile minime.

Cantecele adresate scolarilor mai mari, dupa tematica pot fi impar-
tite in trei grupe: cantecele despre scoald si cintecele pioneresti (Venim
la tine, scoald! de D. Chitenco — E Mironov, Ne-a invdtat invidtdtoa-
rea de A. Tamazlacaru — Aur. Ciocanu, Mars pioneresc de O. Negru-
za — Aur. Ciocanu, Marsul cercetasilor rosii de V. Verhola — C. Siscan);
cantecele de joacd si umoristice (Muzicantii de B. Dubosarschii — Aur.
Ciocanu, Cine cantd de A. Tamazlacaru — Aur. Ciocanu, Orchestra mi-
nunatd de D. Chiriac — C. Dragomir, Din neamul lui Pdcald de T. Chi-
riac — Iulian Filip); cantecele despre Patrie, despre Lenin, despre plaiul
natal, despre prietenie si despre pace (Moldovd, Moldovd frumoasd de
Z. Tkaci — Gr. Vieru, Copiii Moldovei mele de T. Zgureanu — A. Rosca,
Ce mult mi-i drag pamdntul de S. Lungul — 1. Vieru, Am o doind de
Iu. Tibulschi — Gr. Vieru).

Capacitatea expresiv-tematicd a cintecului contemporan pentru
copii a chemat la viata cateva genuri noi. Printre ele — cantecele de
gluma (La scoala iepurasilor de S. Lungu, Cum se spald ariciorii de
C. Rusnac, Croitoreasa A. Socireanschi). In cintecele de joc se manifestd
dialoghistica, care presupune transformarea, pe rand, a copilului intr-un
alt personaj — interlocutor. Acestea sunt dialogurile de joc Motdnasul
de O. Negruta, Piu, piu, piu de A. Tamazlacaru, Spicule din varf de pai
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de E. Mamot s.a. Cantecele noii varietati de gen — ghicitoarea, sunt
patrunse de duhul jocului (Ce anotimp e oare? de S. Lungu, Zece fritio-
ri, Cantec-ghicitoare de E. Doga, Cu cine? de A. Tamazlacaru). Atentia
compozitorilor spre acest gen este atrasd de deschiderea unui strat
folcloric absolut nou — folclorul pentru copii. Inregistrérile folclorului
copildresc au fost descifrate si partial au fost publicate de I.Macovei,
A. Tamazlacaru. Practica expeditiilor folclorice a ajutat compozitorilor
aparte nu numai sd audd intonatia vie, dar si sa-i reproduca maniera
de interpretare.

In a doua jumitate a anilor *70 si in anii 80 s-a consosidat tendinta
spre compunerea cantecelor de estrada frapante. In acest gen lucrea-
z& B. Dubosarschi, T. Chiriac, V. Slivinschi, A. Luxemburg. In maniera
de estrada sunt scrise si cantecele Z. Tkaci Noi cu fratele traim in in-
telegere pe versurile 1. Vecsegonov, O zi importantd pe versurile lui
S. Mihalcov. In aceastd perioadi apar compunerile pentru cor ale lui
D. Chitenco. In special doui cintece pe versurile lui I. Bunin (Pddurea,
ca un foisor zugravi® si Izvoru®) in care autorul incearca sa transmiti
coloritul pitoresc utilizind mijloacele orchestratiei corale. Ciclul coral
La Gradina Zoologicd pe versurile L. Necrasova reprezintd niste schi-
te-portrete originale ale animalelor (Paunu®, Vulpisoara, Ursul, Lumea
cu pene). Cu toate acestea, in planul armoniei, aceste miniaturi scrise
pentru corul de patru voci a cappella, sunt foarte complicate si cer o
pregitire mai buna a colectivului coral si o experientd de interpretare
a muzicii contemporane.

Desigur, tendinta innoirii vorbirii muzicale atat la nivel de con-
tinut, cat si la nivel de forma, a atins, evident, si contextul folcloric.
Improvizarea, ca urmare a momentului de joc a eliberat structurile
pétrate de cantece. Este caracteristica, de exemplu, urmatoarea imbinare
de tacte in propozitiile: 4—17 t. (Buburuza de S. Lungu — A. Cioca-
nu), 8—13 t. (Croitoreasa de A. Sochireanschi — V. Galaicu), 4—3
t. (Patru anotimpuri de E. Doga — Gr. Vieru). Forma nepitrata este
clatinata la fel de masurile alternative (Vreau sd fiu soldat de A. So-
chireanschi — E. Bucov, Baia de A. Mulear — Gr. Vieru, Iepurasul de
P. Rivilis — Gr. Vieru).

Acompaniamentul instrumental tot mai des iese din limitele functii-
lor acompaniamentului, cdpatdnd rolul participantului, egal in drepturi,
in procesul muzical. Sau el intrd in dialogul de joc cu partea vocald,
pas cu pas alterndndu-se cu ea (Ghiocelul de V.Vilinciuc — Gr. Vieru,
Buburuza de S. Lungul — A. Ciocanu), sau isi ia asupra sa functiile
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dezvoltarii intonationale (Melc-melc-codobelc de E.Doga — Gr. Vieru).
Tendinta spre instrumentalizarea cintecului pentru copii, caracteristicd
muzicii vocale contemporane in intregine, se manifestd prin introdu-
cerea in mijlocul cantecului a interludiilor instrumentale dezvoltate
(Motdnasii de B. Dubosarschi — R. Gorschi, Bund dimineata, lepurasul
de P. Rivilis — Gr. Vieru).

Recenzent: E. Mironenco, dr., prof. inter.

Larisa BALABAN

LITURGHIA DE T. ZGUREANU:
PARTICULARITATI DE COMPOZITIE $SI DRAMATURGIE

THE LITURGY BY T. ZGUREANU:
DISTINGUISHING FEATURES OF COMPOSITION AND DRAMATURGY

The author of the article analyzes problems of dramaturgy art, the struc-
ture of the Liturgy, the expressive means and devices which this Moldovan
composer uses in his work. The researcher draws attention to the arsenal
of expressive means and devices of the Liturgy (a sphere of intonational
source — the national melos, the Byzantian liturgical melodies, melodics, the
manner of composing — polyphony of sub voice and imitating polyphony,
homophonic-harmonious and heterophony basis with pedals, modality),
and choral techniques.

Numele lui Teodor Zgureanu este legat de renasterea spiritualitatii
si a constiintei religioase in arta muzicala a Moldovei. Mérturisirea
artistului precum cé ,,in permanentd simt prezenta lui Dumnezeu® nu
este intdmplatoare. Ciutarea, de-a lungul mai multor ani, a unor repere
si adevdruri eterne, s-a reflectat in activitatea sa, si, mai ales, in creatia
compozitorului. T. Zgureanu a fost primul dirijor si interpret, care, inca
in vremurile in care muzica religioasd bisericeasca era interzisd, cand
textul multor lucréri religioase clasice a fost schimbat, falsificat (spre
exemplu, in lucririle religioase ale lui G. Musicescu), a abordat genurile
muzicii bisericesti, textele religioase, Biblia. T. Zgureanu a apelat la
tematica religioasd, biblicd si in calitate de compozitor. Muzica biseri-
ceascd ocupa in creatia sa un loc important.
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Liturghia Sfantului Ioan Gura de Aur, pentru cor feminin din patru
voci, a fost scrisd de compozitor in 1997. Premiera lucrarii a avut loc la
10 octombrie 1997 la Sala cu Orga, in cadrul Festivalului international
de muzicd contemporana. Vorbind despre aceastd lucrare, T. Zgureanu
mentiona cd el ,si-a propus sd omita alte straturi intonationale si sa
o intoarcd in albia traditionald a cAntarii bizantine, intrucét in Litur-
ghiile predecesorilor sdi: G. Musicescu, M. Berezovschi, A. Podoleanu,
P. Constantinescu s.a. poate fi sesizat stratul vechi al muzicii slavone...
Cred céd am reusit, chiar daca am utilizat unele elemente ale armoniei
moderne...

Este vorba de niste lucruri eterne care necesita o expresie profunds,
o simtire interioara fireascd. In centrul atentiei am plasat cercetarea
structuirlor modale ale melodiilor bizantine vechi, in corelare cu me-
todele de expunere moderne“ (1).

Calea prin care T. Zgureanu a stabilit elementele figurative ale
acestei Liturghii este marcatd de imbinarea muzicii si a cuvantului,
iar individualitatea compozitorului, stilul de exprimare pe care l-a
ales, desi, in acelasi timp, este fidel izvoarelor credintei, se manifesta
intr-un limbaj muzical innoit, care ne face sa sintetizim, si mode-
lam notiunile plastice si de stil ce au existat in trecut si care se nasc
acum din nou. Traséturile principale ale Liturghiei Sfantului Ioan
Gura de Aur scrisa de T. Zgureanu se manifesta in procesul artistic
cu caracter integrant, care a contribuit la universalizarea continutului
de idei a slujbei religioase, prin prizma individuala, proprie stilului
compozitorului.

Liturghia constd din compartimente obligatorii, pentru interpretarea
in cadrul serviciului divin. Desi are un caracter complex, dramatur-
gia Liturghiei este unificata printr-o singurd idee — cea de lauda si
proslavire a Domnului fapt ce denota tratarea originald a obiectivelor
artistice propuse. Acest proces necesita modificarea succesiunii texte-
lor, cu diferentierea volumului si destinatiei fiecarei parti; a functiilor
dramaturgice ale acestora, ce se completeaza reciproc, uneori chiar
contrasteaza intre ele in contextul intregului ciclu.

Tratarea dramaturgica individuald a acestui gen ,ce tine de ves-
nicie“ este posibila datorita accentului pe sfera figurativ-semantici a
compartimentelor principale; in acest context culminatiile capata o
importanta deosebita, astfel incat autorul atrage o atente sporitd se-
lectérii corelatiilor tonale, metodicii lucrului cu materialul muzical,
componentei solistilor.
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Tratand Liturghia sub doud aspecte — ca gen destinat nemijlocit
serviciului divin si ca gen de Liturghie-concert — putem sa mentiondm
conceptia structurald complexd si echilibratda ce se percepe ca un tot
intreg, unitar, in care subiectul biblic serveste drept suport pentru o
arhitectonicd stabild. De asemenea, drept puncte de referintd servesc
si partile obligatorii (ce tin de ritual), intre care sunt intinse ,,arcade®
de legitura parti tratate in viziunea proprie a compozitorului. Astfel,
in procesul de stabilire a formei ciclului putem intrevedea trasaturi
ale formei tripartite, forma ce corespunde, respectiv, celor trei etape
de dezvoltare in Liturghie:

1. Prologul (pértile I—IV),

2. Partea centrala (partile V—XII),

3. Partea de incheiere sau concluzivd (partile XIII—XXI).

In lucrare sunt reflectate in mod organic cele mai importante
momente ale ritualului bisericesc, unde, aldturi de partile obligatorii,
cu rol de calduza, cum ar fi Doamne miluieste (ectenia mare), Aliluia
(una din partile obligatorii), Sfinte Dumnezeule, Unul Sfant, Si Duhului
Tdau, Marire Tie, Bine este cuvantat, Cade-se cu adevdrat, Laudati pre
Domnul din ceruri sunt prezente, dupd cum am ardtat mai sus, si parti
legate de dezvoltarea interioard a dramaturgiei muzicale. Plastica artistica
pregnantd si, totodatd, de sine stitatoare a acestora presupune, intr-o
anumita mdsurd, interpretarea lor in afara contextului Liturghiei, ca
piese de concert separate, pentru un larg auditoriu de ascultatori. Astea
sunt partile: Imnul Heruvic, Mila pdcii, Tatdl nostru, Bine este cuvdantat,
Véizut-am lumina, Intru numele Domnului. Sfera imaginilor muzicale
din cadrul acestora este exprimatd cu multa elocventd datoritd unor
particularitati stilistice care deviaza, oarecum, de la normele ortodoxe
de scriere a muzicii bisericesti.

Pentru a confirma cu certitudine caracterul unitar al Liturghiei, in
conditiile in care aceasta contine trei compartimente subordonate si
are vadite trasaturi concertistice, vom analiza mai detaliat arhitectonica
ciclului. Asadar, Veniti sd ne inchindm reprezinta inceputul Liturghiei
Sfantului Ioan Gurd de Aur scrisa de T. Zgureanu. Ectenia Doamne
miluieste — rugaciune ce se repeta de trei ori, ,pregdteste” o parte
ulterioara mai desfasuratd — rugiciunea treisfanta Sfinte Dumnezeule,
unde cererea de miluire este sonorizatd in aceeasi expunere polifonica.
Mentionam de asemenea divizdrile heterofonice in partea Mdrire Ta-
talui. Aliluia apare ca o incheiere logicd a prologului si se evidentiaza
printr-o emotivitate inaltitoare a cantdrii pe fundalul unui ison bazat
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pe consonante perfecte din doua si mai apoi din trei voci, care suna
mai sus sau mai jos decat melodia, etalind o sonoritate de tip mono-
dic. Expozitia compartimentului central include partile Unul Sfant, Si
duhului Tau, Mdrire Tie, dupa care urmeazd motivul rugiciunii Doamne
miluieste, cu un caracter sonor luminos.

Sfera figurativ-emotionald deosebit de pregnanta in Imnul He-
ruvic este determinantd pentru acesta, la fel ca si pentru Mila pdcii
ce urmeazd, unde se introduc diferite gradatii ale stdrii de sfintenie
luminoasd. Céntarea de incheiere a acestui compartiment, Bine este
cuvdntat (partea XII) este bazata pe fraze melodice cantabile, pe fundalul
unor pedale duble in cvintd, la inceput in partida sopranelor, iar mai
apoi in cea de alto. Astfel, are loc procesul de afirmare a semanticii
textului biblic (in ritualul bisericesc acesta corespunde cu impartasania
clericilor in altar).

Compartimentul concluziv contine cateva pérti. Pre Tine Te liu-
ddm cu un caracter imnic, de lauda este compact in plan arhitectonic
si laconic in ce priveste metoda de exprimare muzicald (expunerea
armonicd); intreaga cintare emanand o stare de recunostintd catre
Dumnezeu. In cintarea urmitoare Cade-se cu adevdrat, monologul
apare intr-o variantd melodica cantabild, sustinut de un sunet de fun-
dal, mentinut de-a lungul intregii cintéri, ce are functia de ison. Acest
procedeu creeazd o anumitd asociatie cu ritualul bizantin, pastrata si
in partea ulterioard, Pre toti si pre toate, cantare ce pregateste aparitia
unei parti centrale a Liturghiei Tatdl nostru. Aceastd rugdciune, de o
importantd conceptuald, este prezentata intr-o forma desfasurata — trio
sustinut de cor. In Ldudati pre Domnul din ceruri apare un material
muzical concluziv, cu un caracter solemn, festiv, cu o structura destul
de desfasuratd in Aleluia, melodia céreia este dublata in terte de alto,
si mai apoi de soprano, pe fundalul isonului. Tertetul Vizut-am lumina
imbina cantabilitatea liniei melodice cu varierea duratelor lungi ale
vocilor insotitoare, fapt ce creeazi efectul unor pete de lumind colorata
in nuante timbrale calde. Intru Numele Domnului — partea culminanti,
in spiritul unei apoteoze cu incheiere declamata, reprezintd statornicia
si trainicia credintei, si este unitd cu partea urmatoare, de incheiere a
Liturghiei Multi ani trdiascd prin introducerea in textura corald a unor
consonante tensionate. Aceastd din urma parte, activa, cu o factura denss,
este expusd intr-o pulsatie ritmicd neincetatd, in diferite variante.

Astfel, realizarea conceptiei Liturghiei a reliefat originalitatea si
specificitatea scriiturii compozitorului, fapt ce a conditionat nu doar
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particularitatile stilistice ale acestei lucrari, dar si calitatea intruchiparii
ideilor. Acest fapt a avut loc datorita alegerii adecvate a mijloacelor
de expresie: melosul de inspiratie bizantina sau de origine romaneass,
stilul mai degraba heterofonic (divizdri ale unisonurilor, isonurile)
decét imitativ-polifonic, expresivitatea reliefului voluminos al facturii,
originalitatea paletei timbral-armonice, cat si compozitii si dramaturgii
cu accentuarea partilor celor mai importante, cu rol determinant in
cadrul Liturghiei (Imnul Heruvic, Mila pdcii, Tatdl nostru, Bine este
cuvantat, Vizut-am lumina, Intru numele Domnului, Multi ani trdiascd).
Anume in aceste parti, intr-o forma imagisticd plind de expresivitate,
a fost reflectatd esenta filozofico-estetica a problemei universale a cre-
dintei. In Imnul Heruvic, Mila pdcii, Vizut-am lumina, sunt utilizate
doud sfere paralele ale dezvoltédrii dramanturgice — prima dintre ele
accentueazd stabilitatea imaginii artistice, iar cea de-a doud dinamica
procesuald.

Particularitatile structurii arhitectonice a cintérilor Liturghiei, in
primul rand, sunt legate de principiul miscérii treptate, de orientarea
spre detasarea de la repetérile simple. Totodata, ea este marcatd de ten-
dinta exprimata prin contrapunerea contrastantd a pértilor cu diferite
structuri facturale (omofon-armonica, segmente de monodie, dublari in
octave, caracterul imitativ deseori pe fundal de ison cu rol de contra-
punct, caracterul coral al cadentelor), tendinta destul de importantd in
cadrul procesului de stabilire a formei. Diversitatea rezultatelor artistice,
legate de sprijinul pe ,lexicul® cantarii bisericesti si individualizérii
sale prin cantabilitate, pe de o parte, si, pe de alta caracterul monodic,
apropiat de sursele nationale, adresarea citre procedeele heterofoniei
si a dezvoltarii imitativ-polifonice, la diverse procedee de variere sunt
trasdturi determinante ale stilului melodic al Liturghiei.

Procedeul de augmentare a verigilor sonore ale melodiilor cantilene
vocale genereaza si sporirea cantabilitatii melodice. Deseori innoirea
variantica a acestora se imbina cu densitatea armoniilor modale naturale.
Principiul de baza al formdrii acesteia este dezvoltarea libera a liniei
melodice, cu expunerea varianticd a unor motive.

In general, metoda de dezvoltare muzicald in Liturghie este bazati
pe tratarea complexa si pe generalizarea trasaturilor monodiei bisericesti
bizantine si a melosului popular al cantecului romanesc in contextul
heterofonic-polifonic. Corelarea si legitura certa a acestor doud surse
initiale conditioneaza pregnanta reliefului melodic al temelor, cat si
augmentarea texturii heterofono-polifonice a acestora.
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Mentionand prezenta unor trasituri omofon-armonice, trebuie
sd mentionam si patrunderea unor procedee polifonice deosebite in
organizarea facturald a Liturghiei. Senzatia unei innoiri continue apare
in urma preschimbdrii variantice neintrerupte a jalondrilor imitative.
Aceastd impletitura polifonico-varianticd originald confera facturii un
caracter diferentiat in ce priveste calitdtile timbrale si de registru.

Dificultdtile interpretative sunt legate de respectarea cerintei de a
intona curat §i corect melodia in acele parti ale Liturghiei, in care este
pe larg utilizat procesul de modulatie, si, implicit, aparitia unor tonuri
de sensibila ale altor tonalitéti, fapt ce necesitd, in conditiile interpretarii
a cappella, o pregitire profesionistd respectiva atit a coristilor, cat si
a dirijorului, care trebuie sa acordeze corul la camerton. Interpretarea
consundrilor de tip cluster de asemenea reprezintd una dintre dificultatile
acestei partituri corale, din cauza preciziei de emitere intonationald si
a verificdrii cat se poate de riguroase a auzului.

In articolul Cum se interpreteazd muzica sec. XX 1. Holopov pro-
pune intonarea lucrdrilor cu structuri armonice complicate, in baza
principiului de sprijin pe constanta modala (2). Elaborarea bazei to-
nal-modale stabile, in procesul de studiere a lucrarilor moderne (in
opozitie fatd de intonarea intervalicd), fard indoiald, va contribui la
depisirea dificultatilor interpretative.

Masurile alternative (cum ar fi, de exemplu, cele din nr. XIV — Ca-
de-se cu adevdrat,— unde, in cadrul monodiei cu ison, sunt indicate
mdsurile: 4/4, 12/8, 9/8, 3/4, 6/8, 4/4, 3/4 etc.) reprezintd o altd piatra
de incercare pentru interpreti.

In general pentru Liturghie, este caracteristici o consolidare inte-
rioard, dictata, cum am aratat mai sus, nu doar de legitatile genului, ci
si de universalitatea ideii de lauda, de marire a lui Dumnezeu. Avand
in vedere volumul masiv al lucridrii, este important s mentiondm si
polivalenta planului figurativ al fiecarei dintre parti, care, insd, nu di-
minueazd caracterul unitar si orientarea esteticd generald a lucrérii.
Accentele logice amplasate de cétre autor in partile centrale cele mai
importante au contribuit la fixarea momentelor principiale ale pozitiei
sale personale, ca adept al unor adevaruri eterne. Fara si se evidentieze
in contextul general al Liturghiei ca gen al ritualului bisericesc, aceste
cantari capata posibilitatea de a fi sonorizate de sine statdor, intr-o
tratare ampla si impresionantd, in salile de concert.

Expunand concluziile privind principiile compozitionale genera-
le ale Liturghiei lui T. Zgureanu, mentiondm complexitatea tratarilor
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materialului muzical: prezenta trasaturilor caracteristice ale melosului
regional alimentat din sursele romanesti; corelarea melosului popular
national cu monodia traditionala bizantind; expresivitate obtinutd prin
varietatea armonica — rafinatd si find in comaprtimentele ,aeriene®
si densd in momentele de apoteozd, in pdrtile solemne concluzive;
mdiestrie in ce priveste maniera de scriere heterofonico-polifonica,
la care compozitorul apeleaza in pértile expozitive si de dezvoltare a
sferei figurative.

Datoritd tratarii componistice originale si novatoare, Liturghia
Sfantului Ioan Gurd de Aur a lui Teodor Zgureanu contine, fara in-
doiald, premise pentru dezvoltarea ulterioard a muzicii religioase mol-
dovenesti.

Referinte:
1. Din discutia autorului articolului cu compozitorul.
2. Xonomnos 0. Kak nerp HoByI0 My3biKy XX Beka // Bocnuranue
MY3BbIKa/lIbHOTO crlyXa. — Mocksa, 1985. — C.59-85.

Recenzent: D. Bunea, dr.

Olga VLAICU

LUCRARILE PENTRU VIOARA SI PIAN
DE BORIS DUBOSARSCHI: ASPECTE INTERPRETATIVE

WORKS FOR VIOLIN AND PIANO
BY BORIS DUBOSARSCHI INTERPRETATIVE ASPECTS

The author considers the pieces for violin and piano by B. Dubossarsky, one
of the leading composers of Moldova in the field of chamber-instrumental
creation. She reveals the specific features of the content and form, genre
and style, composition and dramaturgy of the analyzed works. Methodical
recommendations for their performance are given in the article.

Lucrarile pentru vioara si pian ale lui B. Dubosarschi sunt destul
de diverse atit dupa genuri, cat si dupa continutul de imagini. Un loc
important il ocupd piesele dansante. Si analizam particularitatile acestora,
apeland la un opus reprezentativ din acest punct de vedere — Bdtuta
pentru vioard si pian.
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Caracterul genuistic al muzicii determind toate mijloacele de expre-
sivitate: predominarea modului major, tempoul rapid, metrul accentuat,
structurile patrate, formulele melodico-ritmice caracteristice. Bdtuta este
scrisd intr-o forma tripartitd complexa cu partea mediand contrastanta.
Principalul mijloc de creare a contrastului este alternarea genului. Daca
in partile extreme domind ritmul scinteietor al bétutei, atunci mijlocul
este expus in stilul unei hore lente. Aici incetineste putin tempoul (meno
mosso), metrul devine mai moale si mai lin (6/8 dupa 2/4), se schimba
tonalitatea (D-dur trece in A-dur). Compartimentele formei se deosebesc,
de asemenea, prin proportii si prin numarul temelor.

Partea intaia este cea mai desfasuratd, fiind anticipatd de o intro-
ducere de 8 masuri la pian, in care pe sunetele dominantei se creeaza
o atmosfera veseld, dansanta. Remarcam in introducere principiul ar-
hitectonic de bazid — repetarea unor elemente structurale mici (pre-
dominant — de 4 masuri). In introducere, acest principiu este folosit
in varierea materialului tematic din primele 4 mésuri: la inceput el se
expune la pian, apoi — la vioara. In continuare, B. Dubosarschi recur-
ge la repetarea exacta a materialului, fird sa-1 transcrie, ci utilizind
semnele de repriza.

Pe langa aceasta, in prima parte a Bdtutei se foloseste procedeul de
formare a temelor prin varierea motivelor. Pentru aceasta, compozitorul
apeleaza la procedeul clasic de variere a facturii, in care schimbarea
unor detalii ale materialului tematic nu influenteaza asupra contururilor
melodiei, formei, planului armonic. In rezultat, in cadrul primei parti
a Bdtutei se expun o multime de elemente tematice aseménétoare si, in
acelasi timp, diverse. Predomina stilul expozitiv si pentru a reda impresia
de miscare a discursului sonor, interpretul va recurge la prezentarea
elementelor tematice in diferite nuante dinamice. O particularitate a
partitiei viorii in compartimentul analizat reprezintd un numar mare
de note duble si hasuri corespunzatoare.

Partea mediana a Bdtutei este mai micd dupa proportii. Aici se
expune o cantilend la vioard, fiind insotitd de acorduri arpegiate la
pian. Pe langd aceasta, instrumentele se completeazd reciproc, ex-
punandu-se formule intonative ba la un instrument, ba la altul. O
particularitate a tematismului din partea mediand reprezintd salturi
la intervale largi pe legato si succedarea la distantda mica a duratelor
ritmice contrastante.

Repriza este prescurtatd, aducind atmosfera emotionala si cercul
de imagini de la debutul opusului. Dar aici se simte si influenta partii
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mediane prin introducerea salturilor in melodia expusa la vioara, iar
unele turatii intonative ne amintesc de tema liricd a horei.

Similard cu Bdtuta este si o altd piesd cu caracter de dans a lui
B. Dubosarschi — Dans de glumd. Ca si in miniatura precedentd, ea
redd trdsaturile dansului mentionat: se expune in tempoul Allegretto,
masura 2/4, contine desene ritmice punctate §i sincopate cu accente
caracteristice.

Un efect comic al muzicii se creeaza si prin faptul cd autorul efec-
tueazd imitarea sonoritédtii ansamblului popular de muzicanti-amatori: se
imita sunetele unor instrumente, cu efectul ,,atingerii gresite® a indltimii
sunetelor. Astfel, introducerea de 8 mésuri se percepe ca ,loviturile®
tobei mari, care impune o anumitd formuld ritmica. In continuare,
aceasta va indeplini rolul de refren ritmic. Materialul rasuna ba in
varianta armonicd cu treapta a V si a IV ridicata pe forte, ba pe o
voce in registru grav cu nuanta de piano. Astfel se creeaza un efect
stereofonic (aproape — departe), o profunzime deosebitd a facturii,
precum si impresia de contraste intre tutti si solo.

Tema de bazi a viorii apare pentru prima datd pe fundal ritmic
mentionat, de aceea interpretul va fi atent la executarea ritmica a melodiei,
la sonoritatea uniformd si la caracterul impulsiv. La sfarsitul fiecarei
constructii din 4 mdsuri, in momentul finisdrii gandului muzical, are
loc un moment comic: in loc de oprire pe treapta I a tonalitatii G-dur
rasund sunetul as, insotit de un acord bifunctional la pian: in ména
stanga se expune cvinta as — es; in mana dreapta — cvartsextacordul
tonalitatii Des-dur.

In continuare, tema va apérea incd de doua ori si de fiecare datid
cu schimbari de facturda — prima data pe forte, cu note duble (in vo-
cea inferioard rasuna coarda deschisa D), cu o octava mai sus, iar a
doua oard tema este insotitd cu isonuri mobile la pian. In general, in
Dansul de glumd se folosesc intentionat structuri patrate si fractionari
ale motivelor, accentudndu-se caracterul constitutiv al formei, alcdtuita
din perioade aparte ca niste ,,cubulete Interpretul are de rezolvat o
sarcind dubld: pe de o parte, el trebuie sd arate contrastele folosind
diverse hasuri, pe de altd parte, el trebuie sd ,construiasci® o linie
dramaturgica in asa mod, ca ea sd nu se intrerupd, ci sa ducd treptat
spre culminatia de la inceputul reprizei.

Sa urmdérim din acest punct de vedere procesele tematice din par-
titia viorii. Pe langa tema de bazd analizatd (a), in partea I a formei
tripartite complexe se expune incd o formatiune tematicd (b), care are
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caracter de pasaj. Autorul utilizeaza acelasi desen ritmic, linia melodica
ondulatorie, consunarea de secundd mica a treptelor a IV ridicata si a
V in acompaniament. Doar sunetul , gresit“ as de la sfarsitul propozi-
tiilor se inlocuieste cu flajeolet. La repetarea temei, analogic cu prima,
se foloseste expunerea pe doud voci (cu baza pe sunetul d in calitate
de burdon), se ,,inalta“ cu o octava mai sus, iar apoi si cu doua octave
mai sus, interpretdndu-se cu hasurd dubld. Profilul dinamic ai acestui
compartiment se prezintd in modul urmator: a + b + a, + b, + b,

Cel mai mare contrast trebuie sd apara intre compartimentele a,
si b, iar in succesiunea b, si b,se va realiza o finisare logicd a unui
compartiment mare al formei.

Partea mediand (C), la fel ca si in Bdtuta, analizatd mai sus, are
tempo mai lent (Un poco meno mosso), desen ritmic mai moale, caracter
liric. Dupa sunetele stridente din registrul acut in expunerea melodiei
la vioara de la sfarsitul primei parti, discursul sonor se desfasoard in
registrul mediu; timbrul devine mai dens si profund. Miscarea lind a
muzicii se accentueazi prin executarea pe legato a melodiei. Insi in-
tre partea mediand si inceputul piesei gisim si momente comune. In
partitia pianului permanent se repetd secunda mica dintre treptele a
IV ridicatd si a V (in cazul dat, in cadrul tonalititii C-dur). Sfarsitul
perioadei se realizeazd printr-un procedeu special: la trecerea tonalitatii
C-dur in paralela a-moll in cadente apare sunetul es, largind structura
de 8 misuri pand la 10 masuri. Repetarea variata a temei se efectueaza
cu o octavd ascendentd, pe un acompaniament ornamentat ce imitd
sonoritatea tambalului.

Astfel, Dansul de glumd poate fi considerat un exemplu original,
in caracter de scherzo, de tratare a genului popular traditional.

Daci in Dansul de glumd interactiunea elementelor de dans si scher-
zo este in favoarea primului, atunci in Umoresca aceste doud elemente
se combina altfel: in prezenta elementelor dansante prevaleaza cele de
scherzo. B. Dubosarschi foloseste in Umoresca drept baza pentru tema-
tismul dansant ragtime-ul. La prima vedere acest lucru pare paradoxal,
deoarece ragtime-ul, dupd cum se stie, este ,un gen in exclusivitate
pentru pian® (1). ,Pianul in ragtime se trateazd ca un instrument nu
melodic sau armonic, ci de percutie. Pianistul menestrel transpune la
pian principiile interpretdrii in ansamblu la banjo, accentuandu-le si
intensificAndu-le. Tehnica ragtime-ului se bazeaza pe sonoritatea de
staccato, pe pete acordice, pe accente ritmice deosebit de aspre (2).
Probabil, acest fapt a conditionat rolul important pe care partitia pia-
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nului are in Umoresca lui B. Dubosarschi. Functia pianului, mai ales
la inceputul piesei, se determinad ca acompaniament pentru melodia
viorii, care se construieste dupd principiile caracteristice genului rag-
time: ,,Principiul ritmic al ragtime-ului se bazeazd pe contrapunerea in
tempoul rapid al ritmului ostinato de mars in mana stanga si ritmului
sincopat in ména dreapta, care se distinge printr-o mobilitate de doua
ori mai mare® (3).

Umoresca debuteaza cu o introducere la pian, care impune un
ritm anume ce are optimea ca timp metric. Pulsatia ritmicd in parti-
tia viorii se realizeazd prin succesiunea saisprezecimilor. Mentionim
ca foarte repede contrastul intre partitiile viorii si pianului se sterge;
intre ele se formeaza imitatii intonative, combindri contrastante si in-
rudite. Pianul dintr-un instrument de insotitor devine un participant
egal al ansamblului. De aceea trésiturile genuistice ale ragtime-ului in
Umoresca nu sunt clar evidentiate. Intr-un sir de momente pe primul
plan iese miscarea dansanta vioaie, cu o ritmica ciudatd (amintim ca
cuvantul ragtime semnifici ,,ritm intrerupt).

Elementele de scherzo si cele comice nu contravin in principiu
naturii ragtime-ului. Din contra; V.Konen considera ca ,,... trasatu-
rile muzicii negrilor au fost aici intruchipate (in ragtime — V.O.) in
spiritul comic-ascutit si usuratic (4). B. Dubosarschi in miniatura sa
accentueaza acest spirit, indreptétind titlul de Umoresca. Trasaturile
comismului se manifesta multilateral, urméand logicii, care alcituieste
baza oricdror efecte comice, — logicii necorespunderii. Acestea sunt
diferitele ,,surprize®, momente de exagerare, diminuare, necorespundere,
contraste, dezacorduri etc. (5).

In introducere la Umoresca momentul de ,,surprizd“ apare o singura
datd, cand repetarea sunetului prelung d in registrul grav este anticipata
de apogiatura dubld, ce inconjoara prin semitonuri treapta a cincia a
modului. Dar deja tema de bazi la vioara include diverse efecte comice.
Ele sunt legate de particularititi modale, ritmice si de hasura.

In cadrul tonalititii G-dur (desi compozitorul nu scrie semnele
de alteratie), insemnatatea modala a treptelor permanent se schimba.
Alaturi de treptele naturale se folosesc intensiv treptele coborate (11, III,
IV, VI), ceea ce demonstreazd importanta modurilor de jazz. Nucleul
intonativ al temei include 3 masuri si aceastd ,incélcare” a structurii
pétrate este legatd cu aparitia in mdsura 3 a sunetului tonicii g, care
initial avea o apogiaturd accentuatd, iar apoi printr-o miscare pe glis-
sando este ,aruncat® la doud octave in jos. Din punct de vedere al
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continutului este importantd respectarea indicatiilor autorului: apogiatura
pe timpul slab se executd prin miscarea arcusului in jos, iar glissando
se interpreteaza prin miscarea arcusului in sus. Astfel, apogiatura se
tripleazd, iar miscarea ulterioara ii reda o sonoritate suieritoare.

Elementul de surprizd este accentuat si prin nuantele dinamice.
Dupé o sonoritate moderata a motivului initial, sunetul g trebuie sd
rasune deosebit de strident. Fraza a doua a temei reprezinta varierea
primei. Aici mentionam aparitia treptei coborate, precum si marirea
diapazonului in miscarea pe glissando. Partitia pianului creeazd un fun-
dal ritmic activ, in care se efectueaza largirea intervalicd a apogiaturii
duble la cvinta modului.

In general, aceastd tema din 12 mdsuri reprezintd o crestere dina-
micd. Ultimele mésuri se executd pe forte, intensificindu-se la inceput
prin note duble, iar mai apoi cu acorduri din trei sunete. Sonoritatea
este dinamizata prin pasajele de octavé interpretate glissando, atingerea
registrului acut. Acompaniamentul la pian de asemenea se activizeazd,
imbogatindu-se cu acorduri sincopate si accentuate.

In continuare forma se subordoneaza logicii modificirilor variatio-
nale-variative destul de ingenioase. Acumularea treptata a elementelor
contrastante va contribui la faptul ca tema va aparea de fiecare data
intr-o noua fatetd, pastrandu-si in acelasi timp caracterul comic.

Primele doud expuneri ale temei, care se separd una de alta si de
materialul ulterior prin cezuri, formeaza zona expozitiva a compozitiei,
care poate fi numitd conventional perioadd. In factura din al doilea
compartiment se intensifica elementele de dialog. Vioara si pianul, de
parca ,tachindndu-se unul pe altul, expun motivul principal in diferite
registre si tonalitati. Partitia viorii abunda in hasuri originale. Motive
sincopate, pe staccato alterneaza cu triluri pe sul ponticello. Note duble
si acorduri pizzicato completeaza acest tablou. Schimbdrile de registru
si dinamica in partitiile ambilor participanti ai ansamblului contribuie
la accentuarea caracterului de scherzo.

Urmatorul compartiment al piesei Umoresca (masurile 35—82) are
un caracter dezvoltator. Aici intdlnim o multime de imitatii, instabilitate
tonald, lipsa structurilor expozitive, un tempo vertiginos de dezvoltare.
Patosul principal al compartimentului consta in ,epuizarea“ materialului
tematic de bazd, care parcd demonstreaza resurse interioare inepuizabile
prin diversitatea expresiei. Numeroasele glissandi, apogiaturi, triluri,
flajeolete, note duble si figuri ritmice neasteptate — totul contribuie
la crearea imaginii unui dans impetuos, furtunos.
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Repriza piesei este scurtd. Aici se opreste torentul miscérii nein-
trerupte, revine tonalitatea principald, se creeazd o arcd tematicd, re-
dand integritate formei. Pentru interpretarea adecvatd a piesei, este
necesard o pregatire tehnica temeinicd, precum si un simt dezvoltat
al ansamblului.

Ideea artistica a unei alte lucrdri de virtuozitate a lui B. Dubo-
sarschi — Burlesca — constd in contrapunerea contrastantd a pértilor
exterioare rapide si a sectiunii mediane in tempo moderat, realizandu-se
astfel o formd tripartita simpld. Contrastul mentionat este dictat prin
expunerea a doud imagini diferite — miscarea ,,de zbor“ si miscarea
»pe loc“ greoaie.

Burlesca are o facturd transparentd. Melodia viorii prin miscarea
uniformd continud aminteste de perpetuum mobile, in care linia me-
lodicd isi schimba ciudat conturul siu. Aici se succedd motive recto
tono cu fragmente ce au o polifonie latentd. Se aplicd corzile duble.
Logica dezvoltarii sonore este subordonatd miscarii de la registrul in-
ferior spre cel superior.

Partitia pianului este liniara. Ea creeazd un fundal comod pentru
prezentarea clard a melodiei viorii. Deseori ea dubleazd reperele temei
violonistice, insd nu ,,acoperd“ desenul ei intonativ, deoarece se giseste
la o decimi inferioara.

Partea mediana, expusd aproape in intregime pe coarda G, abundd
in contraste subite. Motivele scurte la vioara sunt intrerupte de acorduri
la pian pe sf. Ele alterneazi cu miscarea treptatd dar cu intreruperi, in
care fiecare sunet este accentuat. Materialul muzical al partitiilor viorii
si pianului se dezvolta parca autonom una de alta, precum s-ar fi gésit
in diferite spatii artistice. Insd foarte repede pianul imitd unul dintre
motivele ce a rdsunat la vioard si il variazd de mai multe ori (conco-
mitent cu imitatii la o decimi inferioara). In acest moment apare un
efect ritmic interesant, cand fiecare timp al masurii este fractionat in
durate de optimi, ce apartin diferitelor voci ale facturii. Numeroase-
le salturi largi, contrastul intre détaché si staccato, glissandi, trecerea
treptatd la notele duble si la diapazonul mare al registrelor dinamizeaza
sonoritatea. In acelagi timp momentul trecerii spre reprizi este indicat
cu remarca accelerando.

Repriza formei se remarca prin utilizarea in partitia pianului a
turatiilor intonative din compartimentul median, prin introducerea
dublarilor de tertd in partitia viorii. La sfarsitul lucrarii functia melodica
trece la pian, iar vioara sustine indelungat sunetul e’ cu hasura dubla.
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Capriccio alla rustica de B. Dubosarschi reprezintd o piesa dansanta,
scrisd in forma tripartita complexa. Contrastul intre partile extreme si cea
mediand nu este mare, deoarece tot materialul tematic este sustinut in
acelasi gen, el se bazeazi pe trasiturile folclorului moldovenesc de dans.

Tema de baza a Capriccio-ului apare dupd o introducere la pian, care
prin pasaje energice de octave pregateste tonalitatea D-dur si prezinta
formula acompaniamentului, tipicd pentru taraful moldovenesc. Pe acest
fundal se expune la vioard o melodie largd, intr-un ritm uniform, ce
redd trasdturile sirbei: metrica accentuata de doi timpi, frazele din trei
masuri, desene ritmice ce imbind miscarea cu saisprezecimi si figura
punctata, ornamentare cu mordente.

Functia facturii este repartizata clar intre participantii ansamblului:
vioara expune melodia, pianul o sustine armonic prin acorduri modes-
te. Baza folclorica a muzicii este accentuatd prin mijloace modale: in
armonie se foloseste treapta a IV ridicatd.

Partea mediana (masura 50) creeazd iluzia de incetinire a tem-
poului, deoarece tema viorii este expusd cu durate mai mari. Melodia
rdsund pe coarda G, ceea ce ii contribuie o intensitate si profunzime
aparte. Nuanta de ff si détaché accentueaza insemnitatea fiecdrui sunet.
In procesul de dezvoltare tema se expune cu note duble, folosindu-se
ritmul punctat, ceea ce o apropie de materialul tematic initial. Astfel
se pregateste repriza opusului.

Remarcam ca autorul utilizeazd un procedeu componistic special la
hotarul pértii mediane si a reprizei. Din discursul intonativ se extrage
un motiv de o mésurd, ce se expune ba la vioard, ba la pian, crednd
impresia de dialog (vezi masurile 80—87). Acest procedeu numit de
E.Nazaikinski afirmare-accentuare, este folosit de B. Dubosarschi si in
alte creatii, spre exemplu, in Umoresca (masurile 79—81). Aceasta mar-
turiseste despre o utilizare intentionatd a procedeului care are functia
sa compozitionald de pregitire a reprizei.

B. Dubosarschi foloseste analogic posibilititile expresive ale viorii
si in alte opusuri — Doud piese din ciclul Acuarela, Piesa concertisticd si
Valsul (Imitarea lui Kreisler). Lucrérile mentionate se utilizeaza frecvent
in procesul didactic, sunt incluse in repertoriul concertistic al multor
violonisti; unele dintre ele, cum ar fi Bdtuta, Umoresca, Burlesca si
Capriccio alla rustica, se interpreteazd la concursuri ca piese obligatorii.
Cele relatate mai sus demonstreazd cd lucrdrile pentru vioara si pian
ale lui B. Dubosarschi ocupa un loc aparte in arta muzicald contem-
porand a Moldovei.
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Nadejda COZLOVA

SUITA CONCERTANTA PENTRU VIOLONCEL
SI PIAN DE GHEORGHE NEAGA:
PARTICULARITATILE COMPOZITIEI SI DRAMATURGIEI

THE CONCERTANTE SUITE FOR VIOLONCELLO
AND PIANO BY GHEORGHE NEAGA:
PECULIARITIES OF COMPOSITION AND DRAMATURGY

Instrumental music occupies a special place in the creative activity of Gheorghe
Neaga, one of the most important Moldavan composers. The concertante
suite for violoncello and piano fully reflects the genre particularities of a
concert piece. The analysed work is written in the form of a suite that con-
sists of 5 movements whose parts are contrasting in the thematic material,
and individualized through their compositional functions but integrated
through the artistic concept expressed inclusively in the tonal and intona-
tive-thematic principles.

Muzica instrumentald ocupa un loc aparte in creatia lui Gheorghe
Neaga — unul dintre cei mai importanti compozitori moldoveni din
sec XX. Analizand evolutia stilului lui Gh. Neaga, muzicologul E. Cle-
tinici mentiona cd ,individualitatea creatoare a compozitorului a fost
reflectatd pe deplin in genurile instrumentale® (1). Spectrul genuistic al
muzicii instrumentale a lui Gh. Neaga este destul de vast. El a compus
trei simfonii, simfonia cu program Perpetuum mobile, in care este inclusa
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si vocea, precum si doud cvartete pentru coarde, sonate pentru pian,
sonate pentru vioard, concerte pentru diferite instrumente solistice si
orchestrd, un numir mare de piese si cicluri de piese etc.

In diversitatea de opusuri instrumentale abordati de compozitor,
sunt preferate instrumentele cu corzi, indeosebi vioara. Acest fapt este
firesc, deoarece Gh. Neaga a ficut parte din celebra familie de muzicieni:
bunicul sdu Timofei Neaga a fost un ldutar vestit, tatdl sdu, Stefan Ne-
aga, a urmat primul din familie studiile profesionale de compozitor si
pianist, devenind unul din fondatorii scolii componistice nationale.

Gh. Neaga a acordat mult timp si atentie interpretarii la vioara si
pedagogiei muzicale, evoluidnd des in concerte si preddnd multi ani
vioara la Conservatorul Moldovenesc de Stat. Din acest motiv, lucra-
rile pentru instrumentele cu corzi ale lui Gh. Neaga reflectd nu numai
interesul autorului fatd de acest grup instrumental, dar demonstreaza
cunoasterea tehnicii si a potentialului expresiv al acestor instrumente.
In lucrarile compozitorului pentru instrumentele cu corzi, in special
pentru vioard, se reflectd cele mai profunde si esentiale calititi umane,
cetatenesti ale lui Gh. Neaga, personalitatea lui neordinara.

Putem mentiona astfel ci violoncelul nu se afla pe locul intai in
sistemul de prioritéti ale ui Gh. Neaga. Totusi, compozitorul a cunoscut la
perfectie potentialul acestui instrument, folosind violoncelul in ansamblul
simfonic si cameral, in cvartetul pentru corzi si diverse formule camerale.
Aceste particularitati se observé in urmatoarele lucrari: Trio pentru vioard,
violoncel si pian (1976), Piesa pentru violoncel si pian (1980), la fel Piesa
concertantd pentru violoncel si pian in cinci parti (1986).

Suita concertantd pentru violoncel si pian a fost anticipata de
cateva lucrdri instrumentale, printre care Trei duete pentru vioard si
pian, Simfonia a treia, Cvartetul pentru flaut, vioard, violoncel si pian,
Caietul II de inventiuni la doua voci pentru pian. In toate aceste opusuri
Gh. Neaga abordeaza aspecte originale de creatie. Astfel, in dramaturgia
Duetelor pentru vioard si pian pe prim plan se afld corelatia dintre doud
culori timbrale. Ideea principald a Simfoniei a treia este axata pe ,,...
reflectiile profunde ale artistului despre contemporaneitate, despre tine-
retea sa si viata scurtd a omului® (2). Ciclul cvadripartit al Cvartetului
pentru flaut, vioard, violoncel si pian reflecta cautarile lui Gh. Neaga
in sinteza particularitatilor stilistice ale muzicii maestrilor vechi cu
procedeele scriiturii coloristice si cu elementele folclorului moldovenesc.
In inventiunile pentru pian Gh. Neaga demonstreazd maiiestria sa in
tehnica de contrapunct.
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Suita concertantd pentru violoncel si pian reflectd din plin particu-
laritdtile de gen ale unei piese de concert, definitia careia o aducem in
cele ce urmeaza din Enciclopedia muzicald: ,Piesa concertanta (kon-
zertschtuk) este o compozitie de forma mare, creatd pentru o interpretare
virtuoasd, stralucitd in concerte® (3). Lucrarea analizatd este scrisd in
forma unei suite in cinci parti, componentele careia sunt contrastante
in materialul tematic, sunt individualizate prin functiile compozitionale,
insa sunt integrate prin conceptul artistic exprimat inclusiv in principiile
dramaturgiei tonale si intonativ-tematice.

Partea I are rolul introductiv. Ea creeaza imagini energice, impulsive.
Partea a II-a este un vals, are un caracter liric-expresiv. Partea a III-a
este cea mai dezvoltatd, caracterul ei este determinat deja in indicatiile
de autor — Tempo de menuetto. Tema cu caracter dansant are functii de
refren in compozitia de rondo si se afla in contrast cu doua formatiuni
tematice episodice. Partea a IV-a este un nou vals care, spre deosebire
de valsul din partea a II-a, are un caracter emotional foarte condensat,
genul valsului este tratat aici intr-un aspect lent, rezervat (Andante ben
sostenuto). Partea a V-a este un final energic, ritmat, ce aminteste de
impulsivitatea partii de debut. Structura de rondo si proportiile mai
mari o aseamand cu menuetul din partea a III-a. Desfasurarea rapida a
evenimentelor muzicale, culminatia generala ciclicd precum si reluarea
temei din partea intaia, in final, conferd ultimei parti a suitei un rol
deosebit. Fara indoiald, putem vorbi despre un ciclu concentric, ce aduce
in compozitia lucrdrii particularitatile unei forme monopartite: pértile
extreme (I si V) au un caracter rapid, fard a avea o apartenenta clara
la un anumit gen; partea a II §i a IV au caracter de vals, iar centrul
compozitiei simetrice este menuetul (partea a III-a).

Unitatea suitei este creatd si datorita modului de tratare a instru-
mentelor. Violoncelul domind in acest ansamblu. El este purtatorul
principal al materialului tematic. Functia pianului rezuma la acompa-
niament. Pianul creeaza fundalul armonic, cate odatd intrdnd in corelatii
imitationale cu instrumentul solistic. Rolul prioritar al violoncelului
este accentuat §i datoritd faptului ci nici una dintre partile Suitei nu
contine momente pianistice solistice precum introducerea, incheierea
sau interludiile.

Chiar daca intre partile Suitei concertante exista asemandri, ele
formeaza, totusi, un contrast. Astfel, caracterul original al partii I este
determinat de profilul intonational al primelor trei masuri, unde se
expune tema de bazi. Ea reiese dintr-un scurt motiv la violoncel, con-
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struit pe o miscare descendentd in cadrul intervalului de cvinta perfecta.
Expresia acestui motiv este determinata de structura lui modala, bazata
pe tonalitatea Si-bemol major in variantele ei diatonicd si cromaticd (cu
schimbari cromatice ale treptelor VI, II, IV III). Remarcim ci imbinarea
diferitelor valori ritmice este creatd prin divizarea primului timp al ma-
surii, urmatd de o oprire brusci pe urmatoarele doud pétrimi ale masurii
ternare. Este foarte importanta articulatia clard: fiecare sunet al motivului
pe nuanta dinamica de forte trebuie sa fie cantat detache, aseménitor
cu silabele clar pronuntate in discursul oratoric expresiv. Acest motiv
cantat la violoncel este umbrit de acordul disonant, sec, la pian.

In dezvoltarea acestui motiv incipient Gh. Neaga ne demonstreaza
o ingeniozitate deosebitd. Repetandu-1 cu exactitate la inceput, compozi-
torul creeazd apoi o varianta inversatd, ascendenta a motivului, urmata
de o evolutie intonativé liberda bazatd pe un ritm punctat ce conduce
spre o culminatie melodicd. Astfel, deja in tema de bazd se gaseste
unitatea dialecticd a elementelor contradictorii: a miscérii ascendente
si descendente, a ritmului punctat si egal, a arcusurilor contrastante
(detache, legato, staccato, sforzando).

Particularititile intonativ-ritmice ale temei din partea intaia a Suitei
concertante de Gh. Neaga determind specificitatea evolutiei ulterioare a
discursului sonor. El treptat se dinamizeaza prin dublarea temei in diferite
intervale, prin transferarea temei in diverse registre, cuprinderea unui larg
diapazon sonor. Partea pianului este bogata in imitatii. In culminatie com-
pozitorul foloseste tehnica in acorduri. Sonoritatea este foarte tensionatd,
se accelereaza pulsatia ritmica, pasajele cromatice se intensifica.

Sectiunea mediana din partea I a Suitei concertante ce reflectd
trasdturile unui lied tripartit cu repriza este bazatd pe evolutia simul-
tand a trei linii intonative. Una dintre ele este interpretata la violoncel.
In aceastd sectiune cu caracter neutru se succed liber sunete sustinu-
te, fragmente ale pasajelor in gama cu segmente expuse in acorduri.
Linia a doua este interpretatd la pian. Aici sunt importante desenele
melodice sincopate, alternarile neobisnuite ale sariturilor ascendente si
descendente. A treia linie intonativa se desfasoard in registrul median
la pian, in miscarea ascendentd de gama, ce contrasteazd cu celelalte
doud elemente intonative cu ritmica sa egald.

In general, sectiunea mediand a pirtii intai este perceputd ca o
muzicd linistita, contemplativa si serveste ca o tranzitie fireasca spre
repriza prescurtatd, unde tema principala este lipsita de caracterul ener-
gic si impulsiv. Cu alte cuvinte, profilul dinamic al partii I al Suitei

46



concertante de Gh. Neaga poate fi comparat cu un val, in care se atinge
rapid punctul culminant si apoi treptat, lent se coboara.

Ideea unei dramaturgii in valuri este utilizatd in mod original si
in partea a II a suitei — Valsul. Ea este realizata in forma concentrica:
a b ¢ b a. Sectiunile limitrofe (a) traseaza o linie melodica la violoncel
solo pe sunetele acordurilor. Structura acestei melodii accentueaza de
mai multe ori formula ritmica caracteristica pentru siciliana. Masura
de 6/8 nu este tipica pentru vals si aici lipseste figuratia obisnuitd in
acompaniamentul propriu acestui gen (basul — doud acorduri).

La inceput corelatia dintre partidele violoncelului si pianului are
un caracter complementar: replicile la pian apar numai in momentele
cand violoncelul sustine sunetele lungi, astfel asigurandu-se evidentierea
materialului tematic la fiecare dintre instrumente. Reluarea temei la pian
aduce un element contrastant, bazat pe durate in valori mici. Treptat,
acest element patrunde si in partida violoncelului, demonstrand astfel
epuizarea impulsului tematic principal.

Sectiunea a doua a formei (b) este mai vibrantd. Purtatorul me-
lodiei principale este violoncelul, iar pianul acompaniaza. Melodia
la violoncel sund in registrul acut. Cresterea expresiei are loc si prin
varietatea ritmica, mai ales prin rolul figurilor ritmice sincopate si
punctate. Factura densa in partida pianului corespunde caracterului
ideatico-emotiv al melodiei.

Partea centrald — Valsul (c) — aduce o noua tema lirica care re-
prezinta o miscare lind in gamd ascendenta, completata cu o coborére si
este repetatd de doud ori. Compozitorul foloseste aici procedeul mutarii
componentelor facturii pe verticald, care va fi continuat in mod logic
in urmatorul fragment al formei: o ultimd aducere a temei transpune
melodia de la violoncel la pian si evident intonatiile din partea pianului
trec in linia melodica a instrumentului solistic.

Repriza Valsului (b, a) aduce unele schimbari in factura. La inceput
(b) aceste modificdri sunt legate de mutarile verticale ale vocilor, in
rezultatul carora pianul este purtatorul liniei melodice. Apoi, odatd cu
reluarea temei initiale (a), acompaniamentul la pian este dinamizat.

Imaginea principald a pértii a treia din Suita concertantd a lui
Gh. Neaga, dupd cum am mentionat, este reprezentata de o melodie
simpld cu caracter dansant, ce aminteste de formulele intonative ale
cantecelor si dansurilor populare moldovenesti si formeaza aici refrenul
structurii compozitiei rondo. Expresivitatea ei izvoraste din structura
modal-tonald clara si metrica simpld, accentuatd. Punctele de reper
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ale desenului melodic se bazeaza pe treptele stabile ale tonalitdtii La
major. Masura ternard, alinierea la structurile pétrate, tempoul calm de
menuet contribuie la crearea unor imagini de gen. Factura este simpla
si transparentd: prevaleazd expunerea in trei voci, unde vocea princi-
pala este cintata de violoncel, iar la pian se imita intonatiile melodiei
de baza de la violoncel, in acelasi timp se formeaza un contrapunct.
Caracterul asemandtor cu o miscare in pasi usori este accentuat prin
nuantele dinamice mici si arcusurile in staccato. Este deosebit de im-
portant rolul imitatiilor, ce transeazd intregul tesut sonor al acestei parti.
Din acest motiv, in procesul interpretarii acestei muzici, este important
sd accentuam fiecare inceput de temd atat la violoncel, cat si la pian.
Dialogul intonativ-tematic permanent ce se desfasoard intre membrii
formatiunii camerale creeaza o inrudire intre componentele tesutului
sonor (ce rezulta din unitatea intonativa a materialului tematic) asociata
cu individualitatea vocilor, culorile timbrale personale.

Expunerea polifonica a temei se activizeazd odata cu evolutia pla-
nului tonal-armonic. In afara de tonalitatea principala aici se intalnesc
si alte tonalitati, unele foarte indepirtate: fa-diez minor, do-diez minor,
do minor.

Doui episoade ale rondo-ului contrasteaza neesential cu refrenul.
Putem explica acest lucru prin faptul ca in episoade continud dezvoltarea
temei refrenului, ce este cantatd in alte tonalitati (do-diez minor, Re
major), iar in al doilea episod este data in inversare. Ideea intonativa
principald din episoade este conceputa pe contrapunctul dintre tema
refrenului si noi contrasubiecte. In episodul intai se evidentiazi desenul
melodic sincopat si tendinta evolutiei melodice spre registrul acut. In
episodul al doilea miscarea lind ternard este urmatd de masura de patru
timpi (4/2), iar in factura se remarci cu claritate tendinta divizarii valo-
rilor. Mentionam cé in episoadele unu si doi tema refrenului niciodata
nu este cantata de violoncel. Profilul intonativ al instrumentului solistic
se caracterizeaza printr-o innoire permanentd. Partida pianului, insd,
se aseamdnd cu un basso ostinato, sustindnd tema de baza si cimen-
tand intreaga constructie in acest mod, asigurdnd unitatea intonativa
si contrastele imaginilor.

Chiar dacéd partea a patra a Suitei are titlul de Vals, elementele
dansante in ea, la fel ca in partea a doua a ciclului, sunt nivelate. Lip-
seste formula traditionald de acompaniament, constand din bas si doud
acorduri, iar caracterul polifonic al tesutului contrazice natura omo-
fono-armonica a tesutului muzical propriu genului dansant. Miscarea
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liniard pe trei voci este structuratd dupd principiul polifoniei contra-
stante, cand fiecare voce reprezintd o variantd profund individualizata
in plan ritmic si intonativ al arhetipului melodico-imagistic. Vocile
exterioare coreleazd precum tema si inversarea ei, iar vocea de mijloc
se evidentiaza datoritd formulelor ritmice médrunte cu o abundenta de
sincope. Insi toate aceste mijloace de expresie evolueaza in registrul
grav si median in conditiile unui tempo echilibrat, astfel creAndu-se o
sonoritate sumbra si meditativa. Elementele dansante ale muzicii sunt
diminuate la fel prin folosirea mésurii alternative: miscarea ternara
alterneazd cu masurile binare.

In Vals nu exista contraste tematice: sectiunea mediani a formei
tripartite simple se bazeaza pe materialul din miscérile limitrofe, expusa
in tonalitatea dominantei.

Starea de o meditatie profundd creatd in partea a patra a Suitei
concertante de Gh. Neaga este anihilatd de miscarea dinamicd, energia
feroce a finalului Allegro con spirito. Tema de baza are un caracter in-
trerupt, creat de inlantuirea unor motive scurte cu caracter impulsiv, de
alternarea rapida intre miscarea ascendentd si descendenta, de valorile
contrastante. Acompaniamentul sec la pian sustine armonic partida
violoncelului. In tesutul din acompaniament se intrevid elementele
muzicii de taraf.

Episoadele aduc in rondo din partea finald un contrast care totusi
nu schimbé caracterul tensionat, dinamic al discursului sonor. El se
misca fard ,ezitari, parcd pe o singura respiratie spre coda in care se
afirmd ideea optimistd prin ritm capricios, ce redd imbinarea bucuriei
si tristetii, lupta binelui cu raul.

In incheierea analizei Suitei concertante pentru violoncel si pian de
Gheorghe Neaga aducem cuvintele cunoscutului muzicolog rus Iu.Korev,
ce reprezintd o reactie emotionald la arta interpretativa a muzicianului
moldovean. Aceste cuvinte reflectd in plina masura impresia pe care o
creeazd muzica Suitei concertante de Gheorghe Neaga: ,arta lui evoca
traditiile inedite si irepetabile ale maiestriei lautdresti asa cum ne-o
imagindm /.../ conform caracterului muzicii instrumentale populare.
O libertate neobisnuitd a intonarii care se pare ca nu se supune legilor
acustice, ci doar fanteziei muzicantului. Frazarea spontana si plasti-
cd, fireascd precum respiratia umand, precum cantecul pasarilor... O
palestra de culori, o gama policromé sonora: simti cd practic fiecare
motiv, fiecare intonatie $i pauzd este pretioasd pentru artist, asemenea
unui briliant“ (4).
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Tatiana Bolocan

PARTICULARITATILE STRUCTURII COMPOZITIONALE
iN CVARTETELE DE COARDE ALE COMPOZITORILOR
DIN REPUBLICA MOLDOVA (ANII ‘70—’80 AI SEC. XX)

LES PARTICULARITES DE LA STRUCTURE COMPOSITIONNELLE
DANS LES QUATUORS POUR LES INSTRUMENTS
A CORDES DES COMPOSITEURS DE LA REPUBLIQUE DE MOLDOVA
(LES ANNEES ’70—’80 DU XX-IEME SIECLE)

L'article de T.Bolocan examine les aspectes architectoniques et les particula-
rités structurelles et compositionnelles de quatuors de cordes écrits par les
compositeurs de Moldova pendent les années ‘70—'80 du XX-ieme siécle.
L'auteur évoque les différents types de cycles (du mono- jusqu’a pentaparti-
tes), les diverses variantes dramaturgiques que se relévent dans les quatuors;
elle mentionne que les plus nombreux sont les cycles tripartites (dans les
quatuors du S. Buzild (N°2-4), V. Zagorschi (N°2), D. Kitenko (N21,2), T. Chiriac
(Ne1), S. Lobel (N22). T.Bolocan analyse les formes musicales (sonate, variations,
rondo etc.) qui sont utilisées dans les parties composantes des cycles. Lauteur
résume que les compositeurs du Moldova écroulent la structure classique
du cycle traditionnel pour I'amoindrir ou pour I'augmenter.

Anii ’70 marcheazd o noud etapd in istoria muzicii nationale ca-
racterizatd prin diversitatea stilurilor individuale, o etapd ce a condus
spre o culminatie in dezvoltarea tuturor genurilor muzicale, inclusiv a
cvartetului de coarde. Istoria acestui gen in muzica instrumentald de
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camerd din Republica Moldova isi ia inceputurile in anii *20 ai sec. XX,
odata cu aparitia primului cvartet semnat de E. Coca (1926), frecventa
apelarii la el variind in diferite perioade si atingdnd apogeul in anii
’70-’80. In acesti ani, au fost compuse 26 de cvartete. Printre autorii
acestor opere se numard Gh. Neaga, S. Lobel, B. Dubosarschi, S. Buzild,
T. Chiriac, Gh. Mustea, D. Kitenko, V. Zagorschi, V. Bitkyn, V. Rotaru,
Z. Tkaci s.a. Pe cit de variata este scriitura fiecirui autor, pe atat de
individualizate sunt si inovatiile gasite in genul de cvartet, acestea pre-
supunind nu doar maiestria de a crea ceva nou si neobisnuit, ci si de
a reinterpreta cu iscusinta traditiile predecesorilor. Astfel, cvartetele de
coarde, ca si intreg domeniul muzicii de camerd, au devenit un teren
fertil pentru experiente si noi cautari.

Arhitectonica ciclurilor de cvartete compuse de autorii din Re-
publica Moldova in perioada vizatd, cuprinde un diapazon divers de
structuri: de la mono- pand la pentapartite, cele mai frecvente fiind
compozitiile alcatuite din trei parti (spre deosebire de ciclurile cva-
dripartite traditionale predominante in creatia compozitorilor din pe-
rioadele precedente). Tendinta spre compunerea unor cicluri tripartite
se manifestd incd in anii ’60 (cvartetele Nel semnate de V. Poleacov,
O. Negruta), raspandindu-se si asupra cvartetelor scrise in perioada
anilor ’70—’80 de citre S. Buzild (Ne2-4), V. Zagorschi (Ne2), D. Kitenko
(Ne1,2), T. Chiriac (Nel), S. Lobel (Ne2).

Din punct de vedere dramaturgic, aceastd structura oferd compo-
zitorilor posibilitatea trasérii unor arcuri ce conferd echilibru imaginilor
contrastante, asigurand ciclului o mai mare integritate. Cele mai frecvente
sunt arcurile de tempo, corelatia predominanté fiind cea de R—L—R
(R — rapid, L — lent), pe care o putem gasi in cvartetele Ne2 si Ne4
semnate de S. Buzilg, in cvartetele Nel de D. Kitenko, Ne2 de S. Lobel,
Nel de T. Chiriac. Mai rar intalnim succesiunea inversa de L—R—L
ca, spre exemplu, in cvartetul Ne2 de D. Kitenko. Existd si mostre cu
un raport de tempo L—L—R (Ne3 de S. Buzild), sau L-R-R (Ne2 de
V. Zagorschi), acestea fiind mai mult exceptii decat legitati.

Pe cét de diferite sunt corelatiile de tempo in cvartetele tripartite,
pe atat de variate sunt tiparele lor compozitionale. Spre exemplu, S. Bu-
zild in cvartetul sau Ne2 utilizeazd preponderent structuri tripartite: in
primele doua parti se contureazd variantele unor forme simple de tipul
a b a, iar in final avem una complexa de tipul A B C, astfel oferindu-ne
proiectia principiului ternar la trei nivele compozitionale diferite: cel al
formelor simple, cel al formelor mari si la nivelul ciclului.
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Este cunoscut faptul ca pértile extreme ale ciclului sonato-simfonic
clasic in cele mai multe cazuri au la baza forma de sonati, care a fost
aplicata si in lucrérile mentionate. Printre ele vom numi cvartetele: Nel
de T. Chiriac (p. I), Ne4 de S. Buzila (p. I), Nel de D. Kitenko (p. III),
Ne2 de S. Lobel (pp. I—III).

Forma de sonatd, insd, poate aparea si in partea mediana a ciclu-
lui tripartit, inlaturind, astfel, contrastul de structurd intre parti. Un
exemplu deosebit in acest sens ne propune Cvartetul Ne2 de S.Lobel.
Forma de sonatd in trei variante diferite se profileaza in cele trei parti
ale ciclului. In prima parte avem un Allegro de sonati apropiat celui
traditional cu cezuri clare intre compartimente si teme bine conturate.
Atmosfera nelinistitd, pe alocuri chiar zbuciumaté, a acestei misgcari
este inlocuitd de lumea enigmatica si plind de taind a urmatoarei par-
ti — centrul liric, ce intrd attacca. Forma ei este una de sonata fard
tratare, ,folositd deseori de cétre clasici in partile lente ale ciclurilor®
(1). Si, in sfarsit, finalul — culminatia intregii lucrdri — este cea mai
originald i surprinzatoare structurd compozitionald din cvartet.

Aici forma de sonatd se supune unor modificiri i completari.
Primul compartiment contine patru teme cu caracter expozitional, gru-
pate intr-un mod mai putin obisnuit. Prima tema (A) — cea a grupului
principal — dupa spatiul ce-1 ocupd este egald ca dimensiune cu cele-
lalte trei teme luate impreund. Ultimele sunt unite si prin caracterul
lor de scherzo, si prin participarea la un joc sonor, in care unul dintre
sjucdtori® isi schimba permanent locul. Acest rol ii revine temei C. Ea
apare de mai multe ori in expozitie: in mijlocul temei B (—3 ma-
suri; ex. 17), intre temele B si D (+ 4) si in incheierea expozitiei
(—4). De fiecare datd intonatia tetracordica ce std la baza ,temei
migratoare variaza.

Inceputul tratirii este semnalat de aparitia intonatiilor grupului
principal ([11]—4), iar in continuare sunt prelucrate doar celelalte
teme si, in special, C si D. In reprizd (—2) sund si un episod relativ
nou (), ce are unele tangente cu tema grupului principal (A) dupa
care el si urmeazd. Acest episod are functia de punte, ce a lipsit in
expozitie si care ne aduce la prima tema a grupului secundar — tema
B.N-am determinat pand acum functiile temelor B, C si D, deoarece
tema ,,migratoare prin schimbarea permanenta a locului ne induce in
eroare. Doar in repriza am stabilit ca temele B si D sunt doua teme
ale grupului secundar. Tema C cu functie concluziva apare aici doar in
mijlocul temei D (a doua secundard) si la sfarsitul ei. Astfel, in limitele

52



formei de sonatd observam si proiectarea principiului de rondo cu tema
»migratoare” in calitate de refren.

Coda (— 2), ce urmeaza dupd repriza, rasund ca o continuare
a dezvoltrii si se afld intr-o permanenta crestere dinamica. Caracterul
instabil al acestui compartiment si energia acumulata pe parcurs ne-
cesitd o rezolvare emotivd intr-o culminatie si, totodata, o incheiere
logicd a ciclului. Pentru a realiza aceasta, S.Lobel introduce in final
inca un compartiment — coda generali ([29]— 2, Largo). Ea include
intreaga exporzitie a formei de sonatd din partea II si varianta aug-
mentatd a intonatiei ostinato (+1) de la inceputul cvartetului (2).
Repriza partii II aici este dinamizatd (fff in loc de pp) si rasund ca o
culminatie tragica, care incepe cu sunetul clopotelor de alarma auzit
din primele acorduri. Iar ecoul intonatiilor din partea I indeplineste
functia de post scriptum al lucrarii.

Astfel, gratie arcurilor tematice, prezente in coda cvartetului, in
structura ciclului putem evidentia o forma dramaturgica de planul doi
si anume forma concentricd. Schematic ea arati astfel:

N N N
I II III Coda (Largo)
a b c b a
. J . Ju

Majoritatea cvartetelor tripartite mentionate in legdtura cu utilizarea
formei de sonatd au corelatia de tempo R-L-R (cu exceptia cvartetului
Nel de D. Kitenko). Partile lente ale lucrérilor cu acest coraport de
miscdri au structura compozitionald preponderent monopartitd. Com-
pozitorii recurg la aceasta formd, posibil, pentru a reda (fira cezuri si
contraste) o singurd stare emotiva §i pentru a crea o opozitie afectiva
partilor extreme.

Pe langd structura monopartitd, in pértile mediane ale ciclurilor
tripartite gdsim si alte forme simple ca, de pilda, cea bipartita (cvarte-
tul Ne2 de D. Kitenko), forma de rondo (cvartetul Nel de D. Kitenko),
forma concentrica (cvartetul Ne2 de V. Zagorschi).

Aceeasi varietate de forme o putem intalni si in partile extreme
ale ciclurilor de cvartete, inlocuind traditionala forma de sonatd sau
de rondo. Astfel, gisim structura monopartita in primele pérti din
cvartetele Ne2 ale compozitorilor V. Zagorschi si D. Kitenko.

Forma bipartitd complexd de tipul A B o putem urmdri in prima
parte a cvartetului Nel semnat de D. Kitenko. Avantajul structurii de
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acest tip de a fi plasatd la inceputul lucrarii constd si in predispozitia
ei ,genetica“ spre o compozitie ,deschisd®, care exclude posibilitatea
utilizdrii acestei forme in final.

Dar, dupa cum se stie, nu exista reguli fira exceptii. O astfel de
exceptie gdsim in finalul cvartetului Ne2 de V. Zagorschi. Compozito-
rul depaseste caracterul ,deschis al structurii mentionate (A B) prin
introducerea a doud compartimente: mica repriza ( Ancora poco
meno) si coda (), care atribuie formei un caracter incheiat si asigura
unitatea intregii lucrari.

Compozitia bipartitd dezvoltantd de tipul A A, este, probabil, mai
potrivita pentru un final decat cea contrastanta. Drept dovada ne poate
servi partea III din cvartetul Ne3 semnat de S. Buzila.

Forma de variatiuni libere, la fel ca si cea bipartita, este carac-
teristicd pentru o parte mediani si mai putin traditionald pentru un
final. Cu toate acestea, o putem gasi in ultima parte a cvartetului Ne2
semnat de D. Kitenko. Structura partii finale a acestui ciclu include o
temd, trei variatiuni si o coda. Autorul se dezice de metoda traditio-
nala de indicatie a compartimentelor si marcheazi inceputul fiecirei
variatiuni cu o literd din alfabet: E— prima variatiune, B |— a doua si
— a treia. Coda, insd, cuprinde mai multe litere —[ O ~[H} posibil,
din cauza sporirii numarului de cadente.

Varietatea ademenitoare a formelor propuse in ciclurile tripartite n-a
eclipsat definitiv compozitiile cvadripartite. Unul din putinele exemple
in acest sens este cvartetul Ne 1 semnat de Gh. Neaga cu structura tra-
ditionald (din punct de vedere al semanticii partilor) a ciclului: Allegro
de sonatd in partea I, Scherzo in partea II (forma de rondo), centrul
liric situat in ,sectiunea de aur® (forma monopartitd) si Finalul cu
functia de culminatie a intregii lucrdri (forma tripartiti — A B A)).
Astfel de cicluri, cu culminatia situatd la sfarsitul formei, sunt numite
in literatura de specialitate cicluri finalocentrice (3).

O alta tratare a aceleiasi structuri ne propune Z. Tkaci in primul sau
cvartet de coarde. Schimbarile compozitionale ale ciclului cvadripartit sunt
dictate aici de introducerea unui citat folcloric (cantecul de gluma Chiriac,
mamucdi). Constituirea intervalicd treptatd a melodiei de la prima parte
spre ultima si ,reinterpretarea“ filosofica a ei dintr-un cintec de gluma
intr-o muzicd psihologicd si subiectiva atribuie structurii cvartetului o
calitate noud. Partile extreme ale ciclului sunt lente — Moderato espres-
sivo si Larghetto nobilmente — si indeplinesc functiile de ,, Preludium® si

,»Postludium®. Caracterul lor contemplativ de meditatie creeaza impresia
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de adancire in amintiri (p. I), apoi de revenire la realitate (p. IV). In
procesul ,reflexiilor apar diferite imagini de la gingase si amuzante
(p. II Allegretto grazioso), pand la navalnice si obsedante (p. III Allegro
molto detache). Contrastul maxim in lucrarea de fata este realizat prin
alaturarea a doua centre culminative cu diferite functii dramaturgice.
Cea mai dinamica si zbuciumatd in acest sens este partea III, careia i
se opune nobletea calmi si respectuoasi a finalului.

Comporzitiile ciclice mono- si bipartite sunt mai putin caracteristice
pentru genul de cvartet, de aceea considerdm oportund o analizd mai
detaliata a exemplelor in care apar astfel de structuri. In unele cazu-
ri, acestea sunt mai potrivite pentru realizarea anumitor intentii mai
deosebite ale compozitorului. De pilda, structura monopartitd atribuie
lucrérii o unitate a formei si o integritate fermd a dezvaluirii gindului
muzical. Aici ideea poate fi prezentata laconic, compact. Drept argument
ne poate servi Microcvartetul lui B. Dubosarschi. Forma acestei lucrari
este una constituant-contrastantd alcatuita din patru compartimente,
diferite dupd tempo si dupa continutul emotiv.

Primul compartiment — Molto Adagio — creeazé in imaginea noa-
strd un tablou rustic redat printr-o melodie giuvaericd de doina bogat
ornamentatd care sund pe fundalul unor triluri gingase. Caracterul
improvizatoric al acestei sectiuni cu functie introductiva este inlocuit de
avantul dansului din Allegretto (Valse). Dezvaluirea calmd a materialului
sonor din urmétorul compartiment — Recitativo — ne intoarce intr-un
fel la atmosfera ce domina la inceputul lucririi. Tar finalul — Allegro con
brio — ne impresioneazd prin miscarea neintrerupta a ritmului ostinato
(in saisprezecimi), prin diapazonul dinamic amplu — de la pp pani la
fff — si ambitusul sonor ce ajunge la patru octave pe verticala.

Un alt exemplu al structurii monopartite ne prezintd cvartetul lui
V. Bitkyn. Aceeasi forma constituant-contrastantd se manifestd aici ca
un adevérat ,ciclu contopit® ce apare in rezultatul ,fuziondrii ciclice®
(V. Holopova — ,,cutHbiit nukin®). Dacd in lucrarea lui B. Dubosarschi
arhitectonica corespunde intentiei autorului de a compune un cvartet
cu dimensiuni restranse (Microcvartet), atunci opusul lui V. Bitkyn dupa
proportii se apropie de un ciclu traditional, aruncand, parca, o ,,macro*
privire asupra structurii monopartite.

Comporzitia include sapte compartimente diferite cu unele legaturi
tematice in interiorul lor. Acest fapt ne permite sa proiectam si o forma
de planul doi, si anume — forma concentrica. Aceasta este destul de
conventionald, deoarece compartimentul central, dupd modul de dez-
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voltare a liniilor melodice in partidele instrumentale, denota tangente
cu partea introductiva.
Schematic cele mentionate arata astfel:

N o

Ha_t (N f \_grt
A B C B! d (legiturd) A’

Ambele cvartete monopartite incep cu sectiuni lente, ceea ce, intr-o
oarecare mdsurd, contrazice legititile stabilite in ciclul sonato-simfonic
traditional, care, dupa cum se stie, debuteaza cu Allegro.

Acelasi lucru poate fi urmdrit si in lucrarea semnata de Gh. Mus-
tea, care face parte din categoria cvartetelor bipartite. Cu toate cd in
acest cvartet prima parte pare a fi scrisd in forma traditionald (de
sonata), realizata doar intr-un tempo mai lent (Adagio), la o analizd
mai minutioasd observam cd structura formei suferd unele schimbari:
dupd compartimentul introductiv in expozitie rdsund numai temele
grupului principal () si al celui secundar (, molto rubato), iar
puntea si concluzia lipsesc. Toatd partea este strabatuta de un colorit
national pregnant, indeosebi introducerea si tema grupului secundar
cu broderiile melismelor imprumutate din genul de doina.

Finalul (p. II) are forma unui rondo multipartit, ce include cinci
episoade diferite, refrenul in reluarile sale riméanand aproape neschimbat.
In consecinta, in plan arhitectonic cvartetului lui Gh.Mustea produce
impresia unui ciclu restrins, din care au ramas doar prima si ultima
parte realizate in formele traditionale de sonaté si de rondo.

Structura ciclului sonato-simfonic in cvartete poate fi nu numai
comprimata sau restransa pana la o parte sau doud, dar si amplificata.
Astfel, in palmaresul compozitorilor din Moldova gisim si cvartete cu
o compozitie pentapartitd. Drept exemplu ne poate servi cvartetul Ne2
al lui B. Dubosarschi. Structura ampld a acestei lucrari se bazeaza pe
contrastul pértilor, accentuat si prin indicatiile de tempo ale autorului:
Adagio — Allegro amioso — Lento — Allegretto — Allegro con brio. Ener-
gico. Alternarea de tempouri L—R—L—R—FR (foarte rapid) creeazi
impresia unei balanséri, ce isi mareste amplituda cu fiecare miscare.

»Diagrama® acestei alternari poate fi conturata astfel:
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III

Lucrarea pentapartitd a lui B.Dubosarschi incepe cu o parte lenta,
fapt destul de frecvent in cvartetele din perioada examinata (9 cazuri
din 15). Unele din ele, la fel ca si ciclul de fat[, au prima parte scrisé in
forma monopartitd (cvartetele Ne2 de V. Zagorschi, Ne2 de D. Kitenko, Nel
de Z. Tkaci). Forma de sonata traditionald ramane nesolicitatd de cétre
B. Dubosarschi si in celelalte patru parti, aici fiind utilizate urmatoarele
structuri compozitionale: bipartitd complexd contrastanta A B (p. III,
p. V) si tripartitd complexa cu reprizi A B A, (p. II, p. IV).

Cercetand arhitectonica cvartetelor autohtone din perioada anilor
70—’80, ajungem la concluzia ca autorii nu incearca sa-si incadreze
ideile in limitele formelor stabilite de predecesori, ci invers, supun
ciclurile traditionale unor schimbari, uneori radicale, pentru a obtine
rezultatul dorit. De aceea spectrul structurilor utilizate sau, mai corect,
obtinute, este foarte larg: ne referim atit la compozitiile ciclurilor, cét
si la formele fiecarei parti.

Dacé ne intoarcem pentru un scurt timp in trecut, la inceputul
evolutiei genului de cvartet in creatia lui Joseph Haydn, vom observa
o coincidentd neobisnuita: in perioada timpurie lucrarile din domeniul
respectiv aveau aceeasi varietate de structuri, ca si cele analizate in pre-
zentul articol. Astfel, cvartetele Ne1-12 erau pentapartite (Ne5 — tripartit),
Nel3 — cvadripartit, Ne14 — tripartit, Ne16 — bipartit si numai incepand
cu cvartetul Ne17 s-a stabilit hegemonia deplina a structurii cvadripartite
a ciclului respectata de catre J. Haydn si de urmasii lui (4).

Arca obtinuta in evolutia tiparului compozitional al genului exami-
nat are, insa, premise istorice diferite. In primul caz, J. Haydn se afl3 in
cdutarea unei structuri cit mai potrivite pentru cvartet, fiind, totodats,
influentat de formele ,pre-cvartete — suita, casatiunea, uvertura. Ca
rezultat marele clasic i-a gasit genului o monturd reusitd ce a servit
drept model pentru compozitorii secolelor ulterioare.

In cel de-al doilea caz, compozitorii din Republica Moldova, aldturi
de alti reprezentanti ai sec. XX, pierzindu-se in multimea de idei si
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metode de compozitie propuse de contemporaneitate, destrama structura
clasica a ciclului sonato-simfonic pentru a o restrdnge sau a o ampli-
fica. Dupa cum se stie, arta muzicii in secolul trecut ajunge la o etapa
noud a evolutiei sale, ,reflectind varietatea si caracterul multilateral al
erei pe care o trdim: era sintezei, a fuziunii, a influentelor reciproce, a
suprapunerii si a amestecului de stiluri“ (5).

Referinte:

1. Knernnmy E. O4epky 0 cOBETCKMX MOMIABCKUX KOMITO3UTOpax. — Ku-
muHEB, 1984. — P.154.

2. Idem. — P.155

3. Vezi: Berezovicova T. Suita instrumentala in creatia compozitorilor
din Republica Moldova: teza de doctor in studiul artelor. — Chisindu,
2000.

4. Kpemnés 0. Vosed Taiimn. — Mocksa, 1972.

5. Donose V. Sinteze estetice. — Bucuresti, 1988.

Recenzent: V. Melnic, dr., conf. univ.

Ludmila REABOSAPCA

DEZVOLTAREA ARTEI PIANISTICE

THE DEVELOPMENT OF PIANISTIC ART

In the present article Ludmila Reabosapca describes the first steps in get-
ting acquainted pre-school children (4—6 years of age) with music and the
musical instrument (piano) using the most modern methods of teaching
beginners suggested by famous musicians.

Studierea muzicii este atat de necesard pentru educarea unei pre-
sonalitati culturale, ca si invatarea limbii, matematicii, istoriei etc. Ar fi
util de a introduce pianul in calitate de disciplind obligatorie in scoala
medie. Muzica va imbogati viata spirituald a copiilor care vor invata
arta prin insusirea pianului.

Pianul este cel mai popular, cel mai raspandit instrument, de care
se folosesc milioane de oameni, dar si cel mai dificil instrument, cel
mai individual, atunci cind este dat pe mina marilor pianisti.
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Metodica este o cunoastere obtinutd deductiv. Fatd de revolutio-
narele innoiri ale pianisticii romantice, teoreticienii au fost nevoiti sa
adopte o anumita atitudine, fie si cu intérziere.

Astfel, pornind de la studiul amanuntit al anatomiei si fiziologiei
bratelor, cativa oameni remarcabili de stiinta au declarat ,libertatea
absoluta a aparatului pianistic®, rdsturnand astfel toate regulile vechi
si anume: ména liberd, bratul linistit, degetele excesiv ridicate etc. Este
vorba de Ludwig Deppe (1826—1890), Friedrich Steinhausen (1859—
1910) si Roudolf Maria Breithapt (1873—1945), care prin cercetarile
si lucrarile sale au cautat si fundamenteze stiintific, ceea ce pianistica
romanticd cerea in practicd, si anume — necesitatea cultivarii unei
tehnici complete, diferentiate, precum si a unei totale relaxri fizice in
fata instrumentului. De la ei incoace se poate vorbi despre ,,0 scoala a
bratelor, in care aparatul pianistic este privit ca un tot unitar, al cirui
orientare este ,intrarea“ sau ,,ciderea“ libera si naturald a mainilor fira
retinere in claviatura.

Analizand cu minutiozitate gestica pianistului, din dorinta febrila
de a-si argumenta tezele, acesti teoreticieni i-au exagerat in asa masura
rolul, incat au ajuns si o priveascd ca o premiza a procesului de inter-
pretare. Cu alte cuvinte, intelegdnd in mod simplist modul de atac ca o
rezultantd sonora, ei au plasat emiterea tonului la periferia constiintei,
intr-o totald independentd fata de sfera auditiva.

Primele tendinte de a concepe centrii motorii ca fiind coordonati
de citre psihic, le intdlnim la scoala pianisticd rusa. Astfel, fratii Ni-
colae si Anton Rubinstein, A. Leschetitzky si A. Essipova, au indrumat
generatii de elevi in spiritul muncii psihice intelectuale, ,infierand“ cu
toata forta tendintele fiziologice.

De asemenea, V. Safonov a publicat in 1915 la Londra lucrarea sa
intitulatd Hosas opmyna, in care afirma: «Vrpaii Bceraa Tak, 9TOOBI
[aJIbIIbI TBOY II/IM 3a TOIOBOIL, a He TOIOBa 3a manbliamu» (1). Astfel,
el accentua pentru prima oard cd exercitiile tehnice sunt in acelasi timp
si exercitii pentru creier.

Printre alti cercetdtori care au deschis drumul psihologiei pianistice,
trebuie mentionat si Kurt Johner, care in cartea sa intitulata Energetica
pianisticd, aparuta in 1937 la Berlin, critica teoriile anatomo-fiziologice,
demonstrand necesitatea colaborarii pianistice cu psihologia.

Dar sa analizam mai detailat principiile scolii psihologice contem-
porane in viziunea marelui teoretician german Karl Adolf Martienssen
(1888—1955). El a fundamentat pedagogia pianului pe citeva principii
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deosebit de importante, de care actuala generatie de pedagogi ai acestui
instrument nu poate face abstractie. Acestea sunt: Complexul copilului
minune, Auzul creator, Functia artisticd a tehnicii instrumentale, Nece-
sitatea cultivdrii activitdtii motorice, Unitatea psiho-fizicd a aparatului
pianistic (2).

Complexul copilului minune. Conceptul de complex al copilului
minune a fost creat de K. A. Martienssen spre a ilustra mai clar teoria
sa privitoare la primatul auzului intern, al sferei auditive in procesul in-
terpretarii. Avand in vedere cd la un copil minune (este dat de exemplu
micul Mozart), auzul intern se dezvolta inaintea deprinderilor motorice
si determind chiar functionarea lor, K. A. Martienssen generalizeaza
aceasta calitate pretioasa a geniilor precoce si o considera necesara ca
premiza fundamentald in elaborarea actului interpretativ in general.

Astfel, mecanismul acestui proces trebuie sd aiba in mod natural
urmadtorul aspect:

Sfera auditiva — Centrii motorii — Claviatura (sunet). Iar in ca-
zul reddrii unui text: Sfera vizuald — Sferta auditivi — Centrii moto-
riii — Sunetul.

Un copil scolit gresit in acest sens, nu are deprinderea de a trece
informatia vizuald prin filtrul sferei auditive si adoptd cea mai como-
dé solutie, executand cu rapiditate textul citit fird sa-si dea seama de
realizarea unui ideal sonor.

Auzul creator. K. A. Martienssen concepe auzul intern ca o re-
zultanta creatoare ce inglobeaza sase elemente distincte indispensabile
fiecare in parte pentru integritatea si stabilitatea acestuia.

Vointa de sunet. Este vorba de capacitatea de a indica sau de a
recunoaste orice sunet din scara muzicald, fara nici un reper, aptitudine
ce o numim in vorbirea curentd auz absolut. El nu aduce posesorului
nici un avantaj de ordin artistic, ci este doar o facilitate care usureaza,
bineinteles, procesul dezvoltarii auzului intern si al maturizérii auzului
armonic polifonic.

Vointa de sonoritate. Aceasta vointa exprima tocmai capacitatea
interpretului de a pro-concepe cerebral orice sunet ce trebuie emis, cu
scopul de a-] ridica cu ajutorul unui sens expresiv precis, la nivel de
imagine artistica.

Vointa de linie sau frazare este o altd laturd importantd a auzului
intern.

Fraza, perioada muzicald, nu sunt altceva decét expresia unor multi-
ple si variate idei si sentimente, deci ele nu pot fi planate si uniformate
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(caracterul frazei este sinuos); constructia arhitectonicd a frazei, cu
topica ei complexa trebuie sé fie realizatd la pian abia dupa prealabila
ei organizare cu ajutorul auzului intern — adica dupa ce sensul celor
exprimate este deja foarte clar in mintea executantului.

Vointa de ritm. H.fon Bulov spune: ,,Im anfang wahr der Rithmus*
(»La inceput a fost ritmul®). Ritmul este o problemd esentiald asupra
cdreia trebuie insistat in scolarizarea pianisticd. Lipsa ritmicii constiente
se resimte cate odatd si la unii pianisti formati. Vointa de ritm trebuie
sa se simta in toatd pulsatia muzicii, care dacd este ,vaduvitd“ de acest
pilon fundamental, pierde din continutul emotional.

Vointa de formd. Este de asemenea foarte importantd conceperea
arhitectonicd a operei muzicale, evitand pericolul supraaprecierii im-
portantei detaliilor. Multi pianisti inzestrati cu o indeménare tehnica
remarcabild realizeazd efecte si sonoritati deosebite, pasaje stralucitoare,
dar se ratacesc in frumusetea acestor amanunte, nereusind cuprinderea
globald si prezentarea piesei pentru ascultator. Impresia de cuprindere
a piesei, de crearea a unei linii evolueazd de la inceputul ei pana la
sfarsit si nu se realizeazd decit prin perfecta cunoastere a formei si
profunda interiorizare a sensurilor muzicii executate.

Vointa de recreare a operei muzicale. Aceasta vointd sintetizata
este si ea cea mai importantd sub aspectul finalitatii interpretarii, caci
cu ajutorul ei se poate ajunge sau nu, la imaginea muzicald dorita de
autor, pornind de la semnele grafice ale textului.

Fiecare popor isi are mijloacele sale proprii de exprimare muzicala.
Folclorul moldovenesc si maniera artistica interpretativd pot prezenta un
material favorabil pentru a fi utilizat in arta interpretativa profesionista
pentru formarea unui interpret multilateral dezvoltat. Utilizarea treptata
a sunetului improvizatoric lautaresc, in care interpretul este si creatorul
lucrarii muzicale, si coautor, prezintd o realizare a viitoarei tendinte de
interpretare muzicald a secolului care urmeaza.

Referinte:
1. Apud: ExxenHeBHbIe yIpaKHEHMs IOHOTO HuaHucra. — MockBa:
Coserckuit komnosurop, 1972. — C.2.
2. Maprtuncen K.A. O mHAUBUAYaNbHON NMUAHUCTUYECKON TEXHU-
k1. — Mocksa: Mysbika, 1966.

Recenzent: G.Teseoglu, conf. univ.
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Ina HATIPOVA

PIESELE PENTRU PIAN DE GHEORGHE NEAGA:
PARTICULARITATI DE INTERPRETARE

PIECES FOR PIANO BY GHEORGHE NEAGA:
INTERPRETATIVE PARTICULARITIES

The present article is devoted to the piano music by Gh. Neaga, one of
the most famous Moldavan composers. The article considers the ways of
interpretation, the particularities of composition, the genre and musical
language of such well-known piano pieces as: Doina, Prelude, Toccata, Ta-
le etc. The author emphasizes the role and importance of these pieces for
the pedagogical repertoire of the Piano Department of the Academy of
Music, Theatre and Fine Arts.

Gheorghe Neaga este un remarcabil violonist, compozitor si peda-
gog, care a adus o contributie valoroasa in dezvoltarea culturii muzicale
nationale. Deosebit de complex si multilateral, talentul sau s-a manifestat
in domeniul creatiei componistice. Aducem mai jos parerea muzicolo-
gului Z.Stolear: ,,Muzica lui Gheorghe Neaga este profund nationald, ea
este patrunsa de trasaturile coloritului moldovenesc ... Imbogititd prin
traditiile clasice ale scriiturii componistice profesioniste si redatd intr-o
maniera individuala de expunere, specifica lui Gh. Neaga, intonatia
populard capita in creatia compozitorului o prospetime si frumusete
irepetabila“ (1).

Examinand creatia instrumentala a lui Gh. Neaga, putem face con-
cluzia ca domeniul prioritar al intereselor artistice reprezintd lucrarile
pentru vioara. Tendinta compozitorului pentru muzica violonistica se
explicd prin specialitatea sa interpretativéd, precum si prin influenta ac-
tivitatii pedagogice si concertistice ca violonist. De remarcat cd primul
opus al compozitorului era Concertul pentru vioara si orchestra. Si totusi,
multe din piesele pentru pian scrise de Gh. Neaga au intrat in fondul
de aur al muzicii pianistice moldovenesti si cu succes se interpreteaza
in concerte: Preludiul C-dur, Doina, Povestea etc.

Doina pentru pian a fost compusi la inceputul activitétii de creatie,
in anii ’50 ai sec. XX, in perioada de studentie. Deja in aceastd lucrare
s-au manifestat trasaturile stilului individual si ale gandirii componistice
a lui Gh. Neaga, cum ar fi prezenta liniilor melodice de o respiratie
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larga si caracterul national al muzicii.

Doina este o piesd lirica intr-un tempo lent, scrisd in forma tri-
partita. Tonalitatea Ges-dur accentueaza coloritul ei luminos si moale.
Despre acest opus pianistul A. Mirosnikov scrie: ,,Autorul s-a adresat la
un gen foarte rdspandit in creatia populard moldoveneasca — genul de
doind cu caracterul ei liber, improvizatoric (2). Astfel, programul gandit
de autor, a gasit reflectare in titlul lucrérii si conditioneaza o anumita
maniera de interpretare, ce are radacini in practica lautareasca.

Tema de bazi a lucrarii reprezintd un recitativ expresiv si patrunzétor,
care se expune pe figuratii neintrerupte de treizecidoimi. De aseme-
nea, tema este infrumusetata de numeroase melisme: triluri, apogiaturi
scurte si lungi. Insusi recitativul, care reprezinta o trasatura specificd al
doinelor instrumentale, se construieste ca o fractionare ritmica a unui
sunet in diverse variante: un timp metric (patrimea) se prezinta ba ca
patru saisprezecimi, ba ca sextolet sau ca opt treizecidoimi. Pentru a
executa aceastd repetitie originald a sunetelor, chiar si intr-un tempo
linistit, trebuie aplicata schimbarea degetelor, spre exemplu, 4—3—2—1;
3—2—1—2 etc., astfel se va evita sonoritatea monotona si plictisitoare.
Pianistul va fi atent si la culoarea timbrald a recitativului: in repetarea
notelor din prima octavi se poate reda sonoritatea clarinetului, iar in
registrul mai inalt (din octava a doua) — sonoritatea fluierului sau a
flautului. Figuratiile ornamentale de treizecidoimi trebuie sa fie executate
dolce e molto leggiero cu respectarea indicatiilor dinamice ale autorului
de crescendo si descrescendo, ceea ce va contribui la o plasticitate mai
mare a frazelor si intonatiilor. Datorita miiestriei componistice, tema
de baza — recitativul — se dezvolta destul de liber si improvizatoric,
desi avem indicatia masurii de 4/4, care se pastreazd pe tot parcursul
piesei. Toate apogiaturile din vocea superioard trebuie executate din
contul duratei sunetului de baza (nu a celui precedent), pentru a nu
incalca expunerea fireascd a discursului melodic.

Factura acompaniamentului din Doind este din doud straturi: primul
este o linie care nu se schimbd péana la sfarsitul lucrérii (pe parcursul a
22 masuri), al doilea reprezintd acorduri usoare care trebuie executate
ben legato cu o accentuare usoard a vocii superioare. Incepand din
mdsura 5, in acordurile din acompaniament apar consunari armonice
mai disonante, care trebuie auzite si evidentiate, deoarece ele atribuie
temei diverse nuante. Rolul expresiv al acompaniamentului, care pare
static spre deosebire de linia melodicd dezvoltatd, constd in mentinerea
lui in limitele unei improvizatii melodice.
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Compartimentul median al lucrérii (Piu animato, mésurile 8—17)
se distinge printr-o neliniste si zbucium sufletesc: dinamica creste treptat,
armoniile din linia mediand a acompaniamentului se schimba frecvent,
melodia se ,ridica“ intr-un registru mai inalt si rdsund mai patrunza-
tor, trilurile devin mai agitate si vertiginoase, iar repetarile ritmice ale
unui sunet din recitativ sunt mai frecvente. Trei etape ale dezvoltarii
dinamice, pornind de la diverse armonii (As, Ces si D), aduc spre o
culminatie generala pe fortissimo (mdsura 15), in care tema doinei
capitd un caracter patetic. Avand in vedere natura improvizatoricd a
genului de doina, pianistul poate sa interpreteze piesa, dar mai ales
compartimentul median, cu o anumitd libertate, folosind stilul rubato.
In masurile 16-17 sonoritatea puternica si apasati scade treptat printr-un
diminuendo e ritenuto cu fermato, ceea ce pregateste repriza.

In reprizd (masurile 18—22) tema de bazd a piesei se expune
ceva mai linistit, ,,indbusit®, parca de departe si treptat se opreste pe
sunetul des din octava a doua care este repetat, apoi trece in tril pe
acelasi sunet, oprindu-se pe acordul Ges-dur. In ultimele doud masuri
pentru a realiza efectul de ,topire“ totala a sonoritétii se poate folosi
pedala stanga.

Dupé cum s-a constatat mai tarziu, genul doinei moldovenesti a
gésit reflectare si in alte creatii ale lui Gh. Neaga. Iata ce scrie Z. Stolear
despre atitudinea compozitorului fatd de doind: ,,Nu vorbim despre acele
cazuri, cand piesele sau partile ciclurilor sunt numite de autor doine
(cum ar fi, spre exemplu, Doina pentru pian, partea II a Suitei pentru
cvartetul de coarde etc.), dar si acolo unde materialul tematic are un
caracter generalizator, influenta melodiilor doinite este evidenta si in-
contestabila“ (3). Aceasta se poate observa de asemenea in introducerea
la partea III din Simfonia N2.

Destul de aproape de doina populard este piesa Povestea din Sui-
ta pentru pian, atat dupd continutul de imagini cit si dupa caracte-
rul desenului melodic al temei principale. Suita a fost compusa in
1961, dar in prezent aproape cd nu se interpreteazd, cu exceptia partii
III — Povestea, care are o viatd concertisticid independenta de ciclu.
»De la tristetea latentd, expunerea negrabitd, retinuta pana la un suflu
pasionat, dramatic — iatd diapazonul de emotii, redat de muzica partii
IIT — Povestea, ce se deosebeste printr-o prospetime intonationald, un
colorit armonic aparte® (4).

Prima parte a Povestii (Adagio doloroso, F-dur) debuteaza cu o in-
troducere, care se expune in mana stangd. Din primele sunete, datorita
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treptei a VI coborate a majorului, se creeaza o dispozitie trista, medita-
tivd. Miscarea lind a optimilor, unite prin ligi care trebuie respectate cu
strictete, sustin o melodie gingasa si find, ce apare in masura 3. Limbajul
armonic complicat al acompaniamentului reda sonoritatii de o eleganta
si originalitate aparte, dezvaluind, dupa parerea lui E. Cletinici, interesul
lui Gh. Neaga pentru impresionism (5). In factura acompaniamentului
se disting trei linii: basul cu dublare in octava, miscarea cu optimi
si vocea superioard in intervalele de tertd evidentiate de compozitor.
Pentru a reusi o interpretare calitativd a facturii acompaniamentului,
va fi necesar de a exersa in mod special.

Tema de baza a creatiei, fard indoiald, a fost influentata de doina
moldoveneascd. Trasaturile tipice pentru melodica doinelor sunt redate
clar si coloristic: intalnim turatii melodice caracteristice, intonatii de
bocet la secunde descendente, sincope si melisme. In temi este foarte
important de a sesiza caracterul muzicii, bazdndu-ne pe indicatia auto-
rului doloroso, de a intona intervalele largi din linia melodica si de a
péstra frazarea in liniile melodice de amploare.

Interpretul trebuie sa retind ca in masura 15 dezvoltarea ulterioard
a temei se intrerupe, schimbandu-se dispozitia emotionald: predomina
caracterul linistit si stabil. Autorul realizeaza aceasta prin anumite mij-
loace de expresie: trecerea temei in registru mai grav si mai profund,
expunerea vocii superioare in stil de recitativ, predominarea duratelor
de patrimi in acompaniament si folosirea octavelor cu sonoritatea lor
»rece” in registrul acut.

Primul compartiment al Povestei finiseaza cu un canon la patru
voci, in care trebuie evidentiatd intrarea fiecdrei voci, ct si ,,colorata®
timbral, aratdnd toate imitatiile. Pianistul trebuie sd execute aceastd
»meditatie“ polifonica foarte fin, depasind, parci, momentele de ne-
siguranta interioara, gasind modalitatea pentru dezvoltarea ulterioara
a chipurilor muzicale (in partea mediana a lucrdrii).

In compartimentul median al Povestei se instaleazi o atmosferd
de tristete si neliniste. Tema de bazd a acestui episod (cantando, ben
legato) se bazeaza pe intonatiile lamento ce se repeta de trei ori. Ele
se suprapun cu ,suspinele din vocea mediand pe durate de optimi,
iar cvintele ,pustii“ din bas sugereazd senzatia de dezniddejde. Figu-
ra ritmicd cu optimi din vocea mediand se pastreaza fara schimbdri
pe parcursul a 18 mésuri. Acest fragment pe ostinato introduce un
dramatism intens, pregitind expunerea temei in factura acordicd. In
acompaniament observam dublarile in octavd, iar cvintele in registrul
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de jos se schimbé in mersul méret de octave, motivele tematice se
expun canonic in directia descendenta.

Folosind aceastd facturd complexa si cuprinzand practic toate regi-
strele instrumentului, autorul modifica caracterul temei initiale: ea devine
mai solemnd, avand o sonoritate deosebit de méreatd. Discursul sonor
pe crescendo si cu un poco agitato contribuie la cresterea intensitatii pana
la o culminatie in care se folosesc acorduri pe fortissimo in tonalitatea
h-moll. Ele trebuie si fie executate cu o fortd emotionald deosebit de
mare, pastrandu-se sonoritatea ,,nobild“ a instrumentului.

De asemenea, interpretul va studia detaliat planul tonal al compar-
timentului median al piesei, deoarece schimbadrile frecvente ale tonalitatii
au un rol insemnat in dramaturgia acestui episod, accentuand considerabil
dramatismul si caracterul agitat al muzicii. Un pasaj ascendent, vertigi-
nos, cu saisprezecimi, incheie episodul culminant al opusului, reusind
sd diminueze intensitatea psihologicd a compartimentului central.

Repriza (Adagio doloroso) piesei analizate readuce tonalitatea lu-
minoasd Ges-dur. Materialul tematic al sectiunii concluzive este identic
structurii primei parti: din nou rdsund tema liricd a doinei, se aud
sunetele gingase ale ,clopoteilor dublate in octava, episodul canonic

»coboard® treptat; doar caracterul temei de bazd devine acum mai lu-
minos $i mai domol. ,Dar pasii calculati ai timpului si stingerea lor
la sfarsitul piesei ne lasd in constiinta noastra dispozitia de o tristete
luminoasd, meditativa“ (6).

Limbajul armonic contemporan si coloritul expresiv national au
transformat Povestea lui Gh. Neaga in una foarte atragitoare pentru
tinerii pianisti din Moldova. In piesa lipsesc dificultiti tehnice majore,
deoarece este o piesd cantilend. In acelasi timp, opusul necesita de la
interpret eforturi considerabile si un control auditiv atent in lucrul asupra
sunetului: culori fine, frazare detaliatd care trebuie redate prin diverse
procedee de emitere a sunetului. Addugdm ca lucrul asupra creatiei poate
servi drept o pregitire pentru interpretarea unor lucrari de proportii,
cum ar fi Berseuse de F. Chopin, Consolare de E. Liszt etc.

Preludiul pentru pian in es-moll a fost compus de Gh. Neaga in
anii de studii la conservator si editat in 1961. ,,Spre deosebire de ca-
racterul coloristic al Doinei, Preludiul la fel tine de perioada timpurie
a creatiei compozitorului si dovedeste diversitatea imaginilor muzicale
ale opusurilor tdnarului compozitor — remarcd A.Mirosnikov (7).

Efectele deosebit de specifice, bogitia consunarilor armonice, tre-
cerile originale si frecvente dintr-o tonalitate in alta, trezesc asocieri cu
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muzica compozitorilor impresionisti, mai ales cu cea a lui C.Debussy. Ca
exemplu, amintim de preludiile Voiles, La cathedrale engloutie si multe
altele. In acelasi timp, in lucrare mereu se sesizeazi turatii intonative
ale muzicii populare. Anume aceastd combinare interesanté inzestreaza
preludiul cu elemente de originalitate si sensibilitate aparte.

Dupé forma sa, piesa este monopartitd si se expune intr-o singura
factura (pe parcursul a 16 mésuri): acorduri arpegiate pe fundalul ba-
silor puternici de clopote. Motivul tematic consta din 4 masuri, egale
dupa dimensiuni (2+2), in corelatia de intrebare — rdspuns, avand o
modulatie (din es-moll in b-moll) chiar de la inceput. Materialul tematic
al preludiului este de acelasi tip dupé factura pianistica, reprezentand
diferite imagini: in primul avem o succesiune de acorduri bogat or-
namentate intr-un caracter solemn executate pe forte, iar in al doilea,
sesizdm o cascadd de acorduri gingase ce aminteste de murmurul apei,
pe nuanta de piano si pe fundalul basului retinut. Gratie sonoritatii
acestor acorduri gingase asistim la o prezentare mai sensibild a tona-
litdtii minore si a caracterului trist al muzicii.

Urmatorul episod se expune in culorile luminoase ale majorului.
Aici acordurile rasund mai accentuat, reddnd o atmosfera sarbatoreasca.
Ultimul compartiment include treceri tonale prin intermediul mijloacelor
sistemului majoro-minor. La interpretarea temei de bazd pianistul trebuie
sd urmadreasca ca in acordurile arpegiate si in figuratiile din registrul acut,
sd se accentueze vocea melodicd superioara din méana dreaptd. Sunetele
superioare din acorduri de asemenea formeazi o linie melodicé cantabila.
Pentru a obtine o evidentiere in aceastd ,,ambianta“ sonord a liniei vocii
superioare, se recomandd trecerea greutatii mainii spre degetul 5, care
conduce tema. Acordurile vor fi executate cu un sunet profund, apasand
in claviaturd cu toatd ména. Succesiunea armonicé pe pianissimo va fi
redata lejer, putin deslusit, utilizindu-se pedala stanga.

Toccata C-dur incheie cercul de piese, compuse in anii de studentie.
Ea este o lucrarea extrem de expresivd, cu sonoritati originale, cu un
dinamism energic, ritm pregnant si chipuri optimiste. Autorul utilizeaza
diverse tipuri de factura pianisticdi — acorduri, salturi, octave, glissando,
repetitii etc. — pentru a accentua tehnica virtuoasd a interpretului. Lu-
crul asupra Toccatei contribuie la insusirea celor mai diverse tipuri de
expunere: tehnica martellato, factura acordici ostinato, miscarea ritmica
neintreruptd si omogena in tempo vioi (Allegro vivo).

In Toccata, ca si in alte creatii ale compozitorului, si-au gésit
reflectare trasdturile tipice si particularitatile limbajului intonativ al
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folclorului moldovenesc.

Tematismul tocatei este patruns de formule ritmice si melodice
ale dansurilor populare moldovenesti. Caracterul dansant, evidentiat
prin accente energice pe prima si a patra optime in mdsura 4/8, se
sesizeazd deja in introducere.

Lucrarea se incepe cu o ,explozie“ bruscé a acordului Fis-dur, care
trece intr-o migcare uniforma de saisprezecimi pe martellato in nuanta
de forte. Apoi apare episodul dansant cu accente caracteristice si cu re-
petitii pe staccato. Digitatia propusd pentru executarea saisprezecimilor
pe staccato constd in succedarea degetelor 1 si 2. Dupa 7 masuri ale
introducerii, apare tema principald a toccatei, expusd in factura acor-
dica de tip ostinato. Tema se caracterizeazd printr-o motorica activa
si vertiginoasd, utilizdindu-se numeroase sforzando. Redand caracterul
inviorat si energic al muzicii, trebuie pastrat ritmul de ,fier, evitind
graba, pentru a expune clar tema, sustinutd pe un fundal de optimi
in mana stanga.

In tema principald observim schimbdri de tonalititi: materialul
tematic initial trece din C-dur in E-dur, apoi in As-dur. Instalarea ultimei
tonalitdti pe nuanta de subito piano consemneaza inceputul comparti-
mentului median. Spre deosebire de partile extreme ale Toccatei, tema
se expune in registru mai grav, in partitia méinii stingi; mana dreaptd
indeplineste rolul de sustinere a temei pe ostinato. Linia basului, dublatd
in octave, se asociazd cu un dans barbétesc viguros, chiar agresiv, desi
autorul indica nuanta dinamicd de piano. Desenul ritmic corespunde
formulelor dansului Bdtuta. Treptat, tema se ,ridica“ in registre mai
inalte prin intermediul multiplelor modulatii: As-dur, Des-dur, Ges-dur,
H-dur. Un acord maret pe baza trisonului H-dur, infrumusetat de pa-
saje veloce cu durate de treizecidoimi, reprezintd punctul culminant al
partii mediane. Pasajele se vor executa cu un sunet egal intr-o miscare
uniformd. Culminatia piesei este pregitita printr-o crestere treptatd a
dinamicii, prin miscarea ostinato, prin complicarea treptatd a facturii
si largirea diapazonului.

Un pasaj rapid pe glissando efectueazd trecerea la repriza lucrarii.
Alci se repetd materialul tematic din prima parte, dar intr-o ordine in-
versd a tonalititilor: E-dur, As-dur, C-dur si pe nuanta de pianissimo. In
succesiunea acordurilor dense, pianistul va urmaéri ca méana sd raména
liber. Discursul sonor activ pregateste coda piesei, care se bazeaza pe
materialul tematic al introducerii. In ultimele misuri miscarea inceti-
neste treptat si dispare intr-o ticere profunda.
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Raisa BARLIBA

IMPROMTU-UL PENTRU PIAN DE VLADIMIR ROTARU:
ANALIZA INTERPRETATIVA

THE IMPROMPTU FOR PIANO BY VLADIMIR ROTARU:
INTERPRETATIVE ANALYSIS

The Impromptu by Vladimir Rotaru represents a concert piece that enjoys
popularity among pianists. The piece is of great value from the musical
point of view and the technique of interpretation. It is a work useful for
students as well as for pianists performing in concerts. The author gives a
thorough interpretative analysis that can help the pianists understand and
appreciate the present work.

Activitatea compozitorului Vladimir Rotaru se prezinta foarte amplu.
O personalitate marcantd, formeazi prin esenta sa unul dintre pilonii
creativi ai culturii muzicale contemporane din Republica Moldova. Lau-
reat al Premiului de Stat, Maestru Emerit, artist, flautist, dirijor, profesor
universitar, sef catedrd Ansamblul cameral si Mdiestrie de concert la
AMTAP de mai mult de un sfert de secol. Aceste superlative ii permit
compozitorului si fie la cArma dezvoltérii artei componistice din viata
muzicald contemporand a tarii. Locul de frunte pe care-1 ocupd il prezintd
pe maestru ca pe un veritabil indrumétor pentru mai multe generatii de
profesori si artisti, atit pentru cei formati, cit si pentru cei in devenire.
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Prin diversitatea inovatiilor pe care le introduce, V. Rotaru isi for-
meaza propriul stil inconfundabil, axat pe curentul neofolcloric, fapt
despre care marturisesc creatiile vocale, corale, pentru instrumente de
camerd, vocal-simfonice si simfonice. Procedeele pe care le foloseste se
apropie maxim de radacinile folclorului autentic. Alaturi de configura-
tiile melodice si de melodiile provenite din izvorul spiritual national,
maestrul concepe contururi si simboluri proprii in stil popular, pe care
le initiazd prosper.

Din diversitatea creatiilor compuse pentru pian, Impromtu-ul ocupa
un loc distinct in repertoriul contemporan al pianistilor. Scris in anul
1977, el se prezintd ca o creatie desfdsurata, intr-o tehnica profesionis-
td, in tempoul Presto. Varietatea melodica ce se axeazd pe contururi
diverse, ii contribuie piesei o sonoritate efervescentd. Se observa clar
mai multe formule specifice muzicii de dans. Combinatiile ritmice
abordate sunt ca niste axe pentru o melodicitate pitoreascd si plind de
sclipiri scanteietoare.

Ritmica complexd relevd caractere pline de temperamente impetuoase
si energice. Este un dans rustic plin de verva si de fortd robusta. In
acord cu o structura metrica diversd, melodismul colorat intens creeaza
un material eflorescent, garnisit si impodobit cu broderii splendide.
Prin plenitudinea acestui tablou stribate clar caracteristica unei sirbe
pline de miscare si foc. Apogiaturile, sincopele, accentele, alternate de
pe timpul tare pe cel slab si invers, hasurile specifice manierei folclo-
ristice, folosite intr-o metoda pianistica originald ii confera compozitiei
coloritul unui joc taranesc.

In arhitectura piesei, in macrostructuri se observa constructia unei
forme tripartite complexe. Metrul 4/4 , alla breve alterneaza cu 3/4 si 1/2.
Expozitia contine citeva caractere. Tema principald se expune, marcand
cateva idei. Prima — la vocea solo. Aici formula melodicd se compune
din doud motive: a) doua triolete; b) doud optimi cu punct, succedate
de saisprezecimi. Astfel se creioneaza imaginea de bazd a tematismului
muzical. El trece ca un fir rosu la vocea solo prin toatd piesa.

Si la acompaniament se evidentiaza céteva elemente. Aici, la basi, se
observa clar o stratificare a compozitiei. Structura blocului de sustinere
releva céteva repere, caracterizandu-se in mai multe moduri.

Primul strat il constituie baza ritmica, ceea ce prezinta functia
prioritard a acompaniamentului. Al doilea strat este expus in directia
verticald: intervale melodice de octave si none, crednd pilonul armonic.
Al treilea strat se puncteaza in perimetrul orizontalei la basi, unde

70



se schiteaza doua voci liniare ascunse. Cea de sus, tese pe parcurs o
panglica de secunde mici, expuse in intervale melodice ostinate. Ele se
aseamana cu sunarea instrumentului muzical buhai folosit la colinde.
Din alt aspect, se cunoaste din istoria muzicii, cd formula secundelor
descendente creioneazd, de fapt, motivul suspinului. Procedeul acesta
este prezent si in Impromtu. Aici formula clasica este oarecum ascun-
sd, mai bine zis, voalatd. Suspinele la basi se transforma in sunete de
sarbatoare, aidoma unor tanguieli de doina, metamorfozate ulterior in
joc. Al patrulea strat este vocea basilor in registrul grav. Desfisurarea
lor este reliefatd clar de sunetul B, repetat ca un punct de orga. Pe
parcurs el se imbogiteste de intervale armonice, cvinte, urmate de
acorduri. Repetarea lor poartd un caracter de tocatd. Prin esentd, ele
sunt punctele de dominanta (pedald). In partitura piesei, ele deseneazi
un ritm antrenant de tobd, aprins si tumultuos, izvorat din rddicinile
arhaice ale subconstientului national. Pe plan descriptiv si interpreta-
tiv, acompaniamentul la basi conduce imaginatia la procesul pitoresc
de framéntarea strugurilor de poama toamna, la facerea vinului. Din
timpurile stravechi, omenirea astfel marca strangerea roadei, apoteoza
sdrbatoreasca atingdnd culmea, elogiind zeii si darurile naturii.

Toate aceste procedee luate impreund, in plus si cu o armonizare
pitoreascd expresiva, sunt colorate de inflexiuni si modulatii permanente.
Impreund ele constituie pilonul si axa fuiorului imaginar, pe care se

ytoarce® firul expunerii melodice. Planul tonal al temei principale se
invérteste pe axa Si bemol, atingand sonoritatile: Mi bemol, Re bemol,
Si bemol, in paralel, se resimte si aura modului frigian cu treapta a
sasea coboratd. Pand la urma, se instaleaza un Mi bemol major stabil.
El se prezintd ca un reper intre temele expuse. Dezvoltarea materialului
muzical este urmatd de legaturd, expusa in acorduri ritmate, a caror
voce de bazd are aspectul unei game descendente in tonuri intregi.
Structura armonica a acestor acorduri include intervale de octave si
cvinte paralele. Se resimte si un ritm accentuat. Astfel este prezentat
primul element al puntii. Cel de-al doilea deriva din ,germenele* de
doua triolete, urmate de optimi in duolete, luate din tema principald.

Urmeaza un discurs ce are toate caracteristicile unei teme noi. El
poartd amprenta materialului secundar. Acest segment muzical are un
caracter de virtuozitate si se aseamana cu un solo de tambal. Formula
ritmicd este derivata iarasi din tema principala, fiind axatd pe o optime
cu punct, urmata de saisprezecime. Expunerea temei secundare cere un
pianism efervescent, cu conditii tehnice avansate. Acompaniamentul din
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ména stanga de asemenea isi trage radacinile din materialul anterior.
Cvintele pe fundalul cdrora se deruleaza solo-ul ce imitd tambalul, au
fost deja anuntate in expozitia si dezvoltarea temei principale.

In prezentarea materialului secundar apare o punte noui. Ea se
formeazd din trei elemente. Primul — acordurile cu abreviatura. Al
doilea — doua triolete, succedate cu doud duolete (ca in prima legétura).
Al treilea element este o succesiune ascendentd de trisonuri majore,
urcate pe treptele cromatice. Aceste trei elemente ale puntii sunt ca
un hotar ce reliefeazd o mica dezvoltare tonald. Planul inflexiunilor
se amplificd si se prezintd in modul urmator: Des-dur, E-dur, A-dur,
Des-dur, Es-dur, C-dur, F-dur, As-dur, B-dur. Aceasta defilare a tonali-
tatilor susnumite conduce spre reaparitia temei principale — repriza ei.
Schematic expozitia piesei se prezinta astfel: A — B — A, evidentiind
o forma tripartita simpla, bazatd pe un sistem tonal bine pus la punct,
ce joaca un rol predominant in prezentarea materialului si dezvoltarea
lui. In expozitia piesei predomina un caracter de joc.

Partea de mijloc a piesei se instaleaza odatd cu o introducere acor-
dica. Metrul se schimbé in 6/8. Predomina tonalitatea Mi major. Este
un cantec popular autentic Frunzisoard lozioard, pe care autorul il in-
troduce in forma de citat. O melismatica find expusa in saisprezecimi
se incadreazd in melodie. Nuantele de piano dolce subliniaza imaginea
feminind a discursului. Incorporarea arpegiilor ii conferi piesei o suplete
si gratie desdvarsitd, melopeea migrand din méana dreapta in cea stanga.
Majorul alterneazd cu minorul suav.

Sectiunea mediand este formatd de asemenea din trei segmente.
Ca un suflu nou, proaspit apare o tema noud. Ea consolideazi centrul
constructiei. Aceastd melodie are o prestatie curgdtoare, ,,murmurand®
narativ asemenea unei rapsodii populare. Ea se incadreazi, serpuitor,
incarcand tesatura cu broderii. Substanta sonora a ei este dantelata
aidoma firelor de pe mostrele lucrate la gherghef. O melismatica fina
infrumuseteaza discursul cu o savoare sublima. Tema se dezvoltd, mo-
duland in tonalitatea Do major. Dupa cateva turatii, revine cantecul
popular. La aceasta etapd Frunzisoard lozioard este datd intr-o varia-
tionare intensd. Factura este grandioasd cu octave, acorduri si arpegii
grupate in triolete cu saisprezecimi, desfasurate maiestuos pe toata
claviatura. Cascadele sonore sunt fastuoase si se impun cu un caracter
festiv si sarbatoresc. Rezonanta este ampld, cu culori timbrale bogate.
Aici se situeazd o culminatie somptuoasa si masivd. Culmea apogeului
este concomitent si hotarul intre sectiuni.
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Revine repriza generald a piesei. Ea repetd intocmai expunerea teme-
lor de la inceput. Arhitectura contureazi clar forma tripartita complexa,
in care fiecare discurs, la rdndul sdu, se construieste iarasi tripartit.

Reiese, deci, ci fiecare constructie tripartita a microformei intra in
componenta macroformei celeilalte, avand cate o dezvoltare proprie, cu
inflexiuni si modulatii ale planului tonal. Amplificarea materialului este de
asemenea un procedeu folosit de autor cu o varietate complexa de teme
si motive muzicale. Unele din ele isi trag originea din aceleasi radacini.

Impromtu-ul este o piesa de succes, ce intrad in repertoriul contem-
poran al pianistilor, infrumusetdnd considerabil patrimoniul muzical
actual. El ocupa un loc deosebit, atat in practica tineretului studios, cét
si in programele concertistice ale artistilor consacrati. O tentd puternicd
de bravura, o tehnica dezvoltatd, un pianism desavarsit, in conformitate
cu o atmosferd emotivd ampld si o paletd extinsd de game si culori
cromatice imbelsugate, iata caracteristica succintd a piesei. Impromtu-ul
demonstreaza o viziune originald in dezvoltarea constructiei arhitecto-
nice, atingand in tangentd formula clasica.

Piesa Impromtu pentru pian de Vladimir Rotaru este scrisa in
conformitate cu cele mai bune traditii ale pianismului concertistic.

Recenzent: A. Rojnoveanu, dr., conf. univ.

Elena GUPALOVA

LUCRARILE PENTRU PIAN ALE COMPOZITORILOR
MOLDOVENI iN PRACTICA CONCERTISTICA MUZICALA

WORKS FOR PIANO BY MOLDOVAN COMPOSERS
IN THE MUSICAL CONCERT PRACTICE

In this article the author considers the piano competitive creative work in
the Republic of Moldova, the beginning of which comes to the 60s of the
20" century. Some aspects of the creative work of Zagorsky, Lungu, Rota-
ru, Ciobanu and many other composers who wrote piano miniatures are
analyzed. Their creation was connected with the Republic, Interzonal and
International contests.

The winners of the given competitions were the first and the most promi-
nent. Performers of compulsory national pieces at the above mentioned
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piano contests (M. Shramko, Y. Mahovitchi, I. Hatipova, Y. Gubaidulina, S. Phi-
lioglo, etc.) are pointed out.

Concursul constituie o formé superioara de aprobare a unei lucréri
muzicale si unul dintre cei mai eficienti ,,stimulatori de crestere si de
perfectionare a experientei compozitionale, pedagogice si interpretative
acumulate. O sintezd a activitatii compozitionale si interpretative imbo-
gateste practica concertistico-competitionala si pe cea instructiv—pe-
dagogica din Republica Moldova, care, la anumite etape de dezvoltare,
se completeaza cu succes una pe alta.

Unul dintre primele concursuri pentru pian din tara poate fi numit
concursul tinerilor muzicanti, consacrat compozitorilor sovietici si care
s-a desfdsurat in incinta scolii de muzica E. Coca. De rand cu creatiile
lui S. Prokofiev, D. Sostakovici, A. Haciaturian, D. Kabalevski, au fost
prezentate cele mai strilucite lucrdri nepublicate, semnate de autorii
nationali: V. Zagorschi, St. Neaga, L. Gurov, S. Lobeli [1].

Primul concurs republican al tinerilor interpreti (1963) a devenit
un eveniment remarcabil pentru Moldova anilor ’60. In turul doi al
concursului in programul obligatoriu al pianistilor a fost inclusd Nuvela
de V. Zagorschi. Mai tarziu (1965), aceasta piesd a fost publicatd de
editura chisinauiana Cartea moldoveneascd cu un tiraj de 700 exem-
plare [2], fapt ce a permis utilizarea ei in practica pianistica muzicala.

In URSS, pe la mijlocul anilor ’60 ai secolului XX, s-au activi-
zat concursurile interzonale ale pianistilor. Concursurile aveau loc la
Moscova, Novosibirsk, in Estonia, Lituania (concursurile M. Ciurlionis,
B. Dvarionas), Bielarusi (Minsk), Ucraina (Kiev), Moldova (Chisindu)
si in alte republici ale fostei Uniuni Sovietice, adica peste tot unde
functionau scoli de muzica de 10 ani, create pe langd Conservatoare.
In decembrie 1966, la Chisindu avea loc concursul unional interzonal.
In programul obligatoriu era inclusé o piesa destul de dificili, semnata
de S. Lungu, Capriccio, compusé pentru acest concurs anume. Curand,
aceastd miniaturd a fost inclusé in culegerea Piese noi ale compozitorilor
sovietici [3] editata la Moscova, iar 20 de ani mai tarziu, in culegerea
lui S. Lungul, la rubrica Repertoriul pedagogic al scolilor de muzicd [4].
Aceste editii favorizau cunoasterea pe larg a piesei si aplicarea ei in
practica pianistica.

Compozitiile muzicale obligatorii pentru concursurile republicane si
interzonale erau scrise cu mult inaintea concursurilor. Printre ele poate
fi numitd minunata piesa Burlesca de V. Zagorschi, editata in 1966 [5].
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Cu mult mai tarziu, ea a fost inclusa ca si compozitie obligatorie la
concursul international E. Coca, editia anului 2001.

In anii ’80, aceeasi compozitie i-a adus Moldovei un renume bi-
nemeritat nu numai in cadrul concursurilor locale dar si la concursul
international M. Ciurlionis, contribuind la victoria I.Hatipova (clasa prof.
V.Secikin), care a interpretat aceastd lucrare ca miniaturd obligatorie
din repertoriul national (1986). Ulterior, la concursul international
de midiestrie interpretativd, Chisinau, 1—14 aprilie 1997, Olga Cosel
(clasa prof. V. Levinzon), in afard de programul pentru trei tururi, a
interpretat Burlesca de V. Zagorschi, ocupand locul patru.

Piesa pentru pian Umoresca de Gh. Neaga, publicatd in anul
1971[6], a adus un succes meritat la Concursul republican pentru tinerii
muzicanti (Chisinau, 3 martie 1973) lui Gh. Ciobanu si lui L. Papiliniuc,
ambii ocupand primul loc. Aceasta victorie le-a determinat activitatea
de creatie pe viitor. Compozitiile lui Gh. Ciobanu Still-life with Flowers,
Melodies and Harmonies, scrise pentru Concursul national al tinerilor
interpreti (1994), au fost incluse ca piese obligatorii pentru concursul
international E. Coca (1995) devenind un ,talisman pianistic“ original.
Dar aceasta excelentd miniaturd a fost editatd abia in 2004, la Cartea
Moldovei [7].

Premiera ciclului pianistic de Gh.Ciobanu — Preludiu, Ostinato
si Final — a avut loc in Sala mare a Institutului muzical-pedagogic
Gnesin din Moscova. Piesele care au rasunat in interpretarea lui, au
fost prezentate in cadrul Concursului celei mai bune interpretari a
creatiilor compozitorilor nationali contemporani si au fost apreciate cu
o mentiune. Ulterior, pregitind acest ciclu pentru a fi publicat peste
hotare, compozitorul a tradus denumirea acestor miniaturi in limba
francezd: Paysaje, Ostinato, Rondeau.

De mai bine de un sfert de veac aceste compozitii se bucura de un
mare succes in practica pianistica. De exemplu, miniaturile Ostinato si
Rondeau sunt obligatorii pentru participantii concursului international
care se desfisoara periodic la Chisindu (incepand cu anii "90 ai secolu-
lui XX), in incinta liceului C. Porumbescu. Prima piesa din acest ciclu
pianistic Paysaje a fost recent selectatd in calitate de compozitie obligatorie
la unul din concursurile prestigioase din orasul italian Cagliary.

Unul din cei mai receptivi compozitori la necesitatile pianistilor
nationali din a doua jumatate a secolului trecut a fost V.Rotaru, care
a scris o serie de piese muzicale pentru concurs. Compozitia Improm-
tu a fost scrisd pentru Concursul republican al tinerilor muzicieni
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(1977). La rugamintea docentului V. Levinzon, compozitorul a scris
pentru citeva concursuri din Republicile Baltice doua lucrari, cunos-
cute atat in Moldova cat si peste hotarele ei: Improvizatie si Toccatina.
Acest ciclu pianistic a fost interpretat cu succes (anii "80 ai sec. XX)
la concursul interzonal M.Ciurlionis de cétre talentatul elev Iu.Maho-
vici (clasa prof. V. Levinzon) si a constituit un debut dublu: inceputul
vietii concertistice a acestor minunate piese si a carierei interpretative
a tdnarului pianist.

Culegerea de note sub redactia lui V. Levinzon si S. Covalenco
[8], editata in 1988, pe langa multe alte lucréri ale autorilor moldoveni
contemporani, contine piesele Impromtu, Improvizatie si Toccatina de
V. Rotaru. Traditional, lucrarile noi ale compozitorului erau deseori in-
terpretate de V. Levinzon si unii dintre studentii sai cei mai dotati. La
rugdmintea pianistului au fost scrise Doud dansuri moldovenesti care
ulterior (1984) au intrat in culegerea lui V.Rotaru [9]. Aceste piese s-au
bucurat de un mare succes la urmatorul concurs interzonal al pianistilor.
Pe la jumatatea anilor ’70 ai secolului trecut, ele au fost interpretate
virtuos de inca un elev talentat al profesorului V. Levinzon, M. Sramco,
care a ocupat locul doi la concursul unional M. Ciurlionis.

Interpretarea lucrarilor Umoresca de V. Rotaru si Ostinato de
A. Muliar ca piese obligatorii la cel de-al XI-lea concurs international
E. Coca—2005, in redactia profesorului L. Vaverco [10], a contribuit
substantial la includerea lor in repertoriul pianistic competitional.

Piesa pentru pian Cetatea veche de Iu. Tibulschi, multi ani redactor
al culegerilor de note nationale, a fost inclusa ca miniatura obligatorie
autohtona pentru cei mai tineri participanti ai aceluiasi concurs (categoria
»A“). Anterior, in anul 2002, piesa mentionata a intrat in cuprinsul unei
culegeri de note considerabile Piano — Forte. Florilegiu pentru micii
pianisti [11], care a incununat toata activitatea ei precedenta.

Virtuoasa lucrare de V. Rusu Joc ciobdnesc a fost inclusa ca piesad
autohtona obligatorie pentru pianistii maturi la concursul susmentionat
(Categoria ,,C“). Aceastd piesa a fost interpretatd la ultimele doud con-
cursuri din 2003 si 2005. Miniatura de acelasi autor, Balada (Legenda)
a fost interpretata ca piesd obligatorie la unul din primele concursuri
E. Coca la categoria ,,B“. Ambele lucriri au intrat in componenta unei
culegeri de note sub redactia lui V. Levinzon si S. Covalenco (1988), cu
mult inainte de aprobarea lor competitionala [12].

In activitatea concertistica, competitionala si in procesul didactic
al celor trei nivele de institutii profesionale de invitimént (scoli de
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muzica pentru copii, licee si colegii de muzicid, Academia de muzi-

ca) sunt populare doud lucrdri: Improvizatie si Scherzo de O.Negruta

compuse in anii 70 ai secolului trecut. Ambele piese au fost publicate
pentru prima datd intr-o culegere de note editata sub redactia L.Vaverco

[13]. In anul 1995, una din ultimele miniaturi ale autorului — Hora de

concert — a fost inscrisa ca piesd obligatorie pentru categoria maturi

(Categoria ,,C“), la concursul international E.Coca.

Miniaturile pentru pian ale compozitorului moldovean V.Beleaev
sunt, traditional, considerate ,,carte de viziti“ ale acestui concurs. Ince-
pand cu anul 1995, multe dintre piesele sale erau interpretate obligatoriu
de diferite categorii de varstd, la competitiile muzicale din ultimii ani.
Astfel, in 1995 si 2001, in grupa cea mai micd (categoria ,,A“), pentru
concurs a fost selectata miniatura sa Zdna viselor. La ultimele concerte
(2003—2005), cu titlul de lucréri obligatorii ale compozitorilor moldo-
veni, au fost incluse concomitent doua piese de V.Beleaev: Din strdamosi
(Categoria ,,B) si Ostinato (Categoria ,C%)

Primul concurs international de interpretare, care s-a desfasurat la
Chisindu intre 1—14 aprilie 1997, a demonstrat succesele remarcabile
ale pedagogiei pianistice moldovenesti din ultimii ani. E semnificativ
faptul ca primele locuri au fost ocupate de reprezentantii scolii pia-
nistice moldovenesti, care au interpretat cu brio o serie de miniaturi
autohtone foarte complicate. Astfel, O. Cosel (clasa prof. V. Levinzon),
ocupand locul patru, in afara de programul obligatoriu, alcatuit din
trei tururi, a interpretat Burlesca de V. Zagorschi, iar S. Filioglo (clasa
prof. L.Vaverco), a interpretat Mdstile de S. Lungu, ocupand locul trei.
Primul loc l-a ocupat Iu.Gubaidulina (clasa prof. L.Vaverco) care a
prezentat splendida miniatura de Gh.Ciobanu Naturd statica cu flori,
melodii si armonii, confirmand incd odata victoria la Concursul natio-
nal din anul 1994, cand ea a demonstrat cea mai reusitd interpretare
a acestei compozitii.

Referinte:

1. Reabosapca L. Notite despre trecutul si prezentul inviataméntului
muzical din Moldova. // Invitimantul artistic — dimensiuni culturale:
Conferinta de totalizare a activitatii stiintifico-didactice a pedagogilor
si doctoranzilor AMTAP (30 aprilie 2004). Ed. a 4-a.— Chisindu,
2005.— P. 85.

2. 3aropckuit B. Hosenna — Kumnnes, 1965.

3. Jlyuryn C. Kanpuuumuo // HoBble mbechl COBETCKMX KOMIIO3UTO-
poB.— Mocksa, 1969.
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1988.

5. 3aropckmit B. bBypmecka. — Kummnes, 1966.

6. C6opHMK (pOpTENMaHHBIX POU3BENEHNUIT /Il YIAIUUXCS JETCKUX
MY3BIKa/IbHBIX WKOJ. (IIbechbl, COHATUHBI, BapUal[UY, 3TIONbI, aH-
cam6imn); Yactp 2-a. (g ygamuxca 5 — 7 ximaccos). / CocT. un
nen. pen. T.Boitiexosckas, A.Jlainmmc. — Kumnnes, 1971.

7. Ciobanu Gh. Piese pentru pian. — Chisinau, 2004.

8. DPiese pentru pian / Alc. V.Levinzon si S.Covalenco, red. Iu.Tibulschi. —
Chisinau, 1988.

9. Rotaru V. Piese pentru pian / Red. Iu. Tibulschi.— Chisinau,
1984.

10. Piese pentru pian / Alc. si editie ingrijita de L.Vaverco, red. E.Tk-
aci.— Chisinau, 1975.

11. Tibulschi Iu. Piano-Forte. Florilegiu pentru micii pianisti. — Chisindu,
2002.

12. Piese pentru pian /Alc. V.Levinzon si S.Covalenco, red. Iu.Tibulschi. —
Chisindu, 1988.
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Recenzent: E. Mironenco, dr., prof. inter.

FranuHa KOYAPOBA

TBOPYECTBO 3JIATHI TKAY IIOCJIENHUX JIET
(2000—2005 IT.)

CREATIA ZLATEI TCACI DIN ULTIMII ANI (2000—2005)

Articolul de Galina Cocearova este scris in memoriam Zlatei Tkaci — prima
femeia-compozitoare profesionista din Moldova. Ca obiectul investigarii
sunt alese creatiile ultimilor ani ai vietii sale care n-au fost incluse in cele
doua monografii de G. Cocearova despre Z. Tkaci editate in anii precedenti.
Autoarea propune trecerea in revista si sistematizarea genuistica a tuturor
noilor compozitii ale colegii sale (stinse recent) analizand unele din ele mai
detailat.

78



THE CREATIVE ACTIVITY OF ZLATA TKACI DURING THE LAST
YEARS OF HER LIFE (2000—2005)

The article by Galina Cocearova is written in memory to Zlata Tkaci — the
first professional woman composer from Moldova. As subject of investiga-
tion the author chose the creation of the composer’s last years of life that
were not included in the two monographs by G. Cocearova about Z. Tkaci
published before. The author proposes a review and genre systematization of
all the new compositions of her colleague (passed away recently) analysing
some of them in detail.

B anrmitckoM si3bike ecTb BeipakeHue «dead-line», o603Hauaroiee
3aBeplleHNe CPOKOB IPENCTAaBIeHNA MaTepuajoB Ha pacCMOTpEHMeE.
TakyM Tparndyecku cMMBOIMYHBIM cTaso 1 suBaps 2006 ropa, KoTopoe
0Ka3a/I0Ch MTOTOBOJ BEXOi1 B XKM3HM 3/1aThl MonceeBHbI TKay, IOCTaBUB
mpefieNl 3eMHOMY CYL[eCTBOBAHMIO 9TOTO BBIJAIOIIETOCA KOMIIO3UTO-
pa MonpmoBsbl, Hallell KOIIeru U, s MHOTMX — POJIHOTO IO IyXy 1
6/113K0r0 YesioBeka. MHe, aBTOPY JaHHBIX CTPOK, JOBEJIOCh BIVIOTHYIO
006ILIaTbCA € Hell, 3aHMMAasICh ee TBOPYECTBOM Ha IPOTXKEHUM MHOTUX
7eT — ¥, B YaCTHOCTM, B CBA3M C BBIXOIOM B CBET He TOJIBKO psAfa
cTaTell, HO M BYX MOHOrpadumii, pasfeneHHbIX MHTepBaioM B 20 feT.
IMocnepusist Monorpadms — 2000 rofa, MyCTh U JOCTATOYHO OOBEMHA,
He MOITIa BMECTUTD BCETO, €10 CO3/JaHHOTO0, 3a MTOC/IeJHNE IIATD JIeT CTaB
elrie 6o7Iee HEMOMTHOIA, TOCKOMIBKY TOZIBI, IPOIIE/IINe OC/e ee U3JJAHNS,
O3HAMEHOBAJINCH /11 KOMIIO3UTOPA 0COOEHHO aKTUBHOM TBOPYECKOI
IeATENbHOCTDIO. B Halmx 061IMX ¢ Hell IIaHaX JjaXke HOSABMUIACH HOBas
Ile/Ib — U3[AaTh OPOLIOPY 06 ee HOBBIX COYMHEHMsAX. B mamke Ha MoeM
CTOJIe BCe KONMINUCH ¥ KONMMINUCh HOTBI, HO He yCIeBasa 5 MOTPy3UTbCA
B M3ydeHMe COOpaHHBIX MaTepuanaoB, Kak 3maTa MouceeBHa CBOMM
3BOHKVIM TOJIOCOM IO TeledpoHy Beceno coobmana MHe: «Bbl Oypere
CMeATbCA, HO HalMcasa elle...» — I flajiee C/IefjoBalo Ha3BaHMe HOBOTO
ee counHenus. Hesapmonro go cmeptu oHa, momy4dus rpanT ot Ponpga
Copoca, pemma U3fiaTh 3a CBON cueT COOPHMK COHAT, cKasaB: «f xouy,
4TOOBI VX MOIVIM UTPaTb». B HEro JO/DKHBI ObUIM BOWTH M HEKOTOPbIE
u3 6ojlee paHHMX, ¥ HOBbIe 00pa3Libl COHATHOTO JXaHpa: TPYU CONO-CO-
HaThl (COOTBETCTBEHHO A1 r060s, KIapHeTa u ¢eitTsl), ABe dopre-
IV[aHHBIE COHATBI U COHATa IJI CKpUIIKM M (oprenuano. Vl HakaHyHe
2006 roga, 30 mexabpsi — TO eCTb 3a 2 [OHs [0 ee BHE3AIIHOrO yXofia
M3 XU3HM — S TIPUIUIA K Heil, YTOObI 3a6paTh HeTOCTAIOIINe HOTHL,
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IIOCKO/IbKY OHa MPOCK/Ia MEHS HaIlucaTb K TOTOBALIEMYCsA COOPHMKY
BCTYNUTENbHYIO CTATbIO.

Y Hee BooO1I[e OBIIO MHOTO I JPYTMX TBOPYECKMX IVIAHOB — CIOfA
Bxoxgun Konuept pnst gByx doprennano, Bropas cumbounus Ilapan-
JienvHble Mupvl (COXPAHWINCH ee HAOPOCKM — 9CKM3 HAYa/IbHOI TEMBI
crMOHMM C XapaKTepHbIM TUIOM (PakTypsl). IIpennonaranoce u Kpyr-
HOe XOopoBoe counmHeHne A Vinonsl CTemaH — cKopee BCEro, Xopo-
BOJT KOHIIEPT, U omepa Ha Oubnerickuit croxet no Vxuny llpaitbmany,
a TakXe Le/blil Psifi POMAHCOB. A 0OCYXXfasi ¢ I09TeCcoil ATHecoit
Pomrka peann3oBaHHYIO €10 IIOCMEPTHYIO ITyOIVKAIVIO IIOCETHETO
BokajibHOro 1mkiaa 3. Tkau Tie B c6opuuke Flacdra iubirii (Chisinau,
2006), s1 y3Ha/Ia, KaKie MIMEHHO POMAHCHI JO/DKHBI OBUIN BBIITH BCKOpE
u3-Tof; ee mepa: 37maTa MouceeBHa y»Ke OTMeTHIa B KHIUKKE CTUXOB
Madsura de mdrgdritar Arnecsl Pomika eme 5 crpanun — Lumindm si
incdlzim viata, Rasufld vantul, Ultima zdpadd, Stelele u Frumoasa tard.
JIerko MOHATPH IO OTOOPAHHBIM TEKCTaM, KaKOBa HO/DKHA Oblma ObITH
TeMa ee CIelyIoNIero UKaa — 3TO BOCIEBaHMe XU3HM, POJHOTO Kpasd,
ero IpUpOALL. VI 0c06eHHO TTOKa3aTeNbHbIM IIPEfCTaB/AeTCS Ha3BaHe
[IEPBOTO CTUXOTBOPEHMSI: OCBETUTD U COIPETb OKPYIKAIOLIMIT MUP ObIIO
BO MHOTOM IIe/Ibl0 BCeil X1M3HM 3/maTbl Tkau — HepmapoM A. Pomka B
Geceqie O MHOJI OXapaKTepu3oBana ee KpacHopeunBoil ¢pasoit: «OHa
JKIJIa JII000BBIO M MY3bIKOI». Ho BceM ee mmaHaMm, K COXKaJIeHUIO, TaK
U He YAaI0Ch COBITbCSA — KaK ¥ IVIaHAM Ha VCIIOJIHEHMe MY3BIKH, U
TIOC/IEHNM TIPYDKM3HEHHBIM €€ ITI0Ka30M B KOHIIepPTe CTajIo JICIO/IHe-
Hue HOBOU IecHu Xauyxa (tenepb yxe Ha ctuxu 1. BopounHoii) Ha
10011/Iee eBpeiCKOIl Iepefaun Ha TenekaHane Mondosa-1 (ToT Bedep
Bent Cepro Benrenbcnopd B 3aje HeflaBHO OTKPBIBLIETOCA €BPEIICKOTO
nertpa KEJEM).

EcTb Kakasg-TO CMMBOJIMKA U B TOM, 9TO MOs1 60JIblIIast MOHOrpagus
o 3maTe MouceeBHe BbIIIA B CBET Ha I'PaHU ThICAYENeTHIL, I B TOM, YTO
3aTeM, BCTYIIMB B HOBBII BEK, KOMIIOSUTOP B TeYeHNUe BCETro IATH JIeT
yCIlea elje Tak MHOTO HAIMCaTh, — IIPYU TOM, YTO M/ Hee 9TO ObUIn
TOfbl He TONIbKO 3aBOEBAHMIL, HO 1 TOPbKUX IOTepb. OIHOrO 3a APyrum
OHa Tepsi/lia CBOMX CBEPCTHVIKOB ¥ Jpy3ell: TsDKeo OOojen ¥ yuIen u3
KuUsHM ee My, Epum MapkoBua Tkad, 0CTpO 0TO3BaIOCh B ee cepaLe
U CKOpOHOE paccTaBaHIe C TAKMMI APY3bsMI U KO/UIETaMu o pabore
U TBOpYeCTBY, Kak B. 3aropckmit, I. Hara, P. Onpmesckuit, JI. OKCHHOT.
A B nocenHme Mecsinpl 2005 rofa K 9TOMY CIIUCKY Z00aBMINCh MMeHa
V.1Ipaitbmana u E.borganoBckoro, u 371ara MonceeBHa BbITYIIa/Ia Ha UX
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HOXOPOHAX CO CIOBAaMI TTOCTIEIHETO MPOIIaHysL. [IosToMy HeyIMBUTENTbHO,
4TO ee BCe Yallle OXBATHIBA/IO YYBCTBO OMHOYECTBA, OCEIIA/IN MBICIU
0 cMepTu. BOpPOTBCs ¢ HMMM IIOMOTaja €l TOMBKO MY3bIKa, CTaBIIAsI
eIMHCTBEHHBIM CMBICTIOM ee XXM3HIU. B mrore 3a mocnegHue mATb €T
3. Tkay, paboras B pasHbIX HaIlpaB/ICHIAX, CYMe/Ia peal30BaTh TaKue
KPYITHbIE 3aMBICTIBI, KaK co3fjanue 6amnanbl De profundis nis conpano
B COIPOBOXKeHUM (opTrennano (1o3Ke — KaMepHOTO OPKeCTpa), Tpex
BOKAJIbHBIX IIVIKJIOB Ha cTuxu A. Poiuka (Soare de toamnd, E dorul apd
vie, Tie) u, Ha ee >Ke CTUXM — [IBYX XOPOBBIX AunTuxoB — Dulce plai
u Lacul albastru — B 2001 rogy, u Norii u Arsita — B 2005 rony.

B o6macTu MHCTPYMeHTaIbHBIX XaHPOB W3-IIOf] ee Tepa BBILUIN:
dopTrenyaHHbI KOHIIEPT, cuMdOHMYecKas 10aMa In memoriam mamsTi
E. M. Tka4a, Bmopas conama ons popmenuaro, Conama 0ns 20605 u
popmenuaro, Conama u Iveca 0ns 20605 cono, Conama 0ns ckpunku
u gopmenuaro, Conama ons ¢neiimot cono, a Takxe 0603HaAYEHHDIN
2006 romoM (Kak M HEKOTOpble [pyrye 13 Ha3BaHHBIX BbILIE COUMHe-
Huit — Hanpumep, Conama 0ns @neiimol cono, Bmopas conama ons
200057 co710) KaMepHO-CUMGpOHNIECKUIT UK — CIOUTA U3 IIATHU IIbeC
IUIsI KAMEPHOTO OPKeCTpa IOJ KPACHOPEUMBBIM 3arooBKoM Teneb-
re (Hasasxoenvs). Cynsa 1O CTONb VIHTEHCUBHOJ IPORLYKTUBHOCTY U
OIepeXaKIIeMy JaTUPOBAHIIO CBOUX COYMHEHMIT, KOMIIO3UTOP BOOOIIe
Kak OyfTo cTpeMmiach o6OTHATH BpeMs, paboTasa Ha MEPCIEKTUBY,
3a/IAfIbIBas BIEPE ¥ B YeM-TO OMNacasch TOTO MOMEHTa, KOI[a OHa
y>Ke He CMOXKeT IMCaTh... HeBO/IbHO IPUXOANT Ha YM IeceHHas ¢ppasa
«MexX[y IIpOIIBIM U OYAYLIMM», CTaBIIast K TOMY YK€ 3aT0/IOBKOM KHUT
V. MUIIOTMHON — TeMM >Ke CJIOBaMM MOYKHO CKa3aTb M O TBOPYECKOI
pesitenbHOCTH 3. TKa4 — 11, B 0OCOGEHHOCTH, B IIOCTIEAHME TOAbI (He-
CKOJIbKO paHbllle OHA HasBaja OffMH U3 CBOMX POMAHCOB «f He xouy
3arajipIBaTh BIIEPEN).

Kommosnrop mopsopmta uTory, ele 1 y4acTBYs CBOEIl My3BIKOII B
10011/Ie/THBIX KOHIIEPTAX, BBIITYCKast COOPHMKI, BKTIOYAIOIINE ee IPOu3-
BeJIeHVs PasHbIX JieT. HelmocpecTBEHHO XKe B TBOPYECTBE OHa IIPOJOTI-
JKIJIA pasBUTHE TEMATUKY, HAMEYEHHOI! ye JaBHO. Tak, Ba)KHbIe BeXU
HMaMSATHU 3aTPATrMBAIOT B 3THU IIAATH JI€T €€ COUYMHEHMsT MEeMOPUAIbHOTO
xapakrtepa. [laHHas mHKA B TBopyecTBe 3. Tkad scHO 0603HAUMIACh B
nportoM B 6atage [lamsmuuk, B BOKaTbHO-CUM(POHIIECKOI [T09Me
Iamamo, B nuxne Cyposuviii Hanes, B CkpunuuHom KoHuepme MaMATH
Matepu, B Anvmosoti coname Ilamamu [[. JI. llocmakosuua — co4u-
HEHIsIX, OTMeYeHHBIX ellle B IIepBoii MoHorpaduu o Heit. [lo3zxe ee
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npopomknmu KoHueprt mnd AByX (reiiTMCTOB MaMATH OTIA, I109Ma
Iad-va-Shem, Kaouw Ha ctuxu M. Jlemcrepa. ITocme 2000 roga cropa
mobaBwtach 1oaMa In memoriam, Kaouw pjist Buononderm 1 GopTenuaHo
mamATu PyBuma JleBuHa, pomaHc Pexéuem iis compaHo U GOPTENaHoO
Ha nocnepHye cruxu Pynombda OnbieBckoro. Ciofa TakxKe IPUMBI-
KaeT MOCBAIIEHHbIN MTaMATY YIIEALIero 13 JKM3HM My»xXa pomaHc «He
OyAuTbh, YTO He COBIIOCH», BIIEPBbIE IPO3BYUABIINIT Ha MEMOPUATbHOM
3acefaHNN , IIPOLIEAIIEM B TOJOBIIVHY €ro CMepTH B AKajieMui HayK
MongoBsl, BoKalbHasi MuumuaTiopa Bonocor 6 Ocsenyume HA CTUXK
Vnapsl Pos m3 momapeHHOro eii MHOKW moartudeckoro cbopumka. Ty
e JIMHUIO IpefcTaBnAeT u Popmenuantuiil KOHYepm TaMATU XePTB
esperickoro norpoma 1903 roga B KummHeBe, B KOTOpOe, II0 COBETY
E. M. Tkaya, 3aTa MouceeBHa BKIIOYMIA TeMYy IIECHM O IIOTPOMeE, B
CBOe BpeMsI BXOAMBILEI B perepTyap M3BECTHOTO €BPEICKOro IeBlLia
Vicupopa Benapckoro. CounHeHe 9T0 IpO3BYYaIo BHaYajle B Bedepax
¢dectuBana Zilele muzicii noi, xorma ero urpan ydennk 3.Tkau Amek-
cauzp Tumodees, a 3aTeM, B KOHI[epTe B JHI CTOJIETVSI IOTPOMA — B
ucnonHenuu Paitmonpsr Ileitndenny, fokasaBiieM BCIO TITYyOMHY U
[OTEHIL[aIbHOEe OOraTCTBO BBIPA3UTEIbHBIX BO3MOXKHOCTet KoHijepra.
MacuirabHOCTb Tparn3ma, BOIUIOIEHHOTO B IMYHOI OL|EHKe efiBa /i He
AMOKATMIITIIECKNX COOBITIIT COBPEMEHHOCTH (B TOM 4KC/Ie U cobbITuit 11
ceHTA6ps 2001 roga B AMepuke) orpasmnack u B 6amtage De profundis
Ha cTuXy MupocinaBel MeT/nsAeBoli — COYMHEHNY, 3ByYaBIIeM B JIBYX
JKaHPOBBIX ABTOPCKMX BEPCUSX — IS CONPAHO M (POPTENMAHO I, B
BUJIe BOKAJIbHO-CUM(pOHIYECKOII MTOIMBI — C KaMEPHBIM OPKECTPOM.

Ee ogHa nuHMSA — 607ee cBeT/IBIX 00pa3oB, 0003HAYMBIINX JIN-
PUKO-PUIOCOPCKYI0 NO3UINIO aBTOPA, CBA3aHA C CO3JaHNEM TpeX BO-
Ka/IbHBIX I[VIKJIOB ¥ XOPOBBIX OIIyCOB ITOCNIEHNX JIeT, IpUYeM BCe TpU
BOKQ/IPHBIX IIVK/IA 11 Y€TBIPE XOPA, KaK y>Ke TOBOPMIOCH, GBIV HAIMICAHBI
B COTPYIHMYECTBE C MmoaTeccoil ArHecoit Pomka. 3pech nepermeraer-
Cs1 MHTEpeC K MOJIIABCKOIL MO33MUM C OCOOBIM BHMMAHUEM K II093UU
JKEHCKOJ, YTO TaKXXe BecbMa cyllecTBeHHO A 3.Tkad. BepHocTh ee
M30paHHO Ha MPOTSHKEHUM MHOIMX JIeT TeMaTHKe IIOATBEepXKHaeTcs
U MHTepPTEKCTya/[IbHBIMU CBA3SIMU. B 4acTHOCTH, 37€Ch BBIAELIIOTCS
KJIIOYeBble CI0Ba, TOBOPSIIE 00 0COOEHHO OCTPOM OLIYIIEHUNU ITIPU-
porsl, BpemeHu 1 cebst B 9TOM BpeMeHu u B atoil npupoge. Cpenn
HUX — conHIle (soare), oceHb (toamna), Tyum (nori), 3Be3pnl (stele),
cepnue (inimd), ceer (lumind), 1 0cO6eHHO CBET CBeYM — CUMBOTA
cBeTa ¥ arpubyTa eBpericKoro obmxona.
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JlocTaToYHO Hake MPOCTO BCIIOMHUTD XOTs Obl HA3BAaHVA POMaH-
COB, BXOJSILINX B ee MO3JHMe LUK/IbL: Soare de toamnd osariaBieH
TaK IO 3aKTIOYNTENLHOMY HOMepY, B Imkie-guntuxe E dorul apd vie
HepBbIil poMaHc HocuT HasBaHue O razd de soare, B yKIe Tie IepBbIit
pomanc — Ca soare striluminat. B HeM e BCTpedaeM CJIOBO «NOTi», 4TO
MepeK/IMKaeTCs ¢ Ha3BaHMeM xopa u3 auntuxa 2005 ropa. Iocnegunit
poMaHc uKna Jie — Asa trecuse toamna — HeBOIBHO aCCOLUMPYETCA
¢ MOTVBaMU LMKJIa Soare de toamnd. 31echb Helb3sl He BCHOMHUTb, YTO
o6pas CONHIIA BOCIIET U B paHee CO3AaHHOM BOKAlIbHOM LuKie Din
poetii Moldovei (ato TouHelr mepeBectn J3 noamos Mondosvl, a He
TaK, KaK paHblle — /3 M0n10a6cKoli n0a3uu) — LUKIA, K KOTOPOMY B
mocegHye Tofbl 371ata Tkad BHOBb BEPHY/IACh, OPKECTPOBAB IAPTIIO
COTIPOBOXKZIGHMA K CBOeMY I00mneiiHoMy KoHuepTy 30 mas 2003 ropa
U TeM CaMbIM, IlepeBefiss 9TO COUYMHEHNEe B Paspsifi BOKAIbHO-CUMPO-
Hudeckyx. Ilo cpaBHeHMIO ¢ HMM, IMK/IBI TIOCIESHUX JIET, BO MHOTOM
MPOZIO/DKAA Ty JKe JMHMIO IIOKJIOHEHNUs NPUPOJe POJHOrO Kpas, Ipe-
TIOMJIEHHYIO B TMPUYECKOM KJIIOUYe, TI0-HOBOMY OCBENIAIOT €€ CKBO3b
IpU3My NPOIAHNUA C YXOJALIEH MONOLOCTbIO M IMOTOMY OTMEYEHBI
TOpPbKOJ HOTKOJ OfHOYeCTBa.

CBeT HOYHOJ — CBeT CB€YM MM 3Be3J, — CUMBOJI, TaKXe He-
OITHOKPATHO BO3HUKAIOLINII B TpoussefeHnax 3. Tkad Ha MpOTSKeHUN
mecarmwietuii. OH ucnonb3oBaH B onepe Ilaz 6 6eccmepmue, B I09Me
Iad-va-Shem, B nuximax Ha ctuxu Osces [Ipusa (ofuH U3 KOTOPBIX
HasbiBaeTcst Yaii co 36e30amu), B 1ukie M3 espeiickoti noszuu u Dos
glecdla. B nyxie Soare de toamnd ecTb poMaHC IOf, Ha3BaHueM Stele
negre, la ! B IVIAaHMPYeMOM BOKa/JIbHOM LIMKJe Ha cTuxu A. Poiika, o
KOTOPOM Y>Ke IIJIa pedb, TaK)Ke IPeAIoarajoch pa3BBaTh BCe Te XKe
MoTuBBI — stele, soare, nori...

B pamkax omHOI cTaTby, 6€3yC/IOBHO, He IPEACTAaB/ACTCA BO3-
MO>KHBIM OCBETUTb BO BCEX MOJPOOHOCTAX CO3JJaHHBIE 3a MOCTIETHNUE
roJIbl BOKa/IbHbIE I XOPOBble COuMHeHnA 3. Tkad — Kak ¥ CKa3aTb XOThb
HEMHOT0 00 ee OTAeNbHBIX pOMaHCaX, 00pabOTKax MM MEeCHAX Ha
eBPEIICKYI0 TeMaTUKy — 4TO CaMo II0 cebe cocTaBjsieT 0cobblit Coi
B ee TBOpYecTBe. YacTUYHO 9TV COYMHEHMA OBbUIM ONyOIMKOBAHBI B
cbopHrKe ee BoKanbHbIX counHenuit lonom-anetixem (2001) u, eciu
MOXXHO TaK CKa3aTh, B «€BPEIICKOM» U «MOJIABCKOM» cOOpHMKax — Dos
glecdla u Soare de toamnd, pasHBIX IO KOTOPUTY U OPOPMICHMIO U
IpeCTaBIeHHBIX Ha Ipe3eHTanyn 17 okTsabps 2005 roga B Mamom
3ase Monpgasckoit ¢purapmonnu. IoBops ske 0 LMK/IaX MOCNIENHNUX JIET,
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MO>KHO 3aME€TUTD, YTO CTPOSATCA OHY II0 IPVHLMUIY OOBeAMHEHNS 10
KOHTPACTY, XOTS U JOIIYCKAIOT CAMOCTOSITe/IbHOE VCIIOMHEHe TI000ro
u3 HoMepoB. IIpumep Tomy — nuxi E dorul apd vie — cBoeoOpasHblit
AUPUYECKUIT AUNTHUX, OTBEYAIOIINIL IO CTPYKTYpe CXeMe «yMepeHHO»-
«OBICTPOY», TTe KaXK/IblIl POMAHC OKa3bIBaeTCs OYeHb eMKVM, HeCMOTPA
Ha ero ymakoHusM. Tak, mepBbii u3 Hux — «O razd de soare» — ort-
KPbIBAeTCs NOCTAaTOYHO Pa3BepHYTBIM BCTYIUIEHMEM, Ifie Hada/bHas
MHTOHALMA BONPOCA, NOJaHHAA B JOBOJbHO HANPAXEHHOM TrapMO-
HIYeCKOM KOHTEKCTe, pPasBUBAETCs y (OpPTENnaHo, IPUBOJS 3aTeM K
HEKOTOPOMY YCIIOKOEHMIO. BCTynieHne BOKanbHOM MapTUM O4epunBaeT
6oree MATKIe, JYATOHIYHbIE MHTOHALIMY, KOTOPBbIe, OHAKO B IpoLjecce
mopymanyy u3 As dur B d moll packpbIBaroT cBOI 60raThlil IOTEHIIMAI
Ja7bHEeNIIero IMHaMIYeCKOro HapacTaHuA. TO MOATBEPKAAeT TOTHKA
IOBIDKEHMSA B CJI€yIOIeM, pa3BMBAIOIEM ¥ IPUBHOCAIEM KOHTPACT
paspene Piu mosso, ¢ ApKoil KylIbMMUHALIMEN, ITOC/Ie KOTOPOJ HaHbI
JINIIb OTHEIbHbIE PEIUIMKY B mapTuu (HOpTennaHo, HATOMIHAIOIINE O
TeMaTu3Me IePBOro pasjena 1 TeM CaMbIM CO3falue o0iee obpam-
neHne GOpMBI perpUsHbIMI 37leMeHTaMi. Bropoit pomanc — Ti-e inima
de piatrd — TOBYDKHOE, SHEPIUYHOE CKEPLIO, C AKTUBHOI IIyHKTUPHOII
PUTMOVMHTOHALIMEl B BOKAJIbHOI MapTUM U C penbedHOI, aKTUBHO
MOTOPMKOI B mapTuu oprenmaHo, Tak)ke BKIKOYAET B CeOs TEMITO-
BoliT caBur (Poco piu mosso) B cepenuHe. B 1je1oM opraHmusyeMslit 110
IPUHIUITY IPOCTOI TPEXIACTHOI (POPMBI My3bIKaIbHBII MaTepyas Bbl-
ABJIAET JIOTUKY CKBO3HOTO NVHAMMYECKOTO PasBUTHs, C JOCTVDKEHNEM
APKOJ KyIbMUHALIUY B peIpuse.

LIMK1 9TOT OOBEAVHEH 0 MPUHIUITY IPUHAJIEKHOCTY CTUXOB
IIepy OFHOTO II03Ta U 110 OOLell IMPUYeCKOll HallpaBIeHHOCTY, OfHa-
KO B MY3BIKaJIbHOM OTHOIIEHUU OH Pa3OMKHYT, IIOCKOTbKY POMAHCBI
HaXOJATCA B [laJIeKUX TOHA/IbHbIX oTHOWeHMAX (I — As dur, II — e
moll), u B pesynbrare KaXk[blil U3 HUX MPENCTAB/sIeT COOO0I OTHEb-
HYI0, APKYIO ¥ XY/[0’KECTBEHHO BBIIIONIHEHHYI0 MIHMATIOPY-3apUCOBKY,
0071aJAI0IVI0 TOHKUM KOJIOPUTOM ¥ BBIABJIAIOLIYIO ONTYMIUCTUYECKOe
BIJIeHJIe MUPa KOMIIO3UTOPOM.

besycnoBHOr0 BHMMaHMA 3acTy>XKMBAIOT ¥ XOPOBbIE€ COYMHEHMA
3TUX JIeT, CPEeAM KOTOPBIX, TIOMMMO ABYX y>Ke YIOMAHYTBbIX paHee JUII-
TixoB Ha ctuxu A. Porika (KoTopble, BIpoueM, camMa KOMIIO3UTOP B
LIVK/IBI CIIeLMaNbHO He 00beAyHsIa — TaK IOYy4aJoCh IIOTOMY, YTO
OHa CO3[jaBajla UX «IlapaMi»), IPUBJIEKaeT BHMMAaHNUe CO3[JaHHbI Ha
HAapOJHBIN TeKCT Xop Pddure si iar pddure, Hanucanubll B 2001 romy
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U TIepeK/INKaIuiics ¢ 6oee paHHell ee OXHOMMEHHO XOPOBOIl MI-
HYATIOPOIL. PUTMBI XOpBI, pacleBHasA KaHTWICHA, pa3BUTas XOPOBas
akTypa, 00T AMHAMIYECKWIT IUIaH, IPUBOMSALINIL K IIOCTEIICHHOMY
MCTaMBaHUIO 3BYYHOCTI — BCe CO37aeT 0co6yio aTMOChepy TeIrIoThI,
IYLIEBHOII JIETKOCTY Y, 3a CYeT BKIII0YeHMA (OIbKIOPHBIX 5JIEMEHTOB,
oco6oro omymeHns pogHoro goma. He ciydaiiHo, BUAVMO, B TOM e
2005 ropy BbImen us-mox nepa 3. Tkad u Xop ¢ IOKa3aTeNbHBIM 3aro-
noBkoM — Dulce plai, ¢ ero xapakTepHbIM pasmepoM 5/8 (3+2) — co-
BCeM UHOIL, 60Jlee [UHAMUYHBIA 1O XapakTepy. Jpyroit Xop Toro xxe
roga — Lacul albastru, nocesmeHHbIT M. DMIHECKY — IIpefiCTaBIIAeT
ellle OfiuH, IPeMMYIeCTBEHHO XOpabHO-aKKOP/IOBbI XOPOBOIL CTUIID,
06HAPY XMBAIOINIT, BIIPOYEM, ¥ HEMAJIbIiT AVHAMIYEeCKIIT IOTeHIual. B
IpaMaTypru4eckoM acIieKTe U 3/ieChb MOocyIe APKOTro Ky/IbMMHALMOHHOTO
YTBEpPX/IeHNIA HACTYIaeT pe3Kuil 3BYKOBOII Iieperaji, ! Bce UCTauBaeT
Ha PP morendo.

PasHomnnanoBB! o XapakTepy u xopbl Norii u Arsita 2005 roga
Ha ctuxu A.Pomka, ¥ KaX7IblI B CBOEM pOZe HE TOJIbKO BBIABJIAET
XyIO>KeCTBEHHYIO UX IIPUPOJY, HO U JaeT ApKoe IpeficTaBlIeHNe O
MacTepcTBe KOMIIO3MTOPA ¥ O BBIBEPEHHOCTHU KaXKIOM UCIIOIb3yeMOil
€0 JieTa/ly B MHTOHAL[OHHOI, METPOPUTMIYECKON 1 (aKTYPHOI Op-
TaHM3aLMU LIeJIOTO.

BosBpaiasch ke K pasroBopy o0 MHCTPYMEHTaJIbHOM TBOpYe-
crBe 3. Tkay, 3aMeTVM, 4YTO IPEACTAB/AETCA BeCbMa ITOKa3aTelbHBIM
ee IpenMyIeCTBEHHOe OOpalljeHNe K >KaHPY COHATHI [/ISI OTHEbHBIX
MHCTPYMEHTOB, IIpydeM solo, ¥ K KOHLIePTY, JOMOMHNBIIEMY OTHAHHYIO
€10 aHb Kak (POPTeNMaHHO MYy3bIKe, TaK ¥ HPUHIUITY Auanora solo
U OpKecTpa.

B >xaHpe COHATBI 37eCb BbIfie/IA€TCA TEHIEHLUA PasBUTUA ULEU
aBJIOfUY, paHee 0003HAYEHHOIT B KJIAPHETOBBIX COJIO-COHATAX, a IIO3Ke
IPOIO/DKEHHON B OJHOYACTHOIL coHame 0715 ¢retimpt cono (aBTOPCKast
matupoBka — 2006 TOR), ABYX 2000iiHbIX COHAMAX — OFHOYACTHOIL,
mst 20605 u popmenuaro (2004) n gByxvactHoit (Andantino — Vivo)
mns 20605 cono (2006). VIm comytcrByet u ITveca 0nst 20605t cono. Jlo-
BOJIHO 3a0CTPEHHAs MHTOHAIMOHHAA JIEKCUKA BCEX 9TUX COUYMHEHWI
cOMmDKaeT MX IO CTUIIO, OTINYAsCh MHCTPYMEHTAIbHBIM XapaKTepoM
My3bIKa/lIbHOI peun. C MX CTIIMCTMKONM CONPMKACAETCA M OBYXYaCT-
Has Counama 0ns ckpunku u gopmenuano (Moderato — Allegro), n
opHouacTHast Bropas ¢oprennanHas coHara, Ifie BaKHYIO POIb UIpa-
10T TOKKATHbIE IIPYEMBbI UTPbI, KpynHas TexHUKa. CoBpeMeHHbIE 110
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VHTOHAI[IOHHOMY CTPOI0, 002 9TUX COYMHeHNs (Kak M Te, YTO ObUIM
Ha3BaHBI BBIIIE) XOTs U He COflep>kKaT KIIIo4YeBbIX 3HAKOB (a B CoHarne
Ne2 ons popmenuaro aBTOpoM 0603HaUeHa TOHATIBHOCTD a moll), mpen-
CTaBJIAIOT CIOKHOMAOBbIE CHCTEMBI U 13Mo6meHHble 3. Tkad mpuemsl
aKKOpHooOpa3oBaHUA Ha OCHOBE IPOTUBOABIDKEHVSA IapMOHUYECKIX
C710€B, NapaJlIeNN3MOB VIV KOMIUIEKCHOTO rojiocoBesieHns. Heckombko
abCTPAKTHBIIL, B 4eM-TO aHTUPOMAHTUIECKIII XapaKTep UX TeMaTu3Ma
CJIOBHO NPM3BaH CMATYUTb HAaKa/l SMOLVIL, 0003HAYNUTD YIIPAB/IAIOLIYIO
POJIb CHAEPKMUBAOLINX JIOTMIECKUX (PAKTOPOB.

Crpor u nakonndeH no ctuwio Cadish pns Buononderm u gopre-
IIMaHO, IIOCBALEHHBIN IMaMATH PyBuMa JleBuHa — ocHOBaTess eBpei-
cKoro Tearpa B KuimiHeBe, Tparndecky IOIrMOIIEro IIpy HeBbIACHEHHBIX
06CTOATENbCTBAX. B 9TOM mpousBefieHNN TIpMBIeKaeT BHUMAHME yKe
6ortee MeOAMYHAS KAHTW/IEHA IIMPOKOTO ABIXaHUs — CBOEOOPasHBbIIl
CKOPOHBIII MOHOJIOT-IIAY, OKpAIeHHBIN eBPeICKMM HallMOHaJIbHBIM
KOJIOPMTOM ¥ TOfjaBaeMblil TO B XOpaJbHOM, TO B apIe/PKMPOBAaHHOM
OKPY>XeHIM. B pas3BUTNMM TeMBbl, B CpefHEM pasfese, MOABIACTCA 1
IpaMaTUYecK-9KCIIPecCMBHAA HOTA, BBOAAIAS B HAIPKEHHYIO I10
XapaKTepy KyJIbMIUHAIL[MOHHYIO 30HY, IIOC/IE Yero B peIpu3e IMOCTeNeHHO
HaCTyIIaeT YCIIOKOEHMe.

BesycnoBHo, B KOHTeKcTe TBOopuecTBa 3.TKau MOC/IeHNX JIET 0CO-
6oro BHUMaHUA 3acnyxmBator u De profundis, v moama In memoriam,
yXe 3aTpOHYTble MHOIO paHee B CBOUX CTaTbsX (In memoriam Takxe
IIpoaHa/M3MpOBaHa B JUIIIOMHOI pabore O. CUraHOBOII IO TeMe Me-
MOPUAJIbHBIX XXaHPOB, MPOJO/DKEHHON el B fokTopare). Camoe xe
nocrenHee counHenre — Tenebre (HasasOervs), elile He UCIIOTHEHHOE,
MOXeT ObITh 0ObeJUHEHO B €UHBIN MaKpOLUKI ¢ In memoriam n ¢
cumonueit Panopticum, ¢ xkotopoit Tenebre cOnmxaet He TONIBKO 001IasT
IS HUX KaMepHO-CUMQOHMYecKas IPUPOJa, HO M Ha/lM4d1e IIPOrpaMM-
HOTO 3arojI0BKa ¥ MCIIO/Ib30BaHMe CIOMTHOro IpuHIuMa. [1ATh mbec aToro
IVIK/Ia, HA3BAHHOTO CIOUTOM B COOCTBEHHOPYYHO HAIMICAHHOM 37IaTOil
MowiceeBHOII CIIUCKe TPOM3BeREHMII, Kak U cuMdonus Panopticum, co-
YeTaloT B cebe Takke OPKeCTPOBOE I CONMbHOE Hauasa. [lapTurypa, Ha
o6noxxke garnpoBanHas 2006 rofj0M, BBIIIOTHEHA 0Y€Hb 9KOHOMHO, HO
TeMOpPOBO pasHOOOPA3HO U BOBJIEKAET B CHCTEMY KOHTPACTOB pasHbIe
>KaHpOBBbIe c(hepbl. TeMITOBBIIT ee IUIaH 0003HAYAET ITOCTIEROBAHNE TPeX
Pa3HBIX )KaHPOB, ONOCPEOBAHHO OTPA’KEHHBIX B MY3bIKe U JJAHHBLIX B
obOpaM/IeHN1 MeJJIEHHBIX KPailHIX dacTeil:

Grave — Moderato non troppo — Marciale — Allegretto — Grave.

86



ITeppasa us yacreit croutbl — Grave — CBOETo pofia My3bIKaIbHOE
PasMbIIIUIEHNE C YePTaMM MAaTEeTMIECKOTO BBICKA3bIBAHMA. YTafIbIBAeTCs
U ellle OfHA Vjiesl: HauMHAasA BOCXOX/IeH/eM, KOMIIO3UTOP aKI[eHTHPYeT
9KCIPECCHIO CKPUIIMYHOTO COTIO U 3aTeM MOJBOAMT K PaCTBOPEHMIO — KaK
ObI CBOCOOPA3HOMY BO3HECEHNIO BBBICH U1 K IIPOCBET/ICHIIO, OUNIICHIIO
3BY4HOCTH. Ta >xe upes IpOCBETNEHNA M BO3HECEHM NPOABIAETCA U
B 3akmounTenbHoM Grave. Bo BTOpOI 4acTy yCTaHaBIMBaeMoOe Cpa-
3y MOHOJIOTMYECKOe Hayajio yCTYIIaeT 3aTeM MeCTO TaHIleBa/lbHBIM
pUTMaM — BHa4Yajle OYeHb CHEP>KAaHHOTO «Ba/lbCa», CIOBHO JAaHHOTO
B 3aMeJJICHHOJ CheMKe, a 3aTeM, B XOpajie — HaJe/IeMOr0 YepTaMMm
capabaH/bl. 3aK/IIOYNTENbHBI pasfen — OT como (reiiThl Ha (oHe
3aCYpAMHEHHOI TPyObl — TaKXXe CTPOUTCS IO mpuHumiy morendo,
KaK U B TIPeNbIAyIIeil YacTu U B pUHATIe.

Bonee sueprmuna Tpetbs uacTb — Marciale, ¢ ee OCTpbIM ITyH-
KTUPHBIM PUTMOM U 6OJlee aKTMBHBIM BK/IIOUEHVEM JIyXOBBIX B TeMa-
TUYeCKM pebeHBII CI0il TApTUTYPHI (TeMa IPOXOAUT Y (aroTa, 3aTeM
KJIapHeTa M, HakoHell, y ¢ueiitsl). CTpyHHbIe BHa4ajle BBIIOIHAIOT
b GOHOBYIO, aKKOMIIAHUPYIOIIYIO POJIb, HO NO3XKe BCe-TaKM BIIM-
TBIBAIOT MHTOHALMOHHO-APKIE 9/eMEHTHI TeMaTusMa. IlocTeneHHbIN
criaf; 3ByYHOCTM HAOJIIOaeTCs 1 3[1eCh, B 9TON YacTH, TAaKXXe IPUBOH
B KOHIIe K PP.

YerBepTas 4acTb clonthl, Allegretto, o4eHb M3sAIIHAA U JIeTKasd,
BbIJIep)KaHHAsA B TPAAMLMAX MOTOPHO-)KaHPOBBIX CKEPIIO, CTAHOBUTCA
CBOe0OpasHbIM «(UHAIOM» B 9TOM BHYTPEHHEM TPEX4aCTHOM >KaHpO-
BOM MUKpOLVK/Ie. B Heil 3afie/icTBOBaHbI BCE YIaCTHMKM, BCTYTAIOINE
IIOOYEPEIHO MM TPYIIaMy, HO B KOHIle CTpeMAIuecs Bce K TOM Ke
Lje/ — yracaHuio 3BY4HOCTH Io npuuHuumny morendo. Ero orrens-
eT JIMIIDb 3aKIIYUTeIbHAsA HePeKIndKa GIefThl CO CKPUIIKOIL COTIO, €
KPaTKMMM peIIMKaMu-pesoMe Ha PP B Bepxnem perucrtpe. MoxHo
3aMeTUTD, TAKMM 00pa3oM, 4TO Ujiesl paCTBOPEHMA B HEOBITUY, B HEKOII
3a006/1a9HOIT BBICH, ITOKa3a ME/TbKAIOIINX U CJIOBHO IIOIEPHY THIX JIETKUM
¢drepom 06pa3oB, npest BOCXOX/EHNS, BOSHECEHN)A B Pa3HBIX (popMax
IIPETBOPAETCA BO BCEX IIATY YaCTAX 3TOTO COYMHEHMSA — IyMaeTcs,
OYeHb MHTEPECHOTO B XYHOXXECTBEHHOM OTHOLICHUM U, 6e3yCIOBHO,
3aC/TY>KMBAIOLIEr0 BOIUIOLIEHNs B KOHIIEPTHOM IIOKa3e€.

3aBepiIasg CBOJ KpaTKMiI 9KCKYPC B TBOPYECTBO 3/MaTbl Tkad Io-
CNIEJHMX JIET €€ >KM3HM, COBIABUIMX C IEPBBIMMU IOfJlaMM HOBOTO ThI-
csT9eNeTHs, CIefyeT ellle Pa3 CKasaTb, YTO KOMIIO3MTOP BOIITA B HETO
XYJOXXHVMKOM, IIOTTHBIM CUJI ¥ HafieXn. PeannsoBaTb cBOM 3aMBICIIBI
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YeTKO ¥ IIONOTBOPHO il IO3BOJIAT OTPOMHBIN MPOQeCcCHOHaTbHBIN
OIIBIT U €€ MOCTOSIHHAs TATa K OOHOB/IEHNUIO, VI XOTsI B 9TM TOABI OHA
y>Ke He 9KCIIepMMEHTVPOBaIa C XXaHPaMU-TOpUAaMy, KaXoe ee Ipo-
usBefieHne — 6yb TO IPUMep CBOOOJHOTO WM TPA/IUIIIOHHOTO SKaHpa,
COUNHeHNe KPYITHOEe MM MUHMATIOpa-3apICOBKa -TpedyeT cepbe3HOTo
U TIYOOKOro aHalmsa, MOCKOAbKY aKKyMYyIupyeT B cebe MHOTME Xa-
pakTepHble 4epThl cTaA 3. Tkau.

Peuensenm: Ceemnana L{upxyrosa,
00KMOp UCKyccmeosedeHus, npodeccop yHusepcumap

Vladimir AXIONOV

REFLECTII CU PRIVIRE LA PERIODIZAREA ISTORICA
A CREATIEI COMPONISTICE VESTEUROPENE
IN SEC. XX — INCEPUTUL SEC. XXI

REMARKS UPON THE HISTORICAL DIVISION INTO PERIODS
OF WEST-EUROPEAN MUSICAL CREATION IN THE 20™
AND THE BEGINNING OF THE 215" CENTURIES

Professor Axionov's article comprises remarks upon the evolution of musical
creation in the 20™ century. The author proposes a scientific division into
periods of the end of the 19* century and beginning of the 21 century.

Cu cat ne indepartim de la secolul precedent, cu atat devin mai
clare cdile de evolutie a vietii spirituale, a artei europene (inclusiv arta
muzicald) din sec. al XX-lea (1). Cu toate acestea, nu dispare impresia
unei situatii extrem de complexe, caleidoscopice, uneori si haotice in
domeniul studiat. In muzica sec. XX au mai rimas in vigoare spe-
ciile formate demult, fie folclorul muzical autohton si cel cultivat de
diferite formatii de muzica populard, fie muzica bisericeasca catolicd,
protestantistd, ortodoxa, arta amatoriald si semiprofesionista de tipul
lautaresc, fie muzica academica prezentatda de teatrul liric, de creatia
simfonica, corald, vocal-simfonicd, concertisticd, vocala si instrumentala
de camerd. Se dezvoltd multilateral jazz-ul aparut in ultimul sfert al
sec. al XIX-lea, se manifestd pe deplin muzica-rock ndscuta in mijlocul
sec. al XX-lea, existd mai multe conexiuni ale speciilor nominalizate,
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de exemplu, folk-rockul, rock-opera, rock-simfonia, rock-missa, sim-
fo-jazzul, musicalul etc.

In sec. XX, ca nici odata in istoria artelor, au atins cota maxima de
exprimare confruntarile estetico-stilistice ale fenomenelor muzicale. Cea
mai evidentd confruntare o putem arita schematic in felul urmator:

| E-Musik (Stratul ) | Stratul TII | U-Musik (Stratul 1) |

Aceste abrevieri (E-Musik si U-Musik) provenite din limba germana
se folosesc pe larg in diferite tari europene (2). E inseamnd muzica ernsta
(serioasa) si erhabene (superioard, nobild), de exemplu, simfoniile lui
D. Sostakovici, G. Mahler, A. Honegger, operele lui G. Puccini, G. Enescu,
B. Britten, baletele si operele lui I. Stravinski. U se descifreazd ca Unter-
haltungsmusik (muzica distractivd), una untestd (neserioasd, inferioara),
de exemplu, muzica in circ, cabaret, cArciuma, restaurant etc. Stratul al
treilea vizeazd muzica destinatd maselor largi, insa lipsitd de pecetea
banalului, de exemplu, liedurile lui M. Dunaevski, F. Lay, M. Legrande,

R. Pauls, A. Zatepin, E. Doga, M. Tariverdiev.
O sd mai adaugdm la aceasta si confruntérile acute ale fenomenelor
diametral opuse din cadrul E-Musik. Vom mentiona numai cele mai

evidente dintre ele:

Muzica ,anagajatd®, politizatd,
ideologizatd. De exemplu, liedu-
rile si cantatele de H. Eisler

Muzica ,neutrd®, independentd
de ,comanda sociald“. De exem-
plu, creatia lui A. Webern, de

O. Messiaen

Muzica elitara, destinatd unui cerc
restrans de specialisti si experti.
De exemplu, creatia lui E. Varése,
K. Stockhausen, L. Berio

Muzica democratica adresata
maselor largi (cantecele de
masa, de estrada etc.)

Muzica universald axata pe gene-
ralizarea experientei multidimen-
sionale in domeniu. De exemplu,
creatia lui 1. Stravinski

Muzica nationala axata prepon-
derent pe traditiile folclorice si
profesioniste locale. De exem-
plu, creatia lui Z. Kodaly

Gandirea muzicald centripeta
bazata pe valorile artistice eu-
ropene. De exemplu, creatia lui
P. Hindemith

Gandirea muzicald centrifuga
orientata spre asimilarea in-
sistenta a valorilor neeuropene,
mai intdi de toate, ale celor
orientale. De exemplu, creatia
lui O. Messiaen
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Muzica ,absoluta®. De exemplu,
Octet pentru instrumente de su-
flat de I. Stravinski

Muzica tratata ca element com-
ponent al sintezei artelor. De
exemplu, cantatele scenice ale
lui C. Orff, A. Honegger

Muzica monostilisticd. De exem-
plu, opera expresionista Wozzeck
de A. Berg

Muzica meta- si polistilistica.
De exemplu, Missa de L. Bern-
stein

Muzica supracomplicatd. De
exemplu, Structurile de P. Boulez

Muzica neoprimitivistd. De
exemplu, opus-urile axate pe
tehnica minimala repetitiva ale
lui S. Reich, T. Riley

Muzica fina, delicatd (creatia lui
C. Debussy)

Muzica barbard, fovista (Allegro
barbaro de B. Bartdk, Sdrbdtoa-
rea primdverii de 1. Stravinski)

Muzica emotiva. De exemplu,
operele lui G. Puccini

Muzica rationald, constructivis-
ta. De exemplu, Kreuzspiel de
K. Stockhausen

Muzica ca spovedanie sufleteas-
cd. De exemplu, monoopera lui
E. Poulenc Vocea umand

Muzica mecanicé inspiratd din
inovatiile progresului tehni-
co-stiintific. De exemplu, Paci-
fic-231 de A. Honegger

Muzica axatd pe tehnicile com-
ponistice traditionale. De exem-
plu, creatia lui S. Rahmaninov,

]. Sibelius, H. Willa-Lobos

Muzica axata pe tehnicile com-
ponistice acanonice, inedite. De
exemplu, tehnica spectrald in
creatia lui Geérard Grisey sau
utilizarea randului lui Fibonacci
in Quasi Hoken de S. Gubaiduli-
na, in Fibonacciana de K. Alfter

Ultima teza cu privire la implementarea tehnicilor acanonice necesitd
a fi explicatd, fiind un element component al categoriilor traditie si in-
ovatie in muzica sec. XX. Mentionam in special, cd traditia vie, supusa
unei anumite evolutii, trebuie s-o desprindem de traditia moarta, acade-
mizatd, mumificatd, numitd traditionalism. Coeficientul de continuare,
de innoire a traditiei, sau cel de negare a traditiei defineste gradul de
inovatie. In aceasti ordine de idei, se cere a fi reamintitd clasificarea
tipologica a inovatiilor propusd de Tu. Holopov. Acest cercetator moscovit
diferentiaza ,inovatie traditionald bazatd pe evolutia vechilor principii
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ale muzicii europene (un exemplu tipic, desi neordinar il prezintd crea-
tia lui A. Webern), inovatie metatraditionald iesita din arealul gandirii
muzicale europene (de exemplu, simtul extraeuropean al materiei sonice
in nr. 2 din Cele patru studii ritmice de O. Messiaen), inovatie extremista
din arsenalul avangardistilor, deseori departata de muzicd, bazatd pe
atragerea publicului in anumite actiuni suspecte (probabil aici autorul
are in vedere happening-uri epatante, — V.A.)“ (3).

Cum poate fi sistematizata o asa sumedenie de fenomene artistice,
tendinte stilistice, tehnici de compozitie? Raspunsul depinde de scopul
scontat, de viziunea cercetatorului in domeniu, de ramura stiintei des-
pre muzica.

Specialistii din domeniul teoriei muzicii preferd acel criteriu de sis-
tematizare pe care il gasesc in morfologia si sintaxa fenomenelor sonore.
Respectiv, apar studiile dedicate formelor muzicale, armoniei, contra-
punctului, facturii, orchestratiei etc. in muzica contemporana. Specialistii
in domeniul teoriei si istoriei artei interpretative iau in consideratie mai
intéi de toate emitdtoarele sunetelor muzicale si procedeele de emitere
a sunetelor descriind specificul interpretarii artistice a vocilor solistice
si corului, celei a instrumentelor muzicale (muzica pentru pian, pentru
vioard, pentru clarinet etc.), a orchestrelor simfonica, de camerd, de jazz,
de estradd, de muzica populard etc. Odatd cu implementarea pe larg a
sintetizatorului i a aparatelor moderne de inregistrare si reproducere
a sunetelor a luat nastere o ramura specifica a stiintei al carei obiect
se numeste muzica electronica si concreta.

Istoria muzicii presupune o viziune complexa si atotcuprinzétoa-
re asupra proceselor diacronice si sincronice in domeniu, de aceea
trebuie sd fie luate in consideratie datele stiintelor limitrofe. O atare
viziune complexa nu exclude anumite prioritati. Mai mult decét atat,
istoria muzicii a elaborat propriul criteriu de sistematizare si clasificare
a fenomenelor si proceselor muzicale. Acest criteriu poartd denumirea
de periodizare. Periodizarea este principala ,unealtd“ de sistematizare
istorica a fenomenelor studiate.

Putem conchide, cd am argumentat obiectul de cercetare — creatia
componisticd vesteuropeana din sec. XX si metoda istorica de investi-
gatie axatd pe periodizare.

Desi aria de cercetare a devenit limitatd ca obiect si metoda, totusi
si in cadrul acestor limite exista mai multe viziuni neomogene. Generali-
zand cele mai controversate opinii asupra evolutiei creatiei componistice
moderne, putem desprinde urmatoarele trei criterii de periodizare. Cri-
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teriul intéi s-a format sub influenta gandirii tehnico-stiintifice patrunse
in mentalitatea artistilor i specialistilor in studiul artelor; acest criteriu
poate fi numit conventional cel pro-tehnico-stiintific. Criteriul al doilea
se bazeaza pe opinia subiectivd a unor mari personalititi artistice si
savanti in domeniu fiind determinat de preferintele personale. Crite-
riul al treilea vizeazd relatiile intre artd si societate; il putem aprecia
conventional si laconic ca cel cultural-sociologic.

In conformitate cu criteriul intai, aportul original al fenomenului
artistic depinde de gradul de noutate a acestui fenomen similar cu
aparitia unei noi teorii sau ipoteze stiintifice, unui nou produs al revo-
lutiei tehnice. Reiesind din aceste considerente, este importanta numai
revolutia muzical-tehnica, inovatia radicald in domeniul morfologiei si
sintaxei muzicale. Primul ,val“ al revolutiei muzical-tehnice a avut loc
in anii "10 si in prima jumitate a anilor ‘20 ai sec. al XX-lea. Un efect
exploziv au produs Allegro barbaro de Béla Bartok, Sdarbdtoarea primaverii
de Igor Stravinski, Pierrot lunaire de Arnold Schonberg, Pacific-231 de
Arthur Honegger, operele timpurii si muzicile instrumentale de camera
ale lui Paul Hindemith. Al doilea ,val“ al revolutiei muzical-tehnice il
manifesta activitatea ,,avangardistilor postbelici, creatia lui John Cage,
Pierre Boulez, Karlheinz Stockhausen din anii ‘50 — prima jumatate
a anilor '60. Uneori aceste doua valuri se interpreteaza ca doua trepte
ale avangardismului (4).

O atare viziune asupra evolutiei muzicii moderne se deosebeste
prin tratarea pro-avangardistd a procesului muzical-istoric. Elementul
rational, pozitiv al unei asemenea interpretari il constituie constatarea
limitelor cronologice ale revolutiei muzical-tehnice si a fenomenelor
reprezentative. Latura suspectd, mai mult decat atit, una negativa
constd in nimicirea sau ignorarea fenomenelor artistice depértate de
avangardism. De exemplu, Karl Worner, analizand caile de dezvoltare
a artei muzicale din prima jumadtate a sec. al XX-lea, accentueaza in
special creatia unor lideri precum A. Schénberg, B. Bartok, 1. Stravinski,
P. Hindemith (5), iar Paul Collaer, mentionand superioritatea creatiei
reprezentantilor Scolii vieneze noi si cea a lui I. Stravinski, ,,arunca®
cealaltd muzicd intr-o ,corzind de gunoi“ denumita Nationalism si
eclectism (6). Aici, criteriul intdi manifestd multe puncte de tangentd
cu criteriul doi dictat de preferintele personale, grupale sau partinice.
De exemplu, Theodor Adorno (Wiesengrund) fiind candva discipol
al lui Alban Berg, insistd asupra superioritatii scolii lui A. Schonberg;
Herbert Eimert, un mare expert in domeniul sintetizérii obiectelor so-
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nore accentueazd rolul suprem al muzicii electronice; ideologii culturii
ex-sovietice mentionau exclusivitatea misiunii istorice a artei socialiste
axate pe ideologia comunista etc.

Criteriile nominalizate au un caracter unilateral micsorand pre-
conceput aportul fenomenelor artistice depértate ba de avangardism,
ba de postulatele comuniste. In ambele cazuri, procesul muzical-istoric
este interpretat unilateral, fiind supus orientdrii numai intr-o directie
preferata ignordnd anumite ramificéri si cotituri in evolutia spiralicd, in
cursul céreia au apérut si s-au confirmat cu o mare putere de convin-
gere neo- si retrotendintele estetico-stilistice (de exemplu, neobarocul,
neoclasicismul, neofolclorismul, neoprimitivismul). In plus, ideologi-
zarea exageratd a aprecierii fenomenelor artistice raspanditd in spatiul
ex-socialist a avut ca rezultat discreditarea criteriului cultural-sociologic
al periodizérii istorice. Acest criteriu, numit aici criteriul al treilea,
nu trebuie sa fie nici exagerat, nici ignorat. Exagerarea lui provoaca o
viziune sociologic vulgara. Ignorarea lui declanseaza ruperea contactelor
intre artd si societate — ceea ce contravine realitatii.

Dupé opinia noastra, un caracter rational il are cumularea a doud
viziuni asupra periodizérii: prima se referd la dependenta directa sau
indirectd a artei de evenimentele si procesele sociale; a doua tine cont
de autodezvoltarea artelor, de specificul lduntric al evolutiei muzicii in
cursul secolului al XX-lea. Trebuie sa ludm in consideratie atat mersul si
consecintele inventiilor muzical-tehnice, cat si influenta majora a explo-
ziilor sociale asupra mentalitatii lumii artistice. Secolul XX a fost supra-
incarcat de unele atare explozii. Ne referim la doud razboaie mondiale,
la construirea si destramarea sistemului european al térilor socialiste,
la deceniile de ,,razboi rece®, la confruntarea actuald a tendintelor spre
globalizare si separare a elementelor componente ale lumii.

In urma argumentelor mentionate, istoria moderna a creatiei com-
ponistice europene poate fi divizatd in patru etape mari.

Etapa intai a inceput in ultimul deceniu al sec. al XIX-lea fiind
marcata de extinderea spatiului national si geografic al creatiei com-
ponistice, de un nou avént in activitatea scolilor muzicale vechi, de
inaintarea valorica a unor regiuni muzicale periferice in timpul ante-
cedent (regiunea balcanica, nordul Europei, continentul american), de
schimbarea evidentd a generatiilor de lideri (C. Debussy dupa G. Bizet,
C. Franck, Ch. Gounod si C. Saint-Saéns in Franta; G. Puccini dupd
G. Verdi in Italia; R. Strauss dupa R. Wagner in Germania; G. Mahler
dupéd A. Bruckner si H. Wolf in Austria), de aparitia noilor tendinte
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estetico-stilistice (impresionismul, simbolismul, verismul, naturalismul).
Frontierea superioara a acestei etape este conturatd de marele explozii
sociale si spirituale provocate de primul razboi mondial si revolutia
octombristd din Rusia.

Etapa a doua numitd conventional una interbelicd cuprinde doua
subetape. Subetapa intdi — anii ‘20, mai precis un interval de timp
intre 1918—1932 se deosebeste de opunerea si suprapunerea acutd a
fenomenelor si tendintelor contradictorii, de combaterea traditiei si
inovatiei, de afirmarea mai multor tendinte antiromantice, antiimpre-
sioniste (urbanismul, neoprimitivismul, expresionismul, neoclasicis-
mul), de aparitia noilor tehnici de compozitie (tehnica de serie, arta
zgomotelor, utilizarea sferturilor si sesimelor de ton). Subietapa a doua
numitd conventional anii ‘30— 40, mentionatd de evenimentele antebe-
lice (1933—1939) si razboinice (1939—1945) demonstreaza, la randul
sdu, o noud schimbare a ,,geografiei muzicale® a lumii determinata de
emigrarea masiva a personalitatilor componistice (si nu numai) din
tarile cu regimul fascist. Noile prioritati conceptuale (destinul artei
presate de regimele totalitare, cugetarile despre rizboi si pace etc.) au
intrebuintat mobilizarea tehnicilor traditionale si moderne capabile sa
realizeze unele atare conceptii.

Etapa a treia, una postbelici este cea mai complicata si contradictorie
comparand-o cu cele antecedente. Pe de o parte, procesul de confirmare
a artei muzicale profesioniste a capétat un caracter atotcuprinzator. Pe
de altd parte, acest proces devine si mai caleidoscopic, si mai contra-
versat. Ne referim in primul rand la transfigurarea radicald a spectrului
conceptual, estetic si stilistic exprimat de muzicd. Arta muzicala creatd
in téarile Europei centrale si de vest era distantatd artificial si preconceput
de cea aflatd pe de altd parte a ,cortinei de fier materializate in anii
'60 de zid berlinez. In térile socialiste, inclusiv in ,,republici democratice®,
s-a evidentiat confruntarea artei angajate, incurajate de stat, de partid
si celei de opozitie, a unei ,disidente“ persecutate sau interzise. In
creatia componisticd vesteuropeana si in SUA a devenit reald existenta
simultand a speciilor extrem de neomogene manifestate de activitatea
»clasicilor muzicii moderne (I. Stravinski, O. Messiaen, B. Britten), cea
a avangardistilor, neo- si postavangardistilor (J. Cage, K. Stockhausen,
P. Boulez), a reprezentantilor jazz-ului $i muzicii rock.

O asemenea existentd simultana a diferitelor specii a patruns intreg
spatiul european la etapa actuald, cea de a patra a cirei frontierd infe-
rioara (confluenta anilor ‘80 —'90) este marcata de desfiintarea zidului
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berlinez, reunirea Germaniei, de capatul existentei Uniunii Sovietice, de
lichidarea regimelor socialiste in aria europeana. Este greu de apreciat
si mai greu de pronosticat rezultatele unor atare schimbari, deoarece
etapa datd si-a luat inceputurile nu demult, structura ei si directiile de
baza incd nu sunt examinate de mersul istoric. Totusi deja devin vizibile
contururile viitoarei globalizari a procesului muzical european.
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ARTA TEATRALA

Victoria ALESENCOVA

UNELE ASPECTE ALE SEMIOTICII LIMBAJULUI TEATRAL

SOME ASPECTS OF THE THEATRE LANGUAGE SEMIOTICS

The article is devoted to the symbol as a linguistic unit in the performan-
ce structure representing the expressive potentialities of the stage maker.
From the semiologic version dramatic art equates with the Primary Sign
System and is defined as a Language but performing art equates with the
Secondary Sign System and is defined as a Myth, that is a more difficult
linguistic structure where the signs in the process of symbolization acquire
new significance of Symbol. In this way symbolical language of performing
art equates with metalanguage.

Partea 1. Metalimbajul in simbolul teatral.

Vorbind despre simbol ca mijloc de expresie in spectacolul de teatru,
noi il considerdm drept o unitate lingvisticd din cadrul sistemului teatral
si, implicit, ne apropiem nemijlocit de problemele semioticii limbaju-
lui teatral. Nu incercim sd contrapunem simbolul realitatii, deoarece
simbolul in sine reprezinta realitatea insdsi exprimata in simbolizarea
ideilor printr-o forma accesibild perceptiei umane. Totodatd, remarcam
cd in principiu simbolul este neschimbat, modificindu-se si evoludnd
doar ca formd de limbaj.

Limbajul simbolurilor cunoscut de la inceputuri ca limbajul repre-
zentatiilor mistice, Misteriilor arhaice, reprezintd pentru cercetatorii din
zilele noastre un limbaj ,ce reflectd nu numai misticismul, dar Natura
in intregime, deoarece fiecare lege si fortd ce actioneaza in univers, se
manifesta si se percep de intelectul uman prin intermediul simbolurilor. ..
(1.,43). In cadrul limbajului teatral simbolul este o parte componenta
a structurii lingvistice universale. ,,Deoarece sentimentele si activitatea
umand depinde de imaginatii, iar imaginatiile depind de limbaj, relatia
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generald umana cu obiectele din exterior sunt date perceptiei umane
prin intermediul limbajului® (2.42).

Fara indoiala, teatrul posedd un limbaj individual universal, ce prin
natura sa este analogic unei limbi vorbite, deci, se caracterizeazd prin
particularitatile §i caracteristicile proprii lui si se confruntd cu modi-
ficdri in procesul cdutérilor unor noi forme. Daca capacitatea umana
de a insusi limbile este una nativé, forma lui exprimata in simbolistica
teatrald se concepe ca una dintre mijloacele de comunicare obligato-
rie, la fel ca oricare alta. Limbajul nu poate fi modern, insd poate (si
trebuie!) ca orice alt limbaj, sd se invecheascd, sa se innoiascd, sa se
imbogateascd corespunzand cu evolutia gandirii umane si ,nu cu sco-
pul de a exprima un adevdr gata preparat, ci de a descoperi adevérul
necunoscut inainte“ (2, 42).

Noi percepem teatrul ca o sinteza a artelor, si el, la fel ca orice
alt limbaj imprumuta expresii si cuvinte ,,strdine®, inclusiv elemente de
limbaj preluate din alte genuri artistice — vorbire, muzica, dans, picturd,
limbajul cérora in corespundere cu limbajul in general intr-o masura
mai mare sau mai micd, prezintd particularititile unui alt limbaj.

Astfel, fird a enumadra categoriile generale, mentionam ci vorbirea
umana contine elemente muzicale, coloristice, jucause; muzica are elemente
dramatice, vivacitate, consistenta; pictura este armonioasa, abstracta etc.
In acelasi timp, limbajul fiecirui gen artistic face parte din limbajul
teatral si reprezinta una dintre componentele nucleului indivizibil al
esentei reprezentatiei teatrale. Astfel cuvdntul provine din arta drama-
turgica, mdsura provine din arta poeticd, sunetul — din vorbirea scenica,
ritmul — din muzicd, miscarea — din dans, culoarea — din pictura si, in
sfarsit, arta teatrald in sine este reprezentata prin actiunea scenica (fara
actiune teatrul este ca inexistent). Reiesind din cele relatate, este rational
sd presupunem ca entitatea limbajului teatral nu se rezuma la succesiunea
evenimentelor scenice sau la actiunea scenica. Aceasta entitate constd
in procesele vizibile si invizibile ce se desfisoard in scend si care au o
actiune psihologica bine definitd, rezultatul céreia fiind katarsis-ul.

Multitudinea sensurilor si formelor ale actiunii teatrale este evidenta.
Explicatiile privind natura si structura actiunii impune o cercetare profunda
si temeinicd a obiectului. Obiectivul cercetidrii noastre este reprezentat
de studierea principilor si mijloacelor posibile pentru realizarea acestui
obiect, ce sta la temelia limbajului teatral. Reiesind din cele spuse, sa
presupunem, ci caracterul universal al limbajului teatral constd nu numai
in sinteza mai multor arte, ci intr-un studiu bine definit al modului lui
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de a actiona asupra spectatorului, in care este inerenta simbolizarea ca
metoda de redare a ideii fundamentale a spectacolului. In acest sens
simbolul teatral in calitate de sistem semiotic modulatoriu ne permite
sd percepem ideile si conceptiile ce nu pot fi concepute in alt mod, prin
intermediul asociatiilor, analogiilor, create in imaginatia spectatorului.

Deoarece din punct de vedere istoric s-a creat situatia prin care
majoritatea montarilor scenice au ca bazi textul dramatic, sa analizdm in
continuare fenomenul dramei simboliste, ce a fost creat in arta dramatica
ca un mod de manifestare a conceptului simbolic. Deoarece simbolismul,
ca tendintd, s-a manifestat in special in pictura si literatura, este evident
ca semiotica cristalizata in cadrul acestei tendinte, a cuprins la inceput
doar structurile textuale cu semne, ocolind conexiunile simbolice active
ale limbajului teatral artistic, ce abia a inceput, sd-si completeze activ

svocabularul® cu mijloace de expresie noi.

Analiza realizdrilor scenice ale dramei simboliste ne-a demonstrat
ca ideile dramaturgilor fiind fixate in text prin intermediul imaginilor
simbolice incadrate in actiunea scenicd, au suferit o personificare banal,
pierzand astfel sensul existentei sale. Aceste spectacole de regula au
fost condamnate la esec, cauzat de faptul ca limbajul dramei simboliste
este el insusi simbolic. Din perspectiva semanticii drama este mitica
deja la nivelul structurii si pentru ca sa fie decodificata trebuie sd se
cunoascd sistemul de chei cu care a operat autorul pentru ,cifrarea’
dramei. Spre exemplu, succesul indelungat al dramei lui M. Maeterlinck

»Pasdrea albastrd” in regia lui K. S. Stanislavski se datoreazi in primul
rand regizorului genial cu orientari inovatoare, dar si schimbului de
opinii ce a avut loc in timpul intalnirii dintre regizor si autorul belgian.
Drama simbolistd nu va fi niciodatd ,vie“ in teatru daca dramaturgul
nu a dezviluit cheile pentru decodificarea textului. Ascunzind tainele
dramei in neantul timpului, autorul isi condamna piesa pentru o existentd
exclusiva in genul literar. Piesa respectiva poate si aiba o viatd scenica
doar in cazul cand regizorul patrunde esenta ideii dramaturgului si-i
dd o motivatie logicd, noud, o existentd exprimata in varianta scenica
capabild sd lege sensul vechi cu sensul actual al dramei.

Una dintre scdpdrile intalnite in drama simbolica se refera la ab-
senta la dramaturg sau regizor a dorintei de a include logica existentei
individuale a actorului in tesutul logic al actiunii simboliste, dandu-i
actorului doar rolul ingrat de marioneta. Fondatorul ideologic al acestui
tip de teatru, Gordon Krag, nu a reusit sa realizeze in practicd intr-un
mod adecvat conceptia sa teoretica.

<
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Sa revenim la ideea de mai sus conform céreia drama simbolicd
are un caracter mitic.Ca sd evocdm prin metoda analizei schematice
locul mitului in structura limbajului firesc, ne vom adresa sistemu-
lui de semne elaborat de Fde Saussure si L. Elmsleve si dezvoltat de
structuralistul francez R. Barte. Raportul dintre semnificant (,,planul de
expresie’, numit de autor conventional obiect) si semnificatie (,,planul
continutului®, numit de noi conventional incarcatura semanticd, de
continut) ne dd in totalitate semnul, acest sistem corelational numin-
du-se LIMBA]J. In acelasi timp raportul dintre acest semn (impovirat
de sens), perceput ca semnificatie, cu un nou semnificant ne dd prin
cumulare un semn nou, acest sistem multietajat (sau derivat) de ra-
porturi se numeste MIT.

Drama, fiind un LIMBA] firesc, natural, reprezintd un model se-
mantic primar. Referitor la ea spectacolul ce contine modulatii semantice
noi, suprapuse pe continutul primar, prin compozitia sa va fi un MIT,
altfel spus, un sistem complex, multilateral, semnele caruia in procesul
simbolizarii capétd statutul de SIMBOL.

semnificant semnificat

(obiect — textul) |(sens — continutul)

semn SEMNIFICAT
SEMNIFICANT (INTERPRETAREA
(IMAGINEA DRAMATICA) REGIZORALA)

SEMN — SIMBOLUL
(IMAGINEA SCENICA)

In cazul in care limbajul textului dramatic este bogat in raportu-
ri semantice, spectacolul contindnd un sistem complex de conexiuni
semantice — simbolizdri, va analiza si sintetiza drama, va polemiza
cu ea si, partial o va comenta. Aceastd corelatie dintre OBIECT si
VIZIUNE ASUPRA OBIECTULUI (conceptia asupra lui) i-a permis
lui Roland Bart sa formuleze principiul de formare a urmatoarelor
perechi constructive:

Literatura—Metaliteratura

Fizica—Metafizica

Istoria—Metaistoria

Teatrul—Metateatrul

Limbajul—Metalimbajul (limbajul artificial, simbolul)
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Urmidrind logica sistemului definitoriu al lui R.Bart, limbajul dra-
mei corespunde conventional ,obiectului® , iar limbajul spectacolului
in comparatie cu el este o ,viziune asupra obiectului®, sau ,,conceptual
despre obiect, fapt ce ne permite si-1 determinam drept METALIMBA]J.
Astfel, simbolul teatral , fiind un limbaj creat artificial, reprezinta fara
indoialad un metalimbaj.

In teatrul modern regizorul nu este autor, el este interpretul concep-
tului artistic al autorului. Deoarece ideea dramaturgului are o reflectare
obiectiva deja in forma literard, scrisd, regizorul isi asumd reflectarea
acestui prototip, creeaza un duplicat al lui, altfel spus, creeaza un MIT
utilizaind metalimbajul. In acest mod, spectacolul reprezinta o drama
teoreticd, o constructie suprapusd sau un sistem semantic derivat, ,,0
reflectare mortala si o umbra“ a ideii primare. O piesa importanta este
supusd la sute de interpretdri, tratdri, deci si mituri. Fiecare regizor
creeaza mitul sdu, insa indiferent cat de lungd ar fi fost viata unui spec-
tacol-mit, mituri eterne nu existd. Istoria omenirii transforma realitatea
in mituri, de ea depinde viata si moartea limbajului mitic.

Referinte:

1. Mosunu I1.Xom1. OHUMKIONeANYeCcKoe U3/I0KeHNe MaCOHCKOI, Tep-
METUYECKOI, KabOAMMCTUIECKOI M PO3EHKPEII[epOBCKOI CMBOJIN-
yeckoit ¢punocoduu. — HoBocnbupck, 1992.

2. Ilote6us A.A. Cmoso n Mud. — Mocksa, 1989.

Recenzent: A. Rosca, dr., conf. univ.

Irina CATEREVA

ACTIUNEA FIZICA SIMPLA — CA LIMBAJ UNIVERSAL
AL EXPRESIVITATII ACTORULUI

SIMPLE PHYSICAL ACTION AS UNIVERSAL LANGUAGE
OF THE ACTOR’S EXPRESSIVENESS

In the article the author considers the simple physical action of the actor as
a purposeful unity of movement, thought and feelings; as an integral part
of the creative process and the means of creation of an image in the art
of transformation; as the means of expressiveness of the actor. The latent
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symbolics of simple physical action as archetype makes it clear to the people
of different cultural traditions

Orice gen de artéd se deosebeste de oricare altul intai de toate prin
limbajul de exprimare a imaginilor artistice. Arta actorului, ca parte
componentd principald a artei dramatice, constd in crearea imaginii, in
crearea ,vietil spiritului omenesc“ a rolului si in transpunerea acestei
vieti in scend intr-o formd artistica (1). Ea presupune posedarea vir-
tuoasd de citre actor a instrumentului sau.

Din instrumentele actorului, cu ajutorul carora el creeazd imaginea,
fac parte corpul lui fizic (ca materie compacta), sufletul (ca expresie
a sentimentelor, emotiilor) si cugetul (gandurile, dorintele). Actorul
reprezintd toate curentele fortelor creatoare (2). Ele sunt intrunite in
actorul insusi, in ,eu“-I sau. ... el singur este instrumentul sdu“ — scria
M. Cehov (3). Cu ajutorul acestui instrument triunitar se naste limbajul
artei actoricesti.

Corpul actorului, ca materie compactd si ca interpret principal al
metodei nonverbale de comunicare, poseda limbajele sale de expresivi-
tate — limbajul gesturilor, limbajul mimicii, limbajul pozei si miscérilor,
limbajul actiunilor. Fiece miscare a corpului actorului, fiece privire sau
gest al lui, poarta in sine un caracter special, forta, eficienta si sensul,
care pot fi intelese fara cuvinte. In diferite traditii si culturi teatrale
aceste limbaje ale expresivititii se imbind reciproc sau existd fiecare
independent. De exemplu, teatrul japonez sau limba pozelor (pozitiilor)
si al gesturilor artistilor din India etc.

La actiunile fizice se referd toate varietdtile actiunilor sociale, de
exemplu, a se imbréca, a se privi in oglinda, a aprinde o luménare, a
bea apd din pahar; toate tipurile de munca fizica, de exemplu a téia
lemne, a deschide fereastra, a muta canapeaua, a muta valiza; actiuni,
comise fata de alt personaj, de exemplu, a strange ména, a cuprinde,
a respinge; actiuni cu caracter sportiv, de exemplu, a fugi, a sari, a
inota (4).

Desigur, aceasta este o divizare foarte conventionala a actiunilor
fizice, deoarece in dependenti de scopurile lor si de sarcina scenici ele
pot trece dintr-un compartiment in altul.

La baza oricdror actiuni fizice ale actorului std actiunea fizica
simpld. De exemplu, lantul actiunilor fizice simple se formeaza in scena
bataliei: s-a aplecat, a luat mingea, s-a ferit de lovitura adversarului, a
ridicat mana pentru a lovi pe cineva etc. Alt lant de actiuni fizice simple
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poate dezvalui relatiile reciproce intre doua personaje: s-a apropiat, a
cuprins, a strans etc.

Actiunea fizica simpld nu este pur si simplu o miscare expresiva
sau un gest. Aceasta este, in primul rand, o actiune. Orice actiune pe
scend intotdeauna se face cu un scop sau altul. De aici, actiune fizicd
simpla se poate numi orice miscare a corpului actorului, comisd cu
un scop anumit. Dacd un asemenea scop lipseste, actiunea fizica devi-
ne scopul in sine. Atunci actorul se aseamana cu dansatorul de balet
sau cu gimnastul, ce totalmente nu corespunde specificului teatrului
dramatic.

Scopul actiunii fizice simple pe scenad consta in tendinta de a
schimba sau a modifica fenomenul sau obiectul, adica a influenta asupra
lor. Determinarea acestui scop este imposibild fara participarea ratiunii
si a sentimentelor. Insusi procesul de indeplinire a unei sau altei actiuni
este legat de anumite trdiri, idei, sentimente.

Efectudnd pe scena o actiune fizicd simpld, actorul atrage la in-
deplinirea ei nu numai muschii, dar si intreg sistemul nervos, vointa,
emotiile, sentimentele. K. S. Stanislavski scria, cé ,,simtirile interioare
insesizabile pentru noi dau nastere actiunilor, ele sunt strans legate de
viata acestor actiuni“(5). Mai mult decat atat, actiunea muschilor in tot
si cu totul este supusa dorintelor actorului.

Astfel, la actiunea fizicd simpld a actorului participd toata fiinta
lui, este activat intregul lui instrumentar — corpul, cugetul si sufletul.
Actiunea fizicd simpla a actorului este rezultatul unitatii miscérii, gan-
dului si sentimentului. Aceastd unitate nu se poate distruge, pentru ca
actiunea fizicd simpla (ca influentd exterioara), este intotdeauna strins
legata de actiunea psihica (influenta interioard), care influenteaza asupra
vointei, constiintei §i sentimentului altui personaj sau asupra constiintei
proprii si sentimentelor celui ce comite actiunea.

Pe de o parte, actiunea fizica simpla serveste drept mijloc pentru
indeplinirea unei oarecare actiuni psihice. Pe de alta parte, actiunea
psihica atribuie un anumit caracter emotional, colorit si nuanta ac-
tiunii fizice.

Dacé actiunea psihicd este indreptata spre schimbarea lumii inte-
rioare a personajului, atunci actiunea fizica introduce unele sau alte
schimbari in lumea materiald care il inconjoard pe actor pe scend. Acestea
sunt obiectele materiale neinsufletite sau insufletite — alte personaje.

Astfel, actiunea fizica simpla a actorului este indreptata spre schim-
barea aspectului exterior, si interior al personajului; nu numai spre
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schimbarea materiei, dar si spre schimbarea lumii nemateriale rafinate
a sufletului si constiintei.

Ca limbaj, actiunea fizica simpld este capabild sa transmitd sensul
si insemnadtatea a ceea ce se petrece.

Expresivitatea acestui limbaj consta in capacititile actiunilor fizice
simple de a exprima emotiile si sentimentele personajului, atitudinea
lui fata de ceea ce se petrece.

Actiunea fizica simpla ca limbaj al expresivitdtii , transmite sensul
sdu §i semnificatia sa prin unitatea indisolubild a corpului, sufletului
si cugetului; cu alte cuvinte, la interactiunea miscdrii, gestului, mimicii,
emotiilor, sentimentelor, vointei si cugetului.

Universalitatea acestui limbaj, la pérerea autorului, consti in functiile
lui diverse care asigurd posibilitatea lui de aplicare multilaterala.

Actiunea fizica simpld a actorului este partea componenta a pro-
cesului de creatie. Concomitent cu aceasta ea este rezultatul procesului
de creatie.

Aici are loc un fel de interactiune. Pe de o parte, imaginatia, credinta
in circumstantele propuse ii ajutd actorului sa comitd actiuni simple
limitate, pe de altd parte aceste actiuni oferd spatiu fanteziei creative,
folosirii multilaterale a tehnicii pentru crearea imaginii artistice.

Eficienta si expresivitatea actiunii fizice simple depind de unitatea
armonioasa a tehnicii exterioare si interioare a actorului. $i daca acti-
vitatea interioara a actorului este insuficientd — actiunea fizica simpld
este lipsitd de cuget si sentiment. In acest caz jocul actoricesc se trans-
formd in demonstrarea tehnicii cizelate, dar putin expresive. Dar daca
circumstantele propuse ale rolului n-au devenit pentru actor firesti,
dacd imaginatia lui dormiteaza, tehnica putin il va ajuta.

K.S. Stanislavski atribuia o insemnatate mare indeplinirii adeva-
rate si corecte a celor mai simple actiuni fizice. S$i accentul principal
el il punea pe interdependenta sufletului si corpului, ce corespunde in
genere raporturilor formei si continutului. K. S. Stanislavski mentiona
cd valoarea actiunilor fizice constd in acel adevar si credinta care i
ajutd actorului s le provoace si sd le simtd in sine. De aceea actiunea
fizica simpld el o examina ca un procedeu al psihotehnicii actorului,
adicd a unitétii actiunii interioare si exterioare (6).

Actiunea fizicd simpld, ca actiune organica, inseamna actul de
influentd cu un scop anumit. Organic inseamnd psihofizic. Prin ur-
mare, actiunea fizicd simpla include in sine scopul si sarcina actiunii,
circumstantele propuse, ca imbold spre actiune (justificare si credinta),
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logica actiunii, starea generald, planul al doilea etc. Mergand pe actiu-
nile fizice, actorul, concomitent cu acestea, merge pe circumstantele
propuse. Si atunci actiunea fizica simpld poate transmite corect esenta
vietil interioare a personajului, starea lui.

Constituiree imaginii este un proces creativ. Si actiunea fizica sim-
pla, ca parte a acestui proces, nu se poate examina in afara legéiturii cu
intreg procesul de lucru asupra rolului. Imaginatia creativa, imbinarea
armonioasd a tehnicii interioare §i exterioare a actorului, intelegerea
clara a scopurilor si sarcinilor, argumentate de circumstantele propuse,
in care artistul crede cu sinceritate — toate impreund intrunesc acele
conditii cAnd actiunea fizica devine convingitoare si inaltitoare. Astfel,
actiunea fizica simpla este mijlocul de creare a imaginii.

In teatrul realist din sec. XX, pe primul plan intotdeauna erau
mijloacele verbale de expresivitate ale actorului. Monoloagele lungi,
abundenta textului, meditatiile personajelor cu voce tare au ajutat sa-i
se aduca spectatorului problemele acute ale rdzboiului si pacii, inega-
litatii, singuratatii, violentei, problemele sociale, problemele interne
ale personalitatii etc. Apriori se presupunea cd spectatorul care vine
la teatru, la spectacol si actorii se gédsesc in acelasi mediu lingvistic.
Turneele teatrelor de peste hotare erau destul de rare si spectacolele
lor, de reguld, erau cu traducere sincrond. In rezultat intotdeauna se
pierdea un oarecare element al emotivitatii, senzualititii si perceperii
spectacolului, care alcdtuiesc esenta perceperii artei.

Astdzi procesul contemporan al integrérii in spatiul european a
atins toate sferele vietii, inclusiv si arta teatrala a Moldovei. In ultimul
deceniu contactele teatrelor moldovenesti cu teatrele térilor europene
au sporit evident. S-a extins semnificativ geografia turneelor teatrelor
dramatice moldovenesti, participarea lor la festivalurile teatrale inter-
nationale in térile Europei.

In legatura cu aceasta, problema limbajului expresivitatii actoricesti,
maxim accesibil oricdrui spectator, indiferent de traditiile lui culturale,
lingvistice, nationale si religioase devine tot mai actuald. Din punctul
de vedere al autorului, acestea pot fi mijloacele nonverbale ale expre-
sivitdtii actorului.

Expresivitatea nonverbala a actorului — cu ajutorul miscarii, gestului,
mimicii — deseori este mai elocventd, mai profundd dupd sens §i mai
insemnata dupa forta de actiune. Ea nu necesita traducere, pe cand ex-
presivitatea verbald, in contextul dat al problemei, este mai putin perfecta.
Ea presupune cunoasterea si intelegerea cuvintelor unei sau altei limbi.
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Mijloacele nonverbale ale expresivitatii actorului sunt cunoscute
din timpurile preistorice. Izvoarele lor trebuiesc cdutate in dansurile
ritualice si in pantomimele popoarelor antice, in ritualurile §i ceremoniile
consacrate zeilor pdgani. Tuturor le erau pe inteles actiunile, miscarile
si gesturile care imitau sariturile lupului, strambaturile maimutei, ur-
mdrirea prazii de catre tigru etc.

Prezentirile tacute se jucau avind drept subiect roada, razboiul si
pécea, vieata zeilor, inmormantarea si straimutarea sufletelor etc. Limbajul
lor ticut deseori provoca lacrimi §i emotii sfasietoare (7).

Astfel pantomima, ca prim limbaj si limbaj firesc al actorului, din
timpurile stravechi era cunoscut in multe téri ale lumii. Ea a devenit nu
numai limbaj universal al expresivitétii primilor actori, dar si limbajul
lor de comunicare.

Un pontator care a venit in vizitd la Nepon, a asistat la o prezentare
de pantomimd. Gesturile si miscarile actorilor erau atit de exacte, in cit
pontatorul intelegea fara greutate subiectul si sensul prezentdrii. Uimit de
acest limbaj tacut, el il implora pe Nepon si i-1 dea lui pe actor, expli-
candu-i, ca alaturi de pdmanturile lui sunt triburi barbare, limba carora
nimeni n-a putut-o invata. Iar acest actor va putea prin gesturile sale sa
exprime intentia lui sincerd fata de ei i cd ei indata o vor intelege (8).

In Roma Antici acesti artisti necuvantitori ,,pe care i-a creat Poli-
ghimnia, pentru a ardta ca nu este necesara articulatia, pentru a transmite
gandurile noastre erau inalt apreciati (9).

Mai térziu, in sec. XVII, artistii italieni deseori evoluau in Franta,
Anglia si in alte tari europene cu reprezentatii fard cuvinte. Acesti ar-
tisti ,,induiogsau inimile oamenilor simpli mai mult decat pot oratorii
calificati cu tot farmecul retoricii convingitoare® — scria Gerardi in
tratatul sau Theatre Italien (10).

Astfel, capacitatea corpului ,,de a vorbi“ si eficienta acestui limbaj
erau folosite de catre actorii din timpurile preistorice nu numai in
patria lor, dar si in timpul evoludrilor in alte tari, in fata publicului de
alta cultura, limba si traditii.

Jumatatea a doua a secolului XX se caracteriza prin cautari inten-
sive a unui limbaj universal de comunicare cu spectatorii, a unui limbaj
viu al expresivitatii actoricesti, inclusiv si a mijloacelor nonverbale a
expresivitdtii actorului, a formelor exterioare care reflectd natura impal-
pabild a impulsului. Experimentele maestrilor remarcabili ai teatrului
european, cum ar fi Mihail Cehov, Peter Brook, Antonen Artaud, Jerzy
Grotowski, Eugenio Barba si altii, se bazau pe actiunile fizice simple si
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mergeau paralel cu cercetarile actiunii fizice.

Peter Bruk a extins hotarele cautérilor sale, incercind si inteleaga
daci este posibild comunicarea intre oamenii ce locuiesc in diferite
parti ale globului pimantesc. In Centrul Cercetdrilor Teatrale au fost
adunati actori profesionisti nu numai de diferite nationalitdti, traditii,
cu diferite culturi lingvistice, dar si de diferite rase. ,,Se excludea orice
discutie — noi nu aveam o limbd comund, inteleasa, unii vorbeau rau
engleza, altii — si mai rau franceza, in orice caz eu stiam: cautarile
trebuie sa fie nonverbale® (11).

Astfel, limba de comunicare si obiectul de studiu care i-a unit pe
toti participantii experimentului — a devenit corpul. Evident, procesul
de comunicare s-a inceput cu studierea celor mai obisnuite gesturi in
fiecare din culturile prezentate ,asa ca stringerea mainii sau punerea
mainii la inima“ (12). Ei incercau sd gaseascd si sd inteleagd noul (in-
editul) despre mijloacele de expresivitate si comunicare, despre corpul
actorului, mainile sau picioarele lui. Si aceastd cale se incepea de la
actiunile fizice simple.

Existd un oarecare ,,sortiment® de actiuni fizice simple. Identice la
majoritatea popoarelor, conditionat de acel fapt cé in cadrul procesului
de evolutie si de dezvoltare istorica aceste popoare au trecut printr-o
experientd de viatd identicd si au insusit-o. De reguld, acestea sunt
actiunile sociale, multe actiuni care se refera la munca fizica si care
poartd un caracter sportiv. Ele sunt intelese, indiferent de apartenenta
lor culturald sau national.

De exemplu, asemenea actiuni fizice ca: a imbréca palaria, a matura
podeaua, a sipa paméntul, a bate un cui, a fugi, a séri etc. Palariile la
toate popoarele sunt diferite, formele si marimile lopetilor pot fi diferite,
dar actiunea fizica este identicd la toti.

In legdturd cu aceasta, putem vorbi despre arhetipurile formate
istoriceste ale actiunilor fizice (13). Actiunile fizice simple care intra
in componenta lor, de asemenea sunt arhetipice, adica specifice multor
popoare.

Actiunea fizicd simpld ca arhetip reprezintd exprimarea procese-
lor aseménatoare intre ele la diferite popoare. De aceea, ea trezeste si
provoacd o forma tipicd a trdirilor sufletesti la spectatori. Esenta unei
asemenea actiuni fizice simple este atat de clara, incat ea va fi perceputa
firesc, indiferent de forma exprimarii ei.

Astfel, actiunea fizica simpla oferd posibilitatea spectatorilor de a
percepe simplu, usor si firesc sensul celor petrecute pe scena.
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Asa, de exemplu, cautarea de catre Peter Brook a punctelor comune
de numadrare intr-un ,spatiu gol“ care pot sluji drept inceputul comu-
nicarii dintre spectatorii si artistii diferitelor culturi, de asemenea se
baza pe actiuni fizice simple. ,,... in primul sat noi am pus la mijlocul
covorului o cutie de carton, obiect care a fost folosit mai tarziu de noi
de nenumdrate ori. El avea o semnificatie identicé si pentru spectatori
si pentru noi, pentru ca era real. Actorul se ridica si se apropia de cutie.
Ce e in ea? Actorului ii era interesant sa vadd ce-i in ea, spectatorii
de asemenea vroiau si afle ... altd datd un asemenea obiect a fost o
pereche de ghete si un om descult, care s-a apropiat de ele... o bucitica
de péaine, doi oameni priveau tintd la ea, se apropie un al treilea... Noi
am incercat sd inventam niste lucruri foarte simple“ (14).

Ca arhetip, actiunea fizica simpla este exprimarea concentrata a starii
psihice a personajului sau a situatiei date. Ea contine in sine imaginea
initiald, primara a acelui proces, pe care ea il reflectd. De exemplu, im-
bracarea pélariei este procesul de acoperire a capului cu ceva in genere.
Simbolic acest proces este prezentat prin imbracarea paldriei, dar acesta
poate fi o frunza mare de plantd, coroana, o palarie din pene si altele.

Tot odatd, actiunea fizicd simpld ca arhetip exprimd sensul conchis in
imaginea initiald, dar abstractizat de la concretizarea acestei imagini. Ea
contine in sine o multime de sensuri si semnificatii, pe care spectatorul
le simte cu entitatea sa interioard. Aceasta le permite spectatorilor s-o
citeascd mult mai profund si mai extins decit inseamna aceastd actiune
in aparentd. ,,Actorul se apropie de masi, aprinde luménarea, fiind
deosebit de concentrat, si priveste indelung, cu incordare flacira. Apoi
el a stins flacara, iardsi a luat un chibrit, a aprins luménarea si iarasi a
stins-0. Cand el a inceput sa facd acest lucru a treia oara, eu am simtit
in public o incordare deosebitd. In actiunile simple spectatorii citeau
mult mai mult decat insemnau aceste actiuni exterioare; pentru aceasta
nu s-a cerut o pregatire deosebita, studii, informatii si chiar cultura. Ce
se intdmpla cu omul, devenea clar nemijlocit din actiuni® (15).

Esenta arhetipald a actiunii fizice simple care exprimd mai multe
stari printr-o singurd actiune, permite exprimarea, printr-o metoda
exactd, a adevarului profund ascuns despre starea omeneascd. Simbolica
ascunsa a actiunii fizice simple dd posibilitatea diferitor popoare de
a patrunde reciproc in contextul cultural, firad a simti necesitatea de
explicare a sensului lor. Actiunea fizicad simpla ca arhetip, ca schema
primard a imaginilor, stimuleaza activitatea imaginatiei la spectator.

Explicarea acestui fapt o da legea analogiei, cédreia noi ii datoram
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partea cea mai importantd a intelegerii noastre a lumii inconjurétoare.
Datoritd unor asemdnari dintre obiecte, actiuni sau notiuni, sensul
actiunilor actoricesti devine consonant experientei de viatd a omului,
care le contempleazd — spectatorului.

Comparatia directa a obiectului cu obiectul, a actiunii cu actiunea
isi au radacinile in psihologia omului mult mai adanc, decat o ore cu-
vantul auzit. Asociatiile care apar la spectator in legdtura cu cele auzite,
dau nastere unor senzatii, emotii, sentimente.

Legea analogiei trezeste in spectator senzatia de parcd el ar fi o
parte a universului si trdieste dupd legile universului. El simte cd toti
oamenii care-1 inconjoard constituie aceleasi particule ale universului ca
si el insusi. Si in acest caz spectatorul percepe cele ce se petrec nu atéit
cu mintea, cit cu sentimentele sale. Formele initiale, adica arhetipurile
actiunilor fizice simple, ii leaga intre ei pe spectatori si pe actori la ni-
velul psihicului, subconstientului. Ele reflectd in subconstientul fiecarui
om inchipuiri, ganduri etc. comune pentru intreaga omenire. Destinul
personal al personajului reflecta destinul intregii omeniri.

In rezultatul acesta spectatorul se transforma din om social in om
total. Se intimpld miracolul, cétre care a tins atat de mult Artaud (16).

Datoritd acestui fapt actiunea fizica simpld devine inteleasa tuturor
spectatorilor, indiferent de apartenenta lor culturala si lingvistica. Ea va
distruge barierele in constiinta spectatorilor, care i imparte in europeni
si asiatici, in francezi si nemti etc.

In aceasta se manifestd unicitatea actiunii fizice simple, ca mijloc
universal al comunicérii cu spectatorul.

Pe de alta parte, existd multe actiuni fizice, gesturi care contin
in sine o notiune concretd, un sens anumit, un oarecare semn de cod,
care apartine unei anumite culturi concrete. O asemenea actiune este
clard si semnificativa numai pentru reprezentantii culturii date si se
poate deosebi completamente de actiunea cu sens analogic la alt popor.
In cazul de fati este vorba despre aceea, ci una si aceeasi idee, unul
si acelasi sens, unul si acelasi sentiment in traditii culturale diferite se
transmit prin diferite actiuni fizice. Cel mai des aceasta se intilneste
printre actiunile fizice simple, indreptate spre alt om. De exemplu, in
semn de salut multi europeni isi strang reciproc mainile, musulmanii
pun ména la inimd, indusii aseazd palmele impreund, alte popoare se
inchina, etc. Oricare din aceste gesturi poate deveni inteles tuturor si
poate exprima unul si acelasi sens cu conditia ci va fi gasit nivelul
calitativ necesar in exprimarea lui.
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Un asemenea nivel calitativ actorul il gaseste in lumea interioarad
a personajului. Daca actorul infaptuieste o actiune interioard, atunci
el poate transmite prin miscare gandurile si sentimentele personajului.
Dacé actorul vrea si transmitd sincer sentimentul profund al perso-
najului, atunci el va fi inteles de toti, chiar dacd actiunea exterioara
pentru exprimarea acestui sentiment va fi neasteptata, necunoscuta.
Luatd ca atare, actiunea fizica simpld, daci nu reflectd lumea interioard
a personajului, nu costa nimic.

Astfel, actiunea fizicd simpld ca limbaj universal al expresivititii
actorului constituie:

— partea componentd a procesului de creatie ca proces al psiho-

tehnicii actorului;

— mijlocul de creare a imaginii in arta transformarii (metamor-
fozei);

— mijlocul de comunicare care permite distrugerea barierelor in
constiinta spectatorilor care ii separa dupa criteriile de cultura,
nationalitate si rasa.

Actiunea fizicd simpla ca limbaj universal al expresivitatii acto-
rului, trezind toatd forta naturii de creatie in actor si a omului total
in spectator, ii uneste in procesul atotcuprinzator al cunoasterii lumii
si de sine.
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Valeriu TURCANU

CADRUL TEMPORAR $I ARTA DRAMATICA

TEMPORARY FRAME AND DRAMATIC ART

The present article analyses the correlation of art and time, of drama as
a ,time machine” in the evolution of the dramatic subject as well as the
public’s mentality of operating with the past, present and future in the
dramatic action, of time and the main character’s psychology of actualising,
disactualising and re-actualising effects.

Pentru a prezice viitorul oamenii au folosit din timpuri preistorice
ghiocul, o scoica ovald, albd, lucioasa. Aceastd practica cerea o indeminare
deosebita, care o puteau avea doar oameni initiati in tainele si misterele
existentei — vréjitoarele, samanii, preotii. Cu timpul acestia au inceput
a prevesti viitorul dupa liniile din palma solicitantului, ochi lui, dupa
zborul, cintecul sau dupa méruntaele pasarilor, dupa bobi, picaturi de
ceard, cafea etc. Facultatea magicd de a strapunge cu imaginatia timpul
si a prezice viitorul destin al omului se bizuie pe un concept existential,
al dramatismului vital si pe descifrarea caracterului persoanei. Harul de
a se descurca in caracterele oamenilor, ale aprecia valoarea personalierd
e consideratd si azi un dar divin, o capacitate a celor alesi, venita din
contactul lor cu divinitatea.

Aceastd formd imaginativa si miraculoasd de oglindire a drama-
tismului existential a fost si este o manifestare a dramei prin miracol.
Ea a inclus diferite toteme, sculpturi din lemn si piatrd, amulete, altare,
rechizite, costume speciale, masti, ornamente, incantatii, rugaciuni, ri-
tualuri savirsite in taind, in locuri special amenajate, in Templu. Spiri-
tualitatea aplecatd asupra dramatismului existential si-a gasit forma sa
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institutionald. Miracolul a evolutionat in forme religioase. Misterul divin
a devenit o forma de inspiratie dramaticd extraordinara, exceptionald,
venerata de intreaga societate.

Democratismul vietii spirituale recunoaste exclusivitatea spirituald
a unor persoane supradotate, dar nu neaga nici capacitatea spirituala
a poporului. In perioada arhaica aceasta inspiratie dramaticd a cpatat
formele laice a artelor profane, iar in perioada clasici — formele artelor
culte. De atunci incoace, a face artd inseamna si a da cu ghiocul.

Unirea tuturor artelor, reprezentative pentru spiritualitatea laicd,
a dat nastere Teatrului. Astfel spiritualitatea dramaticd si-a creat si
institutul sau democratic.

Teatrul antic era si el asemandtor cu o scoicd. Una din partile
deschise ale scoicii alcdtuia amfiteatrul, iar cea de a doua — orhestra
cu scena. In aceastd scoicd imensd se adunau zeci de mii de doritori
de a calétori in timp, a afla viitorul sau si al tarii. Teatrul intotdeauna
a fost 0 masini a timpului. Masina ce nu numai teleporteaza prin timp,
dar si produce timp.

Mediul care ne inconjoaré prezinta o intindere, un cosmos, care se
caracterizeaza si prin extindere, printr-un infinit de raporturi circumstan-
tiale (spatiale, cantitative, calitative etc.) de transfigurare, transformare,
modificare, metamorfizare.

Privit prin prisma diacronica, spatiul prezinta starile momentane
ale mediului ambiant, pe cind timpul marcheazi evolutia acestora. Daca
am face o analogie dintre timp, spatiu si o rigla, atunci fiecare gradatie
de milimetru al ,riglei — destin“ ar putea fi analogata cu spatiul, pe
cind consecutivitatea acestora ar putea fi asemuitd cu timpul. Iar rigla
aceasta niciodatd nu va fi una dreapti.

Orice destin este diacronic prin simplu fapt cé are cel putin doud
puncte ale miscirii — inceputul si sfirsitul. Acestea sunt doud stari
contrar opuse ca vector de miscare. Ele apar dintr-o forma existentiala
si finalizeaza in alta. Aceste puncte sunt doua stiri calititativ diferite,
la fel cum subiectul abia nascut se deosebeste calitativ de cadavrul sidu
decedat. In trecerea de la o stare la alta, el reuseste si evolutioneze, si
evolueze, sd capete o istorie, un destin.

Conceptul evolutionist sta la baza artei dramatice din cele mai
vechi timpuri. Orice subiect dramatic e un exemplu de epigeneza, de
miscare in timp.

Spre deosebire de vecie, care prezintd eternitatea, vesnicia, proce-
sualitatea infinita, timpul e o notiune delimitata existential.
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Eternitatea a fost si este impasibild, ca si raza de soare ce ne con-
tureaza umbra. Ea e permanents, infinita, nu are limite in timp, durats,
nu va disparea nici odatd, e fara sfirsit, vesnica, imortald. Ea curge
asemeni ceasornicelor lui S.Dali. Si nu poate fi mai dinamica sau mai
incetinitd. Nu poate fi opritd. Dinamic poate fi doar Timpul, care repre-
zintd migcarea factologica a fiintei fatd de realitate. Dinamica timpului
e una psihologicd, in dependenta de schimbarea mentalitétii noastre, a
ierarhiei noastre de valori, a evolutiei acestora.

Astfel timpul ca un fragment al eternititii e o realitate conventio-
nal-obiectivd, iar ca o duratd a vietii este conventional-subiectiv. De exemplu,
timpul astronomic prezintd un coraport, o expresie a miscarii obiective a
astrelor fatd de paminteni si a miscérii noastre fatd de ele, pe cind timpul
subiectiv e expresia schimbdrii evolutive sau revoltitoare a psihologiei,
mentalitatii, ideologiei, sentimentelor, motivatiei, aprecierilor, atitudinilor,
adevarurilor noastre fatd de lumea ce ne inconjoara, de societate, de
civilizatie, de idealuri, fatd de noi insine ca fiinte obiectiv existente.

Insa fragmentul de eternitate este in esentd eternitate si nu timp,
iar timpul in esentd e o durata a existentei.

Timpul e si un produs al imaginatiei. Eternitatea ca o expresie ab-
soluta a duratei, poate fi numita ,, timp"“ doar conventional, in coraport
cu omul sau alt personaj. Anume personajul incearca si segmenteze
existenta in dimensiuni terestre, spatiale, raporturi circumstantiale, pentru
a le da o succesiune in coraport cu sine, a asterne in aceste dimensiuni
o viata. Timpul de care vorbim e un timp subiectiv, al unui subiect.

Nu stiu dacd existd cu certitudine si cum ar fi in realitate timpul
unui copac sau oricérei alte fiinte. Intuiesc insd ca timpul fito-form,
tiind si el unul calendaristic, va fi totusi unul diferit de cel acva-, zoo-,
avi-, insecto- sau moleculo-form. Iar ele toate impreuna vor fi diferite
de timpul homo-form.

Altfel am avea tot dreptul sd spunem ca duminica nici iarba nu
creste. De altfel, noi si asa o spunem in calitate de figura de stil. Arta
de fapt si incepe aici de la aceste figuri, acest mix de forme a diferitor
existente in dimensiunile timpului si spatiului public, in circumstantele
raporturilor existentiale.

Timpul in ipostazele sale poate fi infinit de divers. El e si eveni-
mential, si astronomic, si cosmic, si pamintesc, si public, si intim, si
colectiv, si individual, si comunitar, si personalier, si real, si ireal, si mitic,
si contemporan, si clasic, si modern, si nou, si vechi, si psihologic, si
kuantic etc. Si toate aceste forme coreleaza cu timpul dramatic.
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Teatrul, Dansul, Filmul, Circul si Literatura, ca si Arta la general,
nu numai creaza imaginea timpului, dar sunt si creatorii lui in dimen-
siuni virtuale, subiective.

Cind un regizor doreste sd monteze un spectacol sau film actiunea
cdruia are loc, de exemplu, la inceputul secolului XX, el are sarcina s
creeze imaginea acestui timp. Pentru a obtine imaginea timpului el
utilizeazd o anume arhitecturd, un interior, o vestimentatie, o cultura
materiald de un anumit design, muzica, pictura, arta decorativ-aplicata,
coregrafia, literatura. El redd timpul prin forme artistice. Astfel timpul
e direct dependent de artd, care de facto e fixativul timpului.

Cum culoarea hirtiei de turnesol indicd o anumitd substantd, tot
astfel formele artistice denotd un anumit timp. Timpul rdmine in me-
moria noastra datorita artei. Anume arta ne oferd posibilitatea de a
constientiza timpul, de a-1 evalua. Astfel timpul nu poate exista in
afara artei, totaliatea formelor céreia reprezintd o anumita culturd si
civilizatie. In afara artei poate exista doar eternitatea.

Arta este forma de zmulgere a timpului din eternitate.

Institutiile artei dramatice ca cele mai sintetice si complexe mani-
festari a artelor si a spiritualitdtii sunt o veritabild ,,industrie a timpului
care nu numai teleporteaza publicul si creatorii in timp, dar si il creazd,
dinamizeazd miscarea lui, il imprimd in eternitate.

Timpul isi capétd formele sale de prezent, trecut si viitor doar in
relatia cu destinul, cu evenimentele vietii pe eternul drum al ascendentei
si descendentei. Arta spectaculard e unica artd care are loc sub ochii
spectatorului, acum, aici, in prezentul imediat. Drama e arta prezentului.
Prezentarea spectaculard e mereu ancoratd in prezent. Prezentul insd
e o notiune atit de relativd cd poate include lucruri ce s-au intimplat
decenii in urma si poate exclude lucruri ce s-au implinit cinci secunde
in urmd. Masura de prezentd e actualitatea.

Viitorul e intotdeauna in fatd, pe cind trecutul — in spate. Cu toate
astea trecutul e o perioadd de dinainte, un dinainte perimat, defunct.
Trecutul e umbra prezentului. E ceva depdsit, dar care intr-o mdsura
oarecare poate deveni actual miine. Miscarea in trecut e o figurd dra-
matica. Ea nu e o intoarcere indérat, in spate, in urmd, ci e o miscare
inainte, o reevaluare a valorilor conservate. Totul depinde de gradul
de actualitate al evenimentului.

Asemenea reevaluari sunt necesare la finalizarea fiecarei etape. Mar-
carea acestora e determinatd de epuizarea miscarii spre un ideal social.
La aceste perioade, faze evolutive, se reevaluiazd, se reformuleazi si se
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transfigureaza idealurile. In raport cu ele fenomenele isi pastreaza sau
isi pierd actualitatea. Atunci au loc revolutiile.

Actiunea dramaticd e si arta depdsirii prezentului, a re-actualizérii
trecutului in numele modelirii virtuale ale viitorului.

Arta dramaticd ca ,,masina a timpului® e acel mecanizm social care
miscd, propulseazd, etapizeazd si evolutioneaza timpul psihologic al co-
munititii umane. In momentul cind spectatorul ride de un fenomen, de
un betesug social, de o personalitate politicd, de o caracteristici umana
defectuoasa, proprie sie insési si contemporanilor sai, de orice altceva
ce apartine prezentului, el se ridica la nivelul constientizérii punctului
vulnerabil al acestuia si il depiseste psihologic. In acest moment pu-
blicul face un pas in timp.

Fiecare spectacol devine incd un pas in timp al publicului co-par-
ticipant la un subiect dramatic. O realizare a unei culturi dramatice
(teatrale, cinematografice etc.) e un pas in timp al intregii natiuni.

Personajele principale din teatrul vietii sunt adesea de-mitizate in
teatrul scenic. Personalitatea politica de care se ride in sala de teatru
va ramine inca un timp la putere, dar cu certitudine zilele ei de glorie
au trecut deja. Omenirea se desparte de trecutul ei rizind. Cariera unei
personalitati satirizate in mod public nu mai are sanse de viitor daca
aceasta nu reuseste si se detaseze de propriile deficiente.

Dacé de-mitizarea scenica aruncd personajele la cosul istoriei, eta-
lonarea eroicd pozitivd sau chiar divinizarea scenicd a altora le readuce
in constiinta contemporanilor, le oferd sansa viitorului.

Idealurile sociale sunt proiectii ale unor posibile modele, a unei
comunitati virtuale, ideale, utopice, dar demne de urmat ca si invata-
tura lui Adam Smith. Actorul, ca si Danco, cunoscutul personaj al lui
M. Gorki, lumineaza calea evolutiei sociale cu focul inimii sale. Anume
in lumea virtuala a scenei se ierarhizeazd valorile. Ele se actualizeaza,
se rea-actulizeazd, se dez-actualizeaza in institutii special create pentru
evolutia spiritului uman — Teatrul, Cinematograful, Circul, Televiziunea,
Radioul, Presa.

Ele au fost, sunt si vor ramine institutii specializate ce dinamizeaza
dezvoltarea comunitatilor umane, ce vizualizeazd personalier, modeleaza
o realitate virtuald, doritd, posibild. Ele afirmé sau detroneaza in sufletele
cetatenilor idealurile (sociale, politice, artistice etc.). Aceste schimbari
se fac si s-au facut intotdeauna in mod public si apoi in forurile poli-
tice. Societatea are nevoie de arta dramatica in egala mdsurd in care
are nevoie de ideal.
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Filozofia si creatia artistici au modelat intotdeauna viitorul. Lu-
cririle utopist-futuriste ale lui Platon (427-348 inaintea lui Hristos),
Luis Sain-Simon (1675—1755), Charles Fourier (1772—1837), Thomas
Huxley (1825—1895), Eric Blair Orwell (1903—1950), romanele Orasul
Soarelui al lui Tommaso Campanella (1568—1639), Noua Atlantida al
lui Francis Bacon (1561—1626) au prezis forme sociale, politice, cul-
tural-artistice, ce au animat imaginatia economistilor, politicienilor si
au fost implementate ulterior peste secole.

Risul spectatorului anihileaza actualitatea prezentului psihologic,
transferindu-1 psihologic in trecutul imediat. Actualitatea scenicd devine
instrumentul de depasire al actualitdtii sociale. Astfel arta dramatica
devine mecanismul de bazi al evolutiei psihologiei sociale. Ea abordeaza
temele prezentului, focusind atentia publicului la punctele vulnerabile
ale existentei, ale modernititii, demne de ris, de dez-actualizare si de
transfer psihologic si istoric in trecut. Pe cind punctele forte ale vietii,
demne de compasiune, de sustinere, de re-actualizare din trecutul
social sau inovationale sunt implementate prin Drama in psihologia
sociald la o0 noud etapd istorica, in viitor.

Sigur ca si in arta dramaticd existd anacronisme, lucruri care nu
corespund spiritului vremii, invechite, rimdsite din trecut. Inovarea artelor
dramatice si este o lupta cu arhaizmele, cu cliseele nu numai din societate
dar si din sinul artelor dramatice. Aceste arhaizme nu se reduc doar la
cuvinte, expresii, forme fonetice sau gramaticale iesite din uz, mijloacele
tehnice invechite. Aceastd luptd a vechiului si noului este personalierd,
profund dramaticd. Uneori protagonistii idealurilor noi sunt in asteptarea
momentului potrivit, a imprejurarilor favorabile. Aceasta expectativd pare
fara capat. Lumina in capatul tunelului tot nu apare. Iar timpul trece...

Dramatismul e atit de tulburator si datoritd instabilitatii stérilor,
efemeritatii realitdtii, momentalitédtii existentei. Necorespunderea cir-
cumstantelor roluare si a timpului care nu a venit sau deja a trecut e
intotdeauna dramatica.

Spectacolul dramatic, fiind ancorat in actualitate, e o lectie a ,,zilei,
un extemporal dat publicului din evenimentele la zi.

Drama a fost si este obligata a fi in avangarda dezvoltarii sociale
prin functia sa fundamentald de modelare si directionare a compor-
tamentului uman, de oferire a standartelor virtuale de comportare in
posibile, viitoare situatii ale vietii reale. In acest sens arta dramatici a
fost si este laboratorul artistic §i garantia etica a unui Viitor.

Recenzent: A. Rosca, dr., conf. univ.
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Andrei FAINA

ILUMINAREA DANSULUI IN SCENA

LIGHTING THE DANCE ON THE STAGE

The first role of light is the possibility to see what happens on the stage.
Then it helps the choreographer to fulfil his design of spectacular creation.
The person responsible for lighting has to make great effort in order to use
light correctly to the dancer’s advantage so that the spectator should not
notice it. The most important thing is the collaboration between the technical
part and the artistic aspect of the performance. Each move, scenary, space,
talk could be lighted in different ways depending on the sensitivity of the
lightener and the agreement between the choreographer and lightener.

»Spectacolul este rodul muncii unui grup mare de oameni. De
aceea, principalul scop al conducétorului acestui grup este de a-i pa-
siona pe toti de ideea artistica, a impulsiona fantezia, cautarile, a trezi
initiativa, deoarece succesul spectacolului este sirbatoarea fiecaruia, iar
esecul teatrului — esecul personal“(1). Un regizor bun poate aprecia si
dezvolta initiativa celorlalti, poate sprijini si dezvolta fiecare idee vie
si artisticd.

Dansul reuneste aproape toate artele. Fundalul actiunii este creat
de pictorii scenografi, iar lumina poate sa joace un rol important prin
culoarea sa, accentuand cromatica peisajelor, nuantele costumelor. Asadar,
anume lumina e primul element care creeaza senzatia spatiului si poate
deveni partener activ al dansatorului. Rolul luminii consti, in primul
rand, in a oferi posibilitatea de a vedea ce se intampld pe platou si, in
al doilea rand, in a ajuta indeplinirea intentiilor coregrafului in creatia
spectaculara. Oricare ar fi mediul pe care il cautim, sd nu uitim le-
gea, conform careia ochiul are nevoie de multd lumind ca si perceapa
elementele subtile sau rapide. Misterul §i poezia nu inseamna neapérat
semiumbre, redate mai ales prin actionarea proiectoarelor de urmarire.
Unele fascicule de lumind, adesea, fiind prea puternice, il pot orbi pe
cel ce cautd punctul de reper. E necesar a doza lumina iscusit. Unul
din cele mai importante elemente pentru dansator este, desigur, terenul.
Luministul trebuie sd stie ca iluminarea care v-a ascunde terenul poate
crea imagini foarte frumoase pentru spectatori, dar este periculoasa
pentru dansatori.

116



In schimb, lumina poate fi un partener dramatic activ, ,,amplificind
emotionalul“ pentru un dansator. Ea il face ca, prin culoare, sd simta
mai profund bucuria sau tragismul rolului. In asa fel, Il ajuti enorm,
fard si-1 orbeascd. Proiectoarele pot servi drept punctele principale
de reper, mentinind echilibrul spatiilor luminoase si oferind libertate
interpretului prin posibilitatea alegerii acestor repere.

Acordand multa atentie ilumindrii pozitive pentru dansator, putem
sd examindm si alte functii ale luminii pentru spectator. Lumina nu are
menirea doar sd prezinte, in ansamblu, spectacolul, si lumineze chipul
dansatorului, ci si sa-1 scoata in relief, permitandu-i spectatorului s
vada numai ceea ce vrea sa arate coregraful. Vorba e despre modul in
care cream spatiul scenic, cu ce lumini il invéluim pe dansator sau cum
extindem lumina pe intreg platoul. De exemplu, cinci dansatori danseaza
fiecare cu cate un scaun, neavind nici un contact unul cu celilalt. Este
necesar si fie create cinci zone concentrate, pe fiecare scaun, cu lumini
care vin de sus, ca sa amplificim izolarea unuia de altul. Dar si s pla-
sam alta lJumind, venind incet, in planul doi, ca sa-i lege intr-un intreg,
pentru ca spectatorii sd perceapd mai bine contextul actiunii.

Spatiul scenic va fi diferit in functie de iluminare. El poate sd
distingd segmentele in care se produce jocul scenelor colorate. Acestea
pot marca un palat sau o padure, spatii cu totul abstracte pe fundalul
draperiilor negre, de catifea sau un tablou gigantic care este luminat
de proiectoare intr-un albastru-azuriu, sau rosu aprins, sau in mai
multe culori. Acest spatiu aratd altfel, dacd pantalonii sunt luminati sau
nu. Aici apare dificultatea in ce priveste reglarea ilumindrii, pentru a
nu apirea lumind parazitard pe pantalonii din scend, iluminand toata
suprafata folosita de dansatori. In functie de directia din care va veni
lumina, de intensitatea ei, de cromatica razelor, spatiul va parea, mai
mult sau mai putin vast, mai mult sau mai putin fantastic, permitdnd
o maij mare libertate a imaginatiei spectatorilor.

A doua sarcina a luminii va consta in crearea atmosferei. In con-
formitate cu stilul baletului, accentul va fi plasat pe partea psihologica
sau pe crearea mediului real. Eclerajul scenic modeleazi spatiul, imitand
lumina de zi in padure, intr-o répd, in piata orasului sau pe maidanul
satului, pe malul lacului sau in sala mare a castelului imparatesc, locuri
alese de dramaturg, cu un interior si o unghiulatie mai mult sau mai
putin corectate de fantezia si inspiratia scenografului.

Dar rolul cel mai complicat pentru lumina, si mai putin observabil,
este acel de a evidentia toate elementele scenice necesare, dar in primul
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rand dansatorul. El este acela pentru care vine spectatorul.

Proiectoarele plasate jos, la podea, creeazd spectatorilor senzatia
ca dansatorul sare mai sus si mai gratios. Aceasta este o impresie pur
vizuala. Alte unghiuri de iluminare vor spori frumusetea dansului. Jocul
umbrelor si al luminii, rapiditatea miscérii luminilor sporesc profunzimea
spatiului scenic, sculpturalitatea, monumentalitatea figurii dansatorului.
In schimb, lumina en-face, care estompeazi relieful muschilor, are efectul
turtirii imaginii scenice. A lumina un dans, uneori, e mai complicat
decat o scend de teatru dramatic.

Poate sa para dificild utilizarea corecta a luminii in avantajul dan-
satorului, cici va cere eforturi mari de la luminist, fard ca spectatorul sa
observe acest lucru. Ceea ce e cu adevdrat important, este colaborarea
dintre luminist si dansatori. Prin ea se realizeazd legatura dintre partea
tehnicd si aspectul artistic al reprezentatiei. Fiecare miscare, fiecare
decoratie, fiecare spatiu, fiecare comunicare pot fi iluminate in moduri
diferite, in functie de sensibilitatea luministului si de consensul dintre
coregraf si luminist. Colaborarea acestora asigurd cea mai buna ilumi-
nare pentru fiecare moment al dansului.

Dansul clasic, dansul modern, dansul folcloric, in fiecare spectacol
va cere de la luminist ceea ce il va face mai pregnant, mai expresiv.
Baletul clasic, romantic sau neoclasic necesita si fie inteles specificul
fiecdrui gen de balet, pentru a sti cum lumina poate accentua imaginea,
contribuind mai bine la realizarea spectacolului.

Odati cu aparitia in palatul Regelui-Soare al Frantei, dansul clasic
se afirmd ca o arta aparte, unde forma exterioara a gestului are o mai
mare importantd decit simturile sau frimantarea lduntricd. Totul este
orientat la plicerea ochilor, mizdndu-se pe virtuozitate si pe tehnica
executarii.

Baletul romantic abundd de momente ale confruntarii si este ba-
zat pe istorie, pe dezvoltarea sensibilitatii. Trebuie addugata la acestea
inventarea movitecurilor, care asigura mai multd lejeritate miscérilor
balerinei. Astfel ca prima-balerina va zbura sus, deasupra scenei. Aceasta
iluzie a imponderabilitatii, lumina o poate amplifica sau anula complet.
Pentru balet, luministul trebuie sa-si ajusteze in asa mod proiectoarele,
ca spectatorul sa poatd savura frumusetea si maiestria tehnica, care mai
apoi sd devina poezie purd. Asadar, permanent este nevoie de multa
lumina, ca s apreciezi subtilitatea elementului sau a trecerii rapide. Lu-
mina nu este de dorit sa sufere modificdri mari, ca sd nu stinghereasca.
O lumind generald alba, mai mult sau mai putin caldd, e utilizatd in
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functie de culoarea costumelor. Nu va fi de prisos suplimentarea tuturor
aparatelor care emand lumina albé cu cateva proiectoare, filtre in alba-
stru — dacd costumele includ culori albastre, in galben sau roz — daca
au culori calde — pentru a da stralucire acestor costume.

In asa fel, lumina generald, in cazul baletului, va asigura virtuozitatea
tehnica si placerea ochilor. Daca baletul ,,demonstreazi“ un moment
istoric, rolul luminii se amplificd. La primul rol al luminii (frumosul
formal), se adaugd reproducerea luminii zilei: dimineata, miezul zilei si
seara, iarna sau vara, partea interioara a casufei sau partea interioara a
palatului, piata, satul etc. Intr-un exemplu — lumina care inunda partea
interioara a casei, la inceput, ziua, patrunde prin fereastra, dar cand
toti adorm, lumina vine de la focul cdminului, in alt exemplu — e cu
totul si cu totul alta lumina la palat, la o ceremonie de cdsatorie, rolul
ei fiind nu numai de a reda sentimentul de bucurie si sclipirea pietrelor
scumpe, ci si de a elogia imaginea dansatorilor.

In majoritatea baletelor clasice, se petrec schimbiri ale locului de
actiune. Astfel, daca locul actiunii primului act este piata orasului sau
maidanului satului la o sirbitoare tdraneascd, al doilea act este mai
surprinzitor — noi patrundem in impératia gindurilor (visurilor), cu
tainele si magiile lor. Lumina, in asemenea caz, sporeste aceastd atmo-
sferd specificd, plind de mister.

Maiestria luministului constd in mentinerea echilibrului dintre
lumina zilei si o cantitate mai importantd de lumind, ca sd poatd fi
evidentiati miscarea dansatorilor. In cazul dansului modern, accentul
se pune pe expresivitatea corpului. Lumina nu va fi aici reala, ci va
specifica doar unele elemente conventionale, de exemplu, individualizarea
psihologica a personajelor, cdnd fiecare dansator este separat, vizual, de
altii cu ajutorul luminii verticale. Folosirea culorilor vii (verzi, rosii si
galbene) completeaza actiunea psihologicd, care se rasfrange asupra
dansatorului si spectatorului.

Functia expresiva a luminii consta in crearea imaginilor frumoase.
Cand accentul spectacolului e pus foarte clar pe aspectul psihologic,
rolul luminii devine primordial si toate resursele tehnice vor fi folosite
cu discretie pentru a focaliza efectul expresiv. Aici, nu trebuie sa uitdm
cd lumina creeazd spatiul.

Baletul contemporan intruneste epoca si locul actiunii, muzica,
coregrafia, arhitectura corpurilor, in prezentarea grafica sau in spatiul
creat de artistii de mare valoare. Lumina va face posibild trecerea in
spatiu, care il va lega de timp, creand un intreg.
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[luminarea dansului cere mai multd motivare in coregrafie, mai
mult aspect dramatic, lucrul atent asupra energiei jocului coregrafic,
miscarilor simple si abstracte.

In raport cu acest joc al dansatorilor, lumina face un joc al sdu. Ea
emand, de asemenea, energia, directia, coloristica, rapiditatea sa, care
corespunde miscirilor dansatorului. In acelasi mod in care ne sugereaza
alternanta zilei si noptii, simtul timpului si anotimpului, lumina poate
sd ne sugereze emotiile spatiului. Cuprins de multa lumina, locul va
pdrea mai vast. Spatiul iluminat de proiectoare in culori albastre-pal va
pérea de gheata, in timp ce ar putea pérea confortabil, chiar cald, fiind
luminat in culori roze-pal. Rezultatele luminii nepalpabile si lente sau
rapide si foarte vizibile se intrunesc in montarea baletului.

In fond, putem remarca doud metode tehnice contradictorii. Pri-
ma consta in evidentierea dansatorului, a-1 face ,sa sclipeasca“ Ori-
cum ar fi el: clasic sau modern, mare sau mic, frumos sau urat, ea
il plaseaza in centrul lumii. A doua metodd tehnicd — mai mult ca
moda — consta in crearea unei atmosfere speciale in scend, unde se
intdmpld ceva important. Aceste fluxuri sau aceste proiectoare addu-
gatoare sunt necesare, pentru ca ambianta unicad sd nu pard plata si
lipsitd de expresivitate. Aceastd tehnica, mai discretd si mai complicata,
dé rezultate interesante.

Daca decorul lipseste, lumina insédsi poate deveni scenografica. Daca
terenul este luminat intr-un albastru-inchis, de exemplu, iar dansatorii
sunt iluminati in roz-pal sau in galben cald, vom avea senzatia ca se
miscd printr-un spatiu ciudat, magic. Aceasta e posibil numai datorita
utilizarii diferitelor fluxuri ale luminii, indreptate asupra scenei si dan-
satorilor. In functie de ambianta baletului, de personalitatea luministului
si de cea a dansatorului, fiecare spatiu, fiecare gest poate fi accentuat
in mai multe moduri.

Lumina devine astfel un partener real al dansatorului. Patru elemente
ale ilumindrii mediului scenic sunt identice cu caracteristicile gesturi-
lor dansatorului: lumina — directia, intensitatea, culoarea si miscarea;
dansatorul — directia deplasarii, energia, intentia si viteza.

In incheiere, e de la sine inteles ca prima preocupare a luminis-
tului e sd constientizeze care sunt scopurile si procedeele coregrafului,
pentru a le sublinia §i accentua. Precum dansatorul trebuie sé stie cum
functioneaza muschii sdi, asa si luministul trebuie sd cunoasca tehno-
logia de baza a iluminatului si sd o puna in serviciului coregrafului si
dansatorului.

120



Referinta:
1. IIsepy6osuu B. Kiarou k odopmnennto cnexraxns // Pexuccep n
odopmnenne crekrakasi. — Mocksa, 1955.— C. 7.

Recenzent: Z. Gutu, dr., conf. univ.

Svetlana TARTAU

MISCARILE INTERNATIONALE DE ELIBERARE SI SATIRA
POLITICA DE ACTUALITATE IN OPERELE LUI DARIO FO

INTERNATIONAL LIBERATION MOVEMENTS
AND THE ACTUAL POLITICAL SATIRE IN THE WORKS OF DARIO FO

The article reveals a period when Dario Fo's performances became an in-
strument of political and cultural intervention. Guerra di popolo in Chile was
conceived as a performance of intervention, as a political action which be-
came part of the activity of mobilization against the massacre in Chile and
the assassination of Aliende.

Two performances Non si paga, non si paga and Fanfani rapito signify a
decisive resumption of the farce genre that definitely confirms itself as the
principal theatrical language of cinematography. In the play Fanfani rapito
the author uses means of expressiveness characteristic of the Middle Ages.
The finale has a prophetic and apocalyptic aspect in which Dario Fo describes
the possibility of a coup-d état similar to the one carried out by Pinochet.
The dramatist’s work is a metaphor of theatrical techniques used by Fo and
of the political strategies persued for years.

La sfarsitul anului 1971 proiectul politic al ,,Comunei“ (Compania
lui Fo) se afla intr-o fazad de realizare avansata, colectivul teatral devine
notoriu atat la Milano, cat si la nivel national.

Spectacolele devin un instrument important in politica si culturd,
iar Fo se supune unor ritmuri istovitoare de munci, scriind in stagiu-
nea 1971—1972

Morte e rezurrezione di un pupazzo, Fedayn, Ordine per dio.
000. 000. 000 !, continuand sa prezinte Mistero Buffo. Morte e rezur-
rezione di un pupazzo reprezintd o noud situatie de violenta, in care

»dragonul® (proletariatul) atacd ,pupazzo (paiata), adicd statul si orga-
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nizarea capitalista a muncii. Ordine per dio. 000. 000. 000! ezita in fata
fortei de represiune, iar Pum ! Pum ! Chi é ? La polizia | prezentat la
Roma in decembrie 1972, este un spectacol in cheie de ,teatru cronic
care reprezintd secvente despre ,masacrul statului, despre bombele
fasciste in Italia contemporana, despre moartea lui Feltrinelli cu im-
plicarea Brigazilor Rosii.

Situatia se schimba considerabil in iulie 1973, cdnd comediograful
trece printr-unul dintre cele mai complicate episoade ale vietii, o scin-
dare durd dezmembreaza colectivul teatral, Fo raméane in minoritate
absolutd din motive politice. Dar tot atunci se deschide o noua faza
in activitatea teatrala si politicd a Iui Fo, o perioada de reflectare, de
ciutare a contactelor cu alte organisme culturale. Inainteazd un proiect
al unei Scoli de teatru, prin care si transmitd camarazilor experienta sa
de doudzeci de ani, apoi un proiect de refondare a cercurilor, altul de
refondare a unui colectiv teatral. Fo gandeste sa monteze un spectacol
de denuntare a conditiilor din inchisoare, dar lovitura de stat fascistd
din Chile, din septembrie 1972, il face pe autor si-si schimbe programul,
prezentand spectacolul Guerra di popolo in Chile. Dramaturgul provoac,
dorind o mobilizare nationala in sustinerea poporului chilian, impotriva
presiunii crestin-democrate si a imperialismului american, impotriva
terorii conducétorilor reformisti chilieni.

Este un ,spectacol de interventie“ precum l-a numit Fo, cu sceno-
grafie si costume deosebite, construit conform criteriului unui ,,colaj*
de monoloage si cantece. In timpul prezentirii a existat si un factor
de tensiune care a facut din spectacol o armd ,exploziva, un incident.
Este vorba de ,,interventia“ intreprinsa de Fo dupd céteva reprezentatii,
in prima jumatate a actului doi, care se extinde in intregul spectacol,
realizind i provocind, in final, participarea publicului.

Tatd cum s-au desfasurat unele actiuni: o voce cu accent meridional
rasund brusc la microfonul pe care Dario Fo il poarta atirnat la gat.
»Atentie, atentie, aici este Drago, Drago a ordonat patrulei sa se miste
spre nord Intrerupt in mijlocul monologului de Augusto Pinochet,
actorul dd ochii peste cap si incearca o explicatie (“Sunt mereu aproa-
pe de noi, acesti politisti. Cred cd vor reusi sd ajunga la microfoanele
noastre cu radiourile lor®), apoi continud, parcd nu s-ar fi intamplat
nimic. Dar, din acest moment, interventiile se repetd. Se aud ordine
alarmante. ,Telefoanele nu functioneaza®, strigd un baiat. ,,Si radioul
este mut®, afirmd o altd voce. ,,Bine, bine, nu s-a intdmplat nimic. Sa
ne mentinem calmul® (1), strigd din scend Fo, care isi continua replicile
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cu o voce din ce in ce mai fortata.

Un spectator, care nu rezistd din cauza nervilor, arunca o replicé:

»Bine, dar aici nu suntem in Grecia sau in Chile. Aici existd partidul

comunist, sindicatele, o lovitura de stat este imposibila“ (2).

O nervozitate incepe sd cuprinda intregul public. Apare, pe ne-
asteptate, un comisar care sare pe scena: ,Spectacolul este intrerupt,
persoanele pe care le voi nominaliza sunt obligate s md urmeze la
Chesturd“ (3) si incepe sd scandeze numele celor mai cunoscuti re-
prezentanti ai ultra-stangii, care sunt prezenti in sald. Tensiunea atinge
paroxismul, multi incep s& murmure: ,,Este o loviturd de stat® Cineva
intoneazd ,Internationala® si imediat toti se ridicd in picioare cantand.
Ei sunt convinsi cd este o ultimd exprimare de libertate. Comisarul, un
agent si actorii care au stimulat dezvoltarea ,incidentului® sar in scena
si ii saluta, intonind si partitura din ,Internationala® Publicul ramane
surprins pentru un moment, dupa ce isi dd seama ca a fost pacalit.
Reactiile sunt diferite, de aici porneste o dezbatere infldcérata.

Dupa tensiunea ,incidentului®, spectacolele se transforma in adevi-
rate manifestatii politice, discursul despre Chile ajunge sé se transforme
intr-un dialog despre situatia din Italia, despre oportunismul revizionist.
In timp ce falsul comisar citeste lista militantilor care trebuiau si-1
urmeze la Chestura, prin fata spectatorilor se perindd prizonieri din
Santiago, ,asasinarea lui Pinelli® ,atentatele fasciste, centironul din
Grecia“ Astfel a fost reconstituit acest episod ,,de interventie“ care pro-
vocase incidentul. Impotriva acestui spectacol si impotriva impactului
care incita publicul spre actiune va interveni politia din Sassari, iar
arestarea lui Fo si eliberarea sa imediatd, impusa de mobilizarea maselor
populare, reprezintd o probd de legitura cu ele, acestea constituind o
efectiva stimulare in munca lui creatoare.

In lucrarea Dario Fo parla di Dario Fo, autorul spune: ,Guerra
di popolo in Chile a fost conceput ca un spectacol de interventie, ca
o actiune politicd ce trebuia sd se inscrie in activitatea de mobilizare
conditionati de masacrul din Chile si asasinarea lui Alliende. In actul
intdi, m-am gindit la o actiune alegorica, reprezentand ceea ce se in-
tampla in Chile. O femeie impopotatd ca o curva, cu mainile murdare
de sange, implora sa inceteze masacrul, in timp ce rugaciunea lui Paolo
al VI-lea cheami la restaurarea ordinii. In actul al doilea, m-am gandit
la un montaj de marturii ale participantilor directi ca o ultima trans-
misiune a radioului ,,MIR" de cintece chiliene imbinate cu cele italiene
si scene mimice personale. Cheia provocarii a venit apoi‘.
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Doua spectacole, Non si paga, non si paga (1974) si Fanfani rapito
(1975) semnifica o decisiva reluare a acelui gen farsesc de la care Fo
a pornit in 1958—1959, un gen pe care il dezvolta in ,,comediile“ din
perioada 1959—1967 si care se confirma definitiv ca limbajul teatral
principal al lui Fo.

In Non si paga, non si paga, bazata tematic de luptele politice
care se desfisuraserd in toamna anului 1974, sunt prezente toate in-
gredientele comice: travestiuri, lovituri de scend cu miracole grotesti,
afirmatii explicative cu referiri la situatia politici. Dupd cum afirma
critica teatrala din acea perioadd, toate acestea nu s-au integrat prea
bine in tesutul spectacolului. Discursul politic din spectacol era destul
de ambiguu, se observd o anumita dispersiune de gagurile si de dialo-
gurile frecvente in spectacol, exista si un dezechilibru evident intre Fo
si alte personaje din scend.

O coerenta farsescd majora este prezentd, in schimb, in Fanfani
rapito, in care autorul foloseste un truc din teatrul medieval ce func-
tionase deja in spectacolul La colpa e sempre del diavolo. Aici Fo — ac-
torul — redus la dimensiunile grotesti ale lui Fanfani, mimeaza o satird
amuzantd despre un politician, pitic, rdpit, insd nu de catre Brigizile
rosii, ci de un partid concurent, cel al lui Andreotti, care spera astfel
sd castige niste voturi in plus la alegeri.

Eficacitatea teatrald a spectacolului constd mai intdi de toate in
capacitatea comica extraordinara a lui Fo. El angajeaza cu usurintd
publicul intr-o distractie, intr-un joc satiric dezlantuit si pasionant.

Asadar, personajul lui Fo este un pitic monstruos, un fel de Topo
Gigio, un gnom, un plangaret si un spiridus arogant, iesit din traditia
carnavalescd. Se observa un fel de segmentare, dublare, dezmembrare,
care aminteste de tehnica teatrului Bun-raku sau de antiiluzionism, care
adaugd un element de fascinatie, datoritd ambivalentei ciudéteniei si
farmecului, ce functiona perfect, amestecindu-se cu cultura stradala.
Personalitatea lui Fanfani, realizatd prin sublinierea defectelor fizice
hiperbolizate, este un procedeu tipic al limbajului farselor in care fizicul
si spiritul moral nu pot fi separate.

La fel ca in Pum! Pum! ..., in scend sunt adunate mai multe obiecte:
cateva televizoare, un telefon, diverse mijloace de informatie i comunicare
intre lumea interioard si cea exterioard. Se citesc in graba stirile ce apar
pe canale, cu inversiuni sintactice, cu proceduri de degradare. Este clara
subaprecierea de citre unii sociologi a opiniei publice. Aici e si Fanfani,
care manifestd un dispret enorm fatd de omul din strada. Monologul initial
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al lui Fanfani (acesta fusese sechestrat in timp ce mergea sa inaugureze
una din mostrele personale de picturd) se transformd intr-un verbal.
Monologul acestui insuportabil ,enfant gaté®, care protesteaza, doreste
sd manance, ameninta ca va face pipi, este jucat intr-o limba vorbita de
oamenii simpli. Nu se stie insd care este provenienta rapitorilor, niste
actori mascati. Pe neasteptate, se aude o voce la telefon: este Andreotti
care anunta ca el este cel care a organizat rdpirea pentru a-i denigra pe
crestini democratii, care sunt favorizati de toate sondajele preelectorale.
Se stie deja ca presa strdind reactionase intr-un mod inadecvat.

Un medic trebuia sd amputeze o ureche a senatorului, pentru a
face si se creada ca nu este o fictiune. In timp ce Fanfani reactioneazd
in mod isteric, rasund comunicatul cd si Andreotti a fost rapit. Aceasta
noua loviturd de scend e prezentata de Fo ca un tablou, in care se aduna
toate temele unei polemici anticlericale despre tratativele Vaticanului
cu adversarii politici prin prosterndri de cardinali, telecamere instalate
in apartamentele Papei, care ajunge la o situatie exploziva : ,Asa este
in Vatican, ochiul lui Dumnezeu este pretutindeni !“ ... Intre timp se
descoperd ca a fost amputatd si cocoasa lui Andreotti. Fanfani, la randul
sdu, este mutilat de o ureche. Cocoasa si urechea devin embleme pro-
pagandistice ale Partidului Democrat Crestin. Interventia este insotita
de urlete de durere. Este o inventie batjocoritoare impotriva colegilor,
adversarii miscarii curentului Partidului Democrat Crestin.

Scena este invadata de doud grupiri inarmate, intr-o secventd
absurda, care reflectd impacienta opiniei publice democratice pentru
actiunile obscure ale serviciilor democratice si grupérilor separate. Prinse
de politie, acestea precizeazi: ,,Suntem grupul secret, independent de
grupul de ,,contracontrol®.

Protagonistul, cu o ureche amputatd, este transferat intr-o clinica
privatd pentru avorturi (Fanfani apare travestit in femeie), in care se
producea interventia operatorie asupra lui Fanfani. Femeia gravida creeaza
o serie de situatii obscene. Introducerea unui supozitiv de marca chineza
prezintd niste situatii paradoxale, dezvoltindu-se pand la hiperbole.

Comedia lui Fo se invioreaza cu o serie de metafore. De pilda,
o marioneta imbracatd in uniforma de fascist, care iese din burta lui
Fanfani, este o imagine perfecta care exprimd unele lozinci strigate in
timpul demonstratiilor: ,Fascistilor, canaliilor, iesiti din barlog!“. In
scena urmatoare, este reluatd iconografia paradisului (reflectarea unor
elemente catolice in interiorul miscirii revolutionare), amestecata cu
o parodie sacrd. Hristos apare ca un tandr imbracat in haine de taran
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din sudul Italiei. Dumnezeu are o vestimentatie de conducator in-
dian, Maica Domnului este imbricata in haine de culoare intunecati.
Dumnezeu pare ca se rusineaza de creatura lui, aceea a senatorului,
zicand : ,,Pédi tu pari sd nu fii bun de nimic... acum te fac bucatele®
Senatorul Fanfani este amenintat cd va fi aruncat intr-o oald uriasd cu
apa clocotita. Oala, un obiect cu aspect etnologico-carnavalesc, este
inseratd intr-un context politic modern.

Finalul piesei are o infatisare profetica si apocaliptica. Este des-
crisd posibilitatea ca in Italia sa se producd o situatie ca in Chile pe
vremea dictatorului Pinochet. Partidul Comunist Italian este criticat
intr-o manierd provocatoare, pentru ca nu se preocupa decat de casti-
garea alegerilor, si nu conduce lupta de clasa in tard.

Pe scena sunt folosite unele tehnici teatrale de bazd. Pentru a sugera
ideea restaurérii domiciliului obligatoriu pentru militantii revoltionari,
apare o barcd de hartie plind cu marionete, care se transforma intr-un
vas mic, ce aluneca spre avanscend, in timp ce actorii intoneaza un
cantec anarhist din secolul trecut, Addio, Lugano bello.

Piesa incepe din momentul acesta si devind un oratoriu, interpre-
tat in grup, dar cu momente alternante. Corul subliniaza o conceptie
dialecticd: ,,Acestea sunt evenimentele care se vor intdmpla. Solutia
constd in a nu avea o atitudine pasiva“ (4).

Publicul este invitat sa participe, nu doar sa priveascd revolutia.
Revolutia nu poate fi numai visatd si cautatd. Dumnezeu, in acest punct,
isi varsd ménia pe Fanfani, considerat responsabil de dezastrul politic.
El este gata sa-1 sugrume cand senatorul se trezeste. Totul n-a fost
decat un cosmar. Fanfani redevine euforic, gandindu-se cd revolutia
a fost doar un vis.

Il Fanfani rapito a avut o semnificatie profeticd. In 1978, seche-
strarea lui Aldo Moro a dovedit incd o datd cd realitatea se grabeste
sd copieze sugestiile fanteziste ale artei.
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ARTE PLASTICE

Ala STARTEV

TRIPTICUL ARHANGHELUL MIHAIL SI APOSTOLII PETRU
SI PAVEL — O OPERA DE ARTA DIN PRIMA JUMATATE
A SECOLULUI AL XIX-LEA

THE TRIPTYCH ARCHANGEL MICHAEL AND
THE SAINT APOSTLES PETER AND PAVEL —
A WORK OF ART OF THE FIRST HALF OF THE 19™ CENTURY

In the present article the author points out the value of a work of art from
the first half of the 19th century — the triptych Archangel Michael and the
Saint Apostles Peter and Pavel. The origin of this icon is not identified. We
think that the triptych was painted by a professional — the icon painter
might have had thorough training in Russia or Ukraine.

The technique of execution is in oil on wood. As a result of a thorough
analysis we can remark that the icon painter managed to create a work of
real artistic value. The triptych conveys a special atmosphere due to the
permeability of the icon painter to the influence of Italian Renaissance and
European Baroque. The icon makes a great impression by its composition,
well-proportioned treatment of the figures, the vertuality of the drawing,
the colour scheme, the image plastic.

Obiectul prezentei comunicdri il formeaza tripticul Arhanghelul
Mihail si Sfintii Apostoli Petru si Pavel. Lucrarea a fost finalizata la 1849,
deoarece acest an este indicat in ferecitura tripticului nostru. Insi, este
foarte probabil ca pictura sa fie realizatd in primele decenii ale secolului
al XIX-lea sau poate la sfarsitul secolului al XVIII-lea.

Tripticul a fost dédruit lui Alexandru Rusu prin anii 1957—1958,
pe atunci staroste la Eparhia Moldovei (Chisinau), de citre preotul
Gheorghe,cunoscut ca Gheorghe Tagarianu, deoarece era originar din
Tagara (Ungheni). Actualmente tripticul face parte din colectia parti-
culard. Provenienta acestei icoane nu este identificatd. Consideram ca
tripticul este de facturd profesionistd (pictorul-iconar ar fi putut avea
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o pregatire temeinica in Rusia ori Ucraina). Tehnica de executare este
ulei pe lemn. Suportul il constituie lemnul de tei (?). Voleul central al
tripticului este alcatuit din doud scanduri unite pe orizontald la nivelul
intre registrele doi si trei (de o a treia, ingusta de 2,7 cm) prin chingi
de imbinare. Aripa dreapta este, la fel, compusa din doua scanduri, insd
acestea sunt unite prin chingi pe verticala. Numai pentru aripa stanga
s-a utilizat o singurd bucatd de lemn. Panoul central are indltimea de
51,5 cm, latimea de 33 cm si grosimea de 3,1 cm pentru registrele unu
si doi si 2,7 cm — pentru registrul trei; inaltimea aripilor este de 51,5
cm, latimea — de 18,8 cm; grosimea aripii din dreapta este de 0,8 cm,
iar a celei din stingd — de 1,1 cm (pentru grosimile aripilor voleului
sunt indicate mérimile medii, deoarece acestea sunt diferite la mijlocul
si la marginea aripii).

Suportul voleului este acoperit cu un strat subtire de grund. Panoul
central al tripticului si aripile acestuia sunt pictate pe o singura parte.
Spatele tripticului a fost acoperit cu o preparatie de vopsea de un ver-
de-intunecat (presupunem pe la mijlocul secolului al XX-lea).

Privitd in ansamblul ei, ca concept si viziune, lucrarea este adecvatd
canonului iconografic conferit de biserica ortodoxa.

Prin intermediul penelului autorul ne istoriseste pe panoul central
episodul, cu un continut addnc dogmatic, dar si purtator al unor sim-
boluri majore in conceptia ortodoxiei, si anume, lupta Arhanghelului
Mihail cu diavolul.

Mihail, numele céruia inseamna in ebraica ,,Cine este EI? apare
in cartea lui Daniel ca ,una dintre capeteniile cele mai de seama ale
ostilor ingeresti, pdzitor si protector al poporului lui Israel“ (Daniel
10:13 si pag.urm. si 12:1). In Apocalipsd Mihail este principalul lupta-
tor al ostilor ingeresti impotriva diavolului (sau al balaurului) care a
fost aruncat pe pamaént. Astfel, Arhanghelul Mihail ni se prezintd in
functia de arhistrateg, conducator al ostilor ceresti impotriva puterilor
infernului. Functia revelatoare, dupd cum sustine marele angelolog
Pseudo-Dionisie Areopagitul, apartine anume celui de-al treilea cor,
arhanghelilor (si ingerilor); care prin exemplul propriei sale intocmiri
dirijeaza ierarhiile umane, astfel incat sd se poatd produce intr-un mod
ordonat inéltarea spirituald catre Dumnezeu (1).

Pe langa aceasta, Arhanghelul Mihail mai are si functii didacti-
ce: i invatd pe oameni (Adam) sd cultive pdmantul; si-1 cunoasca pe
Dumnezeu (Avraam), fiind si invatatorul lui Moise ciruia i-a inmanat
pe muntele Sinai — Tablele Legii.
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In linii mari, in artd Arhanghelul Mihail este reprezentat in doud
moduri: a) mai frecvent, nimicind balaurul (diavolul), iar drept arma
ii serveste sabia de foc — asa cum il vedem in cazul tripticului nostru;
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si b) indeosebi in arta medievala — cantdrind sufletele, fie ca parte a
Judecatii de Apoi, fie de sine statitoare.

Pe aripa stangd a tripticului este reprezentat Sfantul Petru, care dupd
Noul Testament este considerat conducatorul Apostolilor. El se numea
Simon si era nascut la Bethsaida, in apropiere de Marea Galileii. Cand
fratele lui, Andrei, i l-a prezentat lui Hristos, Domnul l-a numit Chifa
(Petru) — ceea ce inseamna piatra. Intelesul numelui Petru a fost ulterior
explicat de Hristos atunci cand, ca raspuns la faimoasa confesiune de
credintd a lui Petru, recunoscuta de Hristos ca rezultatul unei revelatii
facuta de Tatal, lisus i-a rdspuns lui Petru, cd el va fi piatra pe care se va
construi Biserica si cd ,,portile iadului“ nu vor izbandi niciodatd impotriva
acesteia §i cd Petru va avea puterea de a ,lega si a dezlega“ (ca si ceilalti
Apostoli), iar lui personal i se vor da ,,cheile imparitiei cerurilor® Pe lista
Apostolilor, Petru este intotdeauna pe locul intéi; el a fost unul dintre
cei trei Apostoli care au avut prilejul sa fie martori ai Schimbarii la Fata;
a fost primul Apostol care a infiptuit cel dintai miracol, devenind cel
mai notabil facdtor de minuni. Prezenta lui Petru la Roma este explicit
afirmata de multi martori timpurii, ca, de exemplu, Clement din Roma,
Ignatiu din Antiohia s.a., care indici explicit in pasajele lor, ca el, Petru,
a fost intemeietorul Episcopiei de la Roma, ca a instituit succesiunea
episcopald si cd a suferit martirul. (Traditia afirma ca el a suferit sub
domnia lui Nero si cé a fost crucificat cu capul in jos). Excavirile recente
intreprinse la Vatican nu dovedesc in mod concludent cd moastele lui
Petru se afla sub Catedrala Sfantul Petru, desi este posibil ca morméantul
sdu sa fie autentic. Petru a fost invocat ca sfant universal, ca portar al
cerului, ca sfant ocrotitor al Bisericii si al papalitatii, ca unul care a fost
pe cat de puternic, pe atit de accesibil (2).

Imaginile Sfantului Petru sunt nenumdrate, dar portretistica sa
(posibil in traditia timpurie) rimane constantd, acea a unui barbat cu
o fatd ,colturoasd®, un cap chel sau cu tunsurd si o barbd scurtd si
creatd. Principalul sdu atribut il constituie o legatura de chei, uneori,
cu o corabie sau cu un peste (de meserie Petru era pescar), ori cu un
cocos (in amintirea lepadarii lui de Domnul). Uneori este imbracat
intr-o toga, alteori ca papd sau episcop. (Ciclurile vietii sale urmaresc
in parte intamplarile din viata lui mentionate in Evanghelii si in Fap-
tele Apostolilor — in acest context, frescele lui Masaccio din biserica
Carmina din Florenta sunt vrednice de retinut) (3).

Aripa dreapta a tripticului ni se prezintd cu imaginea Sfantului
Pavel — Apostol al paganilor, evreu, nascut la Tarsus si crescut de Ga-
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maliel ca fariseu. Initial Pavel a fost un persecutor al crestinilor, dar a
avut o viziune a lui Hristos, care avea s fie decisivd pentru hotérarea
cursului ulterior al vietii sale. Fondul acestei experiente i-a creat con-
vingerea ca lisus era, intr-un fel anume, identic cu Biserica crestind si
cd el, Pavel, trebuia sa aducd in randurile paganilor credinta crestind.
Dupi ce a fost botezat, s-a retras in Arabia, pentru aproape trei ani de
rugdciune si singurdtate si apoi s-a intors la Damasc unde, din cauza
ostilitatii dusmanilor evrei evadeazd noaptea si merge la Ierusalim. $i
aici fiind primit cu rezerve, pleaca in Antiohia, apoi in Cipru, Asia
Micad si in estul Greciei, ajuns la Efes, scrie Epistola I cétre corinteni,
apoi — in Macedonia si Ahaia, unde a scris Epistola citre romani, ina-
inte de a se intoarce la Ierusalim. Aici a fost bdtut de multime pentru
propovaduirile impotriva Legii iudaice, insa Pavel a invocat privilegiile
de care se bucura in calitate de cetitean roman. In cele din urmai viata
i-a fost amenintatd de extremistii religiosi. In cilitoria spre Roma, co-
rabia a esuat in Malta. Ajuns aici, a fost arestat. Conform traditiei, el a
fost martirizat la Roma in timpul persecutiei lui Nero, fiind decapitat
(deoarece era cetitean roman) si inmormantat pe locul unde se afld
acum bazilica San Paulo-fuori-la mura (Sfantul Pavel-din-afara-zidu-
rilor). Convingerea ca Petru si Pavel au murit in aceeasi zi a ficut ca
el mai frecvent sa fie vizualizati impreuna (de altfel, se bucura si de
aceeasi zi de sarbatorire) (4).

Pavel era nu doar un neobosit misionar, ci si un cugetator re-
marcabil, patruns de Taina lui Hristos, iar Epistolele sale au dus la
dezvoltarea teologiei crestine, constituind una dintre principalele sale
temelii. Ideile-cheie o includ pe cea a Méntuirii prin credinta in Hristos
care a abrogat Vechea Lege si a inceput Era Spiritului si lisus nu este
doar Mesia, ci si eternul Fiu al lui Dumnezeu.

Apocrifele Fapte ale lui Pavel spun cd Apostolul era mic de staturd,
chel, cu nasul lung si sprancenele imbinate, cu o fata prelunga si o
béarbd mare, cu un cap chel si cu ochi adanci in orbite. Atributele lui
obisnuite sunt o sabie si o carte (Evanghelia inchisa). Desi n-a fost la
fel de popular ca Petru, Pavel apare frecvent in reprezentirile artistice
impreund cu acesta sau printre cei doisprezece Apostoli (5).

Revenind la panoul central al tripticului nostru, ar fi de remarcat
cd imaginea Arhanghelului Mihail apare in arta crestind foarte de-
vreme, de exemplu, imaginile semnalate in arta bizantind la Ravena
(secolul al VI-lea). In secolul al VII-lea, la biserica Panaghia An-
gheloktisa din insula Cipru, in mozaicurile absidei, avem o imagine
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convingator realizata, ce probeaza existenta unei traditii iconografice
bine conturate.

In arta Tarilor Romane imaginea Arhanghelului in calitate de
arhistrateg al armatei ceresti apare de asemenea intr-o perioadd rela-
tiv timpurie. De exemplu, in pictura exterioara din Moldova medie-
vald imaginea Arhanghelului Mihail figureazd la Moldovita (secolul
al XVI-lea). Ins3, adevarate capodopere pot fi considerate imaginile
arhistrategului de la mandstirea Humor (nr.inv.249) si de la Schitul
Topolnita, jud.Mehedinti (actualmente la Muzeul National de Arte al
Romaniei, nr.inv.1245/15958) (6).

Analizand icoanele cu imaginea Arhanghelului Mihail de la Muzeul
National de Arte Plastice si de la Muzeul National de Istorie (Chisindu),
incercam sd propunem urmédtoarea tipologie (careia i se pot aduce
anume completari), reiesind din subiectul iconografic:

— Arhanghelul Mihail cdlcand diavolul in picioare. Redactia icono-
graficd a acestei imagini este o redactie prescurtata a tipicului Cdderea
ingerilor. O icoana cu acest tipic iconografic se afld la Muzeul National
de Arte al Romaniei, nr.inv.209/11552, textul biblic la care se refera
aceastd iconografie poate fi gésit in Apocalipsa lui Ioan Teologul (XII,
7): »S1 s-a facut razboi in cer: Mihail si ingerii lui au pornit razboi cu
balaurul® De acest tip tin exemplele: 1) icoana cu aceeasi denumire
de la Muzeul National de Arte Plastice, inceputul secolului al XVII-lea,
scoala de picturd moldoveneasci, tempera pe lemn, nr.inv.1512/17926
si provine din biserica cu hramul Sfintilor Voievozi din satul Camenca
(Balti), si 2) icoana Arhanghelului Mihail de la Muzeul National de
Istorie, secolul al XIX-lea, scoala de picturi rusd, temperd pe lemn,
nr.inv.23384/86, provenientd neidentificatd;

— Arhanghelul Mihail cu sabia in mand, vezi icoana Arhanghelul
Mihail de la Muzeul National de Arte Plastice, secolul al XVIII-lea,
scoala de picturda moldoveneasca, tempera pe lemn, nr.inv.1418/6279,
provine, la fel, din biserica cu hramul Sfintilor Voievozi din satul Ca-
menca (Balti);

— Arhanghelul Mihail cu sabia si cu sfera puterii. Aparitia ,,globului
puterii, sau in alte variante a ,discosului cu monograma lui Hristos®
este cunoscutd in arta Moldovei medievale din secolul al XV-lea. Gésim
acest atribut in binecunoscuta icoand Arhanghelii Mihail si Gavriil de la
mdnastirea Rasca (actualmente la muzeul mandstirii Varatec). PAna in
secolul al XVIII-lea, locul globului era ocupat mai des de teaca spadei.
De acest tip tin icoanele: 1) Arhanghelul Mihail de la Muzeul National
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de Arte Plastice, secolul al XVIII-lea, scoala de picturd moldoveneasca,
tempera pe lemn, nr.inv.1421/17884 si provine din biserica Sfantul Mi-
hail din satul Nimoreni (Chisindu); 2) Arhanghelul Mihail, zugrav Ioan
Tavorschi, 1827, Muzeul National de Arte Plastice, scoala de pictura
moldoveneascd, temperd pe lemn, nr.inv.1655/18845 si provine din
biserica Sfantul Nicolae din satul Ivancea (Orhei);

— Soborul ingerilor. Iconografia episodului Soborul ingerilor descinde
din scena Soborul Maicii Domnului, preluatd in arta rusi veche a secolului
al XIV-lea din arealul bizantin (secolele XI-XII), avand tangente si cu
iconografia subiectului Soborul Apostolilor, intalnitd frecvent in spatiul
roménesc din secolul al XVIII-lea. De acest tip tine icoana cu aceeasi
denumire, zugrav Gherasim, sfarsitul secolului al XVIII-lea, Muzeul
National de Arte Plastice, scoala de picturd moldoveneascd, tempera
pe lemn, nr.inv.2363/21507, provine din biserica Sfintilor Voievozi din
satul Ghermanesti (Orhei), unde Arhanghelul Mihail, care tine in ména
dreaptd sabia de foc si in cea stingd — sfera puterii, este flancat de doi
ingeri, iar celelalte figuri sunt redate fragmentar;

— Minunile Arhanghelului Mihail. De exemplu: 1) icoana Arhan-
ghelul Mihail si Tosua Navi, a cdrui subiect iconografic tine de una
din minunile arhistrategului. In Erminia lui Dionisie din Furna, la
compartimentul minunilor sfintilor este pomenit Arhanghelul Mihail
care, infitisandu-se lui Iosua Navi, ii porunceste sd-si desfaca inaltérile.
Redactiile iconografice ale acestui subiect sunt insd cu mult mai vechi
decat pomenita Erminie care, conform ultimelor cercetari, tine de anii
’40 ai secolului al XVIII-lea. In pictura monumentali imaginea Arditarea
Arhanghelului Mihail lui Iosua Navi este prezentd incd din secolul al
XI-lea (1096), in biserica Arhanghelului din Iprari (Georgia). Icoana
susnumitd a fost realizata la 1822 (?), scoala de picturd moldoveneasca,
temperd pe lemn, provine din satul Tabani (Edinet), actualmente este
la Muzeul National de Arte Plastice, nr. inv. 1577/18280; si 2) icoana
Distrugerea Sodomei si Gomorei in compozitia careia este reprezentata
figura Arhanghelului Mihail coborand din nori, cu o sulitd lungg, in-
cendiind fundamentele a doui clddiri inclinate, care simbolizeaza cele
doud orase cuprinse in pdcat — Sodoma si Gomora. Subiectul este
extras din Testamentul Vechi. Oragele susnumite, in care se incuibase
viciul si care ulterior au devenit sinonime ale pacatelor nemarginite, au
fost pedepsite de mina Dumnezeiascé. Subiectul este specific ca viziune
si tratare picturald pentru cazul icoanelor populare. Icoana la care ne
referim tine de secolul al XIX-lea, scoala de picturd moldoveneascd,
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tempera pe lemn, Muzeul National de Arte Plastice, nr.inv.1634/18824
si provine din biserica din satul Nimoreni (Chisindu);

— Arhanghelul Mihail al Apocalipsei, vezi icoana cu aceeasi de-
numire, secolul al XIX-lea, scoala de picturd rusi, temperd pe lemn,
Muzeul National de Istorie, nr.inv.72/23384, provenientd neidentificata.
In acest caz, Arhanghelul Mihail cu mainile intinse lateral, tinand in
dreapta sulita, iar in stinga — o carte inchisd, ni se prezinta pe un cal
inaripat. In mitologia crestind Arhanghelul Mihail mai este si mediator
intre oameni si Dumnezeu si impreuna cu Gavriil, std in fata Tronului,
indeplinind functia ingerului scrib, care inscrie in carte numele celor
drepti. Lui i se atribuie si functia de protector al cuvintelor magice cu
ajutorul cirora au fost create cerurile si pamantul. In aceastd icoana sunt
reflectate anume aceste aspecte, cele militare fiind eludate. Dupd cum
sustin autorii C. Ciobanu si T. Stdvild in monografia Icoane vechi din
colectii basarabene, din datele care dispunem in arta roméneascd subiectul
iconografic dat figureazd doar in Apostolul de la Viena (1610) (7).

In articolul de fati nu vom insista asupra imaginii Arhanghelului
Mihail din diverse scene (secundare).

Revenind la panoul central al Tripticului nostru, remarcam ca
aceasta icoana tine de tipul Arhanghelul Mihail cdlcand diavolul in pi-
cioare, redactia prescurtata a tipicului iconografic — Cdderea ingerilor.
Si daca o comparam (scena principald) cu icoanele numite in tipologia
de mai sus, putem remarca unele particularitati distincte. Avem in fata
opera unui artist, care pe langa realizarea imaginilor Sfintilor Apostoli
Petru si Pavel (spre regret imaginile fetelor Apostolilor, iar pentru ca-
zul Apostolului Pavel — imaginile mainii stangi si a picioarelor, au fost
distruse), a luat ca premisa structura compozitionald pentru scena cu
Arhanghelul Mihail, ce poate fi apropiatd de modelul Renasterii italiene.
In acest context, amintim de Davidul lui Donatello. Astfel, corpul arhi-
strategului, care se sprijind mai mult pe piciorul drept, formeaza axul
central (in aceastd verticald se incadreaza si imaginea Sfantului Duh din
registrul de sus), aripa dreaptd, mana dreaptd in continuare cu piciorul
stang formeaza X-ul impreuna cu aripa stanga. Sub picioarele Arhanghe-
lului Mihail, pe orizontald, autorul ne prezinta imaginea diavolului — o
faptura antropomorfa cu coarne si cu gheare. Tinem sid mentionam, ca
diavolul tot este inzestrat cu aripi si acestea formeazd aproape un triun-
ghi dreptunghic, deoarece aripa stinga putin este ridicatd de la figura
diavolului situatd pe orizontald, pe cand aripa dreapta este orientata pe
verticala la spatele piciorului drept al arhistrategului Mihail.
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Razele emanate de Sfantul Duh vin in contrapunere cu liniile
flicérilor, creand o dinamica, gratie cercului pe care il alcatuiesc. Se-
mantic primele vin sd binecuvanteze actiunea arhistrategului (ca si
insusi Sfantul Duh).

Astfel, in compozitie persista: verticala (Axi Mundi), punctul, cer-
cul, cercurile concentrice, patratul, crucea latind, crucea in forma de T
(tau), Oul primordial, triunghiul, X-ul, diagonala dinspre stanga spre
dreapta, unu, doi, trei — toate aceste insemne sunt purtitoare ale unei
incércaturi semantice de ordin mitic si religios.

Reiesind din cele mentionate mai sus, putem numi urmatoarele
particularitati:

— pozitia corpului arhistrategului;

— desfacerea aripilor (am putea face o trimitere la icoana Arhan-
ghelul Mihail in Apocalipsd, Muzeul National de Istorie, nr.inv.72/23384,
insd in acest caz Arhanghelul este situat pe un cal inaripat, adica este
redat in miscare);

— directia privirii Arhanghelului, care aproape este o continuare
a mainii stangi, iar pleoapele ce inchid mai mult de jumatate ochii nu
permit comunicarea directa cu spectatorul (vezi Davidul lui Donatello),
in cazul acesta putem vorbi de un cerc in sine.

Figurile Apostolilor Petru si Pavel situate respectiv pe aripile din
stanga si din dreapta a tripticului nostru, indraznim sé le vedem ca ,,in
oglindé®, cu exceptia pozitiilor méinilor. Astfel, Apostolul Petru paseste
cu piciorul drept inainte, iar capul lui este usor inclinat spre stanga,
pe cand Apostolul Pavel péaseste cu piciorul stang inainte, iar capul lui
este usor inclinat spre dreapta. Mana dreapta a lui Petru este indoita
de la cot si indreptatd in sus cu degetul indicator aratand spre cer, iar
ména dreaptd a lui Pavel ce tine sabia, este orientatd in jos spre pimant
(gesturi intalnite la Leonardo da Vinci in Sfantul loan Botezatorul si la
Rafaello Sanzio in Scoala de la Atena).

In continuare ne vom referi la atribute, portrete, vestimentatie si
la paleta cromatica.

Despre sabia de foc din mana dreaptd a Arhanghelului Mihail
deja am amintit, tinem sd completdm ca in stanga vedem un lant, care
credem cd i-a servit pentru imobilizarea diavolului. Apostolul Petru tine
in mana stanga legdtura de chei (o cheie atarna pe verticald in jos) de
la Imparatia Cerului, iar la Apostolul Pavel, pe langi sabia din ména
dreaptd, mai vedem in stdnga Evanghelia inchisa. Astfel, toate atributele
obligatorii autorul-iconar le-a reprezentat in tripticul dat.
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Credem cé portretele Apostolilor corespundeau descrierilor ficute
la inceputul prezentei comunicdri, spre regret, aceste fragmente nu le
mai putem vedea.

Dacéd Apostolii Petru si Pavel sunt la o varstd mai inaintata, Ar-
hanghelul Mihail ni se prezintd tandr (de pana intr-al cincilea sapte),
puternic, un adevarat luptator, tinand capul putin inclinat spre dreapta,
cu pérul scurt, carliontat, fata rotundd, fruntea lata, ochii mari, spran-
cenele bogate, nasul mic, iar buzele nu le putem numi subtiri. Autorul
a reusit sd-1 inzestreze pe arhistrateg cu un zdmbet, care abia poate
fi perceput. Imbricat in zale de legionat roman de culoare gri-verzui
cu nuante de argintiu si cu un cant de galben-auriu, poartd o pan-
glicd (panglica victoriei) de un albastru-gri trasa peste umarul drept
si legatd de soldul stang. Pelerina, care bate in miscarea flacarilor si
acoperd o portiune a mainii stingi (aceasta compozitional formeaza o
elipsd), este redatd printr-un rosu-vermilion ce aminteste de rosu de
Masaccio ca si limbile focului si tdisul sabiei. Aripile Arhanghelului
Mihail sunt reprezentate printr-un brun intunecat cu nuante de gri.
Tinem sd mentiondm ca jambierele de la cnemidele arhistrategului
sunt realizate intr-un galben-auriu (cu sireturi intunecate si cu buto-
nase albastre-gri ca si panglica de pe umarul drept) si sunt identice cu
respectivele dintr-un sir de icoane: vezi icoana Apostolii Luca si lacov,
zugrav Gherasim, secolul al XVIII-lea, Muzeul National de Arte Plastice,
nr.inv.2306/21504; icoana Soborul Ingerilor, Muzeul National de Arte
Plastice, nr.inv.2363/21507; icoana Invierea lui Hristos cu imaginile a
patru sfinti, 1828, scoala de picturd greceascd, Muzeul National de Arte
Plastice, nr.inv.1522/17912 etc.

Deasupra capului Arhanghelului Mihail este situat nimbul in for-
ma de elipsa (o asemenea forma era mai des utilizatd in arta Bisericii
catolice si in subiectele religioase ale pictorilor din Renasterea italiana,
cum ar fi: Filippo Lippi, Andrea Verocchio, Botticelli, Piero della Fran-
cesca, Mantegna etc.). Pentru cazul scolii de picturd moldoveneascd un
astfel de nimb intalnim in icoana Inchinarea pdstorilor, 1830, Muzeul
National de Arte Plastice, nr.inv.1510/17907.

In registrul de jos, la picioarele Arhanghelului Mihail, diavolul
este calcat cu piciorul stdng, dreptul se sprijind pe o piatra-punct fix
(vezi pozitia lui David de Donatello, cdlcand capul lui Goliat). Figura
diavolului ni se prezintd de un brun intunecat (aceeasi nuanta pentru
maini, spate, fatd, aripi), ca si bucitile de piatra din prim plan. Are fata
corespunzitoare unei grimase dupd strivire: ochii inchisi, sprancenele
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arcuite in sus deasupra nasului cirn, limba putin iesitd, percica scurta
si intunecata ca coarnele si ghearele mainilor.

In registrul de sus al panoului central este situat Sfantul Duh — redat
prin imaginea porumbelului, caruia i s-au atribuit §i careva trasaturi ale
vulturului (spre deosebire de imaginea porumbelului de pe ferecitura
de argint, despre care urmeaza sa vorbim mai jos): forma capului si cea
a ciocului, marimea si puterea aripilor si a cozii. Aceastd pasdre este
redatd printr-un alb-gri mat, iar ciocul este de o nuantd mai deschisa
decat cea a flacarilor din primul registru.

Fundalul icoanei contine nuante derivate din tonalitatea ocru-ca-
fenie, cu exceptia registrului de sus, unde pentru zona de sub imaginea
Sfantul Duh este pictat un fond ocru-cafeniu cu nuante de rosu, iar
pentru zona deasupra porumbelului — un fond de ocru-cafeniu mai
deschis cu nuante de gri-albdstrui.

Pe voleul din stanga ni se prezintd Apostolul Petru imbracat
in chiton brun-intunecat cu nuante de gri-albastrui, peste care este
aruncat himationul maro cu nuante de galben-mustar. Maneca larga
ii dezgoleste bratul (care indica la cer) aproape péani la cot. Culoarea
mainilor §i a picioarelor este de un brun-maro deschis. Chiele sunt
redate printr-un verde-intunecat cu nuante de gri si cu un luciu metalic.
In jurul capului vedem raze subtiri de un galben-auriu ce pornesc in
toate directiile.

Presupunem ca fundalul, ce se prezinta pe registre (in treceri), de
jos in sus in nuante de brun-maro intunecat, verde cu nuante de galben,
alb-mat cu nuante de maro deschis, vernil cu nuante de rosu-brun
deschis, verde cu nuante de gri-albéstrui deschis, verde-brun deschis
cu nuante de rosu, reda un interior de curte.

Pe voleul din dreapta este reprezentat Apostolul Pavel imbricat
in chiton verde-intunecat cu nuante de gri, strans la brau cu o fasie
de aceeasi nuantd, iar himationul de un brun-cardmiziu cu nuante de
rosu-intunecat ii cade de pe umairul sting mai larg decét la Apostolul
Petru.

Fundalul, presupunem céd prefigureazd un peisaj montan, si dacd
urmarim de jos in sus, vedem: un arbust brun-intunecat, o pantd for-
matd din doud benzi, una de un cafeniu-deschis cu nuante de alb-mat si
cealalta de un verde-intunecat cu nuante de albéstrui, urmeaza un brun
ceva mai intunecat ce trece in verde-gri, iar in registrul de sus — norii
gri cu nuante de alb-mat si o bucatd de munte de un maro-cafeniu de
diferite tonalitati.
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Cartea inchisa din ména stdngd si sabia din cea dreapta sunt putin
mai intunecate decat cheile Sfantului Petru. Aceleasi raze subtiri formeaza
nimbul in jurul capului pentru cazul Sfantului Pavel.

Desigur, gama cromatica a tripticului nostru este destul de sumbra,
insd tinem sd remarcdm ca aceastd icoand este realizata in culori de
ulei, tehnicd ce are proprietatea de a se intuneca pe parcursul anilor
(a peste 150 de ani!).

Din cele mentionate mai sus, vedem cé Tripticul nostru propune
o tratare compozitionald si coloristicd deosebita.

Ar mai fi de remarcat citeva particularitati ce tin de acest capitol:
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liniile verticale, orizontale si diagonale formeaza compozitia
geometrica a tripticului dat;

dinamica pozitiei figurii centrale a Arhanghelului Mihail este
echilibratd de cate un personaj static reprezentat in stanga si
dreapta scenei principale;

elementele de clarobscur prezente in tratarea fetei la Arhanghelul
Mihail, a mainilor si a picioarelor (indeosebi la Arhanghelul
Mihail) a imaginii Sfantului Duh, dovedesc atat o pregatire
temeinicd a autorului-zugrav, cat si influenta artei academice
asupra picturii bisericesti traditionale;

siguranta liniei, proportiile armonioase ale figurilor, coloritul
(contrastul cromatic de cald — rece), ne permit sd atribuim
aceasta operd unui artist-iconar profesional de o sensibilitate
creatoare proprie;

faptul dezgolirii a unor portiuni mai mari a mainilor si a pi-
cioarelor pentru cazul Arhanghelului Mihail, utilizarea gradatiei
destul de variate si fine a clarobscurului pentru aceste portiuni,
dar si pentru armura arhistrategului, mneca — buf, utilizarea
petei de culoare in tratarea pelerinei — vorbesc atit despre
influenta Renasterii italiene, cat si a Barocului est-european;
daca privim lucrarea din punct de vedere stilistic, atunci ve-
dem ca realizarea drapajului este subordonata unei gandiri
de echilibru intre liniile drepte, frecventa unghiurilor — pe
de o parte, si curbele usoare — pe de alta parte pentru cazul
Apostolilor Petru si Pavel. Pana a pune luminile, in modelajul
carnatiei trecerile de la umbré la lumind sunt fine, aproape
imperceptibile, tusele sunt puse liber, urmarind savant anato-
mia. Aceastd metodd a permis ca figurile din lucrarea noastra
(indeosebi cea a Arhanghelului Mihail) sa fie de o deosebitd



plasticitate. Toate acestea nu ne ingdduie s considerdm cd este
vorba de o abatere, ci mai degrabd, de o libertate stilistica.

Calitatile de ordin artistic sunt indiscutabile. Artistul-iconar a reusit sd
redea atmosfera din scena principala: speranta in victoria dreptatii, poezia
ingdduintei divine, infrdngerea raului. Paleta pictorului bogati in nuante
fine, este invioratd prin pete de rosu carmin, ce sunt dispuse ritmic.

Inscriptiile, care au un rol important in arta icoanei persista si in
cazul tripticului nostru. Acestea sunt ortografiate in slavona bisericeascé
si sunt urmdtoarele:

— abreaviatura /| ; T ., scriere de ména, fiecare litera este plasatd
in stanga si dreapta capului Arhanghelului Mihail, pe panoul
central;

— IX%.CY% abreaviatura Duh Sfint situati deasupra imaginii
porumbelului; pe panoul central;

—  C.JNETPY Sfantul Apostol Petru — cu litere unciale, pe voleul
stang;

— CB.JALENT Stantul Apostol Pavel — la fel cu litere unciale,
pe panoul drept.

Numai abreaviatura ﬁ ; f{ﬁ . este scrisd cu o nuanta de galben-auriu,

pe cand celelalte — cu un brun intunecat.

Tripticul nostru dispune de o ferecatura de argint, ce acopera
registrul de sus al voleului central si aripile acestuia (nu se stie, daca
restul panoului central dispunea de fereciturd), ceea ce putem sustine
cert este faptul cd intreg panoul central a fost acoperit cu sticla. Fe-
reciturile au fost lucrate intr-un atelier, deoarece toate placile dispun
de stampe mici, unele cu indicile anului (1849) si altele cu imaginea
Sfantului Gheorghe calare si cu nr.84.

Fereciturile sunt reusit executate, figurile ni se prezinta in relief. Cele
de pe aripile tripticului sunt prevdzute cu deschideri pentru imaginile
fetelor, mainilor si picioarelor. Tinem sa mentiondm, cd pentru cazul
atributelor: cheile Sfintului Petru, sabia si cartea inchisa din maéinile
Sfantului Pavel, dar si nimburile-raze ale apostolilor sunt executate
aparte si apoi anexate prin scoabe speciale, acestea fiind acoperite cu
o foitd speciald subtire de aur. In acelasi mod este executat si porum-
belul (Sfantul Duh) de pe ferecatura ce acoperd registrul de sus al
panoului central. Ferecdtura mai este prevdzutd cu un cant compus
din vrejuri (alcdtuite din frunzulite, flori, dar si scoici!), fapt ce ne
permite sd sustinem cd creatia autorului este impregnata de spiritul
artei baroce si al academismului. Ferecaturile la fel sunt previzute cu
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inscriptii, acestea fiind incadrate in cartuse speciale, de forma ovala.
Pentru cazul registrelor de sus s-au pastrat numai cele ce indicd numele
apostolilor, fiind scrise cu litere uniciale de culoare galbena-aurie in
slavona bisericeasca:

— CB:Ane:n IETI % pe un fundal emailat de un albastru intunecat.

C.BAND!NARENS
Tot pentru cazul registrelor de sus, inscriptii s-au executat si sub cartuse,
este vorba de o inscriptie stantatd de mand. Deasupra porumbelului
putem citi: ¥x% ¢z . Spre regret cartugele de la picioarele apostolilor
nu s-au pdstrat, iar aceste inscriptii nu s-au executat ca cele din regi-
strele de sus.

Pentru cazul icoanelor cu ferecaturs, ar fi de remarcat cd deja din
a doua jumadtate a secolului al XIX-lea zugravii-iconari nu mai picteaza
toatd icoana, ci numai acele portiuni, care permit deschiderile ferecaturii,
adicd pentru fatd, maini si picioare — fapt ce dovedeste cd icoana este
pictatd pana la realizarea fereciturii.

Are 0 mare importanti si forma ramei. In cercetirile noastre am
intalnit un numar impundtor de rame, mai mult sau mai putin ase-
mdnatoare (dupd formd), insd nici una identicd (8). Si aceasta este
pétrunsa de spiritul barocului.

Astfel, tripticul Arhanghelul Mihail si Sfintii Apostoli Petru si Pavel
reprezintd o operd de certa valoare artistica. Tripticul degaja o atmosfera
deosebita gratie permeabilititii artistului-iconar la influentele Renasterii
italiene si barocului est-european. Icoana impresioneazd prin compozitie,
tratarea bine proportionata a figurilor, virtuozitatea desenului, siguranta
penelului, nervozitatea ductului si a pensulatiei, orchestrarea culorilor,
plastica imagine.

Referinte:
Oxford. Dictionar al sfintilor. — Bucuresti, 1999. — P.371, 372.
Idem.— P.427, 428.
Idem. — P.429.
Idem.— P.422.
Ibidem.
Ciobanu C.L, Stdvild T. Icoane vechi din colectii basabene. — Chi-
sindu, 2000. — P.191.
Idem.— P.203.
Romanian Icons. — Athenes, 1993; Moskaurer ikonen, des 14
bis 17. Jahrhunderts Engelina Smirnova. — Leningrad, 1989; Ko-
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lon JABINSCHI

PICTURA MURALA — ARTA A DURABILITATII

MURAL PAINTING — AN ART OF DURABILITY

The article emphasizes the tradition of mural painting as a field of artistic
durability in time. The autor points aut the Moldovan medieval mural painting,
well-known and appreciated in the world, outlines the dimensions of this
art in Moldova“s history, giving preference to its use in painting the places
of worship in the Republic of Moldova. He also evidences its priorities in
the context of other techniques for decorating churches.

In aceasta perioada de tranzitie, cAnd vechiul sistem de valori este
inlocuit cu altul, bineinteles cd si artistii plastici, inclusiv cei tineri, par-
ticipd la crearea si afirmarea noului sistem valoric. Tranzitia cumuleaza
incertitudini, riscuri, ritmuri efemere, si desi lucrurile trecdtoare par sa
marcheze timpul nostru, trebuie s observim ca obiectivele spre care
este indreptatd societatea sunt cele ale durabilitatii in timp.

Reforma sociald este orientata spre dezvoltarea durabilitatii so-
cietdtii noastre, ceea ce presupune alegerea unor programe si a unor
tehnologii care, aplicate consecutiv, ar organiza procesele, inclusiv cel
artistic, incat ele sa asigure coerenta si rezistentd in timp, iar in final
sa sustind valorile importante.

Unul dintre domeniile artei plastice de semnificantd durabilitate in
timp este pictura murald. Inainte de-a aduce mai multe argumente privind
promovarea acestei arte, tin sa atrag atentia cd anume bisericile beneficiau
si beneficiazi de aceastd art. In contextul evaluirilor mostenirii artistice,
am considerat cd este necesar de a pune in evidentd vechea noastra
artd bisericeascd murala, care in evul mediu era destul de rdspandita
in spatiul nostru, dar acum, cu regret, se practica foarte rar.
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Aici trebuie sa facem o paranteza ca sa argumentam ideea cd tot ce
s-a facut in numele religiei, inclusiv arta religioasd, s-a facut contandu-se
pe marea rezistenta in timp, pe pastrarea vechilor temeiuri.

Aceste obiective ale rezistentei in timp le-au urmarit in mod special
si continud sa le urmareasca creatorii de artd. Abordand tema picturii
murale bisericesti, unim doua optiuni: studierea traditiei si promo-
varea ei in contemporanietate, ambele foarte instructive in procesul
pregitirii tinerilor specialisti. Pictura bisericeasca din spatiul cultural
al Moldovei istorice vazuta ca o traditie de ansamblu a fost putin
studiata in comparatie cu realizdrile ei artistice de mare performanta.
Cercetarea temei este importanta si din motivul cd in ultimele decenii
in Republica Moldova au fost redeschise peste 337 lacasuri de cult,
inchise in anii ‘60 ai secolului al XX-lea si alte 187 au fost construite
din nou (1). Aceastd revenire a comunitatilor la credinta traditionala
a solicitat pictorilor o angajare substantiala in pictarea sau repictarea
bisericilor, fapt ce i-a prins nepregititi. Incercdrile artistilor plastici
de a insusi din mers traditia picturii bisericesti, pictind realmente
edificiile de cult, in multe cazuri nu s-au finalizat cu lucrari reusite.
Astfel, s-au infaptuit lucrdri costisitoare, de durata, dar prea putine
dintre ele fac fata cerintelor si, mai ales, traditiilor locale. Ceea ce este
un rezultat firesc. Pictura bisericeascad intotdeauna a fost arta celor
initiati, celor chemati. Nici in perioada interbelicd n-au existat prea
multi pictori-zugravi de biserici. Cu atat mai mult, dupa jumatate de
secol de intrerupere a procesului, la sfarsitul anilor 80 cind a inceput
procesul revenirii la traditiile religioase, putini dintre ei erau capabili
sd picteze biserici.

Existd suficiente marturii care demonstreazd ca pictura murald
bisericeasca a fost frecvent utilizata in intreg spatiul Moldovei istorice.
Unele mostre au ajuns pand in zilele noastre mai mult sau mai putin
integru péstrate, precum sunt bisericile medievale din secolele XV-XVIII,
cunoscute in lumea intreagd. La ele ne vom referi pentru a pune in
valoare stilul moldovenesc devenit parte importanta a patrimoniului
cultural mondial. Concomitent, vom trece in revistd si monumentele
artistice meritorii din spatiul pruto-nistrean, incét sd cuprindem prin-
cipalele manifestéri ale acestei arte.

Vasile Dragut, unul dintre principalii autori ai cercetarii in domeniu,
a calificat secolul XV- inceputul secolului al XVII-lea drept perioada
de glorie a picturii murale medievale din Moldova, distingdnd patru
mari domnii care au perpetuat aceasta artd: domnia lui Stefan cel Mare
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(1457—1504), a lui Petru Rares (1527—1538; 1541—1546), cea a lui
Alexandru Lipusneanu (1552—1561; 1563—1568) si a familiei Movi-
lestilor care a avut mai multi reprezentanti la domnie.

Stefan cel Mare a ctitorit aproape 30 de biserici i manastiri,
afirmand stilul moldovenesc in arhitectura medievald. Avand plan
dreptunghiular sau tricong, iar uneori, o originald sintezd intre cele
doud tipuri planimetrice, monumentele reprezintd o compozitie vo-
lumetrica de mare expresivitate, amintind de programul spatial al
celor mai reusite traditii bizantine, nuantate in realizarea decorului cu
referinte la arhitectura goticd. In completarea si desivarsirea ordinii
arhitectonice vine pictura murald, impunandu-se ca artd principala.
La acea vreme picturile constituiau un fel de ,biblie a analfabetilor*,
»biblie a sdracilor® Picturile trebuiau ,sd vorbeasca clar celor care
nu stiau sa citeascd. Pictura murala din Moldova, spre deosebire de
cea bizantind interesatd de pitoresc, teatral si decorativism, prefera
solemnitatea gravd a viziunii, rigoarea compozitionald, caldele armo-
nii cromatice (2). Bisericile din Patrauti si Milisdauti (1487) anunta
constituirea scolii artistice moldovenesti din epoca lui Stefan cel Mare
care mizeazd pe dezvoltarea traditiilor artistice locale. Biserica Sf.
Gheorghe a fostei mandstiri de la Voronet, Biserica Sfantul Nicolae
din Bilinesti, si Biserica Sfdntul Nicolae din Popduti Botosani dezvolta
principiile artistice moldovenesti axate pe rigoarea compozitionala si
monumentalitate.

Opera lui Stefan cel Mare a fost continuata de feciorul sdu — Pe-
tru Rares — cu alte ménastiri renumite: Probota, Humor si Moldovita,
infrumusetind si inzestrdnd ctitoriile tatdlui sdu de la Dobrovit si
Harlau. Prin noile biserici erau continuate principiile definitorii ale
artei moldovenesti, acomodand la ea programe artistice noi. La pictura
murald interioara se adaugd pictura exterioara cunoscuta istoriceste si
altor popoare din Peninsula Balcanici, dar si din Italia, Franta, Elvetia,
Germania. Prin aceastd dimensionare a picturii, arta bisericeascd din
Moldova isi fixeazd noi repere evolutive, confirmandu-si totodatd traditiile
stabilite. Cdci in alte tdri picturile exterioare nu acoperd in intregime
fatadele monumentelor ca in Moldova §i nu reprezinta un program
coerent. De reguld, acesta cuprinde scena Judecata de Apoi (Probota,
Manastirea de la Humor, Biserica din Arbore, Biserica Manastirii din
Voronet, etc.). Bisericile din Moldova trebuiau sa respecte imaginea
bisericii universale, insd analizand programele lor pictate se va observa
cd mult mai frecvent este reprezentat Iadul, decat Raiul. Acest decalaj
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este indreptétit de un stereotip propriu societatilor medievale, de a
opera in reglementarea comportamentului credinciosilor mai mult cu
exemplul pedepsei, interdictiei, decat cu cel al explicatiei sau incurajarii
exemplului benefic, precum este cel al Raiului. Din aceleasi considerente,
credem noi, zugravii medievali au accentuat scenele Iadului, faicandu-le
mult mai nuantate decét cele ale Raijului.

Andre Grabar, cunoscut bizantolog a apreciat mult pictura murala
din Moldova. El precizeaza: ,Vazuta de la exterior, fiecare biserica este
o incintatoare piesd de decor, care se cere admiratd in mediul sau de
verde si alb — verdele pagistei din care se inaltd biserica, albul incintei
si al constructiilor monastice care formeaza un cadru dreptunghiular
in jurul sau. Dar, in acelasi timp, aceste fatade pictate, cu ale lor
figuri si cu scenele lor, sunt asemenea unei carti ilustrate deschisa la
toate paginile sale“ (3). Din cele 12 biserici cu picturi interioare si
exterioare din nordul Moldovei au fost incluse in patrimoniul cultural
universal protejat de UNESCO cele din: Patrauti, Moldovita, Arbore,
Voronet, Suceava, la care se adaugd cea din Humor, fapt ce confir-
md valoarea lor de unicitate in contextul european. Ele continud sa
impresioneze prin ingeniozitatea imbindrii formelor arhitecturale si
programelor iconografice, sobrietatea scenelor, prospetimea formelor
obtinute din simbioza traditiei bizantine cu cea locala si prin expre-
sivitatea coloritului.

Este important sd ne referim in acest context si la traditia pic-
turii murale din spatiul pruto-nistrean. Asa cum s-a precizat si in
literatura de specialitate, doar un singur monument reprezentativ al
acestei arte — Biserica Adormirii Maicii Domnului din Causeni — s-a
pastrat pana in zilele noastre. La valorile ei s-au referit mai multi
autori: V. Florea, Ioan Neaga, Vasili Kurdinovski, Stefan Ciobanu, Kir
Dm. Rodnin, Vasile Dragut, Emil Dragnev si cel mai constant dintre
toti — Constantin I.Ciobanu. Acesta, in lucrarea Biserica Adormirii
Maicii Domnului din Cduseni, relateazd urmatoarele: ,,Probabil, ni-
cajeri pe teritoriul Republicii Moldova nu s-au conjugat atat de intim
intr-un monument de arhitectura jocul imaginatiei si faptele autentice,
legendele si datele documentare. Si in ultima instantd, pe teritoriul
dintre Prut si Nistru nu s-au cristalizat atat de vadit insemnele tre-
cutului, in dimensiunile lui umane, ca in picturile murale ale acestui
sfant locas® (4).

Chiar daca singurul monument al picturii murale ajuns pana in
zilele noastre este biserica Adormirea Maicii Domnului din Causeni,
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aceasta nu inseamna ci nu au fost si altele. Problema descoperirii plind-
tatii acestui fenomen ramane deschisd. Va trebui si ludm in considerare
reminiscentele picturii murale descoperite in alte biserici — Méndstirea
Noul Neamt din Chitcani, Manastirea Cépriana, Méndstirea Curchi etc.,
inclusiv icoanele rizlete executate in aceasta tehnica precum sunt, de
exemplu, cele din Biserica Manastirii Harbovat.

Trebuie sd amintim cd in majoritatea edificiilor de pe teritoriul
nostru, picturile vechi au fost repictate pe baza de ulei sau, in cel mai
bun caz, in tempera. Dar, in acest proces, nu s-a tinut cont de teh-
nicile de péstrare si conservare a picturii murale. Unul din motivele
de baza ale acestei discontinuitati poate fi faptul ca, pand in prezent,
in Republica Moldova nu a existat nici o scoald in domeniul picturii
murale. Acum trei ani, a fost deschisa sectia Picturd murald pe langa
catedra Picturd a Facultatii Arte Plastice, Academia de Muzicd, Teatru
si Arte Plastice, catedra condusa de Valeriu Jabinschi. In baza unui
curriculum universitar judicios elaborat, aici se studiaza tehnicile si
materialele de realizare si conservare a picturii murale. Sperdm ca de
acum incolo vom avea specialisti in promovarea acestei arte si pe teri-
toriul Republicii Moldova, iar ca rezultat pictura murald va fi reabilitats,
ceea ce va conduce la cresterea nivelului de reprezentare picturala si
a valoarii ei artistice.

Cu atat mai importante sunt diversele contributii la temd pentru
a cuprinde toate manifestérile fenomenului artistic. Dupa ce am in-
vatat lectia timpurilor potrivnice continuitétii culturale, este oportun
sd analizim inca odatd cum incercau marile comunitati de oameni
sd creeze, ca sa reziste in timp. Tot ce a tinut de religie, a fost mereu
gandit sa dureze.

In conformitate cu vechea noastri traditie, fiecare familie tanira
trebuie sd-si construiasca o casd sau sd o reconstruiasca pe cea veche
(mostenitd). In acest mod, casele sunt reficute permanent, pe cand
biserica din localitate rimane una pentru sute de ani. In peisajul acesta
schimbator al caselor de locuit, biserica raméne constanta care uneste
generatiile. Lacasul de cult se ridicd pe cel mai inalt loc din imprejurime
sau in centrul localitatilor, si ca edificiu tine verticalitatea lor. Dar, pe
langé formele arhitecturale si materialul de constructie rezistent, vechile
biserici erau pictate in tehnicile picturii murale durabile.

Aici nu vom aborda studiul materialelor si tehnicilor picturii mu-
rale, ne vom opri asupra trasiturilor ei specifice, asupra valorilor si
semnificatiilor particulare, care o caracterizeaza si o disting de celelalte

145



forme de artd picturald. Cunoasterea, asimilarea si promovarea acestor
valori reclama o atentie si o pregitire speciala.

Pictura murala este o artd foarte speciald. Legata de zid si in conse-
cintd de arhitectura, pictura dobandeste un alt statut decat atunci cand
este ,legati“ de un obiect (5). Din punct de vedere formal, caracterul
specific al picturii murale rezidd in problema inevitabila a arhitecturii,
interpatrunderea spatiului arhitectural cu cel pictural. De aceea, asocierea
lor face sa apara praguri formale in care fiecare tinde sa-si realizeze
imaginea pe un plan diferit de realitatea formala.

Limitat de dimensiunile si proportiile planului arhitectural, picto-
rul isi aranjeazd formele in aceste spatii, pentru a satisface exigentele
estetice, reprezentationale si expresive ale ideii sale, a conceptului sau.
Efortul conceptului se asociaza cu efortul intuitiei. Generalul nu devine
inteligibil decét in concret, deoarece doar pictorul irationalizeazd formele
individuale. Pornind de la el, se deschide exigenta formelor (6).

Crearea si respectarea artei solicitd o necontenité ardoare a valorilor
specialitatii. Legdtura organicd a picturii murale cu arhitectura repre-
zintd doua aspecte, de altfel strans legate de sinteza fiecdrui mare stil :
iconografic — liturgic, pe de o parte, §i formal, pe de altd parte. Fiecare
mare stil tinde sd elaboreze un sistem propriu, care apropie elementele
arhitecturale i temele iconografice, dezvoltindu-i afinitatile simbolice,
care, la randul lor, sunt reprezentari ale imaginarului religios. Este
important cum oamenii au vizualizat lumea divind si postexistentiald,
completind astfel lumea existenta.

In contextul conservirii si restauririi patrimoniului cultural, este
important sd dispunem si de restauratori calificati. Tratdnd o pictu-
rd murald, restauratorul ingrijeste intotdeauna numai o parte a unui
ansamblu mai vast, care constituie intregul la care el va trebui sa se
raporteze, atat din punct de vedere estetic si istoric, cat si din punct
de vedere tehnic (statica constructiei si umiditatea zidurilor, eclerajul,
climatul etc.). La fel de important este ca el sa gindeascd de la inceput
interventia sa prin raportare la acest intreg ; ceea ce implicd pe de-o
parte o intelegere istorica, estetica si tehnicd a acestuia in calitatea sa
de context indisociabil al picturii, iar pe de altd parte, o colaborare
interdisciplinard cu expertii in aspectele conexe ale problemei: istorici
de arta sau arheologi, arhitecti sau ingineri (7).

Arta este un fenomen, un proces continuu. Intr-o epoci se intalnesc
arte de varste diferite. Si, cu cat mai multe arte alcituiesc universul
artistic al societdtii, cu atat mai bogatd este aceasta. De aici rezulta
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interesul statelor pentru tehnologiile artistice de duratd si pentru res-
taurarea vechilor monumente de arti.

Acest fapt impune studiul tehnicilor si tehnologiilor, a materialu-
lui in care sunt executate lucririle, deoarece totul depinde de mediul
inconjurdtor, de umiditatea aerului, etc., care sunt punctele-cheie pe
care trebuie sd le urmareascd si sd le rezolve un specialist in pictura
murald. Constientizim cd insusirea si practicarea acestei arte este un
efort enorm, o mare responsabilitate. Este importantd crearea unor
grupuri care s-o studieze practic. S reusim sd pictdm bisericile mai
importante din teritoriu in tehnica edificiilor ce reprezintd traditiile
culturii autohtone.

Concomitent, este important s fie elaborate indrumare, pentru cei
care doresc sa invete a face pictura murala, sarcind care revine facultatii,
in acest mod, efortul nostru artistic, avind suportul lacaselor bisericesti
va rezista in timp mult mai multe secole, dar si tinerii creatori vor in-
susi prioritatile durabilitatii actului creator.

In era tehnologiilor, in ansamblul atator lucruri efemere, experimen-
tale, cAnd vine vorba de sfera sacrului, in special in ortodoxia rasériteand,
se mizeazd, ca §i acum sute de ani, pe tehnici de duratd, pe traditie,
pe valori verificate. Pictura murald din Moldova a ficut dovada unei
traditii de exceptie in mostenirea nationald si europeand, ea rimanind
si de acum incolo miza rezistentei noastre artistice in timp.
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Sergiu FUSU

FIGURA UMANA IN ARTA DESENULUI

THE HUMAN FACE IN THE ART OF DRAWING

The great masters of Renaissance studied and represented the human body
and face that had ideal proportions. The elaboration of perfect proportions
of the human body has always been the essential problem of artists of all
time. As a module for the canonization of the human body proportions
serves the dimension egual to the height of the human head. The relation
between the height of the human head and body is the anatomic canon of
the human face. In the sciences of fine arts the ideal canon that represents
the relation 1 to 8 is the most frequently used.

Cu desenul si grafica, cu pictura si sculptura, incepe in arta ceva
nou: figurarea. Leonardo da Vinci, Rafael, Durer, Michelangelo, Rem-
brandt si alti mari maestri ai Renasterii au studiat si au reprezentat
figura umani de proportii ideale. Dar pana la ei aceastd problema a
fost abordatd si in Grecia Anticd de catre Miron, Parrassi, Zevchsis,
iar mai tarziu si Policlet, care a scris tratatul Canon despre armonia
artistico — plasticd. Proportiile care existd intre diferitele parti ale cor-
pului omenesc, intotdeauna au fost mérimile valorii absolute cautate
de artistii plastici din toate epocile artei apropiate de natura. Ei toti
cautau sd se apropie de problema care a fost rezolvaté la inceputul se-
colului XX — elaborarea unor proportii perfecte ale corpului omenesc.
Ca modul pentru canonizarea proportiilor corpului omenesc serveste
mirimea egald cu indltimea capului uman. Deci, canonul proportiilor
corpului omenesc este raportul dintre marimea indltimii capului ome-
nesc si indltimea corpului omenesc. (1).

Din trecut si pand in prezent putem vorbi de existenta a trei ca-
noane a proportiilor corpului omenesc:

1. 7% mdrimi capuri continute in corpul omenesc arbitrar;

2. 8 marimi capuri continute in corpul omenesc ideal;

3. 8 % mirimi capuri continute in corpul omenesc eroizat.

Majoritatea stiintelor si manualelor de anatomie plastica utili-
zeazd canonul corpului omenesc ideal, care reprezintd raportul 1:8.
Cunoagterea si utilizarea acestui canon au o importantd imensa in arta
reprezentarii corpului omenesc si figurii umane. Anatomia, proportiile,
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raporturile tuturor componentelor corpului omenesc: toracele, mem-
brele superioare si inferioare — sunt calea ce duce la nivelul inalt de
perceptie si reprezentare artistica a formei.

Corpul feminin dupa canonul anatomic, este mai mic in inaltime cu
10 cm, de aici pornesc si unele particularitati specifice genului frumos:
talia, coapsele, bazinul. Au particularitatile sale si corpul copilului si al
adolescentului, de aici pornesc canoanele dupa varsta si sex. Corelatia
cap, torace, bazin, membrele superioare si inferioare formeaza ansam-
blul unui organism, la baza caruia se afld scheletul — carcasa corpului
uman. Cand omul se afla in miscare, merge, fuge, toate aceste compo-
nente formeazd un mecanism plastic, echilibrat. Pentru a vedea, simti
si studia aceste forme in miscare un rol important le revine mostrelor
manechine, confectionate din diverse materiale: lemn, carton, hartie,
mase plastice. Elementele mobile ale manechinelor formeaza o gama
vastd de forme in miscare si propulsare.

Perspectiva §i anatomia plasticd sunt doua stiinte pe care nu le
poate nega plasticianul care studiazad arta desenului. Corpul omenesc
este alcatuit din fomre sferice si cilindrice, reprezentarea cérora ne-
cesitd aplicarea legilor perspectivelor liniare si spatiale. In dependenta
de situatia liniei orizontului, a focarelor avem o multipld variatie de
reprezentare a corpului omenesc si figurii umane.

Pentru reprezentarea corecta, artistica a figurii umane avem ne-
voie si de un studiu profund anatomic, a sistemului muscular §i 0sos.
Muschii au proprietatea de a se contracta si de a se relaxa, asigurand
miscdrile corpului, sau ale organelor. Fixarea proportiilor si constructia
anatomico plastica stau la baza desenului, care este o sintezd a formei
materiale si imaginatiei artistice.

Un desen de studiu ori artistic nu poate fi executat fira cunos-
tintele specificului clarobscurului, a sursei de luming, de care depind
varietatile tentei si tonului si care ajuta la modelarea formei.

Principiul de bazi al desenului este integritatea: de la general la
particular, de la mare la mic, detaliile in conditiile integrului. Forma,
modelarea ei plasticd si caracterul de executare si reprezentare artistica
sunt trei componente principale ale manierei artistului plastic. Maniera
este modul, felul specific de a lucra, de a exprima, de a realiza ceva. Ea
asigurd nasterea si dezvoltarea chipurilor, metodelor, stilurilor. Stilizarea
formei, gisirea metodelor personale de exprimare, fantezia si expresia
sunt elementele esentiale ale talentului creativ.

La reprezentarea figurii umane o importanta considerabila ii revine
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desenului cutelor, draperiei, imbiracmintei, vestimentatiei. Imbinarea
succesiva si armonioasd a studiului capului, torsului, nudului, figurii
umane maculine §i feminine in procesul de studiu al desenului este
cheia succesului experientei artistice. Artistul plastic nu se naste, el se
dezvolta. Talentul nu este o performantd, ci o muncé asidud.

Enio Barcai, Golfrid Bammes au elaborat manuale performante de
anatomie plasticd. Plastica este tehnica de a reproduce anumite forme
prin modelare, este arta de a desena, picta, sculpta. Desenul este punctul
culminant al picturii, sculpturii si arhitecturii. Elementul principal al
prezentdrii in desen este linia capabild de diversificari extraordinare
prin trasdturd si combinarea liniilor. Scopul desenului este insusirea
la studenti a principiului si mecanismului de redare si reprezentare a
formei in timp si spatiu. Desenul este elementul de baza al educatiei
gandirii si imaginatiei artistice. Studierea desenului este strans legata
de studiul picturii, compozitiei. Din aceasta cauzd in procesul de studii
are loc o imbinare succesiva si armonioasé a studiului capului, torsului,
nudului si figurii umane.

Importanta considerabild in studiul artistic ii revine modelului
viu. Procesul de studiu a modelului viu este alcatuit din urmitoarele
etape:

Analiza vizuald a modelului.

Compozitia in format a modelului.

Trasaturile caracteristice ale tipajului.

Caracteristica portretisticd a modelului.

Analiza anatomico constructiva a figurii.

Plastica si raporturile formelor componente ale modelului viu.
Modelarea formelor, volumului, detaliilor, spatiului.
Accentele tonale, spatiale si conceptuale ale formelor.
Generalizarea si integritatea modelului.

Varletatea formei in spatiu, identicitatea formelor simetrice ca plastica
si volum, sarcinile variate a modelului viu ca plastica, pozitie, miscare,
sex si varstd formeaza nuanta creativa a desenului artistic. (2).

O importanta considerabila in procesul de studiu a corpului uman au
schitele, crochiurile si desenele de scurta durata, care dezvoltd imaginatia,
fantezia si maestria plasticianului. Un rol pozitiv in instruirea studen-
tilor au si copiile, executate dupd operele sau reproducerile maestrilor
artelor plastice universale. Utilizarea acestui arsenal teoretic §i practic
al desenului figurii umane duce la rezolvarea profunda si independenta
a sarcinilor desenului artistic.

O 0N OV e
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Unul din scopurile procesului de studiere artistica a figurii umane
prezintd o asemenea dezvoltare a memoriei, la care lucrurile odata
vazute ar fi fixate in memorie astfel, incat la prima necesitate ar fi
reprezentate cu o precizie absolutd. Talentul creativ existd numai in
miscare, in dezvoltare; el se distruge dacd nu se afld in automiscare,
autopropulsare, daca nu se gaseste la nivelul ideilor de avangarda ale
contemporaneitdtii.

Fata si trupul omului devin formele de bazi ale plasmuirii artistice.
Aceastd plasmuire se refera insa la ceva ce existd deja configurat. Problema
centrald a artei consta in nepldsmuirea unor forme existente aievea.

Faptul ca reprezentarea constituie o necesitate originard a omului
este dovedit chiar de cele mai vechi opere de artd. Fard indoiala ca o
mare parte a artei cautd apropierea de obiect, mai ales portretul. Por-
tretul — in Egipt, la romani si in Renastere — nu lasd adeseori ascun-
se nici cele mai cumplite deformari ale fetei (desenul facut de Durer
batranei sale mame).

Arta nu poate fi definitd niciodatd pornind exclusiv de la obiectul
reprezentat: ea este inimaginabild fara celilalt pol al ei, eul artistului, iar
sensul ei constd tocmai in aceastd impreunare modelatoare a omului
cu obiectul. Arta nu oglindeste niciodatd numai realitatea, ci in acelasi
timp si personalitatea pictorului; ea este reflectarea insufletitd a naturii
in oglinda sufletului. Cine intelege pluridimensionalitatea operei de artd
isi da seama cd obiectul constituie pentru artist un pericol: el poate
sd se piardd cu usurintd in obiect, si sd nu atingd astfel scopul operei
de a fi un enunt consistent referitor la relatia om — lume. Realizarea
artei constd insd in a redobandi obiectul in cadrul unui nou context.
Artistilor li se atribuie puterea de a transmite in mijlocul permanentei
schimbdri a conceptiilor despre lume, despre destinul omului, despre
soarta omului. Clasicismul grec, oamenii vigurosi si nobili din tablourile
Renasterii italiene sunt exemple de interpretare a artei, care cautd temeiul
lucrurilor si detecteazd ordinea care opereazd in naturd. Aceastd artd
trimite pe bund dreptate la studiile proportiilor, care sunt reluate mereu
si care nu au alt scop decit stabilirea unui canon al trupului omenesc.
Asadar, cunoasterea legitatii care ii este proprie. Arta reprezinta toate
posibilitatile de viatd si este, de aceea, o epopee a omului, o explorare
fard de sfarsit. Valabilitatea ei nu rezidd in continut, ci in modalitatea
ei de expresie, in faptul ca transmite omenescul intr-o ultimi forma
cristalizata. Arta traduce in realitate posibilitatile existente la om, con-
figurandu-1 in situatii si ipostaze extreme, neconditionate.
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Cine nu stapaneste forma esueazd ca artist. Artistului ii este pro-
priu talentul deosebit, unic, de a percepe, de a inventa totul, de la bun
inceput, in forme. Nu este suficient sd inveti, cdci pand la urma este
necesara o viziune originard. Nu este suficient sa gandesti, cici arta se
bazeaza pe configurare. (3).

Insa orice forma configureaza ,,ceva“ ce nu este el insusi forma. Cu
toate cd acest ,,ceva“ nu incepe si opereze dect prin forma, totusi forma nu
se constituie decét in legdtura cu continuturi existentiale extraformale.

Cine doreste sd cunoasci esenta formei artistice trebuie si cunoasc,
asadar, in primul rand fundamentele existentiale ale formei. (4).

Actiunea de configurare este lipsitd de sens acolo unde nu existd
trairi adevérate §i profunde, care sa reclame modelarea. Tocmai arta
scoate penibil in evidentd orice exagerare a sensibilitétii, orice mimare a
emotiei. Forma este piatra de incercare a autenticitétii si neautenticitatii
umane. Existd numeroase modalititi de stimulare a sentimentului.

Faptul ca orice forma configureaza ,,ceva“ este evident si daca se
porneste dintr-un alt punct: exista opere cu o tehnicd neindoielnics,
care ni se par complet goale, deoarece nu mai exista decat si nimic ce
sd fie format. Desigur, in silile de nuduri din institutele de invitamant
artistic i in fata modelelor din ateliere se poate dobandi o extraordinara
stapanire a tuturor formelor corpului.

In artd nu conteazd numai priceperea de a forma, ci, in ultima
analizd, ceea ce formeazd priceperea. Viata morald a oamenilor este o
parte a materialului folosit de artist ca subiect, insd moralitatea artei
consta in folosirea desavarsita a unui material lipsit de desévarsire. Nici
un artist nu are preferinte de ordin moral. La un artist, o preferinta de
ordin moral devine manierism stilistic de neiertat. Gandirea si limbajul
sunt pentru artist instrumente ale unei anumite arte. Orice arta este cu
totul lipsitd de utilitate practicd. Omenirea a creat dintotdeauna opere
de artd pentru cd a vrut sd retind, sa actualizeze, sd captiveze ceva ce
o bucura sau o apdsa. Este imposibil sd stergi omenescul din arta.

In artd nu conteaza continuturile, adici motivele si temele exterioa-
re; i ele trebuie s slujeascd gasirii sensului, ceea ce se intdmpla prin
forma. Cu cat mai important este insd continutul aparent, cu atit mai
densd si mai indrizneata trebuie si fie si forma. Maiestria formei rezulta
din cerintele si impulsurile marilor misiuni omenesti. Multi pictori ai
Renasterii tarzii infitiseazd in tablourile lor traducerile dinamice ale
unor oameni atletici, care devin acele corpuri, insufletite plastic, un
simbol al omului dumnezeu.
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Motivele artei nu sunt niciodatd fixe, ci isi castigd semnificatia
doar prin formd. Modeland, artistul se detaseazid de realitate, pentru
a accepta o noud legatura. Eliberarea sa nu este o libertate de ceva ,
ci o libertate spre ceva. Vigoarea corpurilor, intensitatea expresiva si
vitalitatea formelor individuale formeazd ansamblul formelor. Un sir de
figuri plastice trebuie sd formeze o unitate, bazatd pe corectitudinea
anatomica si armonizarea plastico figurativa. Artistul poate conferi viatd
figurilor cand le executd, asa cum vrea $i cum necesitd motivul. Arta
isi are propriul mod de existentd prin viata formelor.
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Victoria ROCACIUC

ARTELE PLASTICE DIN REPUBLICA MOLDOVA
IN CONTEXTUL SOCIOCULTURAL AL ANILOR 1940—1990
(ASPECTE METODOLOGICE IN CERCETAREA PROBLEMEI)

FINE ARTS IN THE REPUBLIC OF MOLDOVA
IN THE SOCIAL-CULTURAL CONTEXT OF THE 1940s—1990s
(METHODOLOGICAL ASPECTS IN INVESTIGATING THE PROBLEM)

There are no sources in our republic, which reflect the problems of inves-
tigations in the domain of the history of arts from a methodological point
of view that could correspond to contemporary demands. The author of
this article proposes one of the ways of methodological structuring of in-
vestigating the subject. As a result of analyses she distinguished the main
important aspects of studying the problem and described the methods of
obtaining them. In conclusion, the author paid attention to the necessity of
more publications with methodological aspect, to making investigations in
the domain of the history and theory of arts. Practical and theoretical gui-
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dance in this field could be very useful especially for the young generation
involved in scientific research.

In investigatiile stiintifice, care abordeaza problematica ce tine
de istoria si teoria artelor plastice din Republica Moldova deseori apar
dificultati de ordin teoretic, mai ales metodologic. Pentru a evita o
parte dintre ele, vom propune o schema de structurare metodologica
a temei, care reprezintd o perioada mai specifica pentru studiul artelor
din tara noastra, si anume perioada realismului socialist, in particular:
Artele plastice din Republica Moladova in contextul sociocultural al anilor
1940—1990.

Pentru inceput, vom argumenta actualitatea, complexitatea si ne-
cesitatea investigdrii temei vizate.

— Tema de fatd nu a fost cercetata pana in prezent;

— Pe parcursul ultimilor 50-60 de ani au fost publicate multe
materiale privind viata artisticd din Republica Moldova (mo-
nografii, cataloage de expozitii si articole in presd), care asa si
nu au fost sistematizate si integrate intr-o panoramd unica;

— Este necesard o analizd complexd a datelor referitoare la perioada
vizatd, care este un timp contradictoriu si in sensul aprecierii,
analizei si valorificdrii operelor create pe atunci;

— Pand in prezent nu s-a efectuat un studiu analitic al fenomenu-
lui realismului socialist, suportului si criteriilor lui in cotextul
artelor plastice de la noi;

— Nu s-a procedat la ilustrarea specificului ambiantei artistice
din acel timp.

Aceste argumente care contin si obiectivele cercetdrii, de reguld,
se completeazd cu o trecere in revistd a literaturii care se referd la
problemele artei plastice din perioada studiatd, cu o scurtd descriere a
aspectelor care au servit drept suport teoretic, practic, istoric si meto-
dologic pentru cercetarea respectivd. Problemei respective am consacrat
un studiu separat.

Referindu-ne la aspectul metodologic al cercetarii, remarcim
lipsa surselor care ar corespunde cerintelor contemporane si ar putea
servi drept suport teoretic pentru cei care incep activitatea stiintifica.
Actualmente dispunem de lucrarea lui Nicolae Mihai ,Introducere
in filosofia si metodologia stiintei“ (1), care, totusi, este de esenta
filosofica. Celelalte surse sunt mai vechi si de fapt reprezintd diferite
abordari, de reguld, eseiste dupa stilul si maniera de redare a faptelor.
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Ele sunt interesante sub aspectul studiului evolutiei conceptiilor spe-
cialistilor din mai multe tari, abordand diferit si problema realismului
la diverse etape istorice. Aspectul respectiv meritd sd fie cercetat in
mod separat.

Consideram binevenitd evidentierea metodelor de obtinere a re-
zultatelor necesare studiului:

1. metode de cercetare teoreticd: axiomaticd i ipotetico-deductiva;

2. metoda comparativ-istoricd, fiind metoda de bazd a cercetarii
de faté;

3. metode logice generale de cunoastere stiintificd: analiza si sinteza;
inductia si deductia; abstractia;

4. metode de cercetare empiricd: observatia stiintificd si experi-
mentul.

In procesul aplicirii metodelor axiomatice si ipotetico-deductive
s-au profilat urmétoarele probleme:

— Stabilirea, prin confruntarea pozitiilor, semnificatiilor valabile
ale uniei orientdri concrete in istoria artelor, deci — realismului
socialist in arta plasticd din Republica Moldova;

— Urmarirea dezvoltarii a tematicii operelor artistilor dupé perio-
dizarea si evidentierea temelor principale la o etapd sau alta;

— Analiza principiilor de tratare a temelor de baza in compozitiile
operelor create de artisti plastici in aceasta perioadd, precum
si modificarilor acestora in raport cu principiile traditionaliste
si cele contemporane.

In rezultatul studiului problemelor de fatd am evidentiat doud

directii mai importante in efectuarea investigatiei:

1. tematica operelor din perioada sovietica;

2. aspectul estetic al operelor respective.

Aplicand metoda comparativ-istoricda in complex cu metodele logice
generale de cunoastere stiintificd: analiza si sinteza; inductia si deductia;
abstractia s-au evidentiat acele probleme care se referd la:

— Conturarea si analiza etapelor principale de dezvolare istorica

ale perioadei si fenomenului cercetat;

— Evidentierea artistilor marcanti pentru fiecare perioada conturats,
cat si operelor cele mai de valoare;

— Examinarea si sistematizarea datelor factologice care tin de
ambianta artisticd si cuprind in special problematica legata de
arte artistice din perioada respectiva: activitdtile expozitionale,
structura, specificul si evolutia lor in contextul sociocultural;
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Structurarea expozitiilor dupa categorie, tip si formd ne va permite
sd reflectim situatia obiectivd a artelor plastice pe parcursul perioadei
studiate. De aici logic a recurs: propunerea in incheiere a unui model
de structurare a acestora.

Expozitiile desfasurate in perioada vizata, le impértim in urmdtoa-
rele categorii: republicane (actualmente le numim nationale), unionale
si internationale. Ele la rdndul lor se subimpart in tematice, reprezen-
tative (numite in perioada sovitica de grup) si personale. Toate aceaste
exporzitii au fost tratate drept dari de seamd sub aspectul artistic si in
multe cazuri au avut un cracter specific jubiliar, nu doar atunci cand
plasticianul rotungea o anumitd véarsta onorabila.

Aplicand una dintre metodele de cercetare empiricd, si anume me-
toda matematicd (posibilitatile computerului, graficele si diagrame)
am observat, de exemplu, cd pe parcursul anilor *70 ai secolului al
XX-lea la Muzeul de Stat de Arte din RSS Moldoveneasca cele mai
multe expozitii au avut loc in anul 1976. Iar dezvoltarea procesului
exporzitional a mers pe o linie curbd, locul cel mai de varf fiind anul
1976, mai departe linia a mers spre descendentd. Deci, pe parcursul
deceniului 7 activitatea expozitionald de la muzeu a mers prin salturi
si noi nici de cum nu putem afirma cd a fost o crestere permanenta
a numarului de expozitii: ele au fost ba mai multe, ba mai putine. In
cazul de fatd am folosit dérile de seama a Muzeul de Stat de Arte din
RSSM. Rapoartele din acest domeniu de activitate existau si la UAP si
la Fondul Plastic.

In rezultatul analizei tematicii operelor si criteriilor estetice de baza
a acelui timp, am constatat o interconexiune a acestora: ele au avut
drept suport ambianta istoricd si viceversa.

Analizand problema respectivd am evidentiat doud grupuri sau
doud modalitati de structurare a tematicii operelor din perioada
vizata:

1. tematica cu caracter general sau unitar pentru toate republi-

cile URSS;

2. tematica cu caracter particular sau concret, care a fost redatd
in planurile tematice ale expozitiilor sau se deduce chiar din
denumirile respectivelor expozitii.

La rdndul sdu tematica cu caracter general se divizeaza in urma-

toarele cinci categorii:

1. tematica muncii, lupta pentru pace, transformadrile socialiste
la sat, imaginea ,,omului sovietic progresist®;

156



4.
5.

tematica Conducdtorilor — tematica principald in arta plasti-
ca de atunci;

tematica oamenilor de vaza ai istoriei ruse si ai Statului So-
vietic;

oamenii remarcabili de stiintd sovietici;

tematica istoricd si istorico-revolutionara. (2)

Tematica cu caracter particular, fiind mai desfasuratd, reflectd tot
spectrul tematic pentru o expozitie concretd si, totodatd, este specifica
pentru arta plastica si istoria fiecarei dintre republicile sovietice in parte.
Ea se referd in special la planurile tematice expozitionale.

Printre categoriile estetice principale, care au servit si drept criterii
artistice am formulat: liricul, epicul, dramaticul, tipicul, patosul, natio-
nalul, internationalul, universalul etc.

In incheierea studiului se efectueazi o sintezd a materialului studiat
si se expun concluziile §i generalizdrile mai importante.

1) Intre anii 1945-60:

Tematica preponderent istorico-revolutionara;

Dificultati in intelegerea si aplicarea metodei realismului
socialist;

Influentele stilistice: arta peredvijnicilor si realismului critic,
clasicismul, romantismul, arta renascentistd; arta civilizatiei
antice (perioada clasicd);

Lupta cu influentele moderniste, in special cu formalismul,
Citre sfarsitul anilor ’50, inceputul anilor ’60 ai secolului
al XX-lea in creatia mai multor artisti se simt influentele
impresioniste (tendinta generald de a deschide paleta inchisa
a culorilor, specifica academismului);

Nume de referinta: Rostislav Ocusco, Boris Nesvedov, Ale-
xei Vasiliev, Alexandr Klimasevski, Dimitrie Sevastianov,
Moisei si Eugenia Gamburd, Valentina Neceaev, Valenti-
na Tufescu-Poleakov, Pavel Bespoiasnai, Serghei Cioko-
lov, Nikita Bahcevan, Claudia Cobizev, Lazar Dubinovschi,
Anatol Subin si Konstantin Lodzeiski, Grigori Fiirer, Ilie
Bogdesco etc. Printre tinerii de atunci se enumera: Mihai
Grecu, Esther Grecu, Valentina Rusu-Ciobanu si Glebus
Sainciuc, Mihai Petric si Eleonora Romanescu, Olga Orlov,
Ion Jumati, Igor Vieru, Vilhelmina Zazerskaia, Vladislav
Obuh etc.

2) Intre 1970-’80, dupa ,perioada dezghetului hrusciovist®
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S-a schimbat pérerea generala asupra procesului creator,
menirii si caracteristicilor lui de bazd (in presd au avut
loc numeroase discutii la aceastd tema, foarte multe dintre
care s-au axat pe schimbdrile radicale in creatia lui Mihai
Grecu, Valentinei Rusu-Ciobanu, Igor Vieru si altor artisti
afirmati catre sfarsitul anilor 1950, inceputul anilor ’60);
Schimbari din domeniul tabloului tematic si compozitiei
tematice in toate genurile artelor plastice (aspectul pate-
tic);

Tendintele decorativiste spre stilizare a limbajului plastic, deja
statornicit in arta sovietica de atunci, spre ceva arhaic;
Aparitia in lucrdrile mai multor artisti trasaturilor asa-zisului
stilul auster (Mihai Burea, Ion Stepanov, etc.);

Sursele de inspiratie: de la icoana medievald, arta protore-
nascentistd, pana la covorul national si arta populard (arta
naiva);

Tematica operelor cuprindea un spectru larg al motivelor din
activitate de muncd, odihnd; viatd in colectiv si personald a
oamenilor, iar pe primul plan treptat a iesit terma sdrbitorilor,
inclusiv si celor nationale, mai ales acelor, care sunt legate
de renasterea traditiilor vechi;

Tematica istorico-revolutionard continud sa existe;
Problemele tipicului si universalizdrii chipului ,,contempo-
ranului® care au §i adus la asa-numitul ,extaz national“ in
ambianta artisticd si istorica a timpului (acest lucru a avut
loc si din cauza numeroaselor jubilee de ordin istoric si
politic ai Statului Sovietic);

Expozitiile din perioada respectivd capitd in general un
caracter specific jubiliar;

Perioada mai este specifica prin organizarea mai multor
expozitii de tineret. Nume noi: Petru Jireghea, Maia Chep-
tenaru-Serbinov, Ion Serbinov, Sergiu Cuciuc, Lica Sainciuc,
Dimitrie Peicev, Filimon Hamuraru, Petru Severin, Gheor-
ghe Munteanu, Vasile Nascu, Victor si Valentina Bahcevan,
Gheorghe Oprea, Sergiu Galben, Timotei Batranu, Mihai
Statnai, Andrei Sarbu, Inesa Tapin, Ludmila Toncev, Ion
Sfecla, Maria Mardare-Fusu, Gheorghe Vrabie, Grigorie Bo-
senco, Simion Gamurar, Alexei Colabneac, Iurie Horovski,
Gheorghe Soitu, Eudochia Zavtur etc.



3) Dupd anii 1990, arta plasticd in noile conditii a deschiderilor

spre Vest:

— S-a schimbat schema de categorii a expozitiilor specifice
perioadei sovietice;

— In anul 1990 s-a organizat prima expozitie neoficiald a ar-
tistilor plastici moldoveni la Tagi. In anul 1991 a avut loc
primul ,,Salon al moldovenilor® la Galati.

— Participarea artistilor nostri la Expozitia-concurs ,,Saloanele
Moldovei“ Chisinau-Bacéu, care va deveni ulterior una dintre
cele mai importante expozitii pe plan national;

— Inanul 1995 s-a infiintat Centrul pentru Arta Contemporand
din Chisinau [KSA: K] cu sprijinul Fundatiei Soros-Mol-
dova. Manifestarile organizate de acest Centru la inceput
nu se vor incadra in activitatea ,traditionala“ a Centrului
Expozitional al UAP ,.Constantin Brancusi®, insa cu timpul
anumite insusiri ,ultramoderne® vor fi integrate in cadrul
procesului creator pe plan national;

— Participarile artistilor nostri la expozitii de la Moscova, care
intr-un anumit sens pot fi tratate drept continuare ale unor
traditii sovietice.

— Este perioada de ascensiune a lui Nicolae Rurac, Dumitru
si Vlad Bolboceanu, Simion Zamsa, Ion Zderciuc, Valentin
Vartosu, Andrei Negura, Tudor Cataraga, Tudor Zbarnea,
Vasile Mosanu, Andrei Mudrea, Andrei Sarbu, Mihai Tarus,
Iurie Platon, Victor Kuzmenko etc.

In fine, accentuim necesitatea aparitiei in Republica Moldova a mai
multor publicatii vizavi de metodologia studiului artelor, atat privind
partea teoreticd a cercetdrii, cat si partea ei aplicativd. Consideram
necesara publicarea rezultatelor acestor investigatii mai ales pentru
formarea tinerei generatii implicate in cercetare.

Referinte:
1. Mihai N. Introducere in filosofia si metodologia stiintei. — Chisindu,
1996. — 159 p.
2. Arhiva Nationala a Republicii Moldova (ANRM), E R-2939, inv. 1,
d. 58, f.1-6.

Recenzent: A. Startev, dr., conf. univ.
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INVATAMANT ARTISTIC

Ana SIMBARIOV

ROLUL MUZICII IN EDUCATIA ESTETICA A COPIILOR

THE ROLE OF MUSIC
IN THE AESTHETIC EDUCATION OF CHILDREN

This article is a part of the first chapter of the Doctor’s Thesis. The article des-
cribes the evolution of the genre of children’s songs. First, S. Lobel, S. Sapiro,
D. Gheorghitse and other composers distinguish the period of their formation
with the descriptions of the works. Next, D. Fedov and Z. Tkaci describe the
period of the 60s with stress upon composition. Then, the period of the 70s
is shown through the creative work of Z.Tkaci and I. Tsibulscaia. Finally the
period of the 80s is analysed. This period passed under the sign of the New
Folk Wave. As examples of the latter period are given the compositions by
I. Macovei, T. Chiriac, E. Mamot, G. Mustea and others.

The article stresses two main problems: the content of the ideological sub-
jects and the content of the national characteristic peculiarities of children’s
songs regarded in their evolution.

La hotarul dintre secole s-a resimtit marea ruptura dintre procesul
stiintifico-tehnic si starea dezvoltarii spirituale a culturii interioare a
oamenilor, a nivelului lor de maturitate sociala si de etica. Profesorii
si savantii vad calea depdsirii crizei in schimbarea omului insusi, a
potentialului sdu spiritual, in umanizarea tuturor sferelor vietii si ac-
tivitatii oamenilor.

Educatia estetica a tinerei generatii reprezintd partea esentiala in
dezvoltarea multilaterald a personalitatii contemporane si, mai mult
decit atat, alcatuieste chiar miezul acelei integritati, acelei armonii, care
caracterizeazd personalitatea multilateral dezvoltata, cultivind atitudi-
nea estetici a omului fatd de tot ce il inconjoara, fatd de tot ceea ce
poseda valoare estetica — fatd de natura, fatd de alti oameni, fatd de
artd, fatd de sine insusi.
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Eficienta educatiei estetice a copiilor este determinatd, in mare
masurd, de o utilizare complexd a tuturor mijloacelor influentei estetice
(arta, lumea inconjuratoare, activitatea artistico-creativa) si, prin urma-
re, a asigura legitura integrérii continutului obiectelor ciclului estetic
(literatura, muzica, arta plastica). Multi filosofi, psihologi, specialisti
in domeniul artelor, inclusiv muzicieni presupun ca activitatea artisti-
co-esteticd serveste nu numai drept un motor al imbogatirii spirituale,
dar Homo sapiens si fenomenul artei.

In prezent creste importanta educatiei artistice. In arta, ca si in
viata intregii societdtii, au loc schimbdri importante si dinamice, ceea
ce se reflecta in extinderea diversitatii stilurilor, imbogétirea limbajului
artei.

Sistemul propriu-zis al educatiei muzical-estetice in Moldova
se afla incd in stadiul incipient §i are multe probleme nerezolvate,
dar scopurile si misiunile acestui gel de educatie sunt clare. Desigur,
»sarcina principald a educatiei muzicale in masi reprezintd nu atat
invatarea muzicii ca atare, cat influenta ei asupra intregii lumi spiri-
tuale a elevilor si mai intai de toate asupra moralei lor, — mentiona
D. Kabalevski (11).

Studierea muzicii presupune nu numai suma de cunostinte si a
maiestrie tehnica, dar prin intermediul lor, ca ,,omul sa invete sa gindeas-
ca muzical -s3 cunoasca realitatea artistic-muzical® (4). Cu tote acestea,
aproape fiecare pedagog-muzician stie cd si in lucrarile metodice, si in
practica de zi cu zi a studierii muzicii o atentie mai mare se acorda
anume pregatirii tehnice, pe cand partea artisticd ramane, in esenta,
terra incognita, intrucat nu are nici argumente teoretice indeajuns, nici
un program teoretic de dezvoltare suficient de exact.

Texele centrale pentru pedagogia muzicald au fost expuse de B.Asa-
fiev incd in anul 1926: ,,scopul si sarcina pedagogiei muzicale in scolile
de culturd generald... sunt reprezentate de dezvoltarea deprinderilor
sonore pe calea observatiilor rezonabile ale fenomenelor muzicale, mai
intéi in expresia lor muzicala, apoi in legatura cu continutul imaginilor
sonore si, in sfarsit, in limitele exprimarii simbolicii muzicale, expresive
si plastice® (1). Educatia muzicala trebuie sd se inceapd din copildrie,
pentru ci de faptul cum va invata generatia tdnard sa inteleaga si sa
apricieze muzica cu adevirat serioasd, va depinde si rezultatul final al
pedagogiei muzicale.

In aceastd ordine de idei, nu putem si nu ne oprim asupra uneia
din particularitatile auzului omenesc. La etapele timpurii de dezvoltare
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functia auditivd se deosebeste printr-o sensibilitate ridicatd, fenomen
caracteristic nu numai oamenilor dar si unor specii de animale si
péasdri. De exemplu, biologii au descris experimente interesante cu
pésdrile cAntdtoare. Pdsdrile unei specii au fost puse in cuiburile altei
specii de pasari. Ca rezultat, ele au deprins maniera repede de can-
tare a noilor ,educatori“ Dar cind puisorii au fost adusi in colivia
parintilor, asa si n-au reusit sd se invete sa imite glasul speciei sale.
De mentionat ca astfel de fenomen este posibil numai in cazul dacé
puisorii de pasére au fost luati din cuib peste o zi sau doud dupa
iesirea lor din ou.

In procesul dezvoltirii individuale a organismului omenesc pe-
rioada de receptivitate auditiva ridicatd coincide cu perioada formarii
functiei de vorbire, adicd de la nastere pina la 3-4 ani. Astfel asigurarea
mediului muzical pentru copil este deosebit de importanta la aceasta
varstd. Specificul perceptiei muzicii de catre copii este urmatorul: ei,
la inceput percep muzica intr-un plan pur-emotional, plus la toate,
de la o varsta precoce, cand alte feluri de artd incd nu sunt accesibile
pentru copii. Glasul copilului reprezintd primul lui instrument muzical.
Anume cintatul trezeste o atitudine atat de elocventd si adanca fata de
muzica si formeazd tot complexul capacitatilor muzicale: intelegerea
emotionald, imaginatiile muzical-acustice, simtul ritmului. In afari de
aceasta, copiii insusesc anumite cunostinte despre muzica, priceperi
si deprinderi corespunzitoare. In cantec se realizeazd si necesittile
muzicale personale ale copilului, deoarece cintecele cunoscute el poate
sd le interpreteze, la dorinta, in orice timp.

»...Eu sunt ferm convins, ci dragostea pentru muzicd si bunul
gust trebuie sa fie dezvoltate de la cea mai micd varstd posibild, de pe
béncile scolii... Trebuie acordata o atentie deosebita concertelor pentru
copii. In ele trebuie sa se implice puterile noastre artistice cele mai bune,
colectivile noastre interpretative cele mai bune. Muzica pentru copii
trebuie s-o creeze compozitorii nostri cei mai buni“ — spunea marele
compozitor al epocii noastre D.Sostacovici (16). Practica educatiei mu-
zical-estetice contemporane aratd cd scopul ei principal de a invita sa
gindeasca muzical, incat sa influenteze asupra moralei — nu este inca
atins. O parte considerabila a tineretului si a populatiei in varsta este
indiferenta fatd de muzica sobra, pentru ci in copildrie nu i-a atins o
adevarati educatie prin muzica. In asa mod, muzica — ,,perceperea
sonord a lumii inconjurdtoare (7) — intrd in sistemul educatiei es-
tetice nu ca un obiect de lux, dar ca o necesitate. In legatura cu cele
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mentionate mai sus, cercetarea problemelor profesionale ale creatiei
de compozitor pentru copii — veriga cea mai importantd a educatiei
muzical-estetice, — este, fard indoiald, actuala.

Dezvoltarea muzicald complexa si armonioasa a copiilor presupu-
ne educarea dupd cele mai bune exemple, in primul rdnd, ale muzicii
populare, in randul al doilea, ale muzicii clasice si in al treilea rand,
ale muzicii contemporane.

Existd oare un stil deosebit al muzicii pentru copii? Muzicologia

contemporana raspunde afirmativ la aceasta intrebare. Cu toate acestea,
nu sant lucrdri teoretice generalizatoare care ar descoperi esenta siste-
mului stilistic al muzicii pentru copii. In prezent, existd doar observatii
separate, dar pretioase in articolele lui B.Asafiev despre invatdmantul si
educatia muzicala (1), in cartea Nataliei Mihailovschi Muzica si copiii,
in lucrérile lui D.Kabalevski , in disertatiile lui E.Mironenco la tema:
Creatia compozitorilor moldoveni pentru copii, intr-un articol mic de
D.Daragan si M.Roiterstern Cum sd scriem pentru copii (6). Autorii
ultimului articol, partial, pun intrebarea direct: ,Ce inseamnd muzica
pentru copii?“ Prin ce se deosebeste ea obiectiv de ,muzica pentru
maturi“? Tot aici ei dau rdspuns la aceastd intrebare in plan general:
»Se pare ca se deosebeste prin aceea ci ea trebuie sd corespundd cu
interesele copiilor si cu deosebirile educatiei lor. Expresivitatea pitoreas-
cd, concretd si accesibila este prima conditie care trebuie sa satisfacd
compunerea adresata copiilor® (6).

Interesul propune la fel si urmatoarea observatie a lui E.Ghed-
gaudas: ,,A devenit un truizm, cd pentru copii trebuie sd compunem
la fel ca §i pentru cei maturi, numai cd mai bine. Dar, poate pentru
copii trebuie sd scriem anume ca pentru copii si in aceasta constd toatd
greutatea? (5).

Timpul nostru ne ofera cerinte uriase fatd de personalitatea compo-
zitotului, care scrie muzicd pentru copii. Este de ajuns sa aducem ,,codul®
lor, alcétuit de cercetatorul ucrainean A.Muha: ,compozitorul talentat
ideal in lumea exigentelor contemporane este psihologul, cunoscétorul
sufletelor omenesti, o personalitate cu un simt fin si bogata sufleteste
care daruieste altora experienta sa emotionald; acesta este ideologul,
luptétorul ideologic, cetdteanul, ganditorul, reprezentantul epocii sale,
reprezentant al unei anumite conceptii artistice despre lume; acesta este
maestrul, tehnologul, profesionistul, specialistul, magicianul, care face
minuni in domeniul sdu de creatie, reprezentant al unei anumite in-
dreptari stilistice; acesta este pictorul, posesorul unei comori a educatiei
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estetice de viatd, capabil sd o vadad poetic; aceasta este o personalitate de
creatie, novatorul, miscitorul progresului artistic, prezicatorul viitorului,
largind legal, imbogatind si innoind traditiile culturii §i artei“ (12). Nu
este de loc usor sa fii un adevirat compozitor pentru copii, intrucat el
trebuie sa corespunda tuturor cerintelor de scrise mai sus, plus cerin-
tele specifice de care au nevoie compozitorii, care isi adreseazd operele
sale copiilor. Nu intdmplator compozitorii excelenti sunt in acelasi
timp si cei mai buni compozitori pentru copii: S. Procofiev, A. Hacia-
turian, D. Kabalevski, T. Hrenicov, R. Sedrin, S. Slonimschi, M. Ravel,
C. Debiusi, B. Bartoc, Z. Codai, P. Hindemit, si in Moldova — Z. Tkaci,
C. Rusnac, I. Macovei.

Cerintele specifice compozitorului care scrie pentru copii cnstituie
deja genotipul lui (trebuie sd te nasti compozitor pentru copii). Dupa
cum creatia profesionald de compozitor pentru copii se formeaza mai
tarziu in comparatie cu alte domenii muzicale, in realitate, in muzica
ruseascd ea isi are inceputul in lucrérile lui Glinca, apoi ale lui Borodin
si Musorgschi, in secolul al XIX-lea este greu sa giseste vreo afirmatie
despre specificul compozitorului pentru copii, dar putem aduce ca
exemplu gandurile profunde ale lui V. Belinschi despre personalitatea
scriitorului pentru copii, care sunt actuale si in sfera muzicii: ,, Irebuie
sd te nasti, dar nu sa te faci scriitor pentru copii. Aici este nevoie de
talent si nu numai de talent, dar, intr-un fel, de genialitate. Da, e nevoie
de a realiza foarte multe conditii pentru instruirea unui scriitor pentru
copii. Aici e nevoie de o inima bund, iubitoare, blajind, linistita, de
o simplitate copildreascéd. E nevoie si de o minte inaltatoare, sublima,
de o iluminatd privire asupra obiectelor si nu numai o vie imaginatie,
dar si o vie fantezie poeticd, capabild sa reprezinte totul intr-un mod
luminos si viu, nemaivorbind de dragostea pentru copii, de o pro-
fundd cunoastere a necesitétilor, particularitdtilor si nuantelor varstei
copilériei. Cartile pentru copii se scriu pentru educatie, iar educatia
este un lucru mare: cu ea se hotireste soarta omului“(2). Desi foarte
vechi aceste insemnari, inca nu s-a spulberat ideea cé a scrie pentru
copii este mult mai ugsor, decit sa scrii pentru maturi. Modul de a trata
creatia pentru copii observat si astazi la unii compozitori, posibil, se
explica prin atitudinea gresitd asupra personalitdtii copilului, ca la un
matur depreciat. Aceastd parere, la randul sau, este legata de intarzierea
in stiintd timp de citeva zeci de ani ,a psihologiei vérstei copilaresti®
In prezent aceastd stiintd incearcd si cultive o noui atitudine asupra
personalitatii copilului, ca pe o organizare grea, care nu cedeazi or-
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ganizdrii unui matur. Va aducem aminte concluziile lui Ianus Corceac
dintr-o carte tradusi in anul 1980: ,,in domeniul sentimentelor el ne
depaseste pentru ci nu stie de stopari. In domeniul intelectului, in
cea mai mica mésurd, ne este egal noua. El are totul. El nu are doar
experientd“(9).Cu toate acestea creatia artisticd nu intotdeauna reuseste
odatd cu asemenea afirmatii. In aceasta situatie, un rol foarte important
l-a jucat creatia lui D. Kabalevschi, care subliniaza urmatoarele: ,,Pentru
a compune muzicd pentru copii, e putin si fii compozitor. Trebuie sa
fii concomitent §i compozitor, si pedagog, si educator. Compozitorul
se va stradui ca muzica sa fie bund, ademenitoare. Pedagogul va avea
grijd ca aceasta muzica sa fie pedagogic rationald. Educatorul va tine
minte cd muzica, ca si orice arta, ii ajutd pe copii sa cunoascd lumea
si educa copiii, totodatd educd nu numai gustul artistic si imagina-
tia creativd, dar si dragostea pentru viatd, pentru om, pentru naturd,
dragostea de patrie, interesul si sentimentul prieteniei cu popoarele
altor tari“ (8).

La nivelul elementului ,intentie (gand) de compozitor® privirea
asupra lumii cu ochii copilului devine mai concreti, se adanceste. Ins,
gandindu-se sd scrie o operd pentru copii, compozitorul trebuie si
tind minte ca intre muzica pentru copii si cea pentru maturi nu exista
hotare de netrecut si céd criteriile de bazd ale calititii muzicii pentru
copii sunt la fel cu cele pentru muzica maturd. Determinidnd meritele
muzicii pentru copii, ciutam in ea tot ceea ce depunem in notiunea de
artd adevdrata, artistic-desavarsitd . Criteriile artistismului si veridicitatii
in toate cazurile ar trebui intelese ca ,0 capacitate de a trezi senzatia
atitudinii omenesti fatd de viatd. In inchipuirea noastrd aceasta este
ultima instantd a valorilor, caci descoperirea omenescului — in esenta
este unica sarcina a muzicii, si deci, orice moment al ei capaté sens ca
mijloc de atingere a scopului® (14).

Caracteristicile psihologice ale asistentei pentru copii se stabilesc
dupi capacititile de varsta. La gradinita de copii si in scoala primara
instrumentul principal al dezvoltérii estetice este arta, intelegerea céreia
se corecteaza cu ajutorul cerintelor din programele scolare. Posibilitatile
naturii, ale activitatii publice, ale muncii, ale atitudinilor interpersonale,
insusirea bazelor stiintelor nu sunt folosite nici pe departe in toatd
expresia lor. De aici si calculele serioase in formarea pozitiei de viata
a multor copii.

Lumea mare si complicata a vietii si a artei trebuie si fie des-
chisa treptat! Belinschi in lucrarea Doud cdrtulii pentru copii scria:
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»Copilul trebuie sa fie copil, dar nu om matur(10). Perceperea lumii
inconjurétoare a copiilor se dezvolta si se complica paralel cu dezvol-
tarea functiilor psihice ale copilului — perceptia, gandirea, imaginatia
si memoria. Aceste functii se descoperd in comportament, care este
specific pentru fiecare perioada de varsta. Astfel varsta prescolard si
cea scolara determina trei activititi principale: comunicarea (pand la
un an), activitatea tematicd (pana la trei ani) si jocul (de la trei pana
la sapte ani). Imaginatia artistica a copilului intr-un mod deosebit se
aratd in joc, unde ,prescolarii isi iau rolul persoanelor mature, pun in
joc ,continutul matur al vietii“(3). Jocul reprezintd o formi a reflec-
tarii artistice a realitatii de citre copil, dezvoltind capacititile Iui de
cunoagstere, morale, creative si de fantezie.

La varsta de sapte ani jocul incepe sa fie stramtorat de invatdmant.
Intrucat invétitura reprezinti o activitate obligatorie, responsabili care
necesitd o munca sistematicd si organizata, copilul isi gaseste un loc
nou in societate. La unii scolari mici apar relatii interpersonale mai
diferentiate.

Vérsta scolard medie se caracterizeaza prin tendinta de intelegere
a problemelor general-umane: setea de cunostinte caracteristicd adoles-
centilor; cautarea dreptatii, spre deosebire de copiii de o vérstd scolard
mai micd, sunt lipsa de o solidaritate autoritard — dacd cel mai mare a
spus asa, inseamna ca asa si este. Adolescentul incepe si-si defineasca
criteriile personale, moral-etice si estetice ale frumusetii, dreptatii, bu-
natatii, adevarului, se mai gandeste si la scopurile vietii, la bucuriile ei,
incepe sd observe si nevoile ei“ (15).

Compozitorul trebuie si tind cont de comportament in fiecare
perioadd de varsta, dar neaparat trebuie sd tind cont si de sentimente
si trdiri. Altfel zis, tipul reactiei emotionale a compozitorului asupra
realitatii — ,a vedea lumea ca pentru prima data“(13) — trebuie sa
coincidd cu specificul structurii copiilor, reprezentata ca ,copildria
sufletului® Este foarte important el sd inteleagd logica acestei ,,copild-
rii; cdci in perceptia muzicald reactia are o semnificatie primordiala:

»perceptia muzicii vine prin emotie, dar nu se termina cu emotia. In
muzicd noi cunoastem lumea prin emotie. Muzica este o cunoaste-
re emotionald“(15). Muzica poate sa influenteze asupra dispozitiei
generale a personalitatii, desi nuanta emotionald a imaginilor care
influenteaza perceptia, este diferitd in dependenta de particularitatile
individuale ale perceperii muzicale, de gradul de pregatire muzicala,
de capacititile intelectuale ale ascultitorilor. Avind in vedere ca ,ra-
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décinile gandirii copilului vin din senzualitate(16), putem intelege
de ce muzica, ca ramurd a artei joacd un rol foarte important in
educatia esteticd a copiilor.
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13.
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15.

16.
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Tatiana IMANOVA

REPERTORIUL — PREMISA DE FORMARE
A INTERESULUI ESTETICO-COGNITIV
AL STUDENTULUI FACULTATII MUZICAL-PEDAGOGICE

THE REPERTOIRE AS PREMISE
OF FORMING THE STUDENT’S AESTHETIC-COGNITIVE INTEREST
AT THE MUSICAL-PEDAGOGICAL DEPARTMENT

This study analyzes some principles that make the program an important
element in the process of developing the students’ creative interests regar-
ding the artistic choral conducting activity. The observations presented here
are based on principles of musical psycho-methodology; the relationship
between student and teacher has also an important role.

Problema formarii interesului studentului facultatii muzical-peda-
gogice fata de disciplinele muzicale de profil, in mod special dirijatul
coral, in practica pedagogicd este abordata insuficient. Nucleul slab
in aceastd problemd complexd este continutul muzical-instructiv al
materialului didactic, a carui elaborare si organizare se infptuieste la
momentul actual doar la nivel empiric, in timp ce studierea pe cale
stiintifica a problemelor repertoriului (dupa cum este obisnuit a se
numi in procesul de studii) actualmente este o conditie absolut necesara
pentru inbundtatirea eficacitatii procesului instructiv-educativ.

Intuind ca dezvoltarea interesului presupune o anumitd gradare
pe etape, determinaté de conditiile unor continue modificari si aparitii
de forme noi de activitate instructiva, am marcat studierea problemei
date limitindu-ne la parametrii etapei initiale de insusire a materialului
(etapa preliminara a practicii pedagogice din anul III) drept perioada
cea mai integra conform continutului si directiunii lucrului educativ.

In procesul de analiza era firesc si definitivim o notiune operatio-
nala. Aici s-a tinut cont de faptul ca trebuie sd se reflecte urmatoarele
obiective:

a. caracterul activitatii de studiu al studentului;

b. specificul obiectivului activitatii sau domeniul cunoasterii.

Imprejuririle reglamentate au conditionat aprecierea interesului
fatd de activitatea instructiva drept gnoseologic, spre deosebire de cel
profesional, care apare la student in perioada practicii active pedagogice.
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Precizind formularea notiunii s-a luat drept baza definitia savantului
G.LSiukin [2, 13] care trateaza interesul cognitiv drept directiune se-
lectiva a personalitétii, adresatd nu numai continutului obiectului, ci
si procesului de insusire a cunostintelor, dexteritétilor si deprinderilor,
adica, intregii activitati pe materii.

Analizind notiunea din punctul de vedere a psihologiei muzicale, s-a
depistat o deficienta a caracterelor cognoscibilitatii, ce e determinat nu
atit de circumstantele neconstante si precizdrile formulate in domeniul
terminologic, cit de specificul activitatii de cunoastere si interesul legat
de aceasta. Activitatea de cunoastere a studentului in clasa dirijatului
este directionatd spre un anumit obiect de studiu-arta muzicald. Argu-
mentind cd muzica este un domeniu deosebit al cunoasterii, savantii
[3] au stabilit diferenta dintre cunoasterea esteticd si cea stiintifica,
care consta in faptul ca aparatul cunoasterii stiintifice este gindirea
logico-notionals, iar a celei estetice-logico-emotionald.

Arta muzicala, reflectind mediul inconjurdtor prin intermediul
formelor sonore, nu poate fi, conform afirmatiei lui B.M.Teplov perce-
puta ,,pe cale neemotionald® [4, 56]. Anume prin intermediul emotiilor
are loc perceperea si constientizarea muzicii, inséd ciile si posibilitétile
gnoseologice sunt diferite de cele ale cunoasterii stiintifice. ,,Chiar in-
sdsi aprecierile cognoscibile, referitoare la o lucrare de artd, — afirma
savantul L. S. Vigotski, — nu sunt aprecieri, ci acte ale gindirii emo-
tional-afective® [5, 64].

Aceastd esentiald diferentd dintre cunoasterea estetica si cea stiintifica
directioneaza spre idea accentuarii formularii interesului cognoscibil ca
fiind anume de naturd estetica, determinindul drept estetico-cognitiv.

Formarea interesului estetico-cognitiv al studentului la orele de
dirijare corald decurge sub influenta a mai multor factori atit de natu-
ra externd, cit si internd: continutul muzical-instructiv a materialului,
personalitatea pedagogului, metodele de lucru, trasaturile psihologice
si caracterologice ale studentului, caracterul legaturilor comunicative,
aparute in procesul de instruire etc. Fiecare din acesti factori are un rol
specific. O particularitate distinctiva a materialului muzical-instructiv
este capacitatea lui de a hotéri dinainte continutul si caracterul activitatii
atit in plan pedagogic, cit si emotional-estetic. Pentru a da o apreciere
posibilitatilor obiective ale materialului muzical-instructiv in procesul
de formare a interesului estetico-cognitiv, este oportun de a evidentia
intre acestea pe cele prioritare, si a stabili insemndtatea lor si gradul de
influenta asupra procesului de studiu. Una dintre problemele esentiale,
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care are o mare importantd pentru rezolvarea chestiunii in cauza, este
determinarea rolului principiului insemnétatii in selectarea repertoriului
instructiv la dirijare.

Conceptia lui I. P. Pavlov referitor de faptul cd organismul nostru
stabileste legatura intre factorii iritanti de importantd vitald a dat un
impuls spre elaborarea principiului insemnatatii atit in psihologie, cit si
pedagogie [6]. Studiind problema in baza materialelor scolii de cultura
generald cercetatorii au stabilit ca interesul fatd de continutul discipli-
nelor de studiu este in strinsd corelatie cu constientizarea de citre elevi
a insemnatdtii cunostintelor acumulate [7].

Predominarea a diferitor tipuri de insemnétati, in aceste imprejurari,
variazd, in dependenta de caracterul obiectului. Spre exemplu, in fizicd
predomina insemnitatea practica si gnostica, in literatura-etica, estetic,
morali, sociald etc. In felul acesta, semnificatia insemnatitii cuprinde
si categoriile cunoasterii si categoriile uzului.

E departe de a fi fiecare tip de insemnatate, capabil sa joace un rol
esential in stimularea interesului estetico-cognitiv al studentului fata de
o creatie anumiti. Intr-o masura si mai mic4, interesul fata de lucrare
este in legaturd cu perceperea folosului ei etic si educativ.

Arta muzicald — este un tip deosebit al activitatii omenesti, a cérei
efort nu aduce foloase materiale, ci sunt un fel de expresie concentrata
a experientei estetice, atitudinii estetice fatd de realitate. Din acest motiv,
aprecierea creatiei muzucale depinde, in mod prioritar, de insemnétatea
ei esteticd.

Valoarea esteticA — este o notiune generalizatd, care intercaleaza
in sine doud categorii: valoarea estetica obiectiva si valoarea estetica
subiectivd, drept expresie a notiunilor ,subiectiv® si ,,obiectiv. Daca
lucrarea muzicala poseda o valoare obiectiva esteticd si, de rind cu aceas-
ta poseda un continut adinc sufletesc, adicd, o insemnatate subiectiva,
aceste categorii se unesc, formind o unitate armonica-valoarea estetica.
Lipsa unei corespunderi calitative a unuia din aceste componente poate
distruge aceastd armonie, si atunci valoarea esteticd nu exist. In acest
fel, lucrarea poate sa se plaseze la nivelul de jos al valorii obiective sau
in afara limitelor de concepere sau accesibilitate tehnicd pentru sub-
iectul care percepe. In ambele cazuri valoarea estetica, drept premiza
a interesului, devine minimala.

Reesind din cele mentionate mai sus, determindm insemnatatea
estetica drept valoare esteticd obiectiva, care a acumulat continut in-
dividual.
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Valoarea esteticd a creatiei se determind in baza continutului ei
obiectiv. Aprecierea obiectiva se deduce in rezultatul generalizdrii si
experimentdrii in timp de lunga duratd a evaludrii subiective [8]. Sub-
iectivitatea este o Insusire iminentd a perceperii estetice, realizatd in
baza particularitatilor de ordin psihofigiologic si experienta personali-
tatii. In virtutea subiectivititii, sesizarea de citre persoana se distruge
printr-o diversitate largd de aprecieri si reactii fatd de unul si acelas
fenomen al lumii materiale, in deosebi varietatea de aprecieri care se
manifesta in atitudinea ei fatd de lucrarea muzicald, care insasi poseda
un continut intr-un complex important. Cu toate acestea necdtind la
caracterul subiectiv de sesizare, oamenii sunt inzestrati cu o anumita
comunitate in atitudinea si aprecierea diverselor fenomene muzicale.
Aceasta se explica prin faptul, cd personalitatea permanent suporta o
influentd importantd din partea unui grup social mic din care face
parte, cit si din partea societatii la general si aceasta lasd o amprenta
observatd asupra congstiintei individuale, dindu-i trdsaturi de genera-
litate. Pe linga acestea, generalitatea estetica este bazatd pe limbajul
vast al simtdmintelor, format de-a lungul intregii istorii de existentd
a omenirii. Toate aceste circumstante, care reflectd legitatile sociale a
perceperii estetice ne permit sa concluziondm ca functionarea lucrdrii
muzicale pe parcursul unei perioade indelungate de timp posibil, numai
datoritd aprecierii pozitive de catre ,majoritate®, deja aceasta poate servi
drept criteriu al insemndtatii estetice. ,,Acea apreciere care, in ultima
instantd coincide cu verdinctul istoriei, pe deplin poate sa fie consi-
deratd obiectiva conform continutului ei [9, p.48]. Un alt criteriu al
valorii estetice poate servi capacitatea lucrérii de a satisface stabilitatea,
necesitatea omului de a cunoaste frumosul, sublimul in arta, funda-
mentate pe parcursul veacurilor si inzestrate cu o anumité statornicie.
Aceasta necesitate o poate acoperi doar o lucrare de talent, purtatoare
de pecete. Unei proemenente indvidualititi a autorului originalitate,
imagine, prospetime tematicd, integritate si frumusete a combinatiilor
tembro-armonice, inovatie in abordarea temelor si subiectelor cunoscute,
a ideilor actuale, profunzime in sentiment s§i ,memorare a calitdtilor
spirituale si a idealurilor indltatoare a omului si omenirii, irepetabil
de frumoase“ [9, p.51].

Asadar, insemnatatea subiectivd a lucrdrii intr-o mare masura
depinde de valoarea ei estetico-obiectivd, criteriile cdrea pot fi vechi-
mea creatiei, verificatd in timp, capacitatea ei de a satisface necesititile
spirituale, doleantele estetice ale personalitatii, talentul, ingeniozitatea,

171



prospetimea, caracterul novator, care trezesc emotii, retriri, placeri,
zguduiri.

Prezenta valorii estetice obiective in lucrare este doar o premiza
a Insemnatatii ei subiective. Mai mult ca atit, o lucrare ireprosabild
din punct de vedere obiectiv, poate in anumite conditii, sd trezeasca
o reactie emotionald negativa la student, dupa care insemnatatea sub-
iectivd se deduce la zero. Reliefarea acestor conditii poate fi elucidata
prin analiza unor legitdti generale ale perceptiei muzicale.

Perceptia muzicald a lucrarii se bazeaza pe recunoasterea, aprecierea
obiectului sesizat si construirea modelului sonor [10].

Exactitatea construirii modelului sonor integru a lucrarii depinde
in mod prioritar,de capacititile psihicului nostru spre ,recunoagterea”
unor elemente ale limbajului muzical, adica de calitatea activitatii ana-
litice. ,Recunoasterea“ elementelor limbajului muzical- este un proces
strict subiectiv, conditionat in primul rind, de experienta muzicala a
elevului. S-a afirmat, ca studentul care posedd o micd experientd nu
este capabil spre o percepere diferentiatd a tesaturii muzicale. De aici
rezultd, cd activitatea analitica se bazeazd pe date aproximative. Drept
rezultat, sinteza se defineste conform unor parametri confuzi si modelul
final nu este deplin, adicd corespunde partial obiectului muzical real.
Spre final, aprecierile studentului capdtd un caracter nedeterminat sau
negativ, fapt ce se rasfringe asupra interesului fata de lucrare.

Totodaté a audia si a recunoaste elementele limbajului muzical, a
sintetiza imaginea lor integrd, incd nu inseamna a le percepe pe ele ca
pe o imagine artisticd. Perceperea deplina a creatiei corale intotdeauna
este in corelatie cu conceptia ei esteticd, formatd in baza unor asociatii,
impresii, cunostinte vaste in domeniul muzicii, iar acesta este un proces
destul de dificil, care depinde nu numai de experienta muzicala, ci si
de rezervele impresiilor acumulate de om in timpul vietii sale. ,, Analiza
diverselor fenomene din psihologia perceptiei muzicale indruma spre
concluzia, cé legaturile perceptiei cu experienta de viatd sunt o conditie
definitorie, care asigurd in general perceptia muzicii, audierea si sesizarea
ei“ [11, 85]. Toate aceste tipuri coexista in calitate de ,intreg care se
afld intr-o schimbare dinamica continua in care unele pérti complexe,
functii si laturi sunt nedezmembrate® [11, 81].

Experienta cinetica sau motoricd sunt prezente drept elemente ne-
cesare atit in cadrul perceptiei auditive, cit si celei vizuale (experienta
senzoriald), unde elementul senzorial este o parte componentd a celui
cinetic etc.
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Experienta sociald, strdbétind intregul sistem de asociatii si deter-
minindu-i continutul, posedd o structurd din cele mai complexe, fiind
cel mai important factor in perceperea si aprecierea de catre student
a lucrarii muzicale. Structura ei, conform opiniei lui S.H.Rappoport o
determing, in linii generale doua componente: ,, experienta evenimen-
telor si ,experienta relatiilor [13, 63].

Experienta evenimentelor se bazeaza pe activitatea materiald a omu-
lui, cunostinta despre esenta si legaturile ei, procedeile operationale.

Experienta relatiilor se subintelege ca o relatie etico-emotionala
a omului fatd de societate, fatd de oameni in mod aparte, fatd de na-
turd, diferse fenomene si se cristalizeaza in procesul practicii sociale.
Ambele componente ale experientei sociale, interactionind cu cea
specific muzicald formeaza, intr-un fel anumit o baza vitala a ei.

Experienta B .
muzicald Xpe{”?}ta
speciala sociala
Experienta
Experienta Experienta
senzoriald cineticd

Interactiunea diferitor laturi ale experientei s-a studiat in diverse
aspecte de citre muzicologi si psihologi [11, 12, 13, 14] ceea ce a contri-
buit in mare masura la explicarea diferitor legitati ale perceptiei muzicale.
Spre exemplu, s-a stabilit legatura dintre experienta verbal-intonationala
si capacitatea ei pentru aprecierea expresivitatii liniei melodice, intre
senzatiile spatiale, care sintetizeaza experienta vizual-auditiv-motorica,
si a diferitor elemente straturi de facturi: acordic, registre, contrapuneri
timbrale, coraporturi de planuri etc., experientd motoricéd §i perceptie
a structuri metro-ritmice.

Legitatile descoperite de cétre savantul V.V.Medusevschi [15] au
permis divizarea sistemului de mijloace de expresie muzicald pe baza
corelatiei lor cu experienta auditivd sub raportul a doud nivele.

Primul nivel-al mijloacelor muzicale nespecifice, adicd acelea
care sunt intilnite nu numai in muzica, dar si in mediul inconjurator
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de activitate sonord a omului, sunetul, ritmul, intensitatea, hasurile,
timbrul, registrul etc. ,Deoarece toate aceste miljloace se intilnesc
nu numai in muzica, in dezviluirea insemndtatii expresive a acestor
mijloace i-a parte nu numai experienta muzicala, ci tot felul de ex-
perienta“ [15, 39].

Al doilea nivel — al mijloacelor muzicale specifice, care include
in sine elemente elaborate de insdsi practica muzicald in procesul dez-
voltarii ei istorice: armonia, polifonia, modul.

Pentru a percepe acest nivel este nevoie de o experientd muzicald
specifica destul de evoluata.

Ambele feluri de insusiri, precum si ambele tipuri de experientd
se afla intr-o legiturd neintrerupta. In cazul unei dezvoltiri nesatisfica-
toare a experientelor, perceperea lucrérii se complicd. Spre exemplu, in
activitatea practicd sunt fregvente cazurile cind studentul, care poseda
conform tuturor criterilor o experientd motoricd satisfacitoare, perce-
pe cu greu structura ritmicd a lucrarii. Aceasta inseamna, dupa cum
reese, cd ritmul muzical, necitind la strinsa lui legdturd cu miscarea
este perceput de student in cadrul sistemul corelatiei armonice si cel
de inaltime sonora, iar experienta muzicald specificd nesatisficitoare
a lui-ii impedicd insusirea ritmului.

Clasificarea efectuatd de V. V. Medusevski, permite cu o suficientd
aproximatie sa stabilim care tip de experienta este solicitat pentru per-
ceperea unui anumit complex al mijloacelor muzicale de expresivitate.
Cu atit mai mult, cd in dependentd de caracterul lucrarii, unele laturi
ale experientei se actualizeazd, cdpéatind o insemnatate prioritara pentru
perceptie.

Spre exemple, o lucrare in caracter de mars activizeazd in pri-
mul rind experienta cinetica (forma nespecifica), lucrarea corald pe
mai multe voci-experienta muzicala (forma specifica), iar lucrarea
in gen de cintec cu cantilena-experienta intonational-verbald (forma
nespecifica) etc.

Tratarea individuala in procesul de selectare a repertoriului, bazata
pe principiul corespunderii caracterului lucrarii-experientei studentului,
contribuie la formarea valorii subiective a lucrérilor studiate si este o
a doud conditie esentiald in procesul aparitiei insemnatétii estetice de
inalt nivel. Ins3, in cadrul formarii interesului estetico-cognitiv, aceasta
este o conditie importanta, dar nici pe departe unica.

Volumul restrins al studiului dat a permis dezvaluirea doar pe scurt
a unor momente ale problemei. Studierea chestiunii in cauzd, in toata
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complexitatea ei, va contribui la dezvaluirea ei deplina si constientizarea
posibilitatilor potentiale ale materialului de invatdmint in formarea in-
teresului estetico-cognitiv al studentului facultatii muzical-pedagogice,
in cadrul orelor de dirijare corala.

10.

11.

12.

13.

14.

15.

Referinte:
Maxcumos B.I. O dopmmposarny npodeccroHaIbHO-IeIarorm4ecKo-
ro nHrepeca // CoBeTckas nefaroruka. — 1975, Ne3. — C.75-82;
lykuna LY. TIpo6rema mo3HaBaTe/lTbHOIO MHTEpeca B IEArory-
Ke.— Mocksa, 1971. - C.13.
Gagim 1. Stiinta si arta educatiei muzicale. — Chisinau: ARC, 1996.
Terno b.M. Tlcuxosorus MysbIKaIbHBIX CIIOCOOHOCTeIT. — MOCKBa,
1947.
Boirorckmit JI.C. Ilcuxomornsa mnckyccrsa. — MockBsa, 1965.
VBanvyenko I'B. BocnpuaTtue Mysplku U My3blKa/lbHbIE IPEJIO-
yrennd // Ilcuxomormyecknmit sxypHam.- 2001.- T.22, Nel.- C.72-81.
VBanuenko I'B. Ilcuxonorna BocopuATUA MY3bIKI: TIOAXO/IbI, ITPO-
6memMsl, epcrieKTBbL. — Mocksa: Cmbicr, 2001.
Crenanosa M.A. ®eHOMEH CaMOCO3HAHMA B My3bIKa/IbHOM MCIIO/THM-
Te/IbCTBE U neparoruke // Mup ncuxonmorym. — 2001, Nel.- C.198-204;
ITpoxodses L.II. O6pa3 My3bIKaTbHOTO IIPOUSBENEHUS U €O BO-
IjIoleHne yucnonuureneM // Bompocsl ncuxonmorum.- 1959.- Ne5.-
C.59-70.
Coxop A.O. O MeTomonorny My3bIKanbHOI KpuTuky //CoBpeMeHHble
BOIIPOCBHI MYy3bIKO3HaHMA. — Mocksa, 1976. — C.48-51;
Beno6oponosa B.K., Puruna I.C., Anues 10.b. My3sbikanbHOe BOC-
npuATHe MKONbHUKOB. — Mocksa: Ilemaroruka, 1975.
Hasarixkunckuii E. O ncuxonornm MysbIKanbHOTO BocripuATuA. — Mo-
CKBa, 1972.
Amnanbes B.I., IBopammuua M.JI., Kynpsasuesa H.A Vnansugyann-
HO€ Pa3BUTME Ye0BeKa I KOHCTAaHTHOCTD BOCIPMATIA. — MOCKBa,
IIpocsemenne, 1968.
Panmomnopr C.X. MckycctBo n amonun. — Mocksa, 1968.
Acadppe b.B. MysbikanbHasa ¢opma, Kak Iporecc. — Mocksa,
1963.
Menymescknit B.B. O 3aKOHOMEPHOCTSAX ¥ CPEfCTBAX XYA0KEeCTBEH-
HOTO BO3JIeiiCTBUA MYy3bIKM. — MockBa, 1976.

Recenzent — L. Balaban, dr., conf.inter.

175



Tatiana MUZICA

CORUL DE CAMERA CREDO.
ISTORIE SI CONTEMPORANEITATE

THE CHAMBER CHOIR CREDO. HISTORY AND PRESENT

The article introduces Credo — a chamber choir created in 1995 under the
auspices of Moldova'’s Ministry of Internal Affairs and outlines its illustrious
history of international recognition to the present moment. The article goes
on to relate the choir’s evolution under its artistic director and conductor
Valentina Boldurat to the larger pattern of more than three hundred years of
choir music development in Moldova. Both, the article argues, have ranged
boldly from traditional ceremonial functions to the cutting edge of modern
music across epochs and genres.

Corul de camera Credo a fost creat in 1995 la initiativa Ministe-
rului de Interne al Moldovei, pentru a acompania la serviciile divine,
ceremoniile religioase si militare din biserica Sf. Panteleimon. Incepand
cu anul 1999, a fost alipit la alte colective artistice ce activeaza pe langa
Centrul de educatie si culturd al MAL

Intemeietorul si conducitorul acestui cor este cunoscutul dirjjor, con-
ferentiar al Academiei de Muzica, Teatru si Arte Plastice, Maestru in Artd,
detindtorul diplomei Cel mai bun dirijor al Europei, Valentina Boldurat.

Desi corul colectivului are o istorie relativ tanard, activitatea sa a
atras atentia publicului §i prin succese binemeritate atat in Republica
Moldova, ct si peste hotarele ei. Corul Credo este laureat al mai multor
concursuri si festivaluri de prestigiu din Germania, Belarusi, Ucraina,
Belgia, Bulgaria, Marea Britanie, Olanda, Malta, Elvetia. Detine 10 medalii
de aur, 7 de argint, 1 de bronz si Grand Prix la Festivalul muzicii corale
bisericesti din Polonia. Repertoriul colectivului include circa 200 de
lucriéri si uimeste prin diversitatea genurilor abordate, incluzind lucrari
din muzica medievald, clasicd, moderna, cantari religioase, aranjamente
folclorice, colinde si ritualuri populare, cét si cAntece militare patriotice
si de estrada. Programele de concert ale corului imbind in mod organic
piese de cult si laice, dar si lucrari de format mare (requiemul, misa)
cu miniaturi ale compozitorilor clasici, romantici si contemporani.

Functia primordiald a colectivului consta in educatia moral-spirituala,
estetica si patriotica a colaboratorilor organelor securititii, a cursantilor
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Academiei de Politie, a carabinerilor. Sarcina nu este deloc usoard, si e
destul de specific. Totusi, scopul principal al celor de la Credo vizeazi,
intai de toate, continuarea si dezvoltarea bogatelor traditii ale scolii
corale din Moldova. Din interviul conducatorului corului, Valentina
Boldurat, desprindem ,,credo“-ul sdu: ,,Noi, cei din domeniul artei, nu
suntem chiar atat de saraci. Suntem bogati cu muzica si mostenirea
spirituald a predecesorilor. Iatd de ce misiunea mea consta in pdstrarea
si reintoarcerea acestei bogatii oamenilor[1].

Astfel, acest colectiv a fost intemeiat si desfisoard o prodigioasa
activitate in virtutea unor legitati istorice, deloc intimplitoare. In arti
si, in special, in cea muzicala, nu apare nimic ,,pe loc gol® Fiecare fe-
nomen marcant isi are anumite surse, si in dependentd de importanta
sa, in contextul culturii muzicale concrete, se dezvoltd in continuare.
Astfel, cautdrile si inovatiile corului Credo isi gasesc reflectarea in cul-
tura corald a Moldovei, iar cercetarea acestora este oportuna anume in
contextul unei retrospective istorice.

Scoala corald din Moldova are o istorie de mai mult de trei secole,
iar inceputurile sale sunt legate de creatia compozitorilor, regentilor
si a maestrilor de cor din Roménia si Basarabia. Activitatea si creatia
inaintasilor acestei scoli, personalitdti remarcabile ale culturii noastre
muzicale, au stat la baza formairii acesteia si au devenit un adevérat
tezaur pentru toate generatiile maestrilor de cor din Moldova.

Inceputurile tradiitilor cAntarii bisericesti au avut loc in secolul XV
(creatia lui Filotei Monahul).

Urmatoarea etapd — secolele XVIII—XIX — este importanta prin
aparitia unei intregi pleiade de compozitori, savanti-iluministi, regenti,
maestri ai artei si teologi: D. Cantemir, P. Velicicovschi, Ieromonahul
Macarie, A. Pann, G. Musicescu, E. Mandicevschi, M. Berezovschi. Crea-
tia lor contine lucréri ce apartin diferitelor genuri — muzica religioasa,
laicd, aldturi de aranjamente de melodii populare, tezaur ce a generat
dezvoltarea activa a cantdrii pe mai multe voci.

In secolul XX, activitatea unor maestri de cor veniti in Moldova
din diferite orase ale fostei Uniuni este marcatd de continuarea si com-
pletarea traditiilor predecesorilor. Acum, anume la inceputul secolului
al XXI-lea, numele acestor dirijori sunt date uitarii, desi datorita lor
au fost puse bazele invitimantului coral in Moldova, au fost create nu-
meroase colective in diverse componente, muzica pentru cor a capatat
mai multd popularitate, in cadrul celor mai bune traditii ale genului.
Activitatea interpretativa si pedagogica a A. Iuskevici, a lui V. Kartati,
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B. Nahutin, L. Axionov si a discipolilor acestora, E. Bogdanovschi si
G. Strezev, a constituit temelia pe care s-au format catedrele corale
ale Conservatorului si Colegiului de muzica din Chisinau. Totodata,
a avut loc finalizarea procesului de instalare a traditiei componistice
nationale, reprezentatd de activitatea lui L. Gurov, S. Lobel, D. Ghers-
feld, A. Starcea, G. Neaga si E. Coca. Acest proces a insemnat o etapa
noud in dezvoltrea artei componistice a Moldovei si se remarca prin
aparitia unor mostre de tip clasic, in cele mai importante genuri ale
muzicii, inclusiv in cele corale. Din acest moment, muzica corald si
arta interpretativd corald au devenit foarte populare in cultura muzi-
cald moldoveneasca. La mijlocul secolului XX Moldova s-a manifestat
nu doar ca un tinut al dansurilor infldcérate, dar si ca o republicd cu
bogate traditii corale. Se pare cd muzica pentru cor, prin insasi natura
sa, corespunde in cel mai armonios mod specificului culturii muzicale
nationale, astfel incét, prin popularitatea pe care a cdpitat-o, putea fi
comparati doar cu folclorul. In mare misura, acest fenomen este strans
legat de bogata istorie a stabilirii traditiilor corale, cat si de fructuoasa
activitate interpretativa a capelei corale Doina. Veronica Garstea, con-
ducatorul artistic al acesteia, este una din primele absolvente ale clasei
profesorului E. Bogdanovschii, eleva cu care maestrul se mandrea mult,
si care a continuat traditiile dascalului sdu.

Etapa moderna de evolutie a scolii corale din Moldova nu reprezinta
doar o sintezd a experientelor anterioare: ea se caracterizeazd prin dez-
voltarea valorilor trecutului, fapt despre care ne vorbeste fructuoasa si
diversa activitate interpretativd, pedagogica si de cercetare a dirijorilor si
a absolventilor institutiilor superioare din Moldova. Totodata, a apérut o
noud pleiadd de compozitori, printre care sunt multi care scriu in spe-
cial pentru cor: T. Zgureanu, N. Ciolac, V. Ciolac, E. Mamot, V. Creangg,
V. Budilevschi, S. Ciuhrii, A. Tamazlacaru. In creatia acestor compozitori
sunt reflectate in mod diferit traditiile autohtone ale muzicii corale.

Este important sd mentiondm procesul extrem de activ de formare
a unor coruri camerale in diverse componente, proces cu o tendinta
caracteristici pentru rascrucea secolelor XX—XXI. In acest context
se inscrie si aparitia corului Credo. Totusi, crearea sa nu este doar
rezultatul reflectirii unor traditii moderne. Intai de toate, pentru V.Bol-
durat, conducitorul artistic al acestuia, infiriparea corului a insemnat
credintd si fidelitate artei dirijorale si a pedagogiei corale, mostenite
de la profesorii sai: E.Bogdanovschi, G. Strezev si, nu in ultimul rand,
de la A. Tuskevici, profesoara acestor doi maestri de cor.

178



In cautarea propriului stil si a propriei maniere de interpretare,
in procesul de lucru cu corul Credo, V. Boldurat s-a sprijinit, intai
de toate, pe metodica si pe maniera interpretativd a invatatorilor sai.
Astfel, profesorul E.Bogdanovschi mentiona ca V.Boldurat, pe parcursul
multor ani, a fost 0 membra activa a Corului de camera creat si condus
de el si, in mare masura, a insusit cele mai importante principii ale
scolii sale dirijorale [2]. Astfel, in activitatea V.Boldurat s-a manifestat
legitatea fireasca a continuitatii, atunci cdnd discipolii, la nivel de sub-
constient, realizeaza si continui cele invatate de la profesor. Iatd de ce
se considera cd V. Boldurat, ca dirijor si conducétor artistic al corului,
are drept trisaturd de bazd nu doar ,cadentarea ritmici® ci ,mainile
ce canta si vorbesc, expresia ochilor si a mimicii“ [3, 82].

Mai mult decét atat, intreaga activitate artisticd a corului Credo
in cei 12 ani de existenta reflectd etapele de bazd ale evolutiei scolii
corale nationale. V. Boldurat si-a inceput activitatea sa cu studierea unor
lucrari religioase, iar fiecare pas ulterior a fost axat pe insusirea unor
noi sfere si genuri ale muzicii corale. In consecintd, astizi colectivul
are un repertoriu cu un spectru larg si un potential artistic foarte inalt.
Cu alte cuvinte, procesul de imbogitire a unui repertoriu atat de vast
al corului s-a miscat dinspre muzica de cult, prin cea clasico-romanticd,
spre muzica modernd.

Participarea activa si plind de succes a colectivului la numeroase
festivaluri si concursuri in striindtate a contribuit la preluarea traditiilor
corale ale altor tdri si la cautarea unor noi procedee de interpretare.
Printre acestea se numara, spre exemplu, mobilitatea colectivului, utili-
zarea unor efecte teatrale expresive, a migcarii scenice si a mizanscenelor
costumate in interpretarea unor lucrdri cu caracter folcloric sau ritualic.
Aici, maniera strict academica este inlocuitd cu spectacolul costumat
in care sunt folosite si instrumentele populare, aldturi de alta atributica
specificd. Dirijorul, pierzdndu-se printre membrii corului, devine si el
actor, si continud sa conduci si sa dirijeze doar cu mimica si cu ochii.
Acest procedeu a fost preluat de cdtre V. Boldurat de la profesorul sau
E.Bogdanovschi, care spunea: ,,Imi place sa privesc dirijorii, atunci cand
sunt surpringi in momente artistice, in procesul de interpretare. Cata
expresie poate fi cititd pe fetele si in ochii lor, ce maini ,vorbitoare®
aul“ [3, 82].

Astfel, vitalitatea si perfectiunea artisticd a corului Credo condus
de V. Boldurat este nu doar rezultat al extrapolarii valorilor scolii corale
din Moldova si a experientei reprezentantilor acesteia, ci, mai inti de
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toate, vine din cautarea permanentd a unor noi procedee de interpretare,
din tendinta spre imbogitirea tezaurului artistic si din participarea, pe
meridiane geografice cat mai largi, la concursuri si festivaluri nationale
si internationale.
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Bukrtopua CJICAPEBCKAA

PABOTA HAJJ POMAHCAMMU H. A4. MAAICKOBCKOTI'O
B KITACCE KAMEPHOTO IIEHUA

STUDIEREA ROMANTELOR DE N. MIASKOVSKI
LA ORELE DE CANTO CAMERAL

In articol se analizeazd cele mai interesante lucréri vocale de camera ale
compozitorului N. Miaskovsky din punctul de vedere al utilizarii lor la orele
de vocal de camera. Autorul caracterizeaza structura romantelor scrise de
N. Miaskovsky, releva trasaturile specifice ale limbajului muzical si al stilului,
propune recomandari metodice pentru activitatea de realizare a imaginii
artistice.

WORKING ON ROMANCES BY N. MIASKOVSKY
IN THE CLASS OF CHAMBER SINGING

In the article the autor analyses the most interesting chamber vocal works
by composer N. Miaskovsky from the point of view of their being used in
classes of chamber singing. She characterizes the structure of the roman-
ces written by N. Miaskovsky, reveals the specific features of their musical
language and style, gives recommendations for working on the realization
of the artistic image.
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O6macTb BOKalIbHOTO TBOpYeCTBa HUKOrAa He 6pita oyt H. 5. Ma-
CKOBCKOT'O CTOJIb JK€ BaKHOII, KaK MHCTPYMEHTa/IbHasA My3bIKa. VI BCé ke
BOKaJIbHbIE ITPOM3BENEHNA KOMIIO3UTOPa MHOTOYMCTIEHHBL: 120 pOMaHCOB,
15 meceH u 2 KaHTAThL. VI XOTs1 BO MHOTHMX, OCOOEHHO PaHHUX, COUMHE-
HIAX ACHO BBIPA)KAeTCA HENPUATHE COBPEMEHHON JeliCTBUTETbHOCTH,
BOKAJIbHBIM OITycaM MCKOBCKOTO CBOJICTBEHHA OOJIbIIIast YeloBedecKas
TEIUIOTA ¥ VICKPEHHOCTh. B HMX IpOsBIseTcst 60raThiil MeTOANIeCKILIT
Jap KOMIIO3MTOpa, BlafieHue IpuéMaMy BOKaIbHON Aekmamanum: «O
€ro My3bIKe BPsAJ I MOXKHO CKa3aTb, YTO OHA MAET YYBCTBEHHOE Ha-
CIIXKJICHMe VIU «IIJeKOYeT HEpPBbI», HO BPsJ M KTO-HUOYAb CTaHeT
OTPUIIATh, YTO OHA — IIO/IHA MBICIM ¥ OYAMT MBIC/Ib, YTO OHA -BBI-
pa’keHMe VHTEeNIEKTYalbHOM YMCTOTHI M 9TUYECKON HETIOAKYIIHOCTHU U
IeATeNbHOCTI. DT KadecTBa IPOYHbIE, Ky/ja TPOYHee MHOTVX COONa3HOB
u 060blLeHNIT», nucan o H. MackosckoMm [ Heitrays.!

O CO)XHOCTU TBOPYECKOV MUMYHOCTU MACKOBCKOTO METKO BBI-
ckasancs u A. VIKOHHMKOB: «Yke B paHHEM Iepliofie ero TBOpYecTBa
CYLIECTBOBAJIIO KaK Obl ABa MACKOBCKUX: OFMH — C OTIEYAaTKOM ITIy-
60KOro IeccuMmsMa, a pyroii — COBCeM IIO-APYTOMY CMOTPSIINIL
Ha MMp».

IToytn BO BCeX paHHUMX pOoMaHcaX MACKOBCKOTO IPUCYTCTBY-
eT 3/IEeMEHT MPA4HOI COCPeJOTOYEHHOCTH, IeCcCUMM3Ma. 3eCh HeT
CUJIbHBIX CTpacTel, SKCIIPeCCUM, LIApUT AYIIEBHBIN cyMpak. JJlaHHBIE
KayecTBa OCOOEHHO OTYETIMBO 3aMeTHBI B poMaHcax Hawm He 0aHo
npedyeadamv, Hem 6onee uckp musvix, Kax Hu msuén nocneonuii vac
Ha ctuxyu ®. TioryeBa. IIpuMeuaresbHO, YTO B 3TOT MEPUOJ KOMIIO-
3UTOp OBUI YB/IEYEH COUMHEHUSIMU PYCCKUX IIO3TOB-CHMBOMUCTOB: K.
banbmonTa, 3. Iunnmyc, B. ViBanoBa, [I. Mepexxkosckoro u fip. VimeHHO
Ha MX TeKCTbI MSCKOBCKMIT cO3al 6OJIbIIOe KOMMIECTBO BOKAIbHBIX
IIPOM3BEJEHUI.

Pomancel MACKOBCKOTO He OTHOCATCSA K YMCTy TIOMY/IAPHBIX. JInib
HEMHOTME MCIIONHUTENN BK/IIOYAIOT UX B CBOV penepTyap. BosmoxHo,
MMEHHO T03TOMY MACKOBCKMII KaK BOKAJIbHBIN KOMIIO3UTOP BCE ellé
MaJo U3BeCTeH. MeX/ly TeM, TBOpYecKas 3BO/IOLMA )KaHpa poMaHca B
Mmyspike H. . MsACKOBcKOro JocTaTo4yHO npuMedaTenbHa. CpaBHMBasA
€ro BOKajIbHble IIPOM3BEJEHNA PASHBIX JIET, MOXKHO IIPOCIENUTD, KaK OT
TParu4eCcKoro BOCIPUATUSA JEVICTBUTENIbHOCTU X IUPUIECKUIL TE€POil
UZET K CBETY, K KPAacOTe YeJIOBEYECKMX IYBCTB.

Hacrosimas pabora He mpeTeHAyeT Ha [jeTa/JbHbI aHAIN3 BCEX
BOKA/IbHBIX ITPOM3BefeHNiI MACKOBCKOTO, OHa CTaBUT Oojiee CKPOMHYIO

181



Lenb — IpUBJIeYb BHMMAHME IIEBLOB K 3TUM HE3aCTy>KEHHO DefIKO
3ByvaluM MyHMariopaMm. C IO3MLIMN MCIOMTHUTENA U NIefarora aBTop
KOMMEHTMPYeT OTHe/IbHbIe, Harbosee MHTepeCHbIe, POMAHChl PAa3HBIX
IIepMOJIOB TBOPYECTBA KOMIIO3UTOPA.

Cpeny poMaHCOB MACKOBCKOTO BBIIENIACTCA COUMHEHNE B CTUTIE
pycckoit mechn — Tak u peémcs Oyuia, TIOKa3aTeNbHbI KaK MpeeM-
CTBEHHOCTDBIO TPaJIMILINIL, TaK M IIOMCKOM HOBBIX CPENCTB BbIPA3UTENb-
HocTy. OH HalMCaH Ha TEKCT CTMXOTBOpeHusa A. KonbloBa, B KOTOpOM
PacKpbIBAIOTCA MEUTBI MOJIOJ0M KPeCTbSAHKM O BOJie M CYacThbe, Io-
BOPUTCA O HEBO3MOXKHOCTU MX OCYIIECTBIEHUA. Y KOMIIO3UTOPA 3TO
HPOTHBOpeYe HAXONUT BhIPKEHNE B IPOTUBOIOCTAB/IEHNI CTAOMIIBHOI
puTMIdecKoit popMyIIBI B BOKA/IBHOIN APTHUI Y PUTMITIECKOIT MOOWIb-
HocTH (popTenmaHHOro conpoBokaeHusa. OcosHaHMe NaHHOTO (hakTa
JOJDKHO CTaTh K/IIOYOM K IIPaBUIbHOMY IIOHMMAaHUIO VICTIOTHUTE/IAMMA
KOMIO3UTOPCKOTO 3aMBICTIa.

BokanpHas pasa Kak 6bI CTPEMUTCS BHIPBATHCS U3 OKOB CKYIIO-
r0 aKKOPHOBOTrO compoBoXzaeHNA. OHa IepefaéT BBIpOKEHHOE 371eCh
TATOTEHVE AYLIN «K KU3HU Ipyroit». Bropas 4acTb poMaHca CUMBOJIN-
3MIpYeT yXOf, OT Pea/ibHOCTH B MJeaIbHbI MUp. TeMII 3/iech 3aMenieH;
(dopTrennaHHas MeMOAYA 3BYYUT Ha OKTABY BbILIE BOKAJIbHOI, KaK ObI
BO3HOCACH K CBeT/ION MeuTe. TpeThsi cTpoda TO/DKHA MCIIONMHATHCS
B3BOJIHOBAHHO ¥ CTPAacTHO. TakyM 00pa3oM, B 9TOM paHHEM IIPOU3-
BeJIEHI! MOXXHO OOHAPY>KUTb CBOVICTBEHHBIIT MACKOBCKOMY IpaMaTH3M,
3aK/TIOYEHHBIN B IIOCTOSIHHON 60pbOe OYPHBIX IIOPHIBOB C BHEIIHEI
CHIEP>)KaHHOCTDIO MX BBIPAXKEHUA.

C ocoboit cuyoit fpamaTusM mnposisjsiercss B pomance Conern Mu-
KenaHox#eno, B KOTOPOM BHYMaHMUe MOJIOFOT0 KOMIIO3UTOpa IIPUBJIEKIIN
IPONNTAHHBIE TOPEYbIO CI0BA:

«Mom4uy, mpory, He cMeil MeH:A 6ym/1Tb,

O, B 3TOT BeK, IPECTYIIHDII ¥ ITOCTBITHDIN,
He >xntb, He YyBCTBOBAaTbh — Y/ 3aBUIHbIIN.
Ortpapneit cratb! OTpajHei kKaMHeM OBbITb!»

ITpOHMKHYTbCA TPAarMYHOCTBIO 3TUX HACTPOEHUI B MY3bIKE —
OCHOBHas 3ajjada VICHONHUTeISA. Melogusa HallOMUHAeT BO3OYKIEH-
HYIO pedb, IaTeTH4YecKye BO3ITAchl. BOKa/lbHYI0 MapTHUIO JOBONbHO
TPY/IHO TOYHO MHTOHMPOBATh M3-3a2 TOHAJIBHOM HEONPENENEHHOCTY I
CTIOXKHOJI HeYCTOIYMBOI MHTepBaINKI. BoKamicTy HeobXoauMo cpasy
06paTnTh BHMMAHIE Ha TO, YTO 3a/jladd TOYHOTO MHTOHMPOBAHUS 3[€Ch
obieryaeTcs TeM, 4TO IPeBapUTEIbHO METOANUA 3BYUUT Y popTennaHo.
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[InaHucty, B CBOI0 OuYepefib, HEOOXONMMO BBIJCIUTh MMUTAIVIOHHbIE
IIOZITO/IOCKM BOKA/IbHON T€MBbI.

B umkne Pasmouunerust (1907 1.) 3aMETHO CTpeM/IeHNe KOMIIO3UTOPa
OTTEHUTDb YTOHYEHHDIN MpusM 11033uu E. bapaTbiHcKOro, KOTOpoii, Kak
M3BECTHO, CBOJICTBEHHO COYeTaHVe TOHKOTO MHTeIeKTyann3Ma 1 3MO-
IIMIOHA/IbHOJ! HETTOCPEICTBEHHOCTH. 3/1eCh He0OXO/[VIMO aKI[eHTUPOBATh
BHIUMaHII€ Ha Iepefjadye MHTYMHBIX, COKPOBEHHbIX YYBCTB.

VIm cosByyHa cBeTNas My3bIKa BCETO BOKA/JIbHOTO IMK/Ia MACKOB-
ckoro. VIHTepeceH HeOOBIYHBIN AMHAMUYECKNIT YPOBEHb BCEX CeMM
POMaHCOB: 3/leCb He BCTPeYaeTCs IPYTUX aBTOPCKMX YKa3aHUI KpoMe
P> pp> p- OctaHoBUMCs HOAPOOHee Ha HECKOJIbKUX POMaHCaX, Haubosee
MIOKA3aTebHbIX I/IA JAHHOTO BOKAaJIbHOTO LIMKJIA.

B pomance YyoHwiii 2pad Heo6XOAUMO FOOUBATHCA MSATKOTO, CBO-
6OIHO JIBIOILIETOCS 3BYYAHIs TOIOCA. 3[eCh IJITABHOe — He BHECTI IIO-
CTOPOHHEJ CyeTbl», He HAPYIINTD IO3TNYECKOTO HACTPOEHNUA XPYIKON
¢aHTasuy, U3bICKaHHOCTH. IlepBocTeneHHas 3afada B paboTe Haf Ha-
3BaHMEM POMAHCA COCTOUT B TOM, YTOOBI OCTMYD IIOJTHOTO aHCaMOrte-
BOTO C/IMAHMA BOKA/MCTa ¥ NMaHucTa. Hampumep, B Hayaze BTOPOIA
CTPOGBI Y TOI0CA MOSB/ISIOTCS KPYIHbIE IINTEIBHOCTH, U aKKOMIIA-
HMATOPY HYXXHO OBITb 0COOEHHO YYTKMM K TOJIOCY, HM B KOEM CITydae
He YBeIMYMBATh TEMII U Ja’Ke, BO3MOXKHO, 3aMe[/IUThb JIBVIKEHME Ha
HOC/IEHYX IIeCTHAALATBIX. DTO 00IerYMuT HeBLy 3ajady IpaBUIbHON
UHTEpIIpeTallMy PUTMMUYECKOTO PUCYHKA.

Pomanc bvieano, ompox 10 cofiep)KaHUI0 OMM30K pOMaHCYy A.
Haprombixckoro He cnpawueati, 3auem Ha cnoBa A. Ilymknuna. Cset-
Jasi pafloCcTh IOHOLIECKOTO MUPOBOCIPUATIS U Hen30eXXHasl mmedasnb
OCO3HAaHUSA U3BEYHON (POPMYIBI «HO BCe HPOXORMUT» COCTABJAIOT
[JIaBHYIO Miel0 IpousBefeHns. UTo6bl BHIPasUTh sipUe 9TOT KOHTPACT,
VICIIOJIHUTE/IAM HeoOXOAMMO penbedHee OTTEHUTh HACTYIUICHUE pe-
npusbl. s cosmannsa o6pasa 9Xa MUAHUCT BO/DKEH MapTUIO IPaBoil
PYKHU BBIIEIUTD spUe, a JIEBOI PYKOil urparb Gojee MaroBo, Ipu-
IJIyIIEHHO.

B pomance Hasoa, nepexnuxkaomiemcss ¢ Humgpori H. Pumckoro-
KopcakoBa, IjieHUTeIbHAsA OeCKOHEeYHass MENTOAMs TOloca CIMBaeTCs
€ XypuammM TeMOpoM (OPTENMaHHOTO CONPOBOXKAeHMA. VIcromHu-
Te/IbCKas 3ajjaya JyLA MeBlla 3aK/II09aeTCA B TOM, YTOOBI IPOTAKEHHAA
BOKa/IbHas (pasa pasBUBaIach Ha (POHE MATKOTO, HE)KHOTO 3ByJaHMA.
3mech TpebyeTcst ocobast pabora Haj BbIPABHMBAHUEM TOJIOCA B Pas-
HBIX PErucTpax.
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OTpelIeHHOIT 3aTaJOYHOCTDI0 00pa3a, HEXKHOCTDIO U IIPO3PaYHOC-
TBHIO KPAcoK BblfensieTcss poManc Ouaposanve kpacomuvt 6 mebe. Ero
HaJ0 VICIIOJIHATD TaK, YTOOBI CIyLIAaTeNb II0YYBCTBOBAJI 3aBOPOXKEHHOE
COCTOSIHUE 4elloBeKa, BCTPETUBIIET0CsA C KPacoToll

Cpenu panHux pomancoB H. MsckoBckoro ocoboe mecto 3a-
HUMAIOT COYMHEeHMA Ha TeKcThl 3. Tummmyc. V3 Bcero ee TBopyecTBa
KOMIIO3UTOP BBIOMpAET caMble MpaduHble, IPOHNKHYThIe OTBPAIeHIIeM
K peiictButenbHocTu: ITusexu, Huueeo, Ileemvr nouu, Ilayku. IMo-
LMY CTpaxa U TPEBOTW, COCTOAHNE MCTEPUUECKON HANPKEeHHOCTH
TepelaloTCsA CyMpayHbIM KOJTIOPUTOM, M3TIOMAaHHOJ BOKaIbHONM MapTun
U [IpeyBeNTNIeHHON BbIPA3UTEIBHOCTBIO COIPOBOX/eHMs. Bb1o 6bI
HEBEPHO, OJHAKO, OTPAaHNYNBATh BCe 27 POMAHCOB Ha cTuxu 3. Inm-
muyc obpasamy 37a 1 cTpagaHusA. VIHOTHA B 9TOT CyMpadHBIl MUP
IIPOHUKAET CBeT — pOOKMil, Tpementyuit. TakoB pomanc MeHoseHue.
Ho, B 0cHOBHOM, My3bIKa POMaHCOB Ha TeKCThbl 3. [umnmmyc Bceneno
HOfYMHEHa TEKCTY, MOITOMY B HUX IpeoOrafaeTr [eKIaMaliOHHOCTD
0co60ro TnIa: HepBHAs, IPEPHIBUCTAL, C IIEPEXOilaMi OT B3BOJIHOBAH-
HBIX BOCKIMIJAaHUI K TaHCTBEHHOMY IIONYLIENOTY.

BoxanbHblit Ik Ha cTuxy A. brioka (1920 r.) mpefcraBiiaeT Apy-
I'yI0 TPaKTOBKY CMMBOJIMCTCKONM T033UM. 3[ieCh BbIpaKeHle MpayHoIl
ckop6bu yepenyeTcst ¢ obpasamu cBeTa u pafoctit. Ho BoKanbHast mapTus
BCe elle JIeKTaMaljMOHHA, TPY/iHa /I MHTOHMPOBAaHUA, XOTA ¥ OYEHb
BbIpasuTenbHa. VI gaxxe mpocropyiHbie 06paser A. [JenpBura (1925 r.)
MACKOBCKMIT YCTIOXHAET MHOTO3HAUUTEIbHBIM IIOLTEKCTOM, (PIJIO-
copuuHOCTBI0. KOMIO3uTOpCKas TpakToOBKa TEKCTa 3[jeCh BCTYIAET B
ABHOE MPOTUBOpeYNe C MOITUIECKOIL.

1930-e TOABI B PYCCKOJ My3bIKe O3HAMEHOBAHBI OOJIBIIVM MH-
TepecoM K >KaHPY POMaHCa, IINPOKUM ObOpaljeHneM KOMIIO3UTOPOB
K TBOPYECTBY PYCCKMX MO3TOB-KIACCMKOB. BHEIIHMM NOBOJOM M/A
aTOro 6bUmn mamsATHble gaTel: 100 et co gHsa cmeptu A. C. IlymkuHa
n M. IO. JlepmoHTOBa. B MX cTMXax KOMIO3MTOPBI HAXOOWMIU HOITH-
YeCcKoe BBIpaKeHJe CaMbIX BBICOKMX ¥ OarOpOJHBIX 4YelT0BeYeCKUX
9yBCTB. B [[HM Ha3BaHHBIX 00M/IeeB YacTO BCIIOMMHamach ¢pasa B.
benmmuckoro: «IIyMmKVH TpMHAAAEXUT K BEYHO KUBYIINM W JIBVKY-
MIMMCS ABJICHMAM, He OCTaHAB/IMBAIOUIMMCA Ha TOM TOYKe, Ha KOTOPOIt
U 3acTajla MX CMEPTh, HO NPOJO/DKAIIMM Pa3BUBATHCA B CO3HAHUM
obwectBa. Kakgas samoxa IpOM3HOCUT O HUX CBOE CY)K[eHMe, U, KaK
OBl HI BEPHO IOHS/IA OHA WX, HO BCEIZIa OCTABUT CJIEAYIOLIEN 3a Heil
9II0Xe CKasaTb YTO-HUOYAb HOBOe U 6oJee BepHOe».’
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«IToaTudeckme 3aMpIcabl JIepMOHTOBA HAL/IM CBOE OTpa’keHUe
BO MHOXKECTBE ITPEKPACHBIX POMAHCOB, HO MCTUHHBII IyX €ro 033N
He Hallle/l IIOJTHOTO BBIPAXEHNUA B MY3bIKe», — IIJCal B TO Bpemsd V.
[ne60B.* B 3701t Kareropu4yHoit GOpMyInpoBKe eCTb GonblLIast JONIs
ucTUHBL. B cTuxoTBOpeHnAx JIepMOHTOBAa KOMIIO3UTOPOB IPUBJIEKAa,
[JIaBHBIM 00pa3oM, «4ucTas mupuka». A ¢umocodckue pasgyMbs IHo-
9Ta, OypHasl CTPACTHOCTb €r0 «PYCCKOro GaiipoHM3Ma» UM He ObUIM
6muskn. M y MACKOBCKOTO B JIEPMOHTOBCKOM IIMKJIE TaKKe Ipeo6-
NajaeT «4ucTasg nupukar. Ho 3aMKHYTOCTHM, palliOHaNIMCTUIECKOTO
XO/IOJKa, OLIYIIABIIETOCA B APYTUX NPOMU3BENEHNUAX, B 9TOM LIMKIIE
HeT. J/IepMOHTOBCKMIT LMK/ ABIAETCA YYIIMM B BOKA/JbHOI JIMPUKE
MCKOBCKOTO, MpeACTaBNAA CO00l KaueCTBeHHO HOBYIO CTYIIEHDb pas-
BUTHUSA BOKAJIbHOTO TBOPYECTBAa KOMIIO3UTOPA. JIMpuKa 3mech nuineHa
cybbekTrBIM3Ma M obpallieHa K cymaTenam. LIuki cospan B 1936 ropy,
OH COCTOMUT M3 12 pOMaHCOB.

Yxe mepBblil poMaHc Kasauvs xonvibenvHas TPUBIEKaeT CBOEN
MICKPEHHOCTDIO 1 3a/lyIIeBHOCTLI0. Bopb6a TpeBor u Hajex/ B ceppiie
MaTepy COCTaBILAET OCHOBY MY3BIKa/IbHOTO cofiepykaumsa KonvibenvHoil.
CruxorBopenie JIepMOHTOBa KOMIIO3UTOP Pa30yBaeT Ha TPM KyIlIeTa,
Ka)X[IbIII 3 KOTOPBIX ¥IMeeT ABYXYacTHYI GopMy ¢ pernpusoit. Haun-
HAeTCsl POMAHC IIeCEHHBIMY MHTOHALMAMU. B 6e3MATEKHOM CIIOKOII-
CTBUM MY3BIKM TaUTCA OIACHOCTb YPE3MEepPHO 3aTAHYTb TeMII, KpoMe
TOTO MeBUIle TPYZHO ObIBaeT BBIIOMHUTH yYKa3aHMsA POCO pill MOSsO
Ha cnoBax Ilo kamuam cmpyumcs Tepex. Takue puTMIYecKme 3ajfadmu,
fla ellle TIpY 3BYYHOCTM pp B Hadase pabOTHI HajJ POMAHCOM MOTYT
SIBUTBCSI «KaMHeM IPETKHOBEHMs» JyIsI NeBUIbl: OHa MOXXET He BBbI-
[ep>KMBATh OYEHb BAXXKHYIO YeTBEPTb C TOUKOI. YTOOBI 3TOTO He Tpo-
UCXOMINIIO, TIElaroTy C/IeflyeT YKa3aThb Ha BOCbMbIe HOTHI IIPEeJbIAYILIEro
TaKTa. EC/IM OpueHTHpOBaThCsA MMEHHO HA 3TU BOCbMbIE U MBICIEHHO
HPOIO/KATDb VX B HEMHOTO 60J1ee OBICTPOM JIBYDKEHMH, TO OyfieT yerde
OCBOUTD IIepEMEHY TEMIIA.

Bropas 4acTb poMaHca MOETCS «TPEBOXHO». Y MUAHMCTA CKPBITA
BO3MOXKHOCTb HEBEPHOTO COENVHEHMA TPUOJEN NPaBOMl PYKM C CUH-
KOIVPOBAaHHBIMU BOCBMBIMM 71eBOIL. UTOOBI M36€XKaTh 3TOM JOBOITHHO
pacIpoCTpaHeHHO! OMMOKM, HAafiO0 Npele/IbHO OTTATUBATh BTOPYIO
BOCBMYIO B JIEBOJI pyKe. V, camoe I7aBHOe, HafIo CIEAWUTH 3a TeM, YTOOBI
NeBas pyKa COBMAJaja 10 TEMITYy C TOTIOCOM.

B pomance Buixosicy o0u 51 Ha 00p0o2y KOMIOSUTOP MOUEPKIBAET
He TIeCCMMU3M, He JKellaHMe «3a0BIThCA M 3aCHYTb», @ POMaHTUYECKYIO
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B3BO/IHOBaHHOCTb, [I09TOMY 3aKOHOMEPHO 3BYYUT IPOCBETIEHHOE 3a-
K/II0OYEHIe.

Ouenbp BbIpasuteneH pomanc Hem, ne mebs max nviaxo s mo6mio,
MeTofuYecKas JeKIaMalOHHOCTh KOTOPOrO TaK yHAAa4HO COYeTaeT-
cA ¢ HaCTpoeHMeM CTUXOTBOpeHMs. OIXHOTOIOCHOE COIPOBOXKAEHNE
doprennano B IepBbIX ABYX (pasax MO3BOMAET IETh UX CBOOOLHO,
IIOJIHOCTDPIO IIOAYMHAA MENIOANI0 3BYYaHNIO JIEPMOHTOBCKOT'O CTMXa.
OnHMM W3 Ba)XXHBIX CPEICTB [i/If BBLABIECHMS HEBUILEN IICHXOIOTIYe-
CKOTO COCTOSIHMSI MY3bIKM (CO3[aHNe 00pasa, CKOBAHHOTO II€YA/IbI0
BOCIIOMIMHAaHNA O HEBO3BPAaTHOM HpO]lI]'IOM) ABNIAETCA IIPOTUBOIIO-
CTaBJIeHNe [IPAaMaTIYECKOrO f 1 CIIOKOIHOTO p.

OueHb NHTepeceH JerKuii, Tpanmo3Hbiil pomanc K nopmpemy. 3nech
KOMIIO3VTOP BOIUIOLIAET IJICHUTENbHO M3MEH4MBbI 06pas. Memoans
ru6kasi, mopBinkHas. COIpOBOXK/EHE U3SAIIHOE, «BalIbCoBOe». ITopaxkaeT
B 9TOM POMaHCe HeOXXIJaHHAs MOIOKOCTD YB/IEYEHN, CBET/Iasl JIETKOCTD,
Kak 6yaTo OBl fake He CBOJCTBEHHAs KOMIIO3UTODY. VI3MeHUMBOCTH
obpasa mepefaHa 37eChb U3YMUTENbHO: XXaHP MBAIIHOTO BajIbCa, Yepe-
[IOBaHIe Ma)KOpa ¥ MUHOPA, COIIOCTAB/IEHE Pa3HBIX PETUCTPOB TOI0Ca
U [p.,— BCe 3TO IIOMOraeT HAPUCOBATb MY3BIKA/IbHBII IIOPTPET, BO-
IUIOIIAIOLVIT OYapOBaHNe 11 3araflOYHYI0 IPOTUBOPEINBOCTD KEHCKOTO
xapakTepa. [TaBHOe B MCIIOMTHEHNH 9TOTO POMAHCA — JIETKOE 3ByYaHIe
M ecTecTBeHHOe rubato B Buje Meab4alilliuX OTKJIOHEHUI OT TeMIla.

HeoOBIKHOBEHHO TOHKO, HEXXHBIMM KPACKaMyl HAlVCaH POMAaHC
Connuye. ITeBuije HEOOXOAMMO FOCTNYb NHCTPYMEHTAIBHON POBHOCTI
3BYKOBEJIEHVIsI 1 XOJIOJHOM OKPAaCKM 3BY4aHMsl TONOCA, YTO JO/DKHO
accoLMUPOBATHCS ¢ 00PA3OM 3UMHENl IIPUPOABI U OCTHIBLIEH AYIIN,
IIOTepsABILeN HafieXX Ay Ha cyacTbe. CKpoMHas ¢pakTypa GopTennaHHOro
COIIPOBOXAEHNMA ITO3BOJIAET ITOTHOCTDIO INOAYMHUTDH €Tr0 BOKaJ/IbHOM
¢dbpasuposke.

Hanb6osnee rry60KuM 1 ApaMaTHdecKy OCTPBIM SIB/IAETCS POMAHC
Onu mobunu opye opyza. Kommosurop cospgaér o6pas >xecTkuii, 6osee
MY4MUTe/NIbHBI, 4eM y JIepMOHTOBa, HO MJCKOBCKUIA, II0-BUAVMOMY,
VIMEHHO TaK BOCIIPMHMMAET €TO.

3aro cemyromii poMaHc B anv6om Kak ObI CMATYaeT efKyio ropedb
npenpiyiiero. O6gyMbIBast UCIIOHEHVS 3TOTO POMAHCA, HaIO VICXOAUTh
IIPeXJie BCEro M3 TOTO, YTO 3TO a/IbOOMHOE CTUXOTBOPEHIE, CBETCKII
skaHp. [109TOMY He HY)XHO YTSDKENIATb er0 M3/MIIHE! Cepbe3HOCTHIO,
Ja)Ke€ TPparm4HOCTbIO, KOTOPYIO MICIIOTHUTE/NIN MHOIA BUOAT B Ha4daje
CTUXOTBOpPEHNA:
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Kak opmyHOKas rpo6Huia,

BHyMMaHbe IIyTHMKA 30BET,

Tak aTa 6nemHas cTpaHMIA

IIycTp Mublit B3Op TBOJ IPUBIIEYET.

OTU CTPOKM MOXKHO PacCMAaTpPMBATDH JMINb KaK TPaJUIMOHHOE
KOKETCTBO [103Ta, HAPOYHO IPMHIDKAIOIIETO CBOI CTUXOTBOPHLIN fap.
MIICKOBCKMIL, TYKAaBO Y/IbIOAsICh, BOCIIEBAET yB/IEUeHNE IBIIKOIO 0ITa.
[nanncTy Heo6XOAMMO OOpaTUTh BHUMAHVE Ha BHIPA3UTEIbHOCTD BepX-
HEro rojioca B MapTUM JIEBOJ PYKM, a TAKKe MHOTOYMC/IEHHBIE OTKIIO-
HEHUA OT TeMIIa, KOTOpble HY)XHO MCIIOJHATD C OO/IBIINM BKYCOM.

Pomanc Tbt udeusv... — OGHO U3 JTYUIINX IIPOUSBELECHNI B LIMKIIE.
EnuHCTBO 109311 M MY3BIKM 3[eCh HACTOIBKO ITTyOOKOe, YTO TPYLHO
HpefICTaBUTD cebe CyIeCTBOBAHNE APYTOil MEMOUM Ha STOT TeKCT. JTa
CypoBasi, OFHOTOHHAs Oa/lafia KOHTPACTUPYET C HMOCTEAYIOLM 13-
AINIHBIM POMaHCOM.

Ona noem... PoMaHC HanucaH B XapakTepe JIETKOro TaHIa. Vime-
IOTCA TIPM3HAKM BanbCa, HO OHM 3/1eCh «3aMaCKMPOBAHBI» TEM, UYTO
B COIIPOBOXKJIEHMN Ha IIE€PBYIO OO0 NPUXOAUTCA HE CaMblil HU3KUIL,
KaK OOBIYHO B BaJ/ibCe, CAMBbIil BBICOKUIT 3ByK. BiraropopHas mpocrora
U OKPYIJIEHHOCTb (PpasvpPOBKYU OIPENE/IAI0T CTUIb UCIOTHEHUA 3TOTO
poMaHca. 37ech KOMIIO3UTOP KaK ObI mpopo/pKaeT Tpaguim « KeHckux
noptperos» Imunku (Adenv, K neii).

B pomance He nnauv, He niauv, moe OUms HYXXHO BBIETNTDb
TIETKMII BOCTOYHBIN KOMTOPUT. JIBa MOC/IEHUX POMAaHCa BBIIONHAIOT
3aKmounTeNnpHy0 ¢yHkiuo. Onun us HuUX — Jlo6un u 5 6 Oviivle
200bl — OT PA3MBILIIEHNIT O MEPEXXUTOM BO3BPAIIAET K CIIOKOIHOMY
HacToseMy; Apyroit — IIpocmu... — BHOCUT IApaMaTUYeCKUI TOH B
IpoIljaHye C IPOIUIBIM M 3aBepIlaeT LMK

ITponomkas TBOpYecKue MOMCKM, MACKOBCKMIT obpalaeTcs K co-
BpeMeHHOII mo3suu. Ero BHMMaHnue npusiekaeT Topdectso C. Ilnma-
4eBa, CTUXJ KOTOPOTO MOMIOOWINCH MHOTMM PYCCKUM KOMIIO3UTOPAaM
XX Beka CBOell MICKPEHHOCTDBIO ¥ TEIIOTOi. bepeska, muIbl, pofHNUK,
HOJICONHYX — BOT U3/I00/IeHHbIe 00pasbl I09Ta, U 06 9TOM OH yMeeT
CKa3aTb OYEHb CEp/IEYHO.

Tax MACKOBCKMM cO3faeTcs IMKI 13 10 poMaHCOB IOf, Ha3BaHMU-
em M3 nupuxu Cmenana Iunauesa (Pycoiii 6emep, Y poonuka, Mue
kaxcemcs nopoi, ITooconnyx, Ipumemvi, Tebe, /lecko, mobumas, ¢ mo-
6oil, Anvbpyc u camonem, Bsenanys na xapmouxy, Y mops). Pomancel
9TU HY)KHO CKOpee HalleBaTh, YeM IeThb. Ha mepBoM IjlaHe 3/1eCh BbI-
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pasuTeNIbHOE CIOBO, 6e3 MOAYEePKMBAHUA KaKUX-TNOO0 KyTbMMHAIWIL,
6e3 Besakoit matetrku. OCHOBHAsI TeMa UX — eAMHEHMe C IPUPOJOIL,
omymeHye 6eckoHedHocTH 6bITHA. Kak ob6paser; pedeBoil MeOfUKI
IIOKaszaresieH poMaHC Pycwui eemep. OdeHb BaKHO 371eChb BbIfIe/IEHME
TIO/ITOTOCKOB MEIOAVM Y (pOPTENMaHo.

Oco6eHHOCTh aKKOMITAHEMEHTa B POMaHce Y poOHUKA 3aK/TI0UaeTCsl
B TOM, 4TO0bI, COOMIOfAst CIVIOLIHYIO IMHUIO ABVDKEHNS [IeCTHAALATHIX,
IMOKO U He3aMETHO JieaTh HebOJbINe 3aMe[IeHs, a 3aTeM, TakoKe
He3aMeTHO, BO3BPaIlaTbCsl K OCHOBHOMY TeMNy. MATKOCTb 3By4YaHMs,
IIMPOTA JbIXaHMA, OKPYIJIECHHOCTb $pa3 — BOT 4YTO TpeOyeTcs OT BO-
Ka/IJICTa B 3TOJ MUHMATIOPE.

ITpwn vicnionuenyy I1odconHyxa JOTKHBI IIPOSIBIIATLCA COBCEM JIPYTHe
Ka4yecTBa IIeBlIa: SPKOE, HACBIIEHHOE 3By4aHMe /I BhIPayKEHNs IIPOCTO-
IYIIHOM PAfOCTH, IOAIEPKHYTO «OCTPOe», O1M3KOe K CKaHAMPOBAHNIO,
IIPOM3HECEHNE C/IOTOB, YMEHME C JIETKOCTBIO IIPEOfIoNeBaTh CKAYKM Ha
KBMHTY, CEKCTY U [jaXKe HOHY. B dopTenmanHOi mapTun KO/mMKHO co3a-
BaTbCs BIIeYaT/IeHNe CIUIOIIHOIO CTUXMITHOrO ABYDKeHuA. Hayo obparutb
BHJMaHMe IIeBIja HA CBOEBPEMEHHOE CHATHE TIOCTIEIHETO 3ByKa — TOYHO
B MOMEHT HAaCTYIUIEHUA TOHMKM, KOT/Ja BOIPOCUTENbHAs MHTOHALA
ro7I0Ca TIePEXOfUT B YTBEpKMieHNe B OpPTENMaHHOI MapTUIL.

W Bce Ke, HECMOTPs HA YIIOPHbIE MCKaHUA MACKOBCKOrO, 3TU U BCe
IIOCTIEAYIOIINe €T0 POMAHCHI, IIPY HEKOTOPBIX IOCTOMHCTBAX, II0 ITyOuHe
U 3HAYUTEIBHOCTU 00pa3oB OKasaslcCh, 6e3 COMHEHUs, TOpasfo cnabee
POMAHCOB JIEPMOHTOBCKOTO LIMKJIA, KOTOPBIN, XO4ETCA BEPUTH, MOYKHO
Oyper yale BUAETb B apuIIax M MPOrpaMMax BOKaJIbHBIX KOHIIEPTOB
1eJlaroroB M CTYHEHTOB.

CIIVICOK IMPOM3BEAEHUIN H. 1. MACKOBCKOT'O
JJIA TONMOCA C ®OPTEIIMAHO

Tombr HasBanue

1907 | Op.l. Pasmoiuinenus. 7 poMaHCOB Ha crnoBa E. bapaTbiHckoro:
Moti dap yb6oe, Yyonwiii epad, Mysa, Bonswuti dyx, Boisano,
ompok 360HKUM Knuxom, Hasda, Ouaposanvs kpacomovt 6
meoe.

1903— | (II- pen.1945). Op.2. M3 ronouteckux nem. 12 poMaHCOB Ha
1906 |cmosa K. Bansmonta: Konvibenvtas, I'oe-mo sontv om3eyuan,
W3-3a danvrux mopeti, ITobnedneswas Houv, B nonnouv me-
cay, Y mopst Houvto, Lleemox, Anvbampoc, Bcé mue epesumcs,
Cmepmu, ybaroxaii mens, Cipunkc, Boe ne nommum.
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1904—
1908

Op.4. Ha epanu. 18 pomaHcoB Ha cnosa 3. [unnnyc: Iuasxu,
Huueeo, B zocmunoti, Cepenada, Ilayxu, Haonucv Ha kam-
He, MeHosenue, Cmpanvt yHuHus, Cmyx, Tempadv nwo6su,
Xpucmuanun, [lpyeoii xpucmuanun, /Iuana u myman, Ilvino,
Lsemuvt Houu, Heckopbromy yuumenio, Kposwv, IIpeden.

1905—
1908

Op. 5. M3 3. Tunnuyc. 3 pomanca: IIpomusopeuue, O0H006-
pasue, Kpyau.

1908—
1925

Op. 7. Madpuean. Crouta B IsiTi dactsix Ha ciaoBa K. Baib-
moHTa: IIpentodu,. Pomanc, VMnmepnio,. Ouu meou zonybuvie,
ITocmmooust.

1908

Op. 8a. 3 Habpocka ans ronoca ¢ GopTennaHO Ha CIOBa
B. VIBanoBa: I'po3a, [Jonuna-xpam, Ilan u ncuxes.

1913

Op. 16. IIpeduyscmeus. 6 poMaHcoB Ha cnosa 3. ['mmnuyc: Jap,
Bonv, Tax nu? 3axnunanue, Buesanwuo, Ilemyxu.

1920

Op. 20. 6 pomaHcos Ha croBa A. brioka: IonHbiii mecsy, 6cmarn
HAao0 nyeom, Yuacuuiii xon00 eedepos, Munviii Opys, Meonu-
menvHotl upedoti Hucxooum Oerb ocenHuti, Bcmany s 6 ympo
mymannoe, B Houv monuanusyio.

1922

Op. 21. Ha cknone 0Hs. 3 Habpocka Ha cinoBa O. ToTyeBa:
Hawm ne dano npedyzadamv, Hem 6onee uckp susvix, Kax nu
MANEN nocIeOHULl uac.

1925

Op. 22. Berok nobnexuuii. 8 poMaHCOB Ha crioBa A. JlenpBura:
K uemy na namammuom nucmke, Ymo moi, nacmyuwka, npu-
yHouna? JI1o606v, bruzocmo mobumoti (u3z I'éme), XKasoporok,
Hem, s ne eaui, Kax nu 6onvno cepouy, OceHHAS KapmuHa.

1935—
1936

Op. 40. 12 pomaHcoB Ha cnoBa M. JlepmonToBa: Kasauvs
KonvlbenvHasi, Bvixoxy o0uH st Ha dopozy, Hem, He me6s mak
nvinko s mwon, K nopmpemy, Connuye, OHu nwobunu opye
opyea, Kax oounokas epobruya, Tor udéwwv Ha none 6umsui,
Ona noém, He nnauv, He nnauv, moé oums, /obun u s 6
6vLvle 20001, TIpocmu — Mol He 8cmpemumcs Gore.

1938

Op.45. 3 Habpocka mjist ronoca ¢ goprenuano Ha cnosa C. In-
nauyéBa u JI. Ksutko: IJeemox, bepéska, Paseosop.

1946

Op.72. Tempadv nupuku. 6 pomaHcos Ha cnosa P. beprca B
nepesopie Muper Meugenscon: 3a6ydy nu s mebs, Kax napyc,
umo menvkHem nopoti, env 6e3o06naunviii anpens, Kax wacmo
Houwto, Moé cepoue 8 2opax, Mapu.
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1901— |Op. 87. 3a mnozue 200vi. COOpHUK POMAHCOB ISl TOTIOCA C
1950 |doprennano: Tak u peémcsa Oywia Ha cnoBa A. Komnbiosa,
Bapenveg nHa cnoBa A. I'omennmies-Kyrysosa, Cymepxu Ha
cnoBa C. Qeppapu, Ilecns coopujukos Ha cnosa B. Bprocosa,
B 6opvbe ¢ macénoii cyovboti, Bcé muicnu, da Moiciu Ha CIOBa
E. baparsiHckoro, A He ckop6nio Ha cnoBa D.ITo, Conem Ha
cnonea @. TwotueBa, 3aneska Ha cmoBa B. Hacemkuna.

Mpumeyanusa
1. Herirays I. Mpicmn o Msackosckom // H. MsackoBckuit: CraTbn n
BocnomuHanusa. T. 1 — M., 1940.— C. 40.
2. VixonnmkoB A. XymoxHuk Hammx pHeit H. d. Mackosckuit. — M.,
1966.— C. 29.
3. Benmuckmit B. Cratbu 06 uckyccrse. T. 2 — M., 1960.— C. 341.
4. Tme6os V. O tBopyeckom mytn H. Msckosckoro. — M., 1964. — C. 31.

Peuensenm: Ceemnana LjupkyHosa,
00KMOp UCKyccmeosedeHus:, npogeccop yHusepcumap

Raisa BARLIBA

METODICA PREDARII PIANULUI: PRIMELE LECTII

THE METHODS OF TEACHING PIANO PLAYING:
THE FIRST LESSONS

The first lessons in teaching piano playing are extremely important. The
present investigation proposes methods of teaching pupils to play keyboards
and their opinion concerning their experience of learning to play these
instruments. The author exposes elementary instruction exercises and the
initial practice of playing the piano..

Un subiect important in predarea pianului este introducerea unui
elev incepdtor in lumea clapelor. Pianul ca instrument se detaseazd de
toate celelalte prin amploarea registrelor, a sonoritdtii armonice, prin
diversitatea spectrului tonal. Este un univers aparte, pasionant si fasci-
nant, ademenitor si irepetabil prin farmecul sdu deosebit. Este, totodata,
si 0 enigmd, care pe mésura initierii tot mai aprofundate, descopera
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tot mai ample subtilitati. Dacéd la inceput de cale materialul didactic
se asimileazd destul de usor, pe parcurs aprofundarea devine tot mai
dificila, implicand greutati de ordin muzical, fiziologic si psihologic.
Toate aceste calitéti ii conferd pianului un caracter deosebit, explicAnd
unele situatii discutabile in destinele elevilor.

Nu toti devin sd ajunga pianisti profesionisti. Din aceste consi-
derente, deosebit de importante sunt primele lectii si primii ani de
studiu la acest instrument, care includ in primul rnd relatia ,profe-
sor — elev® Acest raport se relevd ca un subiect aparte in pedagogia
generald. Pentru stabilirea unor legaturi durabile, este foarte importanta
prima impresie.

Se creeazd o simpatie reciprocd optima ce ar da nastere la un
stimulent pentru dezvoltarea relatiilor, bazate pe stimé. Ele sunt cele
mai favorabile pentru lucrul productiv in tandemul celor doi. Dar sa
nu uitdm aici, cd duetul ,profesor—elev® depinde de influenta pa-
rintilor, cdci anume ei contribuie la dezvoltarea copilului. Asadar, de
la primele intrevederi trebuie cultivatd dorinta copilului de a canta
la pian. In acest context, sunt binevenite explicatiile interesante, cu
fantezie si ingeniozitate. Pentru copiii mici se doresc si situatii de joc.
Sunt acceptabile exemplele din povesti. Foarte captivant se pot folosi
si jucdriile. Totul depinde de abilitatea profesorului si de capacitatile
copilului.

Toate procedeele se folosesc pentru a crea un anturaj magneti-
zant la lectiile de pian, o atmosferd plind de atractie si de agreabilitate.
Trebuie de stiut insa, ca atentia unui copil de varstd micd nu poate fi
mentinutd un timp indelungat. Din aceste considerente, se recomanda
ca lectiile cu incepdtorii sa dureze nu mai mult de 30 de minute. Este
acceptabild impartirea orei academice in doua zile diferite. Totodats,
materialul predat la o lectie, trebuie sd fie alternat, schimbénd si pro-
cedeele pedagogice.

Primele lectii ar fi de dorit sd inceapd cu demonstrarea instru-
mentului: e bine sd se arate cum functioneaza el, cum se misca piesele
interioare, ciocanasele etc. Se va explic modul corect in care se aseaza
la pian, se ajusteaza inaltimea scaunului, se gaseste mijlocul pianului.
Se ageaza comod, cu spatele drept, mai spre varful scaunului, umerii
se lasd in jos, liber. Se precizeazd ci cea mai reusita va fi acea pozitie,
in care incheietura cotului se situeaza mai sus de claviaturd cu circa
doi centimetri. O astfel de posturd permite mentinerea liniei drepte
orizontale, intre antebrat, poignet si palma.
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Degetele se rotunjesc frumos. Aceasta este prima conditie a
tinutei corecte la pian. Unele scoli admit pozitia poignet-ului putin
inclinatd in jos. O asemenea tinuta sldbeste putin degetele, ceea ce
duce la un sunet moale. O astfel de pozitie a méinilor se admite,
intr-o oarecare masurd. Nu se permite insd, indoirea incheieturii
poignet-ului in sus, ceea ce slabeste iardsi degetele, incordand si
muschii antebratului. In aceste conditii, sunetul emis la pian va de-
veni aprig si aspru. (Nu atingem aici, insa, tehnica octavelor si a
acordurilor pe clapele negre.)

Se face cunostintd cu claviatura. Se gaseste sunetul do din prima
octava si se precizeazd reperele care il marcheaza — cele doua clape
negre. Se discutd succesiunea lor a cate doud si trei, repetata pe cla-
viatura de mai multe ori. Se explicd notiunea de octava, se precizeazd
denumirea octavelor. Se invita sunetele pe clape, notiunea de gama si
succedarea notelor in ea.

In continuare, tot la primele lectii, putin cate putin, se face cunostint
cu principiile de baza din teoria muzicii: portativul, cheia sol, duratele,
masurile, pauzele etc. Din practica pedagogica se observa ci la primele
lectii este bine sd se lucreze cu cheia sol, fard implicarea basului. Deci,
se invata concludent sunetul sol pe portativ si pe clape, apoi, celelalte.
Se adauga treptat si alte notiuni, ca: spatiile si notele de pe ele.

O lectie aparte va fi dedicata explicatiei duratelor cu desendrii
schemei in caiet.

In paralel cu definitiile din teoria muzicii, se face cunostinta cu
primul exercitiu, care se numeste ,,caderea bratului pe degetul trei®
Exercitiul se va canta cu fiecare mana separat. In timpul efectudrii
se va preciza pozitia corectd a bratului, antebratului, a poignet-ului,
a degetelor. Si anume: bratul de la umar se lasa liber in jos, fird a
fi incordat. Antebratul formeazd cu poignet-ul o punte orizontald,
degetele se rotunjesc frumos. Ména se sprijind comod in degetul
trei, cu incheieturile indoite in exterior. Intr-o cddere libera, de-
getul aterizeazd pe clapd in varf, langa unghie, in pozitie verticala.
Acest exercitiu se canta la lectie in decurs de un sfert de ora. Elevul
trebuie sd asculte formarea sunetului, intensitatea si durata lui. La
intalnirile ulterioare, acest exercitiu se va repeta obligator la fiecare
lectie. Cate putin, se vor introduce si celelalte variante ale lui in
ordinea urmdtoare: cdderea libera a bratului pe degetul doi. Apoi se
adaugd exercitiul cu ciadere in degetul patru. Se lucreaza cu fiecare
mana separat.
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Cand se asimileazd miscérile susnumite, se introduce urmatoarea
variantd a exercitiului: cdderea libera a bratului in doud degete — unu
si cinci. Se precizeaza pozitia corectd a lor — pe varf langa unghie, la
degetul unu — la coltul unghiei. Exercitiul acesta se va practica in clasa
si acasa un timp indelungat. Se recomanda utilizarea lui in decurs de o
lund si jumaitate. In unele cazuri, practicarea lui se extinde pe parcur-
sul primului semestru. Anume acest exercitiu contribuie la o formare
corectd a pozitiei méinilor la pian.

In paralel cu primele exercitii, elevul face cunostintd cu cele mai
simple piese. Se aleg céntecele scrise pe un portativ, in cheia sol, treptat
facand cunostintd cu portativul si sunetele scrise pe el.

Ca durata, lectia se va desfasura in urmatoarea ordine: 5 minu-
te — agezarea la instrument, convorbiri cu elevul, 15 minute — exercitiul
descris mai sus, 15 minute — explicatia materialului nou cu probarea
exemplelor cantate de profesor si apoi de elev.

Dupd céteva lectii, cdnd copilul se va acomoda bine la pian, va
insusi cheia sol si sunetele de pe portativ si de pe claviaturd, se va
face cunostintd si cu cheia fa. (In paralel, se vor introduce exercitii
cu mici fragmente in legato; la inceput — pentru degetele doi si trei.
Apoi — trei si patru, unu si doi, patru si cinci. Se vor descifra si piesele,
ce includ si cheia fa).

Tot ce se va face la lectie, se va nota intr-un caiet, iar exercitiile
date de profesor se vor inscrie in caietul de note. Pentru primul examen
se vor pregiti cateva piese, pe masura posibilitatilor copilului si dupa
programul de invatimant scolar. Pe tot parcursul semestrului evolutia
elevului va fi sub supravegherea foarte atenta a profesorului. Se va
observa minutios pozitia corecta a mainilor, degetelor, a poignet-ului.
O astfel de metoda va fi una din cele mai eficiente pentru formarea si
stabilizarea unei posturi juste a mainilor pe pian.

Aceasta problema va fi cea mai importanta in prima etapa a stu-
dierii unui copil la instrument. Anume de primele lectii va depinde,
intr-o mare masurd, traseul corect al educatiei elevului in clasa de
pian.

Recenzent: A. Rojnoveanu, dr., conf. univ.
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Tamara MELNIC

PREMISELE CONSTITUIRII DISCIPLINEI PIAN GENERAL
IN INSTITUTIILE MUZICALE DIN REP. MOLDOVA
(SE. SEC. AL XVIII-LEA — INC. SEC. AL XIX-LEA)

PREMISES OF ESTABLISHING THE DISCIPLINE
COMPLEMENTARY PIANO IN THE MUSICAL INSTITUTIONS
OF THE REPUBLIC OF MOLDOVA
(THE END OF THE 18™ AND BEGINNING OF THE 19™ CENTURIES)

The article written by Tamara Melnic is dedicated to the accumulation and
analysis of data which reflect the role of the piano in the cultural practice
of Moldova in the 18""—19" centuries. The most significant steps on this
way were the private piano lessons. The Harmony society of music amateurs
founded in 1880, introduced general piano lessons at music schools. The
author also stresses V. Gutor’s role in the above mentioned process.

Articolul de fata este consacrat premiselor aparitiei disciplinei pian
general in institutiile de invitimant care au activat in trecut, pe terito-
riul Republicii Moldova de astazi. In corespundere cu cercetirile unor
autori ca B. Cotlearov, G. Ciaicovschi, Gh. Breazul, A. Boldur, I. Sava,
deosebim 3 etape ale evolutiei acestui proces.

Prima etapd reprezintd o perioada de 100 de ani, incepand cu
sfarsitul secolului al XVIII-lea pana in 1898, si este strans legata de
interesul primar catre interpretarea de amatori la pian si de aparitia
primilor muzicieni si pedagogi profesionisti in Moldova.

Etapa a doua, cuprinde perioada de la sfarsitul sec. al XIX-lea, pana
la 1918 si se caracterizeazd prin aparitia primelor institutii specializate
de invdtamant muzical si prin instalarea disciplinei de pian general.

Etapa a treia, cuprinde perioada anilor 1918—1940. In aceasta
perioadd, studiile muzicale capdta un caracter de masd, fiind imbuna-
tatite de orientarea profesionala a cadrelor si de aparitia unor pedagogi
de inalta clasa profesionald.

In articolul de fata, autorul isi propune analiza primei etape a
evolutiei istorice a disciplinei pian general.

Insusirea maiestriei de a cinta la pian a constituit dintotdeauna
o componenta de baza a pregatirii muzicantilor de orice specialitate
si, totodatd, aduna in jurul artei muzicale un numér mare de amatori.
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Comparand disciplina pian general cu specialitatea pian, ca pian pentru
toti, si ca instrument de insusire profesionistd a pianului, ajungem la
concluzia ca disciplina pian general a inceput sa se dezvolte in Moldova
si, in special in Chisindu, la inceputul sec. al XIX-lea.

In acea perioadi, instrumentele cu clape constituiau fundamentul
exersdrii muzicale in masa. In Europa, aceste instrumente cilduzeau
orice inceput muzical, iar interpretarea la pian devenea din ce in ce
mai moderna.

Conform datelor autorilor de specialitate, constructia claviaturii
este una geniald din punct de vedere a simpletei si a gandirii umane
rationale (1,5). Claviatura transforma procesul de interpretare in
unul relativ simplu, dupd cum ea asigurd o corespundere uimitoa-
re intre miscarea degetelor si sunetul obtinut prin aceasta miscare.
Litimea clapei corespunde grosimii degetelor. Aceste particularitati
au calificat interpretarea la instrumente cu clape drept una extrem
de comoda, iar instrumentele — unele universale, adecvate pentru
interpretarea oricdrei compozitii muzicale, fapt ce a determinat larga
lor raspandire.

Incepand cu sf. sec. al XVIII-lea, cultura muzicali europeana incepe
sa patrunda si in Regatele dunarene. ,,La balurile generalilor rusi din
anii 1769—1774, boierii cunosc moda si dansurile aduse de la Paris si
Viena. Apar si primele piane® (2).

In familiile moldovenesti s-a raspandit moda pentru profesori
particulari de pian. Au fost deschise primele pensiuni pentru fetele
cu maniere elegante, unde, de rand cu disciplinele de bazd, li se pre-
da pianul, chitara, cntul. G. Ceaicovschi, in lucrarea sa Invétiamantul
muzical din Moldova, face o trimitere la pensiunea madam Germont,
apédruta la Tasi in 1810 (3).

In urma rdzboiului ruso-turc din anii 1806—1812, Basarabia a fost
eliberata de asuprirea turceasca si alipitd la Rusia. Din acele timpuri,
invatimantul particular la pian si cel profesionist, aparut de curand in
Moldova, merge pe urmele invatdmantului rusesc.

In prima jumaitate a sec. al XIX-lea invatamantul privat, orele de
muzicd la domiciliu, detin locul principal in pedagogia pianului pentru
toti. Tipajul invdtdtorului de pian la domiciliu capédta un loc important
in rdspandirea educatiei si invataméntului muzical primar. Cultura
estetica si artisticd generald, interpretatd pe viu, cat si explicarea anu-
mitelor lucrdri muzicale, au o legitura directa cu experienta predarii
la domiciliu a zeci de profesori. Astdzi, cunoastem putine dintre aceste

195



nume. In anii ‘30 ai sec. al XIX-lea, in familiile nobililor chisiniuieni, a
predat pianul E Rujitchi, maestru militar de capeld din Moldova (1830),
cunoscut ca autor al primei culegeri de melodii populare din Moldova,
aranjate intr-o forma accesibild pentru pian.

Drept o marturie a dezvoltarii invitamantului de pian din Chisindu,
serveste si circulatia prin familii a culegerilor-manuscrise, de autori ano-
nimi, destinate pianistilor-amatori. Unul dintre ele (cu exceptia celui
semnat de E Rujitchi) — Codex moldovenesc, dateaza din 1824. Culegerea
reprezintd o lucrare voluminoasé (de 152 de pagini) care contine 170 de
lucrari. Majoritatea dintre ele aveau la bazd melodii populare, aranjate
in format traditional european. Acest detaliu demonstreaza interesul
pianistilor din acele timpuri pentru muzica populard din Moldova, cat
si interferentele cu cultura muzicald europeand.

Cu timpul, invitamantul particular din Chisindu capdtd o orientare
destul de profundd. Apar citeva magazine cu caiete de note — ale lui
M. de Bogues si D .Cubitchi, unde se vindeau notele noilor compozi-
tori ai Europei: C. Czerny, L. Beethoven, E Cuhlau.

In a doua jumitate a sec. al XIX-lea, in Chisindu, capitd amploare
interpretarea muzicala. La seratele muzicale de amatori participau si
profesori de muzica, si maestri militari de capela din Basarabia.

Invatimantul muzical profesionist se dezvolta mult mai incet. PAna
in anii ,,90 ai sec. al XIX-lea, in oras n-au existat institutii muzicale de
invatdmant. Functionau, in continuare, doud forme de studiere a muzicii,
care au mentinut mai mult timp decét arta interpretativd, particularitétile
sistemului burghez: orele particulare si predarea muzicii in institutiile
de invatdmant de cultura generala (4).

Pianul rdméne si in continuare pe post de cel mai solicitat instru-
ment de studiu. Desi eclectic si sporadic, in invatdméntul muzical din
Moldova de la sf. sec. al XIX-lea, se observa o tendinta — educatia
muzicala are loc prin studierea pianului. Aceastd tendintd caracterizeaza
tarile Europei si Rusiei de la sf. sec. al XVIII-lea — inc. sec.al XIX-lea.
Desi se studiau de toate: cantul, dansurile, chitara, vioara, violoncelul,
cunoasterea practica a pianului, ca mijloc universal si general recunoscut
de educatie muzical-esteticd, era in afara oricarei concurente. Studierea
muzicii constituie studierea pianului si invers (5).

Pedagogii progresisti urmdreau cu consecventa ideea unei educatii
artistice multilaterale, fiind constienti de rolul lectiei de pian in forma-
rea si perpetuarea gindirii muzical-estetice a elevului, in dezvoltarea
lui armonioasd, sub aspect spiritual-emotiv. Concomitent, se urmarea
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si insusirea de cétre elevi a unui anumit potential de interpretare ( in
functie de capacititile fieciruia dintre ei). Un astfel de profesor a fost,
in Basarabia, V. Gutor.

Activitatea lui pedagogicd si scolile create de el au o contributie
imensd in dezvoltarea invdtamantului muzical profesionist din Mol-
dova.

Drept urmare a dezvoltdrii social-economice si culturale a térii, la
sf. sec.al XIX-lea, in obiectivul activitatii muzicale apareau noi sarcini
care solicitau forme noi. Era nevoie de muzicanti calificati, de instru-
mentisti, cAntdreti, dansatori, actori. Si, evident, era nevoie de institutii
de invatdmant care sd-i pregateasca. Catre acea perioadd, in Rusia si-a
luat avant activitatea Societdtii Muzicale. Dupd cum scria B.Cotlearov,
acestea sunt premisele aparitiei, la Chisinau, la 17 octombrie 1880, a
Societdtii amatorilor de muzicd, Armonia (6).

Armonia a stimulat dezvoltarea invatimantului muzical profesio-
nist din Chisindu, fiind deschise clase muzicale in toate institutiile de
invatdmant general din oras.

Evident, cu trecerea timpului, acestea sunt insuficiente pentru
satisfacerea interesului societatii pentru invatdmantul muzical general
si pentru pian in special. In aceste conditii, se pun inceputurile unei
scolii de muzicd. Prima a fost deschisd de V. Gutor, absolvent al Conser-
vatorului din Peterburg, clasa violoncel. V. Gutor a neglijat posibilitatea
unei cariere stralucitoare — in capitala Statului Rus — si s-a intors
acasd, pentru a aduce muzica acolo unde muzica nu este cunoscutd si
unde poate fi revigoratd si cdapdta o noud viatd (7).

Prima Scoald de muzica din Chisindu s-a deschis in 1893. Dupd cum
scria V.Gutor, sarcina ei consta in formarea profesionald a muzicantilor.
Invatamantul muzical era in etapa lui incipientd, lipsind specialistii in
domeniile muzicale.

Cu trei ani inaintea deschiderii scolii, V.Gutor s-a consacrat com-
pletidrii golurilor in studiile sale muzicale (8). Desi era violoncelist,
invatd cantul si se specializeaza in organizarea scolard, orchestrald, a
ansamblurilor de camer3, studiaza pianul. Din lipsd de cadre calificate,
V.Gutor isi asumd sa predea violoncelul, pianul, teoria muzicii, cantul,
conducerea claselor de ansamblu, cor si orchestri si, astfel, devine un
organizator de concerte si de lectii, autor de multiple articole.

V.Gutor considera ca invataiméantul muzical trebuie si fie raspandit
si accesibil. El scria despre necesitatea unui sistem de institutii muzicale:
universitati primare, elementare si de muzica. Unul dintre componentele de
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baza intr-un astfel de sistem, ar fi interpretarea la pian ca mijloc eficient
de dezvoltare a auzului muzical: dezvoltarea aptitudinilor de transpunere
si de citire de la prima vedere prin cunoasterea literaturii muzicale noi
(vocala si instrumentald), dezvoltarea muzicalitatii si a educatiei muzi-
cal-estetice in ansamblu. In lucrarea sa, Primele lectii de pian,

Gutor analizeaza posibilitatile artistic-educative ale lectiei de pian
si propune ca aceasta sa fie completatd cu un continut cit mai bogat.
Astfel, de rand cu unii pedagogi rusi din acele timpuri (A. Ghenzelt,
A. Villuanu, A. Herker — profesorul de pian al lui P. Ceaicovschi si
M. Musorgschi), V. Gutor ajunge la concluzia cd invatamantul in clasa
de pian, a elevului care nu se orienteazd catre activitatea profesional-in-
terpretativa, trebuie sa mearga pe altd cale. Acest proces va decurge mai
bine daca vor fi utilizate niste strategii specifice activitatii pianistice. El a
propus separarea specialitdtii pian de disciplina pian general, tinandu-se
cont, astfel, de faptul cine invata pianul, cum il invata si in ce scop.

In august 1893 au fost deschise cursuri periodice pentru profesorii
scolilor primare si medii de cultura generald din Chisinau si din Gubernia
Basarabia, avand drept scop perfectionarea profesorilor de cant. Aceste
cursuri au fost deschise de V. Gutor. El si-a propus nu doar sa contribuie
la perfectionarea auditorilor cursurilor, dar si la dezvoltarea generala a
muzicalitatii lor (9). Una dintre componentele programei o constituia
interpretarea pianistica (pentru acei care stapaneau acest instrument).

Scoala lui V.Gutor a activat in locuinta lui, pe mijloacele lui banesti,
timp de doi ani. Lipsitd de sustinerea statului si a societatii, aceasta
initiativa a suferit esec.

Din aceleasi motive, a fost inchisa si o altd scoald de muzica din
acele timpuri — scoala M. Volosinovschi(1898). In legaturd cu aceste
evenimente, B. Cotlearov scria: Chisinaul — un centru important la
frontiera de sud-est a imperiului tarist, catre 1898, a ramas din nou
fard scoli de muzicd (10).

Astfel se prezinta prima etapd de instaurare a disciplinei pian ge-
neral in institutiile muzicale din Moldova.

Referinte:
1. Komuesckuit H. KnaBupnas mysbika. Borpocs! ncnonnenusa. — Mo-
cKkBa, 1986. — C.5.
2. Moutfndon G. La musique en Roumanie. — Paris, 1922. — P.265.
3. Ciaicovschi G. Invatimintul muzical in Moldova. — Chisinau, 2005. —
P51.
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1973. — C.95.
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Elena GUPALOVA

UNELE ASPECTE ALE APLICARII REPERTORIULUI
PIANISTIC NATIONAL IN PRACTICA PEDAGOGICA
SI CONCERTISTICA: ACTIVITATEA CABINETULUI
INSTRUCTIV-METODIC PE LANGA
MINISTERUL CULTURII AL R. MOLDOVA

SOME ASPECTS OF APPLYING THE NATIONAL REPERTOIRE FOR
PIANO IN THE PEDAGOGICAL AND CONCERT PRACTICE:
THE ACTIVITY OF THE INSTRUCTIVE-METHODIC DEPARTMENT
AFFILIATED TO THE MINISTRY OF CULTURE
OF THE REPUBLIC OF MOLDOVA

In this article the author considers the essential aspects of the Methodics
Department activity that is considered to be the most important coordinative
center, founded at the beginning of the 70’s of the 20™ century within the
Ministry of Culture of the Republic Moldova

Its achievements in the sphere of publishing Moldavan collections of music for
all the chains of the republican professional music institutions (music schools,
colleges, conservatory) are particularly distinguished. The role of I. Stolear as
the first performer of some competitive works by Moldavan authors (V. Rotaru
Expromt, 1. Macovei Toccata etc.), and her contribution to the expansion of
the national repertoire for beginning pianists are highlighted.
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Selectarea programului didactic individual joacd un rol important
in procesul pedagogic. Alegerea corecta a repertoriului determing, in
mare mdsurd faptul, daca profesorul va putea sd trezeascd si sid con-
solideze in elev dragostea pentru muzica, dorinta de a munci si de a
obtine succese in arta interpretarii.

Crearea repertoriului pianistic al compozitorilor autohtoni din
Republica Moldova s-a desfisurat in douda domenii:

1. Repertoriul pedagogic (instructiv-tehnic, util din punct de vedere

metodic) — destinat pianistilor incepatori si tineretului.

2. Repertoriul interpretativ (concertistico-competitional, virtuos) —

destinat muzicantilor maturi.

Majoritatea pieselor pianistice nationale au fost scrise la comanda
Uniunii Compozitorilor din Moldova, Ministerului Culturii al RSSM
si nemijlocit de Cabinetul instructiv-metodic. Dupa creare, lucrarile
pianistice treceau prin etapa selectarii artistice si a aprobdrii concertis-
tice si pedagogice. In continuare am folosit materiale si informatii din
interviul metodistului I. Stolear, care a intrunit in activitatea sa cateva
orientdri complementare: crearea la comandd a unor compozitii de
un anumit tip, aprobarea lor concertistica si recomandarea ulterioara
pentru tipdrire, contribuind astfel la includerea repertoriului national
in procesul de instruire republican.

Cabinetul instructiv-metodic de pe langd Ministerul Culturii
si-a inceput activitatea la inceputul anilor ’70 ai sec. XX. In diferite
perioade cabinetul a avut ca directori pe I. Salin, A. Levco, muzicanti
si metodisti renumiti: A. Romanova, I. Popov, M. Pedas, M. Haterno-
va, E. Véscautan, L. Popeli s.a. Tot aici, in anul 1978, dupé absolvirea
catedrei Pian special al Institutului de Arte din Chisindu a fost re-
partizata I.Stolear, care a muncit productiv in calitate de expert pe
parcursul a 20 de ani pana la desfiintarea acestei structuri metodice,
la sfarsitul anilor *90.

Sarcina principala a cabinetului consta in asigurarea cu materiale
metodice a procesului de invdtamant de la etapa primard pana la in-
stitutiile muzicale profesionale ale Republicii Moldova. In competenta
acestei sectii intra organizarea unor mdsuri importante care au con-
tribuit nu numai la educarea estetici multilaterald a elevilor ci si la
perfectionarea maiestriei interpretative a profesorilor:

— Cursuri de reciclare, anchetarea si chestionarea pedagogilor,
elaborarea seminarelor metodice si interpretative, recomandéri
metodice privind cultura generald a elevilor; inclusiv si in cadrul
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sectiilor de pian ale scolilor si colegiilor de muzica, etc.

— Intretinerea legaturilor de creatie si schimbul de experienti
cu alte republici si tari (concerte, concursuri, schimb de note,
programe de studii si liste repertoriale).

— Pregatirea festivalurilor republicane si internationale, ale concur-
surilor in capitala Moldovei si in teritorii (Tiraspol, Bilti s.a.).

— Patronarea scolilor si colegiilor de muzicd de cdtre reprezentantii
Conservatorului de Stat si ai Institutului de Arte.

— Acordarea ajutoarelor materiale institutiilor muzicale profe-
sionale: manuale, cérti, publicatii, crestomatii si culegeri de
note, elaboriri metodice, programe, filme documentare, discuri,
suport tehnic variat: picupuri, magnetofoane, diaproiectoare.

— Editarea programelor, listelor suplimentare, elaborérilor meto-
dice alcituite de pedagogi experimentati, raspandirea lucrarilor
obligatorii pentru concurs si a notelor nepublicate ale compo-
zitorilor moldoveni.

O functie importantd a cabinetului metodic consta in alcédtuirea
planului de editare al culegerilor de note, manualelor si altor materiale
didactice necesare. Acest plan era intocmit in conformitate cu cerintele
tuturor institutiilor muzicale republicane.

Tehnologia generala a activitdtii de editare a acestei sectii consta in
urmatoarele: din centrul metodic republican se trimiteau in institutiile
de invatamant muzical scrisori informative despre pregitirea pentru
editare a culegerii de note respective cu cererea de a indica numadrul
de exemplare solicitate. In urma cererilor institutiilor de invatamant
colaboratorii cabinetului metodic planificau tirajul real al culegerii. Pro-
iectul editarii se discuta si se aproba la adunarea colegiului specializat
al sectiei si dupa iesirea de sub tipar a notelor sau a vreunui manual,
centrul metodic achizitiona toate exemplarele si le repartiza tuturor
institutiilor muzicale din Moldova. E de mentionat cd acest aspect al
activitdtii cabinetului metodic a jucat un rol enorm in completarea
considerabild a repertoriului pianistic contemporan autohton cu lucrari
de formd micd, pand in prezent folosite in practica concertisticd si
pedagogicd a Republicii Moldova.

L. Stolear a abordat in mod creator rezolvarea acestei sarcini deloc
simple. Luénd in considerare faptul ca pe la mijlocul anilor ’70 ai seco-
lului trecut in republica s-a mentinut necesitatea de materiale didactice
pianistice nationale pentru scolile si colegiile de muzica, metodistul
s-a angajat personal in solutionarea cat mai rapida a problemei. Ea
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colabora cu conducerea Uniunii Compozitorilor pentru ca procesul
de alcatuire al repertoriului didactic sau concertistic sa fie organizat
la nivel oficial, dar se adresa personal unor compozitori ca D. Fedov,
A. Mulear, Z. Tcaci, I. Macovei s.a. cu rugamintea de a compune muzicd
potrivita pentru copii si tineret.

In particular, i-a propus compozitorului V.Rotaru, care poseda un
simt artistic national pronuntat, sd scrie niste prelucrari pentru pian
ale dansurilor populare moldovenesti. Rezultatul acestei propuneri a
depasit toate asteptérile pentru cd autorul a manifestat maturitate si
abnegatie creatoare in realizarea ei. In anul 1982 cabinetul metodic
a contribuit la publicarea urgenta a celor 10 prelucrari pentru pian
(Baraboi, Hord, Cdarlana, Braul, Bulgdreasca, Hora fetelor, Jocul Bdtrdni-
lor, Hostropdtul, Ceasornicul, Cimpoi) in culegerea Jocuri moldovenesti
apdrutd la editura Literatura artisticd cu un tiraj de 800 exemplare [1].
Aceasta editie a solicitat in curand un tiraj suplimentar, realizat doar
in 1991 [2]. Culegerea Jocuri moldovenesti (prelucrdri pentru pian), cu
prefata semnatd de muzicologul S. Pojar, a fost publicatd de editura
Hyperion cu un tiraj de 3000 de exemplare. In aceastd culegere auto-
rul a mai addugat inca 5 miniaturi (Sapte pasi, Hord, Brdau, Cantec de
jale, Joc tardnesc). In acelasi an, la editura Lumina, a aparut inci o
parte din lucrérile nepublicate de V. Rotaru Piese, studii si ansambluri
pentru pian (melodii populare moldovenesti prelucrate pentru pian)
[3]. Prefata acestei culegeri muzicale a fost semnata de C. Rusnac.
In compartimentul Piese, V. Rotaru a inclus 35 de prelucriri popula-
re, in compartimentul Studii — 10 miniaturi, iar in compartimentul
Ansambluri — 5 prelucrari pentru pian si transpuneri simplificate
pentru patru maini.

L. Stolear a jucat un rol important si in promovarea noilor compo-
zitii in practica pedagogica si concertistica. Ea a luat parte la aprobarea
noilor piese ale autorilor moldoveni in cadrul primelor prezentéri
concertistice ale opusurilor compozitorilor autohtoni cu scopul im-
plementarii in practica de instruire si admiterea publicérii lor la edi-
turile republicane si unionale. In final, aceasta a inlesnit promovarea
acestor miniaturi pentru pian in calitate de piese pentru concurs in
cadrul trecerilor in revista si al festivalurilor. Astfel, in 1976 1. Stolear
a devenit nu numai initiatorul credrii Impromtului de V. Rotaru, dar
si a fost prima lui interpretd. Aprobarea acestei compozitii a avut loc
la Uniunea Compozitorilor din Moldova. Ceva mai tirziu aceastd mi-
nunatd piesd a intrat in culegerea de note care a aparut sub redactia
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interpretativd a cunoscutului pedagog V. Levinzon si S. Covalenco
de la Conservatorul de Stat [4]. In anii ’80 a fost editat, la comanda
cabinetului instructiv-metodic, o serie de culegeri pentru copii: Strop
de roud, Curcubeul fermecat, Sdrba prieteniei alcatuite in mod spe-
cial pentru interpreti tineri de Z.Tcaci [5]. In aceste editii muzicale
au intrat atit prelucréri ale melodiilor folclorice moldovenesti cat si
miniaturi originale ale compozitorilor nationali, destinate diferitor
instrumente muzicale, inclusiv si pentru pian. In anul 1987, la co-
manda cabinetului, a fost editatd o crestomatie de note sub redactia
profesorilor L. Reabosapca si G. Teseoglu, destinata elevilor claselor
1—4 [6]. In aceastd culegere, multe miniaturi pentru copii ale compo-
zitorilor Gh. Ciobanu, M. Stircea, O. Negruta, B. Dubosarschi au fost
prezentate pentru prima data. Un pic mai tirziu, in anul 1992, sub
egida cabinetului instructiv-metodic a vazut lumina incé o crestomatie,
alcatuitd de profesorul G. Teseoglu, din duete pentru doua piane [7].
In aceastd editie au intrat transpunerea unor compozitii orchestrale
(opera radiofonicda Bobocel cu ale lui si baletul Andries) si lucrérile
scrise pentru aceastd culegere (de exemplu, Vals pentru concert, Im-
promtu de O. Negruta si piese ale altor compozitori).

In anul 2001, la editura Pontos a aparut culegerea de note pentru
pian destinatd muzicantilor incepatori, Pe aripi de cintec [8] bazat pe
material folcloric si pe melodii populare ale compozitorilor moldoveni
V. Zagorschi, S. Lungu, A. Chiriac, V. Rotaru s.a., pentru tineri pianisti.
Alcétuitorul, aranjatorul prelucrérilor si redactorul pedagogic al acestei
culegeri este I.Stolear. Urmdtoarea culegere a I.Stolear, Rdsai, Soare,
a fost editatd in 2006. In introducere, autorul subliniazi ci aceasti
culegere e adresatd micilor pianisti (cl.1-4), care au asimilat deja ba-
zele elementare ale cunostintelor muzicale [9]. Ambele crestomatii de
note constituie un bilant al activitatii I.Stolear la postul de specialist
principal al cabinetului instructiv-metodic republican [10].

Referinte:
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3. Rotaru V. Piese, studii si ansambluri pentru pian (melodii populare
moldovenesti prelucrate pentru pian) / Prefatd C. Rusnac.— Chi-
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Strop de roud. Cantece pentru copii. / Alc. Z.Tkaci si Gr.Vieru, red.
Iu.Tibulschi. — Chisindu: Literatura artistica, 1980. — 107 p.; Curcu-
beul fermecat. | Alc. Z.Tkaci si Gr.Vieru, red. Iu.Tibulschi. — Chisi-
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Crestomatie pentru pian (clasele I — IV ale scolii de muzica) / Editie
ingrijitd de Reabosapca L. si Teseoglu G., red. Z.Tkaci. — Chisinau:
Lumina, 1987.— 96 p.

Crestomatia repertoriului pedagogic pentru doud piane (din operele
compozitorilor moldoveni) / Alc. G.Teseoglu. — Chisindu: Lumina,
1992. — 220 p.
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zicd: cl.I — IV / Selectie si ingrijire I.Stolear. — Chisinau: Pontos,
2006. — 139 p.

Activitatea cabinetului instructiv-metodic a fost suprimatd in anii
’90 ai secolului XX:

Recenzent: V. Axionov, dr.habilitat, prof. univ.

Valeriu TURCANU

ELEMENTELE COMPOZITIEI SUBIECTULUI DRAMATIC

ELEMENTS OF COMPOSITION OF THE DRAMATIC SUBJECT

The author analyses the correlations and the functions of the dramatic
composition elements: the prologue, the exposition, the apperance of the
conflict, the intrigue, adventure, culmination, the pathetic scene, catastrophe,
the settlement of the conflict, the end and epilogue. ,The compositional
pyramid” is represented as well.
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Problema compozitiei unei piese, scenariu sau libretto anima spi-
ritual autorilor dramatici timp de cel putin douidzeci si sase de secole.
Inca Aristotel in Poetica scrie ca orice piesi trebuie si aibd inceput,
mijloc si sfirsit. Tot el afirma cé existd piese cu fabuld simpld si fabula
dezvoltatd. Acestea din urma includ o peripetie. Ca orice piesd are o
scena de patos si momentul catarsisului. Iar subiectul tragediei incepe cu
fericire si finalizeazd cu nefericire, pe cind subiectul comediei — invers.
El afirma ca principalul element constitutiv al piesei este personajul si
fabula vietii acestuia.

Dar toate aceste notiuni nu le gdsim in denumirile partilor unei
piese de pe timpul Stagiritului. Pe atunci piesele includeau parodul,
episodii, comosul, stasima (concluzia corului la sfirsitul episodului cu
strofa si antistrofa), exodul. Cu timpul la alti autori vor aparea prologul
si epilogul, actul (Sheakespeare, Molier), tabloul (Ghoete), fapta, per-
deaua si aratarea (Iordache Golescu), ,,deistvie, ,,iavlenie® (Griboedov),
cortine, aparitii, scene, compozitia pentalogicd (Horatiu), constructia
subiectului piesei de caracter sau a piesei de actiune, compozitia cursiva
nedisecatd in scene (Cehov) etc.

E clar cd elementele compozitiei dramatice nu sunt analogice
structurilor textului dramatic, ci vizeaza nu atit textul cit fabula si
subiectul, structura actiunii. Tehnica scrierii unui scenariu de film, al
unei emisiuni televizate ori a unei piese pentru teatrul de papusi, ne-
maivorbind de libretul unui balet va fi diferita, cici va fi influentatd
de specificul genului dramatic, forma spectaculard, conventia artisticd,
traditiile breslei etc.

Vorbind de elementele compozitiei dramatice autorii au in vedere
nu atit tehnicile si practicile scrisului raspindite in cinematografie, tele-
viziune, radiou, circ, opera etc ci elementele constitutive ale unui subiect
dramatic, indiferent de genul in care ar putea fi realizat, dar respectarea
cédrora ar asigura dramatismul perceptiei operei de artd de cétre public.
Astfel linia principald pe care se axeaza compozitia dramaticd il consti-
tuie destinul personajului principal si subiectul, ca formd artistica de
redare a fabulei dramatice. Aceste modalitati de redare prezintd actiunea
personajelor ,,acum si aici®, in modalitatea consecutiv-cronologica reala
cu posibile alterndri de linii de subiect paralele, de actiune retrospectiva
in trecut, de actiune asociativa (ireald) de proiectare a viitorului. Dar
toate aceste modalitdti mimetice de reprezentare dramatica a fabulei
trebuie sd se inscrie in ,patul lui Procust® al subiectului, al actiunii
parcursive, al unui procedeu, unei situatii ,,cap—coadd", unui eveniment
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ce leaga toate elementele constructive intr-un tot intreg, concentrind
la maxim elementele dramatice. Modelul clasic al unui asemenea ,,Pat
al lui Procust® pentru o piesa o constituie tripla unitate a evenimen-
tului, timpului si locului, ce ne da posibilitate de a amplifica la maxim
dramatismul psihologic. La ea se adaogd si dramatizarea raporturilor
circumstantiale, a conditiilor propuse ale situatiei.

Pentru compozitia dramaticd e necesar de a urma mesajul exis-
tential al subiectului, de a avea o legaturd constienta a textului cu
pretextul, contextul, si subtextul social-istoric, gradul de generalizare
a mesajului, expresivitatea lihgvistica a autorului, capacitatea lui de
a fi explicit (icluzind mijloace verbale, mimica, gesturile, intona-
tia, ritmul, pauzele, tempoul, accentele logice) si implicit (ceea ce
cunoaste actorul, regizorul, dramaturgul despre public si publicul
despre personaj).

Compozitia dramaticd creazd in jurul personajului principal ima-
ginea, ii conferd tipul social-istoric, psihologic, arhetipul sdu, carac-
teristicile fizice, sociale, etico-morale, spiritual-psihologice, afective,
expresia corporala. Amplifica chipul lui prin lexica textuala, verbala,
sonord, muzicald, mimica, pantomimica, utilizind plastica lexiologicd
a dialogului, procedeul de constructie a dialogului dintre personaj si
cor, procedee de constructie a dialogului dintre personaj si personaj,
procedeul de constructie a dialogului ,tezd — antiteza®, procedeul de
constructie a dialogului prin asociere aparent ,absurdd®, procedeul de
constructie a dialogului prin includerea comentariilor autorului si alte
posibile modalitéti lexiologice etc.

Experienta personald de analiza i lucru asupra pieselor dramatice
ne-a permis sd sistematizdm elementele compozitiei subiectului dramatic,
ce include urmitoarele articole constituante: prologul, expozitia, aparitia
conflictului, intriga, peripetia, culminatia, scena pateticd, catastrofa,
solutionarea conflictului, finalul, epilogul.

Corelatia acestora si functiile lor principale in compozitia subiectului
dramatic am reprezentat-o in forma unei piramide la temelia céreia std
actiunea consecutiva de reprezentare si evolutie a subiectului.

Prologul are functia de anuntare a fabulei, genului, temei, persona-
jului principal si creaza atmosfera de percepere a actului spectacular.

Expozitia, care il urmeazd imediat, declanseazd actiunea scenica,
prezentind personajele de anturaj, timpul, locul actiunii, evenimentul
initial, care deja contine antagonismele dintre personaje intr-o stare
latentd si ludicul relatiilor dintre ele.
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De aici, de la evenimentul initial si pina la evenimentul final se
extinde actiunea parcursivd, care inscrie intreaga totalitate a sirului
de evenimente intr-un subiect. La baza actiunii parcursive se afld un
singur eveniment.

Elementul ce declanseazd dezvoltarea actiunii e aparitia conflictului,
crearea situatiei conflictogene prin aparitia contrapersonajului. Acesta
provoaca si genereaza antagonismul cu personajul principal, atacind
rolul afectiv al acestuia. Aici personajul principal savirseste gresala fatald
increzindu-se contrapersonajului, acceptind neadevérul circumstantelor
situatiei ca adevér. Conflictul exterior dintre personaje se amplificd prin
conflictul interior al personajului principal, formula céruia se inscrie
de obicei in contradictia dintre sentiment si ratiune.

De aici personajul principal porneste pe o cale gresita, cea a
peripetiei, pe care il asteaptd mai multe capcane puse de contraper-
sonaj si dramaturg, confruntari cu personaje din anturaj, incurcaturi
de situatii, confuzii, care il macind pe dinnduntru, psihologic, il aduc
la marginea prédpastiei, intr-o stare afectiva contrar opusa celei din
expozitie.

Eronarea situatiei reale si lantul erorilor de care personajul principal
nu-si dd seama creazd intriga.

In momentul amplificirii majore a absurdului situatiei, cind per-
sonajul principal sivirseste sacrilejiul, el afla adevarul. In acest moment
subiectul dramatic atinge punctul cel mai inalt al tensiunii dramatice,
culminatia.

El constientizeaza gresala savirsitd, imposibilitatea intoarcerii si-
tuatiei initiale, pierderea ce si-a cauzat-o si rabufneste afectiv, patetic,
isi da friu liber emotiilor, se condamna si se autopedepseste. Colosul
uman pe care il vede spectatorul in expozitie se prabusesete asemeni
farului de pe insula Rodos. Are loc catastrofa personaliera, de distru-
gere a ,,Eu-lui“ personajului principal, prin finalizarea (fiziologicd sau
psihologica) misiunii sale sociale si spirituale. Spectatorul vede cit de
periculoasa e cramponarea roluard, dar si cit de inéltatoare e fidelitatea
fatd de idealuri. Anume aici are loc grorificare si transformarea perso-
najului principal in erou.

Cunoscind adevirul personajul principal solutioneazi situatia con-
flictogend. Contrapersonajul e pedepsit. De aici liniile de subiect incep
a se inchide, cici dezvoltarea actiunii ia sfirsit.

In final eroul accepta suprematia ratiunilor umaniste, capitulind
in fata circumstantelor si isi asuma un nou rol afectiv. In urma aces-
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tei transformari se creazd o situatie aglutinantd, cind unui tinar i se
acordd onorurile unui rege sau o virgind e inmormintatd in rochie
de mireasd etc. Astfel se creazd o noua situatie ludica, pe care o preia
un nou personaj auxiliar cum ar fi Fortebras in Hamlet sau Capitanul
in Tartufe, pe care dramaturgul il scoate in scena la final. Cu gura
acestuia autorul formuleaza ideea principala.

Tar epilogul anunta finalitatea fabulei si a actului spectacular.

Aceastd schemd nu este o dogma si poate fi tratata de fiecare
autor in felul sdu. Ea se deosebeste de schemele propuse de Aristotel,
Horatiu, Bualo, Didro sau alti autori si teoreticieni prin faptul cd e mai
detaliata si sintetizeazd elementele compozitiei dramatice formulate de
predecesori in complex. Ea reflectd experienta personald de scriitura
dramatica si concepere a ,,mecanismului® de percepere a subiectului de
catre public. Sper ca si alti autori sd o impdrtaseasca si sd se convinga
de caracterul ei aplicativ.

CULMINATIA
Aflarea adevarului

PERIPETIA PATOSUL
Confuziile, incurcaturile, Reactii patologice
confruntarile Cramponarea roluara
Fidelitatea fata de idealuri

umaniste

INTRIGA CATASTROFA

Gresala fatald, neadevirul,
falsitatea situatiei impusa de
contrapersonaj personajului
principal naivitatea, inocenta
personajului principal

CONFLICTUL

Comportamentul afectiv (crima)
Pierderea rolului afectiv,
depersonalizarea (nebunia)
glorificarea, transformarea
personajului

principal in erou

SOLUTIA

Atacul exterior si interior
(sentiment si ratiune) al rolului
afectiv

Crima, pacatul
contrapersonajului
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Pedepsirea contrapersonajului
Capitularea

Acceptarea ratiunilor umaniste
Acceptarea unui nou rol afectiv



EXPOZITIA
Situatia dramatica

Situatia ludica

Jocul existential al personajului
principal principal
Transformarea personajului
auxiliar in principal
Personajele de anturaj

FINALUL
Noua situatie aglutinanta
Noua situatie ludica a
personajului

Aparitia unui personaj auxiliar
Formularea ideii

PROLOG
Formularea temei

Anuntarea inceputului
spectacolului, a fabulei

EPILOG
Anuntarea finalitatii fabulei
si a actului spectacular

CULMINATIA

PERIPETIA

CONFLICTUL

DEZVOLTAREA ACTIUNII

CATASTROFA

Prolog

Expozitia ACTIUNEA|PARCURSIVA  Finalul

SOLUTIA

Epilog

ACTIUNEA CONSECUTIVA

A

Recenzent: A. Rosca, dr., conf. univ.
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Lucia CIOBANU

MODALITATI SI TEHNICI DE LUCRU
ASUPRA TEXTULUI DRAMATIC

LES MODALITES ET LES TECHNIQUES DU TRAVAIL
SUR LE TEXTE DRAMATIQUE

Ce travail est destiné également aux étudiants comédiens et aux professeurs
dans le cadre du cursus de I art de la parole scénique. Il explique les modalités
et les étapes du travail sur le texte: la lecture et I'analyze logique, juste du texte,
la représentation du sous-texte, I'individualisation du personnage, la capacité
de I'interprete de répondre aux questions — qui, que, pourquoi, ou. Il explique
comment aborder un texte en gardant la conscience du message, de I' idée,
de la destination du texte et I'importance primordiale de ces éléments.

Pentru a sti ce este viata, trebuie sd stim mai intdi
din ce este facutd. Cred cd aceasta este adevdrat si pentru
textul dramatic. Pentru a-l rosti, trebuie mai intdi sd-l
disecam pand la capadt ...

Arta vorbirii este una dintre disciplinele practice care constituie
un sistem complex de educare si formare a actorului profesionist. O
dictiune frumoasa si aleasa este unul dintre cele mai puternice mijloace
ale exprimarii si influentei scenice, iar perfectionarea vorbirii este un
lucru migalos si greu. O dictiune bund pune in valoare intentiile si des-
enul interior al gandirii. Fard indreptarea atentiei spre sunet si vorbire
(atat in viatd cét si pe scend), fard a patrunde in ,tainele” cuvantului,
fara exercitiile de antrenare a tehnicii vorbirii, de optimizare si cizelare
a dictiunii, de perfectionare a ortoepiei, respiratiei, vocii, un actor nu
poate stapani cu desdvarsire arta actoriceascd. Aparatul vorbirii, ca si
organele de simt, poate fi perfectionat continuu, iar o0 munca sustinuta
face pe oricine sd exprime cat mai firesc si mai nuantat continutul
ideilor pe care isi propune sé le transmita.

Intre limbaj si gandire exista o stransé legitura dialectica. Limbajul
»materializeazd“ gandirea. Cand vorbim, exprimam idei. De aici decurge
o intrebare fireascd si de o deosebitd importantd: cum exprimam ideile
pe care le imbrdcdm in haina cuvantului? Si trebuie s-o facem cit mai
precis, cat mai nuantat. Iar dictiunea, aldturi de alte stiinte, ne invata
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regulile dupé care trebuie sd vorbim pentru a exprima exact sensul unui
cuvant, asa cum este el asezat intr-un context oarecare. Iar cuvantul
poate avea valori diferite, pe care noi trebuie sd i le dam.

Sfaturile, adresate de citre Hamlet actorilor, sunt valabile si azi in
arta moderna de interpretare actoriceasca.

»Ie rog spune tirada rédspicat si curgator asa cum am rostit-o eu;
dacd insd te apuci sd racnesti, cum fac multi actori de-ai vostri, pun
mai bine pe crainicul targului sd-mi strige stihurile. Nici sa nu dai
din maini prea tare, asa de pildd ca si cum ai taia aerul cu fierastriul.
Fii cat mai potolit. Chiar in mijlocul noianului, al furtunii — ca sa
zic aga — in vartejul pasiunii, trebuie sd cauti sa pastrezi o masurd
care s-0 mai astimpere putin. Oh! Ma doare in suflet cAnd aud vreun
vldjgan cu cipédtina varatd intr-o perucd, sfasiind o pasiune in bucati,
facand-o zdrente, si spargand urechile spectatorilor de la parter, care,
de cele mai multe ori, nu sunt in stare sa pretuiascd altceva decat pan-
tomime de neinteles si galagia. Pe unul ca asta, ce se crede mai grozav
decat Termagant si mai Irod de cat Irod-Impérat, as pune sa-1 bati cu
biciul. Te rog fereste-te de astfel de lucruri. Sa nu fii totusi nici prea
molatic. Dar lasi-te célauzit de bunul simt. Potriveste fapta cu vorba
si vorba cu fapta; ia aminte numai sd nu depésesti masura; fiindcd tot
ce intrece mdsura se abate de la scopul teatrului, acest scop fiind inca
de la inceputurile sale si pand astazi sa se pastreze ca o oglinda a firii;
sa arate virtutii adevératele ei trasaturi, pacatului icoana lui §i tuturor
vremilor si varstelor tiparul lor.

... S4 nu ingaduiti celor ce fac pe paiatele sa spuna mai mult
decat e scris pentru ei. Sunt unii care se pornesc pe rés, ca sd faca
sa rada cativa spectatori nerozi, desi intre timp se joacd vreo scena
insemnatd pe care ar trebui sd o asculte. Urat obicei! Si trideaza o
ambitie vrednicd de mild la caraghiosul care se foloseste de asemenea
mijloace® (1).

Primul nostru contact cu personajul are loc in timpul lecturii.
Numai dupd ce vom avea clar in minte ideea autorului, vom putea
judeca personajul nostru in functie tocmai de aceastd idee. Actorul
trebuie sd fie oarecum instrumentul la care canta autorul, un burete
care absoarbe toate culorile si le redd nemodificate. La antici, lucrul
acesta era mai usor, deoarece declamarea se limita mai cu seama la
claritate, iar latura ritmului etc. era lasata in grija muzicii, in timp ce
mistile acopereau trisaturile fetei §i nici pentru actiune nu raméanea
camp mare de desfasurare...
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Analiza textului continud sub diverse aspecte, la fel de importan-
te pentru ,descoperirea“ personajului, pentru intregirea imaginii lui
scenice.

Mai intéi trebuie sd facem o analizd a textului sub aspect logic, urma-
rind mai ales depistarea ideilor lui. Aceastd operatie de depistare a ideilor, a
intentiilor include tratarea logica a textului, urmérind evolutia personajului
si incercand a explica fiecare faptd sau cuvint pe care il exprima. Deseori
nu este respectatd cu strictete punctuatia, necesard pentru redarea cit
mai exactd a gandului. Lectura logica a textului urméreste tocmai acest
lucru: rostirea frazelor in raport cu ideile, cu actiunile scenice.

O altd etapa in studierea personajului ar fi descoperirea gandu-
rilor §i sentimentelor lui. Schematic acest lucru poate fi redat astfel:
cine — ce — cui — de ce. Aceasta presupune capacitatea actorului de a
putea explica in orice moment de ce un personaj spune anumite lucruri,
care sunt sentimentele ce il anima si — foarte important — cum vom
reusi s reddm aceste sentimente ale lui.

Apare intrebarea fireascd: cum aflim gindurile unui personaj si
care ar fi calea ce ne-ar inlesni descoperirea sentimentelor lui?

Putem cunoaste gandurile personajului observand ce spune, dar
meritd oare sa ne incredem doar cuvintelor? Drept exemplu putem lua
personajele lui Caragiale din O scrisoare pierdutd: reprezentantii ambelor
tabere ,lupta pentru progres®, iar ,onoarea“ fiecdruia se pare ca este
nepétata. Ce oameni respectabili par toate figurile politicianismului
burghez, daca i-am crede pe cuvant! Dar iatd cd vin imediat faptele,
si din ele ne ddm seama ca lupta de opinii nu este decat lupta pentru
»putere®. Din actiunea piesei descoperim contradictia dintre ceea ce spun
si ceea ce fac, dintre vorba si fapta. Faptele sunt edificatoare.

A descoperi aceastda contradictie inseamna, de fapt, sd descoperi
adevdratele intentii ale personajului, care sunt exprimate in contextul
piesei.

Urmétoarea etapd in procesul de lucru asupra textului, ce tine de
madiestria §i talentul interpretului, ar fi redarea cat mai exactd a sub-
textului. Dezvéluirea sensului acestui ,,al doilea plan® al textului, releva
adevdrul despre personajul respectiv. Un mijloc frecvent — poate cel
mai frecvent — de dezviluire si redare a intentiilor ascunse raméne
totusi intonatia.

In ciutirile noastre un lucru trebuie luat in calcul: sd nu abuzam,
crezdnd ca fiecare replicd are un subtext care se vrea descoperit si
jucat. Vom tine cont de intentiile autorului, de situatiile in care este
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pus personajul, de actiunile sale, iar noi, prin sublinierile de subtext,
sa nu-1 contrazicem.

Odata textul analizat cu minutiozitate, descoperind atéat sensul lui
logic, cét si cel psihologic, nu inseamna ca am terminat munca noastra.
Acum, incercam sa individualizam personajul prin amdnunte, prin de-
talii semnificative si nu sa-1 inzestram cu niste gesturi si atitudini ce nu
au nimic comun cu textul. Imaginea scenicd a personajului trebuie sa
rezulte din text, imaginatia noastra activand conform cu acesta, si toate
detaliile de gest si comportare vor concorda cu vorbirea noastra. Cum
vorbim si ce spunem? Iatd una din preocuparile noastre in scena. Iar
aceastd concordantd nu existd acolo unde subtextul videste o contra-
dictie intre gest si cuvant.

Pentru ca imaginatia noastra sd poatd lucra pe un teren cat mai
solid, este absolut necesar ca, inainte de a ne gandi la felul cum arata
personajul, sa cunoastem foarte bine textul piesei, in asa fel, incat sa
aflam cat mai multe date despre el. Trebuie sd stim foarte bine care
sant circumstantele lui interioare si exterioare si sa tinem cont de curba
evolutiei lui sufletesti. De multe ori, numai urmarind aceastd curbd a
evolutiei sufletesti a unui personaj, il putem cunoaste in profunzime.
Numai stiind incotro merge, si unde ajunge, putem interpreta primele
scene ale aparitiei lui, in care vom avea grija sa strabatd ceva din ade-
vdratul lui caracter, pe care textul nu-l dezvaluie inca.

»... actorul se introduce in opera de artd ca individ integral, cu
figura, fizionomia, vocea lui etc. si primeste sarcina sd se contopeasca
pe deplin cu caracterul pe care-1 infitiseaza“ (2).

Peter Stein crede in virtutea ,textului“ ca suport indestructibil al
scenei europene. El este convins cd teatrul nu poate decit si se ratdceasca,
sa se piarda de indatd ce contestd aceastd prima autoritate. Textul ii
apare ca o expresie a originilor cici, spune el, ,teatrul este un ritual la
care s-au adaugat cuvinte® si a le disocia implicé riscul de a distruge
unitatea prima, acea unitate a teatrului ldsatd mostenire de grecii antici.
Convingerea lui Stein se distinge prin coerenta sa. ,Textele sunt cele ce
au creat teatrul, si, prin ele, se deseneazi arhitectura istoricd a acestui
ansamblu de activitdti ce coboard pana la Athena. Textul este piatra de
fundatie pe care se sprijina tot teatrul, considera Stein (3).

Deci, prima reguld va fi intotdeauna textul. Text cu care actorul
trebuie sa se confrunte in integralitatea si in complexitatea sa. A ser-
vi bine un text impune un devotament care interzice orice amputare,
orice veleitate, pe scurt, orice subordonare a efectelor exterioare opuse
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lui. Jacques Copeau, maestrul lui Peter Stein, afirma cé ,,... trebuie sa
stapanim textul si sd nu-l1 domesticim. Cu cat un text este mai vechi si
mai complex, cu att existd mai multi specialisti carora li se cer opiniile
si cu cat opiniile specialistilor sunt mai diferite cu atét creste respectul
meu fatd de text® (4).

Referinte:
1. Shakespeare. Hamlet, actul 3, scena II, trad. Ion Vinea, Bucuresti,
1971.
2. Toniza-lIordache M., Banu G. Arta teatrului.— Bucuresti, 1975.—
P.178.
Banu G. Ultimul sfert de secol teatral. — Bucuresti, 2003. — P. 112.
4. Idem.— P113.

Rl

Recenzent: V. Mereutd (Grigoriev), prof. inter.

Gheorghe PIETRARU

RESPIRATIA — FACTOR IMPORTANT
AL PROCESULUI DE VORBIRE

LA RESPIRATION — FACTEUR IMPORTANT
DU PROCESSUS DU PARLER

Dans cet ouvrage je vais essayer d'exposer les principes de base de l'art de la
parole scénique. Je vais me concentrer,d’'une fagon spéciale, sur I'importance
de la respiration dans le processus d'étude. Je cherche a atteindre I'essence
de la respiration et de l'expiration par l'intermédiaire des exercices.

Teatrul este, in primul rind, o arta a vorbirii. Piesa de teatru e ca
partitura unei bucati muzicale: si una, i alta capitd viata doar atunci
cand sunt transpuse in sunet. Pentru ca piesa de teatru sd transmita
auditorului ideile, sentimentele si actiunile personajelor, se cere ca in-
terpretul acestora — actorul — sd comunice mesajul rolului sdu prin
cuvintele rostite clar, simplu si expresiv. Pentru a ajunge la acest mod
de rostire, se cere o continud si intensd pregitire. In teatru, cu cat
cuvantul va fi rostit mai corect din punct de vedere fonetic si ortoepic
si emis cu o voce armonioasi si bine pusd, cu atit impresia creatd va
fi mai puternicd, iar mesajul piesei va ajunge mai bine la spectator.
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Actorul nu va reusi acest lucru, decat atunci cand va fi stdpan pe ceea
ce se numeste tehnica exterioard a vorbirii scenice, cind existd un echi-
libru perfect intre instrumentele folosite si executant, adica intre voce,
rostire, respiratie si actor. Orice vorbire, cu atdt mai mult vorbirea
scenicd, cere claritate, sens, simplitate si naturalete. Cuvantul, ca mijloc
de realizare scenica, este expresia cea mai fideld a gandului. El fiind
purtatorul ideii, forta actiunii sale constd tocmai in exprimarea clars,
fireasca si expresiva. Cand un actor nu si-a insusit temeinic o rostire
clard, spectatorul se vede silit sd faca eforturi, pentru a-1 urméri. Astfel,
lipsa exercitiilor zilnice, neclaritatea, deficientele rostirii vor influenta
negativ realizarea rolului.

Tehnica vorbirii scenice are ca scop si corectarea defectelor func-
tionale, care pot fi eliminate prin exercitii adecvate fiecarui defect.

In studiul artei vorbirii scenice, distingem doud parti principale:
partea tehnicd si partea artisticd. Aparatul fonorespirator include patru
elemente distincte: plamanii, laringele, cavitatea bucald si cavitatea na-
zald; iar studiul tehnicii vorbirii contine trei compartimente: dictiunea,
ortoepia si respiratia si vocea.

Exista trei tipuri de respiratie:

Respiratia costal inferioard: in acest tip de respiratie, toracele isi
maireste volumul in partea inferioara.

Respiratia diafragmaticd: se realizeaza prin contractarea muschiului
diafragmei, provocdnd marirea toracelui pe diametrul vertical.

Respiratia costo-diafragmaticd: imbind primele doua tipuri. In teatru
domind acest tip de respiratie. Fara a-1 cunoaste si insusi bine, nu poti
deveni un bun actor. O respiratie bine pusa la punct nu numai ci asigura
un debit vocal bun, un timbru placut, o dictiune perfectd, ci si o buna
interpretare. Profesia de actor solicitd multa sanatate si rezistenta fizica.
La baza acestora sta o respiratie antrenatd si constientd, bine dirijatd,
care nu deranjeaza auzul publicului spectator.

Pentru ca alimentarea cu aer sd nu fie observatd de public, oricat
de greu ar fi textul, trebuie urmdrite doud obiective: primul prevede
ca aceastd alimentare sd se producd numai in cazul in care o cere
logica frazarii, iar al doilea — ca aerul sa nu fie inspirat doar pe gurs,
ci si pe nas. Coloana de aer inspiratd pe gura va fi indreptatd mai
intdi spre mijlocul palatului si abia dupd aceea va cobori spre laringe.
Respiratia scenica bine studiata si bine insusitd nu-l va impiedica pe
actor sd vorbeascd, iar pe public sa asculte. Pe scend, actorul se misca,
aleargd, sare, danseazd si in acelasi timp vorbeste. O frazd lunga, un
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monolog dificil, cu probleme grele de crescendo al vocii, sau un rol in
versuri, sau o disputd energicd, in comedii, — toate acestea necesita o
respiratie foarte bine antrenatd. Maiestria respiratiei scenice nu consta
doar in acumularea unei cantitdti cdt mai mari de aer, ci in arta dozdrii
aerului.

Exercitii de respiratie

In exercitiile de respiratie, pe langd timpul inspiratiei si timpul
expiratiei, se utilizeazd si un timp de repaus complet, denumit retentie.
Aceasta poate fi plasatd fie intre inspiratie si expiratie, fie dupa efec-
tuarea completa a respiratiei.

Exercitiile de respiratie trebuie executate intr-o forma organizata,
ritmatd, pentru cd insasi respiratia este un act ritmic: nu se vor face, in
nici un caz, intr-o manierd fortata sau incordats, ci intr-o totala relaxa-
re, pastrand pozitia corectd a corpului. La inceput, pentru a deprinde
corpul sd stea absolut drept, se recomanda ca sd se exerseze in picioare,
cu spatele rezemat de perete. E bine ca geamul sa fie deschis.

Exercitiile de respiratie se executa in doua etape: de respiratie
calitativa si de respiratie cantitativa.

Daci in viata de toate zilele, in locul respiratiei normale, necontrolate,
am incepe sd ne controlam actul respiratiei, ne-am inhiba, respiratia s-ar
deregla si n-am mai putea respira normal. Acelasi fenomen se intdmpla
in timpul primelor exercitii de respiratie costo-diafragmatica.

Din acest motiv, studiul respiratiei va incepe cu mai multa eficientd
prin exercitii in care acel care invata e pus in situatia de a respira corect
in mod reflex, fard contributia vointei sale.

Exercitii de respiratie calitativa

Exercitiul 1: Stand in picioare, neincordat, apasati nara stinga cu
aratitorul mainii stangi si inspirati aerul numai prin nara dreapta. In
timpul inspiratiei, ridicati bratul drept, foarte lent, pe langd corp, de
jos in sus, pana deasupra capului; dupd o micd pauza, mutati aratitorul
mainii stdngi pe nara dreapta si expirati pe nara stangd, ldsand in jos,
tot atit de incet, bratul drept, pe langa corp. Straduiti-vd sa nu fortati
catusi de putin respiratia.

Acest exercitiu trebuie executat pastrandu-véd buna dispozitie, sen-
zatia de calm si totala relaxare.

Exercitiul 2: Bine dispusi si bine relaxati, continuand sé stati in
picioare, ridicati lent ambele brate, pe langa corp, in sus, pana dea-
supra capului. Urmeazd o mica pauzd, apoi aplecati incet trunchiul
si bratele pana jos, atingand varful degetelor de la picioare. Dupa o
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micéd pauza, ridicati din nou trunchiul si bratele in sus, foarte in-
cet. Repetati aceste miscari de trei-patru ori. Bineanteles ca ridicarea
trunchiului (care cere efort) provoaca inspiratia, iar aplecarea (care
se executa relaxat) — expiratia. Respiratia se face numai pe nas, si
nu trebuie fortata.

Exercitiul 3: Stand in picioare drept si relaxati, tineti in ména
dreaptd, bine intinsd, o luménare (imaginard) aprinsd; suflati de cateva
ori in lumanare, astfel incat flacara sa se plece, dar sa nu se stinga; suflul
expirator va provoca ridicarea laringelui, diafragmei. Stopati apoi, brusc,
suflul expirator. Odata cu aceastd oprire, laringele, diafragma coboara
imediat §i apare imediat inspiratia reflexd. Dupa terminarea inspiratiei
reflexe, suflati din nou in luménare. Exercitiul se repetd de mai multe
ori. Scopul tuturor exercitiilor de respiratie calitativa este si se ajungd la
fonatiunea naturald. Unele exemple demonstreazi utilitatea coordonarii
fonatiunii cu ritmul respirator: sugarii pot plange timp indelungat, fara
nicio primejdie, tocmai de aceea ci, instinctiv, plansul lor e adaptat la
ritmicitatea respiratorie: aaaVaaaVaaaV.

Exercitiul 4: Stand in picioare, miscati bratele ritmic inainte-inapoi,
imaginandu-vd ca acestea sunt rotile unei locomotive; in acelasi ritm
dati drumul suflului expirator, imitdnd zgomotul trenului: psss Vpsss
Vpsss V. Acest joc ,,de-a trenul®, trebuie executat cu increderea si buna
dispozitie a copiilor. Exercitiul se repetd de mai multe ori.

Exercitii de respiratie cantitativa

La inceput, exercitiile se vor face in formula fiziologica (inspiratie
1/3 si expiratie 2/3), apoi in cea de echilibrare a duratelor inspiratiei
si expiratiei.

Exercitii nesonorizate

Exercitiul 1: In pozitia culcat, pe spate, cu muschii abdominali
complet relaxati, faceti o inspiratie ampla diafragmaticd pe nas, urma-
ta de o expiratie pe gura cu durata de doua ori mai mare decét cea a
inspiratiei. Exercitiul trebuie repetat de trei-patru ori.

Exercitiul 2: Stand in picioare, inspirati exact ca atunci cand ati
sta culcat, §i apoi expirati pe gurd sustindnd bine coloana de aer.

Respirati dupd schema:

Inspiratie Expiratie
1 timp 2 timpi
2 timpi 4 timpi
3 timpi 6 timpi
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Exercitiul 3:
Se executd intocmai ca exercitiul precedent, variind timpii:

Inspiratie Expiratie
4 timpi 8 timpi
5 timpi 10 timpi
6 timpi 12 timpi

Exercitii sonorizate

Pentru toate exercitiile sonorizate, se va utiliza respiratia cos-
to-diafragmaticd. Inspirati calm, emitand siflanta S pe toata durata
expiratiei.

Exercitiul 1:

Respirati dupa schema:

Inspiratie Expiratie (pe siflanta S)
1 timp 2 timpi

2 timpi 4 timpi

3 timpi 6 timpi

Exercitiul 2: Inspirati pe nas, lin, fard zgomot si ad4nc. Retineti
respiratia o secundi, in care timp va pregititi sd incepeti a rosti clar
si cu voce tare cifrele 1—6.

Respirati dupa schema:

Inspiratie Expiratie (rostind clar, rar, tare)
1 timp 1,2

2 timpi 1,2,3,4

3 timpi 1,2,3,4,5,6

Ca si la exercitiile nesonorizate, antrenamentul respiratoriu continua
cu exercitii mai avansate, cu respiratia costo-diafragmatica.

In afard de respectarea regulilor unei inspiratii si expiratii perfecte,
se acordd o deosebita atentie controlului sunetului, fie rostind siflanta
S, fie numérand cu glas tare. Vocea trebuie sa fie clard, ca si rostirea,
ritmul rar, egal si neprecipitat, sunetul nu trebuie s se intrerupd, adica
nu veti inspira in alt mod, decit conform schemei. De asemenea, dozati
aerul astfel, incat cantitatea de aer inspirat sa o consumati in expiratie,
strict dupa cum se indicd in schemele exercitiilor 1 si 2.

Exercitiul 1:

Respirati dupa schema:
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Inspiratie Expiratie

1 timp 2 timpi
2 timpi 4 timpi
3 timpi 6 timpi
etc. etc.
10 timpi 20 timpi

Exercitiul 2:
Respirati dupa schema:
Inspiratie Expiratie
(se rostesc cu voce tare cifrele)

1 timp 1.2.

2 timpi 1.2.3.4.

3 timpi 1.2.3.4.5.6. etc.
10 timpi 12, 20.

Exercitii in formula dirijata

Exercitiile ce urmeaza se executa in formula fiziologicéd a respira-
tiei. Durata inspiratiei va creste, cautand sd se obtina, astfel, pe langa
puterea de autocontrol si de stdapdnire a respiratiei, mdrirea capacitdtii
toracice; creste apoi si durata expiratiei, ciutand si se obtina, astfel, o
dozare constient stapdanitd a emisiei si fonatiunii. Tipul respiratiei este
costo-diafragmatic.

Exercitii de echilibrare a inspiratiei si expiratiei

Exercitii nesonorizate

Exercitiul 1:

Respirati dupa schema:

Inspiratie Expiratie
2 timpi 2 timpi
3 timpi 3 timpi

etc. etc.

10 timpi 10 timpi

Exercitiul 2:
Respirati dupa schema:

Inspiratie Expiratie
10 timpi 10 timpi
etc. etc.
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Exercitii sonorizate
Exercitiul 1:
Respirati dupa schema:
Inspiratie Expiratie
(emiteti siflanta S cu o durata

1 timp
egald cu cea a inspiratiei)

etc.
20 timpi
Exercitiul 2:
Respirati dupa schema:

Inspiratie Expiratie
1 timp Numarati clar si cu voce tare
etc. 1 etc.
20 timpi Numdrati clar §i cu voce tare
1—20.

Exercitii de crestere a duratei inspiratiei, in formula inversatd (ins-
piratie 2/3; expiratie 1/3)

Cu aceste exercitii, se trece la o etapd mai grea de antrenare a
respiratiei constiente. Incepeti cu exercitiile nesonorizate, apoi treceti
la o formuld mai avansata a exercitiilor sonorizate.

Exercitii nesonorizate

Exercitiul 1:
Respirati dupa schema:

Inspiratie Expiratie
4 timpi 2 tmpi
6 timpi 3 timpi
8 timpi 4 timpi
10 timpi 5 timpi
12 timpi 6 timpi
14 timpi 7 timpi
16 timpi 8 timpi
18 timpi 9 timpi
20 timpi 10 timpi

Exercitii sonorizate
Exercitiul 1:
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Este executat la fel ca exercitiul precedent, doar cu deosebirea
cd expiratia va fi sonorizatd, emitdnd, conform indicatiilor anterioare,
siflanta S.

Exercitiul 2:

Este executat ca si exercitiul 1, doar cd se va sonoriza expiratia,
rostind cu voce tare cifrele timpilor respectivi.

Reamintim cé trebuie controlatd expiratia, ca aceasta sd se produ-
cd in asa fel, incat aerul sd fie complet eliminat (fard ,stoarceri®, fara
crispari, curgand lin), pentru ca inspiratia urmatoare sa giseascd cutia
toracica golita de aer.

Exercitii de crestere a duratei expiratiei (controlul dozdrii fonatiunii)

Prin aceste exercitii, se urmareste puterea de control si de do-
zare a coloanei de aer expirate (care se va transforma apoi in sunete
si cuvinte). Acestea sunt exercitiile de bazd pentru a obtine respiratia
cerutd la debitarea celor mai grele texte artistice.

Exercitii nesonorizate

Exercitiul 1:

Respirati dupa schema:

Inspiratie Expiratie
1 timp 3 timpi
3 timpi 7 timpi
5 timpi 11 timpi
7 timpi 15 timpi
9 timpi 19 timpi
11 timpi 23 timpi
13 timpi 27 timpi

Exercitiul 2:
Respirati dupa schema:

Inspiratie Expiratie
2 timpi 5 timpi
4 timpi 9 timpi
6 timpi 13 timpi
8 timpi 17 timpi
10 timpi 21 timpi
12 timpi 25 timpi
14 timpi 29 timpi
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Exercitii sonorizate
1. Folositi acelasi procedeu, ca la exercitiile nesonorizate (1 si 2),
sonorizand expiratia prin emiterea siflantei S.
2. Aceleasi exercitii, sonorizdnd expiratia si rostind cu voce tare
cifrele corespunzatoare.

Exercitii de retentie

Retentia este o pauza completd in actul respiratiei, ce asigurd
odihna aparatului fono-respirator. Din punct de vedere artistic, ea de-
prinde actorul (prin aceasta retinere congtientd a respiratiei) sa-si do-
mine respiratia, sa si-o dirijeze dupa dorintd. Autocontrolul respiratiei
va conduce, de la sine, la controlul fonatiunii, in paragrafele cele mai
grele, precum si la autodominarea nervilor, atenuind efectele emotiei si
ajutdndu-l pe actor sd stapaneascd toate mijloacele de expresie scenica.
De asemenea, momentul de retinere a respiratiei, bazat pe contractia
musculard, va asigura intarirea muschilor solicitati in actul respiratiei.

Exercitiile de retentie se executd conform schemelor de mai jos.

in formula fiziologica

Plasarea retentiei intre inspiratie si expiratie

Exercitiul 1:

Respirati dupa schema:

Inspiratie Retentie Expiratie
1 timp 1 timp 2 timp
2 timpi 1 timp 4 timpi
3 timpi 1 timp 6 timpi

Exercitiul 2:
Timpul de retentie creste
Respirati dupa schema:

Inspiratie Retentie Expiratie
1 timp 2 timpi 2 timpi
2 timpi 2 timpi 4 timpi
3 timpi 2 timpi 6 timpi

Urmeaza apoi exercitii de respiratie pe texte. Dar acestea sunt de
domeniul altui studiu.
Referinte:
1. Kammamna H. Cuennueckas peyb.- Mocksa, 1988.
2. Mereuta V. Vorbirea expresivd. — Chisindu, 1997.

Recenzent: V. Mereutd (Grigoriev), prof. intet.
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Vera MEREUTA-GRIGORIEV
ANTRENAREA APARATULUI FONORESPIRATOR
LENTRAINEMENT DE CAPPAREIL FONORESPIRATEUR

L'article contient I'information succinct sur le processus respirateur en général
et sur tous les trois types de respiration: thoracique (pectorale), abdominale
et diaphragmatique, appelée respiration artistique.

Dans cet article sont déscrit quelques exercices élémentaires de I'entrainement
de la respiration nasale et de I'articulation intrapharyngitale. Sont données
des recommandations selon I'automassage sonore (phonétique) — vibratoire
ayant pour but la préparation de l'appareil de la parole pour le discours.

Desi organele respiratorii (trahee, bronhii, plaméani) se considerd
organe interne, ele, de fapt sunt ,usa“ aeriand a organismului. Fara aer
omul piere, aerul fiind una din conditiile vietii. Compozitia sangelui,
miscarile, sentimentele, intelectul, starea omului, in general depind
de schimbul de gaze, adicd de respiratie, care asigura acest schimb de
gaze in organism. Respiratia std si la baza fonatiei, adica a vorbirii si a
cantirii. Schimbdrile din activitatea organismului provoaca si modificari
ale respiratiei. Iar emotiile puternice schimba si ritmul respiratiei, mo-
dificand tipul de respiratie. In arta teatrald, in studiul vorbirii scenice,
respiratiei i se acordd un rol important. Actorul trebuie sd stie cum sa
respire si cAnd sa respire, caci si un simplu oftat tradeaza starea emotio-
nald a omului. O excitatie bruscd poate provoca inchiderea spasmotica
a glotei si intreruperea respiratiei. Cand nimerim intr-un mediu toxic,

»inchidem usa® adicd glota in calea aerului nociv si cdutdm febril o
gurd de aer curat.

Cantaretii, interpretii la instrumente de suflat, sportivii si iogii
sunt calificati drept maestri ai respiratiei. Ei stiu sd foloseascé corect si
complet posibilitatile cutiei toracice, excursiunile ei respiratorii si dia-
fragma — muschiul inspirator principal. De respiratia corectd depinde
sanatatea, ba chiar si durata vietii omului. Cea mai recomandata, ca
fiind si cea mai sdnétoasa, este respiratia nazald. Ea lungeste drumul si
timpul de aflare a aerului in cdile respiratorii, incilzindu-l, umectandu-1
si curatindu-l de praf. Respiratia trebuie si fie ritmica si fara incetare.
In respiratia fireasci normala inspiratia este mai scurta decét expiratia.
Expiratia poate dura de doud sau mai multe ori decat inspiratia, iar in
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timpul cantérii poate fi de 30—50 de ori mai lungé. Cele mai energice si
mai rapide miscéri, vorbirea, cintecul, rasul, tusea, stranutul se produc
doar in timpul expiratiei.

Exista numeroase procedee de antrenare a respiratiei, de largire
a cutiei toracice.

Tinuta corecta, gimnastica respiratorie, inotul, precum si alte spor-
turi, dezvoltd la modul necesar musculatura ce participd la actul de
respiratie. Gimnastica respiratorie constituie si un procedeu puternic
de profilaxie a multor boli, in special a bolilor pulmonare, cardiovas-
culare mentiondm cd si faringita, laringita, traheita etc. tin, de obicei,
de supraricirea organelor respiratorii. Aerul improspateazi organismul,
ii restabileste energia, respiratia constituind astfel si baza energeticia
a vorbirii. Respiratia poate fi dirijata in mod constient, deci poate fi
educatd, dezvoltatd, perfectionat.

Vom remarca faptul ca exista citeva tipuri de respiratie la care
participd muschii inspiratori si expiratori, doar miscarile fiind diferite.
In general, tipul de respiratie depinde foarte mult de educatia fizica
din copilarie.

Desprindem trei tipuri de respiratie: toracica, abdominala si mixta,
adica costodiafragmatica. Izolat, aceste tipuri de respiratie, practic, nu
se intalnesc. In actul respiratiei, intr-o masurd mai mare sau mai mica,
se includ toate partile componente ale sistemului respirator. Tipurile
de respiratie se deosebesc dupa grupul de muschi respiratori dominanti.
In respiratia toracicd, pieptul se lirgeste in partea superioard si cea
medie. Inspiratia este destul de incordatd, diafragma aproape cd nu
participa, la inspiratie umerii se ridicéd; la expiratie, efortul ii revine
centurii scapulare si toracelui. Pasivitatea presei abdominale si a dia-
fragmei nu va asigura o expiratie lind §i prelunga. Iar supraincarcarea
cu aer cauzeazd oboseala vocii.

Respiratia abdominala se realizeaza in partea inferioara a toracelui.
In momentul inspiratiei diafragma isi modifica forma sa de cupol,
devenind, sub presiunea pliménilor umpluti cu aer, plata, apdsand
astfel viscerele si impingdnd abdomenul inainte; la expiratie, revine
la loc, recapatandu-si forma de cupola. Avantajul acestui tip de res-
piratie constd in rapiditate si usurintd. Insa, slaba participare a partii
medii si celei superioare a toracelui se risfringe negativ asupra calitatii
sunetului.

Separat, aceste doua tipuri de respiratie nu faciliteaza dezvoltarea
vocii vorbite.
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La baza educarii vocii vorbite st respiratia mixta, costodiafrag-
matica, la a cdrei realizare participd activ intreaga musculatura respi-
ratorie, asigurandu-se functionarea concomitentd a muschilor toracici
si presei abdominale. Este tipul de respiratie cel mai adecvat. Astfel
respird persoanele fizic sandtoase, cu o tinutd bund, corecta. Respiratia
costodiafragmaticé este tipul de respiratie practicat si in profesiile ce
solicitd efort vocal: canto, recitare, artd dramaticd, artd oratorici etc.
Studiul respiratiei incepe cu educarea respiratiei nazale — corectd, sa-
ndtoasd, din punct de vedere fiziologic. Respiratia nazald se realizeaza
prin caile respiratorii superioare: nasul cu sinusurile nazale, faringele,
laringele, traheea.

Vom prezenta mai jos un grupaj de exercitii elementare si mo-
dul de executare a lor.

Pozitia corpului ortostatica.

— Orto — element de compunere care inseamnd ,,drept*, ,,corect”

— Static — care nu se misca, fix, lipsit de dinamism.

Exercitiul 1. Apasim cu un deget nara dreaptd, blocand astfel
accesul aerului si inspirdm doar pe nara stanga. Intr-o clipi de retentie,
adicd de retinere a suflului, mutim degetul pe cealalta nara si expiram
astfel pe nara dreapta. Apoi iarasi — pe nara dreaptd inspiram, mutdm
degetul si expiram pe nara stanga. Exercitiul se repeta de 4—6 ori.

Exercitiul 2. In timpul inspiratiei nazale, netezim usurel cu doud
degete nasul lateral masandu-l, de la nari spre rddécina. La expiratie, lovim
usor cu degetele aratdtoare aripile nasului. Exercitiul se repetd de 4 ori.

Exercitiul 3. Inspiratia se face ca in exercitiul 2. La expiratie
»insurubam® degetele aratitoare in aripile nasului. Exercitiul se repeta
de 4 ori.

Exercitiul 4. In timp ce inspirdm, executim o miscare scurti,
rapida, de parca am sterge cu un deget varful nasului, saltandu-1
usor. In expiratie, apasind nirile cu doud degete, intrerupem suflul
de cateva ori. Exercitiul se repetd de 4 ori.

Exercitiul 5. Inspiram si expiram pe nas de 10-12 ori, tinand
gura deschisd si blocind intrarea aerului pe gurd.

Exercitiul 6. Inspirand, largim narile, expirdm in mod natural.

MASAJUL SONOR VIBRATOR

Deoarece multe terminatii nervoase, care participd la procesul de
formare a sunetului, se afld in regiunea faciald (fruntea, nasul, pometii)
si in cavitatea bucald (limba, palatul dur, gingiile), iar alte terminatii
nervoase, legate de sistemul muscular al aparatului de vorbire, se afla
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destul de aproape de pielea fetei, gatului, toracelui, abdomenului, acestea
trebuie, cu ajutorul automasajului, incélzite, relaxate, pentru a evita cris-
périle musculare, ce influenteazd nefast fonatiunea. Masarea cavitdtilor
de rezonantd contribuie la formarea sunetului, la emiterea lui lina si
fireasci, canalizandu-1 in rezonatoare, ficAndu-1 sa curga liber, fird efort.
Masajul, utilizat in medicind din cele mai stravechi timpuri ca procedura
curativa, are capacitatea de a reactiva procesul circulatiei sangvine, de
a calma sistemul nervos, de a stimula si destinde muschii.

In arta vorbirii, aplicim automasajul pentru a pregiti si incalzi
aparatul fonorespirator, ca sd fie gata de fonatiune.

Exercitii de automasaj:
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Masdm usor, intdi cu o palmai, apoi cu cealaltd, gatul si pieptul
pand pe stern — de 4—6 ori.

Masam gatul lateral, ldsdnd usor capul ba pe o parte, ba pe
alta — de 4—6 ori.

Netezim usor ceafa, incepand de la crestetul capului, apoi peste
grumaz, punand parcd un punct apasat langa subsuoara, cu pal-
ma dreaptd spre dreapta, cu palma stinga — spre stainga — de
4—6 ori.

Cu varful degetelor, tapdm usor fruntea de la mijloc spre tample
pe deasupra sprancenelor; concomitent, la expiratie, maraind
prelung consoana M cu gura inchisd (cavitatea bucald i-a po-
zitia vocalei U: buzele lipite, maxilarul inferior — ldsat in jos,
limba — retrasd).

Lovind usor cu degetele, incepand de la nas, pometii obrajilor
inspre urechi, intindem prelung consoana N .

Cu buricele degetelor de la 0 méana lovim usor locul de sub
nas (buza superioara) si, expirand, intindem prelung consoana
V . Jetul de aer se indreapta spre incisivii superiori, ficind s
vibreze oasele craniului.

Tapam cu degetele barbia; concomitent, cat dureazd expiratia,
intindem prelung consoana Z . Sunetul rezoneaza in cap. Jetul
de aer se indreaptd spre incisivii inferiori.

Lovind cu buricele degetelor, de la ambele maini, toracele in
partea superioard, intindem consoana J . Vocea va vibra pre-
ponderent in piept.

Cu muchia palmelor ambelor maini, vom lovi lateral toracele,
intinzand concomitent consoana M in asociere cu vocala U (cu
gura inchisa).



— Aplecdm corpul inainte, formand un unghi drept, tinem capul
cu gatul intins i, intinzdnd lung consoana L , ne lovim cu
palmele peste coapse, deasupra genunchilor.

— Lovind cu dosul palmelor spatele, sub omoplati, vom maérai
prelung un M , apoi un R .

Toate exercitiile se repetd de 3—4 ori.

Ulterior, la consoane, putem adauga vocale:

mi-mi-mi-mi-mi- ..... mu-mu-mu-mu-....
Vi-Vi-vi-vi-vi-.....ee. zi-zi-zi-zi-zi.......
nu-nu-nu-nu-....... lu-lu-lu-lu-lu......

Automasajul influenteaza benefic intregul sistem fonorespirator,
incdlzindu-l, antrenandu-, relaxandu-l, proiectand sunetul in cutiile de
rezonantd. Dupa ce studentii au insusit modul de executare a masaju-
lui in clas3, se recomandd si-1 practice zilnic, de sine stétator. In anii
superiori de curs, se recomanda practicarea masajului sonor-vibrator
cu o ord inainte de repetitie sau de spectacol. Masajul calmeaza si
invioreaza, inlaturd crisparile, oboseala. Se executa calm, lin, intr-o
incipere bine aerisitd. In final, este bine s se ,,zici“ un text oarecare,
fie niste viersuri sau proverbe, dar nevorbit, ci doar marait, in gand,
sau abia articulat.

ANTRENAMENTUL INTRAFARINGIAN

La articularea sunetelor vorbirii, a vocalelor si consoanelor din care
se constituie cuvintele, nu participa doar limba si buzele, ci se include
activ si faringele, care, la rdndu-i, necesitd un antrenament special.

Prezentdm mai jos citeva exercitii de articulare intrafaringiana, al
caror scop este pregitirea faringelui pentru o rostire clara si sonora.

Pozitia ortostatica, cu picioarele un pic depértate

1. Rostim in glas, rar, lin, energic K — G — de 4 ori, apoi, dupa o
inspiratie nazala, vom articula, in gand, cu gura inchisd, sunetele
A — A — O — de 4 ori. Atentia este concentrata la largirea
faringelui (gétlejului).

2. Rostim cu voce tare de 4 ori K-G, apoi, articuland in gand, cu
gura inchisd, de 4 ori A — A — O, lisaim capul in jos, pAna
atingem pieptul cu barbia.

3. In timp ce rostim K-G, lisim capul pe spate, articuland A —
A — O, revenim in pozitia initiald.

4. Rostim de 4 ori K— G; in timp ce articulim de 4 ori A — A — O,
ldsam capul pe umdrul stang. Revenind, inspiram.

5. Repetdm exercitiul 4, dar aplecam capul peste celilalt umar.
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6. Netezind cu palmele de 4 ori gitul in timpul inspiratiei nazale,
la expiratie, articuldm in gand, rar A — A — 0, avand grijd sa
deschidem gétlejul cat mai larg. Buzele raman lipite, maxilarul
inferior se lasa in jos.

7. Inspirdm profund pe nas si ,,rostim’, in gand, intins, fiecare din
aceste vocale aparte, ca i cum ne-am ,,clati cu ele gatul, cavitatea
bucala si cea nazald. Repetdm procedeul de 4 ori. Apoi cu gura
inchisé (buzele lipite, maxilarul coborat), intindem consoana M
asociatd cu vocala U (ca un muget cu gura inchisa).

8. ,Rostind in gand, CA — CA — CO — CU (apoi si GA —
GA — GO — GU) lasim concomitent capul pe spate; urmeaza
inspiratia nazala si, revenind, lasdm capul in piept articuland
aceleasi asocieri. Pot fi ,,rostite si de doud ori la rand, intr-o
singurd expiratie, doar mai energic, ba cu capul pe spate, ba
cu barbia in piept. Exercitiul se repeta apoi si sonorizat. Toate
exercitiile se executd de 4—6 ori.

9. Rotind lent capul cind intr-un sens, cand in altul, vom rosti
asocierile GMI — ZMI — BMI — VMI, GNI — ZNI — BNI —
VNI. Vom proceda la fel cu vocalele: 4, A, O, U (ex. GMU —
ZMU — BMU — VMU).

10. Executam o inspiratie nazald, apoi prindem nasul cu doud de-
gete si, in timpul expiratiei, rostim rar o fraza care sa contind
mai multe consoane M-uri sau N-uri:

La-md, mamd, si pe mine

Si md fd frumos ca tine.

Sau:

Eu nicicand nu cant in gand,

dar am gand ca in curdnd

sd incep sd cant in gand.

Ludm o noud prizd de aer (pe nas, fireste), apoi astupdm nasul cu

degetele si recitim textul nesonorizat, ci doar articulat.

Urmeaza o noud inspiratie, apoi zicem textul liber, fird sd astu-

pam nasul.

Toate aceste exercitii, elementare, constituie o pregatire a aparatului

fonorespirator pentru fonatiune, adicd pentru vorbire.

Referinte:
1. Cuennyeckas pedyb, y4., KOJ. aBT., pefl. V1. I1. Kosmannnosa. — MockBa,
1976.
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2. Zverev 1. D. Lecturi despre om si sdnatatea lui — Chisindu, 1991
(Traducere din limba rusd D. Stahi).
3. Mereuta V. Vorbirea expresivd, — Chisindu, 1997

Recenzent: V. Axionov, dr.habilitat, prof. univ.

Vladimir AXIONOV

CONSIDERATII ASUPRA SPECIFICULUI
DISCIPLINEI DIDACTICE ISTORIOGRAFIA MUZICALA

CONSIDERATIONS UPON THE SPECIFIC FEATURES OF
THE DIDACTIC DISCIPLINE MUSICAL HISTORIOGRAPHY

The article of U. Prof. Dr. Hbt. V. Axionov reveals two interpretations of the
notion of historiography: an auxiliary science that deals with the study of the
evolution and typology of historical conceptions. The author substantiates
the basic objectives of the didactic discipline Musical Historiography.

Istoriografia muzicald este o parte componentd a stiintei despre
artd si, concomitent, o disciplind didactica in institutiile artistice de
invitamant superior academic (universitar). Se evidentiazd doud in-
terpretari de bazd ale notiunii de istoriografie:

a) totalitatea scrierilor istorice (dintr-o tard, dintr-o anumitd pe-

rioadd de timp, cu privire la 0 anumita problema etc.),

b) stiinta auxiliard a istoriei care se ocupd cu studiul evolutiei

conceptiilor istorice si al operelor istorice (1).

Structura si continutul disciplinei Istoriografia muzicald se axeaza
anume pe comprehensiunea evolutiei si tipologiei conceptiilor muzi-
cal-istorice. Ne referim la ,istoria istoriei muzicii“ si concomitent la
»teoria istoriei muzicii“. Ultima notiune era propusa de savantul german
Hanns Brockhaus (2).

La prima treapta a studiilor universitare (ciclul inti, conform con-
ventiei Bologna) finisatd de conferirea titlului de licentiat in arte, anumite
aspecte ale istoriografiei muzicale se abordeazd tangential si in parte la
disciplinele didactice precum Istoria muzicii universale, Istoria muzicii
nationale, Armonia, Formele muzicale (la toate specializirile muzicale),
Contrapunctul, Organologia si orchestratia, Notografia modernd, Tehnicile
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componistice (la muzicologie si compozitie), Istoria artei interpretative
(la intrepretare instrumentald, dirijat cor, canto).

Generalizarea cunostintelor acumulate in cadrul ciclului intai (stu-
diile superioare de licenta), aprofundarea lor, insusirea sistemicé si
multiaspectuala a istoriografiei muzicale este necesar sa fie realizat in
cadrul ciclurilor doi (masteratul) si trei (doctoratul). De acumularea
cunostintelor istoriografice au nevoie mai intai de toate acei doctoranzi
si competitori care in cursul studiilor anterioare nu au avut pregatire
speciald in domeniul muzicologiei.

Obiectivul principal al disciplinei Istoriografia muzicald il constituie
exegeza constituirii si dezvoltarii stiintei despre istoria muzicii, despre
diferite interpretari stiintifice ale procesului muzical-istoric reflectate
in carti, articole, manuscrise, materialele arhivistice etc. vizind etape
si stadii ale acestui proces.

Continutul formativ al disciplinei Istoriografia muzicald determina
urmatoarele finalitati de studiu:

La nivel de cunostinte si intelegere

— Sa constientizeze locul si functiile istoriografiei in universul

stiintelor socio-umane

— Sa constientizeze locul si functiile istoriografiei muzicale in

cadrul muzicologiei contemporane

— Sa caracterizeze structura si continutul istoriografiei muzicale

ca domeniu stiintific si ca disciplina didacticd

— Sé defineasca si sa explice conceptele de istoriografie muzi-

cala

La nivel de aplicare

— Si se orienteze liber in istoria muzicii universale si nationale

— Sa se orienteze usor in literatura didactica, metodica si stiinti-
ficd vizdnd istoria muzicii a diferitelor tari ale lumii, la diferite
etape si stadii ale procesului muzical-istoric

— Sé developeze punctele de tangenta si cele de divergenta dintre
Istoria muzicii i Istoriografia muzicala

— Sé identifice si sd compare diferite conceptii privind istorio-
grafia muzicala

— Sd aplice metodele istoriografice in procesul de constientizare
a istoriei artei muzicale (istoria muzicii bisericesti si a celei
laice, istoria creatiei componistice si cea a artei interpretative,
istoriografia etnomuzicologiei etc.).
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La nivel de integrare

— Sé supunai analizei comparate lucrérile stiintifice si metodico-di-
dactice despre istoria muzicii §i despre istoriografia ei aparute
in a doua jumatate a sec. XX si la inceputul sec. XXI

— S4 utilizeze metodele istoriografice in procesul de elaborare a
cursului de prelegeri la Istoria muzicii nationale si la Istoria
muzicii universale

— Sé utilizeze metodele istoriografice in procesul de elaborare

a tezelor de masterat si de doctorat, in studiile stiintifice si
lucrarile metodico-didactice

— Sé integreze cunostintele acumulate in managementul stiintific

si instructiv-didactic.

Baza metodologica a disciplinei didactice de Istoriografie muzi-
cald o constituie metoda istorico-teoreticd complexd de abordare atat
a procesului de evolutie a artei muzicale, cat si a etapelor, principiilor,
modalitédtilor de reconstituire si de interpretare stiintificd a acestui pro-
ces. Metodologia se axeazi, pe de o parte, pe principiul de istorism, iar
pe de alta — pe comprehensiunea sistemicé (teoretica), avind ca scop
viziunea teoreticd (sistemicd) asupra istoriei muzicii reflectate de lucrari
in materie (compendiile, manualele, monografiile, articolele stiintifice,
materialele de arhiva etc. vizdnd procesul muzical-istoric).

Istoriografia muzicald este conceputa ca disciplind suplimentard ne-
cesard fostilor licentiati in arte la specialitatile Interpretare instrumentald,
Canto, Dirijare corald, precum si licentiatilor in Stiinte ale educatiei
la specialitatea Muzicd pentru a fi admisi la sustinerea tezei pentru
obtinerea gradului stiintific de doctor in studiul artelor la specialitatea
17.00.01 — Arte audio-vizuale (Arta muzicald). Cu alte cuvinte, licentiatii
in arte la specialitatile Interpretarea instrumentald, Canto, Dirijare corald,
ca si licentiatii in Stiinte ale educatiei la specialitatea Muzicd, ficind
doctoratul, pot fi admisi la sustinerea tezei de doctor in studiul artelor
la specialitatea 17.00.01 — Arte audio-vizuale (Arta muzicald) trecAnd
prin examenul la Istoriografie muzicald. Accentul principal va cadea
pe lucrul de sine stititor al doctorandului sau competitorului asupra
surselor stiintifice, materialelor si documentelor recomandate. De aceea
planul tematic §i programa analiticd la obiectul Istoriografie muzicald
se axeaza pe diferentierea, subordonarea si sistematizarea surselor de
informatie stiiintifica.

Primul modul de surse cuprinde lucrari stiintifice generalizatoare
vizand istoria studierii artelor si modalititile de abordare a istoriei
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muzicii in contextul istoriei celorlalte arte. Modulul doi vizeaza ana-
liza comparatd a manualelor despre istoria muzicii universale divizate
conform limbii de editie si din punct de vedere regional: térile din
Europa Centrald §i de Vest, Rusia si tarile din Europa de Est, SUA si
America Latind. Urmeaza lucrérile de ordin generalizator despre istoria
esteticilor muzicale. Un modul aparte tine de materiale si documente
muzical-istorice repartizate in doud submodule: respectiv, istoria mu-
zicii din Rusia si cea din tarile vest-europene. Luand in consideratie
specialitatea initiald a viitorilor doctori, este necesar de studiat lucrérile
stiintifice si metodico-didactice despre istoria artei interpretative divi-
zate pe domenii. Un loc aparte trebuie s ocupe analiza comparatéd a
investigatiilor vizdnd evolutia istoricd a genurilor, formelor si directiilor
stilistice in muzica universald si in cea nationala.

Modalitatea de baza a evaluarii cunostintelor va fi examenul oral.
Sper ca pregitirea pentru acest examen va largi considerabil aria de
cunostinte in domeniu, va impulsiona gindirea analiticd, va acorda un
ajutor in privinta completarii listei bibliografice anexate la textul tezei.

Referinte:

1. Apud: DEX,— Bucuresti, 1998.— P. 510.

2. bpoxxays X. PasMblliens o Teopuy UCTopun Mysbiku // MeTopo-
JIormYecKie mpobeMpl My3blko3HaHuA. COOpHMK cTareil. — MoOCKBa,
1987.

Recenzent: V. Mereutd (Grigoriev), prof. inter.
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