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MANIFESTARILE ROMANTICE SI EXPRESIONISTE

IN OPERA SALOMEEA DE RICHARD STRAUSS
INTERSECTIONS OF ROMANTICISM AND EXPRESIONISM
IN AN OPERA SALOME OF THE RICHARD STRAUSS

VLADIMIR AXIONOY,

profesor universitar, doctor habilitat in studiul artelor,
Academia de Muzicd, Teatru si Arte Plastice

Influences of recent romanticism, dramatic art of the O. Wilde, Wagner’s musical drama and symphonic poem of the
FELiszt are revealed. Different levels and aspects of the conflict in a content of an opera are considered. The specific character
of treatment of leitmotives, features of their grouping among themselves is analysed. Parallels between the concept of an
opera, the doctrine of the S.Freud and dramatic expressionist ‘art are revealed. Motives of a sexual inclination, fear, obsession,
characteristic for behaviour of heroes of an opera are underlined.

Opera Salomeea de R.Strauss bazata pe textul dramei omonime de Oscar Wilde (tradusd in
germand de Hedwig Lachmann) fiind o lucrare diametral opusa postulatelor ,realismului socialist”,
nu era incurajatd in spatiul ex-sovietic, iar studierea ei a fost strict limitata. In alte tari ale lumii, aceastd
operd a ocupat si continud sa ocupe un loc prestigios in repertoriul teatrului liric. Existd performantele
imprimari audio si video ale ei, inclusiv cu celebra basarabeanca Maria Cebotari in rolul principal’.

Oportunitatea studierii operei Salomeea este motivatd de necesitdtile extinderii spectrului de
cunostinte in domeniile esteticii si stilisticii muzicale si teatrale, in ceea ce priveste corelarea traditiei
si inovatiei in teatrul liric universal. Rezultatele analizei acestei opere vor contribui la completarea
continutului unor atare discipline didactice universitare precum Istoria muzicii universale, Istoria
si teoria stilurilor in arta muzicald, Analiza formelor muzicale. In conditiile Republicii Moldova,
implementarea informatiei stiintifice despre opera Salomeea poate servi la impulsionarea intentiilor
de renovare a diapazonului repertorial al teatrului liric national.

Opera Salomeea ocupd un loc aparte in creatia lui Richard Strauss. Ea a fost finisatd in anul 1905,
in urma poemelor simfonice apreciate ca culmea muzicii simfonice germane de la confluenta sec. XIX
- XX. Experienta simfonica a conditionat simfonizarea operei, iar noile conceptii estetice si tendinte
stilistice aparute in primul deceniu al sec. al XX-lea au influentat modernizarea teatrului liric - ceea
ce si demonstreazd opera Salomeea cu o mare putere de convingere. Privitd sub aspectele conceptual
si arhitectonic, aceasta opera manifesta anumita modificare a dramei muzicale postwagneriene. Fard
exegeza estetica si stilisticd a operei Salomeea este greu de interpretat atat evolutia romantismului
tarziu, cat si nasterea expresionismului in arta muzicala®.

Temeliile metodei si esteticii romantice formulate candva de Stendhal si Victor Hugo sunt extrem
de pronuntate in operalui Strauss. Ne referim mai intai de toate la psihologism, la patrunderea profunda
in tainele sufletului omenesc - ceea ce, dupa Stendhal, vine de la Shekaspeare cdpatdnd explorarea
culminativa la romantici. Conflictualitatea dramei romantice declansatd de Hugo a atins cota maxima
de expresie in opera Salomeea pana la crearea unui sistem complex al opozitiilor binare.

Nominalizdm numai cele mai de seama opozitii: 1) intre impdratia viciata evreiasca si eroii
principali (Salomeea, Jochanaan), 2) intre tetrarchul iudaic Irod Antipas aflat permanent in stare
nevrozata si sotia sa Irodiada neingrijorata de reflexii psihologice, 3) intre Salomeea si tdnarul sirian
Narraboth indragostit de Salomeea si respins de ea, 4) intre erotismul exagerat personificat de Salomeea
si ascetismul exagerat personificat de profetul Jochanaan, 5) intre categoriile estetice de frumos si urat
pronuntate la diferite nivele semantice. Frumoasa principesa Salomeea arata ca un adevdrat monstru
in scena finald a dramei. In optica Salomeei s-a schimbat aprecierea lui Jochanaan. In scena a doua din
operd, el este caracterizat de Salomeea ca fiinta urétd, stragnica, iar incepand cu scena nr. 3, Jochanaan

! Apud: Maria Cebotari, rec. 1944, Berlin Radio Symphony O/Artur Rother (Preiser 90222);

Maria Cebotari (Salome); Elisabeth H-ngen (Herodias); Marko Ruthmuller (Jochanaan); Julius Patzak (Herod); Karl Friedrich (Nar-
raboth); Vienna State Opera Orch/Clemens Krauss, cond. (live Covent Garden Sept. 30, 1947), GEBHARDT JGCD 0011/2 TT: 1hr. 40
min. In http://classicalcdreview.com/Salome.html.

2 Locul si aportul operei Salomeea in creatia lui R.Strauss este apreciat la justa valoare in urmétoarele monografii: [1;2;3;4]. In roméana si
in rusd este tradusa monografia lui E.Krause [5]. V.Konnov mentioneaza traditia romanticd asimilata de Salomeea [6]. G.Ordjonikidze
accentueazd elementele expresioniste in cadrul operei [7].



devine pentru Salomeea exemplu de frumusete, mult dorit obiect de dragoste.

In muzica operei, Salomeea si Jochanaan sunt prezentate de doud grupuri contrare de leitmotive’.
Grupul intai va fi lansat la inceputul operei. Uvertura sau Vorspiel-ul lipseste. Scena intai incepe
cu replica lui Narraboth ,Céat de frumoasd in aceasta noapte este principesa Salomeea”. Replica
este precedata de leitmotivul Salomeei avand un caracter nelinistit creat de schimbarea frecventa a
desenelor ritmice si a directiilor de miscari melodice (tirata ascendentd si salturile descendente) in
partida clarinetului intdi in A sustinut de acordurile flautelor, oboaielor si trompetelor con sordino,
doud piane (exemplul 1). Sensibilitatea eroinei o caracterizeaza muzica valsantd gingase a violinelor
divisi care actioneazd impreuna cu celesta (c.24, exemplul 2).

Celelalte leitmoteve ale Salomeei vizeaza diferite aspecte ale stdrilor ei emotive dirijate exclusiv de
pasiunea ei pentru Jochanaan. Mai intai de toate apare motivul seducerii in partida clarinetului in A
impreuna cu soprano pe fundalul tremoland al harpelor (1 m. in. de c. 76, exemplul 3).
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Acest motiv penetreazd intreg spatiul sonor al operei transfigurandu-se in procesul de actiune
muzical-scenicd. Cea mai acutd si salbatica variantd a acestui motiv mentioneaza inceputul monoscenei
finale a operei cu capul tdiat al lui Jochanaan (c. 314, exemplul 4). Dorinta nestapanita a Salomeei capata
un caracter obsedat, ceea ce reflectd leitmotivul obsesiei cantat de soprano impreuna cu instrumentele
cu coarde, forte, molto appassionato, cuprinzand repetarea insistentd a sunetului ostinat urmat de
intonatiile descendente pline de suspin (4 m. in. de c. 123, exemplul 5).

* B.Jarustovski mentioneaza patru procedee de evolutie a leitmotivelor [8, p. 147].
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Decizia categorica a Salomeei de a-1 poseda pe profet anticipeaza strigatul eroinei ,vreau capul
lui Jochanaan”, ceea ce generalizeaza leitmotivul dezideratului: unisonul groaznic a doud trompete si
doud tromboane (1 m. in de B, exemplul 6).

Ex. 6
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Leitmotivul pasiunii inflicarate a Salomeei are un caracter bivalent. Pe de o parte muzica
exprimad stare de extaz, pe de alta ea este patrunsd de un mare avant liric exprimand compatimirea lui
R.Strauss vis-a-vis de drama existentiald a eroinei (c. 93, exemplul 7). Acest avant liric este determinat
de reminiscenta romantica provenitd din liedul baladesc de Carl Loewe®. Extrem de patrunzator si
brutal sund ultima aparitie a motivului de pasiune gratie contrarietatii armonice (la diez si la becar
concomitente) incluse in tutti, fortissimo (2 m. in. de c. 361, exemplul 8).
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* Vladimir Konnov mentioneaza sursa concreta a melodiei imprumutate de R.Strauss din balada Thom poetastrul de Carl Loewe, urmas
al lui Franz Schubert in domeniul liedului romantic [6, p. 36].
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Obiectul de pasiune al Salomeei, Jochanaan, are doud leitmotive de baza. Motivul-portret al
profetului sund maiestuos si sobru in expunerea coralica a patru corni (3 m. in. de c. 61, exemplul 9).
Ex.9
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Al doilea motiv axat pe juxtapunerea cvartelor perfecte si a tritonului in partida tromboanelor pe
fundalul disonant al instrumentelor cu coarde in registrul grav are un caracter insistent si groaznic
simbolizand profetie axata pe asteptarea judecitii divine, pe blestemul impdratiei desfranate a lui Irod
si Irodiada (7 m. dupa c. 61, exemplul 10).

Ex. 10
Wieder etwas missiger.
N J S E
o 1 ii’")’d‘ 1 : ° 1 % =
i S Pe e -
e 3\ : B F s - T T
‘MMC{II V?\ﬁ“ —
o gy — T— rd I A — ) ————<—
Z =z - = 2 e — e e e e
he 3 ) r Irbr s=rrlbr 3 :qf * by gt by 3 i
. a2 TEV T Tw ¥
legziero 3 92

Juxta- si suprapunerea acestor complexe motivice sonorizeaza opozitia romantica a categoriilor
diametral opuse.

Un alt procedeu preferat de romantici il constituie transfigurarea grotesca a chipurilor si situatiilor
dramatice. Drept exemplu serveste cvintetul evreiesc plasat in centrul scenei a patra din opera Salomeea
(c. 188) reproducand o mare discutie cvasi-filosofica lipsita de sens numita de V.Konnov ,,apoteoza
absurdului™. Muzica cvintetului provine din dezvoltarea leitmotivului evreilor axat pe juxtapunerea
rapida a doua saisprezecimi urmate de patrime, pe salturile intevalice ascendente in partida oboaielor
si clarinetelor pe fundalul figuratiunilor melodico-armonice ale violoncelelor si violelor si pe isonul
cornilor si tromboanelor (c. 4, etwas lebhafter, exemplul 11).

* Apud [6, p. 40].
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Ca si romanele si nuvelele semnate de Novalis, Chateaubriand, opera Tristan si Isolde de Wagner,
drama lui Wilde-Strauss este pitrunsa de atmosfera nocturna. Replica lui Narraboth cu care incepe
opera (,,Cat de frumoasa in aceasta noapte este principesa Salomeea”) este urmata de fraza molto
espressivo a violinelor prime si violoncelelor divisi pe care o putem interpreta ca varianta libera a
motivului de dor de dragoste din Tristan si Isolde (m. 6-10, exemplul 12). In unele situatii, lumina
lunii simbolizeaza starea de vis senin, in celelalte scene, luna aratd ,,ca o femeie care s-a ridicat din
mormant” (m. 13 - 16). Cu o groapd seamdna cisterna profunda in fundul céreia se afld Jochanaan. Un
alt loc de actiune il constituie terasa mare bogat decoratd din palatul lui Irod.

Ex. 12

—-dnfts— f—— — k. o :
‘ S k ]
I, (‘i;-|='-'.- 77 1 BT K3 iLllr —]
L s v Ls
v _ ist.die Prin zes - sin Sa - lo- me heu - te Nacht!
— is the—_ Prin-cess Sa - lo- mé to - night!
o 2 : £ # g
T < Lgt\ . =
'.LL‘HR RSES ) [sEL S A ™ 1 0 £ —
e 4
_—-I/_-‘__:\
n #g hﬁ —3 . > jh-?l e B— -
/< TR 2 ore 7 &P ] ot i 24 0y
o LTI S & — T N
Lbk s P " 18410 1 1
b 1 N - Y B | AR € & A
R —S—— e
mf molto espr.
s 4 Page. 1 .
e — T N t —1—) — ——1 + ]
] 7 | 1 [ Y | 5 8 & W B W B e ) |71 o |
1 1 ALY Li 37 1T Q%4 I}
'y 10 l Sl ¥ o ]
Sieh’ die Mond - schei - be, wie sie selt - sam aus -  sicht.
See the moon, Ok look, how strange the momtl seems/
2 5] o gg o o 3
= & ) h% 1 ha.. = e A i L b
’ ‘%ﬁ b B | o '!/4 H" l;’\L.
=N a—=
= p——
P \E A ""32 P s TS
= K‘T [ YEEK 7 LP ‘-} - lﬂ‘()
} 105 [ 8 { N L" Abi '1%;
B v P qe LY i 2

Privitd sub aspect arhitectonic, opera Salomeea continua traditia dramei muzicale a lui Richard
Wagner. Despre aceasta marturisesc scenele de lunga durata urmate fara pauze, axate pe dezvoltarea
continud sustinuta de sistemul leitmotivic, interpretarea declamatorie a partidelor vocale, sunarea
grandilocventa, masiva a orchestrei, mai intai de toate in cadrul interludiilor sau antractelor simfonice
plasate intre scenele operei. Strauss utilizeaza componenta cvadruplad a orchestrei simfonice mari
imbogititd de doud clarinete suplimentare, grupul largit al alamurilor (6 corni, cate 4 trompete si
tromboane), o mare baterie de percutie, 2 harpe, celestd, orgd, circa 60 instrumente de coarde.

O trasaturd noua, in comparatie cu operele wagneriene, vizeaza patrunderea structurii poematice in
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compozitia operei. Ca si poemul simfonic lisztian scris in forma monopartita de proportii, opera Salomeea
imbritiseaza scenele componente, patru la numar, intr-un act mare. De aceea, aceasta opera poate fi
apreciati ca opera-poem?®. Inci un element inovator il prezinti interventia dansului incorporat in scena
finald a operei. Ne referim la Dansul extatic al Salomeei cu cele sapte viluri (9 m. dupa c. 247). Salomeea
interpreteaza acest dans indeplinind rugdmintea lui Irod avand ca scop tainic realizarea dezideratului
pe care il formuleaza dupa dans: ,Vreau capul lui Jochanaan!” Dansul cu cele sapte valuri este tratat ca
primul nod al leitmotivelor operei’ (al doilea nod leitmotivic se situeazd in monoscena finala).

Protagonistii principali din opera, mai intai de toate Salomeea si Irod, demonstreaza elocvent
transfigurarea eroului romantic in cel expresionist. Deseori eroii din lucrarile artistice ale dramaturgilor
si muzicienilor romantici au fost nemultumiti de lumea din jurul lor, de relatiile curente interumane.
De aici reiese singuratatea si indepdrtarea de lume a lui Childe Harold, Manfred, Evgheni Oneghin,
Peciorin, a Olandezului zburitor sau a lui Wotan. In opera Salomeea, singuritatea si indepartarea
fiintelor umane capatd un caracter atotcuprinzdtor. Narraboth nu vrea sd auda cuvintele de avertizare
ale pajului (,,nu te uita la Salomeea’, sc. 1). Salomeea nu acordd atentie sentimentelor lui Narraboth
(sc. 2). Mai mult decét atat, ea este indiferenta la sinuciderea lui Narraboth (sc. 3). Ea nu vrea sa auda
spusele lui Irod (sc. 4). Irodiada nu vrea sd patrunda in starea de frica a sotului Irod (sc. 4). Nimeni
nu poate si nu vrea sa inteleaga prezicerile lui Jochanaan. Jochanaan respinge pasiunea principesei
Salomeea, o blestemd groaznic (sc. 3 si 4)°. In fine, Salomeea rimane complet solitara sirutdnd nu
obiectul viu al dragostei, ci o parte a cadavrului — capul taiat al lui Iochanaan.

Deja romanticii aveau multe rezerve fata de comprehensiunea constienta a lumii. ,,Ratiunea
greseste, sentimentul — niciodatd”. Aceastd replica pronuntata candva de Robert Schumann a devenit
o adevaratd emblemad a creatiei expresioniste. Reprezentantii expresionismului au pierdut complet
credintd in constructia rationald a lumii. Hermeneuticii sistemice, constientizarii rationale a faptelor
si evenimentelor ii era opusa intuitia, sfera tainica si magica a supra- si subconstientului.

Supraconstientul este interpretat de expresionisti ca o energie spirituala parvenita ,,de sus”, din
sferele transcendentald, ancestrald si arhetipald. Mai multe arhetipuri de asa fel cuprinde Biblia la care
au apelat in diferita masura Paul Klee utilizand sombolicul crucii, Vasili Kandinsky in Murnau-vedere
cu biserica, Emil Nolde in Rdstignirea. In aceasta ordine de idei, sunt semnificative oratoriul nefinisat
Scara lui Jakob, opera Moses si Aaron, Psalmul 130 De profundis de A.Schonberg, Cinci canoane,
op. 16 pe textele latine de A.Webern. Autorii operei Salomeea au modificat secvente din capitolul
al XIV-lea al Sf. Mathei si din cel al VI-lea al Sf. Mark. Conform acestor capitole din Testamentul
nou, Salomeea, cerand tdierea capului profetului, indeplineste porunca Irodiadei. In opera lui Strauss,
profetul Jochanaan devine obiect al pasiunii fatale a Salomeei si, in acelasi timp, cel mai de seama
antipod al ei.

Patrunderea expresionistd in subconstientul omului este foarte aproape de doctrina psihanalitica
elaborata de Sigmund Freud. ,,Aparatul psihic refuleaza dorinte, in special cele cu continut sexual si
agresiv, acestea fiind conservate in sisteme de idei inconstiente... Conflictele inconstiente sunt sursa
nevrozelor”, - scria Freud. Starea de nevrozitate domind pe parcursul operei lui Strauss. Cuvintele de
groazd, de frica au devenit leitcuvinte ale lucrarii in intregime, incepand cu replicile ostasului si pajului:
»letrarchul arata groaznic”, ,trebuie sd se intimple ceva groaznic”. Culmea halucinatiilor groaznice se
situeaza la inceputul scenei a patra in partida lui Irod. Gratie abundentei halucinatiilor de groaza opera
Salomeea a fost numita ,,visul transformat intr-un cosmar™. Anume dela Irod porneste ,,galeria” eroilor
nevrotici caracteristici dramaturgiei expresioniste. Irod intuieste apropierea pericolului strasnic fiind
purtatorul de baza al situatiei de asteptare. Aceastd situatie penetrand deja operele lui Wagner, a iesit
in prim-plan in creatia expresionista. Din acest punct de vedere, este semnificativa denumirea primei

¢ Trasaturile poematice accentueaza Norman Del Mar [1, p. 286]. V.Konnov propune comparatia compozitiei operei Salomeea cu forma
de sonata in al cdrei cadru scenele 1 - 3 indeplinesc functia de expozitie, scena a patra este tratatd ca dezvoltare, iar monologul final al
eroinei este interpretat ca reprizd [6, p. 38-39].

7 Aici sunt juxtapuse si suprapuse motivele de deziderat (2 m. in. de B), profetie (M), obsesie (1 m. dupa M), pasiune (1 m. dupa O, T),
seducere (9 m. dupd R) sensibilitate (6 m. dupa W).

8 Dezacordul mentalitétii si sentimentelor eroilor mentioneaza dialogurile de discordanta. Boris Iarustovski mentioneazd patru scene
dialogate: 1) Salomeea — Narraboth, 2) Salomeea - Jochanaan, 3) Irod - Salomeea, 4) Salomeea - Irod [8, p. 60].

° Apud [9, p. 95].
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opere a lui Schonberg (Asteptare).

Un alt aspect al starii emotive a Tetrarchului il constituie atractiile erotice fatd de fiica sa vitrega
Salomeea. Sotia lui Irod, dupd spusele lui Jochanaan, a avut relatii sexuale cu toti barbatii din jur.
Dragostea Salomeei pentru Jochanaan se transforma intr-o pasiune patologica nestapanitd. Ea vrea
sa-1 aib in orice conditii, chiar daci nu in viatd, apoi mort. In scena finald a operei, instinctul sexual
coincide cu cel de agresiune. Principesei Salomeea ii este adus pe o tavd de argint capul tdiat al lui
Jochanaan pe care ea il sarutd extatic. Fiind ingrozit, Irod pronunceste soldatilor sd ucide aceasta
femeie. Salomeea isi gaseste moartea sub scuturile ostasilor'®.

Cu toate acestea, finalul teribil al operei nu poate fi interpretat numai ca chintesenta erotismului
si agresiunii, deoarece insasi muzica cuprinde atat cruzimea expresionistd, cat si un mare avant
romantic. Alaturi de motivul repetat ,,dd-mi capul lui Jochanaan’, alturi de simbolurile muzicale ale
pasiunii fatale, ale setei sarutului capului taiat (obsesia), sund varianta deformata a melodiei lui Loewe
(exemplul 8). Deformarea citatului liric al muzicii romantice simbolizeaza atat furiozitatea pasiunii
Salomeei cat si exprimarea melodramaticd a sentimentul de compatimire. Compatimirea strigatoare a
marelui muzician potoleste explozivitatea expresionista a situatiei scenice.
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CONCERTUL PENTRU VIOLA SI ORCHESTRA DER SCHWANENDREHER DE

PHINDEMITH: PARTICULARITATI COMPOZITIONALE
THE PHINDEMIT’S VIOLA CONCERTO DER SCHWANENDREHER:
COMPOSITIONAL FEATURES

VLADIMIR ANDRIES,

conferentiar universitar interimar,
Academia de Muzic, Teatru si Arte Plastice

P. Hindemith - one of the most representative German composers of the twentieth-century, and also a remarkable
personality of world music culture, is the author of an impressive number of concertos for various solo instruments. In his
works Hindemith restored ties with the tradition of modernity, combining the Gregorian singing and the old German folk
song, baroque techniques and contemporary ways of expression. Among the creations that stronglz manifest these traits is
the Concerto for viola and orchestra Der Schwanendreher, considered in this article. Composed in 1935, the Concerto is a
product of Hindemith’s mature neo-classical style, marked by a clearer tonality and a less dense polyphony than the music of
the previous decade.

P. Hindemith - unul dintre cei mai reprezentativi compozitori germani ai secolului XX, dar si
o personalitate remarcabila a culturii muzicale universale, este autorul unui numar impunator de
concerte instrumentale, reinviind in ele vechiul stil concertant al barocului prin numeroasele opozitii

tutti-soli. Concertele sale sunt adresate celor mai diverse instrumente solistice: orga (1927, 1962),
vioara (1939), violoncel (1940), pian (1945), clarinet (1947), corn (1949), fagot (1949) s.a. Cateva din

10 Scena finala cu capul taiat imbratiseaza variantele extatice ale motivelor Salomeei (1 m. in. de c. 314), seducerii (3 m. dupai c. 315),
obsesiei (1 m. dupa c. 319), dezideratului (c. 329), pasiunii (c. 335), profetiei (7 m. in. de c. 339), lui Jochanaan (c.341). Ultima fazd a
scenei (c. 355) se axeazd pe motivele seducerii, obsesiei §i pasiunii.
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lucrdrile sale concertante nu poarta denumirea de concert, ci se numesc pur si simplu muzici: Muzica
concertantd pentru pian, aldmuri si doud harpe (1930), Muzica camerald (in fiecare din cele 6 cicluri el
scoate in evidentd diferite instrumente solistice, de exemplu, in nr.4 vioara, in nr.5 viola, in nr.6 viola
damore, nr.1 este un concerto grosso, nr.2 este conceputd pentru pian si 12 instrumente, nr.3 pentru
violoncel obligato si 10 instrumente), Muzica funebrd pentru viold si corzi (1936).

In lucrarile sale compozitorul a reinnodat legiturile modernitatii cu traditia, imbinand
cantecul gregorian, vechiul cantec popular german, tehnicile baroce si modalitatile de exprimare
contemporane.

Printre creatiile in care se manifestd cu pregnanta aceste trasaturi se numara si concertul pentru
viold si orchestra Der Schwanendreher, care reflectd atractia lui Hindemith fata de cantecul popular
(Volkslied), dar si fata de stilul concertant baroc. Der Schwanendreher - o lucrare viguroasd, plina de
imagini muzicale foarte pregnante, a fost compus in anul 1935 si este un produs al stilului neo-clasic
matur al lui Hindemith, marcat de o tonalitate mai clara si de o polifonie mai putin densa decét cea
din muzica din deceniul precedent.

Hindemith, al carui interes pentru viola a fost destul de intens pe parcursul vietii, el singur fiind
un violist virtuoz foarte cunoscut care a evoluat atat in componenta cvartetului Amar, cét si in calitate
de solist, a scris o serie de lucrari concertante pentru acest instrument imbogatind considerabil
repertoriul destul de sdrac al instrumentului. Hindemith a contribuit intr-o foarte mare mdsura
la schimbarea atitudinii fata de acest instrument care pe parcursul secolelor anterioare adesea era
privit ca o ,Cenusareasd” in lumea instrumentelor muzicale. Minunatele creatii scrise pentru viold
de Telemann, Bach, Mozart, Berlioz erau mai curand exceptii din regula generald a timpului; viola
era vazuta mai intai de toate ca un instrument orchestral la care cantau, de reguld, violonistii mai
putin dotati. Creatiile lui Hindemith au scos in evidenta posibilititile timbrale si tehnice ale violei,
demonstrand si capacitatile expresive deosebite ale ei. Der Schanendreher este ultimul dintre cele trei
lucréri pentru viold si orchestra semnate de Hindemith: Muzica de camerd Nr.5 (op.36 Nr.4, 1927)
si Muzicd concertantd (op.48, 1930). Acest concert reprezinta un punct culminant atat in creatia lui
PHindemith, cat si in palmaresul lucrdrilor ce formeaza astdzi repertoriul didactic si concertistic
pentru viola.

Concertul Der Schwanendreher' a fost scris in vara si toamna anului 1935, la doar trei luni dupa
finalizarea simfoniei Mathis Pictorul (cu care denotd puternice legéturi spirituale), perioadd in care
compozitorul, in semn de protest fatda de ideologia tot mai agresiva a fascismului care a venit la putere
in Germania, s-a autoexilat, retrdgandu-se intr-o ,emigrare interioara” (dupa expresia lui Michael
Kube). La momentul compunerii concertului Hindemith era deja un maestru pe deplin format, cu un
stil propriu bine conturat. Despre aceasta ne vorbesc toate lucrarile scrise in acelasi an: Sonata in E
pentru vioard si pian, simfonia Mathis Pictorul, Patru piese pentru vioard si pian, Sase piese pentru tenor
si pian. Premiera concertului Der Schwanendreher a avut loc la 14 noiembrie 1935 la Amsterdam, in
interpretarea Concertgebouw Orkest dirijata de Willem Mengelberg, partida violei fiind interpretata de
Paul Hindemith.

Concertul este inspirat de culegerea de céntece populare Altdeutsches Liederbuch publicata
in 1877 de catre Franz Bohme si reprezintd o culminatie fireascd a preocuparilor anterioare ale lui
Hindemith in domeniul muzicii populare. Toate cele trei parti reflecta atat la nivelul tematismului,
cét si la cel al semanticii muzicale cele patru cantece populare cu tempo si caracter diferit ce au servit
drept baza intonativa pentru partile respective. Cantecul Seid ihr nicht der Schwanendreher ? (Nu tu
esti oare bucdtarul ce roteste rotisorul cu lebede??) de la care provine denumirea concertului este folosit

! Titlui Der Schwanendreher reflecta un termen medieval si descrie bucitarul menit sa roteasca rotisorul pe care se frige o lebada. Auto-
rul prefetei la una din imprimarile concertului (Nonesuch H-71239, Japan Philharmonic Symphony Orchestra, dirijor Akeo Watanabe,
solist Raphael Hillyer) Daniel Kavanaugh propune o interpretare muzicald a acestui cuvant, afirmand cé flagnetarul in germana se nu-
mea uneori Der Schwanendreher, posibil din cauza aseménarii intre manivela flagnetei si gatul lebedei.

* In varianta lui Daniel Kavanaugh Nu tu esti oare flagnetarul...
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in final®. Ca si simfonia Mathis Pictorul concertul este plin de suflul artei populare si de imagini ale
vietii medievale®. Aceasta adresare fata de muzica populara germana este foarte semnificativa pentru
perioada respectiva in care Hindemith presimtea deja despartirea de Patrie.

In prefata concertului autorul descrie o scend din viata medievald : ,un Spielmann vine intr-o
companie de petrecareti si le demonstreaza tot ceea ce a adus el din caldtoriile sale : cantece mai
vesele si mai triste, iar in final §i 0 melodie dansanta. Cu imaginatia si dexteritatea pe care le poseda
el infrumuseteaza melodiile si prelucreaza temele dand dovada de o fantezie bogatd” Imaginea acestui
Spielmann, dupa cum mentioneazd T.Levaia si O.Leontieva [3, 243], domind intreg concertul fiind
concentratd in partida solistului si in opinia mai multor cercetdtori este un autoportret al compozitorului,
»personalitatea sa modesta, melancolica, dar totodatd puternica si vioaie intrezarindu-se in toate paginile
concertului. Anume el este acel Spielmann despre care scrie compozitorul in prefata si care prezinta
publicului melodii din Patria sa ” [1].

Cele trei parti ale concertului se incadreaza perfect in structura canonica a acestui gen, pastrand si
corelatiile traditionale de tempo: repede — lent — repede. Atrage atentia componenta mai putin obisnuita
a orchestrei, din ea lipsind viorile si violele. Prin utilizarea unei componente reduse a instrumentelor
cu coarde compozitorul, probabil, a dorit sa evidentieze mai bine timbrul violei solistice.

Partea I este conceputd intr-o forma mixta in care sunt evidente trei compartimente, cele extreme
avand rol de introducere si incheiere, iar compartimentul central fiind realizat in forma de sonaté cu
episod bazat pe una din temele din introducere’.

introducerea forma de sonata incheierea
A B A,
a bcbl TP(d) TS(e) episod (b) TP(d) TS(e) abd
123 m-4 6 10 13 15 18 19 20

La baza formei stau trei tipuri de tematism: improvizatoric, cantabil si concertant. Primul (a, c)
este concentrat in partida solistului si reflectd chipul muzicantului popular. El este evident in special
in introducere si in incheiere. Al doilea este inspirat din tema cantecului popular Zwischen Berg und
tiefem Tal (Intre-un munte si-o vale addncd) sunand de reguli la instrumentele de suflat (b). Ultimul
tip, reprezentat de temele formei de sonata (d - TP si e — TS), intruchipeaza imaginea orchestrei
populare care ii acompaniaza solistului, se intrece in mdiestrie cu acesta si dialogheaza cu el.

Primul compartiment, dupd cum am mentionat deja, are o functie introductiva. El debuteaza
cu un discurs al violei solo realizat in facturd acordica pe sunetele cvintei si tonicii (Exemplul 1) ce
indeplineste rolul cadentei solistice. Aici predomina intonatiile lamento, ritmul punctat si caracterul
dramatic, uneori chiar tragic al muzicii.

Ex.1.
Langsam (¢ ctwa 60)

-
L+
N |
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Dupa aceasta scurta cadenta a violei solo, in orchestrd este expusa melodia cantecului popular
(Exemplul 2).

* Unii cercetatori gdsesc in imaginea bucétarului ce frige lebedele o metafori la adresa relatiilor dificile intre nazismul care capata tot
mai mare amploare in Germania si artisti obligdndu-i unul cate unul sa emigreze [1; 2]. Peste doi ani dupa premiera concertului Der
Schwanendreher autorititile germane vor interzice interpretarea muzicii lui Hindemith, determinandu-I pe compozitor sa emigreze in
SUA (in 1940).

* Vom mentiona ¢ si in renumita cantatd Carmina Burana de Orff, care a aparut aproape in acelasi timp (1935-1936) si care la fel ca si
concertul Der Schwanendreher reflecta tematica poeziei si muzicii medievale, exista o arie a lebedei prajite.

® Cercetitoarele T.Levaia si O.Leontieva definesc forma primei parti a concertului Der Schwanendreher ca una sonato-concertanta
(coHaTHO-KOHI[epTHasI KOMIIO3UIMsA) $i mentioneaza cd acest tip de compozitie se intélneste foarte frecvent in creatia lui Hindemith
(3, p.245].
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Intrarea orchestrei la nuanta de p (1) creeaza o stare de neliniste ce este accentuata de ritmul
punctat si armoniile disonante ce contrasteaza puternic cu tema populard. Urmatoarea interventie
a violei preia de la orchestra ritmul punctat imbindndu-l cu intonatiile improvizatorice, cu desenul
ritmic capricios si armoniile cromatice astfel realizandu-se prima culminatie a acestei parti dupa
care urmeaza o brusca sciadere de tensiune odatd cu revenirea temei cantecului popular cu care se
finalizeazd introducerea.

Tema grupului principal al formei de sonatd este viguroasd, avantata pastrand totodata ritmul
punctat din introducere si caracterul destul de tensionat al acesteia (Exemplul 3).

Ex.3.
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Expusa initial in partida violei solistice aceasta tema (Mdssig bewegt, mit Kraft ) trebuie cantatd
energic, cu viteza rapidd a arcusului si cu un arcus cat e posibil de mare. Ulterior tema va fi preluata
de orchestra (puntea, 3 masuri dupa cifra 4), violei revenindu-i rolul de acompaniator. Pe parcursul
puntii intonatiile din debutul temei principale sund in diferite tonalitati forméand un dialog intre solist
si orchestra.

Tema secundara (cifra 6) cu toate ca pastreaza ritmul punctat caracteristic introducerii, dar si
temei principale, este mai liricd, mai aeriana, mai capricioasa, aducand un contrast puternic fatd de
compartimentele precedente. Ea se expune la inceput in orchestra si apoi la viola (Exemplul 4).

Ex.4.

In expozitie tema secundar este supusi unei dezvoltiri tonale prin secvente (cifra 7). Concluzia
este bazata pe aceeasi figura ritmica punctata si suna ca o continuare a grupului secundar, la sfarsitul
ei fiind reluate si intonatiile acestuia.

Tratarea se deschide cu un compartiment cu o pulsatie ritmica uniforma prin patrimi care conduce
spre episodul in care va fi sonorizata tema cantecului popular la diferite grupuri de instrumente
de suflat si in diferite tonalitati (a, e, h). Viola isi continud discursul ce serveste drept contrapunct
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melodic contrastant la aceastd tema populari. In cifra 11 contrapunctul melodic se transformi in
unul acordic pentru ca ulterior (cifra 12) viola sd intoneze un nou contrapunct melodic provenit din
tema grupului principal, anticipdnd astfel intrarea reprizei (cifra 13). Astfel putem conchide ca in acest
episod Hindemith imbina dezvoltarea tonala a temei cantecului popular cu cea contrapunctica.

In reprizi temele nu suferd careva modificari de continut sau de imagine in comparatie cu
expozitia. Un semn distinctiv al acestei reprize o constituie caracterul ei dezvoltator (cifrele 16-17)
compensandu-se astfel lipsa dezvoltdrii temelor in tratare.

Incheierea repetd aproape integral introducerea pastrand aceeasi ordine a materialului tematic
(elementele a si b). La sfarsitul ei insa la orchestrd se fac auzite in imbinare contrapunctica ambele
teme ale sonatei.

Partea II Sehr ruhig, Fugato ca si prima, include trei compartimente mari in care se prelucreaza
doui cintece populare contrastante dupi caracter si tempo (cantabil - dansant; lent - repede). In

interiorul lor compartimentele se divizeaza formand o structura concentrica.

A (cantecul I) B (cantecul II) A (cantecul I)
ab c b a
preludiu cantec fugato cantec preludiu

Discursul debuteaza cu un preludiu lent bazat pe o tema cantabild, poetica si visdtoare cu elemente
de siciliand expusa de viold si acompaniata foarte discret de harpd pentru a-i scoate in evidenta
caracterul expresiv si plastic, amintind sonorititile diafane din Concertul Ingerilor (Exemplul 5).

Ex.5.
Sehr ruhig (J. etwa 40)
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Aceastd tema liricd la 6/8 este urmata de melodia cantecului folcloric Nun laube, Lindlein laube
(Inverzeste, teiule, inverzeste; Langsam, 2/4) prezentati in forma unui coral sustinut de instrumentele
de suflat pe fundalul céruia viola solistica intervine cu franturi ale temei initiale. (Exemplul 6).
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Compartimentul central al partii secunde este un fugato a carui temd energica este preluatd
din cantecul popular Der Gutzgauch auf dem Zaune (Cucul std pe gard) expusd pe rand de toate
instrumentele de suflat din lemn, apoi de contrabasi fiind insotita de un contrasubiect pastrat care o
va insoti pe tot parcursul expozitiei. (Exemplul 7).
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Acest exemplu contravine afirmatiei muzicologului N.Bati care scrie cd Hindemith nu foloseste
contrasubiecte pastrate [4, 289]. Este interesant faptul ca pe tot parcursul fugato-ului tema treptat va
pierde ultimele sale doua masuri pe baza carora sunt realizate interludiile. Modificarea dimensiunilor
temei, dupa cum mentioneaza aceeasi N.Bati, este un procedeu foarte tipic pentru fugile lui Hindemith
(4, 292]. De asemenea dorim sd atentionam si asupra faptului cd tema are doud variante ,,modale” —
unul major si altul minor. Aceasta diferentiere modala este mai putin obisnuitd pentru tonalitatea lui
Hindemith, care dupd cum se stie, este una cromaticd cu 12 trepte fara inclinatie modala evidenta.
Planul tonal al fugato-ului este destul de interesant, diferentierea modala a variantelor temei jucand
un rol constructiv suplimentar in delimitarea sectiunilor formei. Astfel in expozitie tema sund in
varianta sa majora in tonalititile F, C, G si F. In divertisment se fac auzite expunerile minore in ces si
cis, urmand (dupa interludiu) cele in ¢, f'si ¢, iar in repriza tema din nou suna in varianta ei majora in
tonalitatile F si C.

Timbrul violei solistice se face auzit abia in interludiul ce separa expozitia de compartimentul
median al fugato-ului. Ulterior un interludiu similar va fi plasat si inainte de reprizi. In acest fugato,
ca si in alte fugi semnate de compozitor, anume interludiile (in cazul dat alaturi de factorul modal)
joacd rolul decisiv pentru determinarea hotarelor compartimentelor fugii. Despre aceasta mentioneaza
si N.Bati in articolul Formele polifonice in creatia simfonicd a lui P.Hindemith [4, 295]. Aceste doua
interludii se bazeazd pe prelucrarea imitativd a motivului cu ritm punctat din ultimele mdsuri ale temei
la diferite instrumente ale orchestrei (cifra 8) exemplificand afirmatia muzicologului N.Bati care noteaza
ci ,Hindemith integral isi construieste toate interludiile pe metoda dezvoltirii” [4, 295]. In mijlocul
divertismentului compozitorul introduce un nou interludiu provenit si el din unul din motivele temei
in varianta inversata.

Acest fugato care ne permite sa admiram din plin tehnica contrapuncticd si dramaturgia timbrald
a lui Hindemith, indeplineste, de fapt, functia de scherzo al unui ciclu sonato-simfonic, astfel partea
secunda a concertului imbinand cele doua parti mediane - partea lenta si cea scherzo. El poate servi
drept argument in favoarea afirmatiei cd la Hindemith aproape nu exista diferentiere intre fugato si
fugd deoarece fugato frecvent are o formd desfasurata, o compozitie foarte clard si un plan tonal ce
depaseste cadrul relatiilor de tonicd si dominanta [4, 296].

Repriza preludiului incepe cu coralul fiind urmata de tema liricd care contrapuncteaza cu tema
cantecului Inverzeste, teiule, inverzeste, in consecinti conturandu-se forma concentrici ilustrati in
schema.

Partea a treia are un caracter dansant de joc fiind expusa in forma de variatiuni libere pe tema

cantecului popular Seid ihr nicht der Schwanendreher (Exemplul 8).
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Tema cantecului Nu tu esti oare omul ce roteste rotisorul cu lebede articuleaza o forma bipartita
simpla prima perioadi a cdreia suna initial la orchestra fiind preluati ulterior de viola solistica. In cea
de-a doua perioada se face auzit un element tematic relativ nou inrudit cu tema fugato-ului din partea
secunda a concertului (Exemplul 9).
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Dupd expunerea temei urmeaza un sir de variatiuni in care compozitorul dd dovada de o deosebita
inventivitate si maiestrie componisticd in prelucrarea materialului cantecului popular, oferindu-i
solistului posibilitatea de a-si demonstra din plin virtuozitatea®.

Planul variatiunilor

Tema 1 II III v A\ VI VII VIII IX X XI XII Coda
Nr.de. 26 26 25 25 24 20 43 20 19 20 20 20 26 22
mas.

In unele variatiuni tema parci se dizolvd in figuratiile ornamentale doar unele intonatii ale ei
putand fi deslusite fie in partida solistului, fie in factura orchestrala (vezi variatiunile I, I, IV, VI, VII,
X). In alte variatiuni (I, VIII, IX, XII), din contra, tema se aude foarte bine fiind reluatd aproape
integral de unele dintre instrumentele orchestrei.

Totodata dorim sd mentiondm ca acest final denota si unele trasituri de sonatd si de forma
tripartita cu partea mediana contrastanta. Trasaturile de sonata se datoreazd aparitiei in variatiunea
IV a unei teme relativ noi provenite din tema de baza insa avind un caracter mai liric si fiind reluatd in
variatiunea XI in tonalitatea de baza C (spre deosebire de tonalitatea D in care ea suna in variatiunea

IV) (Exemplul 10).
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Episodul lent Ruhig bewegt, bazat pe un material tematic contrastant sub aspect intonativ, ritmic,
metric, provenit din tema sicilianei din partea II, se percepe ca un compartiment median al unei
forme tripartite mari (Exemplul 11).

¢ Cercetatori exprima opinii diferite in ceea ce priveste numérul de variatiuni din acest Final. Spre exemplu, muzicologul american
AbrahamVeinus [5, p.195-196] indicéd 7 variatiuni urmate de o codd. Aceeasi parere este sustinuta si de Marcus Thompson [6, p.11].
David Ewen [7, p.286] scrie ca finalul numara cinci variatiuni. Criticul spaniol Luis Suiién [8] noteazi ci finalul concertului Der Schwa-
nendreher este compus din 12 variatiuni.
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Cercetatoarele T.Levaia si O.Leontieva mentioneazd ca logica formei acestui Final reflecta si

principiul de rondo prin alternantd intre variatiunile in care tema este prelucratd in tutti orchestral,
avand rolul de refren, cu cele in care ea se dezvolta in partida solistica si care indeplinesc functiile
episoadelor [3, 244].

P. Hindemith este compozitorul care reuseste in pofida complexitatii limbajului muzical si a

mijloacelor utilizate sa ofere o muzicd comunicativa, plina de energie vitala cu melodii expresive si
plastice, cu armonii proaspete si sugestive, cu ritmuri elastice si robuste. Concertul Der Schwanendreher
este un exemplu elocvent al stilului hindemithian care in opinia lui Jaques Dalcrose niciodata nu
produce impresia de deja vu, noutatea ciruia insd reuseste sa nu rupa lantul ce asigura legétura intre
muzica de ieri, de azi si de maine [9, 578-579].
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TEHNICI DE COMPOZITII IN LUCRAREA
LUI BELA BARTOK MICROCOSMOS

(Analiza partilor selectate din Microcosmos-ul lui Bartok’)

COMPOSITIONAL TECHNIQUES IN BARTOK’S MIKROKOSMOS

(Analysis of selected pieces from Bartok’s Mikrokosmos)
VANGELIS KARAFILLIDIS

Physics Degree, Aristotle University, Thessaloniki, Greece

Lucrarea “Microcosmos” a lui Bela Barték constd in 6 volume care totalizeazd 153 piese pentru pian. Gradul de dificultate

al acestor lucrdri este crescdtor, in corelatie cu dezvoltarea progresiva a tehnicii pianistice a studentului.
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Din aceastd perspectivd, “Microcosmosul” este un instrument foarte folositor in predarea pianului. Mai mult, aceastd serie
de piese pentru pian cuprinde aproape toate tehnicile compozitionale ale lui Barték, impreuna cu tehnicile de compozitie de la
inceputul secolului 20 din domeniul pianistic. Desi nu respectd formele clasice (cum ar fi sonata, rondo-ul, etc.), aceste lucrari
includ si relevd elemente de revigorare, de reconsiderare, simetrie, contradictie si dezvoltare tematicd intr-o asemenea manierd

incat determind studentul sd studieze conotatiile si semnificatiile acestor proceduri in constructia formelor muzicale.

b <«

Bartok’s “Mikrokosmos” consists of 6 volumes which carry totally 153 piano pieces. The difficulty
demands of these pieces are increasing corresponding to the progressive development of the student’s
piano technique.

Under this perspective “Mikrokosmos” is a very useful and powerful piano teaching tool.
Furthermore, this series of piano pieces comprises almost all Bartok’s compositional techniques along
with many of the early 20" century compositional techniques regarding the field of piano. These
works, although not obeying and following the classical forms (such as sonata, rondo, etc.), utilize and
exhibit elements of revision, symmetry, contradiction and thematic development in such a manner
that help the student survey the implication, contribution and significance of these procedures for
the construction of musical forms. Moreover, it should be noted that the evolution of compositional
techniques does reflect on piano writing, since these techniques require the expansion and enrichment
of fingering positions, rhythmical feeling, aesthetic means and expressive manners as well as the
innovative and revised use of traditional composition techniques such as harmony and counterpoint.

ANALYSIS OF SELECTED PIECES

Note: The indications of the (a,b,c) form, where a,b,c integer numbers signify: 1) a: page number of
piece (written using Latin characters, i.e. I, II, III, etc.). If the piece occupies just one page (or less)
this number is omitted. 2) b: number of system (in specific page) and 3) c: bar number (in specific
system).

No.32

It’s written in Dorian mode, which is the border between the “dark” and the “luminous” modes.
The left hand does not play the role of an accompaniment; it occupies an equivalent (to the right hand)
role.

The melodic scheme that appears in the beginning of the piece (the first four notes at right hand
stave), also reappears in other parts of the piece. In (1,3) starting from the 2" crotchet (right hand
stave) and in (2,1) starting from the 2™ crotchet (left hand stave) we notice an imitation of the inversion
of this melodic scheme, while in (2,2) starting from the 2™ crotchet (left hand stave) we notice an
inversion of the same scheme. In (3,1) and (3,2) we notice a form of intermediate termination (the
appearance of longer duration notes makes it clearer). In (3,2)-(4,1) the left hand performs an ostinato
scheme, which transforms the rhythm from 3/2 to 6/4 [(3+3)/4], while at the same time the right
hands uses independent rhythmical patterns, giving the final result of multi-rhythm sense. In (4,1)
starting from the 4™ crotchet and continuing in (4,2), the right hand plays the same melodic scheme
asin (1,1) and (1,2) but in a “condensed” form. The initial melodic scheme appears for one more time
starting from the 6" crotchet in (4,2) and continuing in (4,3) (right hand) and the piece finally ends
with a D major chord.

Additionally, we could note that at the entrance points and at the terminations of the melodic
schemes, the dominating harmonic intervals are perfect consonances (octaves, unisons, 5% and 4ths),
while in other points of the piece we can see any type of consonances as well as dissonances.

No.56

Here we can note the wide use of 10" intervals which produce and provide rich volume and
expressiveness. The formation of these intervals derives both from the melodic parts as well as from
the pedal notes.

This piece can be divided into units, each consisting of 3 bars. The following table represents more
clearly the structure of the piece:
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BARS BARS BARS BARS
(1)1)'(1’3) (1’4)'(1a6) (2’1)_(2)3) (2a4)_(2)6)
a Pedal Note Melodic Scheme Pedal Note Pedal Note
RIGHT A,
HAND Melodic Scheme Melodic Scheme Melodic Scheme
b Pedal Note
Al Bl B2
a Pedal Note Melodic Scheme Pedal Note Pedal Note
LEFT A
HAND Melodic Scheme Melodic Scheme Melodic Scheme
b A Pedal Note B B
2 2 i

The melodic schemes B, and B, are related to the inversion of A and A , while the B , scheme is a
slightly modified revision of the B, scheme (a B natural appears instead of B flat in (2,5) and also, we
can notice an alteration in the ending of the scheme).

No.59

Here the F Lydian mode coexists and contradicts with the F minor scale. Namely, we have the
appearance of multi-modality. Actually, the most luminous mode conjuncts with a dark one, resulting
in the frequent emergence of dissonances.

In (1,1)-(2,2) the right hand plays in F minor, while at the same time the left hand plays in F
Lydian mode. In (2,3)-(3,3) the right hand plays in F Lydian mode while at the same time the left
hand plays in F minor. In (3,4)-(4,5) the right hand plays in F minor (actually, this becomes clear in
(4,1)), while the left hand plays in F Lydian mode. In (2,3)-(3,3) we notice the unfolding of rhythmical
counterpoint. In (3,4)-(4,5) we notice some imitations based on the initial melodic scheme of the right
hand and one more appearance of the same scheme in the left hand part, which plays there in F Lydian
mode, utilizing different note durations.

It’s highly remarkable that the ascending scalar melodic schemes that occupy the distance of a 5
interval appear in F minor for the right hand, whereas similar melodic schemes appear in F Lydian
mode for the left hand.

No.61

In this piece we see the harmonization of the same melody with two different ways. The melody
is written in the pentatonic scale E-G-A-B-D-E, which is a form of the original pentatonic scale
beginning with G (G-A-B-D-E-G).

In (1,1)-(3,4) (1% crotchet) the left hand accompanies with ostinato patterns, while the right hand
starting from (1,4) plays the pentatonic melody. In (3,4) (2™ crotchet) - (5,2) the left hand plays exactly
the same melody that was presented previously from the right hand, while at the same time the right
hand up until (4,3) accompanies in G Lydian mode and in (4,4)-(5,1) in C major, utilizing repeated
patterns. At the end of the piece in (5,3)-(5,8) the left hand plays in C Lydian mode and the right hand
(starting from (5,2)) plays in G pentatonic scale. The piece ends with the chord C-G, G-D which is
extremely sonorous and voluminous, since it consists of two overlying 5th intervals.

No.102

Here the harmonics technique is used. Some notes (with rhombic shape) are held pressed on the
keyboard, but without the hammers having hit the corresponding strings. Afterwards, we can utilize
various combinations to trigger the vibration of these strings (generate the harmonics effect). Thus, we
can play some notes that: 1) have either some or all of the held notes in their harmonic series, resulting
in the vibration of the corresponding strings (of the held notes) at their fundamental frequency, 2) are
included in the harmonic series of either some or all of the held notes, resulting in the vibration of
the corresponding strings (of the held notes) at their corresponding harmonic frequencies, 3) some
of their first harmonics coincide with some of the first harmonics of the held notes, resulting in the
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sounding of the common harmonics (this is an extremely weak sound) and 4) they have no first
harmonics in common, resulting in no sound. In all cases, we should first release the notes that we
play hitting the keys, in order to listen to this harmonics effect, while at the same time we should keep
pressed the held notes (rhombic shape).

In this piece, in addition to the harmonics performance technique we should mention the
coexistence of expressive melodic lines (mostly in the 1% page of the piece) with tense rhythmical
(percussive-like) elements (mostly in the three last systems of the piece). These elements are formed
(in most of the cases) of major and minor chords in closed position, which move in parallel 5th
intervals and are performed in a percussive manner. Also, there are several times that we can notice
intense rhythm changes as well as sudden transitions of the dynamics.

No.131

Here the wide use of 4™ intervals results in atonality in two ways: 1) The harmonic coexistence
of 4™ intervals results in various tonal centers, each one of them being equivalent to the others. This
comes in contradiction to the traditional tonal rules that premise and demand a unique tonal center.
2) The melodic motivation utilizing the 4™ intervals disinclines the domination of a unique tonal
center. In (I,1,1)-(I1,2,4) we can notice the 1% way of resulting in atonality. Here the opposite motions
are preferred along with some imitations in inversed form. In (I1,2,5)-(IL,4,2) the 2" way is preferred,
whereas in (IL,4,2)-(I1,5,1) the 1* one. At the end of the piece, we can notice a combination of both
melodic and harmonic utilization of 4™ intervals.

No.144

Here the minor 2™ as well the major 7" intervals are frequently and widely used. So, when we
have chord formations consisting of 2™ intervals, they function as clusters, which actually means that
they constitute compact and solid formations limited in a small piano range, resulting in a tense sense
of dissonance (for example (I,1,1)). The major 7 intervals (which are traditionally characterized as
“dissonant”) are used in parallel motions in (I,2,3) (last crochet) — (I,3,2) utilizing pentatonic scales. In
(I,3,3) (last minim) and in (I,4,2) (two last crochets) the stinging effect of the (traditionally characterized
as) dissonances is reduced due to the far distance between the notes of the interval. In (II,2,1) and
(I1,2,2) we can notice a sound effect produced by utilizing the sustain pedal. Specifically speaking,
frequencies deriving from a quite wide range of the piano can be heard sounding simultaneously,
after the performance of a rapid passage. The 3" system of the 2™ page has an extremely rhythmical
character. In (IIL,4,1)-(II1,4,2) we can notice the appearance of multi-rhythm, since although the
rhythmical indication is 4/4, the grouping of the note durations gives the rhythmical sense of 3/4. In
(IIL,4,5)-(IV,1,3) we have some imitations formed by parallel motions of major 7" intervals. In the last
four systems we can notice some sound effects produced by utilizing the sustain pedal and performing
rapid passages. Finally, the piece ends with a dissonant chord.

O NOUA VIZIUNE ASUPRA GENULUI DE TEATRU MUZICAL IN
CONCEPTIA TANARULUI COMPOZITOR ATHANASIOS TRIKOUPIS
A NEW APPROACH TO THE MUSICAL THEATRE GENRE,
AS SEEN BY THE YOUNG COMPOSER ATHANASIOS TRIKOUPIS

sTELA GUTANU,

lector universitar, doctor,
Conservatorul Faethon din Alexandroupoli,Grecia.

The subject of the work: “Two brothers: Sleep and Death” is philosophical and consists of five parts. The composer
emphasizes the philosophical line of his creation quite effectively, through various theatrical, timbral and artistic-interpretative
means and methods. Throughout this short analysis, I have also highlighted the original piano-playing methods invented by
the composer, as well as the various sound effects he used in the partitions of the string, wind and percussion instruments.
The literary text of the work also reveals an atypical, quite original type of thinking and it also belongs to the composer.
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The originality lies in the fact that the text is comprised of words following from A to Z, in alphabetical order, which are so
ingeniously combined that they create a profoundly philosophical narration.

The way the artists are placed to interpret the work is also innovative: the orchestra and the two soloists are placed on the
stage and the 15 actors are seated win the hall, among the spectators. This setting creates an extraordinary effect, making the
listener feel an active participant in the action, completely captivated by the philosophical theme of the work. The work had its
world premiere in Graz, Austria in 2005 and was very successful.

Muzica este unda sensibild si transparentd care uneste omul cu universul.Este cheia care permite
atingerea echilibrului frumusetii i armoniei spirituale. A existat si a exprimat din totdeauna experienta
societatii siomenirii.Fantezia inepuizabild a gandirii si sensibilitatii umane i-a ghidat pe multi muzicieni
contemporani spre descoperirea noilor genuri de muzica, precum si la imbogatirea celor deja existente
prin diverse mijloace de comunicare sonord, diverse procedee de coloristica timbrala si de efecte.In
aceasta perspectiva uneledin genurile deja cunoscute din perioadele precedente au cdpatat un noulimbaj
muzical de exprimare, comunicand mai profund cu eul constiintei tacute, devenind o sursa de lumina
si putere interioara.

Unul dintre muzicienii contemporani este tdnarul compozitor grec Athanasios Trikoupis, Doctor
in Muzica, asistent la Universitatea de Muzica din Salonic.Athanasios Trikoupis s-a nascut in nordul
Greciei, orasul Alexandroupoli.A absolvit Conservatorul de la Atena, Conservatoire Europeen de
Musique de Paris si Universitatea de Muzica din Graz.In 2009 si-a luat titlul de Doctor in Muzica.S-a
etalat in calitate de pianist in 1991, castigand premiul intai pe tard la concurs de pian si in calitate de
interpret-solist sustinand un sir de concerte in tara si in strainatate. Talentul componistic al tandrului
compozitor a fost remarcat de publicul din Grecia, Anglia, Germania si Austria unde s-au interpretat
diverse creatii ale domniei sale.In articolul de fatd am facut o scurta prezentare a uneia dintre lucrarile
compozitorului si anume:”CEI DOI FRATI:SOMNUL SI MOARTEA?, scrisa in genul - teatru muzical
pentru 2 solisti, 15 actori si orchestra de camera.Am specificat ca e o scurtd prezentare, deoarece o
analizd amanuntita a unei astfel de creatii nu ne permite sa o incadram in limitele unui articol.

Subiectul lucrdrii poarta un caracter filosofic si se constitue din cinci parti:

1. ADORMIREA

2. SCENA COPILARIEI
3. SCENA MATURITATII
4. SCENA BATRANETII
5. DESTEPTAREA

Denumirea partilor reprezinta momentele-cheie ale ciclului vital.Iar ideea filosoficd a lucrarii
este: Ce este Timpul si cum ar trebui sd-l utilizam corect.Cand mama l-a intrebat pe fiul ei, care inca
era mic, cand se va insura, el i-a raspuns ca incd nu a venit timpul.Dupa ce a mai crescut, la aceeasi
intrebare a raspuns ca nu are timp de asa ceva, iar cind a imbatranit a zis ca nu mai are timp si nici
biologicul(conditia fizicd) nu-i permite.Utilizarea corectd a timpului a fost dintotdeauna o problema
a umanitatii.Acest aspect este reliefat i in libretul lucrarii, purtandu-ne prin ciclul vital al existentei
umane.Un copil este foarte mic ca sd se ocupe de anumite probleme, un om matur e copt la minte dar
nu utilizeaza corect timpul astfel, ajungand in pragul batranetii realizeaza cd viata a trecut pe langa el
si nu mai e in stare de anumite lucruri.Atunci apare intrebarea:oare viata prin care a trecut a fost un
vis pe care l-a trait dupa legile visului sau ar fi putut sé fructifice timpul in mod creativ?Cei doi solisti
care se afld in scena sunt doi martori-observatori, al caror rol este sd urmareasca publicul, actorii si
orchestra.In dialogul lor din prima parte ei se intreaba ce este timpul si cum il utilizeazi oamenii.Spre
sfarsitul dialogului ei decid sa adoarma patrunzand astfel in lumea umand.La inceputul partii intai
instrumentele canta fara inaltime tonald (auf dem steg tonlos).Astfel instrumentele cu coarde canta
cu arcugul foarte aproape de scaunel, imitind un fluierat, instrumentele de suflat scot un aer imitand
vantul, iar cele de percutie imita un harait, redand astfel starea de mister.In partea a doua cand cei doi
martori-observatori dejaauadormitsiau patruns inlumea oamenilor trec prin perioada copilariei, unde
apare interesul pentru cunoastere.Aici apar primele sunete cu inaltime tonala in partitura orchestrei.
In partitiile instrumentelor cu coarde compozitorul utilizeaza diverse procedee, si anume:doua tipuri
de tril-cel clasic executat cu un deget si tril-ul executat cu doua degete consecutiv(pag.12,masurile
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66-70)si in pag.14, masurile 74-76 concomitent cu sunetele intonate firesc utilizeaza procedeul:"con
legno battuto sul tasto’, astfel imitdnd sunetele produse de copii.In Scena Maturitdtii, care reprezinta
partea a treia a lucrarii, muzica capata amploare in toti parametrii sai, atingdnd culminatia in masura
128, pag.30, unde toate instrumentele cinta sunetul “/a”.In aceastd parte compozitorul utilizeaza
intregul registru tonal, toate intervalele si toate valorile de timpi si ritm.Paralel cu textul muzical isi
atinge culminatia si textul literar.In partea a patra-Scena Batrdnetii, muzica este incadrata in limita
unui registru tonal restrans, ajungand la o utilizare mai seaca a tuturor mijloacelor si procedeelor de
expresie(dinamica,ritm s.a.m.d.), astfel redind marginalizarea vitald a unui om ajuns la batranete.In
partea a cincea-Degteptarea, compozitorul ne readuce la starea de mister din partea intai.In momentul
in care cei doi martori-observatori hotdrasc sd se intoarcd de unde au venit ei se trezesc, in acest
moment in partitia instrumentelor cu coarde muzica reda legdnatul valurilor(pag.46-48,masurile235-
249).Dupd o célatorie atat de lunga cei doi martori-observatori ajung la concluzia ca stiinta umana
este atat de relativd incét, asa precum spune si Platon :La nici o intrebare omul nu poate da un raspuns
cu exactitate.

Athanasie Trikoupis scoate in evidentda destul de reusit linia filosofica a creatiei prin diverse
procedee si mijloace teatrale, timbrale si artistic-interpretative.Utilizeazd procedee interpretative
pianistice originale(proprii), inventate de domnia sa(in masura 37 cluster-ul din partitura pianului
se interpreteaza cu alternarea —fetei si dosului palmei)precum si diverse efecte sonore in partitiile
instrumentelor cu coarde, instrumentelor de suflat si de percutie.O gandire aparte si destul de originala
o are si textul literar al creatiei, care tin sa mentionez, ii apartine compozitorului.Originalitatea consta
in faptul ca textul e format din cuvinte ce urmeaza in ordinea alfabetica de la A la Z, care sunt atéat de
reusit imbinate incat formeazd o naratiune cu profunzime filosofica.O noutate este si amplasamentul
artistilor pentru interpretarea creatiei:orchestra si cei doi solisti sunt amplasati in scena, iar cei 15
actori sunt agezati in sala printre spectatori.Acest amplasament creaza un efect extraordinar, ficandu-1
pe ascultitor sa se simta participant activ al actiunii, absorbindu-1 intru totul in problema filosofica a
creatiei.Aceastd lucrare a fost interpretata in prima auditie la Graz-Austria in 2005 si s-a bucurat de
un mare succes.

B/IATOC/IOBM, AYIIIE MOA, TOCITIOJA 1. XPUUCTOBA:
K ITPOBJIEME TAPMOHUM3AIINN TPAIVNIINMOHHBIX PACITEBOB
BINECUVANTEAZA SUFLETE AL MEU PE DOMNUL AL LUI D. HRISTOV
SI PROBLEMA ARMONIZARILOR CANTARILOR TRADITIONALE BISERICESTI
“PRAISE THE LORD, OH MY SOUL” BY D. HRISTOV: ABOUT THE PROBLEM OF THE
HARMONIZATION OF THE TRADITIONAL CHURCH MELODIES

BANTEHTHA HEB3OPOBA,

CTapIUUII IIPENOfABATEND,
TocymapcTBeHHblll yHUBEpPCUTET MMeHM [puropus [Tam6maxa, Tapaxmus

In the article “Praise the Lord, oh my soul” by D. Hristov: about the problem of the harmonization of the traditional church
melodies” the author considers the musical work on the text of Psalm 103 composed for choir by the Bulgarian composer. The
researcher investigates the specific features of the Typikon, Biblical text and the musical language according to the musical
practice of the Eastern Orthodox Churches and especially to the tradition of the Old-Bulgarian church chanting.

In articolul sau ,Binecuvanteazd suflete al meu pe Domnul” al lui D. Hristov si problema armonizdrilor cantdirilor
traditionale bisericesti” autorul studiaza lucrarea muzicald in baza Psalmului 103, compusd pentru cor mixt de cdtre
compozitorul bulgar. Cercetdtorul examineazd particularitdtile Tipicului, textului biblic si limbajului muzical, reiesind din
practicile muzicale ale traditiei ortodoxe de Rdsadrit in general si din cantarea bulgard eclesiastica veche in special.

Iecronenus Bcenouwjozo 60enus [I. XpucToBa HalMCaHBI sl CMEIIAaHHOTO Xopa a cappella.
COopHUK OTIMYaeTcst 6OraTCTBOM XOPOBOU (aKTypbl, 3a/je/fiCTBOBAHHON KOMIIO3UTOPOM: OT
CTPOTOTO XOPAJbHOTO MHOTOTOJIOCHs, BBIJEP)KAaHHOTO B IETEPOYPrcKOil TpPajuIiuy IapTeCHOTO
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IIeHNA, XOPOBBIX LIECTUIONOCHBIX divisi, co4eTaHMs IapTMM CONMMUCTA C XOPOM, VICIIOTHAIOIIVIX
PacCIeBHYIO MENIOANIO, HepeAKo C JyOnMpoBKaMy, B J[yXe MOCKOBCKOJ IIKOJIBI OOrOCTY>KeOHOro
IIeHMsI Ha OCHOBE JIPEBHUX HAIleBOB MM CBOOOJHBIX aBTOPCKMX KoMmosuiuii. B To >xe Bpems [I.
XpuUCTOB ONMpaeTcs ¥ Ha ONbIT BU3AHTUIICKOTO MEHNA, UCIONb3ysl OT/AE/NbHbIE IPOTAHYTbIE 3BYKU
(nconnl B mecHoneHuax Ceeme muxuti Ne 2, bnaxen myx) Wi akkopposble nepmamu (braseH
myxc). B mecHonenmax BceHomHoro 6eHus, COITIACHO MX COMEP>KaHMIO U TIE€BYECKON TPamMIINN,
3ByYaT BCe YeThIPe TUIIA MEJIOAVKMU — IICAIMOAYVIA, MEIOANKA CY/UTA0NYIeCKOT0, HEBMAaTUYeCKOTO I
MeIN3MaTU4eCKOTO THUIIA.

Hauvaso cmo)xHOCOCTaBHOM Cmy>kObI BceHOIHOTO OieHNs — OYeHb BaXKHBIN U TOP>KeCTBEHHBII
MoMeHT. OH oTMmeueH meHueM 103-ro, Tak Ha3bIBAEMOTO «IIpeJHAYMHATETbHOrO» Tcanma'. JIsa
TOTO, YTOOBI IIOHATD U OLEHUTHb TPAAUIVIOHHbIE I HOBATOPCKME MOMEHTHI pouTeHus 103 mcanma
[I. XpucToBbIM, 00paTuMCcs BHayazle K yCTaBHBIM TpeboBaHuaAM®. B TunmkoHe maercs mogpo6Hoe
OIVICaHVIe Ha4Ya/IbHBIX IIeCHOIIEHNTT OfleHNIA, KOTOPbIE IIOI0TCA 0COOBIM 06pa3oM. B cTapoii Tpagumnym
IPEIChIBAETCA COIBHOE VCIIO/THEHE BBOJHOTO CTUXA M Hayajaa CaMOro IICajiMa, IIABHbI IeBel]
IOJDKeH 1eThb IcanoM brazocnosu, Oyuie most, [0cnoda «BBICIINIM I7TACOM, He CKOPO, CO C/TAIKOIIEHMEM»
[1, 330]. [To YcTaBy mcasoM moeTcs IO CTMXaM Ha [iBa XOpa, ¢ 00513aTeIbHBIMU («IIOTI0>KEHHBIMI»)
IpUIIEBAMM IIOCTIEe KXXIOTO CTUXa (B YCTaBe - «3a K&KIBIM CTUXOM»).

Tak Kak ITOJTHBI TEKCT I1CAIMA, II0C/Ie;0BaTe/IbHO ONVCHIBAIOI ML IHY TBOPEHMS U «<BOCXMIIEeHe
craBoii boxxuio B mpupogpe», oTM4yaeTcsa OOJNBIION IPOTSKEHHOCTDIO, OOBIYHO IIOIOTCA TONBKO
HEKOTOpbIe, M30paHHbIe CTUXM U3 Hero. MysbikajbHas ¢popMa IcajMa, CBSI3aHHAsA CO CTPOEHMEM
TEKCTa, OTPakaeT CIIOCOO MCIIOTHEHN S ITIECHOIIEHN: eKK/IM3MAPX ¢ XOPOM IIOIOT IIePBYIO IIOJIOBMHY
Havya/apHOTO ctuxa braeocnosu Oyue mos Iocnoda n nipuneB K HeMmy bnazocnosen ecu Iocnoou.
Bropoit meBel, U3 mpaBOro JMKa, IPOAO/KAET CTUX: [ocnoou Boxce moil, 6036enuuuncs ecu 3eno
C TeM e IpuIeBoM xopa brazocnosen ecu Iocnoou. Bropoit xop (JIeBBIil MK) HOET OYepefHO
ctux J 6 eenenenomy cs 0bzede, I TaK IOIEPEMEHHO YepenysAch, 06a Xopa (/IMKa) HETOPOIUIMBO U
TOP>KECTBEHHO VICIIOJIHAKT IICaJIOM.

B pycckux HOTMPOBaHHDBIX PYKONMCAX MCIIONb3YyeTCA ellle OfMH npulies K 103 nicanmy, 3Bydannii
Ha TeKCT JJusna dena 1805, [ocnodu, oH cMeHsieT nepBblii iputeB brazocnosen ecu [ocnoou, HaunHas
¢ 6-ro crtuxa ncanma: Ha zopax cmanym 600vt. Tperwit npunes: Cnasa Tu Iocnoou, comeopusuiemy
6¢s1 — TIOABJIAETCA K CepefjuHe 24-To CTMXa IcanMa: Bes npemyopocmuto comeopun ecu. ITOT TPeTUil
IIPUIIEB MOT COEpPKaTb Me/TM3MATIYeCKe PACIeBbl (aHEeHAKM). 3aMeTHM, YTO TaKOe MCIOTHEeHe
IIcajIMa ¥ CTPOE€HME IECHOIEHN)s, a TaKKe HOTMPOBAHHASA 3aIMCh €r0 XapaKTEPHBI [I PyCCKON
TpafyLuy, OTANYAACH OT IPUHATOrO UCIOMHEHUA 103-10 1canMa B Ipe4ecKoi.

O6parumMcs Kk Menoguy ncanMa  braeocnosu, oyuie mos, Tocnoda. Kpome ob6uxopmHOro, 4yacto
IIPeZICTaB/ICHHOTO TaK Ha3bIBaeMbIM «0aXMeTeBCKVIM» HAaIlleBOM, I3BECTHBI ellle HeCKO/IbKO PacIeBOB
9TOro ICaJIMa — 3HAMEHHBIN, KMeBCKUIL, 00IrapCKmit, pedecKuir’.

1yCTaHOB]'IeHO, 4TO CYLIECTBYIOT pa3/INdHbI€ TOIKOBAHM 3TOIO Ha3BaHMA. CBoe Ha3BaHIe «IIpeAHAYHATETIbHOT O»
103-11 ncamom IIOTYy49M/I IIOTOMY, YTO € HETO HAYMHA/TIOCh BCCHOHIHOC 6II€HI/I€, a TaKXKeE 6Harouapﬂ CBOEMY COIEpP KaHUIO,
TaK KaK B 3TOM IICa/IM€ IIOBECTBYETCA O Hadajle€ MMUPO3[aHMA. Kp0Me TOro, BeqepHei{ - HepBOI7I CJ’IY)K60]7I B COCTaBeE
BceHowgHOro 671eHNA — OTKPBIBAETCA CYTOYHBI KPYT OOTOCTY>KeHMUI.

2 3H€Cb U fanee npy yInoMMHaHNM yCTaBHbIX CBeHeHI/If/l MbI OIIMpaeMCA Ha KOMMEHTapun M. CkabanmaHoBuUYa.

* Kak M3BeCTHO, MMEHHO TpedyecKMil pacIeB JIOKUT B OCHOBE COOTBETCTBYIomlell wactu Bcewouwsnoii C. B.
PaxmanunoBa.

Ckaba/TaHOBIY yKa3bIBaeT, 4TO JlepycanyMcKue yCcTaBbl YIIOMMHAIOT O IIeHNN IIcajiMa Ha 8-
I71aC KaK «Hambosiee CIIOKOIHO-TOP>KeCTBEHHBII» [2, 331], B TO BpeMsi KaK B peBHEMIIINX CTAaBIHCKUX
VICTOYHMKAX I7IaC He YKa3aH.

braromaps coBpeMeHHBIM Hay4yHBIM W3bICKaHMAM K.SImOBOJ, HpOBeXeHHBIM OONrapcKuM
MY3BIKOBEIOM B JIMYHOM pyKomucHoM apxuBe . XpucroBa [3], y mccnemosatesnell MOSBUIACH
BO3MOYXHOCTb IPOHMKHYTb B TBOPYECKIIT 3aMbICE]TI KOMIIO3MTOPA, 00PaTUBILIETOCS K MY3bIKaJIbBHOMY
Cofiep)KaHNI0 CIy>KObI BceHomHoi. XopoBble TapMOHM3AIVM U aBTOPCKME BePCUM IeCHOIEHUI
SBWIMChH Pe3y/IbTATOM JIMTETbHBIX PAa3MBIIIIEHNT KOMIIO3UTOPA, IPeABaPUTEIbHON MPOPabOTKN

27



ee CTPYKTYPBI, 0TOOpa TPaAMLIMOHHBIX METOAMII. ABTOPCKNE IUTaHBI U IIO/IXO/IbI OTPa’KeHbI B IIEPBOI
MHOTOCTPAHUYHOI PYKOIMCY BCEHOLIHOI, KOTOPYIO MOXKHO CYMUTATh CBOEOOPA3HBIM IPOEKTOM
Oymy1ero MysbplkaIbHOTO OpOpPMIIEHNI CTYKOBI, TPOBOAUBIIIENiCS B XpaMe AnekcaHzipa HeBckoro B
Codun, rae [1.XpUCTOB CITYXUJT PETeHTOM.

CpaBHeHMe JByX PyKOINCE Ja€T Ba>KHbIE Pe3Y/IbTATHI JI/1 IOHMMaHMA TBOPYECKOTO MIPOILeCca,
JeMOHCTpAIV OCHOBHBIX Vel ¥ KOHLIETIIINIT KOMITO3uTopa. B cBeTe Hallero ncciegoBanns 60blioe
3HaueHMe IpuobpeTaeT cpaBHEHMEe OOMXOHOV MEJIOMU U ee aBTOPCKOTO MpouTeHus (paboThl ¢
TEKCTOM IICa/IMa, TapMOHM3ALNNU, 0COOEHHOCTEN XOpOBOI PaKTypHl 1 T.1.).

[lecnonenne bnacocnosu, Oywe mos, Iocnooa B TpaktoBke [I. XpucroBa oTIM4aeTcs
crpoduynocThi0. KoMmosuTop He mcnonbp3oBan BTopoit npumnes K 103 ncanmy JJusxa dena Teos
Tocnodu, HeT M CTUXOB, K KOTOPBIM OH IIPMUJIaraeTcsi, Kak 9TO MOXKHO BUZIETb B XOPOBOI QakType,
HanpyuMep, y PaxmanmuHoBa. Ha 6oree KpynmHOM ypoBHE apXMTEKTOHUKA IE€CHONEHNA TATOTEeT
K Tpex4yacTHocTu. KpaiiHme pasgensl ¢ tekctoMm bnazocnosu, oywie mos, Iocnooa n Cnasa Tu,
Tocnodu 06pa3oBaHbI ¢ TIOMOLBI0 TOMOGOHHO-TAPMOHNYECKOI TKaH! — ITaPTeCHOEe MHOTOTOJIOCHe
nocrossHHOro Tuma 1o B. IIporomnomnosy, a cpenune — brazocnoser ecu [ocnoou, 3en10 6036enutuncs
ecu, a TaKXKe ITOBTOpeHue barocnosen ecu [ocnopy oTmyaroTcs o oHN3upoBaHHOM GakTypoi,
dbopmupys MHOrorosmocue nepeMeHHoro tumna. CpefHue pasfenbl, KOTOPble BBIAETAIOTCA TaKXe
cBouM 0Ooslee aKTMBHBIM TapMOHMYECKUM [JBIDKEHMEM, OOPaMJIAITCA TOHAIBHO-YCTONYMBBIMU
KpaHUMU.

HavanpHblit pasgen Ha TekcT brazocnosu, oyuie most, [ocnoda BOCIIPOM3BOAUT TPAAVIIVIOHHbBIE
IPVHINIIBI TAPMOHNM3AIVM CTAPMHHBIX PaclleBOB: METOAMS TEHOpa, KaK IPpaBWUIo, LyOmupyeTcs B
HApTUY COIIPAHO B BEPXHIOIO CEKCTY (B MEPBOM YeTBIPEXTAKTE), IIMPOKIE KBAPTO-KBIHTOBbIE XO/bI
6acoB ommparoTcs Ha OCHOBHbIe QyHKuMM naga. Ho yxe B clefyrolieM 4eTbIpeXTaKTe, KOTOPBIi
IpefCcTaBIsgeT cOOO IPUBBIYHOE, BCTPedalolleecsi BO MHOTVIX METOAVAX C 3TVM TeKCTOM paclieBaHue
IIEPBOTO C/IOTa B CMBICJIOBOM LIeHTpe IepBOIi CTPOdbI — cr1oBe [0 —cn00a, IPOUCXOLAT CYLeCTBEHHbIE
U3MeHeHVA. MenoausnpoBaHHbIil 6ac ¢ MPerMyIIeCTBEHHO IIOCTYIIEHHBIM ABVDKEHVEM COYeTAeTCs
C MeJIofyI3aIeyl OCTaIbHBIX FOI0COB (KpOMe BBIIEP)KaHHOTO aJIbTa), yOMMpOBKa COINPAHO-TEHOP
1CYe3aeT C TeM, YTOObI BOCCTAHOBUTDLCS B KaJIeHIMMN. PeryiapHOCTD (epuoANYHOCTD) HOBTOPEHIA
PUTMIUYECKOI POPMY/IBI YeTBEPTD - IB€ BOCBMBIX - JIB€ YeTBEPTHU B pasMepe 4/4 mocTuraer cBoeit
Ky/JIbMUHALIMY B KaJIeHI[UY, TaK KaK 3[jech Apo0O/IeHNe Ha IBe BOChMbIE yYalllaeTCsl.

ITU 4epThl NECHONIEHNA B counmHenun [I. XpucToBa MOMTHOCTbIO COOTBETCTBYIOT XapaKTEPHbBIM
Ipy3HaKaM IIO3JHMX pacleBOB PYCCKON IIPAaBOCTABHON IIepKBU (KMEBCKOTo, OONrapcKoro u
IPeYecKoro), KOTOpble YIIOMUHAIOTCA OOBIYHO B JIUTEpAType: CTPOPUYHOCTD, METPOPUTMUIECKAS
PETyIAPHOCTD, IMPOCTOTA MENIOAMYECKO JMHUM, ONOPa Ha OCHOBHbBIE JafloBble ycrom. [axe
OTKJIOHEHVE B CyOJOMMHAHTY, BbIfe/A0lee pacreB [0-0cnodd, BBIIOTHEHO MeETOAYeCKUMI
CpeficTBaMU, IIpU IJITABHOM IOCTYTIEHHOM JBVKEHUM TOJI0OCOB. DTO MO3BOJIAET TOBOPUTH CKOpee O
MOJJaJIbHOCTY, HEXKE/IM O TOHA/IbHOCTI.

[IpoaHanu3npoBaB aBTOPCKUII pe3yabTaT pabOThI C TEKCTOM IIPeJHAUYNHATETbHOTO IICA/IMa, MBI
HaxXOJVM IOATBep)KJeHNe HallM HaOmofeHnsAM B 3aMeTKax camoro [I.XpucroBa. Tak B paHHeM
«IIpO€KTe» BceHOLIHOV KOMIO3UTOP BBINMCBIBAET OJHY M3 OPUTMHAIBHBIX MeNnopuii 1 yactu
6axmeTeBcKOro O6uUx00a HOMHAZO UEPKOBHO20 neHus npu Boicouaiiwem 0sope ynompebnsemozo
(CII6., 1869). Ilecuonenne bnazocnosu, dyuie most, [ocnoda, 1o yKa3aHUI0 KOMIIO3UTOPA, OKa3bIBAETCS
OOUXOIHOV Me/oAVel I'Ped4ecKoro pacleBa, 3aMMCTBOBAHHON M3 YKa3aHHON IapTUTYPBI,
TPAaHCKpUOVPOBAHHON B BMJE ABYXTONIOCUA VM TPAaHCHOHMPOBaHHON J|.XpuCTOBBIM Ha 6OJBIIYIO
ceKyH/y BBepX. [IprMedaTebHBIM 57IeMEHTOM CTAaHOBUTCS IM(PPOBKA OCHOBHBIX AKKOPJIOB.

[TpuHIMNManbHble M3MEHEeHsI, BHECEHHbIE KOMIIO3MTOPOM B OOVMXO[HYIO ME/IOAMIO, KacaroTcs,
IpeXJe BCEro, ee IepeHoca B MHYI0 METPOPUTMMUYECKYI0 CUCTEMY — PEry/IsApHYIO aKLEHTHYIO, B
pasmepe 4/4. Kpome toro, /1. Xp1ucToB HECKOIBKO CMECTIII OIIOPHbIE 3BYKM MEIOANMN, IPUYKPACUII €€
MEJIKVMMY JINTEeTBbHOCTSMM ITyTeM JpOOIeHNs My/TbCUPYIOIMX YeTBEPTEell Ha BOCbMBbIE C IIOMOIIIBIO
TEXHVKY JUMMHYLMI KaK Me/T3MaTN4eCKIX yKpalleHu (OpHaMeHTIKY ), BO3HMKAIOIIeil 61arogaps
YJIEHEHNUIO KPYIIHBIX JUIMTENIbHOCTEN Ha psify 60/Iee MeIKUX.
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Mys3bIKa/IbHOE IIPOYTEHVe KOMIIO3UTOPOM IIcaniMa biazocnosu, 0yuie most, [ocnoda oOHapy>kmBaeT
HeTOJIbKO HECOMHEHHOE C/IefJOBaHVIe YIIOMSIHY TOJ CTY/IMCTUKE PaclIeBOB, HO M HOpPMaM rapMOHM3aL[ N
IPEBHUX MeJIOANIL, TIPUHSITHIM B PYCCKOI LIePKOBHO-IIeBYecKoil Tpaguuyn. Oco6eHHOCTI GaKTyphI
VI TOTIOCOBENIEHMSI B 9TOM II€CHOIICHUY HAIIOMUHAIOT O TeXHUKe CTAPMHHOIO MOTETHOTO INChMA.
AKKOpJOBBIE pa3fieNbl YepeRyoTcsa ¢ MOMM(OHNIECKUMN. YMepeHHOe KOMNYeCTBO JVCCOHAHCOB,
UICIIONIb30BaHMe UX B KaueCTBe MPOXOMSAILINX 3BYKOB VI/IU 3a/jep>KaHNil, OTCYTCTBYE XPOMATH3MOB
IpuOIVKAI0T MHOTOTO/IOCHE B 3TOM pabore JI. XpyucToBa K TOMY, YTO YacTO Ha3bIBAETCSA «CTPOTUM
CTU/IEM» PYCCKOIT 1]epKOBHOI MY3BIKI. VIMeeTcst B BUAY COOMOfeHNe IVIABHOCTY U JVICIIUIUIVHBI
rOTIOCOBEEHNsI, OYeHb BBIBEPEHHOTO i JIOTMYHOTO. BBeleHNMe OTK/IOHEHMII B TOHATbHOCTU
omxaitirero popcta (C; e — a — D) Kak rapMOHMYECKMX KPAcOK BBIIONHACT 3a/jady YCVJICHNA,
KOHI[EHTPAL[My YYBCTBA, YTO IPOSIB/AETCS, KpOMe TapMOHMM, B MOJbeMe MeIOfYECKOIl IMHUNA B
BBICOKUII PETVCTP, yCUIeHUN uHaMMKY (ocobeHHo paspen [ocnodu boxce moit).

Jly6nupoBKM B TEPLMIO U CEKCTY BEPXHUX I'OIOCOB CMEIIAHHOTO XOpa — COIPAaHO M A/IbTOB -
CTaHYT TUIVYHBIM Ipu3HaKoM [lecHonenuti Bcenoujozo 60enust [I. XpucroBa, 3TO HALUIO CBOE
OTpaKeHue B HOTHOJ 3amycy. [TapTuTypa i 4eThIpeXrolI0CHOrO CMEIIAHHOTO XOpa CKJIabIBaeTCA
Y3 TPeX HOTOHOCILIEB, IIAPTHUI COIIPAHO U a/IbTOB, HEPEAKO AYONMMpPYIOLye MeTIOMVIO, 3/I0XKEHBI Ha
OJIHOM HOTHOM CTaHe.

Pabora c TemOpamu oOHapy>xmBaeTcsi B pacrieBaHuy ¢pasbl 3eno s03senuuuncs ecu. Cregyer
OTMETUTb peUYMTALVI0 06aca Ha TOT >Ke TeKCT 3e/10 8038eUUIICS ecU, OTCHUIAIOIIYI0 K CTapPUHHOI
IPaKTUKe COIbHOTO MCIIOTHEHNS CTUXOB MTPeIHAYNHATE/IbHOTO IICA/IMa, YIIOMUHABIIENICs BBILIIE.

B mocnegnem npunese bnazocnoser ecu [0cnodu MCIONb30BAHO YETHIPEXTOTOCHOE (yrato ¢
HOIIAPHBIM TOHMKO-JJOMVHAaHTOBBIM COOTHOLIEHVIEM HVDKHMX Y BEPXHUX T'OIOCOB — UMUTAL[IOHHOE
IOCTPOEHNE, KOTOPOe OKa3bIBAETCs TOHAIBHO 3aMKHYTHIM (e — €). BosBpaienne k G-dur ouepenHoro
CTMXa IIPOMCXOAUT y>Ke ITOC/Ie KaJjaHca. B 1eoM Bech cpemHmit pasper, B CBOI0 O4epeb, TOHAIbHO
3aMKHYT (G - e - G).

V.A. TapaHep, KpyIHENIINII CIIeLaiCT B 06/1aCTV IPAaBOCTABHOTO [{ePKOBHOTO [IEHNST, UCTOPUK
11epKOBHOJ MY3BIKI, TPU3HaBasI 32 HOMM(OHIYECKOI 00pabOTKOI ITOIMHHBIX METOAMI CIIOCOOHOCTD
BBIPAa3UTb YYBCTBO, CKPBITOE B IIECHOIICHNUIL. ,]Ipy KOHTPaIyHKTUYeCKO-MeIOfNIecKoi o6paboTke
Ka)X/BIII TONOC eCThb I[eHHasl Kpacka Ha My3bIKa/JIbHONM HaIUTpe XYAOKHMKa-rapMoHu3aropa. Ero
IIPOHVMKHOBEHHOCTb B X, OOLIYI0 HACTPOCHHOCTD 1 VIIEI0 IPeBHET MeTOANM 1 Oy[eT 3aK/II04aThCs
B TOM YMEHUV PACHOPSUTHCA KKIBIM OTHEIbHBIM TOJIOCOM, KaK >KMBOIIMCEL] PaCIOpsKaeTCs
KpacKaMl ! T€HVIA/IbHBIM, 9aCTO HEY/IOBIMbBIM Ma3KOM MEHAET BCE€ HACTPOCHNE€ KapTMHDI, 3aCTaBJIAA
ee OXKIBaTb, 3a/ieBast B JyIle 3pUTe/IA-CIyIIaTe sl KaKyI0-TO TallHYI0 CTPYHY U TeM 3aCTaB/IAsg Hally
MBIC/Ib 11 YYBCTBO MATH II0 COBEPIIEHHO HOBOMY pycny’ [4, 7].

[Tepexmyka roocoB yCTpOEHA TaK, YTOOBI SICHO C/IBIIANNCh coBa. CoOIofaeTcsas IpUHINII
3aBUCHMOCTY Melopymu OT TekcTa. OTMeTyM, uro B mnecHomeHuy [I. XpucroBa OTCYTCTBYeT
3aK/II0YMTeTbHAS AUy,

[Tpn Bcelt pa3pabOTaHHOCTVM MHOTOTOJIOCHON (AKTyphl, IPOSB/ISAIONICNCS B IOBBIIIEHHOM
BHYIMaHUM K JJeTa/IsIM, @ TAK)Ke aKTVBHOM TOHAJIbHO-TApPMOHIMYECKOM Pa3BUTUY B CPEHVIX pasfiefiax,
B IIECHOIIGHMM IIOJTHOCTBIO VCK/IIOYEHO MCIIO/Ib30BaHME CEHTVMEHTA/NIbHBIX, «CI€30TOYMBBIX»
VHTOHAIVII M YY)XXEPOJHBIX «IIPAHBIX» TapMOHUIL. OTO O3HAYaeT, YTO KOMIIO3UTOP CTPOrO
IpUAIEPXKUBAJICA CTWIMCTUKY OOrociy>keOHoro menus. [IOMHMI OH M TOM, Y4TO IJIABHOE MECTO
B IIePKOBHOJ MOJIUTBE IPUHAIIEKUT TEKCTY, K KoTopoMy J[.XpuCTOB OTHOCM/ICSI C OONIBIINM
BHVIMaHJEM.
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ANATOL VIERU- OMAGIUL DISCIPOLULUI
ANATOL VIERU - HOMAGE OF A DISCIPLE

PETRU STOIANOYV,

.. profesor universitar, doctor, .
Universitatea ,,Spiru Haret”, Bucuresti, Romania

Anatol Vieru was an emblematic composer for the history of Romanian music. Even today, his works are inspiring
anyone who wants become a musician. That’s the reason I wrote this paper as a remerber from a disciple to his maestro.

Ce exprima direct muzica? Tot atdat de putine
sentimente ca si idei: sentimente tot atdt de
putin clare ca si ideile pe care le exprimad.

E vorba, deci, nu de sentimente si idei, ci de
Sentimente-idei.

Acestea pot fi si punctul de plecare al unor
dezvoltiri filosofice, chiar si a unor sisteme.
Nu exprimd, ci incape.

Anatol Vieru

[N

Cu ceva timp in urma, un numar al revistei Muzica punea in pagind cateva “insemnari disparate”
apartindnd maestrului Anatol Vieru; publicarea acestor documente de exceptionald vibratie acum
cand maestrul a trecut in eternitatea Pantheonului muzicii universale m-a determinat sd trec - ca
motto al prezentei lucrari - cateva din reflectiile sale.

Marturisesc cd am ales cu dificultate aceste citate pentru ca - din tot ceea ce a semnat de-a lungul
vietii sale Anatol Vieru - alegerea pe criteriul addncimii de gand, al reprezentativitatii, este dificila.

Oricare din cumpanitele sale ,intrari” in sunet, fie el vorbit, fie cantat, orice iesire din ,,domul
Tacerii” pe care l-a sculptat cu migald, impunindu-si - totodata — nesperate intdlniri cu lumea
artistica romaneasca sau cu cei aflati pe alte meridiane - mai ales insd cu discipolii sdi - presupunea o
amplitudine de gand indelung cantarit.

Faptul ca i-am fost student si discipol mi-a favorizat accesul la maniera sa de a gandi si, nu de
putine ori ajunsesem chiar sd-i intuiesc raspunsurile; si, de fiecare data, ele imi pareau de profunzimea
unui posibil citat pe care incercam, fara succes, sa-1 retin. De aceea, publicarea ,,insemnarilor disparate”
ale maestrului meu a raspuns, parcd, dorintei mele nerostite de a-1 simti, in continuare, aproape.

Am fost impresionat, intotdeauna, de ,statura” maestrului meu: mi-l alesesem inca pe cand
studiam la Conservatorul iesean cu Anton Zeman si Vasile Spatérelu, cei doi tineri pe atunci asistenti
care au descoperit in mine vocatia lucrului cu partitura si m-au calduzit spre compozitie. Améandoi
veneu din clase diferite de maestri — de la Anatol Vieru si de la Tiberiu Olah; ceeas ce ii unea era faptul
cd atat Anatol Vieru cét si Tiberiu Olah se formasera in plan componistic si ca muzicieni in fosta
Uniune Sovietica, améindoi la Conservatorul moscovit, cu acelasi profesor de orchestratie — Dmitri
Rogal-Levitzky dar cu profesori diferiti de compozitie: Avatol Vieru cu Aram Haceaturian iar Tiberiu
Olah cu Evghenii O. Messner. Aveau, asadar o serioasa cultura muzicald si o dorintd neabatutd de a
promova tinerii, asa cum o facusera maestrii lor. Asa am ajuns la Conservatorul din Bucuresti, student
- in urma unui concurs - la clasa de compozitie a lui Anatol Vieru.

[i cunosteam - in parte - statura componistic, fie direct - din audierea lucririlor sale programate
in concerte sau recitaluri in diversele orase ale tarii prin care mi-am inceput ucenicia muzicala:
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Timisoara, Arad, lasi, fie indirect - din studiile sau articolele pe care le citeam in presa de specialitate
sau in alte ziare la rubrica de cronicd muzicala pe marginea vreunuia din concertele la care fusesera
programate lucrdrile sale.

Am dorit dintotdeauna sé intru in comunicare cat mai directd cu acest muzician pentru care
formarea componistica a insemnat studii de compozitei la clasa reputatului compozitor Aram
Haceaturian. Energetismul gestului creator si soliditatea cunostintelor, ca si modul in care gandea
muzcia m-a fascinat continuu si continud sa ma fascineze. Este motivul pentru care am dorit si-i
fiu discipol nu doar pe duratat studiilor mele, ci mult timp dupd aceea, faicAnd scoald pe partiturile
maestrului meu deoarcee in ele am invatat suprema lectie: cea a descoperirii intimului liant in raportul
sunet-sunet, sunet-ticere, tacere-tacere. Este o lectie care a inceput sa-mi fie predata la clasd, dar pe
care am inteles-o abia dupd bara finala a unei vieti impregnate de cdutare.

Din clipa in care i-am devenit student — i-am devenit ,,fidel” si aceasta nu pentru ca excludeam
orice altd imixtiune de alt ordin, ci pentru cd admiratia mea era totala iar ideea de model functiona
perfect in mintea mea; dovada a faptului ca nu excludeam imixtiunile o constituie insusi faptul ca,
treptat, alaturi de maestrul Vieru si in colocviala vecinatate i-a stat Wilhelm Berger, din axa principiilor
expuse si exersate de aceste doua constiinte muzicale ale secolului XX muzical romanesc nascandu-se
— vectorial — propriul meu traseu.

L-am admirat si pentru neobosita forta de initiativa, pentru efortul de organizare a unor concerte
chiar si cu o formatie proprie prin care ficea propuneri inedite pe afisul unei vieti de concert pe care o
modela astfel spre dorita ,,sincronizare” cu realitatea muzicala din afara granitelor, pentru exemplara
sa daruire si tactul pedagogic dublat de capacitatea de a-si sustine ideile sau de a cduta el punti peste
generatii facilitind astfel accesul studentului sau al tanarului compozitor catre podiumul de concert.

L-am admirat si pentru adéancile sondari in filosofie, literatura, fizicd sau matematicd, pentru
amplitudinea zborului de gand cu acoperirea unui vast teritoriul muzical - de la compozitie la
muzicologie, conferinte publice, interventii radiofonice sau televizate, criticd, eseistica sau dirijat - nu
de putine ori cu tangente la teritoriile invecinate, cele ale gestualitatii coregrafice savant filtrate.

Am inteles tot mai mult din partiturile sale atunci cind i-am putut patrunde demersul muzicologic,
axat pe revelarea sensurilor ascunse ale multora din opusurile la care deja aveam acces si asupra cdrora
am zabovit si eu indelung, cu bucuria de a desprinde de acolo un plus de informatie menita sa-mi
directioneze incercarile la inceput de drum.

Dar, poate, cel mai mult, din marea lectie a maestrului Anatol Vieru, am retinut nevoia de raportare
matematica in aproape toate actiunile noastre, pentru ca nimic nu pare a fi intamplator de vreme ce
intdmplarea nu este altceva decat ratiunea profunda a insusi universului.

De aceea imi permit sa cred ca nici intalnirea mea cu maestrul, la clasa sa de compozitie nu a fost
decét expresia unei legitati devenite in timp cauzalitate, legitate ce mi-a directionat drumul creator de
0 manierd aparte.

Cand, in 1998 am refuzat sa accept ideea cd nu mai pot avea intalniri - fie si intamplatoare
cu maestrul Anatol Vieru - am luat decizia sa hotarnicesc permanenta prezentei sale dedicandu-i o
lucrare pe care o consideram semnificativd pentru marea lectie de viata si de drum creator pe care am
invatat-o la clasa domniei sale; asa s-a ndscut ciclul HaOr, poematica reflectare a luminii prin canturi,
pagini ce pot fi privite ca tot atat de necesare ,trepte” de la Scene nocturne, Muzicd pentru Bacovia
si Labis, Odd Tacerii sau Trepte ale Tdcerii catre Anul soarelui calm.

In ciclul HaOr, dar si intr-una din lucririle secvente lui — de aceastd dati dedicate lui Nichita
Stanescu - cel a cdrui poezie a devenit fronton poetic, Invizibilul soare. Cantec, sau altfel spus,
»Irio ,, pentru ,Contraste” am valorificat din plin una din ideile pe care repetatele analize pe care le-am
facut in ani pe partiturile maestrului meu mi le-au confirmat ca fiind centrald in preocuparile sale:
modalul ,,sculptat’, ,,brodat” in tacere, nuanta si sunet in maniera inimitabild, cu prevalenta repetitiei
si jocul flexibil simetrie-asimetrie.

Practic, creatia mea a urmat o unica magistrald cea a reconfirmarii virtutilor si potentelor
permanent creatoare ale modalului. Evolutia pe drumul céautéarilor mele in aceastd directie — subtil
inoculata de lectiile maestrului Anatol Vieru: ,.aflati-vd drumul propriu, amprenta personala!” - a
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presupus sondarea modalului folcloric, conjugarea lui — cand si cét textul muzical o permitea - cu
tehnici dodecafonice ca o extensie cétre tehnicitate; este cazul primelor mele lucriri, intre ele aflandu-
si locul si Lectie despre colind, zece variatiuni pentru pian solo, alcituire muzicald in baza unui colind
de Sabin Drégoi.

A urmat apoi o alta faza: trasarea unui modalism aparte, dedus din ordonarea frecventelor pe tipar
fibonaccian in maniera propusa de Wilhelm Berger, cu fireasca intrepatrundere intre modalismul
folcloric de cele mai multe ori oligocordic si raportarile pe temeiul ,,sectiunii de aur”; asa s-au nascut
majoritatea pieselor mele corale, intre care tripticul coral a cappella Tara in toamnd pe versuri de
Marius Robescu, suita corala a cappella Cuvinte si strigaturi pe versuri de Nichita Stanescu.........

Adancind cautarile, am decis sd péarasesc simpla urmare a traiectului intervalic in favoarea
conjugarii acestui tip de spatial sonor cu dimensiunea sa temporala, creand si exersand sunetul de
frecvente si durate in temeiul aceleiasi proportii.

Aceastd optiune a ramas definitiva pentru un larg segment de timp si, implicit, pentru lucrarile
ce i se circumscriu. Ceea ce le diferentiaza intre ele este maniera de tratare a acestui inefabil ,,aliaj”
spatio-temporal: minutiozitatea tratarii in circumscrieri ornamentico-modale pe ideea divizibilitatii
spatiilor largi in care am utilizat din plin lectiile maestrului meu: sculptarea in sunet si tacere, repetitia
si subtilul balans simetrie-asimetrie jucat si pe alte planuri - inversiuni, oglindiri.....

Daca lucrari ca Heteropsalmia sau Pentachoralia se revendica de la un ambient preponderent
modal, cu aluzii arhaizante, iar altele precum lucrarile corale — de la un modal roméanesc in conjugare
cu sfera tonalului, HaOr si Invizibilul soare utilizeaza din plin maniera de tratare a materialului sonor
prin care sculptarea si ordonarea pe modele matematice cu ideea unei tensiuni permanente intru
si catre ,desfacerea” nodurilor axei spatiu - timp construieste suite de arcuri voltaice si confirma
o altd ,zicere” a maestrului Anatol Vieru, publicatd in acelasi numar al revistei Muzica: ,tensiunea
permanenta: senzatia ca totul se desface. Si, totusi, totul se tine: impresia de minune continua!”, text
datat 17 V 1986.

Demersul de fata fructificd o serie de analize realizate de mine in timp, analize ce au tentat
descifrarea pasilor de gandire ai lui Anatol Vieru, amprenta matematicd a unui univers sonor in
permanenta redescoperire a naturii sale profund muzicale si matematice totodata.

Parte din ele au si fost comunicate: am in vedere mai ales note pe marginea analizei uneia din
lucrarile concertante ale maestrului de la inceputul deceniului sapte, mai precis ,,Despre sculptarea
Sunetului prin Técere si a Técerii prin Sunet in Concertul pentru violoncel si orchestrd de Anatol Vieru”
cu ocazia Simpozionului de muzicologie Anatol Vieru - care a avut loc in cadrul Festivalului
International de Muzica Contemporand Sdptdamadna Internationald a Muzicii Noi, Bucuresti, 23 - 30
mai (24 mai 1999 la Universitatea de Muzicd), comunicare ulterior publicata in caietul simpozionului
(editie ingrijita de Valentina Sandu-Dediu, Patricia Firca si Stefan Firca) la Editura Muzicala, doi ani
maij tarziu.

In paralel cu aceste analize - care in marea lor majoritate au fost ,,muzicologie de sertar” - mi-am
trasat si eu coordonatele devenirii componistice, cu ideea desprinderii si departarii — uneori fortate,
recunosc - de model, ceea ce si explica relativ marea distantare in timp a coagularilor inerente: lucrari
compuse de Anatol Vieru la mijlocul deceniului sase al secolului trecut sau la granita deceniilor sase
si sapte, analizate de mine circa un deceniu mai tarziu si filtrate ca posibile tentatii definitorii pentru
idealul de divizibilitate si circumscriere ornamentica pe suport modal la distanta de alte trei decenii!

Privind in urmd, nu am, totusi, sentimentul ca ar fi fost cazul sd fac cunoscute prin publicare
sau comunicare datele stranse cu privire la tentatia modald - mai ales de ordonare ritmica - a
maestrului.

A facut-o insd, magistral, chiar Anatol Vieru in cele doud volume axate pe aceasta problematica

E drept, in ele sunt doar trasate principiile si indicate cdile de acces la unele din partiturile sale, nu
lucrul amanuntit, tratarea propriu-zisa; aceasta este una din marile sale lectii, pe care ne-a comunicat-o
intotdeauna - suprema sarcina a oricarui compozitor este aceea de a studia pe partiturile inaintasilor
sdi pentru a afla in ele adevaruri ce pot fi si ale lui in care se regaseste in ele sau care ii pot raspunde la
intrebari daca stie ca trebuie sd si le puna.
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In ceea ce ma priveste, am avut ocazia ca citindu-le deja in cunostintd de cauzi - pe de-o parte si-
mi verific analizele, iar pe de alta sa port in mine bucuria descoperirii unor ,,platforme continentale” de
o seducatoare abundenta si flexibilitate sonora, datorate unei matematici cu totul si cu totul speciale;
mai mult chiar, am identificat caile prin care maestrul stabileste si depaseste propriile limitéri, in
numele fiintei muzicale care se naste - structurd modala si structura formala - cu fiecare noud nuantare
in sonor.

Este si ceea ce imi propun sa devoalez in cele ce urmeaza pentru a se intelege mai bine modul prin
care continua lectie inceputa la clasa maestrului a vegheat devenirea discipolului.

»Simplitatea in artd” — acest postulat pe care I-a urmat neabatut - 1-am invatat tot la clasa sa de
compozitie si l-am exersat in felul meu, incercdnd sa-mi pun permanent intrebarea ,ce ar spune
maestrul daca mi-ar ,citi” lucrarea ?”

Este ideea catre care s-au orientat toate incercarile mele de a-mi ,,sculpta” si individualiza drumul
in creatie, ca un omagiu adus celui ce m-a format: Anatol Vieru.
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COMPOZITORUL ROMAN VIOREL MUNTEANU:
SCHITA DE PORTRET
THE ROMANIAN COMPOSER VIOREL MUNTEANU:
PORTRAIT SKETCH

vicToriA MELNIC,

conferentiar universitar, doctor,
Academia de Muzic, Teatru si Arte Plastice

The article makes an attempt to sketch the artistic profile of the composer Viorel Munteanu - a leading figure of the
Romanian musical culture from the confluence of the 20" and 21" centuries with a multidimensional spectrum of activities:
composer, musicologist, music editor, critic, professor, manager. The compositional creation of V.Munteanu, inspired in
Romanian folklore and old Byzantine songs, includes works of different genres and presents a unique and totally original
combination of secular traditions of national and world music and contemporary compositional techniques.

Viorel Munteanu s-a impus cu pregnanta in arta muzicala din ultimele decenii fiind una din acele
personalitati ale culturii contemporane pentru care muzica a insemnat o uriasa si nesfarsitd experienta
a cunoasterii si a daruirii de sine. Harul sau isi gaseste exprimarea intr-un spectru pluridimensional
de preocupari, toate insa legate de Mdria sa, Muzica: compozitor, muzicolog, redactor muzical, critic,
profesor, manager. El este cunoscut ca autor al unor creatii muzicale in diverse genuri, reusind sa
imbine in ele intr-o forma absolut originala traditiile seculare ale folclorului romanesc si ale vechilor
cantari bizantine cu géndirea si tehnicile componistice contemporane.

Prin muzica sa V.Munteanu tinde sa transmitd starea de spirit a artistului pentru care notiunea de
»~modern” in toatd multitudinea de nuante si conotatii trece in plan secund in dorinta de a cunoaste si
a reflecta acel ,,etern” intruchipat in peisajele marete ale plaiurilor sucevene, in superbele fresce de la
Voronet sau Moldovita, in melodiile populare ce rdasund de secole pe meleagurile bucovinene.

V.Munteanus-andscut pe 2 mai 1944 inlocalitatea Reuseni, in apropiere de vechea cetate domneasca
Suceava, de stravechile méanastiri din Tara de Sus. Dupa spusele lui Vasile Tomescu “Viorel Munteanu
a crescut in ambianta fireascd a monodiei ancestrale - de vitalitate populara sau de fasta rezonanta

v

bizantind -, pe temeiul cdreia si-a descoperit propria chemare spre artd” [1]. Studiile muzicale le-a
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obtinut la Conservatorul de Muzica G.Enescu din lasi la specialitatea Pedagogia muzicii (1964-1969),
ulterior la Compozitie (1971-1975). Printre profesorii sai gasim nume notorii ale scolii muzicale iesene:
Constantin Constantinescu (teorie si solfegiu), Anton Zeman (armonie), Vasile Spatarelu (compozitie,
contrapunct, forme muzicale), Gheorghe Ciobanu (folclor), Gheorghe Pascu, Mihail Cozmei (istoria
muzicii universale si roménesti), lon Baciu (dirijat orchestrd). Urmeaza, de asemenea, un stagiu de
documentare si specializare in contrapunct si compozitie la Academia Musicale di Santa Cecilia din
Roma (1-30, XI, 1980), sub conducerea compozitorului si muzicologului Roman Vlad. Este doctor in
muzicologie, titlul stiintific obtinut la Universitatea Nationald de Muzicd din Bucuresti (2000), prin
sustinerea tezei cu tema Roman Vlad, modernitate si traditie, conducator stiintific: profesor universitar,
doctor Octavian Lazar Cozma.

Personalitatea artisticd a lui Viorel Munteanu se impune printr-o deosebita integritate spirituala, prin
caracterul multilateral al preocuparilor sale muzicale si muzicologice si nu in ultimul rand prin farmecul
pe care il posedd acest Om, emanénd atata energie, incat reuseste sd transmitd tuturor celor din jurul sdu
pasiunea sa pentru artd, pentru frumos, dar si sa-i molipseasca de pofta sa nemarginitd de viata.

Formulasuccesuluisaurezidainsimbioza unor capacitati esentiale necesare unuiartist: sensibilitate,
talent, munca perseverentd, daruire deplind. Meritele i-au fost apreciate pe buna dreptate si incununate
atdt cu numeroase si prestigioase titluri si distinctii (printre care vom mentiona Premiul George
Enescu al Academiei Roméne, 1981; mai multe Premii ale Uniunii Compozitorilor si Muzicologilor
din Romania; Premiul special al juriului la Concursul International de Muzica de Camera, Tokio
Japonia, 1989; Diploma The Research Bond of Advisors, 2000; Distinctia de vrednicie acordata de
Mitropolia Moldovei si Bucovinei, 2000; Premiul Opera Omnia al Fundatiei Culturale a Bucovinei,
2003; Premiul Societatii Culturale Romano-Germane si al Centrului Cultural German Goethe, 2004;
Medalia Meritul Cultural cl. I, 2004; Titlul academic de Doctor Honoris Causa acordat de Universitatea
Ovidius din Constanta, 2006), dar mai ales cu laurii succesului la publicul care intotdeauna stie sa
recunoasca un talent veritabil si o exprimare sincerda. Lucrarile sale au fost interpretate pe diferite
meridiane ale globului, la festivaluri nationale si internationale in Romania, Marea Britanie, Japonia,
Elvetia, Germania, Franta, Spania, Italia, Slovacia, Grecia, Bulgaria, Moldova, Cehia, Rusia, Canada,
SUA s.a., ducind pretutindeni faima scolii si spiritualitatii romanesti.

Activitatea de creatie a lui V.Munteanu este diversa si multilaterala. Si-a inceput cariera in calitate
de redactor muzical la Studioul Teritorial de Radio, Iasi (1969-1977), fiind ulterior si sef al redactiei
muzicale (1982-1985, 1990-1991). Este ziarist atestat (1977), membru al Uniunii Compozitorilor
si Muzicologilor din Romania (1977), fiind astdzi presedintele sectiei iesene, membru al Societatii
Italiene a Autorilor si Editorilor (1989), membru al Fundatiei ,,Sigismund Todutd” din Cluj-Napoca
(1993) si membru al The American Biographical Institute (2000).

Din 1969 este cadru didactic, iar din 1991 profesor universitar la Conservatorul George Enescu din
Tasi, unde si astdzi conduce cursurile de compozitie si contrapunct. Pe parcursul anilor a fost sef al
catedrei de Compozitie — Dirijat (1993-1995), decan al Facultatii de Compozitie, Muzicologie, Dirijat,
Pedagogie Muzicala si Teatru de la Universitatea de Arte George Enescu, lasi (1995-1996, 2000-2004),
iar din 2004 pana in prezent este rectorul acestei universitati. Este conducator de doctorat, domeniul
Muzica (din 2001) si referent de specialitate in comisiile de acordare a titlului de Doctor in Muzica
(Iasi, Bucuresti, Cluj-Napoca).

Compozitorul Viorel Munteanu este una dintre acele personalitéti ale culturii contemporane,
pentru care muzica a insemnat o uriasa si nesfarsitd experientd a cunoasterii si a daruirii de sine.
Avéand o natura sensibild, profunda si generoasa, un spirit aflat in continua cautare V.Munteanu se
prezintd ca un inzestrat si maiestrit creator de lucrari in cele mai diverse genuri muzicale.

Creatiile camerale au fost compuse in diferite perioade si reflectd cautarile autorului in domeniul
sintetizdrii elementelor mostenite din patrimoniul muzical national (folcloric, bisericesc, profesionist)
si a celor mai noi tehnici componistice contemporane. Multe din aceste lucréri au fost compuse pentru
si la comanda unor cunoscute formatii camerale si interpreti consacrati. Astfel, spre exemplu, ambele
cvartete de coarde (1975, 1988) sunt scrise pentru renumitul cvartet Voces, acel Stradivarius iesean,
cum l-a numit intr-o cronica insusi autorul.
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V.Munteanu a compus piese pentru aproape toate instrumentele aerofone de lemn printre care
Ipostaze pentru clarinet si pian (1971), Invocatii pentru clarinet solo (1986), Concertino pentru flaut,
oboi si fagot (1986), Fird cuvinte I si II pentru oboi solo (I, 1988) si pentru flaut si chitara (II, 1991),
Ballata pentru fagot solo (2005) s.a.

Limbajul muzical al opusurilor camerale este unul foarte expresiv si intens. Aici compozitorul isi
cizeleaza stilul, experimentand cu sonoritatile, ciutdnd mijloacele cele mai adecvate pentru implementarea
ideilor sale. Deja in piesele compuse in anii 70 ai secolului trecut gasim unele procedee ce vor deveni
ulterior constante stilistice ale compozitorului V.Munteanu. Printre acestea se numara tehnica variational-
variantica de prelucrare a materialului, caracterul improvizatoric preluat de la maestrii lautari, emanciparea
treptatd a contrastelor intre expunerile giusto si rubato, armonia bazata pe modurile populare si bizantine,
reinnoirea melodicd permanenta.

Printre creatiile camerale semnate de V.Munteanu se numara de asemenea céteva piese pentru pian
si Sonata pentru vioard si pian (1974). Ea relevd preocuparile compozitorului in domeniul explorarii
folclorului roménesc si reprezinta o reusita incontestabila prin abordarea unui limbaj modal-cromatic
cu rezonante folclorice si integrarea acestuia cu mijloace de exprimare specifice genului. Totalul
cromatic, materialul de bazd a lucrarii, este organizat in diverse structuri modale, usor sesizabile
care se dezvolta prin tehnica complementarilor melodice si ritmice, precum si prin tehnica clasicd de
elaborare motivica. Aceastd metodologie este utilizata de compozitor si in Passacaglia pentru orchestra
(1979), in ciclul de lieduri Poemele lumii (1982), in cantata Stefan cel Mare (1975, red.noud 1981).

Sonata posedd un profund caracter national gratie legaturilor functionale intre elementele ei
constructive si traditia folclorica, un aliaj complex intre national si universal. In Sonata pentru vioard
si pian (ca si in multe alte lucréri ale maestrului V.Munteanu) e sesizabila o caracteristica esentiald a
scolii romanesti de compozitie — atitudinea enesciana fata de folclor, datorita careia sugestiile artei
populare constituie pretioase puncte de pornire, generatoare de idei si solutii expresive inedite.

Viorel Munteanu impartdseste ideile marelui Enescu despre nestemata creatiei populare: ,,Folclorul
nostru ... nu numai ca este sublim, dar te face sa intelegi totul. E mai savant decat toata muzica asa-zisa
savantd, si asta intr-un fel cu totul inconstient, e mai melodic decét orice melodie, dar asta fara sa vrea,
e duios, ironic, trist, vesel, grav. Jata ce mare gama de expresie poate oferi folclorul roméanesc. Poate
nici un compozitor nu a intrunit vreodata toate aceste calitati ” [2, 91].

V. Munteanu este si autorul unor importante lucrari simfonice printre care poemul pentru
orchestra Rezonante I (1976, red.noud 1979, in memoria lui G.Enescu), Passacaglia, doua Concerto
Grossi (1985, pe baza Concertelor corale de G.Musicescu), Concertul pentru coarde (1993) s.a.

In creatia lui V.Munteanu genul de Concerto Grosso capitd o tratare ineditd. Ambele concerte
prezintd, de fapt, o interpretare instrumentala a Concertelor corale de G.Musicescu, pastrand structura
arhitectonica a originalelor, ,,preschimband in straie” orchestrale materialul muzical. ,,Redarea muzicii
lui Gavriil Musicescu prin mijloacele aparatului orchestral a implicat numeroase deplasari de registru
si amplificari ale tesaturii polifonice” [3, 80], diversificind-o timbral si imbogatind-o considerabil,
dandu-i astfel o noud viata. In lucrul cu materialul strdin V.Munteanu manifesti o mare griji si atentie
fata de toate detaliile textului gasind mijloacele adecvate care nu ar denatura originalul, ci ar oferi
ascultatorilor posibilitatea de a se patrunde de spiritul epocii in care au fost compuse Concertele. Dupa
cum mentioneazd F.Bucescu ,,in ipostaza instrumentala a concertelor se simte spiritul clasico-romantic
al inaintasilor muzicii romanesti (G.Stephanescu, Ed.Caudella)” [3, 80].

Din frageda copilarie V.Munteanu a fost in contact permanent cu vechea muzicd bisericesti, cu
traditia bizantind a cantdrii de strana practicatd in bisericile si ménastirile romanesti. Aceasta lume
deosebitd cu sonoritatile ei specifice a devenit pentru compozitor un izvor de inspiratie permanenta
si impreuna cu profundul sentiment religios ce-l caracterizeaza s-a materializat in opera sa generand
piese muzicale de o expresivitate si sinceritate deosebite. In special aceasti afirmatie se referi la creatiile
corale si cele vocal-simfonice. In asa lucrari ca Triptic psaltic pentru soprano si orchestra de coarde
(1993), Suitele de Crdiciun 1 si 11 (1991, 1995) Strop de ler (2000), cantata pentru soprano, cor de copii si
orchestra La nasterea Domnului (2004) sau in cele 150 de colinde pentru cor omogen maestrul a reusit
prin intermediul mijloacelor muzicale sd redea atmosfera sirbatorilor de iarna in satele bucovinene,
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cand pretutindeni rasuna clinchete de clopotei, colinde, cand toata lume se bucura nasterii Domnului.
V.Munteanu a gasit propria sa metoda de prelucrare si de armonizare a stravechilor cantari bisericesti
si melodii populare, folosind niste consunari si acorduri care corespund esentei materialului muzical
prelucrat si nu denatureaza sursa. Dupa cum scria B.Bartok, “a armoniza melodiile populare' este un
lucru foarte dificil. Mai dificil chiar decat compunerea unei opere originale de anvergura. Orice melodie
preexistenta impune grele constrangeri compozitorului. Ele deriva din necesitatea de a recunoaste
caracterul propriu melodiei, a te patrunde de el, iar apoi a-1 pune in valoare, in modul cel mai adecvat.
Asa incét se poate spune despre o astfel de tentativa ce pretinde tot atita talent si “inspiratie’, ca orice
altd creatie muzicala izbutita” [2, 91]. Aceastd afirmatie bartokiana poate fi atribuita si melodiilor
bizantine, ea reflectiand din plin metoda lui Viorel Munteanu.

Meritd mentionat aparte poemul Glasurile Putnei pentru cor barbdtesc si orchestra de coarde
(1980) care a devenit o adevarata carte de vizitd a compozitorului. La scrierea acestui poem V.Munteanu
s-a inspirat din vechile cantari ortodoxe pastrate in manuscrisele ménastirii Putna, in special din
Imnul Sfantului Ioan cel Nou de la Suceava atribuit lui Evstatie protopsaltul si tradus din notatie
neobizantind de Gh.Pantiru. Muzica Glasurilor Putnei evoca atmosfera unei rugaciuni si este patrunsa
de spiritul cantérilor bizantine intonatiile carora (de la celule la formule mai extinse, cu intregul lor
ethos modal), in opinia lui Gh.Firca reprezintd ,pietrele de constructie ale discursului in vibrantul
si mereu proaspat opus Glasurile Putnei” [4, 21]. Limbajul muzical al poemului este preponderent
diatonic, insd in momentele-cheie autorul introduce si ,,unele acumulari cromatice, firesti pentru un
compozitor ce reprezinta modernitatea, care insd nu provin din scara cromatica, ci din mecanismul
mutatiilor modale ce induc in discurs si starile cromatice ale unor ehuri” [4, 21]. Astfel se produce o
intrepatrundere fireascd a arhaicului si modernului.

V.Munteanu a fost unul dintre primii compozitori romani care s-au adresat la acest strat
extraordinar al mostenirii noastre culturale. Intonatiile vechilor cantari bizantine neutilizate aproape
deloc pe atunci de compozitorii Romaniei (inca) socialiste au sunat atat de proaspat, incit premiera
Glasurilor Putnei s-a dovedit un adevarat ,,soc estetic” (expresia lui Casiu Barbu [4, 22]) atat pentru
melomani, cat si pentru muzicienii profesionisti. Astazi ele, de rand cu intonatiile folclorice, au devenit
o sursa permanentd de inspiratie pentru mai multi autori din Roménia, si din Republica Moldova.

Printre creatiile vocal-simfonice semnate de V.Munteanu un loc aparte revine simfoniei nr.1 Glossa
pentru tenor, cor mixt si orchestra pe textul marelui poet al neamului M.Eminescu®. Aceasta lucrare
reprezintd o sintezd a mijloacelor de compozitie ale lui Viorel Munteanu. Dupa cum mentioneaza
St.Anghi ,forma si implicarea textului (poetic) in partiturd reprezinta, de la bun inceput, nu numai
un model tipizant-intonational propriu creatiilor vocal-instrumentale contemporane, dar si un prilej
de meditatie rational-sentimentald asupra mesajului evidentiat” [5, 25]. Structura compozitionald a
acestei simfonii tripartite intr-o forma specific muzicala reflectd structura poetica a Glossei, partile
intaia si a treia se coreleazd dupa principiul simetriei inversate. Si daca tot textul poetic al Glossei de
»deduce” din prima strofa, toata materia muzicald a simfoniei izvoraste dintr-o sintagma modala de
referinta, melograma ce include sunetele muzicale ce corespund unor litere din numele poetului E-mi-
nes-cu Mi-hai: E-Es-C-H-A. Acest germen modal din care ulterior va ,creste” intreaga simfonie ,,se
observa o simetrie interioara - model 1-3-1 (secunda micé - terta mica (=secunda marita) - secunda
mica) - si relatie acusticd purd ...reprezentata de cvinta perfecta dintre inceputul si sfarsitul ei” [5,

1 Am putea adduga aici si melodiile bizantine.

2 Glossa de M.Eminescu este o profundd meditatie filosofica despre sensul existentei umane, despre trecut si viitor, despre vechi si nou,
despre bine si rdu, despre speranti si teamd incadrata intr-o formd poeticd originala. Glosa se compune dintr-un numér de strofe egal cu
numarul versurilor din prima strofd - strofd esentiald (in care se enuntd problematica poeziei), si ultima strofa care este una concluziva
in care sunt reluate versurile primei strofe in ,,recurentd” Incepand cu strofa a doua fiecare strofi comenteazi cate un vers din prima
strofa, reluat ca vers final al strofei respective.

Vreme trece, vreme vine,

Toate-s vechi si noud toate,

Ce e rdu si ce e bine

Tu te-ntreabd si socoate.

Nu spera si nu ai teamd,

Ce e val ca valul trece

De te-ndeamnad de te cheamcd

Tu ramdi la toate rece.
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25]. O asemenea structurd intervalica, dupa observatiile lui St. Anghi, este foarte caracteristica pentru
organizarea modala a folclorului bucovinean. Am dori s mentionam de asemenea ca melograma
include si abrevierea numelui marelui Enescu (E-nes-cu), creatia caruia, dupa cum se stie, a fost un
punct de plecare pentru cautarile multor compozitori, printre care si V.Munteanu.

Astfel, structura intervalicd a melogramei a oferit compozitorului un cdmp deschis spre structuri
folclorice arhaice ,identificate in arhetipuri muzicale si literare din nordul Moldovei, rezonantele
enesciene metamorfozidndu-se, astfel, in transpunerea verbului eminescian™. Vom atentiona si asupra
calitatilor constructive! ale elementelor melogramei care influenteazd direct formarea materialului
muzical al simfoniei, generand diverse formatiuni si imbinari tematice.

Secunda micd ca prototip intonational si ca interval constructiv este tratata de Viorel

Munteanu sub cele mai diverse aspecte: 1. forma melodica —

e descendentd, modeland, astfel cunoscutul arhetip melodic - lamento, ,intonatia de suspin”;
e ascendenta, menitd sa introducd o tensiune deosebitd, de obicei ca variantd a intonatiei
dramatice.
2. forma armonicd - acumulatd prin stratificarea secundelor pe verticala, ce contribuie la crearea
sonoritatilor de tip cluster.

In aceleasi doud forme — melodicd si armonici — apare si terta.

Principiile binar si ternar se manifesta si in arhitectonica generala a ciclului: trei pérti, doud dintre
care (I si IIT) sunt vocal-instrumentale, cea medianad fiind pur instrumentala.

Datorita principiului monotematismului (toate temele simfoniei provenind din melograma) si a
remarcilor attacca prezente dupd primele doud parti simfonia se percepe ca o constructie monopartita in
care se relevd pregnant o macroforma de sonata in care partea I este o dubld expozitie (partea este scrisa in
forma de sonata fara tratare), partea II — tratarea (cu dezvoltare variationald a temelor si episod), partea II1
fiind repriza in recurenta. Totodatd schema simfoniei releva si unele trasaturi ale (macro)formei concentrice.
Astfel, ni se dezvéluie o forma ce are asemandri cu forma glosei literare in care strofa I prezinta expozitia, restul
strofelor din interior dezvoltand ideile din strofa initiala, iar strofa finald fiind o concluzionare inversata.

Limbajul muzical foarte expresiv al simfoniei se caracterizeaza prin utilizarea numeroaselor procedee
polifonice bazate pe intonatii melodice, figuri ritmice si mijloace armonice guvernate de principiul progresiei
modale (proportiile intervalice fiind ,,deduse” din melograma), ,,sugerand parcd largirea conceptului de
timp muzical” [6, 10]. Structura multivocala se releva de asemenea ,,in eterofonii si texturi de mare
expresivitate”, care izvorasc si ele din matricea modala (melograma).

In pofida faptului ci in Glossd nu gisim citate, nici stilizari ale muzicii populare muzica simfoniei
este patrunsa de un veritabil spirit folcloric gratie utilizarii generalizate a diferitelor modalitati de lucru
cu materialul folcloric. Este semnificativ faptul ca pornind de la citarea si prelucrarea materialului
folcloric (in Colinde si in creatiile vocale timpurii) compozitorul ajunge treptat la dizolvarea aproape
totald a acestuia in propriul sdu limbaj artistic, reusind sa reconstituie atmosfera si modalitatea de
gandire populara, sd transmitd parfumul si duhul ei. Adesea e suficientd o vaga aluzie ritmica sau
intonativa pentru ca in imaginatia noastrd sd apara expresia generalizata a prototipului folcloric.
Sesizdm in permanentd strddaniile maestrului in asimilarea formulelor de sintezd dintre formele
clasice universale si cele ale folclorului autohton.

Creatia sa denotd o foarte buna cunoastere a mostenirii muzicale universale ,,de la preclasici la
contemporani’, dar si a celei nationale de la simplele melodii folclorice la savanta arta psalticd, de la
opera Rapsodului anonim la cea a marelui Enescu. Acest trecut imens constituie solul fertil pe care a
incoltit si s-a maturizat maiestria componistica a lui Viorel Munteanu. El apare ca un veritabil urmas
al inaintasilor poporului roman care se regasesc in multe din creatiile sale. Acestia sunt si Stefan cel
Mare (cantata Inchinare lui Stefan cel Mare), si Evstatie de la Putna (Glasurile Putnei), C. Porumbescu

3 Din interviul acordat de V. Munteanu studentei A. Surdu la 30 septembrie 2005.

4 Secunda mic4 si terta micd ascendente si descendente sunt intonatii arhetipale, fiecare posedand semantica sa concreta. Ele prezintd nigte
coduri muzicale numerice. Se stie ca simbolismul numerelor din cele mai stravechi timpuri preocupa gindirea umand. Ideea numérului
este vizuta ca ,principiul suprem al Universului’. Astfel, secunda - diada — semnificd diferenta, opozitia, negatia, diviziunea unitétii in
contrarii complementare, principiul feminin; terta — triada - prezintd concordanta, organizarea, creatia, refacerea unitatii prin sinteza
contrariilor (in varianta 1+2), trinitatea, unitatea suprema (in crestinism), principiul masculin. Celelalte intervale ce apar in melograma pot
fi considerate ca rezultat al diferitelor imbindri de secunde si terte.
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(Rezonante Il pentru cor si orchestrd, E.Humulescu (Iubi-Te-voi Doamne), D.G.Kiriac (Axionul Invierii),
G.Cucu (psalmul Milueste-md Dumnezeule), M.Eminescu (simfonia Glossa), L.Blaga (Poemele luminii,
lieduri pentru voce si pian Cdntec, Dorul s.a.), G.Musicescu (Concerto grosii), G.Enescu (Rezonante 1,
Sonata pentru vioard si pian).

Opera lui Viorel Munteanu este o reflectare a spiritualitdtii romanesti la confluenta trecutului,
prezentului si viitorului. Interesul fata de traditiile seculare romanesti, europene sau bizantine se
imbina firesc cu elementele unor sintaxe muzicale contemporane rezultaind o muzica foarte expresiva
de o profunda expresie liricd nascutd din imbinarile polifonice maiestrite si contrastele timbrale
pitoresti, din tensiunile provocate frecvent de asocierea unor formatiuni melodice modale (sau tonale)
cu structuri eterofonice sau armonice atonale.

Creatia lui Viorel Munteanu denotd un echilibru impecabil intre perfectiunea mestesugului
profesionist, intre cele mai savante tehnici componistice si accesibilitatea modului de realizare a
mesajului artistic. Muzica sa este deopotriva interesanta profesionistilor - interpreti si cercetétori -
deoarece acestia descopera in ea nenumarate ,,gdselnite” si enigme ce asteapta sa fie descifrate, dar si
melomanilor simpli, care sunt cuceriti de sensibilitatea neprefacutd a expresiei, trezind un viu rasunet
in inimile ascultétorilor care intotdeauna stiu sd recunoascd si sa aprecieze un talent veritabil si o
exprimare sincera.

Dupa spusele lui Viorel Munteanu, conditia numarul unu ca o lucrare muzicald sa circule si sa se
impuna in circuitul muzical, fiind vorba de locul unei anume muzici in “concertul” international de
valori, calitatea esentiald a sa este posibilitatea de a exprima cat mai vast specificul spiritualitatii pe care
o reprezinta. lar a doua conditie este ca muzica sa fie buna, sa fie receptatd de specialisti si de intregul
auditoriu pe aceleasi unde pe care a fost gandita, simtita, scrisa.

Stilul componistic al lui V.Munteanu se cristalizeaza treptat, cu fiecare lucrare nou aparuta
imbinand organic elemente si mijloace de expresie mostenite de la predecesori - reprezentanti ai
diferitelor epoci si stiluri, din folclorul roménesc si din cantarea bizantina. Sinteza acestor elemente
genereazd un limbaj muzical original, irepetabil, foarte contemporan si bine conturat in peisajul
general al componisticii romanesti.

Cunoscand lucririle sale, se face remarcata diversitatea si individualitatea lor, insa la o audiere
atentd a muzicii lui V.Munteanu ni se descopera o inrudire interioara a creatiilor aparent diferite.
Anume in unitatea trasaturilor lor atat de variate, uneori chiar contradictorii, se contureaza imaginea
creativa a maestrului.

Muzica si tot ce este legat de acest univers miraculos este pentru Viorel Munteanu un camp de
atractie irezistibild. Pe langa activitatea de compozitor Viorel Munteanu se manifesta si in calitate de
cercetdtor talentat si profund al arte sunetelor ce tinde spre descoperirea valentelor estetice si etice ale
muzicii analizate elaborand si publicand numeroase articole, studii, traduceri si comunicari stiintifice.
In cercul intereselor stiintifice ale lui V.Munteanu gisim muzica diferitelor epoci, pornind de la
Palestrina (monografia Stilul palestrinian, 1980) si ajungand la compozitorii contemporani (articole
consacrate compozitorilor roméni G.Enescu, V.Spatarelu, A.Stoia, W.Berger s.a.). Un loc aparte in
preocupirile muzicologice ale lui V.Munteanu ii revine lui Roman Vlad - compozitor si cercetator
italian de origine romand. V.Munteanu semneaza cateva articole si doud monografii dedicate activitatii
lui R.Vlad®. El de asemenea a tradus in limba roména cele mai importante scrieri muzicologice ale
lui R.Vlad, inclusiv fundamentala Istoria dodecafoniei si studiul Recitind ,Sdrbdtoare primdverii” de
Stravinski®. Prin stradaniile lui V.Munteanu in anul 2009 cu ocazia aniversarii a 90 de ani de la nagsterea
lui R.Vlad la Iasi au fost editate mai multe creatii timpurii semnate de el inca pana la emigrare.

Deosebit de activ, stiind nu doar si-si argumenteze, ci si sa-si puna in aplicare ideile si initiativele
artistice V. Munteanu este omul care genereazd si catalizeazd incontinuu viata muzicala din Iasi,
fiind initiatorul si animatorul unui numar impunator de evenimente artistice de amploare printre
care reluarea (dupa o intrerupere destul de indelungata) Festivalului muzicii romanesti la lasi si a

5 Munteanu, V. Introducere in opera lui Roman Vlad. Iasi: Fundatia Sfanta Appolonia, 1994; si: MUNTEANU, V. Roman Vlad - moder-
nitate si traditie, Bucuresti, Editura muzicald, 2001.

6 Vlad, R. Istoria dodecafoniei., Bucuresti: Editura National, 1998; si: VLAD, R. Recitind ,,Sdrbdtoare primdverii” de Stravinski. Bucu-
resti: Editura National, 1998.
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simpozionului stiintific consacrat trecutului si prezentului componisticii romane.

Se manifesta si in calitate de manager in sensul veritabil al acestui cuvant, stiind sd gestioneze
perfect atat propria-i activitate, cét si sa faca sa functioneze aproape perfect o institutie polivalenta
cum este Universitatea de Arte George Enescu.

Intre toate domeniile de activitate ale lui Viorel Munteanu existd o corelatie stransi, ba chiar si o
influenta reciproca. Conexiunea armonioasa a tuturor acestor sfere confera creatiei sale un caracter
inedit si complex. Insd, desigur, prima si cea mai importantd preocupare a maestrului o constituie
compozitia, in care regasim abordarea unor teme eterne ce au fraiméntat constiinta artistilor din diferite
timpuri, tratate insd, intr-o manierd contemporana si individuala. Opera lui Viorel Munteanu se releva
prin caracterul ei echilibrat fiind exponenta unui stil bine proportionat si a unei logici proprii de
organizare. Lucrarile sale ne deschid un univers unde profunzimea descoperirii imaginii se imbina cu
o impresionanta forta de expresivitate. V.Munteanu reuseste sa mentind un echilibru permanent intre
traditie si inovare, intre reinterpretarea creativa a culturii muzicale universale si cele mai pregnante
trasituri ale muzicii romanesti (populare si profesionale). In acest sens ni se pare relevanta si evocatoare
cuvintele lui Iosif Sava: ,,Viorel Munteanu este unul dintre cei care aduc in Iasul secular semnele unei
noi scoli componistice, perfect particularizate in peisajul contemporan. Ancorat profund in pamantul
Moldovei, sorbind puteri din manuscrisele Putnei, aducand in portative incdrcate de stiinta, rigoare
constructiva, cautare novatoare, dorinta de a trece rampa, toate miresmele Moldovei” [7, .217].
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PREZENTAREA LIRICA DE CATRE DAVID GHERSFELD SI MIHAIL
MUNTEAN A EROULUI REVOLUTIONAR DIN OPERA SERGHEI LAZO
LYRICAL PRESENTATION BY DAVID GHERSFELD AND MIHAIL MUNTEAN OF THE

REVOLUTIONARY HERO FROM THE OPERA SERGHEI LAZO

ELENA NISTREANU,

doctoranda,
Academia de Muzica,Teatru si Arte Plastice

The article is dedicated to a thorough analysis of the leading part from the opera Serghei Lazo by David Ghersfeld and
its stage realization by tenor Mihail Muntean.

The main idea of the analyses is the characterization of the hero Serghei Lazo presented through duets and ensembles that
demonstrate the upsurge of the young revolutionary. There are a lot of musical examples in the article that justify the musical
analysis of the character.

Mihail Muntean as Serghei Lazo is a complex realization of a valuable artist who has had a great impact on the creation
of the National Opera Theatre.

Numele remarcabilului tenor moldovean Mihail Muntean este bine cunoscut in lumea marilor
cantareti de opera, gratie evoluarilor frecvente pe scenele nationale si internationale. El a fost si este
aplaudat in Moscova, Kiev, Sankt-Petersburg, in orasele Asiei Mijlocii si Tarilor Baltice, vocea lui
splendidd a fost admirata de ascultatorii din Bulgaria, Polonia, Romania, Germania, S.U.A., Franta,
Israel, Japonia, Italia (unde a si facut stagiunea in renumitul Teatru La Scala, 1977)...
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Despre acest valoros tenor au scris in presa mondiala: ,,Mihail Muntean cantd cu vocea unui tigru
regal...E un mare artist, viguros exceptional..” (Reinhbals, Germania Apud: [1, 4]). Ziarul italian I Piccolo
scria: ,,...Mihail Muntean este un tenor superb, foarte talentat, cu o cariera remarcabild. Producerea lui
intr-adevdr corespunde exigentelor unui artist de talie mondiala..”[1, 5]. Aptitudinile atat vocale cat
si artistice daruite din plin de natura, muzicalitatea fina, farmecul artistic, capacitatea de a lucra pana
la perfectiune, i-au oferit lui M. Muntean posibilitatea de a se inalta la culmile aprecierilor operistice
mondiale. In anii de activitate fructuoasd pe scena Teatrului de Opera si Balet din Moldova si pe
nenumadratele scene mondiale, M. Muntean a creat si a interpretat cu mare succes, circa 30 de partide
solistice, practic tot repertoriul tenorilor din arta universald si nationala. Locul primordial in repertoriul
tenorului M. Muntean il ocupa partidele din operele italiene si rusesti, iar rolurilor din palmaresul muzicii
nationale totusi le revine un rol secundar. Una din cele mai principale manifestari solistice din operele
nationale a fost realizat in partida lui Serghei Lazo din opera omonima in trei acte de David Ghersfeld pe
libretul de Gh. Malarciuc. De ce am ajuns la concluzia ca anume acest chip artistic a fost unul din cele
mai importante realizari nationale in cariera artistica a lui M. Muntean? Deoarece dintre cele trei opere
nationale intepretate de M. Muntean (opera Glira de Gh. Neaga imaginea lui Sutache, montata pe data
de 26 aprilie, la pupitru dirijoral - D. Goia; rolul lui S. Lazo din opera omonima de D. Ghesfeld a fost
realizat pe 12 octombrie 1980, cu prilejul inaugurarii edificiului nou al Teatrului de Opera si Balet din
Chisindu, sub bagheta lui A. Mocialov; iar pe data de 29 aprilie 1990 M. Muntean realizeaza rolul lui
Petru Rares din opera omonima de E. Caudella, sub bagheta lui A. Mocialov), anume opera Serghei Lazo
a fost montata dupa redactare de 16 ori pe scena Teatrului de Opera si Balet, iar celelate opere, evident,
de mai putine ori (Glira de doua ori, iar Petru Rares de o singura data).

Pentru realizarea acestei imagini artistice cantaretul a demonstrat aptitudinile cele mai potrivite si
anume: o voce unicala care e imposibil sa nu fie admirata pentru calitétile fermecatoare ale expresiei
sunetelor acute care in partida vocala a lui Lazo sunt expuse pana la nota si', registrul mediu posedand
o sunare catifelatd, iar registrul grav ajunge panad la re octava mica, toate acestea fiind incununate cu o
tehnica vocala perfecta si un timbru exceptional. Desigur toate aceste calitati vocale au fost imbogitite
cu o plastica teatrald, astfel maiestria de actor s-a manifestat la un nivel cel mai inalt. M. Muntean
a respectat cele mai de seamd cerinte vocal-dramatice, gratie carora a reusit sa realizeze veridic si
elocvent dramaturgia operei.

Toata dramaturgia operei se axeaza pe soarta anevoioasa a eroului Serghei Lazo, el fiind nucleul
conflictului. Il vedem pe Serghei in cele mai dificile si decesive situatii, atat pentru el personal, cat si
pentru destinul térii. Lazo, din punct de vedere social, a avut un rol foarte important si hotarator in
demararea revolutiei, deoarece poseda un har de orator si a stiut sa organizeze masele populare in
directia potrivita.

Prima aparitie a protagonistului are loc in tabloul 1 a Actului I in urmétoarea situatie: scena
sarbatorilor de iarnd din anul 1917 in Moldova, tanarul ofiter Serghei, proaspat absolvent al unei scoli
militare este implicat in ritualul sarbatorii. Primele fraze ale eroului nu sunt desfdsurate, ci cuprind
doar céteva replici incadrate in scena de masa din conacul périntesc. Replicile tin de starea vremii: ,,Ce
noapte admirabila, ger si zapada...cintec si veselie”.
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1 Arhiva personald a tenorului M. Muntean.
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Desi textul literar presupune o stare de sirbétoare, muzica insa nu corespunde acestei stéri, despre
ce ne marturiseste si tempoul Moderato, si predominarea miscdrilor descendente in linia melodica.
La fel este departe de sarbatoare si structura armonica a acestei prezentari laconice, se vede foarte clar
predominarea trisonurilor si sextacordurilor minore, iar planul tonal este in permanenta schimbare:
incepe in do-major care este brusc schimbat prin semne de alteratie si cu inflexiuni modulante in la-
minor (m.4), pe neasteptate trece in la bemol-minorul (m.5). Totusi la-minor se va restabili temporar. O
astfel de structura modulatorie ne dezvaluie soarta complicata a eroului Serghei Lazo. Complexitatea
armonica anticipeazi evolutia evenimentelor tragice din destinul protagonistului. In adresarea citre
Tasea, logodnica sa (p.33), armonia la fel este destul de complexa chiar imponderabila, fiara a putea
aprecia un centru tonal, plus la toate sunt incluse sunete addugatoare disonante, care reflecta starea
incordata din lumea interioard a eroului. Linia melodica este seaca, declamatorie fara utilizarea
procedeului bel canto, fiecdrei note ii revine cate o silaba.

Dupd dramaturgie, evenimentele ajung la conflictul primordial al operei, care va schimba radical
soarta tandrului ofiter si anume: Serghei este profund revoltat de atitudinea dusmanoasa cu care s-au
ciocnit tdranii la conacul périntilor sai si pleaca impreund cu ei, parasind mediul celor fatarnici ca
sa treaca de partea poporului muncitor si nedreptitit: ,,Irebuie sa impartasim viata oamenilor
simpli..”. Afard, in pragul casei parintesti, Serghei ii dezvaluie mamei sale cele mai ascunse si mai
fermee ganduri ale sale, el isi va croi o altd cale in viatd. Are loc o prezentare scenicd bine plasmuita si
desfasurata, este vorba de Monologul si Scena cu Elena Stepanovna.

Initial este un recitativ retinut cu miscari melodice descendente, in armonie predomina trisonuri
majore: incepe pe sol, apoi pe do, ulterior pe fa ca sa ajunga la cel de pe mi. Observam pe parcursul
a sase masuri (c.72 m.2) utilizarea basso ostinato pe nota do, redand acestor fraze un efect de reflectie
profunda asupra evenimentelor cruciale, astfel se coace o idee revolutionarda. O exclamatie ferma
a protagonistului o delimitim in fragmentul din c.73. nota mi' este repetatd de sase ori consecutiv:
»Eu, eu, eu, o viatd..”. Daca in linia melodicd nu are loc nici o miscare, atunci planul modal este in
continua metamorfozare: primul ,,eu”-mi' este acompaniat in tonalitatea fa-major, dupd care al 2-lea
»eu -mi' trece in fa diez-major; iar al 3-lea ,,eu-mi"este sustinut de orchestra in la-minor, care revine
in urmitoarea masurd in fa diez-major si se transferd din nou in la-minor. In aceste cinci misuri din
.73, in linia melodica a basului orchestral are loc o miscare cromaticad curioasa: fa - fa diez - sol -
sol diez - la fapt care vorbeste despre hotaréarea luata de catre tandrul revolutionar si fermitatea ei in
adevir. Urmitorul compartiment (p.61) aduce o schimbare in sfera metroritmica, adica din 4/4 trece
la ritm de vals 3/4 cu remarca compozitorului Ardente, care aduce dezvoltarea recitativului anterior
intr-un monolog desfasurat format din patru sectiuni.

e Sectiunea I-a cuprinde materialul introductiv si doua propozitii ale solistului. Aceste propozitii
muzicale solistice au urmadtoarea structura:

Prima propozitie — este dominatd de partida vocala, cu dezvoltarea melodica in partida solistica.

A doua propozitie - linia vocala este sostenuto, iar miscarea melodicd are loc in linia basului cu
miscari cromatice descendente.

e Sectiunea a II-a (p.61) este expusa in tonalitatea si-major, fiind o muzica hotaratoare, energica
care vine in confirmare la textul literar: ,,O-ncep cu acea deplina incredere in frumos si
desavarsire...”. Majoritatea masurilor vin cu armonii noi, in m.3 (c.74) avem nonacordul mic
minor pe sol care trece in septacordul mic major pe fa diez, urmat de trisonul si-major. De la
acest acord (c.75) are loc o schimbare in desenul ritmic, apare o alta masurd ternard de 6/8 care
aduce o miscare si in sfera armonica. Aici gasim trisonul mi-major care este inlocuit cu agregatul
armonic bazat pe trisonul do diez-major cu sunete cromatice suplimentare, care dureaza doua
madsuri. La a patra masura din c.75, din nou intalnim o noud masurd de 4/4 in tonalitatea re
diez-major urmatd de la-minor revenit in re diez-major.

e Sectiunea a IlI-a poate fi delimitatd din p.62 in tonalitatea de bazd sol-major. Trecerea de la
sectiunea precedenta nu este pregatitd, materialul tematic nou apare brusc fiind urmat de un sir
de inflexiuni: si-minor - mi-major - re-major (cu 2 masuri inainte de c.78), dupa care asteptam
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o rezolvare, insa compozitorul face din nou o inflexiune.

e Sectiunea a IV-a (p.64) aduce un alt caracter, cel de mars, ceea ce este remarcat de compozitor
Marciale, o pulsatie sistematica la masura de 4/4, iar linia vocald trece intr-un recitativ marcat,
declamatoriu in tonalitatea re-minor, cu adaosul sunetelor disonante (exemplul 1)
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Aici protagonistul declamd, scandeaza pe nota do diez, cu o nervozitate necontrolabila: ,,Si el,
mediul acest...”. fiind retinut de secundacord: a - h — d - f. Aceasta structura armonica este constants,
ostinatd, redand fermitatea si convingerea eroului. Doar la finele propozitiei avem o modulatie
luminoasa in fa diez-major.

Acest monolog prolifereazd un duet dintre erou si mama lui Elena Stepanovna (in premiera
spectacolului rolul a fost realizat de L. Matiughina) [2, 124]. Maica-sa il roaga si-i explice starea
lui, la care Serghei ii spune: ,,Mi-i teama, mi-i teama, mi-i teama, ca n-ai sa ma intelegi...”. Elena
Stepanovna intuieste cd-si va pierde fiul, deoarece ii declara cu fermitate cd vrea sd plece: ,,de prin
aceste locuri”. Duetul cuprinde sectiuni desfasurate ceea ce ne face sd ne amintim de R. Wagner si de
creatia tarzie a lui G. Verdi sau, din opera rusa, de P. I. Ceaikovski.

Primele fraze ale lui Serghei sunt plasate intr-un fundal armonic foarte incordat, (Angosioso,
p.65). Aici nu este respectata logica tonal-functionald, agregatele acordice nu sunt pregatire si nu
au rezolvare, ci predomina fonismul armoniilor crude, cu utilizarea sunetelor disonante. Momentul
aparitiei mamei se va reflecta in partida orchestrala prin intensificarea sundrii armoniilor disonante,
astfel autorul accentueaza diferenta in idei si aspiratii ale celor doi. Ambitusul acestui duet este cuprins
intre notele resi si' in partida tenorului, si intre re’ si sol diez’in partida vocald a mezzo-sopranei. Cele
mai frecvente si preferate intervale folosite de catre compozitor in partidele vocale sunt cele consonante
de terte, cvinte perfecte, sexte, iar in cadrul duetului, D. Ghersfeld foloseste si salturi marila intervalul
de nona sau triton, pentru a evidentia unele idei literare explozibile sau un sentiment revoltator. Acest
sentiment este accentuat si de durate ritmice diverse: de la saisprezecimi, optimi, patrimi, doimi, pana
la note intregi, incluse in finalul duetului pe sunetul si’ in partida tenorului. Modulatii prin dominanta
in tonalitatea paralela (din sol-major se trece din nou in mi-minor), aduce dezvoltarea liniei orchestrale,
care repeta materialul muzical din ¢.83, insa cu unele modificéri in partida vocala:

1. Ramane sa cante doar tenorul — Serghei Lazo, care in ¢.83 era sustinut si de mama sa.
2. Audisparut saisprezecimele din linia orchestrald, insa in partida mezzo-sopranei se mentine acelasi
desen ritmic, ceea ce vorbeste despre nelinistea din sufletul matern provocat de ideile fiului sau.

O noud interventie a tdnarului ofiter o vedem in fragmentul din ¢.85 in sol-major (p.71), in care
el isi dezvaluie ideile sale secrete, de unde porneste un nou monolog foarte incordat cu un diapazon
larg: re-la'cu ascensiuni melodice pe sunetele septacordului. Fundalul tonal-armonic este din nou
foarte miscat, incepand in tonalitatea sol-major in masura de 4/4, apoi trece in mi-major, care se
transferd in la bemol-major si mi-minor, finalizand in alt metroritm de 2/4. Miscarea armonica foarte
complexd imbogatita cu cromatisme si cu folosirea sunetelor disonante suplimentare, vorbeste despre
sentimentele contradictorii ale eroului Serghei Lazo. Acest monolog este divizat in doud sectiuni:

Sectiunea I incepe din ¢.86 (remarca Maestoso) in tonalitatea de baza si-major, in masura de 4/4.
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Nu se mai pune la indoiala ardoarea eroului de a se avéinta in revolutie cu ,,Inima mea si a mea viata...
cu gindul la idei mdrete”(exemplul 2).

Ex. 2 Maestoso
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Acelasi material muzical este expus si in partida vocala, si in orchestrd, ce se va repeta pana in c.88.
Initial, tema rdsuna in orchestrd urmata de voce, apoi este expusa in linia vocala sustinutd de orchestra.
Materialul din ¢.87 vine cu o masurad noua de 6/8, care se va mentine pe parcursul a doud masuri, care
trece din nou in 4/4. Aici suna septacorduri mici majore de la sol diez si re diez transferat, urmate de
cele de la mi si la. Pe langa aceste acorduri mai intalnim trisonuri si septacorduri micsorate: de la si, do
diez, fa diez si din nou de la do diez si si. Disperarea eroului se oglindeste atat in textul literar: ,,simt cd
ma-mpotmplesc in tind...”, cat si in structura melodica si in miscarea armonica (c.88): sepacordurile mari
majore de la fa diez si re, sunt urmate de nonacorduri de la sol diez, mi si septacordul de la do diez.

Sectiunea a II (din ¢.89) a monologului: ,, Din Moldova mea, plec de acasd, drag, scump mi-i sfant
plaiul meu...”, este plasmuita in felul urmator: linia melodica este tulburata de salturi descendente
mari re - sol, iar sfera tonald este urmatoarea: la-major - sol diez minor - la-major- sol diez major
transferat in mi-major si re diez-major apoi cu inflexiune trece in fa diez-major si la-major. Linia
vocald este intr-o ascensiune vizibild, care ajunge la si’ de o duratd de patru mésuri la nuante dinamice
de fortissimo si sforzando, acestea constituind punctul final din decizia luata.

Putem remarca ca monologul are forma de lied cu cupletele variate si refren. Astfel cele doud
sectiuni sau strofe sunt divizate de acelasi material muzical, pe parcursul caruia se intensificd dinamica
si devine mai complicat planul armonic. La finalul monologului din nou apar aceleasi figuri ritmice
si melodice ca si in ¢.73 din introducerea orchestrala. Gratie acestei reminescente, datorita acestui
incadrament, compozitorul obtine un echilibru al formei. Totusi sunt si unele devieri:

1. In sfera planului tonal: materialul muzical din introducere suni in do-major, iar in final suni
in si-major.

2. Din punct de vedere al volumuilui: in prima prestatie tema refrenului este desfasurata, iar in
al doilea caz se expune laconic, durand doar doud masuri.

Duetul si cele doud monologuri ale eroului sunt destul de dificile pentru interpretul partidei
principale. M. Muntean a reusit sd redea sentimentele contadictorii din sufletul tanarului Lazo: la
un pol se situeazd dragostea pentru mama, la polul opus este evidentd lipsa capacitatii de intelegere,
completata de incercarea eroului de a o convinge pa maica sa. De aici reiese si complexitatea partidei
vocale: alternanta frecventa a intonatiilor calme cu cele puternice, incordate. Destul de des, intonatiile
vocale nu coincid cu structura sonora a partidei orchestrale, ale cdrei armonii cuprind multe agregate
disonante. M. Muntean depdseste cu brio aceste dificultati, respectand permanent corectitudinea
intondrii.

O alta ipostaza a chipului eroului, M. Muntean o dezvaluie in scena urmatoare: actiunea operei
ne transfera in cazarma, unde Lazo este coplesit de reflectii profunde despre soarta sa si a poporului.
Tabloul din cazarma incepe cu o mica introducere orchestrald (dureaza patru masuri), care suna
cantabil, anticipand partida vocala. Din acest moment, incepe sectiunea I a tabloului, fiind foarte
largd. In momentul interventiei solistului, sonoritatea orchestrald capatd un caracter coralic, profund,
ceea ce corespunde remarcei Pensieroso si se reflectd in textul literar: ,,Stau adeseori pe ganduri
dus..” (p.94). Este o meditatie interpretata expresivde M. Muntean in la-minor, cu ambitusul cuprins
intre sunetele mi-sol'. Caracterul coralic este sustinut in cadrul armonic al tonalitatii la-minor, care
trece in sol-major, apoi mi bemol-major, moduleaza in re-minor transferat in re diez-major.
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Sectiunea a II-a incepe cu schimbari metroritmice, se stabileste tempoul de mars la masura de
4/4, cu remarca Allegretto. Orchestra pregiteste prestatia solistului cu acorduri in sol diez-major, dupa
care, in partida basilor, sunt utilizate turatii decorative — tirate (notiunea provine din muzica epocii
Barocului, ce semnifica ,,a impusca”). Astfel, autorul mentioneaza basul pentru a evidentia tragismul
soartei tanarului ofiter, nelinestea sufleteasca: , Legiunile se avintd... in cale totul mdturand...”. Acest
fragment este foarte incordat din punct de vedere armonic. Sunt utilizate constructii poliacordice (si
bemol-minor impreuna cu sol bemol-major). Asa acorduri sunt frecvente in organizarea armonica a
muzicii secolului XX. Linia melodica, la randul ei, este si ea agitatd, axata pe ritm punctat, cu intonatiile
unei goarne de luptd, cu sarituri ascendente la intervalul de cvartd perfectd. In acest moment vocea lui
M. Muntean capata tarie ,,de otel”

Entuziasmul trezit in sufletul protagonistului de cortegiile care aduc avantul revolutiei: ,, Sufletul
se bucurd cand vede cum trece cortegiul... un proaspdat vant el aduce... Furtuna-i” aduce in c.105 o
modulatie ,,Juminoasd” in si-major. Atunci cand textul ne vorbeste despre vant si furtund, in orchestra
aceasta stare este oglinditd cu o agitatie totala realizatd de o facturd figurationala.

Reflectiile eroului sunt intrerupte de aparitia lui Nazarciuc, care ii aduce vestea despre revolutia
din Petrograd, despre tulburarile din cazarma. Il vedem pe Lazo~Muntean intr-o adresare maiestuoasi
catre soldati in tonalitatea si-major, aducandu-le felicitdri cu prilejul izbucnirii Revolutiei: ,,Va salut
tovarisi! In Petrograd e revolutie..” (p.103).

In tabloul 2 suntem prezenti in Piata din fata conacului Guvernatorului, unde sunt adunati soldati,
oraseni, revolutionari, autoritatile orasului. Guvernatorul cere ca multimea si se imprastie, in timp
ce Lazo ii cheama pe toti sa-si uneasca fortele sub drapelul revolutiei. O tanéara revolutionara cere
eliberarea imediata a detinutilor politici. Cuvintele ei sunt intrerupte de un foc de arma. Fata este
ranita si Serghei ii acorda primul ajutor medical, astfel face cunostintd cu viitoarea lui sotie, Olga (in
premiera spectacolului rolul a fost interpretat de M. Biesu) [2, 126]. Tot aici, in multime apare fosta
logodnica a lui Lazo, Tasea (in premiera spectacolului rolul a fost interpretat de L. Aliosina) [2, 126],
care il roagd innebunitd sa-1 gaseascd pa taica-sdu, la care Serghei raspunde cu incd o adresare infocatd
de la tribuna cédtre masele populare, pentru a scoate tara din lanturile tariste. Adresarea catre confratii
sai este pregatita de acorduri orchestrale hotarate in si bemol-major urmate de re-minor — tonalitatea de
baza. De fapt aceasta constituie Sectiunea I, care se remarca prin utilizarea basului ostinat pe parcursul
a zece masuri consecutive, cu oarecare devieri ale desenului ritmic: initial avem patrimi, care treptat
trec in triolete. Sectiunea II, este si ea pregatita de introducera orchestrald, anticipand tempoul de
mars (Marciale c.125). Avantul revolutionar se simte in primul interval de cvartd perfecta si bemol-
mi'. Caracterul incordat al partidei vocale, cu ambitusul de decima ( fa-la') este ,,inmultit” de evolutia
tonal-armonicd: re-minor — do-major - fa-major si si bemol-major. Textul literar nu se diferentiazd de
textele precedente, din nou este o chemare la luptd: ,Soldati inainte in luptd avantati...”, sustinutd in
final de cor.

Tabloul 3 din Actul IT ne prezinta un peisaj din taigaua inzepezitd, unde are loc ritualul cununiei
dintre Serghei si Olga. Rdsund un duet liric desfasurat plin de dragoste axat pe masura ternara de
3/4. Fericiti se avantd intr-un vals in care se impleteste trecutul cu prezentul si cu viitorul. Acest
duet, M. Muntean si M. Biesu, se initia ca un dialog de concordanta, cu fraze repetate succesive de
ambii protagonisti. Melodia este foarte usoara, asemandtoare cu un cantec de estrada, adica nu este
un exemplu al unei evoludri net operistice (exemplul 3). Autorul plaseaza liniile vocale ale solistilor la
intervalele de terte si sexte (¢.131). Doar in ¢.132 compozitorul introduce sunete disonante in structura
armonica si face inflexiuni modulatorii, care deja depasesc ,,formatul” cantecului de estrada. Acest
duet cuprinde citeva sectiuni. Incepe cu o mici introducere, ca o propozitie interpretati succesiv de
Olga, apoi de Serghei, centrul tonal se axeazd pe la-major. Sectiunea I incepe in si-major (p.127 c.131),
acelasi material muzical este repetat si in c.132, dar deplasat la o alta inaltime, are si o alta factura, iar
centrul tonal il constituie do-major.
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Sectiunea a II-a incepe de la remarca Amore (p.130 c.133), in care melodia se transforma,
devenind mai liricd si mai intima cu centrul tonal in la-major, dar este de multe ori abatut cu diverse
inflexiuni. Acelasi material melodic va fi repetat si in c.134, iar in continuare (c.135) au loc infexiuni
de la tonalitatea la-major prin fa diez-minor ca sa ajunga in do diez-major (2 m. dupd c.135 ).

Pe parcursul duetului expunerea muzicald devine mai complicatd, apar formule armonice cu
multe inflexiuni si addugarea masiva a sunetelor disonante suplimentare in structura acordicd, ceea ce
demonstreaza inflicararea sentimentelor celor doi indragostiti, care sunt mai intense, mai profunde,
mai insistente, despre ce marturisesc replicile expresive ale Olgai si ale lui Serghei, respectiv: ,,Tot
mai scump imi esti, tot mai drag, mai aproape esti..”. ,Eu te iubesc, scumpo, pand la durere..”. Aceste
fraze sunt insotite de o armonie foarte complexa, in acest moment expunerea muzicala isi pierde
centrul tonal, acordurile sunt pline de sunete straine disonante. Culmea tuturor metodelor utilizate
de compozitor se atinge prin utilizarea poliarmoniei, intr-o singura verticala armonica, unde suna
concomitent fa diez-minor si fa-major (c.137). Aceste procedee armonice corespund sensului textului
literar: ,, Iubirea mea”, silaba ,mea” este mentionata si printr-un salt ascendent vocal la intervalul de
cvinté (si bemol si fa'), executate de M. Muntean cu un mare avant sufletesc.

Dezvoltarea generald in cadrul acestor doua sectiuni se axeaza pe principiul: de la usor la complicat,
ceea ce reflectd intensificarea sentimentelor de dragoste a eroilor. In continuare compozitorul utilizeaza
armonii relativ mai lejere, dupd care urmeaza repriza, recapitularea materialului muzical din c.131.

Repriza propriu-zisa incepe din ¢.139 - partida vocala rasund identic, chiar si textul literar
este omonim, ca §i planul armonic. Urmeazd o deviere in partida solistilor: in c.132 protagonistii
cantd pe rand, iar in reprizd (masura a sasea in p.141) indragostitii cantd deja impreund, in plus
factura orchestrala este modificata. Cele mai mari modificari le putem mentiona in p.142, pe care o
comparam cu masura a 5-a din p.129: in reprizd avem dublarea partidei vocale la intervalul de tertd in
linia orchestrala. Chiar si fundalul armonic este innoit: si bemol-minor in loc de mi-major. Expozitia
duetului cuprinde trei propozitii, care sunt deplasate de trei ori consecutiv, iar in repriza (c.1 p.142,
m.3) in locul acestor deplasari autorul include un material muzical nou, utilizind céntarea in unison
la octava, iar pand acum melodia a fost dublatd in terte si sexte. Céntarea in unison corespunde pe
deplin textului literar: ,Pddurea ne cunund azi, sub bolta noptii senind...”. Dupa aceasta culminatie
sentimentald, asteptam o incheiere in tonalitatea de baza (mi-minor), in locul cireia compozitorul face
o interventie in do-minor (masura 6-a, p.142), din care se prolifereaza valsul orchestral.

Urmatorul tablou, al 4-lea, ne arata locuinta conspirativd din Vladivostok. Olga este foarte
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alarmatd de soarta sotului sdu, deoarece interventionistii au anuntat o recompensa mare pentru capul
»banditului rosu” Lazo. Dupd Aria si Cantecul de leagan al Olgéi pline de durere si dor, apare la
fereastra Serghei deghizat, cerand un gat de apd pentru a-si potoli sufletul insetat (p.166). Olga abia
ca-] recunoaste. Aici pentru prima datd Serghei isi vede fiica Ada, pentru a se desparte de ea si Olga
pentru totdeauna.

In tabloul 5 se situeaza cea mai desfisurati caracteristicdi muzicali a eroului, anume aria lui
Serghei Lazo (c.182%). Muzica ei este lirica, plind de incantare fata de natura si poporul plajului natal

(exemplul 4).
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Introducerea orchestrala constitue sectiunea A in tonalitatea re-major, cu un fundal armonic
complicat, in care predomonad tonalitatile cu diezi. La sfarsitul compartimentului B armonia trece
prin nenumadrate inflexiuni modulatorii, fiecare acord este completat cu sunete suplimentare strdine
si disonante — ceea ce este specific stilului armonic din aceast3 operd. In sectiunea II sunt utilizate
tonalitatile cu bemoli. Se vede elocvent o schimbare in factura orchestrala bazatd pe fundalul tremoland.
Un alt strat muzical il constituie dublarea partidei vocale in sextacorduri si cvartsextacorduri. Este
curios faptul cd in momentele de retinere a melodiei vocale pe durate lungi, compozitorul intervine
cu o structurd mai miscata in partida orchestrald, cu juxtapuneri acordice, astfel completdnd expresia
vocali. In continuare, autorul include mai multe inflexiuni, cu mai multe sunete disonante suplimentare,
pentru a directiona evolutia tonala spre sfera tonalitatilor dieze (sectiunea D). Sectiunea E, este tratata
ca recapitulare a sferei dieze. Doar in sectiunea G depistam o schimbare: in loc de fa diez cu care se
finalizeaza fraza din sectiunea anterioara, aici avem fa becar, astfel realizdnd o prelungire muzicala cu
functia de fraza finala. Acest sunet ,,strdin” vine sd accentueze insemnatatea frazei finale, interpretata
de M. Muntean foarte maestuos si puternic, atingand registrul superior al tenorului - la’. Aria este
scrisa in forma clasica tripartita cu repriza si coda. Schema ei arata in felul urmator:

Schema 1:
Sectiuni A B CD EG Coda
Tonalitati Diezi Bemoli Diezi Diezi

Avantul revolutionar al protagonistului este ,comentat” de orchestrd. Deja au fost mentionate
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inflexiunile modulatorii sustinute de utilizarea metrului variabil. Peste fiecare 2 sau 3 masuri metrul
se modificd: 4/4 trece in 3/4 dupa care din nou 4/4, aceste schimbéri permanente corespund cotiturilor
de soarta zbuciumata pe care o traieste tanarul erou, nelinistii din sufletul lui trezite de revederea sotiei
dragi si a fiicei jubite.

Tabloul 6 din Actul III reproduce Statul Major al armatei japoneze. Aici sunt adusi in cétuse
Lazo, Lutki, Sibirtev. Serghei se prezintd drept sublocotenentul Kozlenko (p.205): ,Sunt praporscic
Kozlenko compania-ntdi..”. Pentru a-l identifica pe Lazo este invitat colonelul Popov (in premiera
spectacolului rolul a fost interpretat de E. Mojaev) [2,127 ], care a trecut de partea inamicului si
executa orice ordin al generalului Ooy (in premiera spectacolului rolul a fost interpretat de F. Anikeev)
[2,128]. Aici are loc un dialog dintre cei doi fosti combatanti: Popov ii propune si lui Serghei sa accepte
ofertele lui Ooy. Cu argumente ferme, cu o logica nestramutata, cu credinta fierbinte in victoria
revolutiei, Lazo ii demonstreaza tradatorului tot tragismul situatiei lui, dupa care Popov se impusca.
Fortati de opinia publica, diplomatii straini vin la Statul Major al japonezilor ca sa se convingd de
faptul, ca printre cei arestati nu se afla Lazo. Crudul si cinicul General Ooy ii porunceste Tasei sa nu-1
»recunoasca’ pe fostul ei logodnic. Ruinata pe ultima treaptd a decaderii morale, Tasea se supune.
Diplomatii straini pleaca. Generalul coboard in celula lui Lazo. El ii propune lui Serghei postul de
guvernator al Extremului Orient si o suma fabuloasa de bani. Lazo respinge vehement orice oferta de
colaborare cu interventionisti, de a-si trada Patria, de a renunta la convingerile sale: ,,Cum indrdzniti

mare forta si putere de convingere.

In tabloul 7, cu remarca Triste (p.300), actiunea se petrece in subsolurile temnitei. Lazo cu tovarasii
sai de luptd Lutki si Sibirtev, canta despre taiga, despre libertate, Lazo isi aduce aminte de trecutul
fericit, de intalnirile cu Olga. §i Olga, aflandu-se in inchisoare, isi aminteste de Serghei, de fiica lor
Ada. Intr-un duet imaginar ambii viseaza la o intélnire, evocand plaiurile natale: ,,Tril duios rasuna,
fericiti sa tot traim, iubito!” (p.312 -314). Duetul este structurat din doua strofe solistice, scrise in la
bemol-major, cu travaliul muzical identic. D. Ghersfeld s-a manifestat ca autor al multor céntece, aici

este foarte evidenta influenta cantecelor sovietice de masa (exemplul 5).
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Corul insa vine in continuare ca o voce comentatoare care distruge toate iluziile majore prin
interpretarea muzicii triste in paralela fa-minor. Partizanii totusi reusesc sa o elibereze pe Olga.

Ultima prezentare muzical-scenica a eroului principal o manifestd Aria finald a lui Lazo (p.318):
»Patria mea! Acum la drum greu ma binecuvanteaza, caci poate-i ultimul” (exemplul 6).
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Aria incepe in mi bemol-minor, cu adaugarea sunetelor disonante in structura acordicd, cu
inflexiune in re bemol-major, care trece in si-minor. Aceastd modulatie brusca si aspra corespunde
textului: ,, Aceastai vointa si am s-o implinesc...”. Aria este scrisd in forma bipartita mare. Sectiunea A se
axeazd pe forma de lied cu a doua strofa foarte variata, unde coincid doar primele cateva sunete, dupa
care urmeaza cromatizarea liniei melodice (.10, p.319), in comparatie cu miscarea diatonica din
strofa intéi. Sectiunea B se deosebeste prin dezvoltare continud a celulelor intonationale in conditiile
complexe ale evolutiei tonale, domina procesualitatea: modulatia din si-minor cu inflexiune prin do-
diez-minor ajunge in tonalitatea omonima si-major. Aici din nou se afirmd dragostea pentru patrie:
»Credincios tarii mele dragi..”. Schema Ariei arata in felul urmator.

A B
Forma de lied cu a 2-a strofa variata Dezvoltarea continua si modulatorie.

Observam schimbéri permanente ale metrului - ceea ce reflectd sentimentele foarte contradictorii
din sufletul eroului: pe de o parte sunt gandurile despre patrie, pe de altd parte se situeazd gandurile
sumbre despre propriul destin (4/4, 3/4,5/4). La fel sunt schimbate frecvent si figurile ritmice: patrimile
sunt inlocuite cu saisprezecimi, apar trioletele, sincopele. Caracterizand specificul partidei vocale,
putem mentiona ca in prima parte a Ariei (A), domina miscarea melodica treptata, se evidentiaza
doar cateva salturi de octava, iar in partea a doua deja apare maniera declamatorie, silabica, intervin
salturi melodice ascendente mari, interpretate de Muntean hotérator si insistent, imitand sunarea
unui instrument de alama.

Opera se finiseaza cu un epilog coral care il slaveste pe Serghei Lazo. Se infiripa o noua zi...
Mentionam ca in acest final lipseste atat actiunea dramaticd, cat si generalizarea completa a continutului
operei. Acest final ne reaminteste de cliseele de tip ,hapy-and-ul” sovietic.

In urma analizei efectuate, putem conchide ci eroul principal al operei depaseste cadrul unei
scheme de revolutionar eroic. In cadrul operei, Lazo este o persoand comunicativi, simpla, iubitoare si
grijulie. In interpretarea realizata de M. Muntean, Lazo este un om nobil si fin, dar ferm si neinfricat in
momentele cruciale ale vietii. In comportamentul lui putem sesiza simplitatea si naturaletea, eroismul
lui nu este unul ostentativ, dar este de fapt o norma a eticii. Artistul a evedentiat in eroul sau inainte
de toate latura lirica a caracterului sdu: blandetea fata de mama sa, gingdsia catre Olga si fiica Ada,
bunatatea catre confratii sdi. Dupd spusele artistului M. Muntean, acestea au devenit principiile scenice
personale: ,nu-1,,fa” pe Lazo - tu esti insusi Lazo™’. Datorita faptului ca tenorul M.Muntean poseda
calitatile umane cele mai sensibile si blande, Serghei Lazo al lui reuseste s ne convinga cel mai bine de
natura lirica si blanda a protagonistului prin interpretarea calda a partidei vocale, constituind culmea
bel canto-ului, indeosebi in paginile lirice ale operei.

Desi subiectul operei acum pare a fi ,,demodat” si in societatea sec. XXI temele revolutionare nu isi
mai vad realizarea, totusi nu putem evita paginile istorice ale poporului nostru, si aportul acestei opere
nationale in evolutia Teatrului liric national, chiar si in dezvoltarea artisticd exceptionala a artistului
M. Muntean. Fara nici o exagerare, afirmdm opinia critica din ,,Literatura si arta” din 8 ianuarie 1981,
ca ,M. Muntean, prin chipul lui S.Lazo, a realizat un veritabil succes de creatie” [2, 129]
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The article entitled ,,Some reflection on the opera ,,Casa Mare” by Mark Kopytman” written by Diana Coman, senior
lecturer at the Academy of Music, Theatre and Fine Arts of Moldova, reflects the most important elements of music dramaturgy
of one of the most distinctive opera creations that appeared on the Moldavian stage during the Soviet epoch. ,,Casa Mare”
by Mark Kopytman is analyzed multidimensionally: Diana Coman studies the differences between Druta’s drama and the
libretto written by V.Teleuca, the image of the main heroine Vasiluta, discovering important thematic elements and elements
of leitmotif technique, as well as important architectonic features of ,,Casa Mare”.

Incercarea de a face o privirie restrospectiva asupra evolutiei genului de operd in Republica
Moldova ar fi putea fi considerata binevenitd. Odata cu trecerea timpului, schimbarile radicale socio-
culturale si-au pus amprenta asupra dezvoltarii anevoioase a istoriei genului in cauza.

Un loc aparte in istoria teatrului liric national il ocupa opera Casa mare de Mark Kopytman
compusa la sfarsitul anilor 1960, fiind montata pe data de 20 decembrie 1968 pe scena Teatrului de
Opera si Balet. Libretul semnat de V. Teleuci se bazeazi pe drama omonima a lui I. Druti. In rolurile
principale au aparut: T. Aliosina - Vasiluta; B. Raisov - Pavalache; R. Esina si A. Sevcenco - Cumatra;
M. Pavlusenco - Ion; L. Oprea — Gafita. Opera a suferit doud redactii diferite. In arhiva Teatrului
National de Opera si Balet s-a pastrat doar clavirul ce reprezintd ultima redactie a operei date.

Mult timp aceastd creatie a fost datd uitdrii datorita imrejuratilor din 1972, cand compozitorul
a fost silit din mai multe considerente sd plece din tara. Doar in ultimii ani se manifestd un interes
sporit fatd de opera mentionatd, fapt confirmat prin aparitia articolului semnat de Vladimir Axionov
»Druta-Kopytman: Casa mare” [1, 35].

In istoria teatrului national muzical Mark Copytman este printre putinii compozitori care apeleaza
la mostenirea literard a lui Ion Druti. In acest context, V. Axionov mentioneazi: ,Opera lui Druti
pune la dispozitia muzicienilor un material bogat si fertil. Este paradoxal faptul, cd acest material si-a
gasit o modesta reflectare in creatia componistica” [1, 37].

Remarcdm cé piesa lui Drutd, dupa spusele lui Mihai Cimpoi, ,este sub toate aspectele piesa-
embrion, din care se va dezvolta intreaga sa dramaturgie, deci anume in ea vom gasi intr-un grad mai
mare sau mai mic personalitatea dramaturgului, felul sdu de a fi, liniile de forta ale poeticii dramatice”
[2, 14].

Analiza detaliatd a operei Casa Mare de M. Kopytman intreprinsd de autor, permite formularea
unor constatari, bazandu-ne pe metodologia de analiza a creatiilor lirice propusa de muzicologul rus V.
Holopova [3, 358-370]. Conform acestei metodologii vom diferentia doud nivele: nivelul dramaturgiei
si nivelul muzical propriu-zis.

Astfel, legititle dramei in opera sunt reflectate prin urmatoarele momente: ideea centrala a operei,
transformarea subiectului in libret, raportul ,actiune — contraactiune’, refren al replicilor textuale,
arcurile tematice, leitmotive, aspectele ce tin de compozitia muzicala a operei Casa Mare.

Revenind la subiectul operei in cauzd, repetam ca actiunea operei se desfasoara imediat dupa al
Doilea Ridzboi Mondial si se axeaza pe soarta unei femei — Vasiluta, a carei sot a fost ucis in timpul
razboiului. Subiectul se bazeaza pe relatia ei de dragoste cu Pavalache - prietenul fiului sau Arion, care
isi face serviciul militar. Din cauza diferentei de varsta si de filosofie a vietii, relatia eroilor este sortita
esecului, determinénd o trdire maxima a dramei. Asa se prezinta o viziune schematica a subiectului.
Dar, de fapt, conceptul ideatic este mult mai complex.

Asadar, din punct de vedere ideatic toate evenimente ale acestei opere sunt axate pe sentimentul
de dragoste al eroinei principale Vasiluta, astfel fiind evidentiat aspectul liric al creatiei date. Autorii
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subliniaza o demnitate aparte a eroinei, care determina toate actiunile ei, dar si atitudinea eroinei fata
de Pavilache, fata de consatenii. Aceasta idee a fost formulata de D. Apetri - cercetatorul creatiei lui L.
Druta, care denotd ,,un leitmotiv drutian - demnitatea umana” [2, 70].

O asemenea tratare a eroinei principale este determinata de textul drutian. Nu intamplator, criticul
literar M. Dolgan scrie: ,,Farmecul lirismului drutian provine, inainte de toate, din faptul ca poet in
suflet si in cuget este nu numai autorul, ci si majoritatea eroilor plazmuiti de el” [3, 30]. Toti eroii in
creatiile lui I. Druta sunt ,firi poetice, traiesc pana la paroxism bucuriile si durerile existentei umane,
dramele ei, iubesc cantecul si vorbele de duh, stiu pretul umorului si al eroinei, sunt plini de demnitate
si de voie buna” [idem]. In libret tematica dragostei se universalizeaza, fiind lirgitd prin simbolul de
casa mare cu semnificatie multipld, subliniind si aspectele legate de ,,ecologie a spiritului” uman, dupa
cum caracterizeaza N. Biletchi problematica creatiei lui I. Drutd [2, 50].

Denumirea piesei si, respectiv, a operei se refera la semnificatia unei Case mari, locul cel mai frumos,
mai impodobit, mai sacru pentru orice moldovean, despre care Mihai Cimpoi scrie urmatoarele: ,,Casa
mare nu e un coltisor oarecare, in care sa-ti duci zilele, ci o constructie de ordin moral: e constructia ta
in raport cu cea a lumii” [2, 15]. Vaduva, a carei soartd a fost schimbata de razboi, in ciuda destinului,
pregateste Casa mare pentru oaspeti.

Casa mare de Mark Copytman este alcatuita din 3 acte impartite in 7 tablouri. Mentionam ca
cele zece tablouri ale dramei s-au incadrat in cele sapte tablouri din libret, fapt ce a contribuit la
cresterea dinamicii evenimentelor in opera. Remarcdm micsorarea textului literar (ceea ce este de
fapt o procedura tipica pentru crearea unui libret de operd) cu pdstrarea celor mai semnificative
dialoguri, replici etc. Libretul nu contine descrierile naturii si ,,casei mari” care preced fiecare tablou,
ceea ce este prezent in piesd lui I. Druta. Presupunem, ca acest aspect a fost reflectat in scenografia
spectacolului, dar, spre regret, nu dispunem de informatia necesara. Confirmam, ca spiritul textului
drutian, aspectele etice si umaniste ale acestei drame au fost mentinute cu mare maiestrie in libretul
operei semnat de V. Teleuca.

Realismul veridic al acestei opere se bazeazd, in mare masurd, pe calitatile textului drutian.
»La Druta sentimentul nu este numit, ci sugerat, nu apare in formd abstractd, ci in forma palpabils;
bucuria sau tristetea, fericirea sau suferintd, curajul sau frica, speranta sau deznadejdea, dragostea sau
ura se sprijina de fiecare data pe un ,,suport” psihologic concret, pe ceva existent in preajma eroilor,
pe un subiect concret de valoare fie de aluzie, fie de metafora, fie de alegorie, fie de simbol” [2, 31].
Asadar, actiunea externd prezintd doar un pretext pentru dezvoltarea unei actiuni interne, reflectind
complexitatea, flexibilitatea si variabilitatea emotiilor ei.

Caracterul acestor emotii merita o abordare aparte. Dupa cum scrie M. Dolgan, ,,Vraja lirismului
drutian ia nastere dintr-o conjugare dialecticd a celor mai variate, mai contradictorii si mai paradoxale
sentimente, stari, dispozitii sufletesti, care, de cele mai multe ori, se ciocnesc nu pentru a se suspenda
sau a se neutraliza, ci pentru a se intrepatrunde, a se cataliza, a ,,creste” unele din altele, manifestindu-
se concomitent” [2, 30]. Printre ele sentimentul de dragoste a Vasilutei citre Pavalache, care imbina
sentimentele mamei si iubitei — sau atitudinea fatd de concurentele sale mai tinere (Sofiica, Tudora).

Trebuie de mentionat ca unele evenimente din cadrul subiectului confirma influenta unei drame
versite. Drept exemplu servesc mai multe fragmente textuale ale libretului, cum ar fi cuvintele Vasilutei
din Tabloul 1 (,m’puscatul este o prostie, mai frumos cand te otravesti”) sau replica lui Timofte din
Actul III (,am frati, am cumnati, sd venim cu topoarele”).

Lumea interioard a eroinei este foarte bogatd, in conformitate cu tratarea personajelor de I. Druta,
care ,,niciodata nu se limiteazd numaila descrierea unui singur sentiment, fie acesta oricéat de intens. Pe
el il intereseazd tensiunea psihologica dintre tréirile polare, de aceea cautd sa ,vada” o stare sufleteasca
in contextul altor stari, de regula, contrare” [idem].

Sub aspectul dramaturgiei muzicale in fiecare opera un rol deosebit capatd raportul ,,actiune -
contraactiune”, si anume raportul fortelor pozitive si negative. In opera Casa mare el este realizat
neconventional. Actiunea este prezentatd de dezvoltarea foarte detaliatd a evenimentelor in jurul
sentimentelor Vasilutei, in relatiile cu consdtenii, in imbinarea sentimentelor contradictorii in
sufletul eroinei. Specificul dramei drutiene si maiestria libretistului duc la crearea actiunii dinamice,
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cu implicarea mai multor persoane, cu schimbarile neasteptate care contribuie la retinerea atentiei
spectatorului.

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

Dramaturgia operei se bazeaza pe un complex de procedee, printre care putem nominaliza refrenul
replicilor textuale, repetarea complexelor scenice, arcurile tematice. Ne vom adresa la expunerea
succintd a acestor procedee din Casa mare.

Astfel, principiul de refren al replicilor textuale provine din structura poetica a dramei Casa
mare. Dupa cum evidentiaza M. Dolgan, in creatiile lui I. Drutd, cuvintele ,,capata — prin cele mai
ingenioase repetari, inversdri si ,,struniri” - virtuti de anafora sau epiford, de leitmotiv sau de refren,
de formuld obsedanta sau de inel, de paralelism sau de enumeratie...” [2, 32]. Asadar, deja la nivelul
textual-verbal ,bogatul si variatul sistem de repetitii (cu intreaga lui gama de varietati) contribuie
substantial nu numai la accentuarea si intensificarea unor idei, sentimente, semnificatii, nu numai la
crearea unei elevate atmosfere si tensiuni lirice, nu numai la ritmizarea si cadentarea frazelor, ci si la
structurarea intregului artistic in jurul unui nucleu ideatic focalizator” [idem].

In Casa mare aceste repetitii sunt frazele, iar sintagma casa mare apare ca un simbol existential
al poeticii drutiene: ca un simbol nu doar a fericirii personale a eroinei, dar si ca o lege de baza a
Universului. Uneori este utilizat doar cuvantul casa, pastrand totusi toata bogatie simbolicd a ei. Drept
exemple servesc cuvintele lui Pavélache: ,,dor de casd mi s-a facut, dor de tine” (17 m. dupd c.151),
replicile Vasilutei ,,in loc de stapén, veni o hartie cenusie in casa asta” (c.143) si ,vadana si eu, si casa”
din Tabloul IIT (c.144), sau concluzia Vasilutei ,vremea sa-ti cauti si tu o casa si o nevasta” din ultimul
tablou. In Scena lui Ion din Tabloul I casa mare apare pe 2 misuri inainte de cifra 68, iar ulterior Ion
explica eroinei ce este casa mare pentru om.

Un alt simbol al operei este Perinita. Este binecunoscut faptul ci acest dans popular moldovenesc are o
functie premaritald si a caracterizat initial ceremonia nuptiala. Ulterior s-a desprins din cadrul acestuia ca
un dans distractiv, care se folosea in cadrul altor manifestdri de sirbatoare, insa pastrand functia sa initiala.
Asadar, in contextul operei lui M. Kopytman Perinita se trateaza ca un simbol al asteptdrilor eroinei, a
iubirii ei. Perinita se realizeaza atat ca un simbol verbal, cat si ca unul muzical. Sub aspectul verbal acest
cuvant apare in scena din Tabloul I (¢.77), unde Petre i arata Vasilutei cum se danseaza Perinita s.a.

Este important de mentionat cd compozitorul imbind simbolul textual de casa mare cu melodia
Perinitei (acest procedeu are loc in partida lui Pavalache). Repetarea complexelor verbale are loc si in
compartimentele corale, cand compozitorul foloseste textele poetice de origine folcloricd. Printre ele
nominalizdm strofele cantecului popular As iubi pe cea mai mare... (c.95, tabloul II).

Materia muzicald a operei lui Kopytman pare foarte logicd, proportionala gratie anumitor arcuri
tematice. Printre cele mai reprezentative exemple ale acestui principiu operistic pot fi evidentiate
scenele corale de amploare: Trdieste-ti viata, care apare de trei ori — la inceputul, in mijlocul si la sfarsitul
actiunii, creand arcurile tematice si semantice importante (tablourile I, III, IV), iar schimbarile de
ordin factural reflecta dezvoltarea actiunii operei. Un alt exemplu al folosirii unui arc tematic se afla
in introducerea Actului I si III (respectiv inceputul tablourilor I si VI), crednd o simetrie arhitectonica
la nivel compozitional superior. Aceste pilonuri arhitecturale creeaza o structura bine balansata, bine
gandita.

Dramaturgia muzicala a operei Casa mare opereaza cu trei tipuri de leitcomplexuri: leitintonatii,
leitmotive si leitteme. Leitintonatiile, ca sileitmotivele, includ diferite formule intonationale. Mai intéi
de toate, este vorba de celula initiala a ,,perinitei” ce se realizeaza ambivalent, fie ca un leitmotiv (cand
dezvoltarea melodicé se bazeazd doar pe celulele incipiente), fie ca leittema. Mai multe exemple ale
Perinitei ca leitmotiv gasim in partitura operei (c.33 din introducere, c.77 din Tabloul I, in postludiul
orchestral al scenei Vasitutei cu Ion etc.).

Un alt leitmotiv cu semnificatie lirica bine pronuntata se bazeaza pe intonatia de notd ascendenta

51



in arioso Vasilutei si Pavalache. Drept exemplu serveste leittema Perinita (care expune tema de baza
mai desfdsurat, folosind uneori si tema a doua a melodiei folclorice). Deseori aceastd expunere este
legata de situatia scenicd, cand Perinifa este incadrata in scenele de dans (c.84, tabloul I).

Procedeul de reflectare intonationala face parte din sistemul leitmotivelor, fiind utilizat in cadrul
operei. Drept exemplu servesc: fraza Naivd, naivd si tinericd (c.105-110, tabloul II), care trece din partida
Tudorei in cea a Eleonorei, preluarea replicilor care apartin lui Pavalache de cétre Fancik, aparitia temei
Eleonorei in partida Tudorei (,,0 rochie albd, la Moscova cumpdratd..”, c.110, tabloul IT).

Nevomadresasuccintsilaaspectele compozitionaleale operei Casa Mare. Dupd cum mentioneaza
V. Holopova, ,,din punct de vedere compozitional fiecare creatie operistica are un caracter individual”
[3, 363]. Dintre numeroasele varietiti de compozitie, autoarea nominalizeazd, printre altele, cele ce
prezinti o varietate destul de raspandita in opera universala [3, 365]. Intr-adevir, structura numeric
in Casa Mare este depasitd, atingandu-se un nivel foarte inalt de integritate a materialului muzical
prin anumite procedee armonice, tonale, facturale, prin procedeul attacca intre scenele din cadrul
tabloului. Principiile de elaborare plenara cu includerea reprizelor se realizeaza prin intermediul
compartimentului , trdieste-ti viatd’, leittema Perinita, mai ales in fragmentele de amploare cu caracter
dansant, in introducerile orchestrale la Actele I si III s.a. Merita sd fie mentionat faptul, ca aceste
exemple apartin nivelului compozitional superior, desi acest principiu se realizeaza si la alte nivele ale
discursului muzical (de exemplu, in cadrul unei scene sau a unui tablou). O intrebare-cheie ramane
atributia genuisticd a acestei opere semnate de M. Kopytman. In opinia noastra, Casa mare prezinti
un exemplu al genului de operd liricd sau dramd lirica.

Analiza realizata confirma calitatile literare si muzical-dramaturgice ale operei Casa Mare de
M. Kopytman - I. Drutd. Nu intamplator, renumitul muzicolog autohton Vladimir Axionov scrie:
»Fiind un exemplu de dramd muzicald axata pe dramaturgia drutiana, realizata cu mare maiestrie
componisticd, opera lui Mark Kopytman meritd sa fie revitalizata pe scena Teatrului National de
Opera si Balet” [1, 41].
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PRIVIRE ANALITICA ASUPRA UVERTURII OPEREI
DECEBAL DE TEODOR ZGUREANU
AN ANALYTICAL OVERVIEW OF THE OVERTURE OF
THE DECEBAL OPERA BY TEODOR ZGUREANU

LuMINITA GUTANU,

lector universitar, doctor,
Universitatea ,,Spiru Haret”, Bucuresti, Romania

It is an interesting achievement in music composition, both from the rhythmic and harmonic standpoint, and, at the same
time, remarkable through the plasticity of the themes invented in the folklore area, derived from the substance of folk music.
Its success lies in using the fundamental characteristics of the folk-type melodic structure. Here, we can identify rhythms of folk
origin and a musical language with modal diatonic resonances. In this orchestral page, the dynamics create a very subtle array
of nuances and accents. The author also varies other parameters: density, timbral colour, thus obtaining a complex, varied
discourse.

Everything develops on the basis of timbral colors that could very well suggest the old Romanian instruments. Consequently,
the Romanian alphorn is rendered by the use of the horn, the lyre (or lyra) by the harp, the caval (or the long shepherds pipe),
by the clarinet.

The overture contains seventeen modules. The little modules making up the musical form do not impose themselves as
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entities, but succeed one another, for the purpose of attaining the same global effect.

Este o realizare componistica interesanta atat sub aspect ritmic, cét $i armonic si in aceeasi masura
remarcabild prin plasticitatea temelor inventate in spatiul folclorului, derivate din substanta muzicii
populare, reusita datordndu-se utilizarii caracteristicilor fundamentale ale structurii melodice de tip
folcloric.Intalnim aici ritmuri de origine populari si un limbaj muzical cu rezonante modale diatonice.
Dinamica realizeazd in aceasta pagind orchestrala o grild foarte fina de nuante si accente. Autorul
variaza si ceilalti parametri: densitatea, culoarea timbrald, obtinand un discurs complex si variat.

Totul se desfdsoara pe culori timbrale care pot sugera foarte bine vechile instrumente romanesti.
Astfel, buciumul este redat prin corn, lira prin harpd, cavalul prin clarinet.

Uvertura contine saptesprezece module. Micile module din care se naste forma nu se impun ca
entitati, ci se succed una dupa alta in scopul obtinerii aceluiasi efect global.

In aceasta pagina orchestrala compozitorul nu utilizeazi semne la armura, tonalitatea o deducem
doar dupa semnele intalnite accidental in partitura.

Prima idee melodica (modulul I) ce demareaza intr-un Largo con tutta forzza in tutti (fa minor),
proiecteaza coloana imagistica a destinului dac intr-o turnura impetuoasd, energicd. Dupd aceastd
acumulare armonica (12 masuri) se instaureaza idiomul meditatiei (modulul II). Chipul melodic al
acestui fragment (Grave.Liscio) expus la instrumentele cu corzi (fa minor) se remarca prin cantabilitate,
avand o autentica fortd de interiorizare.

Modulul III vine cu o melodie hazlie, sprintara (Scherzzando non troppo) infuzata de intonatiile
populare de factura folclorica. Este un fragment de esentd armonica incredintat grupului insrumentelor
de lemn sustinut de harpd si triangolo.

Modulul IV (Meno mosso) are in baza o structurd melodicd de tip folcloric. Tema este grefata pe
alternanta a doud moduri: Si ionic si Si mixolidic (la becar).

La aceasta temd este respectata cvadratura clasicd, ea fiind alcdtuita din doua fraze a céte patru
masuri de tip antecedent — consecvent si repetata in intregime. La reiterare compozitorul amplifica
grupul orchestral, astfel la instrumentele cu corzi (care au expus tema de prima data) aditioneaza
grupul instrumentelor de lemn (FI; Pic; 20b; C.ingl.; 2CL.) si Sonagli.

Melodia pe parcursul desfasurarii sale este secondatd de un ostinato alcatuit dintr-o secunda mare
(mi-fa diez), interval care defineste stilul compozitorului. Intreaga expunere melodici se desfisoara pe
fondalul a doud pedale expuse la Fg; Vic; Cb ce alterneaza intre ele, pedale ce au menirea sa cimenteze
gandirea tonala.

Se incheie acest bloc sonor cu o coda ce constituie o cadenta plagald, cadentd de origine
modala.

Modulul V. Un freamat se face simtit prin tremollo-ul corzilor grave (Vic; Cb) si a timpanilor pe
fondalul carora trompetele I si II evocd un enunt ce precede tema (Molto Cantabile) expusa la corni.
Identificam filiatii a acestei teme cu cea a finalului (Pe-un picior de plai...). Expusa in La mixolidic ea are
labazd o perioada de cincisprezece masuri, care la randul sau contine doud fraze, a doua (Appassionato)
amplificandu-i elanul de maretie ce o caracterizeaza. Este tema - climax, pivotul central al uverturii,
este leit-tema Daciei.

La modulul VI se instaleaza o noua tema (la minor) cu un pregnant specific national, gratie
utilizarii mordentului pe prima bataie a fiecarei masuri. Este o bucla melodica incarcata de tensiune
launtrica, o tema gandiristd, interiorizatd, cu o substantd muzicald sumbra. Melodia cuprinde
ambitusul unei terte mari. Ea are o structurd de opt masuri, in care primele patru interpretate la corn
englez sunt identice cu urmitoarele patru interpretate la clarinet. Intreaga melodie se desfagoard sub
acompaniamentul harpei.

La aceasta tema compozitorul aditioneaza cinci masuri in care are loc conexiunea treptata
a diferitelor instrumente pana la crearea acordului final (acord de tip cluster) format din cinci
secunde mari suprapuse care prezinta o pentacordie, o scara minora melodica.

Modulele VII si VIII. Substanta muzicala ale acestor module ne indreapta spre o imagine grava.
Debutand cu sunetul Si octava a doua (Vni I si II) se construieste un cluster ce cuprinde o cvarta
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madritd, avand ca interval generator secunda micd. Este o structura care prin aditionarea gradata a
elementelor ajunge la concentrarea pe verticala a sapte sunete.

Pe acest continuum sonor se situeaza melodia. Este o tema convulsionata si dramatica. Ea
demareaza din anacruza printr-un salt de cvartd marita (fa-si becar), si becar reprezentand modul
fa eolic cu treapta a patra urcatd, dupa care urmeaza saltul de sextd mica (sol bemol - treapta a doua
coboréta denotd prezenta modului fa frigic), revenind apoi la minorul natural (fa eolic). Melodia este
expusd de doua ori identic.

Prin aceste doua module compozitorul introduce in descrierea idilica a uverturii o tensiune,
tradusa initiald printr-o neliniste sugerata de perspectiva tragica si anuntarea predestinarii sfarsitului
tragic a lui Decebal.

In modulul IX se prefigureaza o noud idee muzicala (Rubato) cu un pronuntat caracter de doina.
Expusa in Re ionic cu un element expansiv (treapta a doua urcatd — mi diez) tema contine o fraza de
sapte mdsuri.

Utilizarea secundei marite denota inca o data gandirea compozitorului in spirit folcloric.

Tema este expusa la Clarinet-solo, e o tema bogata in ornamente, continand apogiaturi inferioare,
scurte, posterioare, duble. Ea se desfiasoara pe doud pedale formate din doud acorduri eliptice de terta
interpretate la Vie; Vic si Cb. In ultimele masuri ale temei compozitorul utilizeaza doi clarineti pentru
relevarea si accentuarea secundei mici (mi diez - fa diez) - interval ce-i defineste stilul.

Modulul X are la baza o idee muzicald (Vivo) conceputa in metru de 5/8, alcatuitd din patru
masuri. Este expusa la Corn englez in re doric si sustinutd de doua pedale prezente la fagoti.

Modulul XTI debuteaza cu o introducere de patru masuri in care este expusa o pedala pe fondalul
cdreia se va desfasura ideea melodicd. Tema este expusa la Clarinet I secondat de Clarinet 11 la interval
de tertd in Re major. In timp ce isi desfisoara cantul siu expresiv, Fg 1 i 2, CFg si Sonagli executd un
acompaniament axat pe aceeasi pedala (la-mi-la, acord eliptic de terta) cu care au debutat in cele patru
masuri de introducere. Aceasta idee tematicd este formata dintr-o fraza de patru masuri cu reiterare,
fiind ancoratd adanc in melosul popular atat din punct de vedere ritmic (7/16), cat si melodic.

Modulul XII contine o idee tematicd bazata pe filonul folclorului romanesc (Re major). Facturd
folclorica este urmaritd si prin ritm cu capricioase schimbari de masuri (7/16; 8/16), amintind
improvizatia populara. Este o tema conceputd intr-o miscare continua de saisprezecimi ( Vni I secondata
la o terta de Vni IT) acompaniata de o linie melodica alcatuita din optimi (Viole sustinute de triangolo)
ce demareazd cu o pentacordie cromaticd descendenta.

Modulul XIII (Adagio. Molto cantabile) constituie tema principala a dansului zénelor din scena
coregrafica din finalul actului doi. Este o tema de factura transparentd, cu un colorit sonor senin
conditionat de sprijinul pe armoniile majorului mixolidic (Re). Debuteaza cu o introducere de doua
masuri la harpd dupd care urmeaza tema propriu-zisa formata dintr-o perioada de opt masuri care
finiseaza pe o cadentd dramatica (tr. V-VI), dupa care urmeaza o coda de patru masuri. Este o melodie
plina de gingdsie si lirism ce exprima o reverie, o beatitudine.

Modulele XIV si XV (Agitato) sunt o renastere din materia existenta in modulele VII si VIII cu
schimbdri a cluster-ului.

Modulul XVI debuteaza cu o tema (Apassionato, espresivo) melancolica, sumbrad in tonuri aprinse
expusd la Vni I in la minor armonic acompaniata de Vi II; Vie; Vic; Campagne.Secunda marita ii
confera un colorit national.

Tema este alcdtuita dintr-o perioadd de zece masuri cu doua fraze, cea de-a doua reiterand-o
identic pe prima cu schimb de timbruri. Astfel, in fraza a doua tema este prezentd la Clarinet I si
acompaniata de CI II, Fg I si 2, triangolo.

Modulul XVII reprezinta leit-tema Daciei expusa in modulul V. Compozitorul simte necesitatea
sa mai insiste asupra acestei idei muzicale (teme - climax) astfel o reia, utilizdnd-o i drept ideea finala
a intregului edificiu sonor.

Indiscutabil, uvertura reprezintd un moment important al operei.
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IMNELE SFINTEI LITURGHII DE M.BEREZOVSCHI:

PARTICULARITATI DE GEN $I COMPOZITIE
HYMNS OF THE SAINT LITURGY BY M.BEREZOVSCHI:
DISTINGUISHING FEATURES OF GENRE AND COMPOSITION

LARISA BALABAN,

conferentiar universitar, doctor
Academia de Muzica Teatru si Arte Plastice

The article Hymns of the Saint Liturgy by M.Berezovschi: Distinguishing features of genre and composition is devoted to
one of the most important works of Moldovan religious music for chorus which has became one of the first achievements in
the evolution of the genre and which has influenced the development of Moldovan spiritual choral works in Moldova in the 20
century. In the author’s attention there were problems of genre structure of the Liturgy, the authorship of its separate church
chanting and their various stylistic orientations in its connection with various performance traditions.

Vestitul compozitor si maestru de cor moldovean Mihail Berezovschi poate fi considerat pe drept
cuvant continuator al traditiilor stabilite de clasicul muzicii moldovenesti, eminentul compozitor,
iluminist si dirijor Gavriil Musicescu. ,Datorita stradaniilor acestor minunati promotori ai muzicii a
inflorit arta corala in Moldova’, - mentioneaza Elena Nagacevschi, cercetdtoare a creatiei compozitorului
[1,2].

Dupa absolvirea Seminarului Teologic din Chisinau, M. Berezovschi a primit preotia, dedicdndu-se,
insa, in intregime artei corale. Mai bine de treizeci de ani a condus corul arhieresc, a predat disciplinile
muzicale in Seminarul Teologic, la scoala de muzicd alui V. Gutor, in liceele si gimnaziile din Chisinau, cét
sila Conservatorul Unirea care s-a deschisin 1919. Corul arhieresc sub conducerea lui M. Berezovschi era
cunoscut si in afara hotarelor Basarabiei. Contemporanii mentionau inaltele performante interpretative
ale corului. ,,Concertele de muzica sacra ale corului arhieresc, care au loc in scopuri de caritate aproape
in fiecare an, se bucura de o permanentd popularitate. Corul ... canta foarte armonios, curat, cu o dictie
deosebit de clard. Desi programul a fost destul de voluminos (incluzénd 22 de lucrari), interesul pentru
evoluarea sa s-a pastrat pana la sfarsit..” [1,17]. Repertoriul corului continea lucrari ale compozitorilor
rusi si occidentali, cum ar fi D. Bortneanschi, P. Cesnokov, P. Ceaikovski, A. Arhanghelschi, M. Glinka,
N. Rimski-Corsakov, Ch. Gounod, V. Mozart, K. Veber, R. Schumann s.a.

Cea mai mare parte a mostenirii artistice a compozitorului o constituie lucrari sacre, genuri bisericesti
si prelucréri pentru cor ale melodiilor basarabene vechi, care, initial, au fost destinate pentru corurile pe
care le conducea.

Imnele Sfintei Liturghii de M. Berezovschi, datate din 1922, sunt destinate pentru interpretarea la
diverse slujbe religioase de sarbatoare. Traditiile stabilite de scriere ale liturghiilor imnice au determinat
rolul de acompaniament muzical al acestora, in timpul slujbelor ortodoxe de sdrbatoare, in conformitate
cu sarbatorile bisericesti.

Ciclu complex de cantdri, Imnele Sfintei Liturghii inglobeaza un sir prestabilit de cantari - imnuri,
compuse de M. Berezovschi, cét si unele cantari importante, selectate de insusi compozitorul, din muzica
altor autori (de exemplu, P. Turceaninov, D. Bortneanschi, A. Arhanghelschi, S. Smolenschi) sau in
aranjamentul lui M. Berezovschi (cum ar fi cele ale lui A. Lvov, V. Vinogradov, I. Popescu-Pasare, D.
Bortneanschi). In Imnele Sfintei Liturghii au fost incluse de asemenea si melodii bisericesti basarabene
vechi, melodii vechi simonov, melodii sarbesti, armonizate de M. Berezovschi, melodii grecesti armonizate
de A. Lvov, in aranjamentul ulterior al lui M. Berezovschi, melodii sarbesti armonizate de A. Kastalschi,
in aranjamentul lui M. Berezovschi.

Cantarile imprumutate, cat si imnurile de autor se contopesc in procesul tratdrii muzicale a textului
biblic, exprimate in mod organic in Liturghie. In acest mod este afirmat complexul de baza al credintei
crestine: al Intrupdrii, Vietii pamantesti, si a Indltarii Domnului s.a., fapt ce a influentat in mare masura
asupra spectrului de sfere figurative si stari emotive — cum ar fi slavirea imnicd, dramatismul, linistea
meditativa, lirismul vibrant sau apoteoza indltatoare.

Toate componentele integrante ale Liturghiei denotd ,genetica” scriiturii lui M. Berezovschi, ce
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determina accesibilitatea exprimarii muzicale si, implicit, orientarea istorici a conceptiei artistice. In
cadrul ciclului se evidentiaza influenta legitatilor istorico-religioase, estetice ce au marcat metoda artistica
alui M. Berezovschi. Apropierea maxima de cercul larg de credinciosi a conditionat alegerea mijloacelor
compozitionale si stilistice ale formei, particularitétile facturii, ale modului, armoniei, caracteristicile
intonationale, metodele de dezvoltare — tot ce sporeste ,coeficientul de accesibilitate” in procesul de
perceptie a cantdrilor imnice.

Forma muzicald a fiecdrei cantari din Imnuri reflectd trasaturile compozitiei textului si a contextului
liturgic. Desfasurarea procesului de stabilire a formei muzicale este dictatd de atentia acordata continutului
textului si tendintei spre exprimarea cAt mai expresivi a acestuia. In cantirile cele mai simple compozitorul
utilizeaza forma de perioada simpla, in care se expune ideea de bazd, impartitd in fraze (Cati in Hristos,
p.20).

Diversitatea arhitectonicii Heruvicurilor este destul de larga, chiar daca se sprijina pe forma de strofa
variatd si cea a compozitiei bi-stadiale liturgice, exprimata prin schimbarea tempoului lent cu cel rapid.
La unul dintre poli se situeaza exemple ale formei laconice de strofa variata (Heruvicul nr.5), la altul -
Heruvicurile de tip concertistic, cu contraste facturale (cum ar fi cel pe o melodie greceasca semnat de
G. Lvovski - M. Berezovschi). Aceste lucréri difera nu doar dupa dimensiuni, ci si dupa profunzimea
preschimbarilor variationale (care este destul de considerabila, spre exemplu, in Heruvicul nr.3 de D.
Bortneanschi) - cu alte cuvinte, dupa procesul de dezvoltare propriu-zis. In Heruvicul nr.3 si nr.7 de D.
Bortneanschi este augmentat contrastul dintre parti, iar in nr.3 se adauga in repriza Aliluia. Deosebit de
complexa este arhitectonica concertelor ce reprezinta forme ciclice din patru parti.

Consecutivitatea cantérilor, succesiunea lor se supune principiului repetitiei, forménd cicluri
miniaturale. Succesiunea céantarilor, insiruirea lor, pe care o vom studia in baza inceputului Liturghiei,
este supusa principiului iterativ, formand mini-cicluri. Astfel, Mdrire Tatalui gl.5 (pag.4), armonizat
de M. Berezovschi in tonalitatea e-moll, reprezinta expunerea textului rugdciunii. Starea unei calde
tristeti este exprimata aici prin flexibilitatea lineara a unor fraze muzicale ample, tendintei armonice
permanente catre sunetul de baza, prezenta unor turatii autentice concluzive. Fara a crea un contrast
cu ideea centrald a ciclului - lauda, - dar, avand, totodata, un efect mai moale si fiind succedat de
Ectenia micd, acest text se incheie prin Unule ndscut.

Glasul (,,episod”) Marire Tatdalui e-moll
Ectenia micd (,,refren”) Doamne miluieste e-moll
Glasul (episod expus variantic) Marire Tatdlui e-moll
Cdntare Unule ndscut e-moll

Ectenia micd (refren) Doamne miluieste e-moll

Tot astfel, urmatorul grup de cantari, pe aceleasi texte, formeaza un mini-ciclu, pe glasul 8, unificat
pe plan tonal, prin armonizarea in F-dur. In cantarea Slavd (F-dur, pag.6) autorul utilizeazi pe larg
varierea, cat si intonatii apropiate de melosul popular (melodica ,laica”), uimind printr-o gradatie
inspiratd a inaltului sentiment al proslavirii Domnului. Dupa Ectenia mica si Slavd, expunerea cantarii
Unule ndscut (F-dur, pag.7) este perceputa ca un episod central, ce finalizeaza prin aceeasi Ectenie micd.
Astfel, datoritd succesiunii sistemice a cantdrilor, dintre care unele au un rol determinant, in timp ce
altele au un caracter mai episodic, putem vorbi despre realizarea trasaturilor de rondo variantic, in
cadrul acestor mini-cicluri.

Complexul ideilor spirituale ale ortodoxiei, in Imnele Sfintei Liturghii este sonorizat in mod
traditional prin intermediul facturii corale. Caracterul vocilor este determinat de miscarea diatonica
treptata, absenta salturilor, mentinerea principiului ,alunecarii” line a melodiei si a rolului central
al acesteia fatda de celelalte voci (numeroase exemple ale facturii omofon-armonice putem gasi, spre
exemplu, in Axion Nr.I si 2, pag.84). Pastrand caracterul amplu al facturii corale, M. Berezovschi
mentine, totodata, si specificul fonic al vocilor, naturaletea acestora, fapt ce vorbeste despre bogata sa
practica dirijorala.

Stratul intonational-tematic al Imnelor este inspirat din surse populare nationale ale melosului
diferitor etnii si traditii culturale, fiind incadrat in mod adecvat in acest gen de muzicd. Unitatea
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stilisticd a cantarilor se datoreazd, de asemenea, si abordarii artistice a unui material traditional,
ce a fost trecut prin prisma viziunii autorului. Pentru o mare parte a cantarilor, pilonul intonativ
determinant este legat de melosul slav, desfasurarile melodice ample ale caruia posedda un impuls
energic, care, imbinat cu functionalitatea religioasd, capata o sonoritate imnica inaltitoare.

Imnele sunt inspirate de sursele melodice populare nationale, ce apartin diverselor traditii etnice
si culturale. Expunerea concentrata, expresiva a unor calitati specifice cantabilitatii ruse - Heruvicul
Staro-Simonov (in armonizarea lui M. Berezovschi), melodia prelungd cantabila sau plastica cantecuui
din melodia citatd Doamne miluieste de A. Arhanghelschi vddesc influenta melosului rusesc asupra
structurii intonationale a cantarilor, pentru care sunt caracteristice periodizarea clard a frazelor,
cantarea mai multor sunete pe o silaba, uneori pe un tact intreg (in Heruvic), cu discursul melodic
lin, domol, in miscare curgitoare. Un exemplu elocvent in ceea ce priveste maniera de proslavire - cu
bucurie si lauda - in stil rusesc observam in structura intonationala a cantérii Cdti in Hristos scrisa de
M. Berezovschi.

Plastica intonationald, care prin cantabilitatea sa este apropiata de melosul ucrainesc (glasul 5 Sfinte
Dumnezeule, glasul 6, pentru cei morti s.a.), confera un caracter de revelatie, de corelare armonioasa
intre cuvant si sunet, in impletirea intonationala a dezvoltarii melodice. O altd sursa intonationala, de
origine bizantina, este prezentd in Melodia basarabeand, unde durata ,exprimarii verbale” este legata
nemijlocit de textul biblic. Psalmodia vocald cu vocile diatonice insotitoare reprezinta citirea ,,cantata’
a textului religios. Lipsa liniilor de tact si a masurilor conditioneaza in mare masura logica dezvoltarii
melodice ce este supusa dictatului textului.

Intonatiile de psalmodie, cantabilitatea textului sau recitativul liturgic (nemetrizat) sunt utilizate
cu efect maxim, in concordanta cu rigorile artei bisericesti si contribuie la emotivitatea perceperii
ascultatorilor.

Incluzand in Imnele Sfintei Liturghii opt glasuri ale tipicului bisericesc basarabean (ehuri) din
Octoihul bizantin (pentru care sunt caracteristice prezenta sumara a melismaticii sau chiar lipsa
acesteia), ,urmand traditiilor lui G. Musicescu, M. Berezovschi a pastrat specificul melosului psaltic,
contribuind prin arta sa la crearea stilului specific ortodoxiei basarabene”  [1, 26].

Intonatiile cantabile, expresive, sonoritatea diatonicd, ritmica simpla este caracteristica si pentru
melodiile sarbesti si grecesti citate, cat si pentru cantdrile imnice ale lui A. Arhanghelschi, N. Bahmetiev
(glas 1), D. Bortneanschi (Axion la Sf. Pasti), P. Turceaninov (Axion la Liturghia Sf. Vasile) s.a.

Principiul ciclului - de ,,cerc’, ca reprezentare a notiunii de existenta a omului dupéd cuvantul lui
Dumnezeu - se proiecteazd asupra selectarii procedeelor de stabilire a formei lucrarilor, bazate pe
metoda varianticd de dezvoltare, fapt ce a contribuit enorm la corelarea Imnelor Sfintei Liturghii cu
conceptia de bazd a acesteia.

Repetarea variantica a celulelor intonationale, varierea ritmicii, schimbarea nuantelor modale
au contribuit la sporirea volumului cantarilor, prelungindu-le nu numai in timp, ci si sub diverse
gradatii ale trdirilor psihologice. Diatonismul, expunerea armonica clara, ritmica nu prea complicata
au contribuit la preschimbdrile variantice.

Varierea complexului tematico-motivic este caracteristica si metodei de lucru a lui M. Berezovschi
cu materialul altor compozitori sau cu melodiile bisericesti pe care le-a armonizat el insusi. In acelasi
timp, temele melodice nu si-au pierdut trasaturile, pastrand in cadrul lor formulele intonationale
specifice unei lucrari religioase, logica frazarii, cezurile. Procesul de dezvoltare ce presupune includerea
metodei variantice contribuie la concordanta unitara, armonioasa a starilor emotional-variative ce tin
de una si aceeasi substantd religioasa-estetica.

Abordarea de catre M. Berezovschi a melosului bisericesc slavon, a straturilor cantarilor bizantine
vechi a determinat suportul modal al Liturghiei, care s-a manifestat in sonoritatea diatonica, sprijinul
pe modurile naturale si diatonice ale majoro-minorului, in corelare cu modul mixolidic al muzicii
bisericesti bizantine vechi.

La metoda de expunere omofon-armonica a Imnelor Sfintei Liturghii autorul a addugat mai multe
procedee de organizare a materialului sonor legate de imitatia polifonica specificd traditiilor scolii
europene occidentale. Caracterul imitativ intalnit in mai multe pérti ale lucrdrilor (posibil, asimilat
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prin intermediul lucréarilor compozitorilor rusi), ca metodéd de expunere polifonica contribuie, pe de o
parte, la expunerea unui tematism pregnant, iar pe de alta - la profunzimea si perspectiva dezvoltarii,
textura corala devenind mobila si plastica.

Rezumand, evidentiem unele calitati ale Imnurilor si importanta lor istorica. Descoperirile artistice
ale lui M. Berezovschi in Imnele Sfintei Liturghii sunt valoroase: prin tratarea unui material sonor atét
de divers in plan stilistic, compozitorul a contribuit la devenirea muzicii profesioniste in tinutul nostru.
Aceasta a inglobat principiile de dezvoltare ale muzicii ortodoxe (slavone, bizantine), fiind, totodata,
apropiatd si de manifestarile stilistice ale culturii muzicale religioase occidentale.

In timpul in care a triit, M. Berezovschi s-a afirmat, prin intreaga sa viatd artistica, ca crecetator care
a sintetizat metodele de tratare profesionistd de scriere a muzicii reigioase destinata cantdrii in biserica.
Fiind, intr-un fel, un original propovaduitor-practician, el a generalizat traditiile de scriere a muzicii
religioase, intelegdnd-o ca pe o adevarata valoare spirituald a artei muzicale bisericesti.

Limbajul muzical al Liturghiei este extrem de accesibil. Un tip de factura utilizat frecvent la M.
Berezovschi este cel omofon-armonic, aldturi de unele procedee polifonice de dezvoltare, pe care le
folosea fara sa stirbeasca din structura verticald generala a texturii muzicale. Armonizarile sale contin
trisonuri diatonice si septacorduri cu rasturndri, mai rar nonacorduri. Alteratia se intalneste foarte rar.

Printre mijloacele de expresie muzicala utilizate de M. Berezovschi in Liturghie, vom mentiona de
asemenea dinamica si tempourile, carora autorul le acorda o mare atentie. Avand drept scop obtinerea
unei coeziuni cit mai stranse dintre muzica si textele bisericesti, M. Berezovschi face uz de o dinamica
moderati si tempouri lente. In compartimentele doxologice compozitorul utilizeazd deseori sonoritatea
maxima a corului, in tempouri mai rapide.

Cele mai indragite mijloace muzicale expresive ale lui M. Berezovschi sunt nuantele dinamice. Alaturi
de tempoul moderat, acestea au capatat un rol esential in procesul de stabilire a formei si expresivitatii
muzicale. Dupa cum mentionau mai multi critici muzicali ai vremii, trecerile de la sonoritétile masive
la cele mai reduse si viceversa, cit si contrapunerile dintre acestea reprezentau una din realizarile
artistice principale ale manierei interpretative ale corului arhieresc si a altor coruri, pe care le conducea
M.Berezovschi.

Desi arhitectonica, limbajul armonic si melodica cantérilor Liturghiei lui M. Berezovschi sunt
aparent simple, colectivul coral ce va dori sd le includa in repertoriul sau va trebui sa detina anumite
abilitéti de interpretare specifice texturii corale. In Liturghie sunt piese pe mai multe voci, cit si lucrari in
care plurivocalitatea alterneaza cu vocile solo (cum ar fi in Heruvicul nr.3 de D. Bortneanschi). Alaturi
de factura imitativd se intalnesc si segmente de monodie corald divizata pe alocuri in mai multe voci,
isonuri. De asemenea, se intalnesc si exemple de solo cu cor. Cantarile nemetrizate, prezente in Liturghie,
reprezinta dificultati speciale pentru interpreti. Ele sunt notate sub doua forme — de ansamblu monoritmic
de voci, cu o augmentare nu prea mare a silabelor (care sunt cantate pe doua sunete, asa cum vedem in
Axionul Duminical in armonizarea lui A. Lvov) sau sub forma de recitativ liturgic, in care sunt indicate
doar consundrile armonice de sprijin si cadentele. Totusi, cele mai dificile pentru interpretare sunt
lucrarile semnate de insusi M. Berezovschi - acestea abunda in divisi, procedeu ce completeaza textura
pand la 6 voci si creeazd o plurivocalitate de tip alternativ cat si lucrdrile religioase ample de concert:
Concertele si, partial, Heruvicurile.

Fiind un foarte bun cunoscator al posibilittilor de interpretare corald, M. Berezovschi a creat o
Liturghie care poate fi interpretatd nu doar de un cor profesionist, ci si de un cor de amatori, datorita
diferitelor variante ale componentelor corale prevazute de autor (cor mixt, de barbati sau omogen din
trei voci).

Ciclul de cantédri imnice Imnele Sfintei Liturghii de M. Berezovschi, in care sunt incluse numeroase
lucrari ale autorului, cét si lucrarile in redactia sa (armonizari, aranjamente), prezintd un deosebit interes
si o valoare aparte pentru generatiile viitoare.
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GENURILE DE CANTATA SI ORATORIU IN CREATIILE
PENTRU COPII ALE COMPOZITORILOR
DIN REPUBLICA MOLDOVA
THE GENRE OF CANTATA AND ORATORIO IN THE CREATION
FOR CHILDREN OF COMPOSERS FROM THE REPUBLIC OF MOLDOVA
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The article presents itself as a historical excursus in the development of the genre of cantata and oratorio for children in
Moldova. There are two main selected periods to show the development of this genre: the period of formation in the 40s-50s
and the period of its development in the 60s-80s of the 20-th century. During the period of formation the main stress was made
on the theme of the heroic-patriotic spirit of that time. In the early 60s priority was given to the tendency to lyricism. The latter
period was linked with turning to the inner world of a child.

Primele lucrari ce apartin genurilor de cantata si oratoriu pentru copii au aparut la hotarul
anilor "40 -’50 ai secolului XX. In acel timp, compozitorii erau frimantati de aceleasi teme si imagini
patriotice, ca si in genurile de cantata si oratoriu pentru maturi: Lenin, Patria, munca pasnicd, lupta
pentru pace. ,,In muzica vocal-simfonicd pentru copii creatd in anii *40 -’50, deseori putem intalni
trasaturi caracteristice unui numar considerabil de compozitii ce apartin acestui gen in general, scrise
in aceastd perioada. Printre acestea, este caracterul declarativ, dar si superficialitatea in dezvaluirea
temei si, respectiv, nivelul artistic, care nu e destul de inalt” [1,235].

Totusi, cele mai bune pagini ale muzicii corale din acea perioadd sunt interpretate pana in anii
’90 ai secolului trecut. Acestea sunt: corul Pionerii sddesc paduri, din oratoriul Cdantec despre paduri
de D. Sostakovici, miezul liric (nr.nr. 5, 6, 7) din oratoriul In paza lumii de S. Prokofiev, cantata
Cantecul diminetii, primdverii si al pdcii de D. Kabalevski. Ele au servit drept un impuls puternic in
dezvoltarea cantatei si oratoriului pentru copii in anii ’60. In aceastd perioada apare si prima cantata
moldoveneasca pentru copii.

In general, in republici, dezvoltarea acestui gen a avut loc cu unele intreruperi. Evolutia lui este
mai degraba discreta. Si totusi, in baza a sase cantate care au intrat in repertoriul coral, se disting cu
claritate doua etape — de formare si de dezvoltare. a fost compozitorul, care Pentru prima datd, a fost
generalizata de compozitoarea Zlata Tkaci experienta clasicilor in acest gen, cand compus in anul
1962 cantata pentru copii Orasul, copiii, soarele, pe versurile lui V.Teleuca si A.Cibotaru.

Lumea expresiva, pitoreasca a cantatei are mai multe planuri: tema luptei pentru pace si tema
copilariei fericite intr-un extraordinar oras alb sunt invecinate cu tema mamei. Celor mai optimiste parti
ale cantatei le este contrapusa a doua parte, - Copiii - imbogatita pe plan dramatic, in care semantica
muzicala a bucuriei intrd in conflict cu semantica raului. Cantecul de leagan al mamei, pentru copil,
are rol de expozitie a partii a doua. Treptat, gdndurile mamei despre frumusetea lumii inconjuratoare
trec spre tragedia de la Hiroshima. Vocaliza corala este succedata de imaginile clopotului prevestitor
si de cea a luptei (corul instrumentelor de alama). Compozitorul povesteste despre moartea a mii
de copii in urma caderii bombei atomice, fira careva sentimentalism steril, recurgand la sonoritati
de o expresivitate aparte, intr-un epizod simfonic amplu. ,,Distrugatoarele puteri ale intunericului si
ale rdului sunt conturate aici atat de proeminent si realist, incat ne amintim involuntar de paginile
simfoniilor a Saptea si a Opta a lui Sostakovici” - scrie G. Cociarova, in monografia sa Zlata Tkaci
[2, 46]. In aceastd lucrare compozitorul se bazeaza indeosebi pe semnele muzical-stilistice general-
copilaresti, aproape neatingandu-se de mijloacele de expresie specifice nationale. Doar in cea de-a
doua parte, visurile mamei pentru viitorul fiului sunt exteriorizate prin intermediul genului folcloric
al doinei. Desi prima cantata a Z.Tkaci nu si-a gésit locul in viata concertisticd de la noi, totusi, ea a
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constituit un impuls pentru aparitia unor noi lucrari ,,de repertoriu” in acest gen.

Aparitia cantatei Lenin de Z. Tkaci, a constituit un eveniment important in viata muzicala a Moldovei.
Ea a fost scrisd in anul 1969, la aniversarea a 100 de ani de la ziua de nastere a lui V. L. Lenin (versurile
lui V. Galaicu, textul rus de Iu. Semionov), fiind destinatd pentru interpretarea de cétre colectivele corale
scolare cu acompaniament la pian. Compozitoarea s-a dezis in mod intentionat de acompaniamentul
orchestral, pentru ca elevii din scolile medii sd o poata interpreta fard un efort deosebit.

Dupd B. Asafiev, in general, cantatd este ,,0 lucrare ampld pentru solist, cor si orchestra, care evocd
un eveniment sau o personalitate marcantd, sentimentele trezite de contemplarea naturii, oglindind,
prin intermediul muzicii, trdiri sufletesti adanci, tulburétoare, - dar toate acestea, nu intr-o desfasurare
dramatica, ci intr-o contemplare lirica” [3, 63]. Intr-adevir, in cantata Lenin imaginile de rezonanti
patriotica si spirit civic capata nuante lirice, fapt ce le lipseste de caracterul pompos si declarativ. In
anul 1976, cantata a fost distinsa cu Premiul Ministerului Educatiei RSSM ,,Pentru succese in domeniul
creatiei muzicale pentru copii”

Catre aniversarea a 50 de ani a organizatiei pionieresti (1974), compozitoarea Z. Tkaci creeaza
o noua lucrare - cantata in cinci parti Pionierii, pe versurile lui V. Galaicu. Variind, de fiecare data,
componenta interpretativa a lucrérilor sale corale ample, Z.Tkaci a abordat aici sonoritatea corului
a cappella cu declamator. Ca si cantata Lenin, aceasta este destinatd pentru interpretarea de catre
corul scolar. De fapt, lumea imaginara a cantatei dezvolta un complex de teme prezente si in cantatele
sale anterioare: dragostea fata de plaiul natal (prima si a doua parte), patria (partea a treia), copiii si
razboiul (partea a patra). Totusi, autorul prezintd si un nou aspect al temei pionieresti: cravata rosie,
care se repetd in prima, a treia si a cincea parte a cantatei, in calitate de refren textual. Este interesanta
si varietatea genurilor utilizate in cantata: vals, pastorald polifonicd, imn, mars si scherzo.

Compozitoarea transformd tema funebra, atat de rard in muzica pentru copii, intr-o culminatie
dramaticd, ce apare in ultima parte a cantatei - Cdntec. In corelare cu partida declamatorului,
aceastd muzica are un efect cutremurator. Evenimentul, despre care ne povestesc atat de emotionant
compozitoarea si autorul textului, are la baza o istorie reald, ce a avut loc in anii celui de-al doilea
razboi mondial. Este vorba despre un baietel evreu, violonist, care a fost impuscat de fascisti langa
Rostov. Imaginile melodice ale acestei parti sunt deosebit de sugestive.

S.Lungu a preluat ,,stafeta” dela Z. Tkaci, compunand un sir intreg de lucrari pentru copii in acest
gen, care este predominant in creatia sa: cantata Plaiuri natale, poemele pentru cor a cappella Toamna
in Moldova, Lenin - pace, viatd si soare, Appassionata, oratoriul Dimitrie Cantemir, cantata-oda Imn
fratiei si altele, care i-au adus faima compozitorului. Tematica civico-patriotica si-a gasit continuare si
in cantata pentru copii Patria mea, in patru parti, pe versurile lui G. Vieru si V. Rosca.

Cantata Patria mea, pentru cor de copii si orchestra simfonica de asemenea generalizeaza traditiile
clasicilor sovietici, in baza materialului national. Prima parte, lirica, intitulatd Zorile Moldovei (despre
copildria fericita pe plaiul natal) se desfasoara in intregime in ritm de hord moldoveneasca. Complexul
mijloacelor de expresie ale cintecului Tinereascd indica tendinta spre o exprimare generalizatd, in
muzica profesionista, a dansului popular moldovenesc Ostropdtul: masura de 5/8, treptele a doua si
a patra urcate. Compozitia tehnicd desfasuratd a recviemului La monumentul eroului impresioneaza
prin expresia sobrd, funebrd. Primul si ultimul compartiment sunt construite in baza alternantei
unei vocalize indurerate a cappella, cu interludii instrumentale, asemédnatoare unor comentarii
emotionante. In partea mediand apare imaginea unei cumplite invazii militare, exprimatd doar
prin mijloace orchestrale. Maretul final - Pamdntul pe care-1 iubesc - apare ca o declamatie corald de
apoteozd cu schimbarea masurilor 3/4, 4/4, 2/4, care imbina ritmurile defilarilor revolutionare cu
semnele muzicale etnografice (alteratii, apogiaturi). Astfel, cantata Patria mea a incheiat perioada de
formare a acestui gen.

In cea de-a doua jumitate a anilor *70 apare un nou sir de lucrri vocal-simfonice ample. Printre
acestea, trebuie sa mentionam cantata lui V. Bitkin Cartea rdsfoitd de vant, pe versurile lui A. Ciocanu,
cantata lui T. Chiriac Luci, soare, luci, pe versurile lui G. Vieru si cantata-rapsodie Plai de cant, plai
de dor, de Z. Tkaci, pe versuri de S. Ghimpu. Aceste creatii se numdra printre evenimentele artistice
neordinare ce au avut loc in viata muzicald a Moldovei din a doua jumatate a secolului trecut.
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Cantata lui V. Bitkin Cartea, rdsfoitd de vant, pe versurile lui A. Ciocanu, pentru cor de copii si
orchestra de camera, a fost scrisa in anul 1975. Patru parti ale cantatei reprezintd pagini memorabile
care reflecta perceptia de cétre copii a razboiului care trecuse si despre care ei au aflat doar din filmele
documentare si artistice, din operele literare si de arta, din lectiile de istorie si din povestirile veteranilor.
In cantatd nu sunt prezentate actiuni militare. Ele vin spre copil in vis, ca un plans-recviem dupa
cei care s-au stins din viata, contrastand cu imaginile linistite si pline de gingasie ale vietii pasnice
prezente in prima (Casa) si a doua parte (Strugur, strugur parfumat). Visurile nelinistite lasa o urma
adanca in inima copilului, dind nastere recunostintei in fata faptelor eroice savarsite de cétre bunici,
parinti. Acest orizont emotional se deschide in a treia (Neamul pelerinilor visdtori) si in a patra parte
(Cdutati inima...).

Muzica acestei cantate contine bogate surse de gen (cantec, baladd, doind, dans). Compozitorul
dezvolta elementele folclorice moldovenesti in fagasul prelucrdrii contemporane de estrada.
Imbinarea sincopelor de diferite durate pe fondul ostinato de dans a acompaniamentului orchestral
si a schimbarilor flexibile a metrului creeazd senzatia miscarii libere si melodioase, nestingherite de
hotarele timpului.

V. Bitkin acordéd improvizatiei un loc foarte important, demonstrand ascultétorilor apropierea
organica a principiilor folclorice si de jazz in dezvoltarea melodiei. Sub acest aspect, interludiul din
prima parte si bucata lentad din a doua parte (amintirile despre episoadele tragice ale razboiului) sunt
semnificative.

Desi contine o facturd muzicala foarte bogata, cantata este mono-intonationald. Intonatiile
cantecului Casa sunt simple si copiléresti. Ele capatd o noua tratate in imaginea tulburatoare a visului
din partea a doua. Tema plansului-recviem din partea a treia se transforma intr-un incordat perpetuum
mobile. In sfarsit, la finalul cantatei se observi o ,,imbogitire” treptati a melodiei de cantec. In cadrul
acestui proces muzical, desprindem un profund subtext artistic: compozitorul inainteaza ideea de
formare a caracterului adolescentului, maturizarea acestuia si constientizarea unor complicate si
importante probleme de etica, care provin din acele timpuri tragice.

O noua pagina in dezvoltarea cantatei pentru copii a fost inscrisa de compozitorul Tudor Chiriac,
aflat atunci in perioada de ascensiune artistici. Dacd in cantatele eroico-patriotice ale Z. Tkaci si ale
lui S. Lungu sunt generalizate traditiile clasicilor sovietici, in baza materialului muzical national, apoi
in lucrarea lui T. Chiriac Luci, soare, luci, pe versurile lui G. Vieru, s-au intruchipat tendinte tipice
genurilor de cantata si oratoriu in anii ’80, precum ar fi lirismul acestora legat de intoarcerea spre
lumea interioara a copilului, psihologia lui, perceperea naturii.

Cantata, formatd din sase parti, se deosebeste printr-o rara exactitate si unitate a stilului. Dupa
cum a mentionat M. Belah, "in cadrul ei, este fixatda in mod irepetabil aroma fermecétoare a ceea ce
este aproape sufletului, care cuprinde tot ce-i este drag omului, ceea ce omul asimilat odata cu laptele
matern si a pastrat toata viata sa” [4, 72 ].

Ideea aducerii unui omagiu pdmantului natal, in cantata lui T. Chiriac, este relevata prin prisma
perceperii lumii inconjurdtoare de cétre copii. Compozitorul scoate in evidentd imaginile pastorale
si meditative, care dicteaza si desfasurarea lirico-epicd a dramaturgiei. Intr-o fireasca exprimare a
sentimentelor, care este caracteristicd perceptiei copildresti, este si un subtext filozofic, specific
poeziilor lui G. Vieru. Unele personaje au un sens alegoric. Astfel, veverita neastimparatd (partea a
doua, Veverita), ce sare de pe o stea pe alta, vioaie, curioasa — intruchipeaza imaginea copilériei cu
fantezia ei bogata si setea de a cunoaste, iar partea a patra - Limba noastra - este simbolul sentimentelor
si notiunilor care constituie esenta comunicérii dintre oameni.

Pértile cantatei se succed fira intrerupere. Aici este prezentd tema pastorala, care constituie
laitmotivul lucrérii. Insdsi compozitia cantatei sugereazi reflectarea unui coltisor de plai, o lume, o zi
traita de un copil, din zori si pana in zori. Nu intdmplator, primul motiv pastoral, expus la vibrafon,
cu care debuteazd introducerea, reprezintd, oarecum, un simbol al soarelui la rasarit, ce capata pe
parcursul lucrarii o sonoritate caracteristica imnului.

Cel mai ponderabil si mai nou indiciu stilistic al acestei lucréri este, fara indoiala, sprijinul exclusiv
pe tematica folcloricd si utilizarea reusita a resurselor, prin tehnici componistice moderne. Cu alte
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cuvinte, cantata lui T. Chiriac Luci, soare, luci, se inscrie pe deplin in contextul noului val folcloric.
Desi in cantata nu gdsim nici un citat folcloric, totusi, sentimentul adanc al intonatiei populare vii, atat
vocale, cat si instrumentale, invoca senzatia autenticitatii materialului. Toate melodiile de cantec ale
cantatei sunt clare, diatonice i, nu rareori, cu abateri in modul paralel, in segmentele melodice finale,
fapt caracteristic folclorului moldovenesc. Transparenta si rafinamentul coloritului sunt conditionate
de o orchestrare care se deosebeste printr-o finete extraordinara a imbindrilor timbrale.

Compozitorul asurprins cuatentie particularitatea copiilor de a gandi concret-obiectual, abordand
imagini din lumea animalelor, familiare copiilor, - veverita, randunici, arici. Din acest motiv, patosul
civic este redat in cantatd mai ponderabil, vizibil, in comparatie cu lucrarile adresate maturilor. Textul
ultimei parti, intitulate Limba maternd, reprezinta varianta moldoveneasca a versurilor lui L. Osanin
Fie soare intr-una, din cunoscutul cantec semnat de A. Ostrovski.

Dupa structura alegorico-emotionala si dupa limbajul muzical, cantata Luci, soare, luci, corespunde
pe deplin inaltelor rigori inaintate lucrarilor pentru copii. Desi caracteristicile intonationale ale
partitiilor corale sunt destul de simple, ele necesita de la colectivul coral de copii anumite deprinderi,
specifice interpretdrii unor fragmente de facturd improvizatorica, cu o organizare intonationald si
metro-ritmica complexa.

Tendinta neo-folclorica predomina si in stilistica cantatei-rapsodie Plai de cant, plai de dor, de
Z. Tkaci, scrisa pe versurile lui S. Ghimpu (textul rus de A. Brodski), in anul 1981. Aceasta lucrare
monumentala in sapte parti este destinata pentru interpretarea de catre corul de copii sau cor feminin,
doi solisti (soprano si tenor) si orga.

Tematica acestei cantate poate fi atribuitd lucrarilor lirico-patriotice, intrucat aici elementul
personal, subiectiv, al dragostei fiului pentru mama sa, transcede intr-o tema larga — cea a dragostei
fata de plaiul natal. Planul al doilea al continutului cantatei - cel peisagistic - de asemenea, aduce
in cadrul acesteia o nota de lirism: numerele 3,5 si 6 sunt dedicate imaginilor naturii - pasarilor
care ciripesc, lanurilor care dau in spic s.a. Lucrarea poarta titlul de Cantatd-rapsodie, fapt relevat in
numeroase pérti improvizatorice, atat la orgd, cit si in partitiile solistilor. In improvizatiile pentru
orga se imbina elementul folcloric, legat de ritmul parlando- rubato, si preludiul neoclasic, in spiritul
improvizatiilor lui J. S. Bach.

Anume cu o introducere la orga debuteaza cantata. Chiar din primele masuri, se face auzit un
motiv doinit, ce va fi pastrat pe parcursul lucrarii, repetdndu-se si dezvoltindu-se variational in partile
intaia, a treia, a patra, a cincea, a sasea si a saptea, cimentdnd astfel intregul ciclu din sapte parti.

Implicatiile neo-folclorice se resimt mai mult in sprijinul pe modelele concrete de gen. Astfel,
elementele doinei sunt accentuate in partea intaia - Ia sd-mi spui..., in cea de-a patra — Ce-i mai
scump si in partea a saptea, Plaiul meu, plai.... Partea a doua — Mielusor, scrisa la masura de 6/8, este
conceputi in gen de hora. In partea a treia, Pdsdricd, pdsdricd, se evidentiazi mai multe elemente de
sarba. Compozitorul a utilizat ritmuri de dans mai complexe in ultimele parti ale finalului, care sunt
scrise in masura de 8/8 (3+3+2).

In afari de prototipurile unor genuri folclorice concrete, in cantata putem gisi mai multe elemente
folclorice generale, cum sunt numeroase variante de ritmuri sincopate, formule intonationale tipice
cadentelor lirice.

Cantata este inventiva si pe plan factural, adica cel al corelatiei unor trei straturi interpretative:
coral, solistic si instrumental (orga).

Prima parte are functia de preludiu al intregului ciclu. Iata de ce aici lipseste corul, partitura
constituindu-se dintr-o ampla uvertura la orga si duetul-dialog dintre cei doi solisti.

In cea de-a doua si cea de-a treia parte, ce se desfisoara in caracter de scherzo, dialogul are loc
intre cor si soprano solo. Linia improvizatiilor dezvoltate si a dialogului dintre cei doi solisti este
continuata si in partea a patra, unde caracterul lirico-patetic este accentuat din nou.

In partea a cincea, Ce faci, puiule?, ce are un caracter ludic, pe prim-plan apare corul la trei voci,
cu ritmuri ostinato de dans, sustinut uneori de acordurile orgii. In partea a sasea - Zurgaldi - partile
corului si a orgii conlucreaza activ.

Partea a saptea, de incheiere, Plaiul meu, plai..., sintetizeaza toate imbinarile posibile ale stratului
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instrumental si ale celui vocal-coral, fapt ce conditioneaza o dramaturgie complexa a dezvoltarii
imaginilor in comparatie cu alte parti. Introducerea este scrisa in forma tripartita simpla, in care pértile
extreme sunt, de fapt, niste preludii pentru orgd, iar cea mediand contine un duet liric al sopranei solo si
al tenorului. Corul, ca un personaj activ al paletei timbrale a lucrarii, apare in partile extreme ale formei
tripartite ample (Allegro con brio), unde se accentueaza ideea centrala a cantatei-rapsodie, exprimata
cu fermitate: dragostea fatd de plaiul natal. In centrul liric al finalului (cu remarca compozitorului:
de doud ori mai lent) este jalonat laitmotivul solistilor si al corului, pe fundalul acompaniamentului
ostinato de orgd. Si, in sfarsit, toate straturile facturale din coda sunt cumulate in tutti.

Pentru prima data, cantata-rapsodie Plai de cdnt, plai de dor a fost interpretata la cel de-al XIV-
lea Congres al Uniunii Compozitorilor din Moldova, in decembrie 1981. Putin mai tarziu a apdrut o
noua variantd a acestei lucrari, in limba rusa, pe versurile lui A. Brodski. Locul cantaretilor-solisti a
fost ocupat de cititorul-declamator, numerele solo au fost schimbate cu o melodeclamatie cu scurte
interludii instrumentale, iar partida orgii a fost incredintata pianului. Schimbidrile intervenite au oferit
posibilitatea de a utiliza 0 componenta mult mai mobild, apropiind, totodatd, la maximum, aceasta
complexa si ampla lucrare, de colectivele corale de copii.

In anul 1982 autorul propune inci o variantd a cantatei-rapsodii, de aceasti datd, cu
acompaniamentul orchestrei de camera. Transformarea in cauzi a accentuat intr-o masurd si mai
mare apartenenta de gen a lucrdrii, a imbogatit paleta ei timbrala si a scos in evidenta si mai mult
tendinta neo-folcloricd. Dupa cum a mentionat G.Cociarova, ,,O asemenea diversitate a tratérilor
interpretative a uneia si aceleiasi lucrdri, nu provine doar din dorinta compozitorului ca lucrarea sa-
si gaseasca locul in repertoriul coral. El este interesat si de faptul, cum sd atraga atentia ascultatorilor
de cele mai diferite varste asupra cantatei-rapsodie si, totodatd, sd gaseascd varianta optima pentru
relevarea conceptiei artistice a lucrarii” [5. 98].
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MUZICA VOCALA A LUI IOAN SCARLATESCU
VOCAL MUSIC IN IOAN SCARLATESCU’S WORK
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Vocal music in Toan Scarlatescu’s compositional perspective is an important one; the composer is, in the same time, the
author of an impressive poetical creation. Thats why his songs are so romantic and classic, in the same time.

Dacd ar fi sd definim profilul muzicianului Ioan Scarlatescu, ar trebui sa punem accent pe creatia sa
camerald, in care pasiunea pentru vocal este 0 dominanta ce uneste muzica si poezia: liedul. Aspectul
este deosebit de important si apare ca fiind propriu acestui muzician a carui dimensiune literar-poetica
este binecunoscutd: compozitorul si literatul Ioan Scarlatescu, un aporpiat al lui Titu Maiorescu, facea
parte din cercul junimistilor!.

Multe din productiile sale literare: opera dramaturgicd si poezii au fost publicate in tara si la
Viena, capitala despre care se poate chiar afirma ca a fost orasul de adoptie al compozitorului, in care
si-a si facut studiile la Academie fur Musik und darstellende Kunst. Ca o parantezd, se poate insera aici
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si ideea cd una din piesele sale a fost montata la un teatru vienez.

Apreciat in egala médsurd de contemporani si de rafinata poetd si om de cultura care a fost Regina
Romaéniei ce semna in calitate de autoare Carmen Sylva, Ioan Scarlatescu Ioan Scarlatescu a concertat
adesea la Palatul Regal din capitala si la Castelul Peles de la Sinaia. Obisnuit al saloanelor muzicale ale
timpului, din Bucuresti si Iasi, Ioan Scarlatescu era in stransa legaturii cu junimistii — deci cu ,,crema”
vietii literare romanesti, dar si cu soprana si profesoara de cant a Conservatorului bucurestean Carlotta
Leria. Mai mult, frecventa saptaménal atunci cand se afla in tard, casa lui Titu Maiorescu din strada
Mercur nr. 1, unde se ficea muzicd; aceasta se poate observa din corespondenta schimbata intre loan
Scarlatescu si Titu Maiorescu. Din acest important fond documentar se pot observa atét afinitatile
celor doi pe domeniul literar §i muzical, cat, mai ales, ardenta lor dorinta de a fi mereu conectati
la pulsul vremii, la tot ceea ce aparea ca noutate in Viena pentru a cantari in ce masura publicul
romanesc ar putea fi receptiv sau ar blama noile tendinte in plan cultural. Intr-una din scrierile sale,
muzicologul Carmen Stoianov chiar decupa un fragment semnificativ: , Adevdrata emotiune a unui
poet sau muzicant emotioneazd si pe cel care primeste ,,a fresco’-n suflet scrierea, ca-n momentul
cand a surprins pe autor”'. Consideram si noi ca acesta este unul din motivele fundamentale pentru
care compozitorul chiar tinea ca liedurile sale sa fie interpretate cat mai nuantat posibil; de asemenea,
doar aceasta poate fi ratiunea pentru diversitatea indicatiilor notate in partiturd, ca §i a marturisirilor
sale pe aceasta directie cuprinse in corespondenta cu Titu Maiorescu.

Daca ar fa sd judecam din punct de vedere stilistic creatia sa vocala, respectiv liedul, am concluziona
céd intotdeauna compozitorul s-a adaptat liniei clasico-romantice; echilibrul sau sufletesc este clasic
prin excelenta, dar trairile poeticii sale il recomanda suflului romantic Creator care a stiut sa imbine
mereu cele doud forme de arta: cea muzicald si cea poetica, Ioan Scarlatescu nu a neglijat nici poeziile
proprii, nici pe cele ale unor mari contemporani ai sai, fie romani - Mihai Eminescu, Carmen Sylva,
fie strdini: Heine, Goethe....

Nu doar trairile, ci si tematica liedurilor sale, este tipica balansului romantic; regasim dualitatea
nazuinta- implinire, viatd - moarte, iubire - dor, speranta — durere. Aceleiasi tematici, compozitorul ii
adauga spatiul amintirii in care imaginea mamei $i amintirile copilariei confera discursului muzical-
literar nuantdri expresive. Exponentiala pentru suflul romantic ramane balada Mihnea si Baba, centrata
pe versurile lui Dimitrie Bolintineanu. Raportata la creatia de lied romaneasca a inceputului de secol
XX, aceasta lucrare pare a fi un model la nivelul intregii noastre lirici vocale; dupa cum sesizeaza
si Carmen Stoianov, in aceasta lucrare se observa modul in care continutul dramatic al versurilor
determina o tratate speciald a articulatiilor muzicale, in functie de cele ale dramaturgiei textului
literar. Fara a avea un model in creatia roméneasca de gen, Ioan Scarlatescu se raporteaza la modele
schubertiene, redand atat in partitura vocala cat si in suportul ei pianistic uimitoarea cavalcadd din
finalul baladei; aici sunt surprinse tulburarea, agitatia, miscarea, graba; raportandu-ne la aceasta lucare,
putem aprecia ca din punct de vedere muzical, compozitorul opteazd pentru un singur motiv ritmic,
repetat asemenea unui ostinato. Finalul baladei Mihnea si Baba este si el tipic romantic dar instaureaza
si zorii unei seninatati clasice: odatd cu ivirea diminetii, agitatia se linisteste iar umbrele noptii se
dilueazd, disparand cu desavarsire; din punct de vedere strict muzical, Ioan Scarlatescu trateaza acest
moment printr-un Adagio suveran, care poartd in plus indicatia ,,innocentamente”.
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This article is dedicated to the chamber-vocal cycle by composer B.Dubosarsky: Epigrams on verses by A.S.Pushkin. It addresses
the issues of the Moldovan vocal and instrumental cycle and provides an analysis of the cycle Epigrams on several planes: from the
point of view of the content and means of musical expression, forms, and also a performance analysis of the piece

La sfarsitul anilor 40 - inceputul anilor 50 ai secolului XX, in cultura muzicala din Moldova
apare un interes deosebit pentru crearea ciclurilor vocal-instrumentale. Printre ele sunt Poemul liric
de V. Zagorschi, Zece romante pe versurile poetilor din republicile fratesti scrise de A. Starcea etc.
Apoi cicluri vocale au fost compuse cu succes de catre S. Lungul, Z. Tkaci, V. Verhola, I. Macovei, A.
Sokirianski, B. Dubosarschi si altii.

Prin ce i atrage pe compozitorii moldoveni ciclul vocal? In primul rand prin libertate si flexibilitate,
care sunt posibile doar in muzica de camera. Creatorii de cicluri vocale nu depind nici de dramaturgi,
nici de libretisti, ci isi creeaza de sine statator propriul ,libretto”. Ei au o deplina libertate de a selecta
oricare dintre poeziile si textele scrise de un singur sau mai multi autori. Din multitudinea tipurilor
de cicluri vocale, B. Dubosarschi le selecteaza pe cele satirice, continuand astfel traditia clasicilor rusi.
Printre acestea se numara ciclul Epigrame, pe versurile marelui poet rus Alexandr Puskin [1, 34].

Geniul lui Puskin a atras atentia multor compozitori: incepand cu clasicii rusi - contemporanii
poetului, compozitorii sovietici si reprezentantii republicilor fratesti. Adresiandu-se la ciclul de
epigrame ale lui Puskin, Boris Dubosarschi a dezvaluit sfera de imagini satirico-umoristica, foarte
aproape stdrii sale de spirit.

Ciclul satiric Epigrame, pe versuri de A. Puskin (dupa cum am mentionat anterior), a fost scris in
1987 pentru aniversarea a 150 de ani de la moartea poetului si tot atunci a fost interpretat in incinta
Bibliotecii Nationale din Chisinau.

De obicei epigrama este o poezie mici cu un continut satiric. Inca grecii antici foloseau pe pietrele
funerare inscriptii poetice scurte cu continut liric sau de lauda. Au fost de asemenea epigrame cu
caracter elegiac. Cel de al doilea sens al cuvantului ,,epigrama’, folosit in secolul I d.Hr., este mai ingust
si semnifica o poezie scurtd cu continut umoristic sau satiric, care adesea ia in deradere o anumita
persoana. Epigrama este menirea de a surprinde prin precizia si exactitatea formuldrii. Acuitatea si
claritatea impecabild, laconismul formei si al continutului sunt considerate principalele trasaturi ale
acestui gen.

Pentru perioada clasicismului rus era caracteristic ridiculizarea viciilor umane sau critica “eroilor”
negativi. ,,Inflorirea epigramei ruse a avut loc in prima treime a secolului al XIX-lea, mai ales in creatia
lui Alexandr Pugkin” [2, 54]. Cel mai bine i-au reusit epigramele-portrete, care sunt deosebit de
expresive si sugestive. Astfel, poetul a fost original si in acest gen dificil. Imbinand perfect experienta
poetilor francezi cu cele mai mari realizédri ale creatorilor de epigrame, el a dezvoltat maniera sa
stilisticd, fiind ba provocator si jucdus, ba aspru si nemilos.

Epigramele lui Puskin se deosebesc prin expunere concisa, succintd, lejerd, dar si ,,intepata” [3,
31]. Ele sunt capabile de a ,,atinge” destinatarul prin jocurile de cuvinte, prin ironie si grotesc. Aceste
calitati sunt aproape de tonul de exprimare si viziunea artistica a lui B. Dubosarschi.

Caracterulinovatoral creatiei compozitorului Dubosarschi consta in faptul cd dansul, printre primii
s-a adresat genului de epigrame in muzica moldoveneasca. Curajul compozitorului s-a manifestat in
faptul ca el a ales textele epigramelor clasice de Puskin, care le-a combinat intr-un ciclu vocal din sase
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parti. O trasatura distinctiva a tuturor epigramelor, precum si ale lui Puskin, este concizia, laconismul,
economia mijloacelor muzicale atat in partida vocala, cét si in partida pianului.

Atunci cand un compozitor cauta si selecteaza texte pentru compozitiile sale, el este interesat, mai
intai de toate, de idee, imagine, continutul textului. Ca si in fiecare lucrare vocala de camerd, in ciclul
vocal al lui B. Dubosarschi pe prim plan este problema interferentei textului si muzicii.

Sirul muzical, la rdndul sdu, constd din doua componente principale: partida vocald si
acompaniamentul de pian. Fiecare céntec din ciclul Epigrame incepe cu o introducere la pian si se
termina cu o incheiere la pian. Preambula instrumentald predispune ascultatorul spre o anumita
dispozitie, il situeazd in atmosfera romantei, contribuie la perceperea mai profundd, mai reflexiva,
mai deplina a lucrarii. Tema introducerii deseori are rolul de epigraf. Un loc nu mai putin important
il ocupa si concluziile instrumentale, care incheie lucrarea, definitivind ideea principala si subliniind
continutul emotional al romantei. Frecvent, incheierea se bazeazd pe materialul introducerii, care este
perceput putin diferit.

Ciclul debuteaza cu prima epigramd Mcmopus cmuxomeopya, in care eroul este un ,,poet” ce
compune fard talent poeziile sale. Textul epigramei lui Puskin nu a fost schimbat de compozitor, cu
exceptia unei singure fraze ITomom neuamaem, care se repeta de mai multe ori pentru a evidentia
imaginea poetului. Jatd textul original al epigramei lui Puskin:

Buumaem on npusviuroim yxom Ceucm;
Mapaem on edurvim 0yxom JTucm;
Ilomom ecemy mep3zaem ceemy Cnyx;
ITomom newamaem - u 6 J/lemy byx!

In aceastd epigrama, scrisa in 1819, Puskin ridiculizeaza lipsa talentului unui ziarist, ,,grafoman”,
care fard rusine colecteaza barfe si zvonuri. Creatiile sale sunt primitive si mediocre, unica utilizare a
lor este sa fie citite, aruncate si uitate (,,...B /lemy byx”).

Folosind un motiv primitiv si banal in partida pianului, in cadrul unui tetracord ascendent,
compozitorul reuseste sa redea clar imaginea unui ziarist lipsit de valoare. O formula ritmica acuta,
formata din saisprezecimi, expusa initial la pian, apoi in partida vocala, creeaza efectul unei intonatii
de grotesc. Dintre toate epigramele din ciclul lui Dubosarschi aceasta are un pronuntat caracter de
recitativ. Cuvintele ei rasuna foarte clar si distinct. Recitativul este folosit de compozitor pentru a
sublinia aspectul semantic al textului. Totodatd, melodiain stil de recitativ permite autorului deareflecta
clar schimbarile subite ale sentimentelor, gandurilor si emotiilor. In partida pianului compozitorul
foloseste cu succes procedeul marteleato si staccato acut. In aceastd epigrama lipsesc dificultitile,
legate de expunerea intr-un diapazon larg sau de intonarea notelor de trecere ale cantdretului, dar
executarea acestei epigrame necesita sustinerea constanta a pulsatiei ritmice in fraze, articularea clara
si intonatia curatd.

Cantaretii incepatori se confruntd adeseori cu problema legatd de incapacitatea de a mentine
pozitia vocald corecta, utilizarea rezonatorului si, in acelasi timp, de a pronunta clar textul. De regula, in
primii ani de studii, se reuseste un singur lucru: fie vocalizarea corecta a melodiei, fie articularea clara.
Prin urmare, principalul obiectiv al interpretului este imbinarea acestor doud notiuni inseparabile:
cantarea in rezonator cu pronuntarea clara a silabelor, bazatd pe consoane.

Epigrama a doua /Jo6pwiii uenosex a fost scrisa de A. Puskin in 1819. In ea poetul si-a pus
obiectivul de a critica versurile ,,albe” ale poetului, prietenului si profesorului Jukovskii. Textul original
al epigramei lui Puskin spune:

Tot npae — HecHocen QPupc yueHuwll,

Iledanm nadymuiii u myOpéHovLi —

O sascHo cyoum 060 6cém,

Bcezo oH 3Haem nonemmozy.

JTrobnto mebst, coced Ilaxom, -

Tot npocmo enyn, u cnasa 60ey.

In aceastd epigramd compozitorul a redat la maxim, fird a modifica textul poetic original,

portretul unui ,,om bun’, multumit de sine, sigur in fortele proprii, pedant, care depune mult efort
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pentru instruirea altora, inconstient de propriile greseli. Acest continut permite compozitorului sa-1
incadreze intr-o forma de perioada din trei propozitii, care nu sunt egale dupa proportii: primele doua
propozitii sunt compuse din patru masuri, iar a treia — este formata din cinci mdsuri prin repetarea
cuvintelor ,,mvt npocmo enyn’.

Romanta incepe cu o introducere la pian din patru masuri, construita pe armonii instabile, cu
cromatisme, cu un bas ,leginat”, care apoi trece in acompaniamentul pianului. Intr-un tempo lent
(Andante), fiecare propozitie este perceputa ca o sectiune de sine stititoare. In linia melodica a acestei
epigrame au fost impletite ingenios trasaturile de arioso si de recitativ.

Prima parte a primei propozitii este sustinuta in stil de arioso. Nu se folosesc pauze, linia melodica
imbina miscarea treptata cu salturi. Salturile la cvinta, triton si octavd sunt accentuate prin durate mai
lungi, pe cuvintele ,,nedanm nadymoiii u mydpénwviii”. In a doua propozitie predomina intonatiile de
recitativ, fraze scurte, care sunt separate de pauze lungi de aproape un tact.

Partida vocala din aceasta constructie intra parca intr-un dialog cu pianul. Ultima fraza se bazeaza
pe repetarea unei fraze ,mu npocmo enyn”, dar rezumatul este scurt ,,u cnasa 6oey”. Prin aceasta
autorul vrea sd sublinieze ca, in pofida stupiditatii lui Pahom, el totusi il iubeste. Conform autorului,
prostia nu este cea mai negativa calitate, principalul este ca Pahom este un om bun si bland. Acest
rezumat se canta incet, domol si combina intonatii de arioso si de recitativ.

Incheierea la pian este foarte scurta, ea se termind cu o sonoritate ascutiti disonantd, alcatuita
din secunde in cateva registre. Compozitorul a folosit foarte reusit asemenea mijloace de expresie
muzicala, deoarece ele exclud posibilitatea de a face concluzii plictisitoare si lipsite de sens despre
acest personaj. Dialogul dintre voce si pian este insotit de pauze, care apar ba la un participant, ba la
altul. Aceste pauze permit interpretului de a calcula fara graba timpul pentru expiratie si inspiratie, de
a reduce inexactitatile ritmice si, respectiv, de a scurta ultima notd din fraza.

Un rol important pentru un cantaret in acest caz il are dictia clara. Coordonarea slaba a organelor
de articulatie este din cauza dictiei neactive, care intotdeauna duce la o reducere a calitatilor artistice
valoroase ale textului cantat. O nuanta luminoasa, lirica a timbrului vocii, necesara pentru aceasta
epigramad, se realizeaza printr-un ,,zdmbet interior”, ironic, care se obtine prin ridicarea laringelui si
dorinta de a canta intr-o pozitie intonationala inalta cu un pilon fundamental pe respiratie. Patosul
satiric al epigramei se accentueaza prin neconcordanta partidei vocale si a acompaniamentului de
pian.

Daca linia vocald se expune pe legato in tempo lent si este perceputd ca o parte vocald liricd, atunci
in acompaniament predomina procedeul staccato (remarca compozitorului staccato este indicata
inca de la inceput), ritmul punctat, intervalele disonante. Repetarea formulelor ritmice de acelasi tip
creeazd efectul de plictiseald infinitd in viata eroului. O ,,rupturd” mare intre registre de cinci octave
formeaza asociatii deja nu cu un gen liric, ci cu un scherzo ironic. Sfera modal-tonald se incadreaza in
sistemul diatonic nou din douasprezece trepte (caracteristic pentru anii ’80 ai secolului XX) cu centru
tonal g-moll.

Mentionam ca pentru vocea de bariton aceasta epigrama nu contine dificultati vocal-tehnice si se
interpreteaza cu usurinta. Dar, in acelasi timp, ea necesitd de la cantaret maiestrie actoriceascd pentru
redarea continutului si atmosferei corespunzatoare, tipica pentru acest gen special.

Epigrama a treia 3asewsarue Kioxenvbekepa dateazd cu anii 1814 - 1816. Aducem textul original
al epigramei lui Puskin:

Hpysvsa, npocmume! 3asewaro
Bam 6cé , uem pao u uem 6ozam;
O6uovi, necHu - 6cé npoujaio,

A mHe nyckati 0oneu npocmsam.

In aceastd epigrami acuitatea satiricd este atenuatd in comparatie cu alte epigrame, deoarece
obiectul epigramei este un prieten apropiat al lui Puskin - Vilhelm Kiuhelbeker.

In primul rand, acest lucru se simte in adresarea la genul de vals in forma de parodie. Este o parodie,
deoarece tempoul Vivace transforma acest vals liric, cu terte si sexte paralele din acompaniament,
intr-o humoresca ironica. Ironia este chiar mai usor de inteles, deoarece sirul muzical nu coincide cu
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textul funebru al testamentului. In aceastd epigrama risuna intonatii ale cAntecului de petrecere, care
redau un sentiment de prietenie, de buna dispozitie intr-o companie veseld, tot aici sesizam caracterul
baladelor husarilor. In ultima frazi a poemului: ,,O6udbL, necru — 6cé npousaro, A mre nyckaii doneu
npocmam” devine clar contextul umoristic. Trebuie de remarcat faptul cd autorul a pastrat textul
original al epigramei, fara a-1 schimba.

Partea vocala are aici un caracter total diferit. Ea nu utilizeaza procedeul de vorbire rapida
(skorogovorka), ca in alte epigrame, in melodie predomina miscarea pe intervale largi, preponderent
de sexta, mai rar de septima, octava. Figurile ritmice din partea vocala se bazeaza pe materialul din
introducereala pian. A doua propozitie, in care contextul comic este mai pronuntat, include alt material
cu intonatii de secunde ascendente, culminand pe sunetul f. Partea a doua se finiseaza cu o incheiere
la pian, bazata pe materialul introducerii.

Intervalul de sextd a devenit un reper in lirica vocala rusa din secolul al XIX-lea, in special in
genul de elegie. A fost folosit in lucririle lui Glinka, Guriliov, Varlamov, Aliabiev, Verstovski s.a. In
a doua jumatate a secolului al XIX-lea aceastd intonatie este pe larg folositd de Ceaikovski. Traditia
intonatiei lirice de sextd este analizatd in lucrarile lui B. Asafiev. Cuvantul “Ooseu...” reprezinta
culminatia epigramei, compozitorul il subliniaza prin utilizarea celui mai inalt sunet din romanta
si cu cea mai mare duratd — o nota doime cu fermato. Cantaretul care interpreteaza aceastd romanta
trebuie sa posede o maiestrie deosebitd, un auz activ. Aceasta va permite de a reproduce cu acuratete
salturile din melodie. Utilizarea abila a formantului vocal ridicat va ajuta cantdretul sa execute reusit
epigrama. Dupa cum a spus celebrul profesor S.Rjevkin: ,,... formantul vocal ridicat exprimat clar
trebuie considerat calitatea principald si esentiald a unei voci bune” [4, 15].

Epigrama a patra HezooHas cmecw a fost scrisa de Puskin in 1821. Textul este urmatorul:

Kussv I. co MHOW0 He 3HAKOM

A He 8udan makoti Hez0OHOT cmecu
Cocmaener oH U3 NOOIOCMU U checu,

Ho noonocmu no6onvuie cnecu 6 Hem.

B cpasxcenve mpyc, 6 mpakmupe o 6ypnax,

B nepeoneti on nooneu, 8 2ocmuHoil oH 0ypax.

Omul care a condus poetul sa scrie aceste randuri, rimane necunoscut pentru istorie. Este doar o
remarca scurta, dar foarte semnificativa: ,,[Ipusmento kuszwo I.”.

In toate epigramele lui Puskin asistim la o serie de turatii metaforice, in ele sunt conectate, cu
incalcarea normelor lingvistice ale sintagmei, cuvinte cu un continut concret, care definesc aspectul
fizic al fenomenelor, si substantive abstracte, ce reflectd fenomenele lumii psihice ale omului. In aceasti
epigramd sunt urmatoarele randuri:

A He 8udan maxoti Hec0OHOU cMecu:
CocmasneH oH U3 NOONOCMU U CHECU. ...

Continutul epigramei este redat prin termeni abuzivi, ce condamna pe un oarecare cneaz G.
Cuvintele de ocara ale autorului la adresa cneazului contin mai multe adreséri insultatoare: el e ticalos,
si arogant, si las, si prost in acelasi timp.

Prostia cneazului G. a fost confirmatd in limbajul muzical al acestei epigrame. Pentru a reda
tonul batjocoritor si sarcastic, compozitorul alege o formi aseménatoare cu o arie din opera buffo. In
muzica acestei epigrame predomind armonii simple: trisonuri, septacorduri cu rasturnari, tonalitatile
de gradul intai de inrudire (ce aminteste de rezolvarea unor probleme scolare simple de armonie).

Epigrama incepe clar in tonalitatea c-moll armonica, dar se termina in Es-dur (tonalitatea paraleld).
Forma bipartitd a epigramei constd din doud perioade, fiecare dintre care contine patru propozitii.
Romanta are o introducere si o incheiere de proportii mici la pian. Inceputul partidei vocale se bazeazi pe
materialul introducerii, siapoi continua ca o constructie de sine statitoare, pe fundalul acompaniamentului
acordic simplu. In partea a doua se sesizeazi miscarea armonici care conduce la Es-dur, iar ultima frazi
»B eocmunoti on dypax” se termina cu intervale de cvartd-cvinta, pe sunetele tonicii Es-dur.

Partida vocala pare simpla si nedezvoltata, aceasta se bazeaza pe intonatiile treptate diatonice
primitive, care uneori ,,se stopeazd” pe repetitiile unui sunet, sau se termind afirmativ pe intervalul
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de cvarta sau cvinta. Se creeazad senzatia cd partea vocala std pe loc, de parcé cineva spune foarte
ezitant, modest, nehotérat, de frica sa nu tulbure pacea. Prin urmare, interpretul trebuie sa mentina
temperamentul sau si sa incerce sa cante aceste linii pe o respiratie repartizata proportional. Dar,
totodata, el trebuie sa redea diversitatea nuantelor in caracteristica eroului. Aceasta reprezinta
dificultatea epigramei analizate. Este foarte greu in limitele unui interval ingust, prin mijloace mici de
expresie muzicala si, in plus, intr-un timp scurt de a putea reda scena satirica.

Ultimul ,,rezumat” al cneazului G., precum cd el este un prost, rasuna destul de convingdtor
in ultimele citeva mdsuri, fiind evidentiat prin doua intervale la rand - cvarta si cvintd, iar partida
pianului rasuna ca un ,,ecou” la intervalul de octava.

Din punct de vedere interpretativ, cAntaretul poate demonstra capacitatea sa de a canta in mod
clar o combinatie de diferite silabe pe o singurd notd, care se repetd, fara a schimba pozitia vocala.
Aceasta este o problemad obisnuita pentru cantareti, deoarece in complexul zilnic de incélzire a vocii se
include alternanta silabelor pe aceeasi inaltime.

A cincia epigrama Ilony... este una dintre cele mai faimoase poezii ale lui Aleksandr Puskin.
Scrisd in 1824, ea apartine la o forma rara de epigrame politice, obiectul criticilor ei fiind guvernatorul
din Crimeea, un inalt oficial — contele M.Vorontov. El a fost fiul ambasadorului rus la Londra si a
avut un interes material in operatiunile din portul Odesa. Vorontov a fost si guvernatorul general,
care a patronat comertul si a fost angajat in tranzactiile comerciale. Aducem mai jos textul original al
epigramei:

Iony-munopo, nony-kyneu,
ITony-myopeu, nony-Hesexoa,
Ilony-nooneu, Ho ecmv Hadex0a,
Ymo 6ydem nonHvim HAKOHEW,

In afara de caracteristica sarcastici a lui Vorontov printr-un text simplu, Puskin creeaza in poezia
sa un al doilea plan, care ar fi fost usor inteles de contemporanii poetului, dar nu poate fi inteles de noi,
daca nu stim ca mandrul si increzutul Vorontov la acel moment astepta cu pasiune, dar fira succes, de
a primi titlul de , general suprem”.

In epigrama in jocul de cuvént este inclus o parte a cuvantului ,,semi-" (,,nony-"), care are functia
de prefix, si adjectivul ,,complet” (,,monHeI1”), care are un sens divers. Prezentarea muzicala a textului
epigramei a servit pentru compozitor drept un material asemanator cu un cantec vesel rus (ceastuska),
realizat prin intermediul unor franturi comice de limba. Tempoul Vivace si remarca Brusco mente
(brutal) ne redau portretul unui om vajnic, méndru, rece, care se grabeste sa determine soarta
oamenilor.

Asa cum este specific unei epigrame, aceastd romanta a lui B. Dubosarschi este foarte scurtd. Ea
reprezintd o perioada, alcatuita din trei propozitii inegale dupd proportii: prima propozitie include
cinci mdsuri, a doua - sase si a treia — opt masuri.

Pentru a sublinia expresia dura si negativd, compozitorul a folosit cateva procedee deosebite de
expresie muzicald. In primul rand, este vorba despre o disonanti total3, care vine de laacompaniamentul
politonal la pian. In registrul inferior al partidei pianului se fixeazi cvinta perfecta f-c, iar in registrul
superior rasund motivul din cintecul vesel (ceastuska) in tonalitatea Ges-dur, adica la un semiton mai
sus. Al doilea moment caracteristic pentru monologurile satirice, asupra caruia trebuie sd insistam,
este procedeul de ,reducere a genului’, pe care B. Dubosarschi l-a imprumutat de la D. Sostakovici
(dupa marturia sa). Un exemplu concret a fost Ciclul vocal pe cuvintele lui S. Ciornii si Cinci romante pe
cuvinte din revista Kpoxooun. Aceasta se refera la utilizarea de cétre B. Dubosarschi a motivului genului
traditional rus ceastuska cu acompaniament la pian, care se expune prin sextacorduri paralele. Al treilea
procedeu implicd tendinta compozitorului de a introduce in constiinta ascultatorilor caracteristica
negativa a eroului, el repeta fard schimbare de trei ori motivul pe cuvintele ,,[Iony-noone”.

Urmatorul procedeu satiric, al patrulea, poate fi definit ca diversitatea partidei vocale si
acompaniamentului la pian. Atunci cind in partea pianului se expune motivul popular, partea vocala
se bazeaza pe fraze scurte declamative cu anacruzd iambicé afirmativa. Frazele abunda in intervale
largi de cvinta marita, de octavd, de septima mare si micd. Combinatia acestor douda momente
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permite compozitorului de a dezvalui mai deplin continutul epigramei. Si in cele din urma rasuna
ideea culminantd, care accentueaza caracterul grotesc pe cuvintele ,, Ymo cmanem nonoim Haxoneuy!”
repetate de doua ori, afirmand culminatia epigramei in tempoul Presto.

In ansamblu, romanta permite vocalistului de a demonstra multe dintre calititile sale tehnice:
executarea notelor inalte, capacitatea de a tine o nota lunga pe parcursul a trei masuri, mentinand
in acelasi timp intonatie curata si pe o respiratie impecabild. De asemenea, este necesar de a avea un
auz interior foarte bun, deoarece nu numai intervalele instabile sunt dificile, dar si necoincidenta
armonicd a partidelor vocald si instrumentala. Cantaretul are chiar posibilitatea de a canta intervalul
de prima glissando peste o octava.

Procedeele genuistuce, cu care a operat B. Dubosarschi, au radacini in romantele- monologuri ale
lui M. Musorgski si D. Sostakovici. Contemporanul nostru, prin prisma viziunii sale, a reusit sa creeze
un portret satiric irepetabil al eroului.

Epigrama a sasea Anogeos incheie ciclul vocal satiric, ea este scrisd in 1819 si dedicata favoritului
Arakceev. Acest personaj este inscris in lista epigramelor politice, fiind ridiculizat fara mila de A.
Puskin. Aceasta lista poate fi completata cu numele unor personalitati cunoscute ale timpului, precum:
publicistul reactionar A. Struve, ministrii educatiei A. Razumovskii, A. Krasovskii, I. Timkovskii,
guvernatorul general M. Vorontov, mentionat deja mai sus si, in sfarsit, Aleksandr I, lista adresatilor
ramandnd a fi incompleta a adresatilor in epigramele politice ale lui Puskin. Unele dintre aceste
epigrame au ajuns la Palatul de Iarnd, devenind impreuna cu oda BonvHocmy cauza exilului poetului la
sud. Epigrama se numeste Mot 000pvix epaxcoar nozabasum, in care spiritul rebel al poetului si furia lui
sub forma de batjocura sunt exprimate in poeziile sale printr-un sentiment de ironie triumfatoare.

Romanta Anogeos este o versiune plind de umor si satird a imnului-apoteoza. Ea se bazeaza pe
elementele genului de mars, care include metrul din patru timpi pe fundalul de octave repetate la
bas, ce accentueazd ritmul marsului. Figuratiile in mana dreaptd a pianistului amintesc de sunetele
clopotelor (repetarea monotona a figurilor armonice si ritmice). Toate aceste procedee imnice
pompoase presupun un subtext satiric, un text sarcastic furios din acest numar:

M y nosoproeo cmonna
Kuwkoii nocnednezo nona
ITocnednezo yaps yoasum.

Faptul cd aceasta este o versiune satiricd a apoteozei, am inteles, bazandu-ne pe sensul adevérat
al cuvantului apoteozi, care provine de la cuvantul grecesc apotheosis si inseamna divinizare, glorificare
solemna, exaltarea unei persoane, a unui eveniment sau fenomen, incheierea imbucuratoare a unui
fapt [5, 17].

Dar in aceasta epigramd nu se simte nici o glorificare, din contra, un eveniment de bucurie pentru
erou va fi moartea preotului si regelui. Aceasta este o neconcordanta paradoxala intre sensul monologului
si titlul sdu. Trasaturile unui mars brutal se aud si in linia vocald, cu anacruzele iambice caracteristice,
ce redau amploare frazelor melodice ascendente, precum si in ritmul punctat specific. Neseriozitatea
marsului, caracterul sdu ironic se accentueaza de compozitor prin sonoritdti armonice complicate,
netipice pentru marsurile militare traditionale. Caracterul ireal si chiar fantastic al marsului este redat
prin ruptura mare dintre registre in partida pianului: in registrul inferior suna B din contraoctava, iar in
registrul superior figuratiile ritmizate ale optimilor se opresc pe f din octava a treia.

In mod paradoxal rasuna pe fundalul basilor folosirea in registrul inalt al pianului a optimilor, a
notelor duble, ce amintesc de sunetul clopotelor. Pe parcursul intregii epigrame se péastreaza principiul
ritmicii ostinate, care dd senzatia de ceva constant, permanent.

Partea vocald rdsuna patetic, solemn, avand note retinute, pauze frecvente. Melodia se urca treptat,
cu fiecare fraza tot mai sus, ajungand la un punct culminant pe sunetul f din octava a doua (care este
cvinta din B-dur), ascensiunea melodicd a partidei vocale este insotitd de accelerando pana la sfarsitul
romantei. Aceasta miscare treptata spre finalul piesei pentru solist nu este comoda. Ea este legata de faptul
ca miscarea pe sunetele ces, des, es, apoi e si F, atinge o zona vocala nu prea stabila pentru bariton.

Sarcina principald a interpretului acestui ciclu este mai intai de toate de a percepe imaginea
fiecirui personaj din cele sase epigrame. O intelegere clara a continutului ajutd vocalistul de a invinge
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unele dificultati interpretative. Anume cuvantul care redd sensul, in interactiune cu muzica, ajuta
cantdretului de a gasi nuanta, intonatia, culoarea potrivita pentru executarea romantelor din acest
ciclu. Datoritd intelegerii profunde a continutului, vocalistul poate sé faca abstractie de la gandurile de
rutina legate cu emiterea sunetului si sa fie dominat doar de puterea artei, si acest lucru, dupa cum a
ardtat practica, este cel mai bun mod de a scapa de incertitudinile psihologice.

In concluzie, rezumam unele rezultate in ceea ce priveste problema ciclului vocal. Cercetitoarea
V. Vasina-Grossman clasificd tipurile de cicluri vocale in conformitate cu conexiunea poetica intre
textele romantelor. De exemplu, primul tip se referd la ciclurile vocale cu subiect, in care poeziile
formeaza o desfasurare a continutului, ca intr-o nuvela. Al doilea tip include cicluri vocale fara subiect,
in care romantele sunt unite printr-o temd, precum si printr-o formd constantd de poezii (sonete,
elegii). In sfarsit, al treilea tip se refer la ciclurile vocale lirice, care ,,sunt construite mai liber, aproape
improvizat, ele sunt unite doar prin chipul eroului liric, de obicei, contopindu-se cu personalitatea
autorului” [6, 308].

Pe baza constatdrilor V. Vasina-Grossman, se poate concluziona ca ciclul Epigrame al lui B.
Dubosarschi poate fi atribuit la al doilea tip de cicluri vocale, deoarece poeziile alese de compozitor
se referd la o forma unica de epigrame si sunt unite printr-o singurd tematica: ridiculizarea satiricd a
unui personaj negativ.

Opusul componistic terminat isi incepe viata reala doar dupa interpretarea sa. De la maiestria
cantaretului de a se incadrain rol, dela posedarea virtuoasa a vocii, prezenta practicii vocale, perceperea
profunda a continutului poetic si muzical va depinde succesul sau insuccesul opusului.

Ciclul vocal satiric Epigrame a fost interpretat in premiera de Artistul Poporului din Republica
Moldova Ion Cvasniuc, in anul 1987. El a oferit o viatd creativd acestor romante, reusind sd redea
o varietate de procedee vocale de exprimare, cum ar fi: imitatia parodie a arioso, tehnica executarii
rapide a franturilor de limb4, etc.

Parteavocala demonstreazd diverse procedee de emitere a sunetului, precum legato, staccato, glissando,
posedarea diferitor nuante intr-un diapazon restrans, de aceea interpretul este limitat in posibilitati, dar
tratarea corecta a altor procedee artistice si a varietdtii lor compenseaza aceste limitari.
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KOMITO3UIIVIOHHO-TPAMATYPTMYECKIE OCOBEHHOCTY BOKAJIBHOTO
IIKIIA MAMMHBI JOVIHBI BIIATVIMVPA POTAPY
TRASATURILE COMPOZITIONAL-DRAMATURGICE ALE CICLULUI VOCAL
DOINE DE LA MAMA DE VLADIMIR ROTARU
COMPOSITION AND DRAMATURGIC PECULIARITIES OF THE VOCAL CYCLE DOINE DE
LA MAMA (MOTHER'S MELANCHOLY FOLK SONGS) BY VLADIMIR ROTARU

s TPOSIH,

ITOKTOPaHTKa,
Axanemus Mysbiky, Tearpa 11 V306pasurenpubix VickyccTs

In articolul de fatd se analizeazd cea mai de seamd creatie vocald de camerd a lui Vladimir Rotaru. In centrul atentiei
-

autorului se afld ciclul vocal ,Doine de la mamd” de acest compozitor. Interes deosebit atrage chestiunilor tratdrii folclorului
mugzical moldovenesc in opera datd. In special se rezolvd problema unitdtii formei ciclice, ca si particularitatilor specifice ale
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mugzicii analizate de V. Rotaru.

The author analyses the most significant vocal cycle “Mother’s melancholy folk Songs” by Vladimir Rotaru. Special
attention is given to the problems of transforming the melodic, rhythmic and textural peculiarities of the main genres of
Moldavian folklore, separately tackling the problem of the unity of the cycle form as well as bringing out the specific features
of the composer’s vocal music.

BoxanpHbit ukn Mamunot 0otinvt (Doine de la mama) na ctuxu T. bpars Hanucan B. Porapy B
1983 romy. OH COCTONT M3 YeTHIPEX POMAHCOB, CBSI3aHHBIX MEXY CO00J1 HamM4yeM ONpefie/IeHHON
CIOKeTHOJl ~ JIMHWM, WHAUBUAyanusalnyeil KOMIIO3UIMOHHO-APAaMaTyprudeckux  QyHKINIL,
VIHTOHAIIVIOHHBIMM apKaMI M JPYTUMU CPefiCTBAaMM eIMHCTBA.

ITepBoiit pomanc Cxonvko manenvkux eHe3ovuuex (Cdte cuiburi cuiburele) BBIIIOTHSET PONb
nupuko-punocodckoro snurpada, HaCTPaUBAIETO HA Cepbe3HbIl TOH BbICKa3bIBaHMs. [TaBHas
repoVHA IpefiCTaBlIeHa 37ech 00pa3soM MaTepy, BCIOMMHAIOMEN O mpomenmmx rogax. OHa
O/MLEeTBOPsIET cebs € ITHUleil, y KOTOPOIT KOIa-To ObIJIO THE3/J0, HAIIOIHEHHOE BeCeIbIM TOMOHOM
ITEHIIOB, apOMATOM IBeTOB U sirof. Ceifdyac 3TO IHE3/[0 OIYCTENIO U HOPOC/IO MAyTIHOI, ¥ IIopora
HeT HUYBMX C/IeflOB, HMKTO He IIeI4eTcs IOf| KICHOM.

[ToaTnyeckoe coiepkaHue poMaHca PaCKpbIBaeTCsl B IIEPBYIO OYepelb CPeCTBAMy BOKATbHOII
HapTHM, KOTOpasi CTPOUTCS KaK PEYUTATUBHBIN MOHOJIOT, pa3BePTHIBAIONINIICSA Ha (OHE CKYIIBIX
aKKOpA0B (GOPTENAHHOTO COIPOBOX/IeHNUA. B OCHOBe CTPYKTYpBI POMaHCa — IIOC/IElOBATEIBHOCTD
CTPOK IIO3TUYECKOTO TEKCTa, O(OPM/ICHHBIX KOMIIO3UTOPOM B OTTpaHMYEHHBbIE [PYr OT Apyra
Menonmyeckye ¢ppaspl. PoMaHC HalmcaH B KYIJIETHO-BapUaHTHOI pOpMe; IIPYU 3TOM BHY TPU KaXK/JOTO
KyIUIeTa COOTHOIIeHNe (pa3 TaKKe IeMOHCTPUPYET BapUaHTHBI PUHINI POpMOOOpa3oBaHu.

B HavyanpHOI dpase BOKANbHOI MApTUM SKCIOHMPYETCsT OCHOBHOI Meytopgyudecknit oopas. Ero
BBIPA3UTE/IbHOCTDh OIpPENEe/NAeTCs BOCXOMALIMM CKa4KOM Ha YUCTYIO KBMHTY (a' - €°), KoTopas
IpefBapUTETbHO B TAPMOHIYECKOM BHJie IIPO3BYYaIa y pOsIA OKTaBOI HIDKeE.

IToxasarebHO, 4TOKOMIIO3MTOP HE BBICTAB/IACT TPV K/TI0UE pa3Mepa, IPeLOCTABIIASA VICIIOTHUTETIO
METPOPUTMUYECKYI0 cBOOOny. OmHAKO, ec/u aKileHTHble, yAAapHbIE C/IOTM MOITUYECKOrO TEKCTa
IIPeJCTaBUTh KaK CU/IbHbIE JOIM TAKTOB, TO BO3HMKAET KapTUHA IEPEMEHHOTO CMEIIaHHOTO MeTpa:
5/4, 3/4, 5/4, 2/4, 3/4, 5/4 u 1.5. JlaHHOe Ka4yeCTBO MY3bIKVM CIHOCOOCTBYET CO3[aHMUIO OLIYIEHMs
VIMITPOBM3AL[MIOHHOJ CBOOOJBI, HETTPENCKA3yeMOCTY MHTOHAIVIOHHOTO pa3BePThIBAHNS.

Bropas ¢pasa siBisieTcss BapraHTOM [1E€PBOIL, B Hell TOJTHOCTHIO COXPaHEeH PUTMIYECKIT PUCYHOK.
VI3MeHeHMs KacaloTCsl MEeNOANYECKON JIVHUNL.

doprennaHHas MapTys OTTAJIKMBAETCA OT 4. 5 (a - e'), KoTopas 3Bydasa B Hayase pomaHca. Ho
31ech el peJIecTBYeT ABOVHO KBUHTOBBIN dopuuiar (gis — dis'), BBIABIAONI UHTEPBAT M. 2
K IJTABHOMY cO3By4uio. [IpumeyarenbHO, 9YTO JaHHBII MHTOHAIMOHHBI XOJ] MeeT IPOJO/DKEHe:
HapaUle/IbHBIMM KBMHTAMM OCYIECTBIISETCS IIOCTYIIEHHOE BOCXOfsllee [IBVDKEHIE B [ManasoHe
Tepuyu (BO3MOXXHO, TepPLIOBOE COOTHOLIECHVE HAada/JIbHON M 3aBeplLIAloNlell KBUHT 3/IeCh ABJIAETCA
CBOETO POfia BAPMAHTOM TEPIIOBOII MOIEBKN B IIepBOIL (ppase).

Tpetbs Pppasa 06benuHsIET [BE CTPOKY TOITUIECKOTO TEKCTA B OJHO OTHOCUTENBHO Oeclie3ypHoe
noctpoenue. Ero cocraBHble 4acTM — MOTMBBI — Pas3/IMYAIOTCA JIMIIb HAYa/JbHBIMU 3BYKaMIU
BOKaJIbHOI maptum. Ilaptus ¢oprennaHo CTpOUTCs 3[eCh HA MOBTOPEHMM KBUHT, B3SATHIX, KaK U
npexje, ¢ poprmaramu. OTMETUM CIIELaIbHO, YTO (OPLUUIATY IpeJHa3HAYEHDI [/Is1 MCIIOTHEHISI
JIeBOJ PYKOJ, a OCHOBHbIE KBMHTBI — IPaBOIl. ITO JJa€T BO3MOXXHOCTb VMICIIOTHUTEII0 HEe TOJIBKO
CHITpaTh UX legato, HO ¥ OTYET/IMBO BBIETNUTh KaXKABII U3 57IEMEHTOB JAHHOTO MHTOHAIVIOHHOTO
000poTa, a TakXKe perbepHO aKIEHTUPOBATh OIOPHBIE TOHBI BEPXHETO IOI0CA.

O6o6marolee, 4eTBepTOE IIOCTPOEHIE, 3aBepIIaolee MePBBIIl KyIUIeT, TakKe 00pa3oBaHo U3
1Byx MoTuBOB (dc?). OT HayabHOI Ppasbl OHO 3aMMCTBYET MHTEPBAT 4.5, KOTOPBIT OYepPUNBAETCS
IepBBIM 1 NOC/IeqHUM 3ByKamu (e° - a'). OT BTopoit 1 TpeTbell ¢ppa3 OHO MCIONb3yeT MOPAEHTHI
Ha 3ByKax fis? u h'. Ot TpeTbeil Pppassl 37eCh CAUTHBIN TUII TOCTpoeHMs. B doprenmanHoit maptumn
3ByYaT IBe KBUHTHI — TOHMYecKas (a — e') u noMmHaHTOBasA (e — h), MpeAcTaBIeHHbIE CO CBOUMMU
dbopuvtaramm.

Bropoii Ky1ureT B BOKaTbHOM OTHOLIEHVM ITPAKTIYECKY He BHOCUT M3MEHEHMIL. Xy/I0)KeCTBEHHBIN
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00pa3 [uHaMU3MpyeTcs 3a C4eT pasBUTHA GOPTENNaHHOI TapTuu. V3 MHTepMeayy CIofja IPOHMKAIOT
MeTOAVKO-TapMOHNYecKre (purypanuy, KOTOpble HpM KaK[AOM IPOBEEHNN BapbUPYIOT CBOIO
VHTOHAIIMOHHYI0 KOHCTPYKIMIO. IIoMMMO 3TOro BTOpOI KyIUIET MMeeT 4YepThbl MMUTALVIOHHOTO
puanora. GoprenyaHHble PeIUIMKM ITOHAYa/Ty BOSHMKAIOT KaK CBOOOJHBIC VIMUTALMM BOKAJIbHOI
MeJIoauH, epexopslye B CBOOOLHOE MHTOHALMOHHOe pa3utue. [loaToMy B 1jenioM GpopTenanHast
MeIoaMs KOHTPACTUPYeT BOKAIbHOI: eC/IM y COIpaHO IpeobiajjaeT HUCXOAALIee MeTOANIecKoe
IBVDKEHUeE, TO B GOPTEIMAHHOM COIIPOBOX/ICHNN TOMMHUPYET BOCXOJAIIee.

Bo BTOpOIT MONIOBMHE BTOPOrO KyIIETA IIOCTEIIEHHO TOTOBUTCA KyJIbMMHaLMA. VIMeHHO crofa
IIOMeIII€HbI CaMble IpaMaTUYHbIe C/TIOBA IIO3TUYECKOTO TEKCTA: «...C 3aMKoM U3 epycmu, ¢ ymepaHHot
Mmonodocmoio, ¢ be3monsuem naymuHvl noo 3anvineHHoimu kpouamu» («Cu ldcatd de tristete, cu
pierdutd tinerete, cu tdceri pdienjenite pe sub stresini colbuite»). B mapTum posiss mocTeneHHO HapacTaeT
YPOBEHDb FpOMKOCTHOf/l OVMHAMUKIN. IToBbinraeTcs perucTp, [OCTUrasa CEpEANHbDI quBepToﬁ OKTaBbI.
VIMMTanvy ¢ MHTEpBaIOM B OJHY YeTBEPTHYIO JUIUTEBHOCTD CTAHOBATCS OCOOEHHO 3aMETHBI.

doprennaHHasA MHTepMeAusA MeXJy BTOPbIM UM TPeTbUM KYIUIETAMU — 3TO Ky/IbMMHALNA
pomaHca. OHa OgYepKHYTa Pe3KUM TOHA/IbHBIM COIIOCTABJIEHVEM: II0CTIe ICHOTO A-dur BO3HUKAeT
TOHAJIBHOCTDb Des-dur, OCHOBHas TeMa IIPOBOAMTCS MMUTALIOHHO, C OKTaBHBIMU ¥ aKKOPJOBBIMU
my6mMpoBKaMu, aBTOp MIOHAYaTy NpeANuChIBaeT yKazaHue sempre f, a 3ateM — ff marcato e molto
espressivo. CBA3b MeXY GOpTENNaHHOI MHTEPMEVIeN U TPeThIM KYIUIETOM (G OPMBbI OCYIIeCTBIACTCA
MeIoaMYecKy: MocneqHmit 3ByK a (a daxtudecku — heses, VI nmoHmxeHHas crynenb B Des-dur),
KOTOPBIM 3aBEPUINIACh MHTEPMENIN, FTAPMOHNYECKY IIEPEOCMBIC/IMBAETCS, IPUPABHUBASACH K TOHMKE
A-dur, v CTAHOBUTCS OTIPABHO TOYKO [/I1 BOKAJIbHOV METOIVN OC/IeHETO KYIUIeTa.

Tpetnit KyIteT ABIAETCA COKPALEHHOI PErpu30il, KOTOpas BO3BpallaeT PakTypy U TEMATU3M
HavYaJIbHOTO pasfena. Jlpamarmyeckoe HampsDKeHMe CHMMaeTcs, o0pa3 BHOBb HAIOTHSIETCS
YepTaMi JIMPUKO-IMNYECKOI TOBECTBOBATE/IbHOCTY. 3aBeplraeTcss poMaHc GpopTennuaHHol KOO,
IIOCTPOEHHOJ Ha MaTepuasne mnepBoyl mHTepMenyy. OHa BOCIPUHMMAETCS KaK CBOeoOpasHoOe
CMBIC/IOBO€ MHOTOTOYYE, IOTPYyKeHMe B GUI0cOPCKIe MBICTY O KU3HIL.

Bo Bropom pomance Mou kodput (Codrii mei) pacKpbIBaloTCst 00pa3bl IPUPOBI, IPENCTABIEHHbIE
CKBO3b IIPM3MY Pa3HBIX HACTPOEHMII 11 BpeMeH rofja. KonTpacTHbIe 06pasbl poMaHca BOIUIOLIEHBI B
TMIPOCTOli TPEXYacTHOII penpusHoit Gpopme: a - b — a,. B Kaxxymoit us yacTeit paspuTie NOTIMHEHO
JIOTVMKE MO3TUYECKOTO TEKCTA M CTUXOTBOPHON CTPYKTYPpbl. IlepBas 4acTh BK/IIOYAeT /iBa KyIlIeTa,
OCHOBaHHbIe Ha POJICTBEHHOM ITO3TMYECKOM U MY3bIKa/lbHOM Marepuane. Ilo copepkaHuo 3To
BOCTOP>KEHHOE BOCXBaJIeHVEe MO/IIABCKUX KOZIp: «KoOp vl mou merucmuie, KOOPbL MOU CONHEHHDLE, KOOPDL
Mou oceHHue, KoOpovL 3acHexeHHvle. ..» («Codrii mei de umbrd, codrii mei de soare, codrii mei de toamne,
duse ne-o ninsoare...»). OCHOBa My3bIKaJIbHOTO MaTepyuaja 3aK/I04YeHa B IIePBOM MHTOHAIVIOHHO-
TeMaTI4eCKOM 00pa30BaHNUY, KOTOPBII COfIEPXUT ABA KOMIIOHEHTA — (POPTEIAHHDII VI BOKAJIbHBII.
«OHM KOHTPACTHBI: [leK/IaMallJIOHHbIe YHVUCOHBI (POPTENNMAHO C OOBIIIMIY PETYICTPOBBIMY CKaUKaMy
BEIOT TAVHCTBEHHOCTDIO, 3aI'aJJOYHOCTBIO U CYPOBOCTDIO, I/IABHbIE IOCTYIEHHbIE BOKA/IbHBIE (Ppa3bl
IIeYaIbHO-IT0BECTBOBATe/IbHbI» [1,57]. TIocTOAHHO Yepenysch, OHM 0OpasyloT CBOEro pojia AMAIor
[ABYX YYaCTHUKOB aHCaMO1s1: rosioca u poprenuano. I1py aToM MMHMS KaXX/0T0 13 HUX 00YCIOB/IeHa
OIIpeJIe/IEHHO JIOTYECKOI Ueel; MEXTY c060J1 OHY COTPSIKEHBI 3BYKOBOJ CBA3bIO.

Pomanc HaumHaeTcsa GoOpTENMaHHOM quAsi-ITyaHTUINCTUYECKOI «PeIUINKOii», HOCTPOEHHOI 13
JeThIpPeX 3BYKOBBIX TOUYEK, «pa3dpOCaHHbIX» [0 INPOKOMY uanas3ony. Kakmas us HUX Jo/DKHA ObITh
OTYeT/IVBO apTUKYIMpOBaHa U Ipocaylana. B memrennom Temmne (Adagio e molto rubato), Ha pp
3ByKM (IIpM IOMOIIM ITOCTOSTHHO HAXKATOl IIPaBoil Ielayi) HaCcIauBaOTCA APYT Ha IPyTa, 00pasys
CBOEro pojia 3BYKOBOJ KOHTMHYYM, IIPE€JHAa3HAaY€HHDIN [JIA PasBepPTbIBAHMA B HEM BOKAa/TbHONM
menmopyu. OcOOEHHO BaKHBIMM OKa3bIBAIOTCA IIEpPBBII U MOCHEHHUII 3BYKM (OpTeNMaHHOM
PEeIUIMKM, TIOCKO/IbKY B Ja/IbHENIEM M3 MX IOCAeJOBaTeIbHOCTY CKIAAbIBAIOTCA 3aKOHOMEPHBIE
noruyeckue conpspkeHus. IlepBblil 3ByK — f — HOMellleH B ITTyOOKue 6achl; OH OTKpbIBaeT co0oit
JIVHUIO TIOCTEIIEHHOTO HMCXOMSIIEro ABVDKeHUsA (OPTENMAaHHBIX pelnK mo M. 3 (f — d — h - gis).
[Tocnegumit 3ByK (cis), KOTOPBIN PacHoONOXKeH B CpefHe-BbICOKOM peructpe M opopMiIeH KpyIHOI
IIUTENbHOCTDIO, TOTOBUT BCTYTIJIEH)E BOKa/IbHON MapTUML.
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BoxanpHas Menopus nepBoit ¢ppassl onmpaercs Ha 3ByKu cis’ u ais'. Hucxopsiiee nBiokeHme
MEeX/y HMMU JCIIO/Ib3yeT MHTePBasIbl OO/IbLION U Majol cekyHp. [Ipy aToM, ecny HavyaIbHBI 3BYK
¢bpasbl 66U TOATOTOBNEH GOPTENMAHHON MapTHelt, TO 3aK/II0YNTE/IbHbII CTAHOBUTCS OTIIPABHOIA
TOYKOJ J/IA1 CTIEAYIOIEr0 BOKQIbHOTO IOCTPOEHNA, KOTOPOE SIB/IAETCA BTOPBIM 3BEHOM HUCXOJALIEN
CEKBEHIIVIL.

Bo BTOpoM KymieTe pa3BuMBaeTCsl TEMATHMYECKIIT MaTepya IIepPBOro. 31ech TaKXXe COfEePKaTCs
YeThIpe CTPOKU-(paspl; peanusyeTcs OIOpa Ha CTPYKTYPy [IBYX YMEHBIIEHHBIX BBOJHBIX
CENTAaKKOPZOB; B BOKaJIbHON MAPTUM VCIONB3YIOTCSA MHTOHALMN 0. 2 U M.2.

doprenmanHas (akTypa AMHAMUSUPOBAHA OKTABHBIMM AyOIMPOBKAMMU, OXBATOM OOJBIIOTO
3BYKOBBICOTHOTO IIPOCTPAHCTBA. B cooTHOIIeHN GOpTENaHHO ¥ BOKAJIbHON NMapTUIl OTYET/INBO
3aMeTHa IMUTALMOHHOCTD. [I0Ka3aTenbHO, 4TO MPOIIOCTHI 3ByYaT y popTennaHo, roIocy NOpydeHbl
pucnoctsl. [Ipudem, mepBble 3BYKY Ka/10i1 ppasbl JaHbI B pUTMUYeCKOM yBenndeHuu. QoprenuanHas
IapTVs BTOPOrO KyIUIeTa IIOCTEIIeHHO (OpPMMPYeT 3BYKOBOJ COCTAaB BCeX TPEX yYMEHbUIEHHBIX
BBOJHBIX CENITAKKOPAOB (MHa4Ye TOBOPs, KOMIIO3UTOP 9KCIIOHMPYET BCe 12 TOHOB XpOMATUYECKOI
raMMBbl, He Ipuberas K JofiekaOHHOI TEXHIUKe).

Bropas yacTb pomaHca B My3bIKaJbHOM OTHOLIEHNMM Pe3KO KOHTpPAcTHA. 37echb pedb WJIET O
OyayleM, KOrja, BMeCTO TepOVHY, APYTye IO OYAyT OMy>KAaTh IeCHBIMY TPOIKAaMMU, CTyIIasi IIyM
IepeBbeB. Ha cMeHy cBOOOIHOIT 6€3TaKTOBOI MeTPMKe IIPUXOAUT YeTKO OPTaHM30BAHHBIN pa3Mep 6/8.
B Temne Moderato ¢ XapakTepHBIM PUTMUYECKVIM PUCYHKOM O0pasyeTcs TaHIleBalbHas (aKTypHasd
¢dbopmyna Xopbl (aBTOp CrenyanbHO OTMedaeT fempo di hora). BMecTo XpoMaTn4yecKoro 3BYKOpsa
BBICTPaMBAETCs TOHAIBHBIN «KapKac» B-dur (Bnocnenctsuy — Es-dur). @yHKIMM y9aCTHMKOB aHCAaMO/IS
VIHAVBUJIYQ/IM3UPYIOTCS: TOTIOC Bele T MEJIOAIYECKYI0 JIMHIIO, OPTENaHO UTPaeT POJIb COIPOBOXKICHNA,
ompeierisisi TOHA/IbHO-TApMOHMYECKWII IUIaH U BBICTpanBasi GakTypHYIO GOPMYIY XOPHI.

CokpalljeHHass pemnpusa BO3BpallaeT TeMAaTMYeCKMiI MaTepyaja IIepBOTO KyIUIeTa, Kak
Obl CUMBONM3MPYSl BO3BpallleHMe «Ha KpPyIM CBOsi». BosHumkaeT ormymieHue ¢uaocodckoro
MHOTOTOYMSL.

Tperuit pomanc lonyb6oii ysemox yuxopusi (Fir albastru de cicoare) siBnsieTcsi OpUIMHATBHON
VMNTaLMell MOJAABCKOV HapOgHONM nupudeckoil necHu. E. MUpPOHEHKO Ha3bIBaeT ero «JIacKOBOI
6apkaporoit» [1,57]. [IBa KymyieTa poMaHca IPeACTaB/ISAI0T TEPOVHIO B Pa3Hble IIEPYOJBI €€ >KMU3HL.

B ocHoBe Kymrera - JByTakTHas (¢pasa, paBHas TEKCTY OJHONM IO3TUYECKON CTPOKI.
JIHTOHAIIOHHO-PUTMIYECKOe CTPOEHME METOAN OTPakaeT HEKOTOPBIE JIa/JOBbIe U PUTMIYECKIE
0COOEHHOCTY MOJIJAaBCKOTO HAPOJSHOTO IecHeTBOpYecTBa. C TOYKM 3pEHNMsI PUTMA NIPYMeYaTe/IbHO
COYeTaHMe KOHTPACTHBIX HAIMTeIbHOCTell. OCHOBHAs YacTbh TEKCTa PasBEPTBHIBACTCS KOPOTKUMMU
(BocbmpiMu) HoTamy. OpHako Hambosee Ba)KHbIe, AKI[EHTHbIE 3BYKVM BBIIJIEHBl KPYIIHBIMMU
JUINTETbHOCTAMM: 3TO YeTBEPTD C TOYKOI, IPUXOAAIIAACA Ha CYIBHYIO HOJIIO IEPBOTO TAKTa, a TAKKe
IIOC/IEI0BATEIBHOCTD YeTBEPTY U IIOJIOBVHHOI B OKOHYaHMY (ppasbl.

AKIleHTHbBIe 3BYKVM MEJIOAMM OYEepPUMBAIOT IJIABHBII MHTOHALMOHHBIN Kapkac ¢pasel. VM
CTAHOBUTCS HeOOIbIIIAs MeJIOAMYeCKasl BOJIHA B [yana3oHe Tepunn (as' — ¢ — as'), 3aBeplIaomancs
HIICXOISIUM KBAapTOBBIM X0foM as' — es'. JlaHHas1 IOIeEBKa, M3BeCTHas1 Y (ONBKIOPUCTOB IOX
Ha3BaHMEM «TPUXOPJ C KBAPTOIl», BOCXOAUT K 0OPAZOBBIM XaHpaM (OIbKIOpa.

[IpyHIMITBI HAPOJHOTO MY3bIKa/IbHOTO MbIITIeHVs B. PoTapy puMeHsieT He TOIBKO B CTPOSHNNU
HavarbHOI (passl aHAMM3MPYEMOTO POMAHCA, HO U B CIIOCO0AX ero pa3BUTHMA. VIMU CTaHOBATCS
BAapMAHTHOCTb ¥ BapMAILMOHHOCTb. Tak, BTOopas ¢pasa, Kak, BIPOYEM, U BCe MOCIEAYIOIINE,
IIO/IHOCTBIO COXpPAHSAET PUTMUYECKMIT PUCYHOK Menopyn. OTHe/bHble M3MEHeHMsI CBS3aHbI JIMIIb
C TOCTIefHUMM 3BYKaM. TpaHcopMaruy 3aTparuBaioT, pex/e Bcero, chepy 3BYKOBBICOTHOCTH.
Tak, Bo BTOpOIT (pase IMpogo/KaeT IOCIOACTBOBATh IUIABHOE, CEKYHIOBO-TEPLOBOE JIBJDKEHIUE.
HavanpHbliT MHTepBan 4. 4, IPUXOMSAIMIICA Ha 3aTaKT, SIB/IAETCS BapUAHTOM 3aK/TIOUUTETLHOTO
MHTOHAIIVIOHHOTO XOfja 13 IepBoii ¢paspl. B 1jeom ke mpeobrafaeT TEHAEHIUSA K HUCXOAALIEMY
nBypKeHuIo. OHO TeM 60Jee 3aMeTHO, 4TO BTOpas ¢pasa, 3HaMeHyolas co060il OKOHYaHMe IePBOTo
IpeIoXKeH Vs TIePUOfa Y 3aBepIIaolasics Ha JOMMHAHTe OCHOBHOJ TOHAIbBHOCTYU As-dur, IpUBOJUT
K 3Ha4YMTENbHOI Lie3ype.
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Tperbs ¢ppasacTpontcs Kak BapyuaHT epBori. HaunmHasach CXOHO ¢ Heil, OHa IBVDKETCA 10 HOBOMY
IIyTY, 3aTparuBas MeNOANYECKYIO BepIunHY (es?) 1 BIiepBble HaMedast KOHTYPbI TOHaJIbHOCTH f-moll.
OCHOBHOJI VIHTOHALIMIOHHBIVI CMBIC/T YeTBepTOil (pasbl ONpefenseTcss HUCXOAALVM JBIVDKEHUEM
K TIOJIHOV COBEPILIEHHOJ KaJleHuMM. Takum oO6pa3oM, IepBBIil Mepuof SKCIIOHMPOBAI TOHAIBHO-
TapMOHJYECKYI0 CTPYKTYpPy pOMaHcCa — IapajjlelbHO-IepeMeHHbII map (As - f), - a Takke
OOHApYXXWII ero crienu@uKy: UCIonb3oBanue [V Muaniickoit CTymeHy, 4To, Kak U3BEeCTHO, SIBISAETCS
BeCbMa TUIMYHBIM JJII MOJIIaBCKOTO MY3bIKa/IbHOTO HAPOJHOTO TBOPYECTBA.

Bropoe npenoxenine nepuopa NOBTOPEHO, YTO CIIOCOOCTBYET IPUBJIEYEHNUIO K HEMY 0C000T0
BHVIMaHIA: 37IeChb peyb UAET O BecenoM, 6e33a00THOM XapaKTepe MOJIONOI [eBYIIKNM. YKa3aHHbIN
MOMEHT Ba)K€H He TOJIbKO B CMBICIOBOM, HO ¥ B CTPYKTYPHOM OTHOLIEHVM: ITOJOOHBIM 00pa3oM
KOMIIO3MTOpP OPraHMYHO BBOAUT (HapsAy ¢ BapbMpOBaHMEM) APYroil, 6omee IPOCTOI CIOCOO
TEeMAaTU4YEeCKOTO Pa3BUTUA — TOYHBIN IMOBTOp. [l03TOMy WMCHONb30OBAaHHOE Hajsiee MIAEHTUYHOE
IIOBTOpEHIE MY3bIKaIbHOTO MaTepajIa IepPBOro KyIyIeTa BO BTOPOM (C HOBBIM TEKCTOM), OKa3bIBaeTCS
€CTeCTBEHHBIM U JIOTMYHBIM.

doprenmanHasg NapTyA B JAHHOM POMAHCE IIOJIHOCTBIO NMOJYMHEHA BoKanbHONM. OHa cosjlaeT
rapMOHNYeCcKMil (OH U M3JIOXKEHa TaK, YTO He 3aTeHseT NuMHUM romoca. Pakrypa TpexcioiHa.
HiokHnit mact o6pasyroT fo/irue 3BYyKM B IITyOOKOM 6acoBOM perucrtpe, Oepyluecs: Ha Hefan.
CepenuHy GOpTENNAHHOTO [AMAaIla30HA 3aHNMMaeT TapMOHNMYecKas ¢urypanusa. B BepxHeM
perucTpe, Kak cBoeoOpasHble OT3BYKM, HOSABJIAIOTCSA aKKOPJBI, IIOCTPOCHHbIE Ha TeX )K€ 3BYKax,
KOTOpbIe pa3BepTHIBAIOTCA B GuUrypaunu (FaHHbIe aKKOP/bI VICIIOTHSIOTCSA JIeBOM pyKoii). Bee aTo
obecrieurBaeT 3BYYaHUIO OIpEE/IeHHYI cTepeo@OHUMYHOCTh 1M (akTypHyo rnybuny. Kak u B
IpebIAYLIINX POMAaHCaX, BAKHO IPAaBIUIBHO UCIIONb30BATh Iefab: 6acoBble 3BYKM B JIEBOI pyKe
MOTYT OBITD BBIfIepyKaHbI IPYMEPHO KaK BOCbMBbIE JJINTETbHOCTH, YTO JACT BO3MO>KHOCTb Ha BTOPOIA
BOCBMOJT OCBOOOJIUTH PYKY U ITaBHO, 0€3 pe3KVX ABVDKEHUI, IIEPEHECTH €€ B BEPXHMUIT PeTUCTp.

Mexny AByMs IlepyofjlaMii IEPBOTO KYIUIETa VIMeeTCsl HeOOIbIIOoi (GOPTEaHHBbII IIPOUTPBILL.
B maprum c¢opremmaHo Ha f TOABAAETCA NACCaX TPUOJSAMU IIECTHAALATBIX. B j1eBOi pyke
IIPOJO/DKAeTCA PUTMIYeCKas ITy/IbCallVis, 3alaHHas M3HavanbHO. [TpefcTaBisercs LenecooOpasHbIM
oOpaIaTh BHMMaHVe Ha PUTMIYECKYIO ITy/IbCALIMIO IMEHHO B JIEBOJI PyKe, YTOOBI

He VICKa3UTb TeMII pa3BepThiBaHuA. [laHHOE coOOOpakeHye TeM O0JIee BayKHO, YTO BTOPOIL ITepyOJ
¢dbopMbI coxpaHaeT GaKTypHYIO pOpMyITy IIPOUTPBIILA, M METIOAVA FO/I0CA Pa3BepThIBaeTCA Ha GOHe
6ornee pasBuTOi GakTypbl GOPTENNAHHOIO AKKOMIITAHEMEHTA.

Bropoii nepnop pa3puBaeT TeMaTnueckuit MaTepuan. OH Tak>ke COCTOUT U3 ABYX IPeIOXKEeHNIA.
ITepBoe M3 HMX 3BYYNUT SKCIIPECCUBHO, HALIPSDKEHHO, 32 CYET TOTO, YTO B (POPTEIMAHHON MapTuu
IIPOMIO/DKAETCS VHTEHCUBHOE JBIDKEHNE IIeCTHAAUATbIMKM Ha f (yXKe I[09TOMY IeBel] HO/DKEH
YCWINTD 3BY4aHMe royoca). Bo BropoM IpesioskeHnu Bo3BpamaeTcs Kak TeMaTi3M, Tak 1 pakTypa
IIepBOHAYA/IBHOTO pasfiesia GOPMBL.

B KoHLle BTOpOro Imepuofa KOMIIO3UTOP MUCHONb3yeT IpUMedYaTe/lbHbIl IIpueM: II0CIe
¢dopTennaHHOrO IPOUTPHIIIA MTOBTOPSET IOC/IENHIOK BOKaabHYI ¢pasy. IIpyn 3ToM mpourpbinn
BBIIE/IEH 0CO00: eMHCTBEHHDII Pa3 JICIIONIb30BaHAa CMEHAa pa3Mepa, ABIDKEHME IIeCTHA/IaThIMU
[aeTcs He TONBbKO B IIPABOJi, HO U B JIeBON pyke. HakoHe, 3/iech BrepBble (popTenaHHas MapTus
IpUHMMAaeT Ha ce6s MenoadecKyo GpyHKumo. B okTaBHOI 1y6/IpoBKe 3BYINMT MEIOAA, TONBKO YTO
nposBy4aBlIas pp e dolce y ronoca. [loaToMy 3akmounTebHast BOKanbHas (ppasa, BOSHUKINASA [TOCTIE
TAKOT'0 KY/IbMIHAIIVIOHHOTO MOPBIBA, BOCIIPMHIMAETCS KaK CBO€OOPasHBIil SNMJIOT, OC/IECTIOBHE.

3aBepiaetcsi BOKanpHbI IMKI B. Potapy Mamunot dotiner pomancoM 1o, HasBaHueM /[JotiHa
nnasuas, eaidyyxas (Doind lind si haiducd). JleiicTBUTeNbHO, B ee 06pa3HOM MUpe ¥ MY3bIKaIbHOM
MaTtepuasne InpeobnajaeT CIOKOMCTBME M Pa3MEPEHHOCTb. 3[iech pedb WJeT O JIOJiHe, KOTopas
«npoHukaem 6 cepOye», OT KOTOPOIl TpeIelleT AyIIa He TOIbKO y ePOVHM JNAaHHOTO BOKAaJIbHOTO
IMK/Ia, HO 11 y II06OTO APYroro 4eloBeKa: Majoro ¥ CTaporo, JOOporo 1 3710ro, 60raroro 1 6egHOro.
Kak cnpaBepuso nuueT E. MupoHEHKO, «...B Heil BCe CBAA3aHO U C POIHON 3eMJIeil, U C JJIOMOM, U C
POZHOI PeYbl0 — TAKOB CMBIC/T 3aK/TIOYMTE/IBHOTO poMaHca» [1,53].

ITostnyecknit Tekct crpomrca m3 pasyctmmmit. VIx mare. Ileppoe pgByctmmme B. Porapy
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odopm/IseT KaK HavYaJbHbIM, BCTYINUTENbHBIN pasfiel MY3bIKaJbHOM (OPMBI, a OCTa/lbHbIE
OpraHmayeT B OOJIBLIYIO BTOPYIO 4acTb. [locie 9TOro OH BHOBb TPOEKPATHO MOBTOPSIET K/IIOYEBOE
CTIOBO pOMaHca 00liHd, 3a/IMCTBOBAaHHOE U3 IepBOil 4acTu. [laHHBIEe YacTU KOHTPACTUPYIOT [PYT
IPYTY BCEMM CPefCcTBAaMM MY3bIKa/JIbHOTO A3bIKa. [lepBas (M, COOTBETCTBEHHO, MOC/IETHAA) YacTh
MeJl/IeHHa, MMIIPOBM3ALMIOHHA, C 9JIeMEHTaM} PeYMTATUBHON HekmaMauuu. Bropas HeceT Ha cebe
4epThI [IeCEHHO-TAaHI|eBaIbHOI )KaHPOBOCTHL.

PomaHc oTkpbiBaeTcs He60MbIINM (OPTENMAHHBIM BCTYIUICHVMEM. [JTaBHBIN BBIPa3UTeIbHBIN
CMBIC/I B HeM NIPMHAMIEKNT pasMepeHHOMY (B Temiie Andante rubato) mocTylieHHOMY BOCXOAALIEMY
IBVYDKEHUIO 110 CTYIEHsSIM TapMOHMYECKO rammsl d-moll. BcrynneHne ronoca 3HaMeHyeT Havaso
OCHOBHOTO pasgena ¢popMbl. IlepBas cTpoka MOITMYECKOTO TEKCTa pa3BepThIBaeTcA Ha poHe TOro
Ke MY3BIKa/JIbHOTO MaTepuasa, KOTOPbIl y)Ke Ipo3BydYan B GopTenyraHHOM BcTyiteHun. V cpasy
e OOHapyXXMBaeTCsA PUTMMYECKUI U VMHTOHALMOHHBIN KOHTPACT MEXJy NapTUAMU Tojoca U
¢oprenmano. Ecmu B maptum posiia IPORO/DKACTCA PUTMUYECKas IyIbCalyisi YeTBEPTAMMU, TO
OCHOBHOJI [I0/Ie}l MeTpa B MEJIOAMY COIPAHO CTAHOBATCS BOCbMble. bojiee TOro, B CpaBHEHUU
C PaBHOMEPHBIM PUTMMYECKUM PUCYHKOM COIIPOBOXKIEHNS, BOKaJbHAasA IAPTUA IIOpaKaeT
pasHooOpa3yeM BPeMEHHBIX eVIHNI: HapsARY ¢ BOCBMBIMM 3JIeCh BCTPEYAIOTCA KakK 0ojiee Meykie
(LmecTHaAUATHIE, A 3aTeM TPMOIN), TaK M KpymnHble mnuTenbHocty. Ha ¢one sBykopsga d-moll B
IapTUM POSUIA BBICTPAMBAETCA MENTOAMYECKas JVMHUA TON0CA C OIOPOl Ha TOHATBHOCTD a-oll.
[IpumevaTenbHO, 4TO a-moll TMOKasaH MHTEPBAJIOM TOHWYECKOV KBUHTBI, KOTOpas OTTEHSETCS
3By4yaHueM II HarypanpHOI cTynenu (h'), mepedarneii 3ByKy b B mapTuy COPOBOXKAEHMSL.

HauasipHOe CTTOBO IMOSTMYECKOTO TEKCTa — 00LiHA — KOMIIO3UTOP IIOBTOPSIET: IEPBBIl pa3 OHO
IIPOM3HOCUTCS Ha 3ByKe a', KOTOPBIil CJIOBHO «3aCThIBACT», 3aMMpaeT Ha KPYITHON [/IUTEIbHOCTH, KaK
ObI Ha epMmare, OTHE/IAACH TEM CaMbIM OT IIOC/IENYIOLIEr0 MY3bIKa/IbHOTO MaTepuaa. ITO CJIOBHO ellje
OJJHO «BCTYIIZIEHME T10C/Ie BCTYIUIEHNA». V INIIb TI0CTIe 3TOrO U3/IaraeTcs OCHOBHO MHTOHAIVIOHHDI
Marepuail. [laHHbll MOMeHT B. Potapy akijeHTUpyeT JBOVIHBIM «yAapoM» 6aCOBOTO TOHa d.

[ BTOpOJT CTPOKM ITOITUYECKOTO TeKCTA KOMIIO3UTOP MCIIOIb3yeT IPVHLIMI BapbYPOBAHHOTO
IIOBTOPA: BeCh 3BYKOBOIT MaTepuas OIYCKaeTCsl Ha CEKYHAY. B popTennaHHOI mapTuy 1CI0NIb30BaHO
IBVDKEHNE II0 3BYKOPSNY TapMOHMYECKOro c-moll, y romoca, cooTBeTcTBeHHO, — g-moll. Ecmu B
Ha4a/IbHOI CTPOKeE II03TUYECKOTO TEKCTa KOMIIO3UTOP OBTOPSIET ITePBOE CTIOBO, TO BO BTOPOJL CTPOKE
OH mprberaeT K MOBTOPY 3aK/TIOYNTENTBHOTO TEKCTOBOTO MaTepuana. TeM caMbIM BBIPMCOBBIBAETCS
HOfICITyIHAs MfesA, KOTopas aKLEHTUPYeT CMBIC/I BCErO IEpBOrO pasfielia My3bIKa/JIbHON (POpMBI:
«0otiHa nporuxaem 6 cepoue» (doind ... la inimd sd m-ajunga).

HOBTOpeHHaH YacCTb TEKCTa 03Byqua ]/IHTOHaIH/Ie]?I HOCTYHCHHOFO HUCXOJAIETO OBVIKEHUA OT
III x I ctynenu TonanbHOCTH g-moll. TakuM 06pa3oM, U3 COOTHOLIEHNS BCeX TOHAIbHBIX LIEHTPOB,
IIPO3BYYaBIINX f0 cuX 1op (d-moll, a-moll, c-moll, g-moll), cTaHOBUTCA ACHOI X CBA3b: POJIb TOHVKN
BBITIONHSET ¢g-moll, KOTOPBIII paspelaer ajoBoe «IPOTUBOpedre» MeXAy d-moll (HaTypampHOI
JIOMMHAHTOII, IIOKAa3aHHOJ CO CBOEI HaTypa/bHOI JOMMHAHTON a-moll) v c-moll (cybmoMuHaHTO).

Mexny [ByMsi OCHOBHBIMM pasfie/laMy My3bIKanbHOU (opmMbl mMeeTcsi (opTenmaHHbIN
IIPONTPHII, KOTOPBIV IIOCTPOEH Ha y>Ke 3HAKOMOM MaTtepuajie raMMoo6pa3Horo aBypKeHnA. OgHaKo
3lecb OHO AyOMUpyeTCs NMapa/IeIbHBIMYM KBUMHTAMU ¥ OKTaBaMU ¥ IIPOBOJUTCA B CBOOOSHOI
VMMTALM MEXY IPaBoil 1 JIeBOI pykamu. Pesko Bo3pacTaeT ypOBeHb I'POMKOCTHON AMHAMUKINA.
3By4yaHMe CTAaHOBUTCA MOITHBIM U TOP>KECTBEHHDIM.

Bropoit pasnen bopmel sipko KOHTpacTeH. Yckopsietcst Temt (Moderato e maestoso), IOSBsETCS
obo3HaueHMe pa3Mepa 6/4, 0OPUCOBBIBaeTCs CTaOWIbHAS, OCTUHATHO IOBTOpPsieMast pUTMUYECKast
¢dopMyna, CBOJICTBEHHAas TaHIIEBA/JIbHOMY J>XaHPY XOpbl. BcsAd BTOpas 4YacTb IIOCTPOEHa Kak
IIeIlb YeTHIPEXTAKTOB, B KOTOPBIX MEHSETCs TOHA/IbHBI YPOBEHb M (aKTypa COINPOBOXKIECHUA.
KaXziplit 4eThIpeXTaKT [e/IMTCS Ha ABYTaKTHble (pasbl, KOTOpPblEe OTIMYAIOTCS APYT OT Apyra
JMIIb KaJeHIVIOHHbBIMM y4yacTKamu. ToHanbHbil wiaH (D-dur — Des-dur — C-dur - G-dur - Fis-
dur) [eMOHCTpPUPYeT TEHAEHLMIO IIOTYTOHOBBIX HMCXONSALIVX CABUTOB, HApPYLIEHHBIX TONBKO
B cootHoumeHun C-dur - G-dur. Tem caMbIM TIpaHuIla MeXZAY BAHHBIMM «CEKLMAMU» (POPMBI
CTaHOBUTCA O0JIee 3aMETHOIA, YTO IIOAYEPKHYTO M VICIIOTHUTE/IbCKIMM COCTaBOM: [IBE ITepBbIe CEKIUN
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(B ToHanbHOCTAX D-dur — Des-dur) MCTIOMHAIOTCSA 000MMM YYaCTHUKaMy aHCaMO7Is, crenyomas (B
C-dur), Hanlof00Me CepefIHHOI MHTEPMeaNH, 3BYUUT y (HOPTENNaHO, a 3aTeM, [0 TUITY TeMOPOBOIi
perpu3bl, BHOBb BO3HMKAET 3ByYaHIie T0/I0Ca B COPOBOX/IeHNN posiisl. Tak 06pasyroTcs jBa ypOBHSI
¢dbopMbl. B coOoTHOIIEHNN CUHTaKCMYeCKUX eRMHMUIL] (JeThIpeXTaKTHBIX (pa3) oOHapyXMBaeTcs
BapUalMOHHOCTD (a—a,—a,—a,—a,), TeMOPOBbIit M TOHA/IbHBII I/IaH BbIAB/IAET YEPThI Pa3BMBaIOLIEll
TPEXIaCTHOCTIL.

OmnopHble TOHBI BOKa/JIbHOM MEIOAMM OYEepUYMBAIOT 3BYK)M AKKOPIOB TOHMKMU U JJOMUHAHTBI
B K@XXZOJ1 13 Ha3BaHHBIX TOHAJbHOCTelL. [Ipy 9TOM mpeo61afaoT MHTEPBAbl TEPLVN U KBUHTHL,
OTTEHEHHbBIE CEKYH/aMIL.

[Taptua ¢oprenmaHo COmEpKUT ABa KOHTPACTHBIX 3/eMeHTa. B IIpaBoil pyke OCTMHATHO
HIOBTOPSI€TCS TOCTYIIeHHAs MHTOHALVA B AMalla30He TOHMYECKOI TepPIIVI, I3/I0XKEeHHAsI aKKOPJOBBIMU
ny6mupoBKamu. B 1eBoit pyke MpUCYTCTBYIOT iBa KOMIOHEHTA. B ry6okux 6acax pasBepThIBaeTCsI
Ta K€ TeploBas IONeBKA, YTO )M B IIPaBOJ pyKe, HO [aHHAsA B yBEIWYEHM) U B OOpalleHNN.
CepenyHy 3ByKOBBICOTHOTO JjMalla30HA 3aHMMAIOT IIOBTOPEHVSI TOHMYECKOTO Tpe3Byuus. VHbpIMU
cnoBamy, poprennanHas GakTypa OTMEYAeTCs 371eCh MACCHBHOCTBIO U IVIOTHOCTBIO, TO3TOMY IIPU
VICIIO/THUTE/IbCKON paboTe HaJl HJaHHBIM MECTOM Ba)XHO He IIepPerpy3suTb IPOMKOCTHYIO JVHAMIKY,
4TOOBI He MTepeKpPbITh 3By4YaHMe I0/I0Ca, a, HAIIPOTUB, IOMOYb MY B PUTMIYECKY Y€TKOM 1 SICHOM
II0Ka3e MY3bIKa/IbHOTO MaTepyaa.

B cepepunHOIL, yncTo dopTenuaHHON, ceKuyuyu Gopmbl dakTypa MeHsAeTcsA. B mpaBoit pyke
3BYYUT OCHOBHAasl MENOAMs, KOTOpas RAYOMupyeTcs JUCCOHUPYIOUIMMHU aKKOpAaMyu (B OCHOBHOM
TeplKBapTakkoppamu). JleBasg pyka M3JIOKeHa TapMOHMYECKMMM (GUIypauysaMm TPUOJLAMIL
MeTopyyecky BaKHO B IIPaBOil pyKe BBIJE/IUTD ITTABHYIO METOAMYECKYIO JTMHUIO, UTPAEMYIO IATHIM
nasblieM. Menoaysi JO/DKHA 3By4YarTh sICHO, CBETIO 1 IIeByYe. TakyKe He0OXOAMMO 06paTuTh BHUMaHME
Ha TO, YTOOBI NPV IIepeMeIeHNI JIEBOJI PYKM M3 OFHOTO PEeryucTpa B JpYyroi M oOpaTHO 3By4yaHuUe
OBbIIO POBHBIM I IUIaBHBIM. B 9T0i1 cBsI3M 1iemecoobpasHo B mporiecce paboThl HaJ| IPOK3BeAeHIeM
HOUTPATh IAPTHIO TIEBOII PYKM OTZE/NIbHO, B MEJJICHHOM TeMIIE.

CMOMeHTa peNpy3HOTro BCTYIUICHVA TOI0CA TAPTHA POPTEIMAHO CTAHOBIUTCS O0JIee IIPO3PavHOIL.
Kommosurop nenaer pemapky Quasi pizzicato, CJIOBHO JlaBasi IMAHNUCTY YCTAaHOBKY HAa MMMTAaLVIO
3By4YaHUs1 KaKoro-mmbo (CKkopee Bcero — uM6an) CTPYHHOro MHCTpyMeHTa. [IoaTOMY HE06X0A1MO
00paTNUTh BHMMAaHIE Ha aKKypaTHOE JICIIO/Ib30BaHMe MIeflali: OT Hee MO>KHO OTKa3aThCsA BOBCE VMJIN
OpaThb TONBKO Ha Ha4a/Io KaX0I (paKTypHOII SYEIIKN.

Hacrymrenne o6ieit permpusbl (MM — IO JPYroil TpakToBKe GOPMbI — KOJbI) IpefBapPEeHO
peMapKoil poco a poco ritenuto, YTO JO/DKHO CO3JaTh OLIylIeHVe NpUONMVDKEHNA HOBOTO pasfena
¢dopmbl. Tak TOTOBUTCS BO3BpalljeHMe NepPBOHAYAIBHOTO, IMIIPOBU3AL[IOHHOTO HOHOOOPa3HOro
MY3bIKaJIbHOTO MaTepuaa. B perpuse, Kax y>xe 6bUI0 CKa3aHO, TPOEKPATHO IIOBTOPSIETCSI IUIID OHO
CTIOBO — 001iHa, KOTOPOe 3BYYNT Ha TOHE a' ¥ COMPOBOKAaeTcA GOPTENMAHHBIMY TaMMOOOPa3HBIMI
XOaMJ, VICIIO/Ib30BaHHBIMI B II€PBOIT 4acTy poMaHca. OHAKO 3/1eCh €CTh HOBBIIT 3/IEMEHT: aKKOP,
C MOBBIIIEHHOM IV cTyInenbro, BHOCAIINII B MY3bIKY JOIIOJIHUTEIbHBIN HALlMOHAIbHBIN MOJJABCKUI
KOMOpuT. VIMEHHO J[JaHHBII aKKOPJ, KOTOPBIN OCTaeTCsi BUOPMPOBATb Ha Mefany, CTAHOBUTCS
3aBepIIAIOIINM 3BYKOBBIM «IITPUXOM» POMaHCA.

Boxanbublit vk B. Potapy Mamutovt 0otinb: 3aHMMaeT BaKHOE MECTO B TBOPYECKOM HaC/IeANU
KOMIIO3MTOpA. Y>Ke CTIOBO 00iiHd, BBIHECEHHOE B Ha3BaHMe INKJIA, ¥ Ie TATN3MPOBAHHOE OIIpefieIeHIIeM
MAMUHa, IPUIALT €TO COfleP>KaHNIO ITyOOKMIT COKPOBEHHBII CMBIC/. OHO BBI3bIBAET B BOOOpaskeHNNU
He TOJIbKO 00001IeHHBIIT 00pa3 caMOro IO3TUYHOTO B MOJIJABCKOM HapPOJHOM TBOPYECTBe ClIocoba
XYIZO>KECTBEHHOTO BBIPQXEHNs, HO M OKpALIMBAE€T €r0 COKPOBEHHBIMU M [JOPOTMMU KaXK[OMY
4e/IOBEKY C IeTCTBA BOCIIOMVHAHVAMI O MaTepy, JOMe, POILHOII 3eMIIe.

OpueHTanys Ha JOVHY KaK Ha OOIIMII YKaHPOBO-CTPYKTYPHBIVI IPOTOTUII MY3BIKM JJAHHOTO
BOKaJIbHOTrO IKia B. Porapy ompepensieT M 0COOEHHOCTI B HEM CPENCTB MY3BIKATbHOTO SI3BIKA.
I[Ipexxne Bcero, aTo 3aTparusaet cpepy MeTpopuTMa. XapaKTepHBIMY IIPYMETaMy JOTHOOOPa3HOCTH
MOXXHO CYMTaTb TaKXXe OCOOEHHOCTM JafloBOJ OpraHM3aluy Marepuana. VIHBIMU CIOBaMI,
MHOTOYJC/IEHHBIE U pa3HOOOpa3Hble CBA3M BCEX POMAaHCOB Ha3BaHHOTO BOKa/IbHOTO IjuKIa B. Potapy
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C JIOVIHOJI BBICTYIAIOT KaK clienyduyeckoe CBOMCTBO UX XyT0>KECTBEHHOI MY3bIKa/IbHO-I3BIKOBOII
cucTeMbl. BMecTe ¢ TeM OHM CITy>KaT M Ba)KHBIM CPE€[ICTBOM €JIHCTBA BOKA/IbHOTO LIMK/IA.

Eme ogHuM (pakTOpoOM eIVHCTBA aHA/IM3MPYEeMOrO BOKA/IbHOTO I[MK/Ia CTAHOBUTCS TPAKTOBKA
KOMIIO3MTOPOM MAapTHUIl KXJOT0 U3 YYaCTHMKOB aHcaMOmAa. [omoc sABAeTcsA B IEpBYIO odepenb
HOCHTeJIeM KOHKPETHOTO CMBIC/IA, BBIPAKEHHOTO C/IOBaMU, YTO Jie/laeT XYHLO>KeCTBEHHBII 00pas
NOCTYIHBIM ¥ IOHATHBIM. C My3bIKaTbHO-TEMaTNYECKOI TOUKM 3p€HNA MapPTUA r0/I0Ca BbIIIOTHAET
MennopyyecKkyto gynkuyio. GoprenuaHHas mapTys UTPaeT pojlb akKKoMIaHeMeHTa. [Touty HuUKorma
GYHKIVA MHCTPYMEHTA He BBIXOAMT 3a 9TY paMKu. JIuib MHOTAA (9TM MOMEHTBHI ObII OTMEYEeHBbI
B XOfle aHajM3a), B (OPTENMAHHBIX MHTEPMeAMAX (OpPTENMaHO CTAHOBWIOCH €JUHCTBEHHBIM
HOCHTEJIeM MY3bIKa/IbHOTO COfiep>KaHsA. VIMEeHHO B 9THX CTy4Yasx B apTUIO GOPTENIAHO IPOHNKAIIN
VMHTOHALMI BOKA/IbHONM MAPTUMN.

Ina wcnonuutena doprenuanHas (akTypa HaHHOTO BOKAIBHOIO LMK/IA He IpeACTaBIIAeT
TEXHUYECKNX TPyAHOCTel. OHa OTHOCUTEIBHO IIPOCTA, ITIO3UIVIOHHO YI00HA, UCIIOIb3yeT HeOOJIbIIoe
KOJIYeCTBO BUOB TeXHMKY. KOMITO3UTOp IIpefmounTaeT 00 pamarhcs K IIPOKOMY 3BYKOBBICOTHOMY
IIPOCTPAHCTBY, 3aXBaTBIBAIOLIEMY IIPaKTU4YecKM Bce (opremmaHHble perucTpul. IIpm stom ux
VICTIOZIb30BaHME JIOCTATOYHO MHAVBUIYanu3upoBaHo. HUsKuit perncTp — sTo NpenmMyIecTBEHHO
0071acTh HeaIbHBIX 3BYKOB, YaCTO AYOIMPOBAHHBIX B pas3MyYHble MHTEPBasbl. BepxHuil peructp
TpPaKTyeTcs KOMIIO3UTOPOM KaK 30HAa BCSAKOIO pojjla OT3BYKOB, OTTONMOCKOB. CpefHuii OTpe3oK
JValla3oHa COIPsDKEH C SKCIOHMPOBAHMEM OCHOBHOTO MENOAMYECKOro MaTepmana. B cBasu c
3aXBaTOM OOJIBIIIOTO 3BYKOBBICOTHOTO IPOCTpaHCTBa B. PoTapy Hepenmko mpmberaer mis 3ammcu
napTyy GOPTEIMAHO K YaCTOJ CMeHe KJTF0Yell VIM K TEXHUKe TPeX HOTHBIX CTPOYeK.

Bce ckasaHHOe yOenuTeIbHO T0Ka3bIBaeT, YTo B. PoTapy cBo60HO Mcnonb3yeT pasHOOOpasHble
TOCTVDKEHNS COBPEMEHHOI KOMIIO3MTOPCKON TEXHUKM, COYeTasA UX C Hal[MOHA/IbHO OIpee/IeHHbIM
MY3BIKQJIbHBIM A3BIKOM, 4TO o0ecIieyyBaeT BOKQJTbHOMY LVIKITy MamuHvt 001iHbl Ka4eCTBO SPKOI
VHIVIBUJYaTbHOCTY M JI€NaeT €ro0 3aMETHBIM fBJIEHMEM B OTEYECTBEHHON KaMEPHO-BOKA/IbHON
MY3bIKe.

bubnuorpadmyeckne ccbikn
1. MMPOHEHKO, E. Komnosumop Brnadumup Pomapy. - Kumnnes, 2000.

AKYCTUKO-IICUXOTOI'MYECKUE ITPEAIIOCBUIKM CEMAHTUYECKUX

BO3MOXHOCTEN MY3bIKAJIbHBIX PETICTPOB
PREMIZELE ACUSTICO-PSIHOLOGICE ALE SEMANTICII
REGISTRELOR MUZICALE

THE ACOUSTIC-PSYCHOLOGIC PREMISES OF THE SEMANTIC EXPRESSIVENESS OF
MUSICAL REGISTERS

CBETJIAHA IIMUPKYHOBA,

npogdeccop, JOKTOp MCKYCCTBOBEEHI
Axapemns Mysbiky, Tearpa 1 /1306pa3uTe/IbHbIX MICKYCCTB

Articolul de fatd se axeazd pe analiza spectrului armonic in perceptia auditivi a sunetelor muzicale de diferitd
indltime. Se accentueazd doud principii de bazd in raporturile registrale: de identitate si de contrast. Sunt mentionate in
special trdsdturile intonationale, ritmice, timbrale si dinamice specifice registrelor acut, mediu si grav.

The present article reveals the primordial importance of the harmonic spectrum in the auditory perception of musical
sounds of different pitch. The autor substantiates two main principles of thr register interrelations: those of identity and
contrast. Special attention is given to the characterization of the intonational, timbre and dynamic peculiarities common to
the high, medium and low registers.
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3BYKOBBICOTHBIE OTHOLIEHNA B MY3bIKa/IbHOM IPOM3BENEHUN UIPAOT YPE3BBIYANTHO BAXKHYIO
pO/b, KaK I €r0 BBIPA3UTEIbHOCTY, Tak U A GopMooOpa3oBaHNA. 3BYKOBBICOTHAs CTOPOHA
MY3BIKQJIbHOTO IIPOM3BEJIeHNsA BOIUIOLIAETCA B MENIOAMM, rapMoHuy, ¢axrype. VIMeHHO B Hel
€CTECTBEHHEE BCETO PEANIN3YETCA MHTOHALMOHHAA IPUPOJIa MY3BIKH, IPOABIIAETCA €€ HallMIOHAIbHAA
crienuduKa, CKIAABIBAIOTCA ¥ TPaHCPOPMUPYIOTCS HOPMBI MY3BIKQTbHOTO MbliuteHusa. Ona
BK/TI0YAeT KaK CIOKHBbIe (POPMBI OpraHM3al[uy MaTepuasa, Haupumep, 1aj (B IIMPOKOM CMBICIIE
3TOTO MOHATHUA), TaK ¥ IPOCTHIE, ITeMeHTapHbIe (K IIpUMepY, CTPOIL).

BMecTre ¢ TeM, 3BYKOBBICOTHas CTOPOHa He SABJIAETCA €[UHCTBEHHON B MY3bIKaJIbHOM
npousBeneHn. VIcXopsa U3 TOro, 4To TH000I My3bIKa/IbHBIN 3BYK MMeeT YeThIpe XapaKTepPUCTUKN
(BBICOTA, JIUTENIBHOCTD, TeMOp 1M TPOMKOCTH), COOTBETCTBEHHO, B OPTaHM3aINM MY3bIKaIbHOTO
IIpOM3BeJeHA Tapa/IIEIbHO Y OfTHOBPEMEHHO IIPUCYTCTBYIOT M Pa3BE€PTHIBAIOTCS YETHIPE CTOPOHBI:
3BYKOBBICOTHAs, BpeMeHHas (pUTMMYecKas), TeMOpoBas M 'POMKOCTHO-AVHaMu4eckas. IIpaspa,
YIENbHBI BeC KaXKHOM M3 HMX HEOAMHAKOB; OH 3aBUCUT OT CTWIA M >KaHpPa NPOU3BENEHNA, OT
KOMHOSI/ITOPCKOf/I VHAMBUAYAa/IbHOCTMIABTOPA, OT HEKOTOPBIX NPYIMX IIPUYIVIH. HaHpMMep, B CO3[JaHNI
obpasa bonepo M. PaBesns, 3aBopaXyBaOIero Maryueil BapyalOHHbIX IIpeoOpa3oBaHmil, BaKHOE
3HaueHMe MPYHAMJIEKUT He TOIbKO PUTMIYECKON OCTMHATHOCTY, HO I TeMOPOBOMY OOHOBJIEHUIO,
a TaKkKe I'POMKOCTHO-JVHAMIYECKOMY (aKTOpy — IOCTOSHHOMY crescendo. be3 opkecTpoBoro
KOJIOpUTA IIOJTHOCTBIO TepsIeT CMBICT Xy[OXKeCTBeHHas upesa Vcnawckoti pancoouu H. Pumckoro-
KopcakoBa. B xpacouynbix komnosunysax [I. Jlureru, takux, kak Atmosphéres, Lux Aeterna, Lontano
wu Ramifications Ha TIepBbIIi IUIaH TakoKe BBICTYIIAET TeMOPOBOE pa3BUTIIE TKAHIL.

V1 Bce e IPOMKOCTHO-VHaMI4YecKas X TeMOpPOBas CTOPOHBI MY3BbIKaJIbHOTO IIPOV3BEJECHIS
PEeIKO BBIXOZAT Ha IEPBbI IJIaH B OPTaHM3aLMM MY3bIKaJbHON TKaHU. [opasno yalle OCHOBHOI
aKIeHT B Iporecce popMo0oOpa3oBaHNA IPUXOANTCS Ha 3BYKOBBICOTHYIO U PUTMITYECKYI0 CTOPOHBI.
[leiicTBUTENIBHO, MEIOAMS, cOYeTaroIas B ceOe /1ajjoBble COIPSDKEHNUs 3BYKOB 1 BBIPA3UTETbHOCTD
NIVHeapHOTO Ipo(uIs, rapMOHNYECKIe CBSA3M CO3BYYMIl, TOHAJIbHBIN IUIAH IIeI0T0, 0COOEHHOCTN
MeTpa, TEMIIA, PUTMIYECKUX PUCYHKOB, MEJIOfMKO-CHTAKCUIECKIX CTPYKTYP, GOPMBI-KOMIIO3UIUN
U T. I. — B IIEPBYI0O OYepefb BIMAIT Ha OOMMK MY3bIKaJbHOTO Ipou3BefeHMs. TemOpoBas u
TPOMKOCTHO-JMIHAMIYECKasA €r0 XapaKTePUCTUKIU OKa3bIBAIOTCA BTOPOCTENIEHHbBIMIL.

Taxyum 06pa3oM, 4eTbIpe CTOPOHBI MY3bIKa/IbHOTO IIPOM3BE/IeHNsI HEPABHOLIEHHBI 110 BaKHOCTH
B (popMOOOpa3oBaHMM 1 ApaMaTyprudeckoM Ipouecce. HeomHaKoOBBI OHM M IO CTEIIEHU CBOEN
cnno>xHocTH. Tak, HanpuMep,3BYKOBBICOTHAA M pUTMIYECKasA CTOPOHBI HEOJHOP O HbI, MHOTOCOCTaBHbI
Y MepapXUyHbl (IIOHATNME 3BYKOBBICOTHOCTYM HEM30€XHO IpeAIIoNaraeTcss Ipy aHauuse jajia u
TOHA/IbHOCTY, MEJIOAVM, TAPMOHMNM, (PAaKTyPbI; BpeMEHHbIE B3aIMOOTHOILIEH S IIPUCYTCTBYIOT B TAKMX
IIOHATHUAX, KaK METP, TEMIL, pPUTMMICCKIE PUCYHKI, METOAVKO-CMHTAKCMYECKNE CTPYKTYPBbI, (I)opMa-
KOMIIO3M1VA), @ TeMOPOBasi ¥ TPOMKOCTHO-IMHAMIYeCKast CTOPOHBI IIPOCTBI i OffHOYPOBHEBHI.

K 4mcny Takmx IpocCThIX, HO BaKHBIX (POPM 3BYKOBBICOTHBIX CBSI3€11 OTHOCUTCS U PecUCpo6ast
opeanusayus. Tak, cOCTOSAHNE COCPENOTOYEHHO-YITTy0/ICHHOTO Pa3AyMbs, CO3aBaeMOe OCHOBHOI
temont 1l wactu ITamemuueckoti conamor JI. beTxoBeHa, B HeMasoil CTeleHM OO0SA3aHO CpefHe-
HI3KOMY pErMCTPOBOMY IIONOXKEHMIO MaTepMana, a XpYCTa/JbHO-JTeTKUI 3BYKOBOIl 00pa3
Mysvikanvroit mabakepxu pns ¢oprenuano A. JIamoBa Bo3HUKaeT Onarogapsl MCIONTb30BAHNIO
BBICOKOTO PErMCTpa MHCTPYMEHTa; 9P PeKT IOCTEIEHHOTO «CIYCKaHNUA ¢ Hebec» HavaIbHO TeMBbI
Berymnenusa x Jlosnepuny P. Barnepa ¢gopmMupyerca B pes3yabTaTe HUCXORAIIETO METOAMYECKOTO
IBVDKEHNA CTPYHHBIX, a BIIEYAT/ICHVIe MHTOHAIVIOHHBIX [YIaJIOTOB BO MHOIMX Pa3pabOoTKaX COHaTHBIX
bopM co3maeTcs «IepeKNNYKO» MOTUBOB, IIOMEIICHHBIX B Pa3Hble OTPE3K) 3BYKOBBICOTHOTO
puanasoHa. Ilogxom K KyabMMHaLMM dalje BCETO CBA3AH C paCIIMPEHMEM 3BYKOBBICOTHOTO
IPOCTPAHCTBA U JOCTVDKEHMEM MEIOAMYECKOl BEpIIMHbBI, MHTOHAIIMOHHOE )K€ pa3BepThiBaHNUE B
HeOO/IbIIMX MHTEPBAJIbHBIX paMKaX CPefHEro perucrpa CHOCOOHO NMOAYEPKHYTb MeLUTATUBHBIE,
3MMYECcKVe 4epThl MY3bIKaIbHOTO 00pasa. YHaleHHOCTb JPYT OT ApPyra 3BYKOBBIX 37€MEHTOB B
PEruCTPOBOM IIPOCTPAHCTBE — HEOOXOMMOE KaueCTBO ITYaHTWIVCTIYECKOIT (PaKTypBl, B TO BpeMs
KaK pacy/ieHeHMe KaHTMJIEHHOV MEOAMM Ha COCTaBHBIE YacTy U IOMEIEHNE X B Pa3Hble OKTaBbl
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«ybuBaeT» IeJIOCTHOCTD METOANYIECKOTro (heHOMEHa.

Ba)XHOCTb 3BYKOBBICOTHOTO ITOJIOKEHMA MY3BIKaJTbHOTO MaTepuajiia OCO3HaBajaach BCET[a.
M3BecTHO, HampuMep, YTO ApeBHUE TPeKM, IpH/iaBaBLIME MY3blKeé OTPOMHOE BOCIMTATEIbHOE
3Ha4yeHVe U JIeTaJbHO pa3paboTaBliye ydeHMe 06 3Toce, YTBEPXJamy, 4TO ,,..HU3KUI 3BYK, B
CpaBHEHWM C BBICOKUM, O/aropopiee u 671aro3pyusee»[1, 229]. I[To ux npefcraBieHUsAM perucTpoBoe
TI0JIOYKEHVIe MEJIOAMM BOCCO3/aBajio BUJIBI «JOOpOIeTeNI», IPUCYIe YeTOBEKY B 3aBUCHMOCTH OT
ero Bospacra. B Tpakrare Apuctupa Keuntummmana O mysvike, B 4aCTHOCTU, TOBOPUTCH: ,,...9EM
roj10C HKe, TeM oH (denosek — C.11.) Bozmep>kaHHee; CpeHII PETUCTpP BhIPpaKaeT CIIPABEIMBOCTD. ..
YeMm rojoc Bblllle, TeM OH 00jIee COOTBETCTBYET CTPACTHOCTH IOHOTO Bo3pacTa’ (2, 238].

ITokasaTenbHbI M TpU CTWINCTUYECKMX HANPABAEHMA B QAHTUYHOM MCIIOTHUTEIbCTBE,
COOTBETCTBYIOLIVE PeIIAMEHTUPOBAHHBIM SMOLMOHATBHBIM CpepaM U PerucTpPOBBIM 30HAM.
Tak, cucTanbTUYeCKUI CTWIb CBSA3AHHBI C OTOOpakKeHNEM MYLIEBHOM HEYpPaBHOBEIIEHHOCTH,
XKaso0bl, ITa4ya, HAXOAMI BBIPAKEHUE B BEpPXHEM perucrpe. [lyacTaibTU4ecKmil, repordecKui
CTWIb, IPM3BAHHBIN [aTh Y€/IOBEKY SHEPTUIO U CUITY, 3BaTh €T0 Ha MOJIBUT, CBOJICTBEHEH HIDKHEMY
perucTpy (HemapoM aTa MaHepa MCIIOTHEHVA IIMPOKO IIPYMEHA/IACh B CONbHBIX MTAPTUAX Tparefuii).
VicuaxacTudeckmii  CTU/Ib, TUINYHBINA [IS1 CPEHETO PETUCTPa, 3aHUMAET IIPOMEXYTOYHOE
IIOJIO>KEHMe MEX/Ty IByMsI HA3BaHHBIMM; OH MOXKET OBITD OIIpefie/ieH Kak 00/1acThb MYPHBIX, CIIOKOITHO
6/1aroffyIIHBIX HACTPOEHNII, KOHIIEHTPUPYIOIMXCS, HAIIPYMEP, B XOPOBOII IMPUKE C ee SMNIeCKON
HaIlPaBJIEHHOCTHIO.

AHTH4HOe y4eHue 06 aToce cTano NporoTuioM BosHukIrei B XVII Beke parymoHanncTaeckoin
TEOpUY TOApPAXAHNA, BK/IOYAOIell Teopuio ah(eKToB, CyTb KOTOPOIT 3aK/I04anach B paspaboTke
OIIp€MIeNIEHHBIX TPMEMOB BOIIOL€HYA KM3HEHHBIX IBJIEHNUI CPEICTBAMUMICKYCCTBA. BTeopeTndyeckux
TpaKTaTax TOrO BpeMeHU 3a TeMJ VI MHBIMJ MY3bIKa/JIbHO-BBIPA3UTE/IbHBIMU CPECTBaMU (B TOM
qJCIIe ¥ 33 PEIMCTPaMIM) 3aKpeIUIA/ICA BIIOJIHE YeTKIIT KPyT 0Opa3HOCTIL.

Knaccnyeckuit obpaser; mpenomieHus u oboraiieHus Tpapuiuii teopun ap¢ekToB fpaer
tBOp4YecTBO V. C. baxa. Ilo ero npencrasieHNIo HVKHNI M BEPXHUI PETUCTPBI B CBOEN NONAPU3aALUN
OTpaKalIOT KOHTPACTHBIE c(hepbl OKPY KAIOlell HeVICTBUTEIbHOCTI 11 BHYTPEHHEr0 MIpa YeloBeKa.
HuoxHuil peructp - ,TO HU3, TAXECTb, TOPU3OHTANIb, PACIIACTAHHOCTb, KOCHOCTb, Oeccunne,
IIPOTVBOIIONIOXHBIE BBICOTAM, BO3[yXY, HeOY, BEepTUKA/IN, YCTONYMBOCTY, IIObEMY, YTBEPXK/ICHIIO
XU3HY ¥ cBeTa. OTCI0fa — CXOACTBO B M300pa)KeHUY HOUM, TBMBI, MpaKa TeHeil 11 0e3/[HbI, TTyOVHEI,
HVSVIH, SMOLMII CTpaJaHus; CIe3bl, CKOpOb, OO/b MepefaloTcsl Kak INyOuHa, HU3KHEBL, @ PajoCTb,
IIOKOJ1, BOCTOPT — KaK BBICOTHI, Hebeca”[3, 16 — 17]. [losTroMy B BOKa/IbHBIX COUYMHEHMSIX baxa
BOCXOJslI[ee IBVDKEHVIe MeToANYecKoyl Hun (anabasis) COOTBETCTBYET He TONBKO BOCXOXK/CHIUIO,
HO U BOCXBAJIEHUIO, PAJIOCTH, IMKOBAHUIO — TO €CTb [ECTBUAM U COCTOSAHMAM, 3alle4aT/IeHHbIM B
CTPOKaxX TeKCTa, a ee HUCXoXaeHue (katabasis) BOCIIpOU3BOANT, IOMUMO TaJieHNUs, 00pasbl CMEPTH,
rpexa, 60/ ¥ CKOpOu.

Perucrtposas opraHmsanusa COOTHOCUTCA C TEM MEXaHM3MOM 3BYKOBBICOTHBIX CB13€11, B KOTOPOM
BBICOTHOE IIOJIOKEHNE 3ByKa WIM 3BYKOBOJ IIOCTIEOBATENILHOCTY KaK Obl BOCIPOVM3BOIMTCA
TOJIOCOBBIM AIIapaTOM 4enoBeKa. [103ToMy mayke Ha3BaHMA PEerMCTPOB BO3HMK/IM B Pe3y/IbTaTe UX
CpaBHEHNA C Jyalla30HaMJ pe4eBOr0, BOKa/JIbHOTO MHTOHMPOBAHNA: CPESHNI, BBICOKMI Y HU3KMIL.
ITo aTo0M Xe MpUYMHE CUCTEMA PETUCTPOB COCTOUT M3 MMHMMAIbHOTO YMC/IA 37IEMEHTOB — TPU.
JJaHHO€ Ka4yecTBO PErMcTPOBOI OPraHN3ALY Ha3bIBAIOT AHMPONOUEHMPUHHOCMBIO.

COOTHECEHHOCTBIO ¢ BO3MOXKHOCTSIMY Y€/IOBEYECKOTO TO/IOCA U CIIyXa OOBACHAIOTCS MHOTHE
CeMaHTMYeCK/e CBOJCTBA perucTpoB. VIx usydeHue Havanoch 6onee 150 ner Haszaj. B 1863 rogy
OblTa ony6/mMKoBaHa paboTa HeMelKoro gusnka, pusnosnora u Mmaremaruka I. lenpmronbua Yuenue
0 CTYXO0BbIX OUWYUIEHUAX KAK (Pu3uonozuveckas 0cHoea 0N meopuu my3viku. B Hell fmeTanmbHO
aHAM3UPYIOTCST PU3MYECKye CBOICTBA 3BYKOB M OCOOEHHOCTM UX IepepabOTKM HpPU CTYXOBOM
BOCIIPYATHUY, JIeTA€TCS BBIBOJ, O PO TapMOHMYECKOTO CIEKTpa B (POPMMPOBAHMM CITYXOBBIX
OLIYIeHNIT, 00OCHOBBIBAETCS Pe30HAHCHAS TeOpMs CIyXa, Pa3BUBAETCA IIOJIOXKEHUE O 3BYKOBOM
POICTBE M O €CTECTBEHHBIX IPEIIOChIIKAX Pa3/INyisA MY3bIKaJIbHBIX ¥ HEMY3bIKA/IbHBIX 3BYKOB,
KOHCOHAHCOB U [IVICCOHAHCOB. 3HaueHMe 9TOJ paboThI BE/IMKO I IO Cell leHb. MHOrue 60s1ee I03HME
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TeopeTNYecKye KOHIENIVY, OODBACHAIMME B3a/IMOOTHOLIEHNS MEXJy 3BYKaMJ, B YacTHOCTI,
teopus I1. Xunpemura (60/1ee KOHKpETHO, pa3pabOTaHHbIN MM psij Ne 1), onmpaich B CBOEi OCHOBE
Ha nojoxxeHus I. Ienmpmrosbira.

[enbMronpl, apryMeHTMpPOBaA TOT TUII B3aMMOCBA3M PETUCTPOB, KOTOPDIN IOTy4YM/I Ha3BaHMeE
moxcoecmea, wnn poocmea. OH TOBOpMIT: «My3BIKa/JbHBI AMAIa30H SBISAETCS OFHOPOLHBIM,
TOMOTE€HHBIM, II03TOMY /TI00ast MeJIOAVS VIV aKKOPJ, ITPY ITIePEeHeCEeHN 13 OJTHOTO PErucTpa B JPYyTroi
COXpaHsIeT CBOYM MHTEepPBa/IbHbIe Ka4eCTBA I Y3HABAeMOCTb» [4, 597 |.

Ha npuHiyne nopo6us ocHOBaH (peHOMEH TPAHCIIO3UIUY — TIePeHeCeHNs 1Ie/IOT0 IPOV3BeNeHNs
VI KaKoro-tTo (parMeHTa Ha Jpyrylo BbICOTY. Tak, Hampumep, BOKa/JbHble COYMHEHNS,
IpefHa3HAYeHHble VIS COIPAHO, VICIIONHAITCA MHOIZA OGApUTOHOM, OPUTVMHA/IbHAA TOHAIBHOCTD
MEHeTCsI Ha IPYTYI0, 6071ee yTOOHYIO /151 FOTI0Ca /I MHCTPYMeHTa. B aTHX CTy4asix 3aMbICesI COUMHEHVISI
B OCHOBHOM H€ MCKa)XaeTCsd — IIOAB/IAETCA NMIIb €r0o BapMaHT. Tot xe MMpUMHONUIT O6YC}IOBHI/IBaeT
PacIo3HaBaeMOCTh TEMAaTUMYECKOTO MaTepuaa Ipy IepeHeCeHNI €r0 B PasHble OTPE3KM Jyala3oHa B
pa3paboTKax COHATHBIX (POPM, B AMM30/aX C MePEKTINIKAMY, JUATIOTaMI I T. .

HenocpenctBenubivy nocnegoBarensavu . [enbmronbla B fanbHelIIeM U3y4eHUN MICUXO(I-
3MOJIOTMYECKUX IPEIIOChUIOK BBIPA3UTENIbHOCTY 3BYKOB pasHoit BbicoThl ctamy K. Hltymnd, M.
Maiiep, B. Kenep, A. Bennek, I. Pesem, ®. bpentano u gpyrue uccnenoBareni, U3BeCTHbIE B MY3bl-
Ka/IbHOJ aKyCTHKe KaK aBTOPBI TEOPUIL O 08YX KOMHOHEHMAX 6bICOMbL.

O™ ydeHble OOOCHOBalM WHOM TUII B3aMMOCBS3M PETUCTPOB — WUX KOHmMpacm,
npomugonocmasnerue. OHM 3KCIEPUMEHTAIBHO YCTAaHOBWIM, YTO IJIA BOCHPMATUA M OLIEHKU
3BYKOB HM3KOTO perucrpa rpebyercs 6onblie BpeMeHY, YeM JJIA BBICOKMX 3BYKOB, YTO OfMH U TOT
K€ MY3bIKa/JIbHbIJI MHTEPBAJI OLIEHMBAETCA CIyXOM Pa3lINYHO, B 3aBUCUMOCTU OT PErMCTPOBOTO
NO/IOKeHMs. B HIDKHEM peructpe OH BOCHPMHUMAETCS KakK Ooree Y3KMif, HeXXeIV B BBICOKOM
(HampyMep, OITHA M Ta >Ke YMCTast KBUHTA ¢ — g OL|eHMBAeTCS HEOMHAKOBO B KOHPTOKTABE I YeTBEPTOI
OKTaBe: B HM3KOM PETUCTPE 3BYKM CIOBHO «COIPUKACAIOTCA» SPYT C JPYIOM, @ B BEPXHEM OTpPE3Ke
AVana3oHa KaKYTCS OTCTOALIVIMM IPYT OT APYTa JOCTATOYHO JJA/IeKO).

YdeHble BBICTPOWIM TaK Ha3bIBaeMYIO Me/00U4ecKyl0 3BYKOBBICOTHYIO IIKalTy, B KOTOPOIX
COCeIHME 3BYKM PACIO/IOKEHbBI HE B COOTBETCTBMM C aKYCTMYECKMMM 3aKOHOMEPHOCTAMU
paBeHCTBA IOTYTOHOB, & MCXOAA U3 CyOBEKTVBHON OLIEHKM BHYTPEHHUX KaueCTB MeJIOfNYEeCKUX
«uraroB»'. JlaHHasg Menofu4ecKkas IIKaja TOJMBKO B CPeJHEM PpEeTMCTpe COBIAJana C peasbHON
paBHOMEpPHOTEMIIEpPMPOBAHHOI 3BYKOBBICOTHON ILIKA/ION (OHV Ha3Ba/iu ee rapMOHIYeckoii). Kpaituue
PEeruCTpbl B MeNOANYECKOM OTHOUIEHUM Pe3KO KOHTPACTMpOBamu ApYyr Apyry. Tak, Hampumep,
rapMOHMYECKAs YUCTasA KBYHTA B KOHTPOKTaBe IPMPAaBHUBAIACH CIYXOM K MEJTOAMNYECKOI CEKYH]E,
a TapMOHMYeCKas TepUNsA B IIATOV OKTaBe OKa3bIBalach COMIOCTABUIMO C MEIOAVNYECKO OKTaBOI.

AKYCTHKO-TICMXOJIOTMY€CKOJ MPEIIOChIIKON JAHHOTO ABJIEHNA CIIY>KUT POJIb TAPMOHNYECKOTO
CIIEKTpa B BOCIIPUATUM BBICOTBI U TeMOpa 3ByKa. Bce 3BYKM My3bIKa/JIbHOTO [iMalla30OHA VMMEIOT
OIMHAKOBBII rapMOHMYECKUII ClIeKTp (Habop o6epToHOB). OfHAKO He BCe 3TU 00epTOHBI IIONA/JAI0T
B 30HY Hanbosee 6IarONPUATHOTO CIyXOBOTO BOCHPUATHSA, KOTOpasi, KakK M3BECTHO, COBIIAZaeT CO
cpepHuM peructpoM. Iloaromy okasbiBaeTcs, 4TO HU3KME 3BYKM BOCIPMHMMAIOTCA CTyXOM BO BCEM
KOMIIIEKCe X 00€PTOHOBOTO «OJeHUA», OHU KaXXYTCs MaCCUBHBIMY, TPOMO3IKIIMU, «TOTICTBIMI»”.
OO6epTOHBI >ke BBICOKMX 3BYKOB BBIXOJSAT 3a IPe/ie/Ibl CTYXOBOJ YyBCTBUTENBHOCTH, B CBSI3U C 9TUM

1 Hanbornee BaxxupiMu 1x pabotamu sBisiorcs cnepymomue: ABRAM, O., Schifer, K. Uber die maximale Geschwindigkeit von Ton
folgen. In: Beitrdge zur Akustik und Musikwissenschaft, H.3. Leipzig, 1901; Kohler, W. Akustische Grundlage fiir die Theorie der Musik.
5 Ausgabe. Braunschweig, 1863; Meinel, H. Musikinstrumentenstimmungen und Tonsystem. In: Acustica, 1957, Vol. 7, nr. 3; Meyer,
M. Uber die Unterschiedsempfindlichkeit fiir Tonh6hen. In: Zeitschrift fiir Psychologie, 1898, nr. 16; Révész, G. Einfithrung in die Mu-
sikpsychologie. Bern, 1946; Schifer, K., Gutmann, A. Uber die Unterschiedsempfindlichkeit fiir gleiche Tone. In: Beitrige zur Akustik
und Musikwissenschaft, H.4. Leipzig, 1909; Stumpf, K. Tonpsychologie. I - II B. Leipzig, 1889, 1890; Wellek, A. Musikpsychologie und
Musikiasthetik. Frankfurt am Main, 1963.

2 B KadecTBe eNMHUIBI I3MEPEHIsI METOAIIECKIX MHTEPBA/IOB B MY3BIKA/TIbHOI AKYCTHUKE MCIIOMb3YeTCS Me/l — BEIMUNHA, [IPEfiIo-
xenHas C. Crusencom, E. ®ombkmanom u V. Helomenom (S. Stevens, J. Volkmann. A Scale for the Measurement of the Psychological
Magnitude Pitch. In: The journal of the Acoustical Society of America. 1936, july.) OHa oTpakaeT U3MeHeHMe BBICOTbI, KOTOPOE Olfe-
HMBAETCA CIyXOM KaK MMHMMasbHoe. Tak, B CpeflHEM perucTpe Mejl IpUOIM3UTENIbHO PaBeH OJHOI TpeTbell 4acTy HmomyToHa (35
L[EHTOB), B BEPXHUX OKTAaBaX €ro LIeHTOBOE BhIpaXKeHNE YMEHbIIAeTC s HOUYTH B 10 pa3 1 COOTBETCTBYET YBEMUEHNIO IIC/IA MEIOB B
rapMOHMYECKVX MHTePBaIax.
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BBICOKII€ 3BYKJ OLIEHMBAIOTCS KaK yTOHYEHHBIE, IVIOCKIE, «TOHKMEe» . ECTeCTBEHHO, YTO MHTEPBaIbI
MEeX/y HUSKMMM (KPYITHBIMM) 3ByKaMy Ka>KyTCsl MEHbIIIe, 4eM MHTEPBaIbl MKy BBICOKVIMI, TIOYTH
CUHYCOU/aIbHBIMM (IMIIEHHBIMY 06€PTOHOB) TOHAMIA.

KoneuHo, Menofyyeckas 3ByKOBbICOTHAA IIKA/IA — 3TO JUTS SKCIIEPVIMEHTA, 3 He XyI0XKEeCTBEHHO
npaktuky. OJHaKO OHA OTpa’kaeT peabHbI PaKT KOHTPACTHBIX TEMOPOBBIX CBOICTB MY3bIKa/IbHBIX
perncTpoB, 06bsicHsieT MHOTMe (aKThl TPAKTOBKM 3BYKOBBICOTHOTO MaTepuasa B IMPOM3BEIEeHNIX
PasHbBIX UCTOPUYECKIX SIOX, CTUJIEI VI KaHPOB.

VTtak, BOCIpUATHE M CIyXOBas OIleHKa TeMOpPOBOTO KOMIIOHEHTa 3BYKOB Pa3HOI BBICOTHI
BBICTYIIaeT B)KHENIINM OCHOBaHIEM PETUCTPOBOTO KOHTpAcTa. [0 MHEHUIO IICXO/IOrOB, TOTIKO B
CpeIHeM peryucTpe CIyX OPUEeHTHPYETCs IMEHHO Ha BBICOTY 3BYKOB, B KPAITHVX OTpe3Kax AMaIa3oHa
OH y/IaB/IMBaeT B IIEPBYIO OUepeb X TeMOPOBYIO XapaKTepucTHUKY. [I09TOMY B JaHHBIX PErUCTpax ¢
TPYZOM OIIpefIeisieTCsl BeMN4/HA MHTEPBAIOB, 1a/j0-YHKI[MOHAIbHOE 3HaUeHIe 3BYKOB I CO3BY YN
(3TO TIOATBEPKJAETCSl MENAarOrM4ecKoil MPaKTUKON IpenofaBaHus conbdemkno). He C/Iy4aiftHo
VIMEHHO HM3KWIT M BBICOKUIT PErMCTPBI Yallle BCETO MCIIONMB3YIOTCS /I BOCCO3JAHNUS 3BYKOBBIX
«IATeH», (OHMYECKMX KOMIUIEKCOB; OHM B MeHbIIENl Mepe CIHOCOOCTBYIOT pa3BepTHIBAHUIO
MeTOAVMYECKVIX JIHNIA C SIBHO BBIPaYKEHHBIMY JIaJJOBBIMU TATOTeHNAMI. PopMMpoBaHue e 1afoBoi
CUCTEMBI CBSI3aHO, IIPEX/ie BCETO, CO CPEHIM OTPE3KOM 3BYKOPsIZa.

KoHTpacT perncTpoB IposBIAeTCA B TOM, YTO IS KQXK/[OTO 13 HUX €CTeCTBEHHBIMI OKa3bIBAIOTCS
pasHble BUJBI MHTEPBAJIOB, JINTETBHOCTENl 3BYKOB, TEMIIOB, TUIIOB IBVDKeHMil. B pesynbrare
bopMupyeTcs orpe/eNleHHBIN CEMaHTIYECKIIT «CIIEKTP» TOTO MM MHOTO OTPe3Ka JUana3oHa.

Tak, HU3KUII PerVCTp TATOTEeT K LIMPOKMM MHTEPBaIaM, K CPEJHVMM U MeJJICHHbIM TeMIIaM,
KPYIIHBIM JUINTENbHOCTAM. BBICTpOe ABVDKEeHUe 3[eCh IPO3UT CTaTh PUTMUYECKN HEOTYET/IVMBBIM,
HepeXOsIUM B Tyl. JTO, B CBOK OdYepeb, YaCTO VCIONb3YeTCs KOMIIO3UTOpAaMM B OCOOBIX
XyIO>KEeCTBEHHBIX IeTIsIX («Oypsnmii» npenbIKT K penpuse B [ vactu Annaccuonamut J1. BetxoseHa,
Hayaso OaranpHOro smmsopa us Ipayprozo wecmeus ®. Jlucra i 6ydpdonusi 6ac B Pordo
Qapnaga ns Pycnana u JTroomunve M. Inmuakm).

B HM3KOM perucrpe HeeCTeCTBEHHBI Pa3HOI'O POJia MEIM3MBI, YKpalleHusA. Pegku u npyumMepst
0c000 XapaKTepUCTUYECKNX PUTMUYECKUX PUCYHKOB (HAIpuMep, OCTPOTO HYHKTMPHOTO PUTMA).
PutMuyeckoe [BIDKeHNUE 3[1eCh CTEIIEHHO, pa3MepPEeHHO, MANNAAPHO (He CIyYaiiHO B Ba)KHENIINX,
HanpyMep, KaJIeHIMOHHBIX, yYacTKax (OpMBI Melofndeckas aMHUA 6aca CTPOro OIpefesieHa
KBapTO-KBMHTOBBIMM XOJaMy, PaCIIONIOXXEHHBIMY Ha CYJIBHBIX VI OTHOCUTEIBHO CU/IBHBIX JJOTISAX
TaKTOB).

3BYKV HU3KOTO PErMCTpa, HAChILIeHHbIe 00ePTOHAMM, HaJe/IAI0TCA TPV X BOCIIPUATUN Kade-
CTBOM IUIOTHOCTY, BECOMOCTH, 3HaUNTENbHOCTY. OHM BBI3BIBAIOT aCCOLMALIMY C OOMBIINMY, TPO-
MO3JK/MI, MOHYMEeHTaJIbHbIMU TIpenMeTamu (3amonysuwiuii cobop K. Jlebroccu). IMolmoHanbHas
IaJINTPa 9TOTO YYacTKa AMala3oHa MHOrosHayHa. C OJHOJ CTOPOHBI, 3aMeTHO TATOTeHMe K cdepe
HeraTMBHBIX 00Pa30B, YTO €CTECTBEHHO BBITEKAET U3 CIEYIOLIeN TOTMYEeCKO LIeNI: TSKEIO — CyM-
PavHO — TEMHO — MPAYyHO — YEPHO — 3710 — CTPAIIHO — (paHTACTUYHO — MH(pEepHaIbHO. [leficCTBUTEND-
HO, MH(epHaNIbHOI cdepe 3[jech MPUHALIESKNAT 0COO0e MeCTO: HAIOMHVIM B 9TO CBSA3M, HAIIPUIMED,
psn TeM coHaTbl-danTasuu Ilo npoumenuu Jaume, Conamot h-moll u @aycm-cumgponuu ®. Jlucra,
HEKOTOpbIe CTpaHuUIIbl cuMbOHMYeCKO KapTrHbI M. Mycoprckoro Houb Ha /lvicoti eope, cumboHM-
yeckux Kaptut A. Jlaposa ba6a-Aea v Kukumopa, poprennanuyto nbecy I1. HaiikoBckoro baba-Aea
u3 Jlemckoz20 anvboma vl MHOTYE iPyTHeE.

B HU3KOM permcrpe 4acTo HAaXOHAT BBIPaXKEHVE aKTVBHbBIE, arpecCUBHbIE MOV — SPOCTb,
3710CTb, yTP03a, THEB, CEPAUTOCTD 11 OECIIOLIATHOCTD, B BOIUIOIIEHNY KOTOPBIX HEMAJTYIO POJIb UTPaeT
PUTMMYECKasi HAIIOPUCTOCTD, AUHAMIYECKasl Pe3KOCTb, MHTOHAIVIOHHAS 3A0CTPEHHOCTD (HEKOTOPbIe
Mumonemnocmu, Capkasmor C. IIpokodbeBa n ap.). Kpome Toro, sgech MOryT BOIUIOIJATHCS U
MeHee UMITY/IbCUBHBIE, JUISALIeCs] SMOLMOHATbHbIE COCTOSHIUSA: OXKIJaHe, MpPauHOe IIPef4yBCTBIE,
HACTOPO>KEHHOCTD. B 9TOM cTy4ae COOTBETCTBYIOIIee PETUCTPOBOE MOMTOXKEHNE TEMATI3Ma CBA3aHO

3 B tpakrare XVII Bexa O nodpaxcamenvroix uckyccmsax A. CMuTa roBOpUTCs: «BbICOKMIT 3BYK Kak OYATO ETUT ObICTpee, YeM Hi3-
KUIT; AUCKAHT 3BY4IUT Beceniee, 4eM 6ac, 1 HOTBI B APTUM JUCKAaHTa 0OBIYHO 60TIee MOABIDKHDD». LINT. 1Mo usf.: My3vikanvHas scmermu-
xa 3anadnoii Esponvt XVII - XVIII sexos / Coct. B. Illectakos. Mocksa: Mysbika, 1971. C. 629.
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C 3aMefI/IEeHHbIM PUTMUYECKMM Pa3BepPTbIBAHMEM, C [IBV/DKEHNEM CKOBAHHDBIM, 3aCTbUIbIM, IIOPOM —
kpagymwumcs (mbecsl boiono v Cmapuuii 3amox us Kapmumok ¢ évicmasku M. Mycoprckoro, xopait
MeJIHBIX IYXOBbIX B paspaborke I wactu Illecmoii cumgporuu I1. HaitkoBckoro).

K41cmy nosuTHBHBIX 9MOLMOHAIbHBIX COCTOSHMI, HAXOAAIINX BOIUIOLEHJE B HUSKOM PETUCTPE,
MO>XHO OTHECTM YPaBHOBEUIEHHOCTb, BHYTPEHHIOK YCTOWYMBOCTb, CIOKOVICTBME, JIEIOBUTOCTDH
U COCPENOTOYEHHOCTb. JIX OOWMM KauyecTBOM SBJISAETCA OIpefe/ieHHas «OCHOBATe/IbHOCTDY,
YITyOJIEeHHOCTD U Cepbe3HOCTD, CIeP>KaHHOCTD BBIPAXKEHNA Y HEKOTOPas TSKE/IOBECHOCTD (TaKMMU
yepTaMy OTMeUYeHbl OCTVHATHbIE TeMbI ITaCCAKa/INIl M YaKOH, MHOTVe O€TXOBEHCKIe TeMbI JIPUKO-
¢dunocockoro xapakrepa 13 MeJICHHBIX YaCTell COHATHO-CUM(OHNYECKIX I[VIKTIOB).

BepxHuit perucTp, HalIpOTUB, CKIOHEH K KOPOTKUM JJINTEIbHOCTSAM, IIOBVDKHBIM U OBICTPBIM
TeMIIaM, XpOMAaTUYeCKIM ITacca)kaM. 3BYKM 37ieCh OBICTPO 3aTyXaloT. [J/is1 TOT0, YTOOBI He BO3HMKAIIO
OIIyWeHMA I1ay3 MEXOY HUMU, B METOOANN NO/KHDBI MCIIO/Ib30BATbCA IPEMMYIIECTBEHHO MEJIKNE
IIATeTbHOCTY (O7IecTsAIIe «KacKabl» BUPTYO3HBIX Iaccakeil B (OPTENMAHHBIX IPOM3BEIECHIAX
®. Illonena u ®. JIncra). Menopnyeckoe pa3BepTbIBaHNE KPYIHBIMA JJIMTETbHOCTAMI B BEpXHEM
perucTpe mpujaeT MY3bIKaJIbHOMY 00pasy KadecTBO «OCTPAHEHHOCTV», HEpeajbHOCTH, Kak,
HanpuMep, B Mumonemrnocmu Ne 1 C. IIpokodbeBa. BricOKOMY perucTpy cBOVICTBEHHBI CBETIIbIE
KPacKy, ero 0OOBIYHO XapaKTepU3YIOT KaK sICHBIN, IIPO3PAYHBIN, YMCTBIil, OIeCTAIINII, COTHEYHBIIT,
ApKUIL. BbICOKMe 3ByKM TIpeCTaBIAITCA XPYCTaIbHBIMM, BO3MYLIHBIMM, OECIIOTHBIMIA,
CTEK/ITHHBIMU, XPYIIKMMMY, 3BEHAIVMIA.

3BYKOBbIe Ka4eCTBa BEPXHETO PETUCTPa 00YCIOBIMBAIOT 11 KPYT aCCOLMALIVIL, B KOTOPBIX ITTABHOE
MECTO OTBEJ€HO MMHMATIOPHBIM, UTPYIIE€YHbIM IpegMeTaM. JJOCTaTOYHO CpPaBHUTb, HAIPUMED,
9aCcTO BCTpeYaeMble ONPENEe/IEHU TUIA «KOMTOKOTOB» B HU3KOM DPErMCTPE U «KONIOKOTbYMKOB» B
BepxHeM. CBeT/IBIMY KpackaMy BEpXHETrO perucrpa oOyCIOBIEeHO TaKKe BO3pacTaHue B HEM PO
accoIVaINIi, CBA3aHHBIX C OLIYIIEHNEM CBeTa, CONHIIA, YTpa, BecHbI (Pacceem Ha Mockea-peke 13
Xosanujuxv M. Mycoprckoro, Ympo n3 cooutst Ilep Iionm 9. Ipura).

CpenHnit perucTp, HaXOAALINIICA B 30He 0C0060 O/IarONIPUATHON CTyXOBOJ YYBCTBUTETBHOCTH
VI COBIIAZIAIOMINII C 00/IACTHIO PEYEBOrO ¥ BOKAJIbHOTO MHTOHMPOBAHUA, 00/1ajjaeT HarOOMIbIIMY
BO3MOXKHOCTSIMM 00PasHO-9MOILVIOHAIBHOI BBIPAsUTENbHOCTI. 3/ieCh HaXOAUT CBOE BOIUIOLEHNE
BCe MHOroo0Opasue 4eJloBe4eCKUX YyBCTB M COCTOSHMIL. IIpex/ie Bcero — aTo I[apCcTBO JIMPUKU C
IPUCYIIeil eil KAHTVUICHHOJ MeTOAVKON 1 6oraroil ¢pakTypoil. JnmdecKas IOBeCTBOBATEIbHOCTD
TaKOKe CONpsDKEHa MMEHHO C CEPEeNVHON 3BYKOBBICOTHOTO [Mala3oHa. He wyxabl JaHHOMY
PEruUCTPy M ApaMaTUde€CKNe KO/UIN3NN, IIPETBOPAIOIINECA B COIIOCTAB/IEHNIN, CKBO3HOM Pa3BUTUN U
AVHAMUYIECKOM COIPSDKEHUY Pa3HOOOPa3HBIX TEMAaTIYECKIX 9/1eMEHTOB.

HarnapHblie npuMepsl, AeMOHCTPUPYIOLIVE KOHTPAcTHbIE 3BYKOBbIE CBOVICTBA Pa3/IMYHBIX OTPE3KOB
[Mala3oHa, IpeficTaB/IAeT KaMepHas My3bIKa MOJJJaBCKOro Komnosuropa B. Porapy. OtmmunTenbHoii
4epToil CTWIA 3TOrO aBTOpA SBJAETCA JCIIONb30BaHME 3BYKOBBICOTHOTO aMOMUTYCa, KOTOPBIN
IPaKTUYECKM COBIAZIAET C CYIIECTBYIOIMM MY3bIKaJIbHBIM IMAIIa30HOM, 3aXBaTbIBAIOLIVIM, C OFHON
CTOPOHBDI, 3BYKM KOHTPOKTABBI, C APYTOJ1 CTOPOHBI, — TOHbI Y€TBEPTOI OKTaBbI. IIpn 3TOM 32 KaXk/jpIM
113 OTPE3KOB [MaIla30Ha 3aKpeIlIsieTCs 0c06as1 BhIpasuTenbHas 06macTb. HU3KMit perncTp HachlaeTcs
rIybokuMy 6acamy, 4acTo AYO/MMpPOBAaHHBIMU B OKTaBY U CIY)KALIVIMU OIIOPOJ TapMOHMYECKON
BepTVKam. CpeHNIT PericTp KOHIEHTPUPYeET B cebe OCHOBHBIE METIOIAVKO-TeMATIYeCKIIe IPOL[eCChL.
Bricokuit 0Tpe3ok Ayana3oHa 06/m1aziaeT BbIpayKeHHBIMI U300 Pa3uTeIbHBIMYU CBOVICTBAMM, TPAKTYETCS
Kak 00/1acTb OOEPTOHOBBIX NPU3BYKOB, 3BYKOBBIX «OTTOTIOCKOB», OKpPAIIVMBAIOUIVNX MaTepuasl
pasHO0Opa3HbIMYU TeMOpOBBIMM HIoaHCaMy. OOpa3Iibl TAKOTO POJja BCTPEYAIOTCS B €0 (OpTENMaHHbIX
omycax: B KaXJ0lf U3 TpexX 4acTeil crouthl [lo 6envim u ueprvim (Pe albe si negre), Bo BTOpoil 4acTn
Conamunvl, B [l6yx umnposu3ayusx, B UUKIAX MUHAATIOP WA (reiiTel u doprenuano Iletisaxu u
Cenvckue kapmunku (Tablouri rustice), B VImnposusayusix [ist KITapHeTa COIO, BO MHOTMX POMaHCax
(BoxanbHbII UMK Mamumot Ootitvt | Doine de la mama na ctuxu T. Bpara, Bee 6nusice | Tot mai aproape,
Cnesa | Lacrima v Iloama | Poem Ha TekcTsl B. Ipoccy n ap).

JlanHOe KayecTBO (akTypbl B Mysbike B. Porapy ormeuaer E. MupoHeHKO mpu aHanuse
¢dopremmanHoit MMHNATIOPBI Cusmyam: « A PeKT IpOCTPaHCTBEHHOCTH M MPPeaTbHOCTY JOCTUTAETCS
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C IIOMOIIBIO IBYXCIIOVHOI (aKTyPhI C OO/IBIINM PErCTPOBBIM pa3pbiBoM. HyokHMI pakTypHBILI 10
00pasyioT I'y/lKye TPeXOKTaBHble 6AChl, BEPXHUII C/IOI — BOIIPOCUTE/IbHBIE TPUOJIbHbIE IHTOHALINIA,
3acTpiBaroliye Ha pepmare» [5, 11-38 ].

Kak mpaBuio, B paMKax OJHOTO My3BIKQ/JIbHOTO IIPOVM3BEIECHNA VCIIOMb3YI0TCA 00a MpMHIMIIA
B3aJIMOCBSI3U DPETUCTPOB. 3BYKOBBICOTHOE pasdesneHue KOMIIOHEHTOB (aKTypsl (perucTpoBbIi
KOHTPACT) JaeT BO3MOXKHOCTb pe/ibeHO IMOKa3aTh KaKIbI U3 HUX, HAPUMepP, KaHTUIEHHOCTb
Menmony (CpefHMIT PeruCTp), HeCHElIHY0 MOCTYIb 6acoBOro romoca (HUSKUII PEruCTp), SACHYIO
CMeHy aKKOPJOBBIX KOMIUIEKCOB (CpefHe-HU3KOe 3BYKOBBICOTHOE IIOJIOKEHIE), 3BOHYATOCTb U
JIETKOCTh XPOMATUMYECKMX MAcCaXKeil MIM KPAaCOYHBIX TAPMOHMYECKUX «OTTOIOCKOB» (BEPXHUI
peructp). Pasmelnenne Bcex KOMIOHEHTOB ()aKTypbl B OJHOM OTpe3Ke AMala3oHa (perncrpoBoe
eIVMHCTBO) BBI3bIBaeT HEOOXOAVMOCTD JOMOTTHUTENbHBIX CPECTB PenbeHOro MX IpefCTaBIeHs
(KaK IpaBMJIO, 3TO CBA3aHO C HEOOXOAVMOCTHIO TPOMKOCTHO-IMHAMIYECKOTO V/IM IITPUXOBOTO MX
KoHTpacTa). Hanpumep, B ¢poprennannoit Ipentoouu in d B. PoTapy HecneliHoe pa3BepTbIBaHUe
TIeCeHHOI MeJIOAMM OCYILeCTB/IAeTCA Ha POHE pUTMIYECKOTO 0stinato, pacIioIoXKeHHOTO II0CepeHe
postmpHOro auanasoHa (d' - d°). [lanHas octuHaTHasA popMysia opydyaeTcs MPaBoil pyKe MUAHNCTA.
B nmapTum neBoit pyKy IPOBOAVTCS MENOANA, KOTOpasi IIOHAYaly PacllofioKeHa MeX/[y OKTaBHBIMU
HOBTOPSAOIMMNCA 3ByKamu. [ TOro, 4ToObl OHA BOCIPMHUMAJIACh pelbedHO, ee HeOOXOAMO
BBIIE/TUTD O0JIee SIPKUM JUHAMIYECKIIM HIOAHCOM.

[IpaBpa, BCKOpe, pas3BMBAasACh, MENTOAMS «3aBOEBBIBAET» BBICOKMII PETVCTP, @ B MOMEHT
JOCTVDKEHMS KyTbMIHALMOHHOTO 3BYKa ¢°, KOTOPBI OepeTcs Ha Iefay, IepeHOCUTCA B HYDKHUI
OTPE30K AMaIa3oHa, Ijje CMeHseTCs apIeKIPOBaHHBIMY aKKOpAaMu. TakuM 06pa3om, B pe3yybrare
KOHTPAaCTHBIMIU OKAa3bIBAIOTCA HEV3MEHHBIN, OCTMHATHO «3aCTbUIbI» (POH M ImbKas, MOABYDKHAS
METIOAVIL.

I[Tpenpacrnono>keHHOCThCPeHEr0 PerncTpaKko00IacTUIYMAHNUCTUYECKIX, «AHTPOIIOL[EHTPUYECKIIX»
00pa3oB SBJISIETCSI OCHOBHONM CMBIC/IOBOJ IIPEIIIOCBUIKON I[eHTpaIM3aliyi BOKPYT HETO BCeil
peructpoBoii cuctemsl. CylecTByeT ¥ aKyCTUKO-IICHXOIOTIYeCKoe 0OOCHOBaHME IIeHTPaM3YIOLIel
pornu cpenHero peructpa. OHO CBsI3aHO CTEM, YTO, Oy yun Hanboee y0OHbIM /151 BOCTIPUSITHS, CPeIHMUI
PEruCTp XapaKTepu3yeTcss HamrOOJIbllell MHTOHAIVIOHHOM SICHOCTBIO M BBICTYIAeT CBOEOOpPas3HOI
«TOYKOJI OTCYETa» [/Is XapPAaKTePUCTUKY COCETHNUX YIACTKOB AMAIa30Ha.

OnHyM U3 BHEIIHUX IPU3HAKOB IleHTpanusywolgeil GYHKIUMU CpPefHEero OTpe3Ka AmarasoHa
ABJIAETCS 0c00asi MHTEHCUBHOCTD VCIIONB30BAHMSA €ro 3BYKOBOIO Marepyuaja II0 CPaBHEHUIO C
KpaitHumy peructpamu. B cratbe A. Bonogyuna Posb 2apmonu4ecko20 cnekmpa é 60CHPUSMUL 8blCOMbl
u membpa 3ByKa IPUBOAATCA CTaTUCTUYECKNE JJaHHbIE YIOTpeOIeHNs 3ByKOB Pa3HOil BBICOTBHI B
¢dopTennaHHOI My3bIKe, B IPOU3BENCHNAX J/IsI CKPUIIKY, T0605 1 BYIOIIOHYE/N, JeMOHCTPUpPYIOIue
BO BCeX C/Ty4asX HanOospImit KoappuumeHT B cpegHeM perucrtpe [6, 26 |.

C TOYKV 3peHMA BCETO CKa3aHHOTO SICHO, YTO MEX/Y My3bIKa/IbHBIMY PETUCTPaMM 0O BEKTUBHO
CYLIECTBYIOT [iBa IPOTMBOIIOJNIOXHBIX IIPMHINMIIA B3aMMOOTHOIUEHMs: POJCTBO M KOHTpPAcT. B
3aBUCHMOCTY OT XyI0XKECTBEHHBIX 1ie/Ieil KOMIIO3UTOPBI aKIIeHTUPYIOT 1160 OfuH, 160 Apyroit u3
HIIX.
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ROLUL PALETEI TIMBRALE IN
DANSURILE SIMFONICE DE PAVEL RIVILIS (PARTEA A II).
THE ROLE OF TIMBRE IN THE SECOND MOVEMENT
OF PAVEL RIVILIS’S SYMPHONIC DANCES.

SNEJANA PISLARI,

doctoranda,
Academia de Muzicd, Teatru si Arte Plastice.

This article analyzes the timbre palette of Pavel Riviliss “Symphonic Dances” (second movement). The innovation in
the orchestra treatment was embodied by the timbral contrast of the Clarinet family instruments and comparison of various
register areas of woodwind instruments of one kind. The second movement of the “Symphonic Dances” is characterized by
colorful orchestral writing, a large number of woodwind solo timbres and a reinforcement of each texture component of this
work.

Odata cu aparitia formelor de interpretare orchestrala, datate aproximativ cu prima jumadtate a
secolului al XVII-lea, se contureaza problema contrastului orchestral. Initial, acest tip de contrast
era unul dinamic, realizat prin contrapunerea grupurilor ripieni cu soli, evolutia caruia a rezultat in
contrastul timbral caracteristic orchestratiei secolului al XIX-lea. Esenta acestui contrast se rezuma
la identificarea si sensibilizarea diferitor caracteristici obiective ale sunetului instrumentelor din
orchestra. Un exemplu elocvent in acest sens il prezintda contrastul din Povestirea Francescdi — din
fantezia simfonicd Francesca da Rimini de P. Ceaikovski. Dezvoltarea temei in cauzd este efectuata de
compozitor atat prin mijloace armonice, cat si prin cele timbrale: initial tema rasuna la clarinet, dupa
care este dublata la octava in partidele flautului si oboiului, apoi preluata de corzi. Astfel de exemple
de tratare timbrala pot fi gésite din abundenta in literatura simfonica.

In secolul al XIX-lea s-au ficut si incerciri de a folosi contrastul chiar in cadrul unui singur
aspect orchestral. Drept exemplu poate servi partea a treia din Simfonia fantastici de H. Berlioz, unde
compozitorul suprapune timbrul cornului englez cu cel al oboiului. Un alt exemplu este partea a doua din
Simfonia Nr.9 de A. Dvorak. Exemplele mentionate, de altfel, nu pot fi reprezentative timpului relatat.

In secolul XX procedeul contrastului din cadrul unui grup instrumental omogen a cunoscut o
continua dezvoltare, reflectandu-se si la nivelul contrastului de registre la acelasi instrument. Se stie
ca, orice instrument de suflat de lemn, spre deosebire de instrumentele cu corzi, are trei registre bine
nuantate: grav, mediu si acut. Realizarea diferitor caracteristici expresive la nivelul timbrului unui
singur instrument a deschis noi perspective pentru dezvoltarea ulterioara a ideii contrastului, ca un
element important in dezvoltarea formei. Asemenea procedee au fost folosite de I. Stravinski in creatia
sa simfonica - spre exemplu in ,,secunda frigica” din prima parte a Simfoniei psalmilor care este expusa
la doua oboaie situate in registrele extreme la distanta de doua octave. De asemenea, la inceputul
baletului Sarutul zdnei introducerea este expusa analogic la doua flaute. Formarea verticalei rezulta
din caracteristicile diferitor particularitati de registru a instrumentelor de suflat, astfel impunand un
colorit, care creaza impresia vibratiei diferitor instrumente muzicale.

Dansurile simfonice de Pavel Rivilis, create in 1969, se percep si astazi ca fiind unele dintre cele
mai reprezentative creatii orchestrale in componistica moldoveneascd, care continud linia novatorica
in tratarea timbrului orchestral, devenit si un exemplu de crestomatie prin ,,combindri originale ale
trasaturilor timbrale specifice muzicii nationale cu o noua tehnicd armonica si orchestrala a artei
profesioniste” [1, 759]. Suita consta din cinci dansuri originale dupé felul autorului de a rezolva
problemele tehnologice propuse. Pentru analiza a fost selectat al doilea Dans, ca exemplu de realizare
a contrastelor, manifestate pe diferite niveluri, printre care :

a) caracteristicile timbrale si de registru ale instrumentelor de suflat de lemn de acelasi tip (flaut,
clarinet si varietatile lor);
b) contrapunerea diferitor spatii registrale ale instrumentelor de suflat de lemn de acelasi tip.
Procedeul relatat nu se intalneste atat de des in practica componistica si de aceea merita o atentie
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deosebita.
Dansul Nr.2 este scris intr-o forma tripartita cu repriza. Sarcina principald in conturarea sectiunilor
componente o exercitd timbrul solo al urmatoarelor instrumente:

A (c.1,2) Fl.picc., Cl.picc., CL, CLb., Harpa,
B (c.3,4) Cl.picc., Corzile
Al (c.5,6) Fl., CL, Clb., Corzile

In prima parte a formei conceptul de bazi a morfogenezei consta in suprapunerea constanti a
diferitor registre in cadrul aceluiasi tip de instrumente. Tema de baza este trasata la flautul piccolo
in registrul siu destul de grav si sonor. In muzica simfonicd acest instrument se intrebuinteaza
preponderent in registrele mediu si acut, astfel forméand o verticald orchestrald ampld si voluminoasa.
Un procedeu mai rar intélnit este folosirea flautului piccolo in registrul grav, astfel prezentandu-1 in
calitate de instrument de caracter. In al doilea Dans flautul piccolo este folosit anume in registrul
grav, creand iluzia timbrala a vibratiei fluierului. Un astfel de procedeu, de imitare timbrald a unui
instrument popular prin folosirea netraditionald a timbrului unui instrument, este reprezentativ
pentru creatia lui P. Rivilis.

Tema flautului piccolo este preluata de clarinetul piccolo, pentru solo-ul caruia autorul a ales
registrul mediu. In practica orchestrald, acest instrument este folosit mai des in registrul acut, avind o
sunare expresiva. Incercarea autorului de a folosi clarinetul piccolo in registrul mediu este conditionata
de necesitatea de a atenua intrarea clarinetului cu timbrul sau fastuos si dens caracteristic registrului
acut - ,,strdlucitor si expresiv, cu o putere sonord impresionantd, ajungand pana la strigitor” [2, 314],
creand, astfel, spatiul contrastului dramaturgic.

Introducerea treptatd, in partiturd, a clarinetului piccolo in registul grav, registru folosit destul
de rar in muzicd, este determinatd de importanta realizdrii contrastului timbral in contrapunerea
instrumentelor din acelasi grup, astfel, avand un rol important in dezvoltarea timbrald a continutului
partii. Partida clarinetului piccolo este reluatd de cea a bass-clarinetului in registrul mediu, mai putin
expresiv si rar folosit pentru acest instrument.

Contrapunerea a doud registre — expresiv si mai putin expresiv este utilizat de compozitor pentru
realizarea ulterioara a contrastului dramaturgic, care se infaptuieste in compartimentele mediu si cel
final ale formei. Daca in expozitie clarinetul piccolo este utilizat in registrele mediu si grav, atunci, in
partea medie el se manifesta pe deplin, avind un solo nuantat in registrul acut. In cazul dat clarinetul
deja are rolul unui ,,solist” - timbrul sau cdpéatand o vibratie patrunzatoare, stridentd. Aidoma flautului
piccolo, clarinetul impune muzicii un pronuntat colorit popular.

In repriza Dansului solo desfisurat al instrumentelor de suflat de lemn din cadrul unui grup
instrumental sunt reduse in replici scurte la flaut, clarinet si bass-clarinet in registrele lor grave si
expresive. Autorul a plasat in mod intentionat acest moment in repriza, pentru a atenua contrastele
timbrale ale instrumentelor din grupurile flautelor si clarinetelor care, deja, si-au demonstrat toate
posibilitatile sale registrale.

Comparand sonoritatea instumentelor din cadrul aceluiasi grup in diferite registre, compozitorul
readuce in Dansul Nr.2 un precedent analogic al contrastului din partea a treia a Simfoniei Fantastice
de H. Berlioz cu imitarea duetului cornurilor pastoresti. Fiecare solist repeta si dezvolta individual
melodia initiala (aceasta este subliniata prin procedeul imitatiei canonice), care capatd att nuante de
tristete cit si dramatico-expresive.

Permanenta reactualizare timbrald caracteristici Dansului simfonic Nr.2, se realizeaza datorita
suprapunerii blocurilor solistice si orchestrale. Un rol important in realizarea continutului acestei
creatii l-a avut personificarea timbrald si individualizarea la maxim a expunerii componentelor
tesutului sonor. Fiecare partida a Dansului, realizata intr-o factura transparenta, pastorala este distincta
si inzestrata cu un rol figurativ.

Dramaturgia timbrald a Dansului Nr.2 se caracterizeaza prin:

1. Aplicareainstrumentelor,omogenesau eterogene, dupd posibilitatile sale expresivein urmatoarele
aspectele: de indltime, dinamice, timbrale.
2. Rolul bine definit al fiecarui instument din componenta ansamblului.
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Acestea trebuie sa fie similare cu formele comunicarii omenesti, prezentand monologuri, dialoguri
si poliloghii.

Trasatura caracteristica a dialogului muzical constra in faptul, ca el poate fi produs pe fondalul
sonoritatii ansamblului. Caracterul acestei trasdturi poate provoca diferite forme de interactiune
timbrald - fuziunea, contrapunerea, opozitia lor, s.a.m.d.

Investigand caracteristicile interpretarii in ansamblu, S. Ciaikin mentioneaza ca, intr-o componenta
destul de restransa, tematismul ,ludnd in consideratie componenta diversd a instrumentelor si
expunerea polifonicd, trebuie sd aibd un potential catre dezvoltarea timbrald si polifonica, iar caracterul
tematismului sa se refere la resursele interpretative a diferitor instrumente”. 3, 260 ]

Dacd partea expozitionald a Dansului prezinta monologuri a participantilor actiunii, personificari
ale timbrelor instrumentelor de suflat de lemn, atunci, partea mediand, care contrasteazd cu
compartimentul initial prin caracterul sau luminos, vesel, emotional, este un exemplu elocvent al
dialogului timbral in cadrul diferitor grupuri instrumentale. Melodia dansantd interpretata de
clarinetul piccolo contrapuncteaza cu melodia expresiva in partida viorilor si violelor in doua octave
g - g' - & Contrastul de gen al acestor doua linii melodice este subliniat prin mijloace timbrale.
Necatand la faptul cd si instrumentele cu corzi, si clarinetul piccolo se afld in aceleasi conditii registrale,
ele nu se contopesc timbral. Corzile parca s-ar subordona clarinetului piccolo, accentuand registrul
sau caracteristic. $i anume aceastd diferenta timbrala adanceste si subliniaza cantilena corzilor.

Dinamizarea reprizei se produce datoritd varierii timbrale a temei initiale a Dansului. Instrumentele
cu corzi si cele de suflat se schimba cu rolurile. Melodia, care initial a rasunat la flautul piccolo, este
expusd la unison in partida violelor si viorilor. O astfel de pozitionare de registre imbogateste timbrul
grupului de corzi cu o nuantd emotionala, care se realizeazd prin interactiunea timbrului violelor,
situate cu o octava mai sus decat viorile.

Replica finala, care in compartimentul A a rasunat la viori si violoncele, in repriza este prezentata
de clarinet si bass-clarinet. Datorita registrului sau grav acest compartiment final rdsund mai calm, cu
o nuantd mai ,obiectiva”

Astfel, pentru a reda expresivitatea partii a doua din Dansurile simfonice, compozitorul aplica o
sumedenie de combinatii timbrale in cadrul aceluiasi grup instrumental, prezentandu-le solo sau in
contrapunere cu alte grupe instrumentale, deasemeni, si datorita demonstrarii posibilitatilor variate
de registre, creand astfel noi aluzii timbrale.

Pe langd stratul melodic al Dansului, un rol primordial in formarea facturii il are pedala timbrald
personificatd, care este un element ornamental important. Spre deosebire de alte Dansuri, in special,
primul, fondalul caruia a fost subliniat de elementul ostinat ritmic, in al doilea, realizarea pedalei se
efectueaza prin vibratii expresive. Fiind usor, transparent, el creaza atmosfera poetica a unui tablou
pastoral. Cu toate acestea, pedala isi schimbd, de fiecare data, coloritul sonor prin impletirea resurselor
timbrale si dinamice a instrumentelor si posibilitatilor de emitere a sunetelor. Pe 1dnga emiterea reala
a sunetelor, autorul aplica pe larg atat flajoletele naturale la viori si violoncele, cat si flajoletele simple
si duble la contrabasul solistic.

In pedala timbrald in sectiunea A, se observa predominarea semnificativé a instrumentelor cu
corzi, imbogatite de sunetul harpei. Astfel, timbrul corzilor se imbina perfect cu cel al harpei, devenind
continuarea ei, aidoma unui ecou.

Aici se observa urmatoarele exemple de pedale timbrale:

a) contrabasul solo (flajolet natural d?)'
harpa (d'- d?)

b) contrabasi (flajolet natural d” - g)
harpa (es’-ges’) (dis’ - fis")

viorile secunde (es’-ges’)

c) contrabasi (flajolet natural d - g)
harpa (es-ges) (dis—fis)

viole (es-ges)

1 Aici i mai departe sunarea contrabasilor va fi prezentata dupa sunarea reala.

87



d) contrabasi (D - G)

harpa (D - G)

violoncele (Es - Ges)

e) contrabasi (D'- GY)

harpa (D - G)

Fundalul compartimentului expozitional se bazeazd pe vibratia reald a cvartei armonice d-g.
Autorul demonstreaza caracteristicile expresive ale contrabasului in toate pozitiile registrale,
reamintind de tehnologia contrastului registral la instrumentele de acelasi tip in compartimentul
expozitional. Completarea acestei cvarte cu terta mica es-ges realizeaza paralel un alt fel de contrast,
mai putin expresiv (viorile cu violele, violele cu violoncelele s.a).

In compartimentul median B timbrul instumentelor cu corzi este imbogitit de cel al instrumentelor
de suflat:

a) 2 trompete con sordini + 2 oboaie (¢’ - f')

viorile prime (flajolet natural g°)
violoncele (flajolet natural ¢”)

b) 2 trompete con sordini + 2 oboaie + 2 fagoti (¢’ - f)

Aceste imbindri timbrale capatd un caracter de sonorizat pitoresc. Doua trompete con sordini (mf) si doud
oboaie (f), interpretand figuratia ritmica a pedalei, creeaza o sonoritate perfect echilibrata. Timbrul puternic,
sonor al oboiului in registrul grav se contopeste pe deplin cu timbrele instrumentelor de alama. Trompetele,
necitand la o emitere mai slaba a sunetului in registrul grav, poseda un coloritindividual evidentiat. Conexiunea
a doud timbre bine peronuntate, insa, diferite dupa caracteristicile sale, creeaza un fenomen acustic deosebit —
auditorul percepe combinatia datd ca fiind executatd de patru trompete sau patru oboaie.

In combinatia b) la trompete si oboaie se adaugd doi fagoti. Datorita varierii figurationale a
punctului de orga la instrumentele de suflat, in combinatia data se redistribuie accentele: figuratia
ritmica, interpretatd de oboi, trece la trompete, dar instrumentele de suflat de lemn expun cvarta
c'- f'. Astfel, in ambitusul intervalului de cvarta timbrul ,,mixat” al instrumentelor de suflat capatd
noi trasaturi datorita miscarii ritmice a vocilor. Astfel, se creeazd un anumit continut de realizare a
contrastului, care constd in alternanta unui fondal sonor stabil si schimbator.

In timp ce in partea mediana se produce o intensa dinamizarea timbral, repriza A’ se caracterizeazi
printr-un declin treptat al dinamicii timbrale. In compartimentul A’ fondalul este creat de:

a) Tremolo la timpane d-g, sustinut regulat de violoncele (d”) si contrabasi (D' - G'), precum si
»colorizat”, din cand in cand de harpa (D - G). Aceastd combinatie timbrala ii atribuie timpanilor
o culoare deosebita si 0 mai mare precizie de indltime a sunetului.

b) Sunetul sustinut (d) la viole, colorizat prin pizzicato la contrabasi si accentul final al harpei (D -
G). O astfel de aluzie timbrala, aminteste de compartimentul expozitional al creatiei, consolidand
intreaga forma a Dansului.

Astfel, pedala si linia melodica a Dansului capatd drepturi egale, gratie individualizarii timbrale a
fiecarui dintre aceste componente.

Intruchiparea acestei palete timbrale expresive a pértii a doua a Dansurilor simfonice s-a realizat
datorita scriiturii orchestrale pitoresti, importantei timbrale individuale a instrumentelor de suflat
de lemn, aranjdrii registrale si gratie unei atentii deosebite pentru fiecire component al facturii din
creatia analizata.
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SIGNIFICANCE OF CONCERTO Nel FOR PIANO AND SYMPHONY
ORCHESTRA BY DAVID FEDOV FOR THE EVOLUTION OF
THE PIANO CONCERTO IN THE REPUBLIC OF MOLDOVA
APORTUL CONCERTULUI Nel PENTRU PIAN SI ORCHESTRA SIMFONICA DE DAVID
FEDOV PENTRU EVOLUTIA CONCERTULUI PENTRU PIAN DIN REPUBLICA MOLDOVA
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lector superior,
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Articolul dat este dedicat creatiei lui D.Fedov, un reprezentant al scolii componistice nationale din a doua jumdtate a
secolului XX, si, in special, genului de concert instrumental. In centrul atentiei este Concertul Nel pentru pian si orchestrd,
care s-a evidentiat prin adresarea la folclorul moldovenesc. Autorul prezintd istoria compunerii concertului. De asemenea in
articol sunt reflectate minutios particularitdtile formei, indicindu-se multivarietatea tratdrii, sunt caracterizate tendinta spre
improvizare, fluiditatea formei, este descris limbajul muzical folosit in opusul analizat, mentionindu-se cd aceastd creatie a
lui D.Fedov apartine unor realizdri importante ale genului.

The article is dedicated to the genre of instrumental concerto and, especially, to the creative works by
D.Fedov, the representative of the national composition school of the 20th century’s 2nd part. Attention is
fixed on Concerto Nel for piano and symphony orchestra, that is distinguished by references to Moldavian
folklore. The author presents the history of Concertos working out. In this article also are reflected very
clearly the form features and multivariety treatment, are characterized tendencies to improvisation and
fluidity of the form. The author describes the musical language used in the analized opus to prove, that
D.Fedov’s Concerto Nel belongs to the most important attainments of the genre.

The evolution of the instrumental concerto genre in Moldova has been investigated by the native
musicology from different points of view, and sometimes this created contradictory interpretations.
Nevertheless, this fact can hardly be considered a disadvantage because, according to V. Axionov, such “lack
of unanimity in opinions shows the problem’s complexity, and the interest in it proves its topicality” [1, 6].

It should be noted that the attempts of periodization and the definition of the development stages
of the Piano Concerto genre in Moldova were undertaken mostly in the 1980s. From one point of
view, they reflected the common tradition of Soviet musicology that symbolically established the
semi-centennial border as a “unit of measurement’, that is, the counting started from 1948 - one of
the most difficult and repressive years in the history of Soviet music.

In Moldova there was established a tendency of considering the place of the instrumental concerto
within the range of the symphonic genres, where it actually belongs. So, in V. Axionov’s monograph
“Moldavian symphony. Historical evolution. Genre varieties” it is included into the periodization of
the symphony development after 1945, where the first period lasts from 1945 until the mid 50s, the
second one - from the second part of the 1950s until the end of the 1960s, and the third one refers to
the 70s and 80s of the 20th century.

E.Abramova suggests her own systematization, applying to the concerto genre in particular and
covering the second part of the 20th century until mid 80s. Bringing such criteria as the dynamics of
correlation in the “composer-folklore” pair to the first place, and also concerning the facts that define
the nature of the musical language evolution and the renewal of stylistic means and methods of the
composer’s technique, the author defines the following periods:

The first - mid 40s — 60s

The second - 70s — mid 80s.

At the actual stage it is necessary to complete the given periodization, adding the third period -
that started in the middle of the 1980s and lasts until the present days.

There is no doubt that the evolution of the piano concerto is closely related to the development
of the instrumental concerto in general, as well as to the formation and establishing of many other
prominent instrumental genres, especially of symphonic and chamber music. Its intensive development
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started, in fact, in the middle of the 20th century, when in the early 50s appeared the first piano
concerto in Moldova. It was penned by a talented pianist and composer David Fedov, who at that time
was finishing his education in the composition class of Chisinau Conservatory, supervised by professor
L.Gurov. In spite of the author’s youth, the music of this composition, being his qualification paper,
immediately drew attention to itself by the sparkling spirits and youth fervour, bright, memorable
thematic and the variety of means of expression.

Today, as well as at that time, in its mood the First Concerto by D. Fedov is apprehended as
a poem about Moldova, full of inspiration, filled with heroic romance. The music of the Concerto
is characterized by monumentality of style, epic width and strength of sound. The author’s evident
inclination to the use of the piano style el fresco, which is close to Rachmaninov’, is clearly felt. At the
same time, the image of this profoundly original composition in many respects is defined by its bright
national colouring. The main themes of the composition clearly demonstrated the author’s artistic
attitude to folklore. This allows to correlate it with the range of Soviet piano concertos of that time,
presented by such names as A. Khachaturyan, A.Babadjanyan, O.Taktakishvilly and other authors,
who, “guided by their idea and artistic intuition, use the folk melody only as a vivifying seed, as a first
intonation cell, which can be easily and fearlessly developed, converted and enriched” 2, 40].

The young composer did not try to overcome the established genre traditions in his first large-
scale work. On the contrary, he rather masters them, working with already experienced models. This
concerns the form of the cycle that he chose in the first place: the Concerto presents a classic example
of a three-part cycle with a familiar figurative and tempo colouring between the parts.

The bright, pathetic theme of the 1% part’s prelude (Moderato maestoso) in a sense becomes the
musical motto-epigraph of the whole composition. Attention is attracted first of all by the intonation-
melodic kernel, based on playing the mediant, as well as by the rhythmic triplet formula. Both
intonation turns, undergoing different changes, will appear in the themes of all three parts as their
elements more than once.

In the architectonics of the cyclic Concerto form, important figurative connections are created
due to the system of “arch” equivalents in the framing parts, characteristic of the romantic principle
of shaping. Such role in the form is played, for example, by the theme of the 1* part of the prelude,
which returns as an apotheosis in the Final code. The strong courageous inviting intonations and the
energetic rhythms of this theme originated from Moldavian masculine dances, revealing its folklore-
genre nature.

The element of toccata, interpreted in a romantic way is another source of inspiration for D.Fedov.
However, in contrast to the romantic and classic models, it is filled with sharper sonority. The presence
of the mentioned genre sphere is appreciable first of all, in the cadence episodes of the solo piano
before the prelude of the main part, during the process itself, in the cadence part and in the code of
the 1% part, as well as in the culmination section of the 2nd part, and in the process, reprise and the
code of the final.

Besides toccata, the composer also prefers some methods of the romantic passage technique or the
arpeggio schemes. Their development can be vividly seen in the cadence schemes and in the first part
of the prelude, where a certain successive connection with the works of L. van Beethoven, E.Grig, P.
Tchaikovsky is obvious. The prelude itself is perceived as a bright “caption” to the whole composition,
mainly due to the bringing of the virtuous-cadence performance style to the first place.

The further dramatic progress in the first part of the Concerto proceeds, by tradition, in the
frames of sonata allegro, where the main part (Allegro) is intonationally connected with the theme
of the prelude (Moderato maestroso). In its resilient rhythm with a clearly dominating triplet figure,
borrowed from the initial theme, the impetuosity, youth fervour, the features of an energetic dance
are felt. In the reprise part this dance grows and develops, drawing a picture of an overall feast, and
uproarious joy.

The initial octave-unison presentation of the main part in both hands requires giving slickness
and completeness to the sounding of the texture. The usage of slight nuances in the ascending and
descending passages gives the main part a shade of flying and impetuosity. The following improvisation-
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lyric episode of the solo instrument contrasts brightly with the main part.

The secondary lyric part also possesses characteristic — national colouring. The quiet and stately
song theme, endowed with a wide melodic blowing sounds at first in the orchestra (Meno mosso) in the
first realization, contrasting with the previous thematic material. The author entrusts the soloist with
the second realization of the secondary part theme, while its cantilena nature under the conditions of
the polyphonic accords requires special mastery of the performer.

The triplet figure is still recognizable in the secondary part. Even transformed, it is still the major
rhythm cell in the final part also, bringing the listener back to the sphere of vigorous dancing. Here, in
the final exposition stage, the author uses such methods of musical acceleration as the consolidation of
the piano and orchestra texture. The introduction of impetuous ascending passages in the piano part
enlivens the development of the action.

The elaboration of part I begins with a strong orchestra tutti that occupies a significant part of this
section. The intonation basis here is presented by the mediant passage of the main part, the emphasis
of which directs the whole process of the music flowing in the orchestra.

The lyric episode (Andante liberamente), which finishes the elaboration, contains national -
folklore intonations. The theme of the pianist’s part here reminds of the improvisations, performed
by Moldavian musicians “Lautari’, their characteristic recitative melodics, enriched with melismatic
decorations. Its easily flowing expression is highlighted by the thrilling tremolo in the orchestra,
creating an effect of an imaginary taraf sounding.

The short passages that imitate the soloist’s syncopated intonations like an echo, borrowed from the
main part, are shown brighter against the background of the static orchestra accompaniment chords.
The short, energetic connective in the part of the solo piano, performed in a strong and sound texture,
brings the listener back to the initial moods of the primary Concerto theme. A small coda, based on
the same syncopated intonations of the main part, finishes the second part of the composition in the
fastest Presto tempo.

The second part (Andante pastorale) appears like an oasis of dreaming, of meditative lyrics.

The cantilena theme of the framing sections is stylized by the author as a stepherd’s fluier (pipe) tune.
Alullaby serves as a genre prototype, that guides the creative imagination of the author, who tries to avoid
direct quote borrowings. D. Fedov creates here a folclore style melody, reviewing freely the methods of
making folklore music, delicately specifying it intonationally and rhythmically. The composer enriches
the piano part with melismas, using the methods of thematic variation in the new implementations
of the theme. The enrichment of the natural minor key with the 2nd low phrygian phase gives better
comprehension of the whole composition and creates an effect of variability, typical for Moldavian folk
tonalities. The composer was so charmed by this theme, that afterwards it was included into the music of
“Codry Ataman” movie, created by the Chisinau film studio, az Z. Stolyar mentions [3, 199].

In the middle episode of part II of the Concerto (Grazioso) dancing elements are presented. The
joyous theme, sparkling with fun, performed by the soloist, sounds against the background of the resilient
orchestra accompaniment, created in a rather vaudeville style. But at the same time the composer avoids
quotations again, because this theme, associated with a flirtatious folk female dance, is the author’s own.
Its improvised basis reminds the thematic kernel of the 1* part’s prelude. This is confirmed by the easily
recognizable triplet figuration and the emphasizing of the mediant passages. Such melodic- intonation
similarity creates the intonation-melodic connection of the parts of the Concerto.

The lyric initial theme of the 2™ part replaces the images of dancing. It is considerably dynamized
in its second interpretation and it sounds in the orchestra along with the strong ascending chords of
the piano part, which supplement and enrich the chanting melody with expression. In the final part
the tempo is established as Grave sostenuto, and this, according to A.Miroshnikov, “does not fully
correspond to the character of the thematic material and the texture of its statement both in the piano
part and in the orchestra score. A Largamente pesante note would be more appropriate here” [4, 52].

The initial theme of the orchestra sounds like an apotheosis, while the piano accompaniment is
performed in the cadence style. The initial image of a gentle, bucolic-idyllic melody of the “fluier”
returns later in the code.
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The fascinating genre-characteristic final of the Concerto (Allegretto assai), composed in the
rondo form, crowns the composition. The main part of the final is the author’s as well, though it is
based on a folk background and it is reflected in the part called “Oleandra” The kinetics of this ancient
Moldavian folk dance, according to A. Miroshnikov, “is intended to create the shape of rose petals, and
is performed by the lace melody lines in the instrumental performance” [4, 14].

In part III the folk-national nature of D.Fedov’s creation was brightly developed. The improvisation
spirit of the national creation, expressed in the whole character of the musical narration, the colourfull
palette of the orchestra sounds, underlined the inseparable connection of its style with the individuality
of Moldavian folklore.

In spite of the difference of images, in the main final’s theme there is clearly recognized one of the
main leitmotivs of the whole composition, based on the triplet cell of the 1* part’s prelude theme. The
episode amplifies the impression of genre diversity, combining two contrasting elements —dancing
and lyrical songs. Their interaction creates a high emotional degree, and serves as an active factor of
the musical action development.

The specific features of the dramatic line, developed by the piano, is determined here by emphasized
folklore associativity. According to A. Miroshnikov, “developing this theme in the soloist’s part the composer
enriches it by using the onomatopoeic method. It consists in the fact that the first sound of quintol is
repeated twice, reproducing the manner of stringed musical instruments played by plucking” [4, 54].

The lyrical line in the final of the Concerto continues in the second episode (Meno moso). The
poetic character of its figurative pattern is created by the inspirational and wide in their melodic
range themes. In their intonation they are connected with the second part of Movement I, and this
observation becomes another positive argument for the statement that the intonation-thematic
connection between the parts dominates and stimulates the unity of the whole composition.

The harmonic figurations in the piano part serve as a background for the poetic theme, which is
created by the orchestra. The character of the piano passages sound should amplify the impression of
lightness and transparency in this episode.

The intensification of the dynamics concerns the special tendency of the motion to the end, gives
a feeling of growing acceleration. To the first place comes the romantic element, which is presented
by a melody of the refrain, developing intensely due to its colour — expressive transformations. The
pronounced character of this theme is achieved due to its constant variation. Proceeding both in the
orchestra and the soloist’s parts, it is enriched with the most active intonations of the main part of
Movement I, the introduction of which also stimulates the acceleration of the musical development.
The activity of the initial motif-impulse of the first part’s prelude, limited in the mediant diapason
and emphasized by a triplet rhythm figure, is the defining one for its return to the motif code. Its
courageous, energetic proclamation spectacularly crowns the Concerto.

Considering the fact that the style of the First Piano Concerto by D. Fedov is based on a classical-
romantic model, introduced by the piano concertos by Beethoven, Grig, Tchaikovsky, the main features
closely related to the artistic concept of the author and the concept of the whole composition should
definitely be mentioned.

From the genre point of view, the Concerto clearly reveals the main principle of a piano concerto
in general, based on the emphasized usage of a solo Concerto principle, fairly virtuoso and realizing
the idea of the competition between the soloist and the orchestra.

The form of the cycle, which consists of three parts and is united by intonation-thematic connections
and the composition peculiarities of each part, also corresponds with the classical-romantic model.
Besides, the Concerto vividly reveals the national specific character of the style. The composer uses
here the principle of folkloric thematic, realized through melodic and rhythmic connections with
folk melodies. However, he does not quote the national themes directly, but tries to create his own
material in the folk style. The unity and clarity of dramatics is achieved by genre, tempo and dynamical
contrasts, used by D. Fedov. Their combination with the methods of the soloist’s virtuoso technique
makes this Concerto interesting not only in the interpretative, but also in the methodical aspects.
Consequently, this composition did not lose its artistic value until nowadays and can be considered as
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a good example for mastering the Concerto genre.
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IMPROVIZATII PENTRU FLAUT SOLO DE VLADIMIR ROTARU:
PARTICULARITATI INTERPRETATIVE
IMPROVISATIONS FOR FLUTE SOLO BY VLADIMIR ROTARU:
INTERPRETATIVE PECULIARITIES

ANASTASIA GUSAROVA

doctoranda,
Academia de Muzica, Teatru i Arte plastice

This article is dedicated to a critical examination of one of the most representative works by Vladimir Rotaru -
Improvisations for flute solo. Being an excelent flutist and composer, in this work he managed plenty of creative ideas that
atract not only the listener’s interest but perfomers as well.

In patrimoniul componistic al lui Vladimir Rotaru un loc deosebit apartine creatiilor pentru
flaut. Fiind un cunoscétor profund al flautului, un excelent interpret, el a creat un numadr impunator
de creatii pentru acest instrument (solo, cu pian, pentru diverse ansambluri camerale). Daca vom
aranja denumirile pieselor sale in ordine cronologicd, compartimentul pentru flaut al mostenirii
compozitorului va arata astfel: Andante cantabile pentru flaut si pian (1959), Piesd concertantd pentru
flaut si pian, Improvizatii pentru flaut solo si Tablouri rustice pentru flaut si pian (1974)", ciclul Peisaje:
cinci miniaturi pentru flaut si pian (1975), Piesd pentru copii pe o temd populard moldoveneascd pentru
flaut si pian (1983), Motive folclorice: piesd de concurs pentru flaut si pian (1986).

Pe langa aceste creatii, compozitorul a realizat numeroase aranjamente ale melodiilor folclorice
pentru flaut si pian. Lui V. Rotaru ii apartine manualul metodic pentru flaut Exercitii zilnice in baza
gamei cromatice. Conform opiniei Elenei Mironenko, acest material didactic e ,unicul in practica
interpretativa in republica” [1, 33].

Scrise in diferite perioade ale creatiei compozitorului, operele pentru flaut ale lui Vladimir
Rotaru reflecta evolutia stilului sdu componistic. Autorul aplica cele mai diverse tipuri de factura
_instrumentala si tehnici de interpretare la flaut. Flautistului i se impune insusirea unei palete ample
de metode interpretative. Urmeazd analiza piesei pentru flaut create de V. Rotaru.

Improvizatiile pentru flaut solo (1974) prezinta o creatie ciclica din unsprezece piese, care nu
pot fi interpretate separat. Dupa caracteristicile de gen, acest ciclu se aseaména cu o culegere de studii,
deoarece fiecare improvizatie traseaza o anumita sarcina tehnica. Astfel, prima improvizatie este
dedicata insusirii arpegiului; a doua - insusirii gamei cromatice; a treia, a noua si a zecea — insusirii
salturilor largi, mai mari decat octava; a patra si a sasea — insusirii flajoletelor; a cincia - insusirii
melismelor; a saptea, a opta si a unsprezecea (finald) — a pasajelor de arpegii.

In procesul de analizi a acestei creatii este importanta intrebarea referitoare la existenta unei teme
principale. Vreo tema finisata aici lipseste, insa pot fi sesizate unele intonatii de baza care apoi apar

1 Existd divergente referitor la data credrii ciclului ,,Tablouri rustice”, de altfel, G. Ceaicovschi-Meresanu indica anul 1974, iar V. De-
gteariov - 1973.
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in diferite parti ale ciclului. Pe langd aceasta, intreaga creatie se bazeaza pe anumite structuri modale,
cum ar fi, doud structuri modale principale: Sol major (cu cvarta lidica si a doua treapta ridicata) si mi
minor armonic (acesta e indicat de prezenta sunetului dis).

Astfel, frazele prima si a doua din improvizatia intdia sunt expuse in tonalitatea Sol major, iar
in fraza a treia predomind tonalitatea mi minor. Fraza a patra aplica sunetele tonalitatii do minor
(subdominanta tonalitétii initiale), insa cadenta se incadreaza in tonalitatea mi minor. Si, in sfarsit,
in fraza a cincia, finala, se efectueazd modulatia din mi minor in Mi major. In asa mod, prin structura
modal-tonala a temei, compozitorul demonstreaza predilectia pentru principiile clasice si romantice
ale gandirii tonale.

Exemplul 1.
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Din punct de vedere al structurii intonationale, poate fi observat un sir vast de leit-intonatii. La
acestea pot fi atribuite vorschlag-urile in zona cadentei (adica la momentul incheierii frazelor aparte),
aplicarea trilurilor la culmile melodice, care isi au originea in genul doinei (aceastd metoda ulterior
va deveni drept ,,marca firmei” originala a pieselor pentru flaut compuse de V.Rotaru). Din punct
de vedere al structurii melodice, in partida flautului se combina intonatiile intens ritmate si frazele
concise ornamentate cu melisme, cu motive mai indelungate si fraze de caracter tehnic, de studii
(cum ar fi, de exemplu, pasajele si arpegiile in tacturile 5, 9, 11, 12).

Aspectele melodice si ritmice ale temei sunt legate de schimbarea bizard a masurilor - i a
celor binare, si a celor ternare — 6/8, 3/8, 4/8 u 2/8, iar pentru transmiterea efectului ce evoca doina
compozitorul indica: rubato.

Aici e foarte important de a trata cu atentie interpretarea ornamentelor, deoarece ele se atribuie
la structura modald a piesei. Daca in decursul intregii piese ornamentele erau realizate in cadrul
diatonicii, apoi in tactul 16, in tril, apare insemnarea autorului a sunetului ,,b”, care imbogateste
structura modala initiald cu elementele modului locric. Astfel, sfera tonalitatilor ,,diez” (Sol major
- mi minor) este completata cu cea ,,bemol’, iar contrastul modal, mentionat anterior, contribuie la
stabilirea unor corelatii dintre imaginile muzicale jucduse, dansante, radioase, si imagini mai lirice.

Desenul luminos al melodiei, care se dezvoltd in caracterul unei coloraturi gratioase, impodobite
cu melisme, cu toata transparenta si supletea sa aparenta, necesitd o anumita maiestrie a interpretului.
Ornamentele si pasajele trebuie sa fie interpretate minutios, clar, cu gratie si expresivitate.

Improvizatia a doua se bazeaza pe intonatiile tactului opt al temei primei improvizatii, cu adaugarea
tonului de cvinta al tonalitatii mi minor, cu retineri pe treapta a doua, accentuate cu tril (exemplul 2).

Exemplul 2.
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Din punct de vedere al metodelor tehnice de interpretare, aici sunt aplicate pasaje aseménatoare
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cu gama, cu includerea tonurilor cromatice (exemplul 2.1).

Exemplul 2.1.
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Leit-intonatiile - combinatiile dintre prima si a doua trepte in miscare descensionald cu un mordent
pe treapta a doua - apar si aici (vezi tacturile 1-2,5-6,9-10,13-14), iar, gratie extinderii registrului
aplicat, aceasta improvizatie obtine o diversitate sonord. Materialul melodic este expus in durate mai
mici, de asemenea evocand principiile variatiilor stricte (ornamentale).

Una din dificultétile interpretarii Improvizatiei a doua rezida in obtinerea sonoritatii remarcabile
prin aplicarea articulatiei legato in toate trei registre ale flautului. In tempo-ul Presto, caracteristic
pentru improvizatia datd, aceasta e destul de dificil, dar realizabil. Interpretul trebuie sa obtina o
sonoritate stralucita si clara a tuturor pasajelor in forma de gama. Iar in ceea ce priveste numeroasele
mordente (t. 1-2, 5-6, 9-10, 13-14), ele toate trebuie sa rasune clar, activ, si nici intr-un caz ciopartit,
deoarece pe langa mordente, autorul a indicat si accentele.

Improvizatia a treia se bazeazd pe o melodie in doua voci voalate, ceea ce se observa frecvent in
piesele pentru flaut compuse de V. Rotaru (drept exemplu poate servi tema initiald din piesa Tablouri
rustice). Linia melodica parcd se ,,destrama” in doua straturi sonore, distanta dintre care atinge doua
octave cu pedala pe sunetul ,d” din prima octava. Importanta acestei variatiuni rezida in faptul ca
anume aici pentru prima oara se cristalizeaza tema ciclului inspirata de doind (g-a-h-c-h-a-g),
care nu se manifestd la inceputul creatiei.

Exemplul 3.
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In pofida complicitatii generale a facturii, linia melodicd se simplifica vizibil, evoluand prin
miscarea ascensionald pe tetracordul inferior al tonalitatii Sol major. Unicul ton cromatic in aceasta
variatiune e treapta a II ridicata.

In aceastd improvizatie interpretului i se oferd posibilitatea de a demonstra manuirea competenta a
sunetului. Interpretarea salturilor permanente trebuie si sporeasca sonoritatea sunetului ,,d” inferior
(deoarece insusi autorul prin remarca sonore atrage si mai mult atentia flautistului asupra calitatii
producerii sunetului), cat si caracterul ritmic al acestuia, intrucat exista pericolul unui atac ,,inactiv’,
in cursul cdruia sunetul va ,,intarzia”

Improvizatia a patra este dedicata interpretarii flajoletelor si procedeului frullato (analiza creatiilor
mai recente pentru flaut si pian ale lui V. Rotaru va demonstra cd aceste procedee deseori coexista,
compozitorul le aplici concomitent in opusurile sale). In melodie sunt pastrate doar motive concise
bazate pe tetracordul inferior in forma diatonicd in migcare ascensionald si descensionald. Ideea unui
duo voalat si pedala pe sunetul ,,d” (tacturile 1-8) continud inovatiile de factura din improvizatia

precedentd, reunind improvizatiile alaturate intr-un tot intreg. Pedala pe sunetul ,e” care se schimba
episodic (tacturile 9-12) indica variabilitatea modala (Sol major — mi minor), caracteristicd pentru
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ciclul de improvizatii in general.

Exemplul 4.
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Desenul ritmic constant cu accente regulate redd acestei variatiuni un caracter dinamic. In aceasta
variatie flautistul trebuie s demonstreze o tehnicd virtuoasa, deoarece ritmul interpretarii trebuie sa
creeze la ascultatori senzatia intervalelor armonioase sonore.

In improvizatia a cincia, in privinta modului, accentul este pus pe tonalitatea mi minor. Melodia
poartd un caracter al doinei.

Diapazonul larg de registre, includerea pasajelor care evoca prima improvizatie (vezi tactul 4),
elementele structurii duo in tactul 9, asemenea improvizatiei a treia, combinarea arpegiilor si pasajelor
in migcare ascensionala demonstreaza dezvoltarea variationalda a elementelor melodice, declarate
anterior. Din punct de vedere al evolutiei limbajului muzical, este remarcabila dezvoltarea modala
(aparitia nuantelor noi - ,,secundei frigice” - sunetului f).

Exemplul 5.
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fata de calitatea melismelor interpretate, deoarece compozitorul aplica diferite tipuri de ornamente
practic in fiecare tact. Toate aceste nuante necesita o insusire calitativd, pentru a crea la ascultatori
impresia unei improvizatii virtuoase faurite de interpretul insusi.

Improvizatia a sasea textual reproduce materialul muzical al improvizatiei a patra. Se schimba
numai metrul — de la 2/8 la 4/8. $i in incheierea improvizatiei lipseste procedeul frullato. Dupd nota

finala noi vedem remarca compozitorului attacca, ceea ce nu era in improvizatia a patra.

Exemplul 6._

: , Vi
Vivo 3 = 160 -

Y
»

[1®i0
C
TTHe

Eud ]

BEEN

T17e

S
™

Lo 3 ;
simile - flageolet come W wvar

96



Improvizatia a saptea introduce un nou tip de facturd - pasaje de arpegii ascendente si descendente,
complicate cu sunetele cromatice spre tonul de baza (dis - e, cis — d). Sarcinile tehnice ale acestei
variatii se complicd prin schimbdrile metrului: 12/ 32 - 11/32 - 16/ 32 - 9/32. Vezi schema:

Schema 1

W EFAE
8 TRTATAT

2170

Schimbarea formulelor ritmice cu numar diferit de unitati si cu variate tipuri de grupdri creeaza
alternanta modelelor ritmice asimetrice cu diverse lungimi, care necesita de la interpret o gandire
metro-ritmica dezvoltata, cat si capacitatea de a executa cu precizie diferite modele.

Schema 2

Lalorls

Improvizatia a opta dupa constructia melodica se aseamana cu variatiunea precedentd, insd
deosebirea principala constd in simplificarea modelului ritmic. Din punct de vedere al metro-ritmului,
principiul de schimbare a metrului se mentine si aici. In mod permanent se desfasoara modificarea
grupurilor ritmice din douasprezece treizeci doimi (6+6), 11 (6+5), 10 (5+5).

Aici flautistul necesita o tehnica absolut uniforma si filigrand. Interpretarea improvizatiei trebuie
sa fie lentd si usoard, crednd senzatia unor modulatii sonore.

Exemplul 7.
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Structura melodicé a improvizatiei a noua se aseamana cu improvizatiile a patra si a sasea. Aici
compozitorul variaza intonatia primei fraze adaugand linii punctate si sincope.

Din punct de vedere al modului, aici se observa o dezvoltare a modelului initial al modului pe
seama secundei frigice deja aplicate, in baza minorului dublu armonic. Este original finalul piesei - cu
o scadere (scurtare) ritmica.

97



De la interpret aici se solicita, in primul rand, precizia ritmica si cunoasterea excelentd a articulatiei
staccatissimo. De asemenea este necesar de a evita esecuri sonore. Pe langd aceasta, o aranjare corectd
necesitd momentele de respiratie, care in final vor asigura sonoritatea calitativa si stralucitd a intregii
improvizatii.

Exemplul 8.
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Improvizatia a zecea, penultima, se distinge prin dimensiunile sale laconice - doua tacturi in
metrul 6/8. Reproducerea completd a primelor doua tacturi din improvizatia a treia stabileste anumite
“relatii la distanta”. Iar insusi improvizatia incheie linia de dezvoltare a motivelor ciclului inspirate de
doina.
Exemplul 9.
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Din punct de vedere interpretativ, compozitorul, fiind un flautist profesionist, foarte just plaseaza
aceasta improvizatie lenta in sirul partilor rapide (NeVI - Vivo; NeVII - Leggierissimo listesso tempo;
NeVIII - Prestissimo; NeIX - Listesso tempo), care se interpreteaza fara pauze, deoarece intre ele este
indicata remarca attacca. Din acest motiv, interpretul trebuie sa perceapd aceastd improvizatie nu
numai ca cea care incheie linia de dezvoltare a motivelor ciclului inspirate de doind, dar si ca o
posibilitate de ,,repaus” inainte de ultima improvizatie, compusa in tempo Vivo.
Si, in sfarsit, improvizatia a unsprezecea, finala, prin structura si facturd incheie linia variatiunilor
»sapte” si ,opt” (deoarece improvizatia finala prezinta o reproducere exacta a improvizatiei a saptea).
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In aga mod, analiza fiecdrei parti ne permite si concluzionam ci acest ciclu poate fi atribuit la asa
numitele ,,variatiuni libere” (aceasta se manifesta prin modificarea dimensiunilor, lipsa unei teme clare
a variatiunilor si alte semne). Pe de alta parte, plasarea facturii in centrul transformarilor variationale
indicd semnele asa-numitelor variatiuni ,stricte”, ,,ornamentale”. Drept factor al integritatii intregii
creatii se manifestd gandirea tonala de tip clasic.

Un rol important este atribuit diverselor legaturi la distanta. Astfel, la diferite niveluri ale unui tot
intreg compozitorul aplica cele mai diverse metode de unire, care necesita o analiza si o percepere
adecvata din partea interpretului.
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CONCERTUL PENTRU VIOARA, INSTRUMENTE
CU COARDE SI TIMPANE DE ZLATA TCACI
THE CONCERTO FOR VIOLIN, STRINGS AND TIMPANI BY Z.TCACI

ANGELA MOLODOJAN-MITISOV,

_ lector superior, _
Academia de Muzicd, Teatru si Arte Plastice

The concerto for violin and orchestra by Z.Tcaci takes in its structure a lot of characteristic stylistic peculiarities of the
composer’s musical and orchestral language. This bright, interesting work reveals different feelings, states of spirit, complex
characters that are energetic, dynamic, tragic and lyrical at the same time. The composer utilizes folkloric forms in order to
obtain national colour. The article includes an interpretative analysis that can fundamentally make easier the performance of
this work by young musicians.

Muzica Zlatei Tcaci a inscris o pagina stralucita in creatia componistica a Republicii Moldova.
Un loc aparte in mostenirea compozitoarei il ocupa creatiile instrumentale, cum ar fi sonate, suite si
miniaturi pentru orchestra, diferite ansambluri si instrumente solo. Tendinta de a crea o compozitie
ampla, ce contine idei filozofice complexe, este observata in Concertul pentru vioard, instrumente cu
coarde si timpane de Zlata Tcaci. Reflectand emotii de durere, pline de dramatism legate de moartea
subitd a mamei compozitoarei, creatia, in acelasi timp, a intruchipat unele cugetari de ordin general,
legate de problemele vesnice ale existentei.

Concertul pentru vioard, instrumente cu coarde si timpane de Zlata Tcaci a fost creat in anul 1971.
In acelasi an a fost interpretat de Lidia Mordkovici in Republica Moldova (cu Orchestra Simfonici
a Filarmonicii Nationale sub bagheta lui Timofei Gurtovoi) si in Federatia Rusa (cu Orchestra de
Camera din Moscova condusa de Anton Saroev). Mai tarziu, concertul a fost inregistrat de Oleg Krysa
cu Orchestra Radioteleviziunii din Moscova sub conducerea lui B. Demcenko.

Semnata la inceputul anilor 1970, lucrarea a exprimat tendinte observate atat in dezvoltarea
artei muzicale in general, cat si in evolutia genului de concert, in particular. Conceptia generala,
particularitatile dramaturgice si compozitionale ale Concertului au fost reflectate in cateva lucrari
muzicologice editate [1; 2; 3; 4; 5; 6]. Autorii mentioneaza o durere profunda, coplesitoare, un zbucium
sufletesc intens, care sunt redate de muzica lucrarii. Faptul acesta se datoreaza interactiunii unor genuri
specifice — bocetul si marsul funebru - care sunt legate direct de ritualul de rdmas bun si au o caract
Alte componente de gen care stau la baza tematicii muzicale ale concertului sunt doina si improvizatia
lautareascd, care atribuie creatiei trasaturi rapsodice. De asemenea, este de mentionat incd o sursa a
tematicii legata de scherzo (in spiritul de ,,scherzo malitios” caracteristic pentru muzica secolului XX)
ce are o geneza motrice si este redat prin moto perpetuo cu tentd de dance macabre [1, 240.].

Concertul este conceput caun ciclutripartit, fiecare parte prezentand o etapa succesiva in dezvaluirea
continutului lucrarii. Prima miscare scrisd in forma de sonatd prezinta un centru dramaturgic al
creatiei, unde sunt expuse liniile principale compozitionale si dramaturgice ale ciclului intreg. Un rol
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important in acest sens ii revine cadentei violonistice, cu care incepe prima miscare a ciclului.

Cadenta introductiva este destul de desfisuratd si atrage atentie din citeva puncte de vedere. In
primul rand, prezinta interes amplasarea cadentei: fiind situatd la inceputul concertului, ea inainteaza
in prim-plan figura solistului, percepandu-se ca un monolog-spovedanie al eroului principal.
Expresivitatea, dramatismul launtric al cadentei includ ascultitorul momentan in sfera imaginilor
cuprinse in creatie. Pelanga aceasta, ea reprezinta izvorul intonational al tematicii muzicale, alimentand
aproape toate temele din concert. De altfel, existd o legatura stransa dintre cadenta-introducere si
o serie de cadente si microcadente dispersate pe parcursul ciclului, ceea ce ii conferd concertului o
integritate suplimentara.

Un aspect neobisnuit al cadentei il constituie faptul cd, impreuna cu solistul, in expunerea
muzicald participa unii reprezentanti ai orchestrei: violoncelele si contrabasurile pizzicato, ulterior
si timpanele se intercaleaza episodic in monologul-improvizatie al viorii. O lovitura abia auzita a
corzilor deschide ,,actiunea” muzicald. Interactiunea mentionata intre cantilena expresiva a viorii si
»pasii” punctati lipsiti de emotie ai basurilor (manifestarea voalata a elementului motrice), reprezinta
antiteza elementelor subiective si obiective, a carei intruchipare concreta ar fi opozitia emotie-ratiune,
personalitate-soarta etc.

Cadenta la prima vedere produce impresia unui discurs muzical care se desfasoara fara a fi limitat
de o structurd bine determinata. Totusi in forma cadentei putem deslusi douda compartimente care
marcheazd diferite etape ale dezvoltdrii melodice, facturale si de imagine.

Prima etapd a cadentei (mdsurile 1-6) reprezinta o ascensiune treptata spre culminatie. Ea este
bazatd pe dezvoltarea motivului initial d-e, punctul de generare al desfasurarii melodice. Intervalul
de secunda formeaza o intonatie de tanguire expusad ca o alternare a miscérii ascendente cu cea
descendenta. Procedeul glissando specific pentru bocet ii confera acestei intonatii o culoare aparte.

In partida solistica se observi extinderea succesivd a diapazonului sonor al frazelor, accelerarea
ritmului, ascensiunea treptatd a registrului. In facturd se utilizeaza principiul eterofoniei: linia
melodica principald ,se scindeazd” uneori pe doud voci, totodatd, vocea de jos, eristicd semantica
expresiva foarte clard. initial subordonata ritmic si intonational vocii de sus, treptat, obtine o oarecare
independenta, inclusiv ,interceptarea” intonatiei de baza (masura 4). La sfarsitul frazelor solistului i se
opun acordurile izolate de secunda si septimi executate de violoncele si contrabasuri. In discordanta
interna observatd in scriitura partidei solistice, precum si in raportul de contradictie dintre stimele
solistului si orchestrei sunt ascunsi unii germeni ai conflictului ce stau la baza dezvoltarii ulterioare.

Sfarsitul primei sectiuni se caracterizeaza printr-o miscare spre culminatie. Nuanta dinamica se
intensifica, accentuand strigatul de bocet patrunzitor. Intonatia d'-e’ trece intr-un registru mai inalt
(d*-€? pe coarda A). Factura se imbogateste treptat cu vocea a treia si a patra. Sectiunea este incununata
de un acord din patru sunete pe corzi deschise, culminand in nuanta fpe cvinta a’-¢’.

Etapa a doua a cadentei este structuratd aidoma unui val dinamic. Ea incepe la vioara solisticd cu
secunda cis-dis executata pe coarda G cu timbrul ei profund, incordat, ce confera intonatiei de baza
o intensitate sporitd. Elementul de tanguire este extins prin lungirea duratelor (alternarea trioletelor
de doimi si patrimi), crednd impresia cd isi pierde din amploare, pentru ca apoi sa revind cu o forta
mai mare. In orchestr, in loc de acordurile de secunda si septima, apar pasi misteriosi formati din
cvarte.

Melodia la vioara sund monofonic, dar nu este lipsita si de vocile ,,aldturate”. Se intrevede o factura
cu miscarea ascunsa de doua voci, generata de largirea succesiva a registrului ascendent si descendent
pe secundd mica (pe alocuri capatand aspectul unui fragment dintr-un sir dodecafonic).

Intensitatea sfasietoare a bocetului se indreapta catre punctul dinamic, culminant pe ff (masura
9). Dupd intrarea in actiune a timpanelor (sfarsitul m. 8), instrumentul solistic isi ia ,,avant” ritmic si,
prin repetiri insistente, incearca si escaladeze ,stacheta” cuceritd — punctul melodic de varf ¢?. Insa
aceastd tentativa se incheie cu ,,0 decadere in abis” realizatd printr-un pasaj subit descendent. Elanul
s-a potolit, ritmul se tempereaza, nivelul dinamic se stinge pana la nuanta de p, linia melodica descinde
pana la nota g, cea mai joasa la vioara. Aceasta si devine punctul de pornire a allegro-ului de sonata.

Am acordat o atentie deosebita cadentei introductive din motiv cd ea reprezintd nu numai prima
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aparitie a solistului, ci si un ,,nod” dramaturgic important al concertului ce va impulsiona intonational
si emotional dezvoltarea ulterioara. Studiind cadenta, interpretul va lua in considerare unele aspecte
specifice acesteia. In primul rand, trebuie construit un plan dinamic adecvat structurii compuse din
doud valuri, primul fiind ascendent, iar al doilea - parabolic. Ele trebuie tratate ca doud incercari de
escala, doud tendinte spre culme, prima - intreruptd, a doua - cu recul.

O abordare speciala o cere limbajul muzical destul de complex al cadentei. In primul rand,
mentionam unele aspecte ce tin de factura muzicald. Din succesiunea complexa de sunete izolate,
motive scurte, linii melodice, intervale si acorduri ar fi necesar de a determina cele mai importante
momente, ,,punctele de reper”, precum: miscarea ascendenta pe secunde ce noteaza inceputul frazelor,
vocea de sus in structura polifonicd, liniile dispersate in polifonia ascunsa etc.

Prima etapd a cadentei este caracterizatd prin diversitatea sonora si timbrala a emiterii sunetului.
Pentru a reda tAnguirea, interpretul va cAnta subtil lang3 tastiera. In factura pe doui voci se recomanda
luarea concomitenta a doua corzi cu mentinerea egald a sunetului la notele lungi ce trec dintr-o voce
in alta. Etapa a doua este un pic mai dificild din motiv ca se interpreteaza integral pe coarda grava G,
iar paleta dinamica cere o nuantare gradata exacta de la pp la ff. Pentru a exclude rezonante strdine,
indezirabile, emiterea sunetului necesitd o repartizare precisa a arcusului cu utilizarea apropierii de
tastierd la pp si p, trecerea treptatd la mijloc dintre tastiera si scaun in cresterea dinamica, precum si
cantarea langa scaun in apogeul culminant al cadentei. Important este evitarea presiunii prea mari
in registrul inalt al corzii (nota ¢?), inlocuind-o cu o miscare largd si ampla a arcusului si diminuarea
lungimii utilizate a arcusului la accelerarea ritmica si pasajul descendent, ce se intrerupe dupa
culminatia atinsd. Aranjarea pozitionala ingustd va facilita executarea culminatiei. Mai mentiondm
faptul ca cadenta in cauzd pune in valoare posibilitatile diverse ale vibrato-ului, care este aici cuprins
de la vibrato ingust si vioi la cel amplu, intens si expresiv.

Trebuie de luat in consideratie si ritmul dificil al cadentei. Fiecare interpret trebuie sa defineasca de
sine statator acel grad de libertate in tratare a desenului ritmic, care reiese din caracterul improvizatoric
al muzicii. Alt scop interpretativ ce necesitd o atentie speciald este redarea specificului national al
textului muzical. Stilul de bocet sau doina dicteaza utilizarea procedeelor specifice genurilor respective,
ca, spre exemplu, glissando si vibrato intens, ceea ce ne aminteste de maniera lautarilor autentici a
interpretilor de muzica populara. Interpretul trebuie sa posede un simt estetic rafinat pentru a reusi
corelatia dintre ratiune si emotie, respectand ,,calea de mijloc”.

Expozitia formei de sonata aduce un contrast considerabil in dezvoltarea muzicii. Tema principala
expusa la instrumentul solistic, apare dupa o mica introducere orchestrala care stabileste factura
pulsativa a acompaniamentului. Fiind bazata pe materialul intonational al cadentei introductive, tema
principala il trateaza intr-un alt plan emotional. Caracterul hotarét, dinamic al temei in mare masura
este determinat prin mijloacele metroritmice, precum masura cadentata de 2/4, desenul ritmic cu
o sincopa activa la inceputul masurii etc. Divizarea frazelor pe fragmente melodice scurte creeaza
efectul respiratiei accelerate.

Tema principala reprezintd o forma tripartita simpld cu reprizd concentrata (a b a,). Melodia
primei propozitii din sectiunea a are caracter sinuos, continand atit miscarea melodica lina, cét si
unele salturi pe intervale largi. Incepandu-se in registru inalt, ea coboara pana la sunetul a, de unde
isi ia avant atingand a’. Orchestra indeplineste initial rolul de acompaniament, incluzandu-se treptat
in procesul dezvoltdrii tematice: primele viori, apoi viorile doi si violele expun frazele melodice ce fac
contrapunct la tema de baza.

In propozitia a doua intonatia initiald risuni cu o cvintd mai sus, melodia urcindu-se pani la
F si »stopandu-se” in acelasi registru de la care si-a inceput initial miscarea. Pentru prima data aici
se iveste complexul sonor ce va deveni fundamentul dezvoltarii tematice ulterioare din prima parte
a concertului. Acest complex este reprezentat in partida solistica prin succesiunea sunetelor es—ges-
ces-d, b’-g>-d*-si' etc.

Structura acestui element tematic format din imbinarea sextacordului major (es-ges—ces) si
cvartsextacordului minor (ges—ces—d-eses) ne permite sa-i dam o denumire conditionald: ,,complexul
major-minor”. O contradictie modald acutd dintre tertele trisonurilor major si minor, precum
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si intervalul disonant plasat intre sunetele extreme, creeaza senzatia de deprimare emotionala.
Dezvoltarea intensd a complexului major-minor se produce in partea mediand a temei principale b
(cifrele 3-4). Tot aici, pentru prima datd, este introdusd figura ritmica din patru saisprezecimi ce va
juca un rol important in dezvoltarea ulterioara.

Pasajelor arpegiate ,,de tip studiu” ale viorii sunt opuse contrapunctele contrastante in partida
orchestrald. Aici, in deosebi se reliefeaza melodia-lamento cu glissandi si apogiaturi la viori si viole,
ca ecoul bocetului din introducere. In al doilea compartiment in partida solistului risuna un element
nou in caracterul de scherzo. El este realizat prin folosirea notelor duble cu alternarea cvintei pe corzi
deschise D si A care se executa cu trasdtura de arcus marcato la talon.

Amplificarea acestui element ne conduce spre culminatie, care coincide cu inceputul reprizei
formei tripartite. Repriza a, (m. 3 din cifra 5) executatd doar de orchestrd prezintd tema initiald intr-un
mod redus si dinamizat. Tema suna pe ffla viori care canta cu octave in registru inalt si este sustinuta
de acompaniamentul polifonic al celorlalte corzi si de mersurile pe cvarte ale timpanelor. In curand
incepe o diminuare dinamica generald care ne introduce in compartimentul urmétor al formei.

Intonarea fragmentului analizat mai sus nu prezinta dificultati, ca, de altfel, si interpretarea
notelor duble cu utilizarea coardelor deschise. Pentru simplificarea unor aspecte de digitatie din cifra
3, pot fi recomandate inlocuiri enarmonice, conventionale, ale unor sunete: ces’=h?, as’=gis*in pozitia
I. Executarea unor note necesitd aceste schimbari ale notérii, din cauza ca interpretarea pozitionala
comodd nu totdeauna corespunde limbajului muzical definit de compozitor.

O punte scurta (cifra 6) se alaturd temei principale, concluzionind etapa respectiva de dezvoltare
muzicala, si ii oferd solistului posibilitatea de ,,a opina” privind cele expuse. Instabilitatea tonald reda
tumultul intern, tanguiala patrunzatoare.

Tema secundara (cifrele 7-8) aduce un contrast factural si coloristic-timbral in desfisurarea
muzicii. Atmosfera incordata, misterioasa se atinge prin contributia trilurilor sul ponticello la viole,
pizzicato la viori si pulsatia intermitentd de tip ostinato la timpane (ulterior aceasta din urmad se
transmite basilor din grupul de corzi care canta col legno). Tema solistului deviaza de la traditionalul
caracter liric al temelor secundare, caracterizandu-se printr-un contrast interior. Peste cateva masuri
miscarea melodica lind este penetrata de formula grotescd din patru saisprezecimi.

In continuare partida instrumentului solistic imbina elemente de cantilena (bocetul din cadenta
introductivi) si salturi la intervale largi. In sectiunea a doua (cifra 8) este dezvoltat materialul puntii.
Sfarsitul temei secundare se transforma in concluzie. Ea nu este clar delimitata de tema secundard, dar
caracterul muzicii ne sugereaza ca tema incepe in masura 9 din cifra 8: aici se fixeaza acompaniamentul
motrice, pe fundalul caruia sunt expuse pasaje arpegiate tumultuoase in partida viorii. Expozitia formei
de sonata este finisatd de o microcadenta a instrumentului solistic cu intercalarea replicii violelor si
violoncelelor.

Tratarea temelor formei de sonatd constd din patru sectiuni. Izvorul tematic al primei sectiuni
(cifrele 9-10) il prezintd materialul temei principale. In acelasi timp, in partida instrumentului solistic
se introduce un element nou ce reprezinta exclamatii de fanfara bazate pe cvartele iambice active,
imprumutate de la timpane, contrabasuri si violoncele.

Deplasandu-se ascendent pe sunetele septacordului micsorat, apelurile de fanfara creeaza un
material sonor instabil. Tensiunea se amplifica datorita contrastului sunetelor extreme ale intervalelor
ce apar pe timpurile tari si relativ tari (suprapunerea lor demonstreaza prezenta complexului sonor
major-minor mentionat mai sus). In afari de aceasta, in sectiunea mediani a formei tripartite sunt
folosite activ pasaje ,,de tip studiu” bazate pe complexul sonor major-minor ce striabate integral partea
I. La sfarsitul primei sectiuni miscarea ritmica se accelereaza, nivelul dinamic creste. Dupd ascensiunea
vertiginoasa a pasajului la vioara solisticd si apoi la grupul de corzi, survine o rupere acuta (cifra 11).

Pe fundalul abia sesizabil de tremolo la timpane, rasund intonatia introductivda de secunda din
bocet care este reluatd consecutiv de instrumentele grupului de corzi. Inceputul sectiunii a doua, ce
continud linia tematicd a temei secundare, este perceput ca o reactie tacutd la zaddrnicia avantului,
ca reintoarcere la realitatea trista. Totusi lupta continud, cresterea treptata a tonusului emotional
contribuie la repetarea acordurilor vehemente ale orchestrei, care pregatesc inceputul sectiunii a treia
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(cifrele 12-13). Aici dezvoltarea muzicald atinge punctul culminant. Dupd o dominatie de scurta
duratd a orchestrei, initiativa este preluata de solist. InaltAndu-se intr-un registru foarte inalt, tema
viorii planeaza deasupra orchestrei. Trecerea de la pasaj la cantilena se produce brusc, acest lucru
cerand o schimbare efectiva a vitezei arcusului de la trasatura activa si compacta detaché la executarea
cantabila cu un vibrato intens si sunet plin, atins prin utilizarea suprafetei complete a firelor de par ale
arcusului. Melodia este bazat pe materialul tematic al sectiunii b din tema principali. In caracterul ei
putem sesiza concomitent protest si tanguire jalnica.

Tesatura orchestrald se formeaza dupa principiul de val, vocile fiind incluse, apoi eliminate treptat.
Factura contine diverse figuri ritmice si melodice expuse anterior, precum pasajul arpegiat ,,de tip
studiu” (el rasund aici spiccato, con sordino), pasii de cvarta ai basurilor pizzicato, precum si fragmente
melodice cantabile, ce reprezintd unele elemente variate ale temei principale. Inainte de reprizi (cifra
14), la scurt timp, revine o imagine de la inceputul sectiunii a doud din dezvoltare. Aici impresia de
epuizare a avantului este accentuata prin scara hexatonica care, traditional, se utilizeaza pentru crearea
efectului static, a stdrii de incremenire, intepenire [2,114-143].

Repriza incepe pe culmea valului dinamic cu dialogul dintre diferite grupe de corzi, pe de o parte, si
intre solist si timpane, pe de alta parte (cifra 15). Materialul expozitiei este prezentat in reprizd in mod
foarte redus si dinamizat. Aici este simtit ecoul tumultului din dezvoltare, care se manifesta stralucitor
in pasaje ,de studiu” alcatuite din saisprezecimi. Tema secundara dezvaluie unele transformari, in
primul rand, cele de ordin orchestral. Astfel, trilul sul ponticello al violelor suna aici la violinele II;
pulsatia ritmica este incredintata violoncelelor si contrabasurilor, ci nu timpanelor, ca in expozitie.

Coda (din cifra 19) este bazatd pe opunerea activa a solistului si orchestrei. Avantul viorii ce urca
fulgerator pe trei octave cu ajutorul catorva glissandi este stopat de loviturile insistente ale orchestrei.
Dupa ultimul elan ,totul se reintoarce pe fagasul sau”: pe fonul sunarii cu caracter ireal, iluzoriu a
viorilor (flajeolet in combinare cu tremolo sul ponticello), instrumentul solistic cantd subtil pentru
ultima datd tema initiald a concertului.

In general miscarea I pune in fata interpretului multe dificultiti tehnologice: tehnica mainii drepte
in executarea trasaturilor combinate, sunetul, repartizarea arcusului, coordonarea dintre mana dreapta
si mana stanga in figuratiile ldutaresti, paleta timbrala creata de diversitatea vibrato-ului si emiterea
sonora a arcusului cu utilizarea spatiului dintre tastierd si scaun, atingerea usoara, presiunea si viteza
precisd a arcusului, intonarea precisa in executarea notelor duble si acordurilor etc.

Miscarea a II-a (Sostenuto funebre) reprezinta centrul lirico-tragic al concertului. Suferintele
profunde personale sunt incadrate aici intr-o sfera de imagini funerare.

Baza intonationald a miscarii a II-a o constituie cadenta introductiva din prima parte a ciclului,
din ea fiind preluata in primul rdnd intonatia-epigraf a bocetului (secunda ascendenta executata
glissando). Tot din bocet provine libertatea ritmica a stimei solistului.

In Sostenuto funebre factorii principali ai dezvoltirii ii constituie nu atat tematica, cat factura
orchestrald, registrul, timbrul si nuantele dinamice. Partea se deschide cu loviturile cadentate
ale timpanelor care trezesc asociatii cu miscarea cortegiului funebru. Solistul si grupul corzilor in
registrul grav intra intr-un dialog indurerat. La inceput, un solo aspru al contrabasilor, pe fonul ritmic
al timpanelor, acompaniaza enuntarea improvizatorica a viorii. Urmeaza contrapunctul violelor con
sordini, contrabasii si violoncelele creand fonul ritmico-armonic. Predomina sonoritatea diminuata,
cauzatd de utilizarea registrului grav, posomorat in partida instrumentului solistic (sul G).

In sectiunea a doua (cifrele 24-25), expunerea in forma de dialog este inlocuiti prin expunerea
in forma de poliloghie: in factura polifonicd se impletesc unele voci noi - initial violoncelul solo,
apoi violele, secundele si primele viori si, in sfarsit, violoncelele. Pe parcursul sectiunii, registrul urca
permanent, atingand limita superioara in culminatie si coborand impetuos.

Pe langa vioara solistica, toate corzile executa con sordini, efectul timbral subliniaza contrastul
dintre fraiméntarile lduntrice ale eroului principal si evenimentele inconjuratoare ale lumii exterioare
care, parcd, existd separat, in afara constiintei. Dar, totusi, realitatea invadeazd necrutitor lumea
interioard, provocand o explozie emotionald ce ajunge la exclamare disperatd. Corul polifonic este
urmat de loviturile aspre duble executate de grupul grav al corzilor secco, fard surdine, cu includerea
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ulterioara a timpanelor - astfel incepe ultima sectiune din miscarea lenta a concertului.

Spre deosebire de sectiunile precedente construite ca un val dinamic ascendent, a treia sectiune
incepe de pe culme (cifra 26) si reprezinta un recul treptat: toate instrumentele canta diminuendo,
bataile orchestrei se raresc, apoi urmeaza incetarea pulsatiei la timpane. Dupa exclamatiile frenetice
cu note duble in registru acut, vioara incremeneste pe sexta suspendata c—as precedatd de apogiatura
glissando. Contrapunctul violelor si solo-ul violoncelelor — un fel de reflectare cu oglinzi a inceputului
partii - ne introduce in coda.

Incheierea miscarii a II-a redd un tablou al pustietitii emotionale, stirii de prostratie, ceea ce este
ingenios realizat cu aportul mijloacelor timbrale. Viorile si violele divisi interpreteaza acord lung, unele
cantand con sordini, iar celelalte tremolo sul ponticello. Pe acest fundal clipitor, rdsuna un pizzicato pe
corzi deschise la instrumentul solistic, ulterior pierind, treptat, ca un ecou impasibil al zguduirilor
recente...

Sostenuto funebre cere de la solist, in primul rand, o resimtire addnca a caracterului imaginilor.
Diferite stari sufletesti, de la intristarea aprofundata pana la durerea dezgolita, de la retrairile dramatice
interne pand la tragismul deschis in momentul culminant - toate acestea vor fi redate cu o maxima
concentrare a emotiilor, ceea ce va asigura o tratare a muzicii adecvata ideii autorului.

Miscarea a II-a este complicatd din punct de vedere timbral si dinamic. Nuanta piano pe coarda
G necesita pentru redarea caracterului patrunzator al doinei un vibrato subtil si expresiv, pentru ca, in
procesul de crestere dinamicd, sd se intensifice treptat si sa devina plin de forta. Din punct de vedere
intonational, problematic este fragmentul cu note duble care, din cauza dinamicii la forte, vibratiei
intense si presiunii profunde a arcusului, produce denaturdri ale sunetului. Momentele complicate ce
se vor diminua printr-o digitatie bine gandita si controlul permanent al amplitudinii vibrato-ului.

Finalul concertului (Allegro vivace) care ,,da buzna, ca un vifor, reamintindu-ne de fuga vremii” [3,
98 ], transfera ascultatorul in sfera imaginilor dinamice. Partea incepe cu un solo destul de desfasurat la
vioara (inca o microcadentd in ciclu) care, initial, incetul cu incetul (rubato), apoi tot mai convingator
»lanseaza” o miscare impetuoasa de tocata, denumita de G.Cocearova ,,hora tragica”.

Cadenta este destul de comoda pentru violonist din punct de vedere intonational si pozitional,
datorita utilizarii digitatiei restranse in pozitia I alaturi de corzile deschise D si A. Sfera metroritmului,
dimpotriva, cere o atentie mai mare. Cu toate ca melodia solistului contine doar miscare cu saisprezecimi
grupate cate sase intr-o masura, in stima viorii se evidentiazd accentuarea complexa, ceea ce creeaza
senzatia de un metru alternativ unde, in mod liber, se succed formule din 2, 4 si 6 saisprezecimi.
Specificand masura finalului ca 6/16, autoarea, totusi, nu s-a limitat la o schema metrica cu accentuarea
periodica. Ea trateazd foarte variat spatiul metric al masurii, crednd in mod liber timpul artistic si
transmitand aceasta libertate interpretilor si ascultétorilor.

Finalul are forma tripartit3. In prima sectiune este dezvoltati tema de tocata, in care rotirea viforului
porneste de la punctul de atractie — rolul lui este indeplinit succesiv de corzile deschise D, A, G, D, E.
Fragmentele motrice sunt alternate in partida viorii solistice cu exclamatiile acordice scurte executate
pizzicato si arco, cu arcus in jos. Figurile pulsative pe tot parcursul acestei miscari, constituite din
alternarea a doua corzi aldturate, vor necesita 0 muncd mecanicd exacta a incheieturii, o amplitudine
restransd in miscarea cotului, mentinerea arcusului paralel cu ambele corzi fara miscéri in plus.

Sectiunea aceasta este bazatd pe un crescendo permanent manifestat atdt prin intensificarea
nivelului sonoritatii, cat si prin adaugarea vocilor orchestrale. Miscdrii de tocatd se alatura viorile,
apoi violoncelele, violele si, in final, ea cuprinde toatd orchestra (mésura 3 pana la cifra 37). Pulsatiei
continue cu saisprezecimi se opun alte elemente de factura: loviturile timpanelor, ,,pasii” pizzicato si
replicile scurte, melodice, la corzile grave, exclamatiile acordice la vioara solo. La sfarsitul sectiunii
sunt introduse pasaje descendente major-minore, cunoscute din miscérile anterioare ale concertului,
care, asigurand legatura intonativd dintre sectiunile formei, in acelasi timp, indeplinesc si functia
constructiva, ,,punand capat” dansului fantasmagoric.

Sectiunea mediana (cifrele 37-42) introduce o nuanta subiectiv-lirici in dezvoltarea muzicii. In
orchestra se stabileste un acompaniament cu factura polimetrica: metrul ternar 3/8 specific valsului
(viorile si violele) este imbinat cu gruparea binard 6/16 (3/16+3/16) in bas. Pe acest fon in stima
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solistica isi face aparitia o tema taraganata cu intonatie specifica de secunda executatd glissando. Ea
parca planeaza in inaltime, readucand imaginea bocetului din cadenta introductiva a concertului.

Pentru accentuarea caracterului dramatic al bocetului, prima nota legato se va interpreta cu o
micd evidentiere si lungire. Este de mentionat factura polifonicd in expunerea temei: linia principala se
transmite de la o voce la alta, impunand interpretului o intelegere perfectd de repartizare functionald a
vocilor. Tema cere o implicare totala a fortelor mainii stangi: atat in intensitatea vibrato-ului, cat si in
apasarea adanca a pernutelor degetelor pentru evidentierea miscdrii de secunda din melodie.

La sfarsitul sectiunii, nivelul dinamic scade, partidele orchestrale sunt eliminate treptat, procesul
acesta fiind finisat de o pauza generala. Apoi se instaleaza leganatul incet al violelor, care se intrerupe
de invadarea reprizei ce intra neasteptat pe ff (cifra 43).

Repriza consta din doud valuri dinamice in crestere. Incepe cu duetul solistului si timpanelor. Apoi,
dupd cum s-a mentionat deja, in concert, inainte de culminatii, se utilizeaza procedeul de introducere
succesiva a tuturor vocilor orchestrale sustinute de ridicarea registrului: se includ contrabasurile si
violoncelele, apoi - violele si pe creasta valului - viorile care, din nou, ne reamintesc bocetul. Dupa o
descrestere bruscd, dinamica incepe un crescendo intens in orchestra tutti, finisindu-se pe un punct
emotional culminant.

In sectiunea finala, ca si in prima, sunt introduse succesiv corzile libere, de aceastd data in alta
ordine de aparitie: G, D, A, E. Miscarea continua din reprizd ne impune sa facem o paralela cu
Concertul nr. 2 pentru vioard si orchestrd de S. Prokofiev, a carui codd finald, in caracter de tocata,
contine alternarea permanenta a masurilor 3/4 si 24. Elemente de expunere specifice tocatei au fost
utilizate de Zlata Tcaci si in alte creatii, de exemplu in Sonata pentru vioard si pian. In miscarea a II-a
a acestei sonate structura si elementele tematice folosite sunt direct atasate Concertului pentru vioard,
timpane si orchestrd.

Unele calitati ale muzicii concertului de Zlata Tcaci trezesc asociatii cu Concertul nr. 1 pentru
vioard si orchestrd de D.Sostakovici (avem in vedere caracterul funebru din Passacaglia, provenienta
folclorica a intonatiilor din Burlesca, forta dinamica a unor fragmente, utilizarea procedeelor specifice
ca, spre exemplu, miscarea tumultuoasa in baza alternarii corzilor libere cu notele ordinare, salturi
melodice largi, utilizarea frecventa a corzii G cu sunarea ei profunda, incordata etc.).

Fiind un concert ca structura destul de traditionald, din punct de vedere al clasificarii genului,
Concertul Zlatei Tcaci poate fi atribuit la lucrdrile care imbina atat trasaturile concertului simfonizat,
cat si ale celui ansamblistic. Principiul simfonic se realizeazd prin conceptia generald integra,
desfasurarea ei continud, dezvoltarea tematica complexa. Specificul de ansamblu este determinat de
tratarea corespunzdtoare a componentei orchestrei de camerd (corzi si timpane) a carei partide se
manifestd in mod diferentiat, intrand in interactiune activa atat cu solistul, cat si intre ele.

In aspectul raportului dintre solist si orchestra, putem constata ci concertul este foarte aproape de
cel ,,de paritate”, caci orchestrei nu-i revine rolul de acompaniator , indiferent”, ea fiind un participant
activ al dezvoltdrii dramaturgice. Cu toate acestea, solistul se prezintd aici ca un purtator de baza al
ideii artistice, ca un protagonist personificat al actiunii muzicale, al cérui rol in redarea conceptiei
filozofice este de exceptie. In aceastd ordine de idei este remarcabili o serie de cadente si microcadente
solistice care strdpung tot ciclul, inclusiv cea generala de la inceputul lucrarii, care reprezinta o prima
aparitie a personajului principal si devine o ,,fortd motrice” a tuturor evenimentelor muzicale ulterioare.
Anume cadenta initiald prezinta acel ,,nod” intonational, acel germene ce predetermina dezvoltarea
tematica a ciclului integral, unind partile in baza principiului monotematicii. Amplasarea cadentei la
inceputul lucrarii necesitd o mobilizare extraordinara din partea solistului, pentru a reda tot tumultul
de sentimente, tot complexul de triiri sufletesti, care vor penetra creatia de la inceput pana la sfarsit.

Este necesar de a mentiona faptul cd, desi aceasta lucrare nu apartine univoc categoriei concertelor
de virtuozitate, totusi, stima solistica este destinata unui interpret dotat la un nivel inalt. Multe
fragmente sunt destul de complexe, continand intonatii nu prea comode pentru interpretare, pasaje si
figuratii motrice, inclusiv in pozitii inalte, note duble, acorduri. Se foloseste pe larg factura polifonica
cu diversitatea functiilor de voci, accente pe timpurile slabe, ce produc impresia de schimb al metrului.
Succesul interpretdrii concertului de Zlata Tcaci in mare parte depinde de calitatile timbrale ale
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sunetului, de diversitatea armonicilor lui care pot infatisa toate nuantele emotionale ale imaginilor.
Caracterul multor teme nu poate fi redat fard un vibrato calitativ si variat, care conferd sunetului
expresivitatea necesara.

Specificul concertului consta in intruchiparea reusitd a unor elemente izvorate din folclorul national:
trasdturile de doina, bocet, avalansa energicd caracteristicd muzicii lautdresti. Toate aceste momente
prevad o anumita cunoastere a traditiilor respective, o experienta, cel putin, auditiva in acest domeniu.

In sfarsit, este important sd subliniem ca nu doar problemele tehnologice se situeaza pe prim-plan
in interpretarea concertului. Violonistul trebuie sa posede nu numai o abilitate perfectd, o manuire
dibace a pozitiilor, o intonare ireprosabila ori simt de ritm rafinat. Ar fi important ca el sa manifeste
o maturitate a gandirii pentru a patrunde in esenta ideilor principale, in sfera imaginilor lucrarii, in
scopul intelegerii mai profunde a proceselor intonational-tematice puse la baza ei.

Imaginile artistice ale concertului de Zlata Tcaci sunt ,sculptate” atat de iscusit, ideile autoarei
sunt exprimate atat de clar si logic, cd interpretului nu-i riméne decat sd le transmita ascultatorului
prin intermediul abilitatilor sale, trecandu-le prin prisma propriilor trairi pentru o veridicitate mai
profunda.
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COOTHOIIEHME BOKAJTIbPHOV I MHCTPYMEHTAJIbHOM ITAPTUI B
POMAHCAX E. KOKM 1 E. JOT'Y1 HA CTUXII MUXAS SMUHECKY
CORELAREA DINTRE PARTIDA VOCALA SI CEA INSTRUMENTALA
IN ROMANTELE COMPOZITORILOR E. COCA SI E. DOGA PE VERSURILE LUI M. EMINESCU
THE CORRELATION BETWEEN THE VOCAL AND INSTRUMENTAL PARTS IN THE
ROMANCES BY E. COCA AND E. DOGA SET TOT POEMS BY MIHAI EMINESCU

ranuiA MYHTSH,

1.0. mpodeccopa,
Axagemns Mysbiknu, TeaTpa n V3o0pasurtenbubix VickyccTs

Articolul dat vizeazd studiul unei teme actuale si anume — ,, Muzica vocal-camerald din sec. XX”. Autorul pentru prima
oard a elaborat metodica analizei comparative a romantelor compozitorilor moldoveni pe versurile marelui clasic roman -
Mihai Eminescu. O atentie deosebitd este acordatd problemei ce tine de corelatia intre partida vocald si cea instrumentald, cat
si de influentele reciproce ale mijloacelor de expresivitate componistica si folcloricd.

The present article is dedicated to a topical theme - the study of the 20" century vocal chamber music. Here the author,
for the first time, worked out the methods of comparative analysis of romances by Moldavian composers set to poems by the
great Romanian classic Mihai Eminescu. Special attention is given to the problem of the correlation between the vocal and
piano parts as well as to the mutual influence of the compositional and folk means of expressiveness.

Tema Muxati Omunecky u my3vika HeycuepIaeMa I/ viccnegosareneit. [JoaTndeckoe TBOp4eCcTBO
3TOTO BEJIMKOTO «IIOC/IeHEr0 poMaHTIKa XIX-0ro Beka» IPOHNM3aHO My3bIKa/IbHOCTBIO. B ero cTmxax
SIINTETHhI, MeTa(l)opr, CpaBHEHVA BOOAYIIEB/ICHDBI MY3bIKa/IbHBIMI O6paSaMI/I. HOCTaTO‘IHO IIpUBECTU
crexyromye cpokn: ,,melancolic cornul sund’, ,tinguiosul bucium sund’, ,,si prin mindra fermecare
sun-o muzica de soapte” u T.7.
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Hapsapny ¢ npAMbIMU My3bIKaTbHBIMM aCCOLMALUAMMU, B II033UM M. DMIUHECKY MHOTO TOHKUX
CITyXOBBIX accolManuii co 3ByKamu npupoppl. «IIpupona, Kak B MO9TMYECKOM TBOPYECTBE, TAK U
B IIp0o3e DMUHECKY, — 3TO He MEPTBas CTaTMYHOCTD, HO >XUBas, Mynbcupymomas. OHa BbICTyIaeT
KaK 4acThb AYILIM I103Ta, €T0 BOJTHEHMI U NepexXuBaHmil. Ero mmpudeckuit repoil He TOIbKO BUNT,
HO U CJIBIIINT OKpYXKaromuit Mup» [1, 7]. BionHe 3akoOHOMepHO, 4TO 10931 M. DMIMHECKY CITYy>KNUT
60raThIM BK/Ia[IOM JI/Is1 TBOPYECTBA KOMIIO3UTOPOB, Kak B PymbiHny, Tak u B Mongose. Ha ero ctuxu
0COOEHHO MHOTO COYMHEHO POMaHCOB. B MonioBe K poMaHcaM Ha CTVXM DMUHECKY KOMIIO3UTOPDI
obpamanuch, HaunHasa ¢ 1940 roga. Oto E. Koka, [I. Iepmdensn, B. 3aropckuit, C. Jlobens, A.
Creoipua, T. 3rypany, I. Mycrs, E. [lora n MHOrMe gpyrue. Ka>xplil 13 KOMIIO3UTOPOB HaXOAUT CBOJ
MY3bIKaJIbHBII KJII0Y K PACKPBITHIO OeCIIeHHBIX IMPUYECKIX LIefieBpOB 1109Ta. OCOOEHHO NHTEPECHO
IPOCTIENUTD, KaK II0-Pa3HOMY KOMIIO3UTOPbI OMY3bIKa/IMBAIOT OJVH ¥ TOT K€ IO3TUYECKUIA TEKCT.

Ilenb maHHOI CTaTbU — IIOKa3aTh CPaBHUTENbHBIN aHamu3 Byx pomaHcos E. Koku u E. [lory, B
OCHOBE KOTOPBIX JIOKNT OFHO CTUXO0TBOpeHue M. OMunecky O, ramii... (O, ocmanvcs...). Bopurnnane
OHO COZIEPXKUT ceMb cTpod. JImpudecKkuii repoit CTUXOTBOPEHMS — TUIINYHBI POMAHTVK — OINHOKMIA,
TOCKYIOIIMII ¥ 6e3HaleXXHO BII0O/IeHHbI. Bce cTuxoTBOpeHme mpencTasisger coboil Ipu3HaHue B
M0OBY JIeBYIIIKe, KOTOpasi He OTBeYaeT B3aVIMHOCTBIO. [lyIIeBHYI0 60JIb reposi CKpalBaT 00pasbl
IPUPOJbI — €T0 JPY3bs: TEHb HOUM, IIJIECK BOJIH, IBVDKEHIE TPaB, OTPAKEHNE 03€pa.

Vsydyenne poMaHCOB Ha cTuXy M. OMUHECKY IIpeCTaB/IAeT HECOMHEHHDIVI Hay4YHBIV MHTEpeC.
B neHTpe Haluell cTaTby aKLEHTHPYeTCsA NpoOeMa COOTHOIIEHMs BOKATbHOI ¥ (OpTenaHHOIN
IIapTUIA.

Pomanc E. Koku counuén B 1940. Komnosutop B HEM OMY3bIKaliNUI He BeCb OPUTMHAIbHBIN
TEKCT: U3 ceMu cTpo¢ oH usbpan 1, 4, 6 u 7 ctpodsl. CTuab poMaHca ONMPAETCs Ha TPagULUU
POMaHTMYECKO NUPUKM 3alafHOEBPONENCKUX M PYCCKUX KOMIIO3UTOPOB. JTO HETOPOIUINBOE
a/Iern4ecKoenoBecTBoBaHme (peMapka Andantino) ¢ TUIIMTYHBIMY METaHXO/INYeCKYIMU MHTOHAIVIIMIA
OcCHOBHas1 TOHAJIBHOCTD pe MUHOP, IBVKEHIE MeTOANYecKX (ppas IpenMylecTBeHHO HICXO/ALIee.
B BokanbHOI mapTuy mpeoOnafaoT XapaKTepHbIe [Isi POMAaHCOBOW JIMPUKM MHTEpPBAlT CEKCTBHI,
Tepruy, MO0 TOCTeNIeHHOe HUCXOfsllee JBIKeHMe. POMaHC COYMHEH B IPOCTON TPEXYACTHOI
pernpusHoit popMe ¢ GOpTENMaHHBIM BCTYIUICHNEM U 3aKmodeHneM. [IpuBogum cxemy GOpMBI:

Bcrynnenne A B Al 3aKII04eHme
doprennaHo a b blcd a b doprennano
6 T 4r. 81.  4T1.471.6T. 4T. 4T 6T.

JlagorapMoHIYeCcKoe MBIIUICH)E 9TON BOKAIbHOI MIHMATIOPBI OTPAaHIYEHO ABJDKEHUEM KpyTa
TOHAJIBHOCTY IIePBOJI CTEIIeHN POACTBA. B paspene A, HanpuMep, My3bIKaTbHOE pa3BUTIE COLIEP>KAT
JiBa OTKJIOHEHNs — B CO/Ib MUHOP U (pa Maxkop. B pasgene B BTopoe 1 TpeTbe IpefIoxKeH s IIepuoya
COYVHEHBI B ONHOMMEHHOJ TOHAJIbHOCTY pe Makop. CoKpalliéHHas penpusa Bbliep>KaHa B OCHOBHOI
TOHAJIBHOCTU P€ MMHOpP, U HE COREPXKUT OTKIOHEHWII B Apyrue TOHaIbHOCTH. JleiiTrapMoHMeN
pOMaHCa MOXKHO CUMTATh CENITAKKOP IIECTOI CTYHEeH! B pasHBIX BapMaHTaX: B OCHOBHOM BHJie U
B 00pallleHNAX, B BApMAHTaX rapMOHMYECKOTO ¥ MeJIOfi4eckoro MuHopa. Ha 31011 neiitrapmMoHnn
cTpontcs U GOpTeNMAHHOE BCTYIUICHNE CO CBOEI BBIPA3UTEIbHOI METOAVEI.

B pomaHTMYeCcKOl BOKaIbHON IUPUKE CIIOKIUINCh TPU TUIIA COOTHOLIEHVSI MEXAY TOTOCOM
1 QOpTENNaHHOI MapTueil: 1) Meloans — aKKOMITAHEeMeHT; 2) JyaT; 3) KOHTPAIyHKT. TpeTuit Tui
110711 OHNYECKOTO KOHTPAITYHKTaMEX [y TOTOCOM M (POPTENVAHOIIPYHATO CUNTATh MH/IBIU/YaIbHBIM
XyZo>KeCTBeHHBIM OTKpbITrieM C.PaxMaHMHOBA, €0 BK/IaZOM B 9BOJIIOLMIO BOKaIbHOTO XaHpa. CyTh
3TOTO TPETHETO TUIIA B TOM, YTO «MY3bIKaJIbHOE COIepXKaHye IPOM3BEIEHS yKe He KOHIL[eHTPUPYeTCH
IPeVIMYILIECTBEHHO B BOKA/JIbHOI ITAPTUY, HO PACCPENOTOYEHO MEX[Y IOI0OCOM ¥ MHCTPYMEHTOM.
BokabHO-ITOSTHYECKIIT PAJ, TOIOMHACTCA 110 IPVHLUIY ITOMM(POHNYECKO KOMIUIEMEHTApPHOCTH
CBOEOOPA3HOIl «IlecHell 6e3 C/IOB», YITyOnad M yCWINMBasA €ro SMOIVMOHAIbHYI HACBHIIIEHHOCTD
U JJoroBapuBas HeBbiCkazaHHoe» [2, 100]. B pomance E. Koku O, rdmii... MO)XHO BCTPETUTH BCe
TPM TUIIA COOTHOLIEHMs ronoca u ¢oprenuano. BaxxHoe 3HaueHue nprobpeTaoT GopTennaHHble
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BCTYIUIEHNE U 3aK/IIOYeHNe, KOTOpbIe COfiepyKar 1Mo 6 TaKTOB U CBOJ COOCTBEHHBIN Me/IOfNYeCKNIT
BBIPA3UTE/NbHBII 00pa3, HACTpaMBAIOIIWII Ha 9/Merndeckmii naj. BcTymrenme m 3akmodeHue
3aBepIIAIOTCS BUPTYO3HBIM apIIeKMPOBAHHBIM IAcCakeM B TPaAMLMAX OBITOBON POMAaHCOBOI
JIVPUKMN, Ha JIENTIAaPMOHMUY KBMHTCEKCTAKKOP/a LIECTOM CTYIIEHN.

CooTHollleHNe BOKA/IbHON ¥ (POPTENMAHHON HapTuil B mepBoM pasfene (A) OTHOCHMTCA K
TPafyLMIOHHOMY IIEPBOMY TUITY: BOKa/IbHasI MeJIOAVA — aKKOMITaHEMeHT. PaKTypa COIMpOBOXIEHNA
TaK)Ke HelpuTssare/pHa: 6ac — akkopgoBoe HamonHeHne. OngHako, B Taktax 8 — 9, 11 - 13, 18, 22
Oac mpeBpalaeTcsa B pasBUTYI0 MEIOAVYECKYI0 MHTOHAIMIO, KOHTPAIIyHKTUPYIOMIYIO BOKa/IbHOM
napTyn. Takum o6pasom, E. Koka B mepBoM paspene (A) obpaimjaeTcs K 3/1eMeHTaM ABYXTOTOCHOTO
KOHTPAITyHKTA.

C Touky 3peHus ¢akTypsl Hambomee MHTEpPEeCeH M CIIOXKeH cpemHmit paspen (B), B koTopom
KOHTPAaCTHOE IBYXTO/IOChe BOKalTa M (popTenmMaHO HOCUT y>Ke IOCTOSHHBIN XapakTep. K Tomy
e, 9TOT KOHTPAIIYHKT COBMeIAeTcs ¢ GaKTypoil AysTa: BEPXHUI ronoc GpopTenaHHON MapTuu
RyOnmpyeT BOKaIbHYIO HMapTUIO (CM. TakThl 23-32). COOTHOIIEHNEe BOKAIbHOM U (POPTEIMAaHHO
IIapTUX B pasfiesie A aHaJIOTUYHO TIEPBOMY pasfeny A.

Pomanc O, rdmii... EBrennsa [loru coumnen B 1985 ropgy, T.e. Ha 45 yer mosxe pomanca E.
Kokmu. E. [lora coBepiieHHO MO-APYroMy OMYSBIKa/JNU/I 3TO CTUXOTBOpeHue M. OMMHecKy, OH IIO-
CBOEMY IIPOYYBCTBOBA/ ¥ OTPa3yI MUPOOLIYILIEH) e TMPUIECKOTO Tepos. 3/1eCh CABIIINTCA YXKe He
anernyeckas Mombba ¥ mpocbba K M0OMMOIT BEpHYTHCS, HO MATETUYECKUI, 9K3aTbTUPOBAaHHBIN,
HanopyCThIil Ipu3bIB. B otmune or pomanca E. Kokn, E. [Jora nus6émupaer MaXOpHYI0 TOHa/IbHOCTb
(Pe maxop); Temn poMaHca 6ornee oaBIOKHBI (Andantino con moto), fuHaAMMKa gopme.

KoHcTpykuys poMaHca ToXXe Apyras: IpocTast AByX4acTHas ¢popma (110 TUIY 3aIleB — IIPUIIEB)
TPIVDK/IBL TIOBTOPSIETCS, YTO HAaéT BO3MOXKHOCTh KOMIIO3UTOPY VMICIIONB30BaTh OOJIbIlIee KOMNYECTBO
CTpod MO3TUYECKOrO OpUTMHAIA — IIeCTh U3 ceMu. Kpome Toro, pomMaHC OKaHUYMBAeTCA KOO, B
KOTOPOJI ABaXKABI 3BY4UT Bompoc comucta Unde esti? Takum o6pasom E. Jlora akijeHTupoBai, B
ormmune or E. Kokm, MoMeHT mpusbiBa u oxujaHus mobumoit. IlpencraBngemM cxemy ¢opMbl
poMaHca:

Bcrynnenne A B Kofia
doprennaHo a B c dd

2T 7T 9t 8t 81 8t 91
D-dur D-dur h-moll D-dur

BokarnbHas Menopus oxBaTblBaeT 0ojiee IIMPOKMII AMAIa30H MO CPaBHEHMIO C poMaHCOM E.
Koku: oT cu Masoit OKTaBblI [IO 77 BTOPOI OKTaBbl. Memoaysi M300MIyeT CKayKaMy Ha IMIMPOKMUe
VHTEpPBaJIbl — KBUHTY, CEKCTY, OKTaBy. Pasznenst (A) u (B) KOHTpacTUPYIOT MeXYy COO0J1 B TOHAIbHOM
OTHOIIeHMY (B MapajieNIbHON TOHATBHOCTY cU MUHOP) 11 TI0 TeMIly (B paspene B pemapxka rallentando,
Molto cantable), n o poprenuannoit pakrype.

B nmepBoMm paspene (A) ¢oprenuaHHOe CONPOBOXICHNME COCTOMUT M3 [BYX IUIACTOB: HVDKHMI
IJIACT IpeACTaBIsieT Co0OJ B3BOMHOBAaHHBIE apIIE/PKMPOBAHHBIE ITACCAXKM IIECTHA/LIATBIMU
ITUTETIBHOCTSIMY, B OCHOBE KOTOPBIX JIEXKUT TOHIYECKOE Tpe3Byune Pe masxopa c jobaBieHneM 3ByKa
conv-0ue3 (4eTBEPTOIT MOBBILICHHON CTYIeHN). BepxHmit m1acT GopTeNaHHOTO COPOBOXACHNS —
menopndeckuit. Ero tema m160 moBTOpsieT, 1160 HECKOIBKO BapbUpyeT TeMy BOKaIbHOM HMapTui,
II03TOMY MOYKHO 3aK/TIIOUNTB, 4TO B paszene (A) E. [lora onmpaeTcs Ha {Ba IePBBIX THIIA COOTHOIIEHVISI
BOKa/IbHOT ¥ (GOPTENMAHHO MapTHit:

1) Menoaus — aKKOMITaHEMEHT,
2) ByaT.

Bo BrOopoit vacTu pomanca (Molto cantabile) Mpl BcTpedaeMcs ¢ 1300peTaTeTbHBIM M MHTEPECHBIM
ycnoxHeHreM GakTypbl GOpTENNaHHOI TAPTUY, KOTOPast JOCTUTAeT YeThIPeX IIacTOB. B pasperne ¢
¢dakrypa GpoprennaHHON MapTUX paclagaeTcs Ha YeThIpe IUIacTa:

1) BepxHUII MeIOANYIECKNIL TONOC, COCTABIAIOMINIL yST C BOKAIbHOI MapTHel;

108



2) HVDKHUI TOIOC, COCTABJISIOLINIT TAPMOHNYECKYI0 aKKOP/IOBYIO OIIOPY;

3) ocTuHATHBII (HOH M3 pereTULNit BOCBMBIMHU JTUTETbHOCTSIMU;

4) nonm$OoHNYECKNIT TOATOTOCOK.

B paspenax d u d' MHTOHaUMM JMPUYECKOIO IepOs BHOBb ANHAMUSUPYIOTCHA, CTAHOBATCSH
IIaTeTMYeCKM MpPU3BIBHBIMKU. B (oprenmaHHOe CONPOBOXKAEHNME BO3BPAIAETCS IBVDKEHMUE
IIeCTHAILIATBIMY JUIUTETBHOCTSMY, KOTOPble OPTaHM30BaHBI [0 TUIMYHOI JI3yTapcKoil popmyre
CKPBITOTO JBYXTonocuA. JIBYDKeHMe LIeCTHAfLaThIMU 3aHVMMaeT BEPXHUI IUIACT QOpTenaHHOIN
¢dakrypsl. HipkHuil mnact orgad rrybokum 6acaM, KOTOpble 6epyTcs Takke B COOTBETCTBUM C
TpaguIyeil [UMOaTbHOTO VICIOTHNUTEIbCTBA METOIOM KPaCOYHBIX OKTAaBHBIX IIpefbeMoB. Ha croBax
Clipe dulci se par ca veacuri BOSHUKaeT CpeHUI IUTaCT NOMM(OHNYECKOTO MOAT0NI0CKa K BOKaIbHOM
MapTUN.

B xope Bo3BpalaeTcs 9K3aabTUpOBaHHasA GaKTypa rnepBoi yactu (A). JInimp B HOC/IeTHNX Tpex
TakTax (peMapka Meno m0ss0) yCTaHABIMBACTCA AMHAMUKA piano M coBceM 6e3 HaleXXIbl, OHAKO,
0e3 cOpoOBOXKIEHMA 3ByYNUT BOIPOC conucra Unde esti? 3aBeplaeT pOMaHC Me[JIeHHOE apIefKIO
Ha TOHMYECKOM Tpe3By4nu Pe Maykopa, 3acTbiBalollee, OHAKO, Ha Y4eTBEPTOI IOBBILIEHHON CTYIIEHN
conv-oues.

Pomancer E. Kokn u E. [lJorn pasnnyanTcs 1Mo CTWI0, 9TO pasindrie HeOOXOAMMO yYUTHIBATD
KaK BOKAJIMCTY, TaK U IMaHUCTY-KoHILepTMeiicTepy. Ecnmum pomanc E. Kok Hanmcan B Tpaguumax
ropogckoro pomaHca XIX cronetus, To B pomance E. [form cuHTE3sMpyroTcsa 4epTbl pOMaHCa U
MacCOBOM 3CTpaiHOM NecHu. Ho rmaBHOE cTUIeBOE OTIMYMEe 3TUX POMAHCOB, COYMHEHHDBIX Ha OJVH U
TOT YK€ TEKCT, COCTOUT B OTHOIIIEHMY K My3bIKa/IbHOMY (pobKnopy. B pomance E. Kokn HanmoHanbHo-
XapaKTePHbIENIPU3HAKM OTCYTCTBYIOT, IOCKO/IBKY pOMaHCCOYMHEH B1940T0/1y, KOT1TaKOMIIO3UTOPCKOE
npogeccroHaIbHOE TBOPYECTBO TONBKO 3apOXKAATIOCh, U Tpaanuusa (onbkiopusMma emé He OblTa
chopmupoBana. KappuuanpHO fApyras cUTyanys BO B3aMIMOOTHOLIEHUV KOMIIO3MTOPCKOTO M
¢donbkIopHOro Havama 6pia B 1985 roxy, korga counusncs pomanc E. Jorn. K tomy Bpemenu ysxe
BbIpaboTamach y MOJMIAaBCKMX KOMIIO3UTOPOB IPAKTMKA B3aVIMOBIMUSAHNIT POTBKIOPA ¥ aBTOPCKUX
KOMITO3UTOPCKMX BBIPA3UTE/IbHBIX CPeACTB. [103TOMY HaljMOHA/IbHO-IIOYBEHHOE Ha4a/I0 B POMaHCe
E. Jloru nposiBUIOCh O4YeHb SIBCTBEHHO, XOTS MOJIJABCKMIT MY3bIKa/IbHBII (OIBKIIOP IIPETBOPSIETCA
B HEM OIIOCPE[JOBAHHO, T. €. 6€3 IUTUPOBAHN.

OTMeTVM I/1aBHBIE HAallMOHATbHO-XapaKTepPHble IPU3HAK/. B BOKa/nbHOI mapTum — 3TO onopa
Ha CTPOTYIO JMaTOHMKY, MCII0JIb30BaHNE MTapa//Ie/IbHO-IIEPEMEHHOTO Iafla: pe€ MaXop — cu MUHOP. B
MeJIOofjyIKe MO>KHO 0 OHAapY KV Th TMIIMYHbIE THTOHAIIVIOHHbIE sTYeVIKY, 6/I13KVie HAp OJJHBIM MOJIIaBCKIM
HeCHAM. ITO, HallpMMep, Ha4ajI0 BOKA/IbHOI IIAPTUM CPa3y C BEPLIMHBI ICTOYHMKA, T.€. C BBICOKOTO I
JIATEIbHO BhIIEP)KMBAEMOTO 3BYKa pe BTOPOJ OKTABBI ¥ 3aTe€M IIOCTEIIEHHOTO HUCITaJaH A MEJIOIVIN.
O6pamiaer Ha cebs1 BHUMaHMe TaK)Ke HEOJHOKPATHbIE BK/IIOUEHMS B BOKAJIbHYIO MAPTUIO IETTOYeK
HICXOJALIX CeKYHIOBBIX 3afiep>KanHnit (cM. TakTol 20 — 22; 28 — 31). B pomaHce MOXXHO BCTPETUTD
U TUNIMYHBIE /I IMPUYeCKNX HApPOAHBIX IIeCeH OKOHYaHMA (pas, a MMEHHO HUCXOASAIYE ITABHbIE
3aJlep>KaHus OT BTOPOJI CTYIIeHM K IepBoit (cM. TakThI 35, 39 — 40).

DoNbKIOPHBIM apOMATOM IIPOHM3aHA ¥ BCA QoOpTeNMaHHas MapTusA, B KOTOPOUl METOANYHO,
U B TO )Xe BpeMs pasHOOOpasHO MMUTHUPyeTcs LuMOanbHas (pakTypa, CBOMICTBEHHAS JI9yTapCKON
VICIIOTTHUTE/IbCKON TpakTyke. B ¢oprenmaHHOl NapTMyM MOXKHO BBIJENIUTb TPM TUIIMIHBIX
IMOa/IbHBIX (PAKTYPHBIX HGOPMYIIBL:

1) Haunnas ¢ goprenmaHHOrO BCTYIUIEHUA M Jajee 3BY4YaT XapaKTepHble apIelKVMpPOBaHHbIE
ITACCA)KM Ha TOHMYECKOM Tpe3By4uun Pe Makopa ¢ 3aXBaTOM YETBEPTOI IIOBBIIIEHHON CTYIIEHM,
AKLIEeHTUPYS BBOZHOTOHOBOCTD K IIATON CTYIIEHM.

2) Brakrax 12,13, 16 1 B HavasIe KOAbI pOMaHCa KOMIIO3UTOP MICIIONIb30BAI PYTYIO (POTBKIOPHYIO
¢dbopMyITy, OCHOBaHHYIO Ha OBICTPOM BMPTYO3HOM Y€pPeJOBAHNUV aKKOPHOB 13 KOHTPACTHBIX
perucTpos.

3) B paspenax d u d' popremmanHas pakTypa MMUTHPYET €Ilé OVIH BUPTYO3HbI IPUEM CKPBITOTO
JIBYXTO/IOCHSI, KOIZIa OBICTpbIe MACCAKM IIeCTHA/IIATHIX J/INTETBHOCTEN pacCIauBaloTCs Ha JIBe
JIMHUA: BEPXHIOK METOAMYECKYI0 U HVDKHIO OCTMHATHYIO U3 PENeTULIMI OJHOTO M TOTO JKe
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3BYKa.

B saxiroyeHmne oTMeTMM, YTO M3Y4EHME POMAHCOB MOJIJABCKMX KOMIIO3UTOPOB Ha cTuxu M.
OMMHeCKy TpebyeT IITyOOKMX aHAIUTWYECKMX 3HAHWI, KACAIOUIVIXCS COEPXKaHWS MOITUYECKUX
IIeJIeBPOB PYMBIHCKOTO KJIAcCMKa, (OPMBI POMAHCOB, CTWIA, COOTHOIIEHMS BOKA/JIBHON MU
¢dboprenmaHHOl MapTMif, MY3bIKQ/JbHBIX HPUEMOB HAIVIOHA/IbHON XapakTepHocTu. Hapeemcs,
YTO [AaHHAS CTaTbsl JAET VMMIYIbC HA/JbHEMIIVM HY>XHBIM MUCCIIEOBAaHMAM, a TaKXKe IIOMOXKXET
IPEeNofaBaTeNAM U CTY/IEHTaM IPMMEHUTD Ha IIPAKTUKE METOAMKY OCBOEHMA HE TONDbKO 3TUX, HO U
APYTUX POMAaHCOB, COYMHEHHBIX HA CTUXY T€HNAaIbHOTO POMAHTHKA.
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VITA DE LAUTARI STEFANET LA CONFLUIENTA
TRADITIONALULUI ST MODERNULUI
THE DYNASTY OF FIDDLERS STEFANET
AT THE CONFLUENCE OF TRDITIONAL AND MODERN

NICOLAE SLABARI,

doctorand an. III,
Academia de Muzica, Teatrusi Arte Plastice

Fiddlers’ activity is strongly related to the cultural context of a folk area, becoming its remarkable representatives through
their achievements. The dynasty of musicians Stefinet, also left an imprint on the cultural life of the northern area of Moldova;
nowadays, representatives of the younger generation, continuing the family tradition, treat folklore in a modern version.

In urma investigatiilor de teren, efectuate in zona de nord a Republicii Moldova pe parcursul
anilor 2007-2010, am cunoscut numerosi lautari, dinastii cu traditii si obiceiuri, fiecare afirmindu-se
prin maniera originali de interpretare, implantat in propriul univers muzical. In urma comunicarii
cu unii din ei am acumulat un volum considerabil de date importante despre lautarii si viata culturala
a zonei. Printre acestia vom numi o pleiada intreaga de instrumentisti-virtuozi — Victor Cioclea (n.
1958, s. Larga, or. Briceni), Gheorghe Lavric (n.1964, s. Colicauti or. Briceni), Dumitru Balau - Caldare
(n. 1923, s. Bagcani or. Soroca), Viorel Catar (n.1967, s. Tarigrad or. Drochia), Ion Strungaru (n. 1980,
or. Edinet), dinastia Berbeci (s. Cuhnesti or. Glodeni), dinastia Buga (s.Iablona or. Glodeni), dinastia
Ciobanu (or. Edinet), dinastia Stefanet (or. Riscani) si multi altii.

Astazi, gasim tot mai putini reprezentanti ai muzicii de traditie orala, instruirea muzicald devenind
o necesitate fireasca. Printre reprezentantii fenomenului ldutariei din zona de nord a Republicii
Moldova este cunoscuta si vita de lautari Stefanet, originara din satul Grinauti, Riscani.

Primul reprezentant al dinastiei Stefanet este violonistul Tudor Efim Stefanet (1901-1979), leader al
unui taraf traditional’, constituit intr-o formula instrumentala modesta: o vioard (Tudor Efim Stefanet),
un flaut (Gheorghe Brinzd), o trompetd (Vasile Danila) si o tobd (Toader Cretuleac). Tinem sa mentionam
ca aceastia erau lautari solicitati la ceremoniile din zona respectivd. Tudor nu a avut studii muzicale
speciale. El a transmis meseria de lautar fiilor sdi, iar acestia — generatiilor ce urmau sé vind, astazi fiind
cunoscuta o dinastie de instrumentisti, cu un arbore genealogic constituit din cinci generatii.

Aristid (1927-2006), primul fiu al lui Tudor, un impétimit al viorii, a activat cu tatal sdu pe tot
parcursul vietii, insusind un vast repertoriu, specific zonei de nord a Republicii. Aristid a dus povara

1 Interviuri realizate cu Serghei Stefanet (2009), Ion Stefanet (2009), Gheorghe Stefinet (2009).
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de profesor in sinul familiei, invatindu-i maiestria lautdriei pe toti descendentii ei, astfel, contribuind
enorm la realizarile actuale pe care le au reprezentantii dinastiei’.

Al doilea fecior, Serghei (1929-2010), a inceput sd studieze vioara la virsta de 9 ani, iar mai tirziu
trompeta (1941) si acordeonul. Cinta la petreceri cu membrii familiei. Studii muzicale de specialitate
Serghei nu a avut, insd mentioneaza cd ,serviciul militar (1949 - 1952) a fost cea mai mare scoald,
care i-a oferit o instruire muzicald pentru tot parcursul vietii. Ca instrumentist in orchestra, tinarul
lautar, a studiat clarinetul, saxofonul, instrumentele de alama (tuba, altul, tenorul, baritonul) si, paralel,
insuseste arta orchestratiei, cunostinte oferite de dirijorul orchestrei. Activitatea sa artistica include un
sir de realizari printre care:

— in 1953 instrumentist in orchestra militard din Bdlti;

— in 1954 dirijor al orchestrei mixte (de muzicd populard si de fanfard) din satul natal;

— din 1970 este invitat de conducdtorul de atunci, Dumitru Cdldare, sd activeze ca interpret-
trompetist in orchestra ,,Lautarul” din Balti;

— in 1986 este dirijor al orchestrei de fanfard in satul Mdrdndeni, raionul Riscani;

— in 1993 detine postul de profesor de vioard si dirijor de orchestrd la Scoala de muzicd din
Filesti;

— din 2002 pind in 2008 este profesor de vioard, trompetd si saxofon la Scoala de Arte ,,George
Enescu” din or. Balti.

La jubileul de 50 ani ai scolii intemeiazd o orchestra simfonicd pentru care semneaza un sir de
creatii si aranjamente, atit pe teme folclorice, cit si moderne. In prezent Serghei se mindreste cu
nepotul sdu Adrian (fiul feciorului Ghenadie), care studiaza vioara la Scoala de Arte ,,Alexei Stircea”
din municipiul Chisinau.

Serghei Stefanet a marcat profund viata culturald a zonei de nord a Republicii Moldova, fiind
cunoscut ca un remarcabil lautar, un celebru instrumentist, dirijor si profesor, lasind un numaér
impunator de creatii semnate si orchestrate pentru elevi, studenti si muzicieni profesionisti, pe care
le recunoastem in cadrul studiilor la institutii de invatamint ori difuzate de sursele mass-media si
internet.

Tabloul perfect de lautari din dinastia Stefanetilor este intregit si de cel de-al treilea fecior — Ion
(n.1936), care pe parcursul vietii se dedica saxofonului. Ca instrumentist se remarcd in cercul de lautari
din zona prin virtuozitatea interpretativa. Ca profesor, a instruit un numar impresionant de elevi. De
asemenea, a semnat mai multe aranjamente pentru orchestra de muzicéd populara si de fanfara. Traditia
familiei de a educa noi discipoli ii revine si lui, instruind o noua generatie de muzicieni talentati, si
anume pe cei trei feciori ai sdi: Anatol (n.1956) - vioara si viold (braci), Alexandru (n.1960) - vioara
si Sergiu (n.1962) — saxofon soprano.

Vom remarca ca mestesugul de lautar pe care l-a transmis Tudor Efim Stefanet feciorilor sai
(Aristid, Serghei, Ion si Gheorghe), in timp, capdta o noud imagine in activitatea reprezentantilor
generatiei tinere a dinastiei Stefanet.

Cel care s-a afirmat in mod deosebit este Anatol Stefinet. Tinem sa mentionam ca este primul
membru al familiei care are studii muzicale de specialitate. Activitatea sa profesionistd incepe cu pagina
de violonist al Ansamblului Academic Joc si mai apoi ca altist in Orchestra Nationald Léutarii. In anii *90
Anatol isi schimba directia activitatii prin fondarea formatiei Trigon (1992). Repertoriul acestei formatii
este directionat multilateral, continind si o fuziune a folclorului cu jazz-ul, exemplu fiind primele 3
CD-uri inspirate din folclorul moldovenesc: “Lart du bratsch”, vol. I (1994) si “Lart du bratsch”, vol. I
(1997), care contin atit melodii lautaresti invétate de la predecesorii dinastiei Stefanet (Tudor, Aristid,
Serghei, Ion), cit si creatii preluate din repertoriul ldutarilor din zona de nord a republicii. Aceste CD-
uri au fost mentionate cu doua premii Grand Prix (1994 si 1997) de French Academy of Arts Charles
Croux. Cel de-al treilea The Moldovan Wedding in Jazz (1994), a fost dedicat ceremonialului nuptial din
zona de nord a republicii, reprodus intr-o viziune contemporand, utilizind diverse procedee ale tehnicii
repetitive, metroritmice cu armonii complexe si efecte sonore. CD-urile mentionate au fost promovate
de casa de discuri Buda Records (Franta). Astfel, in scurt timp, formatia devine celebra, avind o maniera

2 Interviuri realizate cu Serghei Stefanet (2009), Ion Stefanet (2009), Gheorghe Stefanet (2009).
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interpretativa originald cunoscutd in lumea intreagi. Intr-un interviu Anatol spunea ci: ,geografia
formatiei Trigon incepe de la Noua Zeelanda pina la insulele Canare, din Japonia pina in Marea Britanie
si asa mai departe, nemaivorbind de Europa, pe care am cutreierat-o in lung si-n lat”.

Actualmente, formatia Trigon detine in palmaresul sau 12 CD-uri realizate cu personalitati
marcante din lumea muzicii: Ivo Papazov, Enver Izmailov, Okay Temiz si participarea la circa 70 de
festivaluri organizate in lumea intreaga.

Un merit deosebit ii revine lui Anatol Stefanet in cultura Republicii Moldova. Acesta este legat
de organizarea festivalului anual Ethno-jazz la Chisindu, in cadrul cdruia publicul autohton are
posibilitatea de a cunoaste eminenti muzicieni ai genului. Ideea festivalului, spune el: ,,a apédrut in
2002, in sinul formatiei Trigon si acesta este organizat independent de formatie. Gratie istoriei pe care
o avem, festivalul ne oferd o incredere deosebita. De la prima editie, am stabilit o scala valorica pe care
am depasit-o in fiecare an, aceasta oferindu-ne posibilitatea ca publicul pe parcursul tuturor editiilor
sd obtina incredere in comitetul organizatoric, si astfel, sa putem organiza festivalul”[2,].

Pe linga meritele mentionate, Anatol este cunoscut si in calitate de compozitor, scriind muzica
la spectacolul Metamorfozele (regizor Sandu Grecu) si muzica la filmele Lupii si zeii si Nuntd in
Basarabia.

Revenind la arborele genealogic al dinastiei Stefanet, vom mentiona si prezenta mezinului
Gheorghe Stefinet (n.1941), pedagog prin vocatie, sef al catedrei Instrumente populare, la Colegiul
de Muzica din Balti. Si el s-a dedicat profesiei de pedagog si muzician, propagind muzica traditionald
alaturi de cei mai vestiti lautari din zona de nord a Republicii Moldova. Si-a inceput studiile muzicale
(clarinet) la virsta de 27 de ani la Institutul Pedagogic Alecu Russo din Bélti, desi, la acel moment, deja
poseda perfect saxofonul si cinta in orchestra familiei. A activat la Colegiul de Muzicd si Pedagogie din
municipiul Balti, in calitate profesor de clarinet, saxofon, oboi, flaut, nai, fluier. A cintat cu fratii Serghei
si Ion Stefdnet in orchestra Lautarul (Balti), apoi in orchestra uzinei Lenin din Bilti, etc. Actualmente,
este profesor la Colegiul de Muzici Stefan Neaga, scolile de arte A. Starcea si V. Poleacov. In 2005 este
distins cu titlul onorific ,,Om emerit”.

A pastrat si el traditia familiei de a educa noi discipoli, astazi fiind cunoscuti de publicul meloman
al Republicii Moldova: fratii Marcel (n.1974), Edgar (n.1970) si Veaceslav (n.1986) Stefanet.

Marcel a inceput sa studieze vioara, profesor fiindu-i unchiul Serghei, de la varsta de sase ani.
Deja la 14 ani canta la ceremonii impreuna cu tatal siu. In 1989-1992 urmeaza exemplul lui Anatol,
urmind studiile la Colegiul de Muzicd din Balti, clasa vioara si, deja la anul II, este invitat sa cinte in
celebra Orchestrd Nationalad de muzici populara Ldutarii condusa de Nicolae Botgros. In 1992 isi
continua studiile muzicale la Academia de Muzicd, Teatru si Arte Plastice, catedra Vioara si dirijat de
orchestra. Primele realizdri importante in activitatea violonistului apar in 1994, cind devine laureat al
Concursului National Barbu Lautarul, interpretind o suitd de melodii populare din repertoriul familiei.
In acelasi an este angajat ca dirijor al Orchestrei Cancelariei de Stat Basarabia, cu care a participat la
festivaluri de folclor organizate in Belgia, Spania, Franta si Finlanda. In 1996 este lansat albumul Folk-
Jazz-Trio Miraj in componentd tripla cu Igor Iachimciuc - chitara si voce, Marcel Stefanet - vioara,
Cezar Cazéinoi - flaut.

La inceputul anului 1999, Marcel si Edgar Stefanet (fratele mai mare — un acordeonist virtuos si un
maestru al orchestratiei) au lansat un proiect original de muzica folclorica instrumentald, care include
practic toate stilurile zonale din arealul romanesc si spatiul balcanic. Pe parcursul unui deceniu au
reusit sd promoveze multe talente din tara si de peste hotare, realizind un sir de proiecte muzicale:
cu Luminita Caluta (voce), Sergiu Balutel (instrumente aerofone), Igor Rusu (voce), Mihai Grosu
(voce), Ana Maria Stoian (voce), Sorin Filip (voce), Geta Burlacu (voce), Natalia Proca (voce), George
Tabacaru (voce), Lilia Rosca (voce), surorile Lupu (voce), Vadim Gheorghelas (voce), Valentin
Boghean (instrumente aierofone), Anatol Stefanet (viold), Valeriu Cascaval (tambal), Dorin Buldumea
(instrumente aerofone). Au semnat un sir de orchestratii pentru interpreti din Republica Moldova si
Roménia: Anisoara Dabija, Andreea Voica, Stana Izbasa, Ion si Ionut Doldnescu, Maria Ciobanu,
Margareta Clipa, Andra s. a. De altfel, au colaborat cu diverse orchestre si interpreti cunoscuti in
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arealul romanesc’.

La 5 septembrie 2006, Marcel Stefanet a pregatit o noua surpriza publicului autohton - proiectul
Transbalkanica lansat la Bucuresti, si destinat in special generatiei tinere. Acest proiect include creatii
inspirate din folclorul autohton, cu o tratare contemporana, aplicindu-se tehnologii sonore si programe
muzicale computerizate. Albumul include 14 piese, ,luand ascultatorul intr-o croaziera imaginara’,
cum ar fi spre exemplu ,,superba Moldovd, rurala si metropola plina de viata, care inspira sentimente
de nostalgie neasteptata’|3,].

Transbalkanica este cel mai amplu proiect muzical lansat de casa de discuri Media Pro Music pe
piata muzicala roméneascd. E un spectacolul muzical, in care autorul interpreteaza practic la toate
modelele de viori cunoscute: vioara clasica, vioara cu cinci coarde, vioara cu goarna si vioara electrica.
Autorul utilizeaza in proiect diferite scordaturi specifice muzicii lautéresti, procedee tehnice foarte
rar intilnite si extrem de complicate in executia violonistica traditionald. Intr-unul din interviuri,
referindu-se la proiectul Transbalkanica, Marcel Stefinet mentioneaza: ,,Ascult, practic, tot ce tine
de muzica, ma stradui sd prind, sd inteleg gandul compozitorului, interpretului in orice gen muzical.
Ascult jazz, muzicd clasica, ethno, rock, jazz-rock,dar am preferinte mai mari in muzica populara.
Admir personalititi care au ramas in istoria folclorului muzical, cum ar fi renumitii violonistii Ion
Drégoi, Ion Petre Stoican. Asa cum interpretii de muzicd clasicd au pietate pentru Bach, Mozart, asa si
eu am dragoste si respect deosebit pentru acesti muzicieni.

Muzica pe care o prezint, contine un sir de elemente interpretative imprumutate din muzica clasica,
predominant fiind, insa, folclorul romanesc. Acompaniamentul acestei muzici este unul computerizat,
stilizat si modernizat. Am incercat sd evit stilurile muzicale consacrate, pentru a obtine ceva nou si
inedit. Se pot sesiza, insd, si influentele muzicii jazz si folk, care riminn a fi doar cateva elemente pe
care le folosesc in ceea ce creez. Pe langa virtuozitatea propriu-zisd, in piesele mele persista dorinta de
a confirma ca muzica romaneascd poate fi interpretatd la un nivel profesionist la fel de ambitios ca si
in alte domenii muzicale apreciate in lume.

Formatia Transbalkanica este premianta (februarie 2006) al Concursului organizat de revista
americand Global Rhythm. Piesa Transbalkanica a fost prezenta pe compilatia cu acelasi nume, intr-un
tiraj de 120.000 de exemplare, cu primul extras pe single (piesa de reprezentare). De asemenea, a fost
nominalizata in etapa finald a Concursului International de Muzicd din Los Angeles, unde au

participat 15.000 de concurenti, iar noi ne-am plasat pe locul 14 in categoria World Music. Cea
mai mare surprizd pe care ne-a oferit-o destinul este Marele Premiu la Concursul International de
Mugzicd John Lennon, la care au participat peste 500.000 de albume”([3].

Un alt reprezentant din vita de lautari Stefanet este Veaceaslav Stefanet (n.1986), un violonist
tindr, promotor al folclorului, actualmente student la A.M.T.A.P,, catedra instrumente cu coarde. Este
un violonist cu mari perspective si idei indrdznete, care si-a inceput activitatea artistica in Orchestra
Fratilor Advahov (2006-2008), apoi in Orchestra Nationald Ldutarii (2008-2009). Este un succesor
ambitios al ideilor propagate de Anatol si Marcel, mindrindu-se deja cu citeva creatii realizate in
maniera acestora.

Activitatea ldutarilor este strins legatd de contextul cultural al unui spatiu folcloric, devenind,
prin realizdrile lor, reprezentanti de seama al acestuia. Astfel, si vita de ldutari Stefanet, a marcat
viata culturald a zonei de nord a Republicii Moldova. Iar, in prezent, reprezentantii generatiei tinere,
continud traditia dinastiei, tratind folclorul intr-o viziune moderna.
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IN CANTECUL TRADITIONAL
REFLECTIONS ON THE ORNAMENTAL PHENOMENON IN THE TRADITIONAL SONG

SVETLANA DOROS,

doctoranda,
Academia de Muzicd, Teatru si Arte Plastice

The present article sets forth some thoughts concerning the ornamental phenomenon in the traditional song. It is necessary
to carry out pluridementional research at the level of musical anthropology that could reveal the psycho-physiological, ritual,
semantic and communicational basis of the ornament which, in its turn, defines the rhythmico-melodic structure and the
presence of the ornament in the musical texture.

Originalitatea creatiei artistice a poporului roman se axeaza pe un fapt fundamental, cel al locuirii
permanente pe teritoriul dat, pornind din preistorie. De-a lungul unei indelungate perioade istorice, se
constituie o traditie stralucita de arta si cultura ,,crescutd din marele spatiu politic si cultural al traco-
iliro-dacilor, mostenind la randul sau splendidele culturi neolitice si din epoca bronzului, dezvoltate
pe teritoriul de formare a poporului roman” [1, 41].

Aceasta arta si culturd s-a diversificat necontenit, ,,intalnindu-se de-a lungul timpului cu unele din
cele mai importante arii si curente de civilizatii si artd din aceasta parte a lumii, in primul rand cu cea
greco-romand si mai tarziu cu cea bizantina. In acelasi timp, pozitia geografica a spatiului roménesc si
intdmplérile unei istorii bimilenare au determinat, la epoci diferite, contacte fertile cu ilustra lume a
Orientului persan si indian, cu lumea occidentala medievala germanica, dar si neolatind, precum si cu
cea a slavilor nordici” [1,.41]. Astfel, cultura traditionald romaneascd a pastrat, in variatele ei domenii,
amprentele asimilate ale acestor lumi si epoci diverse, care s-au adaugat in fondul autohton dominant
si au imbogatit intr-un mod aparte manifestarile de arta populara.

In imensele straturi ale istoriei si ale vietii sociale desfasurate pe pamantul romanesc de-a lungul
mileniilor, nenumarate sunt marturiile care vorbesc despre o impresionanta continuitate a civilizatiei
si a culturii. Unelte, locuinte, imbracaminte, creatii folclorice s.a., constituie serii neintrerupte de
elemente studiate sub diverse aspecte de diferite stiinte.

Persistenta in prezent a unei serii de elemente de culturd traditionala materiala si spirituala la
poporul nostru este de exceptional interes pentru studiul civilizatiei si culturii atat din sud-estul si
centrul Europei, cat si din spatii geografice mult mai indepértate. Printre aceste elemente se numara
ornamentul, caracteristic de fapt, tuturor culturilor etnice.

Cu regret, la noi, ornamentul este studiat mai mult cu referire la domeniul culturii materiale si
neinsemnat in raport cu arta muzicala traditionala. Vom puncta in continuare unele teze vis-a-vis de
utilizarea ornamenticii in cantecul traditional, legate de cateva intrebari esentiale: de ce este prezenta,
unde anume in cadrul melodiei este folositd si ce fel de ornamente.

La intrebarea ce fel de ornamente sunt intrebuintate in cadrul unei melodii sau a unui grup de
melodii, preferinta pentru unele sau altele, este mai facil de raspuns. Pentru aceasta este suficient de
a realiza o analizd structurala, aplicind metoda respectiva prin directiile ei fundamentale - functie,
loc, frecventd, ordine a unui material cAt mai bogat si transcris sinoptic. In rezultat, putem realiza o
clasificare a potentialelor tipuri de ornamente in cantecul traditional.

Evident, pot apdrea dificultati din cauza intonarii netemperate a acestora si neincadrarii unora
din ornamente in schemele deja cunoscute din muzica academici. Ins4, si acestea pot fi rezolvate,
apeland la realizdrile muzicologilor tarilor orientale si asiatice, pentru care interpretarea netemperata,
in sensul academismului occidental, este un lucru firesc, spre exemplu, Alain Danielou, pornind
de la studiul muzicii indiene, prezinta o scara muzicald completd cu 52 de sunete cuprinse intr-o
octava, care pot fiintonate exact si recunoscute de o ureche antrenata [2, 265].

In ceea ce priveste raspunsul la intrebarea unde in cadrul melodiei este folosita ornamentica, acesta
implica mai multe aspecte care necesita clarificare. Astfel, pentru depistarea locului ornamentului
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in melodia vocala, se vor separa teoretic cele trei straturi [3, 15], care alcdtuiesc o melodie: primul,
ce reprezintd fundamentul sonor - respectiv sistemul intonational, al doilea - conexiunile melodice
propriu-zise si al treilea - ornamentele. Totodata, in mod paradoxal, ornamentele sunt functionale.
(....) de multe ori ceea ce considerdm ornament se dovedeste a fi de fapt o parte integrantd a texturii
compozitiei [3,12]. De asemenea, in acest context, apare inca o intrebare ce poate fi clarificata doar
in urma analizei unei cantitdti mari de creatii muzicale si a multiplelor variante ale acestora - practic
péana la epuizare, si anume: utilizarea ornamentelor are o anumita preferinta a locului in arhitectonica
melodiei sau sunt folosite aleatoric.

Intrebarea de ce sunt ornamentate melodiile este mai complicati, deoarece utilizarea acestora nu
constd doar dintr-o simpla dorinta de a infrumuseta, cu toate ca se stie cd ,odata cu formele incipiente
ale vietii sociale, alaturi de graiul vorbit, omul primitiv incepe sa-si facd o anumita reprezentare despre
natura inconjuratoare si despre legaturile cu semenii sai, iar nazuinta spre frumos se manifesta si ea
prin ornamentarea uneltelor si armelor, ca si prin podoabele pentru care omul primitiv a manifestat
o timpurie preocupare” [4, 12 ]. Prezenta ornamenticii colportd sensuri mult mai profunde legate de
semantica, semiotica, fundamentul psiho-fiziologic si artistic al fenomenului dat.

Prin natura ei, muzica pune in evidenta, cu predilectie, lucruri aflate pe traiectoriile dinamicii
psihice ale omului, oglindind universul sentimentelor si aspiratiilor umane intr-un fel caracteristice,
printr-o poeticd muzicala de aleasd finete, rezultat al unor simbioze si metamorfoze cuprinzitoare.
Dincolo de structura, de materia sau forma muzicald, si tocmai datorita virtualitdtilor inrddacinate in
aceste elemente, se degaja acea comunicare spirituald codificatd in muzicd, acel mesaj de esentd artistica
si, implicit, sociala, care legitimeaza compozitia realizata, situand-o in conditii culturale definite.

Corespondenta subtild dintre sufletul uman si plasmuirea ornamentald este fara indoiala existentd
in creatia muzicala traditionald. Totodatd, ornamentele muzicale sunt in legaturi multiple cu cele din
arta materiald si se incadreaza, de fapt, in sistemul complex al ornamenticii traditionale. ,, Aceasta
originalitate in plastica, dar si in muzicd, rezidd in dozaj, in consecventa stilisticd, echilibru, masura
si ritmul distributiei elementelor ornamentale, in alternanta dintre plin si gol, accent si neaccent,
substanta si spatiu; si, in sfarsit, in lipsa fricii de gol” [3, 8].

Putem completa aici ideea datd, selectatd de S.Radulescu din Trilogia culturii de L.Blaga, si
anume: poate nu numai prin lipsa fricii de gol, dar si prin prezenta constructiva a acesteia fata de
un spatiu necunoscut, poate fi si ritual, si tendinta de a-1 umple prin anumite actiuni rituale, magice,
exorcism, manifestdri sonore etc. S& ne amintim de hdulit, sau elementarul ecou interpretat dintr-
un impuls psiho-fiziologic, codificat in fiinta noastrd umana. De asemenea specificul interpretarii
colindelor reflectat si in particularitatile lor structurale. Ma refer la principiul fluientei, interpretarii
dintr-o ,rasuflare” de cétre ceata traditionald pentru a sustine un continuum temporal de executie,
evenimential, festivizant, ceremonial si consacrat [5, 226]. Aceste constatari sustine argumentul de
natura rituala al prezentei ornamentului si in spatiul sonor muzical.

Pornind de la unul din principiile fundamentale in sistematizarea si interpretarea stiintifica a
faptelor de folclor si anume determinismul social-istoric al acestora si analiza lor in contextul social in
care sunt integrate, cercetarea fenomenului ornamental in muzica folcloricd nu poate fi realizata fara
dezviluirea unor caracteristici esentiale ale ornamenticii din arta populara. Intre aceste domenii exista
multiple relatii, axate pe un fundament comun - cultura traditionald, caracterul sincretic al acesteia,
si evident existenta in spatiu si in timp a unui popor. Ornamentica populard constituie totalitatea
elementelor, motivelor si compozitiilor ornamentale reunite in cuprinsul unei arte populare nationale.
Intotdeauna si pretutindeni, formele ornamentale din arta populard, artele ornamentale ale tuturor
popoarelor nu exprima o creatie plastica strict individualizatd, ci s-au materializat intr-un context
etnopsihologic si etnocultural, in aria stilistica a unei comunitati ce sintetizeazd anumite norme sau legi
traditionale pe care generatii succesive de creatori plastici populari le preiau si le dezvolta. ,,In suita de
activitati spirituale care se desfasoard in ansamblul comunitatilor etnoculturale, ornamentica populara
exprimd, prin excelenta, manifestarea unei prezente in comun, un fenomen specific de comunicare de
la un creator popular colectiv sau individual(emitator) la un purtétor cultural si artistic(receptor),
un mesaj caracterizat printr-un limbaj de o rard bogatie de forme si virtuozitati lineare sau libere,
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ritmice sau aritmice, repetitive sau alternante, simetrice sau asimetrice, prin juxtapuneri cromatice
care insotesc si accentueaza adesea decorul popular, in chip diferentiat de la o grupé de popoare la alta,
de la un popor la altul, de la 0 zond etnografica la alta etc”.[6, 62].

In acest sens ornamentica populari constituie un mijloc de comunicate, asemenea unui cod, intre
creatorii care stiu sa codifice si purtétorii care inteleg sa decodifice mesajul astfel receptionat. Semnele
utilizate depasesc calitatea de simple semne grafice, devenind ornamente, in masura in care agentii
transmitdtori si receptori, in calitatea lor de membri ai unei comunitati zonale, nationale etc, le acorda
aceasta functie estetica si social-culturala totodata.

Legat in mod organic de obiectele pe care le impodobeste, prin caracterul sau predominant,
ornamentul in arta populara isi are o problematica speciala a sa. Elinclude nu numai sensurile intelegerii
frumosului, ci si pe acelea mai complexe ale semnificatiilor istorice si sociale ce au contribuit la aparitia
si mai ales la evolutia lui. Ornamentul ,in arta populara este o uriasa si in parte inca nedescifrata
carte ,nescrisd’, dar alcatuitd din semne ordonate dupa reguli de o vechime imemorabild si totusi
mereu noud. Reflectand organizarea sociald si evolutia istoricd, urmand calea dezvoltarii tehnologice,
ornamentul are inscrise in el o multime de informatii ce se oferd insa privitorului sau cercetatorului
in forme adesea criptice. ,,Citirea” lor necesita o descifrare implicand o cunoastere intinsa a tuturor
»semnelor” similare sau corespunzatoare din diferite arii de culturd”.[7, 6]

Studiind ornamentele traditionale tardnesti in arta materiala etnologii au ajuns la o constatare
surprinzitoare. Acestea, impreuna cu alte semne din arta decorativa, isi gasesc corespondent in
»semnele utilizate in vechile scrieri din bazinul mediteranean, din Asia Minora si de pe vechiul curs
al Indusului (civilizatia Harappa)” [8, 17]. Astfel, ornamentica noastra cuprinde aproape integral si ca
motive de baza, majoritatea semnelor, scrierilor mentionate — ideogramatice, hieroglifice sau silabice.
Sensurile si semnificatiile acestor semne-ornamente specifice artei noastre traditionale s-au pierdut
demult sub diferite influente, inclusiv ale timpului, pastrandu-se sub forma decorativa. Sensuri si
semne comunicative cu sigurantd se contin si in ornamentica din cantecul traditional.

Descoperim, de asemenea, similitudini intre ornamentele din melodica cantecului traditional si
cele din arta materiard la nivelul arhitectonic si cel functional. Spre exemplu: un mijloc simplu de
ornamentare a tesaturilor este alternarea culorilor, alternarea unor registre diferit colorate in urzeald;
delimitarea unor campuri diferit colorate, formand ornamentele, prin fire ce nu corespund latimii
integlale a batelii, introduse cu méana pe anumite portiuni ale tesaturii; sau tehnicd ornamentald cu
fire intrepatrunse specifica Moldovei reprezinta modul de imbinare a firelor care formeazd modelele.
La schimbarea culorii, firele ... diferit colorate se intdlnesc pe acelasi fir de urzeald pe care il urmdresc
alternativ; sau printre fire sau pe rost - tehnicd de tesut in care motivele ornamentale sunt realizate
compact, cu legatura intre ele. Peste fire — trecerea firului pe deasupra tesdturii de fond peste un anumit
numdr de fire ale urzelii, crescand sau descrescand motivul ornamental. In relief, tehnica de decorare
a tesaturilor este realizatd prin ....introducerea unuia sau mai multor fire groase intre firele urzelii [1,
8] etc.

Putem descoperiaceleasi similitudinisiin raport cuarhitectura populara. Semnificatia ornamenticii
in arhitectura populara constd in faptul cd aceste elemente decorative sunt in acelasi timp, si elemente
constructive, motivele ornamentale avind un continut benefic, usor de inteles de orice reprezentant
al comunitatii. Aceste motive erau aducdtoare de bine, prosperitate si fericire, totodata, de protejare a
comunitatii de fortele malefice. Astfel cioplite sau tesute ele trebuiau sé creeze un spatiu de protectie.

Cele mai raspandite si mai specifice motive tin de simbolismul soarelui si sunt reprezentate sub
forma de cercuri concentrice, rozete, spirale de toate tipurile, pomul vietii, etc. Daca am face abstractie
de la obiectul la care se refera aceste descrieri de tehnica ornamentald — arta materiald, cu acelasi
succes le putem atribui si la cea imateriald. Remarcam cd ornamentele sunt fenomene suprasrtucturale.
Ele reflectd, evident, in modalitati specifice artei traditionale, lumea incojurdtoare, natura si viata,
ocupatiile si obiceiurile, contactul cu alte zone etno-folclorice si popoare, ceea ce subliniazd intr-un
mod particular continutul si caracterul social al acestei arte, iar, totodatd, o viziune asupra lumii si a
raportului omului cu ea.

Asadar, am expus doar cateva ganduri referitor la fenomenul ornamental in cantecul traditional.
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Acesta necesita o cercetare pluridimensionald la nivel de antropologie muzicald ce ar desvilui
fundamentul psiho-fiziologic, ritual, semantic si comunicational al ornamenticii, care la randul lor
determina structura ritmico-intonationala si prezenta ornamentului in textura muzicala.
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Arta teatrali

DRAMA SLOVACA MODERNA INCEPAND CU ANII ‘60
SLOVAK MODERN DRAMA SINCE 1960S

miLoS MISTRIK,

doctor, teatrolog, director,
Institutul de Teatru si Film, Slovacia, Bratislava

In cartea sa “Teatrul absurdului” (1961) criticul englez de teatru Martin Esslin nu a scris nimic despre contributia
creatorilor slovaci la fenomenul dezbdtut. Doar intr-o carte apdrutd mai tdrziu “Cronici scurte” (1970), a fost mentionat
dramaturgul slovac Peter Karvas. Oare nu am putea gdsi un teatru slovac si o altd contributie la unul dintre cele mai importante
curente artistice ale secolului XX? In articolul compus din doud parti (1. Din intunericul anilor 50 ; 2. Catifea si absurd dupa
1990) autorul cautd rdaspuns la aceastd intrebare.

1. From the Darkness of 1950s

In his book The Theatre of the Absurd (1961) English theatre critic Martin Esslin wrote nothing
of the Slovak contribution to the theatre of the absurd. Only in a later book — Brief Chronicles (1970)
— was there mention of the Slovak dramatist Peter Karvasp, though of none other. Was it right? Could
not we find in the Slovak theatre any other contribution to one of the European most important
theatrical stream of the 20th Century?

It is truth that in the 1950s, in Slovakia as in other countries of Central Europe, contacts with the
Western part of the continent were limited. A relaxation came only in 1956, when the crimes of the
Stalin personality cult were exposed and a gradual political thaw set in. As part of the then Czecho-
Slovakia, however, Slovakia had still several more years to wait for certain civil and artistic freedoms to
become manifest. The first public reactions of any significance to absurd drama came at the beginning
of the 1960s, mostly from theatre scholars and critics. It was then that the first translations into Slovak
were made and these began to be performed on our stages; at this time, too, the first Slovak plays in
the mould were written.

Drama of the absurd began to appear on Slovak stages in the 1960s. The most frequently produced
author was Stawomir Mrozek. The first of his plays to be performed — The Turkey — was staged in
1963: not at some experimental venue, but at Bratislava‘s showcase Slovenské narodné divadlo (Slovak
National Theatre). The same year students at the Vysoka $kola muzickych umeni (Academy of Music
and Dramatic Arts) in Bratislava put on Striptease and The Party, and another Bratislava theatre —
Nova scéna (New Scene) — tackled The Police. Interest in Mrozek peaked with no fewer than three
productions of his Tango (in 1967 at the Slovenské narodné divadlo and at the theatre in Kosice, and
in 1969 at the theatre in Martin).

The first encounter with Samuel Beckett was via Happy Days at the Slovenské narodné divadlo
(1965), and one of the most important absurd theatre works of all - Waiting for Godot - had its Slovak
premiere in 1968. This first outing of the play was also the opening production of a new Bratislava
company, Divadlo na korze (Theatre on the Corso). This was a small theatre of contemporaries which
developed a modern form of acting and put on a number of absurd plays - by Stawomir Mrozek and
Arthur Kopit well as by Beckett — in addition to other satirical comedies and grotesque pieces (Gogol,
Chekhov, Ostrovsky, Biichner).

Vaclav Havel was represented in Slovakia by two plays (The Garden Party, 1964 and The
Memorandum, 1966 — in theatres in Nitra and Martin, as well as in Bratislava), but disappointment
marked the reaction. Eagerly awaited in that decade were productions of Harold Pinter (The Lover,
1966, The Homecoming, 1968 — both at the Slovenské narodné divadlo), but the critics took neither to
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the plays nor the productions. In addition to the writers mentioned, Slovak theatres also put on in the
1960s plays by Eugene Ionesco, Albert Camus, Tadeusz Rézewicz, Edward Albee and others.

Among those to attempt the writing of absurd drama in Slovakia was Peter Karvas. Particularly
in his Absoliitny zdakaz (Absolute Prohibition, 1966-1969) Peter Karvam did indeed treat an absurdist
subject: the inmates of a run-of-the-mill block of flats are prohibited from looking out of their
windows and have to wall them up. Those who protest are given a hard time. When they receive
permission to open their windows again, they find that in the interim a wall has been built in front
of them. Although Karvas was taking a stance on the socio-political situation, the work does not
otherwise present the typical traits of absurd drama - on the contrary, it has a ,,classic* dramatic
structure, rounded characters and no anti-heroes. The story ends with a positive message and not
in philosophical nihilism. Some critics in the 1970s on several occasions proclaimed this play the
Slovak incarnation of absurd drama. Some of them were motivated in this by the desire at last to find
a Slovak absurd drama of quality, others by the wish to find a scapegoat for the nihilist destruction of
Communist theatre. In the reality Karvasp's position was not that of the playwriter of the theatre of the
absurd. Although he was more than familiar with the phenomenon and wrote knowledgeably on it,
his authorial creed was another, derived rather from a materialist philosophy; he was a rationalist and
a realist. Earlier, in the 1950s, he had not always steered clear of the Communist schematicism, but
from the close of that decade he had come to a scepticism in the Diirrenmatt mould and taken up with
modern European existentialist drama. At the beginning of the 1970s, having supported the earlier
leadership‘s moves towards Dubcek’s democratisation and liberalisation, he was penalised and his
plays were banned. Among his works were three plays — Velkd parochnia (The Big Wig, 1964, inspired
by Brecht‘s Roundheads and Pointedheads), Experiment Damokles (The Damocles Experiment, 1966,
close in theme to Diirrenmatt’s The Visit) and Absoliitny zdkaz — proclaimed to be ,,absurd®.

The really pioneer of the Slovak drama of the absurd was Rudolf Skukalek, who wrote his Hodinky
(Watch) in 1963. The events unfold around a triangle of two women and one man whose relations
lay bare alienation, the loss of ideals and the inability to communicate with one another. Skukalek
employed methods already familiar from Ionesco: discontinuity of dialogues, vacuity of language,
mechanical refrains, the absence of any psychology of character. The play was staged by Bratislava‘s
Divadielko poézie (Small Lyric Theatre) and was received by the critics with interest as the first
domestic absurd drama, though they nevertheless criticised it for assuming only the outer markings
of the absurd play and being less successful in attuning to its philosophical side. Rudolf Skukélek
emigrated at the end of the 1960s and was the editor at the Radio Free Europe in Munich. Before,
being in Slovakia, the wrote a further two plays — Metla (The Broom, 1964) and Piliny (Sawdust, 1965)
— but these were never performed.

Another playwrighter, Juraj Vah, the author of a number of plays, influenced by existentialism and
the theatre of the absurd, created a Slovak form of modern drama in Lakrimia, mat nasa (Lakrimia,
Our Mother, 1970). The play summarised a monumental tableau of three traumas which he had had
to confront: the horror of totalitarian regimes and the Holocaust, the Soviet occupation of Czecho-
Slovakia in 1968 and - the thing that allowed all this to happen - the trahison des clercs in the 20th
Century. But, the artistic results were not entirely convincing or original.

A truly original form of theatre of the absurd in Slovakia was created by two entartainers and
playwriters Milan Lasica and Julius Satinsky. In 1968 they attached themselves to Divadlo na korze,
known as a young theatre played international authors of theatre of the absurd and they performed
there Vecer pre dvoch (Evening for Two, 1966), Soirée (1968) and Radostnd sprava (Joyful News, 1969).
These performances were built of dialogues, brief scenes and cabaret banter in which they appeared as
themselves rather than taking on characters. Although their scripts arose out of improvisation and they
made no claims to writing plays — because they always remained first and foremost actors and comics
—, the seemingly incidental result of their work over time was, in fact, the purest and most significant
form of Slovak theatre of the absurd. They employed the literary nonsense and philosophical paradox;
they confused the comic and the tragic and they subjected the very essence of humankind and society
to irony and inversion. Their political cabaret fell foul of the Communist power and from 1970 they
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were banned. It was only after a number of years of this enforced silence that they were allowed to
return to their work, performing at Bratislava‘s /btudio L+S (L+S Studio), where the productions they
put on included Deri radosti (Day of Joy, 1986), Nas priatel René (Our Friend René, 1991) and later in
the 1990s after the creation of an independent Slovak Republic (1993) they played many roles both
in the theatre and on the TV. Milan Lasica and Julius Satinsky were influenced by the modern drama
of the absurd, particularly its comic and political offshoot (Stawomir Mrozek, Eugene Ionesco and
Viaclav Havel).

In the 1970s and 1980s theatre of the absurd was already castigated by Communist propaganda as
something injurious to the healthy development of society. The merest indication of any assumption
of its philosophy was dangerous, and so it is surprising that it should have appeared at all in some
of the plays of the time. The playwriter and actor of Radominské naivné divadlo (Radosina’s Naive
Theatre), Stanislav Jbtepka, in two plays Jdddnomiiik (1970) and Clovecina (1971), doubtless not least
as a result of the great political strains of those years, wrote texts full of tragic insight and trepidation
at the course the world was taking. The milieu of the madhouse, in which the first of these plays takes
place, evokes feelings of absurdity stemming from the abasement of fundamental human values. The
second play, for its part, illustrates the decay of common decency even in family life. The members of
an average family seek to rid themselves of their grandmother - by putting her into an old people’s
home - and succeed in so doing only when she dies. Lubomir Feldek in his Metafora (Metaphor,
1977) splits the protagonist of a play into two parts: the head, which behaves rationally, and the body,
which is capable only of being corporeal. In Teta na zjedenie (An Aunt Sweet Enough to Eat, 1978) the
relatives of an aunt living in Germany receive a parcel containing powder of some sort; supposing it
to be a special kind of coftee, they curiously try the beverage. Only from a letter do they subsequently
learn that the receptacle was an urn containing the ashes of their beloved aunt. Such absurdities were
not common place in the 1970s and 1980s: Slovak drama had taken another direction.

2. Velvet and Absurd after 1990

Only after the ,Velvet Revolution® of 1989, when a democratic regime returned after decades, all
the trends of modern drama, the absurd included, began to develop and the works of absurd dramatists
were again performed. Starting in the 1990s all Slovak theatres — not only those comprising actors and
directors of a young generation — performed drama of the absurd. A harbinger of this had come in
1986 at the theatre in Martin with Tadeusz Rézewicz's The Trap, which took its subject from the life
of Franz Kafka. There was a veritable sea change in the production of drama of the absurd in Slovakia.
Not only did plays staged much earlier make a reappearance, but works were put on - using new
translations — which had never been seen before. In a new Bratislava theatre, Divadlo Astorka-Korzo
‘90, in its first season 1990/1991 were put on Mrozek's Out at Sea and The Ambassador, lonesco's The
Bald Prima Donna, a dramatisation of Kafka's The Trial and Havel's The Memorandum. The plays of
Vaclav Havel, quondam dissident and from 1989 Czecho-Slovak president, made a reappearance in
the Slovak theatre. In addition to The Memorandum, his Audience and Protest were also performed
in the 1990/1991 season. But in the decade as a whole the fascination of the banned writer seemed
to dissolve and productions failed to trigger any substantial response. In the middle of 1990s Havel's
plays ceased to be performed in Slovakia, not now because of any proscription, but because theatres
had no interest in them. Interestingly, it was again the plays of Stawomir Mrozek that most appealed to
the theatres. In addition to the works mentioned above, his Tango was again performed - at the theatre
in Zvolen (1990) and again at the Slovenské narodné divadlo in Bratislava (1997).

In postmodernist performances of the first half of 1990s two-dimensional, black-and-white absurd
plays acquired more prolific forms, added meanings, a greater profusion of styles and genre diversity.
Genet's The Maids was put on at Bratislava’s ,boulevard” theatre Divadlo West (West Theatre, 1996),
where it acquired an admix of the erotic. A similar fate be fell the production of Arthur Kopit's Oh
Dad, Poor Dad... at the capital's /btudio Novej scény (Studio of the New Scene, 1990) and of Boris
Vian's Medusa’s Head at Astorka-Korzo ‘90 (1992). Performed at the same theatre were Fernando
Arrabal’s Beckettian plays The Tricycle and Fando and Lis (1992). At the theatre in Trnava in 1990
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Beckett's Waiting for Godot was injected with elements of clowning, while in Martin a similar approach
was extended to the whole play, the adaptation gaining the new title Cakanie na Bohosa (Waiting for
Bohos, 1992). Two productions of Ionesco's The Bald Prima Donna (1990 and 1995) also received new
interpretations. The same author’s The Chairs featured at the Slovenské narodné divadlo in 1999 as a
display piece for two of the country’s popular actors.

In the group of the Slovak authors of absurd and postmodern theatre we include Viliam Klimacek
and Ivan Mizera from the Bratislava’s theatre GUnaGU. They paid homage to the legacy of Beckett,
Ionesco and Mrozek. The most overt link with the ethos of absurd drama came in 1993 in a play which
bore a Rumanian title Piesa compusd din patru pdrti pe care teatrul GUnaGU a pus-o in scend cu ocazia
aniversdrii a 80 de ani de la nasterea lui E. Ionesco (A Play by the GUnaGU Theatre in Four Parts Staged on
the Occasion of the 80th Birthday of Eugéne Ionesco). The production consisted in a mechanical reading
from a textbook of Slovak for foreign learners, the parodying of a course on correct pronunciation
and, finally, a tableau of the hatred in the Balkans which at the time threatened the whole of Europe. By
this the writers were seeking to draw attention to the risks of nationalism and warn of the danger that
what was happening in the south could make its way into Central Europe. Another play, Hlt (Gulp,
1991) has a theme akin to that of Mrozek's Tango: the characters have exhausted avant-garde acts and
non-conformism and now long for something completely normal - in this play for tinned meat. In Loj
(Suet, 1992) Klimacek wanted to portray literally a world upside down, and so at one moment he turns
the set on its head. These visions proliferate along with chaos, the schizophrenia of the characters and
grotesque nihilism.

In 1990 was founded in Bratislava by Blahoslav Uhlar and Miloss Karasek the Stoka Theatre (,,stoka“
means ,the drain®). This young company showed affinity with the tradition of absurd drama. From
the very outset it bore a strong influence of postmodernsim, and it could be said to synthesise the two
currents into one. Uhlar and Karasek published three theatre manifestos and proclaimed their adherence
to the principles of decomposition, deconstruction, super-subjectivism and anti-traditionalism. These
principles they put into practice as early as the end of the 1980s, when at the theatre in Trnava they
produced their own composition, Predposlednad vecera (The Next-to-Last Supper, 1989), at the Ruthenian
minority theatre in PreSov Sens nonsens and Ocot (Vinegar), both 1988, and at Stoka Impasse (1991), Dyp
Inaf (1991), Vres (The Heath, 1992), Eo ipso (1994) and Dno (Bottom, 1998). In these productions first
came the actors® improvisation during rehearsals, then entire performances before spectators, and only
after the first night were the lines recorded and a script made for library purposes.

Blahoslav Uhlar paid his dues to absurd drama. In his Zdha (Heartburn, 1990), for example, he
took the liberty for the first time of bringing onto the stage the long-awaited Godot. It was an old
man in a wheelchair, arrogant and course, who tried to pay for everything in dollars. Such a Godot
was intended to express the encounter of the country following the fall of the Iron Curtain with the
attributes of a go-ahead, but not always correct West. Uhlar's political theatre fizzled out at the end of
1990s, and in his productions at Stoka he applied himself ever more to a non-verbal theatre in which
body movement, lighting and plasticity of set prevailed; he descended ever further into the human
psyche and the deeper he found himself, the more his characters were brazen, feral and vulgar.

3. Conclusion

In Slovakia no important strand of absurd drama came into being. In terms of its own development,
Slovak absurd theatre achieved its peak period at the end of the 1960s (Rudolf Skukalek, Milan
Lasica and Julius Satinsky) and the beginning of the following decade (Juraj Véh, Stanislav Stepka,
Lubomir Feldek), and then again at the turn of the 1980s and 1990s (Viliam Klimacek, Blahoslav
Uhlar, Milo$ Karasek). By the close of the century, however, it had been largely replaced by the poetics
of postmodern drama (Rudolf Sloboda, Silvester Lavrik, Pavol Janik, Laco Kerata). Although never
part of the mainstream of modern theatre in the country, Slovak absurd drama did have a number
of distinctive traits. Generally speaking, from the 1960s Slovak absurd drama, in line with other
Central European cultures, leaned to the social and the political. Questions of human existence and its
individual dimension, as well as the philosophical questions issuing from an awareness of the absurdity
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of the world, were less frequently advanced. In the unpropitious political circumstances writers often
took humour as their armour, and Slovak absurd drama was on the whole more comic and grotesque;
the tragic is harder to come by.

The theatre of the absurd is not a moral or healing institution; it makes no claim to either hide evil
or put it right. Absurd drama is merely an instrument of diagnosis; it shows a world of inverted values,
of decay of the personality, of anti-heroes and pessimistic prospects. This is typical also for the Slovak
version of the theatre of the absurd.

Photo 02
Photo 01

Samuel Beckett: Cakanie na Godota (Waiting for Godot).
Divadlo na korze Bratislava, 1968. Directors Milan Lasica
and Vladimir Strnisko. Pavol Mikulik - Lucky, Martin
Huba - Pozzo.

Peter Karvas: Absolutny zdikaz (Absolute Prohibition).
Slovenské narodné divadlo Bratislava, 1969. Director Peter
Mikulik. Gustav Valach - Adam, Jozef Kroner — Otec.

Photo 03
Photo 04

Blahoslav Uhlar, Milo§ Karasek: Predposlednd vecera (The

Next-to-Last Supper). Trnava, 1989. Director Blahoslav

Uhldr. Margita Seféovi¢ovd, Ladislav Kerata, Viera

Pavlikov4, Vladimir Oktavec, Tibor Vokoun. Eugene Ionesco: Plesivd spevdcka (The Bald Prima Donna).
Presov, 1995. Director Christian Ioan. Vasil Rusinadk — Pan
Martin, Jozef Tka¢ — Pan Smith, Eugen Libeznuk - Velitel
poziarnikov, Natalia Mihalovova — Pani Smithovd, Svetlana
Skovranova - Pani Martinova.
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Photo 05 Photo 06

Blahoslav Uhlar: Dno (Bottom). Stoka Bratislava, 1998.

Blahoslav Uhlar et all.: Dondrium. Stoka Bratislava, 1992, Director Blahoslav Uhldr. Lucia Piussi.
Director Blahoslav Uhlar. Vladimir Zboron, Lucia Piussi,
Ladislav Kerata.

Photo 08

Photo 07

Martin Esslin in Bratislava, 1990. With playwriter Peter
Karvas$ and profesor Jan Boor.

Viliam Klimacek: HIt (Gulp). Director Ale§ Votava.
GUnaGU Bratislava, 1991. Ivan Mizera, Zuzana Bene$ova,
Viliam Klimdcek.
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TEATPAJIbHAS PEAJIbHOCTD AHIPES IIEPBAH
THE THEATRICAL REALITY OF ANDREY SERBAN

npHA KATEPEBA,
lector superior,
Academia de Muzicd, Teatru si Arte Plastice

Article The Theatrical reality of Andrey Serban opens spiritual essence of theatre and opportunity of influence on the
spiritual world of the man. The theatrical reality of Andrei Serban is connected to concepts metaphysics, archetype, energy, a
uniform universal beginning, spirituality.

TearpanpHas peampHOCTb AHppes lllepban oTpakaeT OfHY U3 ITIABHBIX TEHAEHLMI PasBUTHA
€BPOIIEIICKOTO TeaTpa BTOPO MONMOBKMHBI XX BeKa: BO3BpallleH)€e TeaTPy €ro JYXOBHOM CYIIHOCTYU U
BO3MOKHOCTY BO3JIEMICTBOBATh Ha BHYTPEHHMI NYXOBHBIN MUP 4Ye/loBeKa. VI3BeCTHO, YTO JyXOBHbIA
TeaTp Kak fABJIEHME CYIIECTBYET B TeaTPa/IbHOM MCKYCCTBE C JaBHUX BpeMeH, KOIJja TeaTp U LIEPKOBb
ObUIM ellje Hepas[elbHbL. TPAfMIIIOHHO ¥ B HAIIVM JHY €r0 CYLIHOCTb OIpee/sieTcsi KaKoi-mbo
PEeUIMO3HOI MPUHAJIEKHOCTDIO Y PEIUTMO3HONM HAIIPABIEHHOCTbIO, BOSMOXKHOCTBIO T€aTpaibHbIM
SI3BIKOM JIOHOCUTD JI0 3pUTeTiell HeOOXOAMMOCTD Bepbl KaK TaKOBOIL. BMecTe ¢ TeM, 10 MHEHMIO aBTOPa,
B COBPEMEHHOM TeaTpPalbHOM MCKyccTBe EBpombl BTOpoil momoBuHbI XX Beka CHOpPMUPOBANICT
YHUKA/IbHBI (PeHOMEH — TPAHCI[eHIeHTA/IbHBII JYXOBHBIN TeaTp, KOTOPBII BBIIIEN 32 OOLeTPUHATHIE
PaMKI pe/IMIMO3HON IPUHAJIEKHOCTY U HallpaB/leHHOCTH. OH MOTy4YI IMPOKOE PaclpoCTpaHeHNe
He TO/IbKO B €BPOIIeIICKOM TeaTpanbHOM UcKyccTBe. AHpes Illep6aH, 6€3ycIOBHO, MOYKHO OTHECTH K
qICITy Hanbortee IPKIX ero pefcTaBuTenelt, cpefu KoTopbix Iurep bpyk, Exxu [porosckuii, Eymkxenno
bap6a, Apnagna Muyuikuna, JKosed Hamxk, Anarommit Bacuibes, bopnc OxaHaHOB.

IlyxoBHblit TeaTp Anppes Illepban — 3TO IMOHATHMe, BKIIOYaoIjee B cebs He Kakoe-Inbo
KOHKPETHO€ MeCTO, & COBOKYITHOCTb Ka4eCTBEHHBIX XapaKTePUCTUK, OH OIpefenseTcss He GopMoit
KaK TaKOBOJi, a KaueCTBOM €ro BHYTPEHHel HaIllPaB/IeHHOCTH, IIOCKOJIbKY 6e3 0YX08H020 OblXAHUS
ues06eK ectmo mosvko sHusommoe[l, 64]. OcyiiecTBaAA CBOM IIOCTAHOBKM B TeaTpax pasHbIX CTPaH,
OH BUJIUT B HeWl YHUBEPCAIbHBIN SA3BIK, CIIOCOOHBIN IlepeceKaTb BCe BPEMEHA M IMPOCTPAHCTBA.
CBou TearpajibHble 9KCIIEpMMEHTbI OH HAIpaB/seT Ha IIOMCKM TeaTpa, KOTOPBIA KaK yueOHUK
06yueHus 0yx08HOCMU, KaK 0yX08HOe 6pavesaHie OyaeT IOMOTaTh YeTOBEKY 6036blCUMbCA K HeMy-
mo Opyzomy, K 0py2omy Kauecrgy ero LyLIEBHOTO COCTOSHMUSA, OTIMYHOIO OT OOBIIeHHOM X13HM |1,
54]. OTo gyXoBHOe BpauyeBaHNUe, IO MHEHNMIO peXNccepa, HANPaBAeHO Ha pelleHMe ITIABHOM
06111eyenoBeYecKoll MpoOIeMbl: MOUCKY KOCMUYECKOJ TapMOHMM, HMOCKO/NBKY 6e3 KoCMuueckozo
8UOeHUS Mbl NPpUbTUNAeMCS K MoHcmpam [1, 63].

CTpeMsACch BepHYTb COBPEMEHHOMY TeaTpy ero IIaBHbI 001euesIoBe9eCKII CTepKeHb, lllepban
B CBOEN IPAKTHKE ONMPAETCA Ha BECb MHOIOBEKOBOJ OIIBIT T€aTPaabHOIO MCKyccTBa BocToka n
3amaia, apXan4yHOCTY 1 COBpeMEHHOCTH. OIIBIT BHIAAIOMXCA P IIECTBEHHMKOB OH BOCIIPMHIMAET
KaK IIe/IOCTHOE sBJICHIe, BHE BPEMEHHBIX I reorpaduyeckux IrpaHull, rje 9KCIepyMeHTbI KaX/[0To
B3aMIMHO JIOTIO/IHAIOT U pasBUBAIOT APYT ApyTa. B aTOM KOHTeEKCTe, i1 Hero BakHbI naen I Kpara nmo
IIOVICKY KOCMIYECKOJI TapMOHUY U TeaTpanbHasg MeTapusnka A.Apro, metop apputmun Pynonbda
[lreitHepa M TpaHCLieHJeHTaNbHasA MpoHUA B.Meiiepxonp/a B creKTakaAax mno nbecam A.bmoka,
noucku E.Iporosckoro u skcnepumeHnTsl I1.bpyka, nyxoBubiit TeaTp A.BacunbeBa n b.JOxananosa.
B banu on nsy4daer Tearp, OTpakaolnil HEPA3phIBHYIO CBA3b )KM3HM Y€TI0BEKA C MYPOM KVBOTHBIX,
IITULL, JYXOB U IeMOHOB. B fIroHnm ero mHTepec HampaB/eH Ha MOCTVOKeHMe Tpaguuuit rearpa Ho
u Kabyky, cTaBImIMX KOHKPETHBIM IIPYMEPOM AYXOBHOCTU B MCKycCTBe. BmecTe ¢ TeM, orpoMHOe
B/IVISTHME Ha €T0 B3IVIAABI OKas3a/l M30TepUYeCcKuUl yX MHTEePHAI[MOHA/IBbHBIX decTuBaeit B EBpome
60-70 romoB, 3HAKOMCTBO C JyXOBHBIMM ydeHMAMM lypmxuesa, KacTanenpl, mHTEpec K iiore u
MeIUTal M, JIMYHbIe TBOpYeCKMe KOHTaKThl ¢ E.IporoBckmm m II.bpykom. Bce sTo mossonmno
[llep6aH OTKPBITH APYIYIO peaTbHOCTb APAMaTUYECKOTO MCKYCCTBA, PYroe BUIeHNEe MUpa U Hajlo
BO3MOXXHOCTD IIPOJIO/KATh TBOPYECKME IKCIIEPVMEHTDI Ha BOIHE 3TUX BEAHUIL.
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ITepecexas IpOCTPaHCTBEHHO BpeMeHHbIE IPAaHMI[bI TAKOTO JPEBHETO MCKYCCTBA, KAKVM AB/IACTCS
TeaTp, OH YAUBUTEIbHBIM 00pa30oM aKKyMY/IIPYeT B CBOEM TBOPYECTBE BCe JTy4Illee, YTO eCTh B MUPOBOI
IpaKTyKe. JTa B3aIMOCBA3b SPKO IIpOocexmBaeTcs B criekTakie FOnuti Iezapv (1968) — BormotusieMm
npuHi teatpa Kabyky; B ciekrakie Kopono-Onerv (1984) - cTaBIeM CIJIaBOM TeaTpa MapUOHETOK,
tearpa Kabyku, 6anmiickoro Tearpa v KOMeU iefib apTe; B CIIEKTaKIe YkpoujeHue cmponmueoii (1998)
— oObeIVHNUBIIEM KOMEIUIO Jieb apTe, eM3aBeTVHCKIIL TeaTp, PUMCKYI0 KoMenuio B ayxe IlmaBra
v ApucrodaHa 1 COBpeMeHHbII TeaTp CHOB; B criekTakye Beneyuanckuii kyney, (1998) - B koropom
peXiccep MCIIONb30Ba/l IPUHIINII JICHTHI KOMMKCOB; B cliekTakie [amnem (1999) - coenuHMBIIEM B
cebe Bce Tpaguuy MupoBoro tearpa: ot Kabyku no bpyxka.

CrpeMsAch BBIPBAThCA U3 TECHBIX PaMOK METOJja M CTUJIA I, He OTAaBasA IPeIIOYTeHIe HU OTHOMY
13 HUX, [llep6aH TIOCTOSTHHO MEHsAET CBOJI CTHIIb, YTOOBL, 3a/jaBasi BOIIPOCHI CPABHUBAMb PeanbHOCU
[2]. B aTOM cMbICTe, BBIOOP CTUIIS M METOJIA OIIPENeNsIeTCs B KaXK/JOM KOHKPETHOM C/Ty4dae TONBKO ero
TBOPYECKVIMIU 3a/Ia4yaMI, I MOTYT IIPe/II0/IaraTh MCIIONIb30BaHIe [UaMeTPaTbHO IIPOTVBOIOTOKHBIX
npueMoB. Hampumep, cTpeMsACh OTOMTU OT SCTETMKM COLpeaIi3Ma, OCHOBOIl CBOErO IEepPBOTO
criekTaknA Koponw Y610 oH menmaeT IIACTUKY ¥ pUTM. B npyrom criekraxite 3asedyrouiuti omoenom
Ooywu (1965) eMy ynamoch B30pBaTh TUIMYHYI0 KOMUKO-TMPUYHYIO OCHOBY OY/IbBapHOI IIbeChI,
3aMeHMB ee abCTPaKTHON Kajumurpadueil IBVDKEHUI, 6asuMpYyoOIINXCs Ha MpreMax OMOMeXaHUKN
Meriepxonbaa 1 IMPKOBOM TaHIIE.

He sABnsAsAch npuBep)XeHIIeM peanysMa B TeaTpe, OH, BMECTe C TeM, MCIIONIb3yeT ero B CBOMX
IIOCTaHOBKAX,/JOBOJISI, BHEKOTOPBIX CITyYasix,0okouimapa(3,345]. CozaBasicynepHaTypanucTuaeCKmit
addexr B crnekrakne Yaiika (1980), mocraBnennoMm B SInonum, Illepban coopykaer Ha cleHe
OIPOMHOE 03€pO, OKO/IO Tpex QyToB B IIyOMHY, OKPY>KEHHOe HAacTOALMMM Oepe3amim. 3epKaso,
3aMeHMBIIIee 3a/IHUK, «pa3MHOXano» Oepessl, co3fasas apdekT bepe3oBoit poin. SIkos u paboune
II0-HACTOSAIeMY KYIIa/IVICh, 3aTeM BBIXO[VIIN Ha Oeper, CTpAXuBay ¢ cebs Bofy. B oTmmune ot aToro
CIIeKTaKJIA, pyras Bepcus Yailiku, IOCTaB/IeHHAs PEXICCEPOM B 3TOM JKe TORY B aMEePUKAHCKOM
[Ty6nmuanom Teatpe, 6bU1a pelieHa B aOCOMIOTHO YCIOBHON MaHepe TeaTpa Ho.

B tearpanbHoit peanbHocTH IllepbaH HeT MecTa MOMNTHIKE, IIOCKONIBKY OH YOeX/ieH, 4TO TeaTp
He MOXKeT M3MEHUTb COCTOsIHMe o0IecTBa mwim obesonacutb Mup. JI1060i ClIeKTaK/b, CleTaHHbIi
107, IIONMTUYECKVEe JIO3YHIW, OH pacCMaTpuBaeT KaK MACKUPOBKY TINEC/TIABUA PEeXICCEPOB.
Tearp, Haxo#sACh B IIEHY MOMTUYECKNX CTEPEOTHUIIOB, o MHeHMIo llepbaH, moxcTpekaer K euje
6onvuemy xaocy 6 cosHanuu mopeit [4]. OH cTpeMUTCs K APyromy Tearpy, Oonee rrybokomy, 4eMm
IIO/INTHKA U OYeBUIHBIE ACTIEKTHI XKVI3HI, KOTOPBIV SABJIACTCA OMpPareHuem CyusHoCmu 4enoee4ecKol
HUSHU U Hesi06eHecKux ueHHocmetl, euje cyuwecmeyroujux eHympu Hac [5]. OH BUAUT #pyroe ero
IpefHa3HaueHe: KaK J[yXOBHOe BpadeBaHVe OH JJO/DKEH HEeCTH CBET B JYIIN JIIOHEl, IOCKO/IbKY He
Moxcem 6vimv Mupa Ha 3emie, noka He 6yoem mupa 6 Yenosexe [5].

BmecTe ¢ TeM, 0OpallleHHbIIT K IYXOBHOMY MMPY JIOfiell, OH KaK y4eOHMK JYXOBHOCTY He MOXKET I
He JI0/DKEH JjaBaTh KaTeropryecKye oTBeThl. [opas/io BayKHee — IPaBUIbHO IIOCTABJIEHHbBIE BOIIPOCH,
Cpeny KOTOPBIX ITTaBHBIIT 0011Ie4e/I0BeYeCKIII BOIIPOC: KAK YeTIOBEKY )KMTh B MVIPe HECOBMECTVMOCTEI.
B 3ToM cMbIC/Te, CIIEKTAaK/Ib ABJIAETCA IIOMCKOM KOCMMYECKOJ TapMOHUV MEXIY OCO3HaHMEM
94e/I0OBEKOM CBOETO COOCTBEHHOTO IOJIOKEHMA B >KVM3HM M HEOOXOAVMOCTBIO JKUTh C APYTUMIL,
HEeCMOTPsI Ha IPOTMBOpeunA. PacKpbiBas CIOXXKHOCTY OBITVSA, OH SB/IAETCA OJHONM U3 CTpaHMYeK
HECKOHYAeMOro y4eOHMKa TYXOBHOCTY — TeaTpa, K KoTopoMy crpemurcs lllepban. OdeBujgHO, 4TO
3TO He M300peTeHe Yero-To HOBOTO, a BO3BpAllleHe TeaTpa K €ro JYXOBHBIM McToKaM. ITofo6HO
apXan4ecKuM ¥ TPaAVIMOHHBIM (pOpMaM TeaTpa, OH IIOCPENCTBOM MCKYCCTBA TeaTpa, IpeBpallaeT
abCcTpaKTHbIE UiV BeMKIX JYyXOBHBIX TPaUINil B HEIIOCPECTBEHHBII OIIBIT I JaeT BO3MOXKHOCTD
4e/I0BEKY IPAKTIYEeCKY HAOMIONATh 32 A0COMOTHBIMY 3aKOHAMU U VX CBA3SIMIL

B cBasu ¢ atmm, AyxoBHbIT Tearp lllep6aH TapMOHMYHO acCUMWIMPYeT apXaudecKue I
TpagMLMOHHBIE (POPMBI MMPOBOTO TeaTPaIbHOTO MCKyccTBa. HepaspbiBHO cBsA3aHHbBIe ¢ Benmuknmu
ILYXOBHBIMY TPAIVMLMAMY — 3HAHUAMY O TYXOBHOJ 9BOJIIOLVIV Y€/IOBEKA U €TO B3a¥IMOOTHOLIEHNAX
C PasIMYHBIMM MUPaMU ¥ KOCMOCOM, OHM CITY)KaT IIPOBOJHMKAMM JYXOBHBIX JMICTVH, @ B CBOEM
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BBICIIIEM IIPOSABJICHNM — O3apeHMIO. B puTyanax u MUCTepusaX, CTOAIUX y VICTOKOB T€aTPaJbHOTO
JICKYCCTBA PasHbBIX CTPaH U HApONOB, MeTapy3MKa SABWIACH OCHOBOJ MCTMHHOTO ITO3HAHUA, TIPU
KOTOPOM IIPOMCXOANT HEIIOCPECTBEHHOE OOIIIeHIIe YeTIOBEYeCKOr0 yXa ¢ AOCOMIOTOM, CBAILEHHBIM
TpaHCLeHeHTaIbHBIM HadaToM. [IpefcTaBiisas co60ii mpuMep HaCcTOAIIETO 00 beKTMBHOTO ICKYCCTBA
¥ BBIPOKEHNA UCTVHHOTO YHMBEPCA/IN3Ma, OHM OOpalleHbl K eIHOMY YHVMBEPCA/JIbHOMY Havayly B
Je/I0BEKe — €ro AyIe.

Hanpumep, paboras Haj noctaHoBkoit TposHok (Theatre La Mama, New York, 1974), pexxuccep
VICIIO/Ib30Ba/I IIpMeMbl PUTYAJIbHBIX IPENCTaBICHUI OalMIICKOTO TeaTpaJbHOTO MCKYCCTBA M
PUTYa/JIbHBIX LIEPEMOHMIT BYAY. 31eCh TOJOCOBAas U TeleCHas BBIPA3NUTEIbHOCTb aKTepOB Oblla
TECHO CBsA3aHa C PUTYaJIbHBIM XapakTepoM perictBa. COBMeCTHBIe HEVICTBUA B Kpyre, IIpu
KOTOPBIX IPONO/DKUTENBHOCTD ABVDKEHUA PaBHA U CMHXPOHHA IIPOJIO/DKUTENIBHOCTY 3ByKa, OBIIN
oOpalleHbl K JYXOBHOMY Hadally B 4e/IOBeKe, KaK O0IedesoBe4ecKoll COCTaBsAmomell. XopoBoe
IIeHNe, B KOTOPOM OblIa CIIBIIIHA HOMMGOHNA Pa3HBIX TOHOB, COBEPIIAIOCh He CTOIBKO TONOCaMI
aKTepOB, CKOJIBKO BCEM MX YeTOBEYECKUM €CTeCTBOM. 3BYKM, POXKAEHHbIE IIe-TO B IIyOVHe TYLIN
aKTepOB, HAaXOMWIM BbIpaKeH)e BO BceM Tee. KakAbIil COMMCT, HaXONAIMIICA BHYTPU Kpyra,
BHOCWJI CBOJI PUTM U CBOIO SHEPTUIO, I XOP OTBEYa/I CHOHTAHHBIM U3MEHEHUAM PUTMaA VI SHEPIVIN.
[TocTerneHHO 3aKPyYMBAIOIIMIICA PUTM pPUTYala, BO3NENCTBYS Ha [YIIM JIIOAEN, COEOVHSI VX
HEBUIVMMBIMY HUTAMU TaK, YTO JaXKe [IbIXaHVe 1 OVeHue cepyiell IPOVCXOAMIO B YHUCOH. BmecTe
C TeM, B PUTYAJIbHBIX CIIEHaX COXPAHA/IACh He TOJNBKO YeTKas PUTMMYECKas CTPYKTypa, HO U UX
CUMBOJIN3M, MeTapy3M4ecKoe TaNHCTBO, CYIa BUOpanyii. DTy BuOpauym nepesaBaIich aKTepaMu
C IIOMOIIIBIO C/IOBA, 3BYKA, IPOCTOrO (V3NYECKOTO JIeVICTBYISA, KOTOpbIe OBUIN JIMIIEHbI COVaIbHOM
00YC/IOBJIEHHOCTI ¥ ABJLUIUCH Pe3yIbTaTOM BHYTPEHHMX VIMITY/IbCOB aKTepoB. braropmaps atum
HEeBUVIMBIM BUOpanysaM, GpuHanbHas ClieHa ¢ a0COMIOTHO 3aCTHIBIIVMMY MOTYaIMBBIMU QUTYpaMI,
V3Ty4alolVIMJI OJHOBPEMEHHO HEXHOCTb ) PelIVMOCTb, OOpeTasia aKTMBHOCTb HEBEPOATHON
CIJIBI, KOTOPYIO 110 pOpMe MO>KHO YIOLOOTDH TOTIBKO MOINTBE. Beib MOMMTBa — 3TO aKT, B KOTOPOM
HaMepeHye U IeVICTBIE CYLIeCTBYIOT ONHOBPEMEHHO, OTpa)kas BCIO L[eJIOCTHOCTD Ye/TOBEKa.

B cniexrakie Buuneswiti cad (1977, Lincoln Center, New York), B ITl akTe crieHa mpomaku cajia umena
PUTYa/IbHBI XapakTep U CTPYKTYpy. IIpu aToM OHa Hecna B cebe SIPKO BBIPaXKEHHBI KOMUYIECKIA
OTTEHOK, KOTOPBIil ITapaZloKCcaIbHbIM 00pa3oM pacKpbIBal BCIO ITyOMHY ICUXOIOTMYECKON IpaMbl.
Axrepp! urpamm cBOOOIHO, JIETKO, TOAYEPKMBasi KOMU3M KaXX[JOT0 MOMeHTa. JTa HOTa ObUIa 3a/jaHa C
CaMOTO0 HayaJIa CIIeKTAKJIA osABIeHneM JJyHsamm B vcrionHeHny Maput Crput, TOTzia ellie HeM3BeCTHOM
aKTPUCHL. BBIXOns Ha CIieHy B ITOIHON TEMHOTe, HaThIKasCh Ha Me0Oe/Ib J CIOTBIKAsACh, OHA BHOCHIIA
xapakTep O6ypdoHambl 1 KIOYHA/IbI, KOTOPBIIT, TAK WJIV HA4e, IPUCYTCTBOBAJI Ha IIPOTSDKEHMI BCETO
CIIeKTAK/IA. PUTya/IbHBII XapaKTep 3TOi CLIEHBI 11 eT0 pPUTMIYECKast CTPYKTYpPa CO3/IaBa/IICh aKTepaMu
C TIOMOIIBIO TaHI[EBATbHBIX JBVDKEHMII U IVIACTUKI. V] BCero IMIIb OffHa peIvInKa 13 OfHOTO CIOBa.
CMeHa MY3BIKaJIbHBIX PUTMOB, 3aKPy4MBAIOIIMXCA CIOBHO CIIMPaJIb, CO3JlaBajia BIIeYaT/IeHe TaHIA-
KoIIMapa. X03seBa M TOCTY TAaHIIYIOT YTOOBI 3a0BIThCS, YTOOBI He ;yMaTh O IIPOfIaKe Cafla, O €T0 U CBOEIA
cynboOe. JlerkocTp TaHIla IePeXOAUT B HEMCTOBCTBO, OHO HapacTaeT Bce Oosblie u 6ombie. JIr060Bb
AnppeeBHa PaneBckas B ncnionnenun Vipenst Boc, ¢ kotopoit llepban moppy>xmics elie B IepUOL
pabors! y [Iutepa bpyka, miacTnyHa, 1erka, HeCKOJIbKO KOMUYHA Y OffHOBPEMEHHO, TparnyHa. B Tanie
JTro60Bb AHJIpeeBHa UIIET CBOO H04Yb AHI0. OHa IIBITAaeTCA ee JOTHATh B BUXPe TAHIIA, HO AHS CIIOPUT
C Hell B puTMe Ma3ypKu. B crenyromyto cekyHay AHA ocTaHaBIMBaeTcs u 06HMMaeT Mamy. Ho mybce
TAHI[A BHOBb 3aXBaThIBAET VX, /I CHOBA HAYNMHAETCS «IIOTOHS». B MOMEHT HaMBBICIIIETO HAKa/IA TAHIIA,
KOTOPBIl BCe NPNCYTCTBYIOIIVE TAHI[YIOT CBOOOJHO ¥ VICCTYIUIGHHO, AHS XO/IOZHO OpocaeT OfHY
peruky - «IIpogano!» OHa 3ByuuT Kak y#ap MOJIOTKa Ha ayK1IMOHe, HO TO/bKO C TaKOil HEBEPOSATHOI
CIJION, YTO CKOpee IOXOAUT Ha YAap MOIHVM. B 9TolI pervmike HEeT HU pPafloCT, HU COXKaJIeHVs, OHa
XOJIOIHA, ITyCTa ¥ OJHOBPEMEHHO IO yXKaca eMKas II0 CBOeMy cofiep>kaHmio. JI:o60Bb AHIpeeBHa
OCTaeTCs OleTIeHEeBIIIelT TOCPe) TOTO TaHIa-KOIIMapa, OHa CJIOBHO IIOIIaJIa B [pyroe U3MepeHIe, Ihie
BpeMs OCTaHOBW/IOCH. A BOKPYT 3aBOpadMBaeTCsl HOBBIN BUXPb TAHIIA, 9TO y)Ke HOBBIN YPOBEHb BUTKA
pUTYa/IbHOI civipamy. Tenepb TaHel] 3aKpY4MBAIOT Ba SHEPreTMYeCKNX I0TOKa: pafgocTh Jlonmaxuna
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(Payrmp [Ixymus), KynuBILIEro IIOMECTbe C CajIoM U TOpeyb YTPAaThI Tellepb Y>Ke OBIBIINX X035€B.

B oT/mane ot 9TOI CIieHbI, COBEPILIEHHO B IpyroM Kmode noctponi lllepban puryan npouranus B
IV axte. Ha 6en10ii cuieHe, B TyCTOTeE, [TOC/IE TOTO KaK JJOM OBUT 0CBOOOXK/IEH OT Mebenn, OThesKaolue,
II0 CTApOil PYCCKOM TPafiMIVIM CAafiATCsA «HA JOPOXKKY» M HEKOTOpoe BpeMs cUAAT Momda. OHM
CUIAT HEIOABIDKHO IIOJ] 3BYK JIBVDKYILEIOCS I0e3/ia, KOTOpbIil amuTcs 12 MuHyT. VIX ¢urypsr B
3a(VIKCMPOBAHHBIX I103aX, Ka3a/IJICh CKY/IbITYPaMy, 3alle4aT/IeHHbIMY B BEYHOCTU. 31eCh PUTM U
BUOpaIuy pUTyasa Co34aBaluch aKTepaMy He ¢ TOMOIIbI0 GU3NIeCKUX ABVDKeHNI, Kak B 11T akre, a
BHYTPEHHVM PUTMOM, IIOJTHOJ BHYTPEHHell TUIINHO. Mo/T4aH1e 1 HeOABYDKHOCTD aKT€POB ObIIN
HACTOJIbKO aKTUBHBIMU VI CM/IBHBIMU B CBOEM BO3JENICTBMM, YTO CO3aBalIOCh BIIEYAT/IEHINE, UTO
CKBO3b HVX TPAaHC/IVMPOBAIACh TUIIVMHA CaMOro A6cormoTa.

B criexrakne Aeamemnon (Lincoln Center, New York, 1977), putyanbHble ClieHBI OBV PelLIeHbI
B CTUJIE IPEBHIUX I'PedecKX MucTepuii, COpOBOXasCh PUTYaIbHBIM XOPOBbIM IHTOHMPOBaHMEM
VIV TIeHVIEM Ha TPeyecKoM f3bIKe JcxXyyra. MHOTOroocHas IMaHTOMMMA B TeYeHME COPOKa IATH
MMHYT IepeIyieTanach ¢ ABYDKEHVMAMM U IUIACTVKON aKTepPOB B CTUJIE IIePEMOHVAIbHBIX TaHIIEB.
OmnbIT MucTepuit MCIONMb30BAJICA PEXICCEPOM KaK K04, HAIOLINIT BO3MOXXHOCTh COBPEMEHHOMY
TeaTpy HAWIT! CBA3Db MEX/y BHYyTPEHHMM MUPOM desioBeKka 1 KocmocoM.

CTpos CBOIO TeaTpa/JbHYIO PeaJbHOCTh 110 KOCMOTOHMYECKOMY IIPUHIMNITY TIOf00Ms, Mo, 4o
Hasepxy, pasHsaemcs u coomeemcmeyem momy, umo 6Hu3y, lllepban obpamaercs k mudy [6,213.].
Bomtomasgce B MUCTEpMAX U PUTYalaX, OH M3 DIyOMH IVBWIV3AIVM CBA3BIBAaeT [JYXOBHOE U
KOCMIYECKOe, OTpaKaeT CaKpajbHOe 3Ha4yeHVe COOBITHII U yHuBepcanbHble MCTHHBL lllepban
obparmaeTcs K MuQy Kak K apXeTHITy, KaK HEKOJ MOJIe/II, KOTOpasi KVBEeT He3aBUCYMO B KO/UIEKTVBHOI
IICHIXVIKe U HaIlpaB/IAeT KOJUIEKTVBHOE IIOBEeHE U PeaKIVI, JasKe eCIIM YeI0OBEK 9TOTO He OCO3HAET.
CumBonmyueckuit s3Ik Muda, 0OpaleHHbIT K YyBCTBAM 3pUTEIEl], JaeT BO3MOXKHOCTb COOTHECTH
CBOIO >KM3HD C YBUJICHHBIM.

PackpbiBasg TOT MM VHOM acHeKT HacTosleil PeanbHoCTH, pexuccep cTankuBaeT Mug c
HACTOAIINM, YTOOBI B pe3y/IbTaTe OCTPOTrO CTOIKHOBEHNA MIPOIIIOTO U COBPEMEHHOCTH YeTTOBEK MOT
IOHATH YTO-TO B ceOe. B 3TOM KOHTEKCTe, OYeBMIEH €r0 MHTepeC K MUPOBOI KITaCCUKe, TPedecKol
u pumckoit tpareguy Epunmpa, Cenexu, Apucrodana, Codokna, Icxma, lllekcnmpa ocHOBY
KOTOPOIJI cocTaBisieT MU, nerexja, 6uobneiickue croxersl. Cpey ero moctaHoBoK — FOnuii Iesapo
(1968), Mepa za mepy (1970), Medes (1972), rpedeckas Tpunorusi Meoes, Tposnxu, Snexmpa (1974),
Aeamemnon (1977), Heenaouamas nouwv (1989), Unnonum Espunupa (1991), Beneyuarnckuii kyney,
(1998), Iamnem (1999) u T1.11.

Hanpumep, B cnekrakne Iamnem (1999, The Public Theater, New York) Illepban yxomut ot
TPaIMLMOHHON TpaKTOBKM [amyera Kak cyoTmabHOro ¢mnocoda v nHTe/IekTyana. OH BUAUT B
HeM reposi, mogo6Horo [Ipometero. Ero myTh k mpaspe, KOTOpasi /il HETO Kak oroHb iy [Ipomerest,
BBICBEUVBAET BEIIM TaKVMMU, KaK/e OHU eCTh Ha camoM jerte. Kak ITpomerTeit OH HecYacTeH B CBOEM
IIOJIOYKEHWI: OH XOTeJI Y3HATh IIPaB/y U IO>KepTBOBA o001 pajy IpaBjbl. [aMm/IeT B MCIOMTHEHUN
JIpto lllpubepra sTo He ¢punocod, He pacTepSAHHBIN MHTE/UIEKTYAJI, He IepeITyTaHHbIil M CMYIEeHHBIN
«cmabak», 3TO BYJIKAaHMYECKVII TeMIIEPaMeHT, 5TO 4e/lIOBEK HEVICTBNUA, HO OH He 3HAaeT KaKOBO
npaBuIbHOE fieficTBye. [ameT-ITpoMeTeil B cerofHAINIHEM MYIpe, KUBYIUI CPeM HAC VI TOYHee —
XUBeT /u Jo cux nop lamer-IIpomereit B Hac? — Tak peXXuccep CTaJK/MBaeT Ha yPOBHe apXeTuia Mud
Yl COBPEMEHHOCTb. BMecTe ¢ TeM, ClIeKTak/Ib IpUO/IVDKeH K 6110/1eiCKOoil MHTEepPIpeTaliy, 3aTparuBas
npo6eMy HIpoOyXIEHMS COBECTU — COBECTV KaK 4yBCTBa rpexa. Crdmjas cOBeCTb — O3HA4aeT
rpexoBHOCTD. B cBuTe KitaBaus ciiAT Bee: OHM BCe CYACT/IMBBL, KaK OyATO HAXOAATCS MOJ TUITHO30M.
Benp Tax ymo6HO — OBITH cIAMMM. DTO COMHAMOY/IBI, KOTOPBIE XOJAT, TOBOPAT, BCTPEYAIOTCA IPYT C
IPyroM, He IIPOCHIIAACh HM Ha MUHYTY. [I1acTika akTepoB CJTOBHO MaTepyann3oBaia HeBUAUMOe
HOHATHE — CIIAIAs COBECThb. VIX IBIDKEHNA - 9TO JYXOBHOE 0e3[iefiCTBIE KaXK/IOTO U3 OKPY>KEHIA
KnmaBgua. Ha satom ¢oHe TemmepameHT [amjera ABIIINT OTHEM, VICKpaMM, )KVM3HbBIO, @ 3HAYNUT U
6onb10. Ero ronoc v aBy>KeHN A, TIOTHBIE CYJIBL U SHEPTUY, BRIP)KAIOT PEINTETbHOCTD Y PEIIIMOCTb.
Kakpip1it B3MaxX pyKu WV IOBOPOT TOJIOBBI, KaX/J0€ C/IOBO VIV CTOH - 3TO ITOTOK YMCTON SHEPIMIA,
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SHEPIUM MAENCTBUA, UAYIIEN WU3HYTPU, KA4EeCTBO KOTOPOM MOXKHO COOTHECTU C AKTMBHOCTBIO
MY>KCKO 9Hepryy AH. OH CJIOBHO MIHA C 3aITyIIeHHBIM YaCOBBIM MEXaHM3MOM, KOTOPBII OCTAaHOBUTD
HeB03MO>XKHO. [Touty Bubmneiickoit ¢ppasoit 3Byyar ero (puHanIbHbIE CTIOBA O TOM, YTO €C/IU B IIOVCKe
IpaBJIbI MbI He TI03BOJIVIM JDKV COBPATUTDb HAC, TO MOXKET OBITh, 9Ta IUIAHETa OUYMCTUTCA OT Ipexa
u 3ma. Hacrosmas »xm3Hp 1 COH, cBeT U TbMa — Tak lllepbaH MpOTMBONOCTAB/IACT B CIIEKTAKIIe
Mudonorndeckui cuMBonusM. Takum obpaszom, yepe3 Mud, ero apXeTUIINIECKYI0 CYIHOCTh TeaTp
BBIXOIMT HA YPOBEHb YHUBEPCATIBHOTO B YeJIOBEKe.

OueBMaHO, YTO TeaTpanbHas peanbHOCTD lllepOaH, AB/IAETCA OTpaXKEHNEM TYXOBHBIX aCIIEKTOB
4e/I0BEYECKOrO OBITVA BO BCEX €r0 MPOABIEHVAX. 3eCh KaXKAbIM CIIeKTAK/Ib, ITie MUP 6UOUMbLLL U
HeBUOUMDLTL HUK020a He pa3densiomcs,- sIBIeHUe MHOTOMepHOe, Kak 1 cama PeanmpHocTh[7, 210].
OH BBICTpayMBaeTCsA B IBYX IUVIOCKOCTSX, OJHA 113 KOTOPBIX TOPM3OHTa/IbHASA, BKIOYaoIas GopmMy
U pa3BepTbIBaHME CIOXKETa, Apyrasg — BepPTUKA/IbHAs, YXO[AIIasd B MUP MeTapU3VKV, 930TE€PUKIL.
Hanpumep, B crekraxne Ykpouwsenue cmponmusoti (1998, American Repertory Theatre, New
York) - ropr3oHTambHAA IUTOCKOCTD CBSI3aHA C Pa3BEPTBIBAHMEM CIOXKETA - BUAVIMBIM COOBITVAMIA,
IPOVCXOAANIVIMA B HAIIY THU. 3[,eCh ApUT IPyOBIil HAPOSHBIN I0MOP U IIYTKI, TaK CBOJICTBEHHBIE
KoMemuu fienb apte. lleTpyumo - cOBpeMEHHbIVI MOJIOLOV Y€lIOBEK, C XOPOIIEeil aTIeTU4eCKO
¢burypoit, Haka4yeHHBIMU MYCKy/IaMM, SIBJsieT coboit 0oiiljoBckoe Havano. Ero moxopka, pedb
rOBOpAT 00 yBepeHHOM B cebe My)XUMHe, He 3HAIOLIEM IOPXeHMII ¥ HPUBBIKIIEM OpaTb OT
JKIU3HU TO, 4TO eMy xo4deTcA. OfIHAKO OH CKOpee XOJIOHBIN ¥ pacyeT/INBbIN CTPATeT, YeM >KeCTOKMUIA
y3ypmarop. Karapuna B cBoMx MaHepax HM B 4eM He ycrymaeT [leTpy4mo: oHa He IO-)XEHCKM
pe3Ka ¥ arpeccuBHa. Takywo cylep 3MaHCHIVPOBAaHHYI HEBYIIKY MOXXHO BCTPETUTb Ha Y/IMIIAX
moboro ropoga mMypa. Ho pexxuccep CTpONUT CBOII CIEKTaK/Ib He KaK POMaHTUYECKYIO VICTOPMIO
MOOBM, OH aKIEHTNPYeT BHYMaHVe Ha MeTapu3MIeCcKUX acleKTaX B3ayIMOOTHOLICHVIT MY)KUVHbI
Y SKEHIIVHBL. B cOOTBETCTBME C 3TMM, Apyrasd IUIOCKOCTb CIIEKTaK/IA — BEPTUMKA/IbHAs, BBOLUT B
MUP M30TEPUYECKON CMMBOIMKM ¥ TOHYAMIIMX MeTapu3MdeCKuUX MOHATHMIL. B 3Tol mmockoctn
packpbiBaeTca MeTadysndeckas B3auMOCBA3b MY>KCKOTO U >KeHCKOTO HavaJl, II0J0OHO BOCTOYHOMY
AH U UHb. DTO IBE IPOTHUBOIIOIOKHOCTHU, KOTOPbIe eCTh OFHO Lenoe. IleTpyuno — 3T0 aKTMBHOE
MY>KCKOe Havajio rmopoOHoe AH. KaTapyuHa B Hauase CIIeKTaK/IA TOXe IMOZOOHA MY)XCKOMY Haday:
OHa pe3Ka, Ipyba u arpeccyBHa. AKTpIICA, C/IOBHO BBIBEPHY/IA HAM3HAHKY Y€TOBEYECKYIO CYI[HOCTD
KEHII[VIHBI, BHITALIVB Ha IIOBEPXHOCTD, CIIPATAHHYIO ITyOOKO BHYTPU MYXKCKYI0 9Hepruio. JIxo60ii
ee JKeCT, ABVDKEeHNe JUIM CJIOBO OBbUIN ITPOAIMKTOBAHBI 3TOM 9Hepruell. Ee Teno — aTo exxeceKyHHas
TOTOBHOCTb K 0010, TOTOBHOCTb fiaTh ormop. Karapuua u IleTpydumo — HapylleHHas rapMOHMA
PaBHOBECHBIX CIJI, CTOJIKHOBEHME [BYX OJHOIIOTIOCHBIX Hada/l ¥ MEXAY HVMMU He MOXKeT OBbITh
cornacys. BaToil IocKocTy CrieKTak /A pacKpbIBaeTCsA MeTaM3MIeCKIil 3aKOH OTPaXKEeHN A, COITTACHO
KOTOPOMY BCe SIBJICH)A B MJPe OTPAXKAIOTCA APYT B APYTe U I03TOMY, YTOOBI MISMEHUTD OKPY KA IOV
MMIp, He0OXOVIMO 3MEHNTD ce6s1. B aToM KoHTeKcTe, [leTpyuno AB1AACh 3epKaTbHBIM OTPasKeHNEM
Karapussl, IeMOHCTpUpPYeT BCe CKPBITVE CTOPOHBI ee yIIM, KOTOpble KaK Obl MaTepyaan3yoTCs
BOBHe. Bujisi cBOI0 COOCTBEHHYIO IPybOCTh M XKeCTKOCTb, KarapmHa MeHsieTcss M B (UHAIBHON
CLleHe OHa OIMIETBOPSET yXKe IOAATINBOE KEHCKOe HA4a/Io UHb, 3alMINas IOTHYIO IPeSaHHOCTD
KEHBI MYXXY. VIMITy/IbCBI JpyTOJi 9HEPTM MI3MEHVIIN ee ITOXOJKY: OHa CTajIa IVTABHON U MATKOIL. B ee
rojIoce YICYe3 IV MeTaJ/UINYeCcKyie HOTKI M Pe3KOCTbh. VI3MeHMIOCh [jake ee Teo: B HeM OOJIblle HeT
TOTO HAIIPsDKEHNA, PasIIAiNINCh «YI/IBI» ¥ OHO 0Opesio IIaBHble U TapMOHNYHbIe (popmbl. Tereppb
Karapuna crama orpakeHueM ITTyOOKO CIIPATaHHBIX B Ayile [leTpydmo, HEeKHOCTM M TEIUIOTHI
VIx npoTtnBOCTOsIHME OKOHYeHO. HO 9TO He B3amMHasA cflaya IO3UINIL, @ MOMEHT BOCCTAHOB/ICHIIA
TapMOHVV PaBHOBECHBIX CWI. JTO MeTapu3M4yecKuil ypOBeHb HONYMHEHMA >KEHCKOro Hadaja
MY>KCKOMY, Ha KOTOPOM IIPOUCXONUT YKpoujeHue MeTapu3nieckoe, a He CeKCyarTbHOe.

Taxum obpasom, gyxoBHbIl TeaTp lllepOaH, Kak sABIeHNEe MHOTOYPOBHEBOE 11 MHOTOTPAHHOE,
paciIipsAeT I'paHMIbI BOCIPUATUA Ye/IOBEKa, Jenas ero 6omee OOBEKTUBHBIM, HaJIMYHOCTHBIM.
3arparuBas oOIledenoBeYecKye KOHCTAHTBL: MeTadmsmueckyto auany [lobpa m 3ma, MOHATUA
JTro6B1 1 Mumocty oH obpamaercs K [TyOMHaM [OACO3HAHMS YeloBeKa, 3aTparuBas ero Ha ypoBHe
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BOCIPUATHA apXeTHIIa.

Bcren 3a coBpeMeHHOIT GDU3MKOI YTBEP>KIAIOLIEN, YTO BCe €CTh BUOPALMN: OT aTOMa JIO FaJTaKTUKI,
- Illepban paccMaTpyBaeT COBpEMEHHBIN TeaTp, Kak (GOpMYy IHEpreTUYecKOro IO/, M3Ty4Yaioliero
BuOparym. OHCcTpeMUTCA BepHY Th CHIEKTAK/II0 TOTYPOBEHb BOpaIyif, KOTOPBIM OH 00/1aja/l BO BpeMeHa
IPEBHVX PUTYa/JIbHBIX TeaTpaJbHBIX (GOPM: KOTfa CIEKTaK/Ib, CO3/jaBasd Pe30HAHC B IIPOCTPAHCTBE
CTPYKTYpMpOBa/l HAMEpeHIe He OCTAaB/IATD 3pITeIel pAaBHORYIIHBIMIL B cBA31 ¢ 3TVMM, 0cOO0€ 3HaUeHNMe
JIIS1 HETO IproOpeTaeT ClloCOOHOCTD CIIEKTAK/IsI COOMPATh BMECTe dHepeull U 6Ubpayuy v IpeBpaiaTh
UX B HOBble Oonee cunmvhule [1, 143]. Hanpumep, B anTuyHou Tpunornu Medes, Tpostku, Inexmpa
(1974), pexxuccep BBICTpaMBaeT KaXK/[plil parMeHT Ha PasHbIX yPOBHAX BubOpaumit. B Medee sHeprus
HaMepeHHO ObITa OCTaB/IeHa LMPKY/IMPOBAaTh BHYTPY, CO3[jaBas OLIyleHNe HefelicTByA. B Tposawkax,
cenyonmx 3a Medeeti, BUOpaIyi MEHSIIUCDH, SHEPTYS CTAHOBMIACh KaK OYATO HEKOHTPOIMPYEMOIL.
Tpernit pparmenT Tpunornu Snexkmpa, HAOOOPOT, CIIOKOHOI YMUPOTBOPSIIOLIEN SHEPryeli Co3aBal
IPO3pavHOe AbIXaHIE TUTYPIUY, OYNMIIAIOIIE}T I BO3BDIIIAIOIIEIL.

CrpeMsACh BEpHYTb CIIEKTAaK/II0 MeTapy3NuecKyo cury BosaeiicTus, lllepban ycunmBaeT ero
3Hepruell KOHKPeTHOTO MecCTa, MOKOOHO TOMY, KaK ApeBHMe MucTepuy ¥ pUTyaabl Hepa3pbIBHO
ObUIV CBA3aHBI C VICIIONb30BaHMEM eCTECTBEHHOI CYJIBL VI SHEPTUY OIIpele/IeHHBIX MeCT Ha 3eMJIe.
OHM ¢ IpeBHMX BPEeMEH CITY>KIIN Ky/IbTaM, UCIIONb30BA/IVCh KaK CBATIINIIA, HA HUX BO3BOAMINCD
XpaMBbl, [JepKBU. BosBpalias ClieKTak/Ib B MECTO CUJIBL, OH IIBITAeTCS MICIIO/Ib30BATh €TI0 eCTeCTBEHHbIE
Bu6panuu. Tak, HanpuMep, Ha TeaTpanbHOM dectuBane B baanbeke ([peuns), [llepban craBut Bepcnio
criektakasi Meodess (1972, Theatre La Mama, New York) Ha aHTMYHBIX pyMHaX y HOZHOXXMUS TOPBI
panoM ¢ gpeBHUMM AteHamyt. CIIeKTaK/Ib HA4VHAJICA B IIOJTHOYD 0e3 e[[VHOI 9/IeKTPUIeCKOI JIAaMIIBL,
Y aKTepbl OBUIM BUJJHBI KaK CYIYSThl Ha (oHe OenbIx KaMHeit ropsl JIukaberoc. [IpeBHerpedecknit
A3bIK EBpumypa m mateiHb CeHeKy, IepeIvieTasch B IMPOCTPAHCTBE aHTUYHBIX PYUH, CO3[aBajy
OIIYyIIeHVIe Yer0-TO, YTO IPUIIJIO U3 JPYTOro BpeMeHM Y )KVMBET CBOEH KM3HDIO B CETOTHAIIHEM JIHE
U, B TO K€ BpeMs, - ABJIAETCA HEOTHEM/IEMON YaCThIO 3TOrO HACTOALLEro. baromapsa neicTBeHHO
CIJIE TOJIOCOB, IBVDKYIINXCS CBOOOTHO B OTKPBITOM IPOCTPAHCTBE AEIICTBA, aKTEPhI CIOBHO OTKPbI/IN
«BOpOTa» B IPyroe M3MepeHye. 3ByKaMy U CJIOBOM OHV PMCOBaIM 0Opasbl CTONb ABCTBEHHO, 4TO
Ka3aj0ch, OYTO OHM BO3HMKAIOT HE B BOOOpakeHMM 3puTessd, a HasABy. Cuaa SHEpIMM KaXK[oro
3BYyKa OIIpefie/iANach He TOJIBKO JIOTMYEeCKUM aHA/IN30M TEKCTA, - [TTABHBII MCTOYHMK STOI CHJIBI OB
B €[MHCTBE I0JI0Ca U Cepylia aKTepoB. DTOT MICTOYHMK 3BYKa Jie/lal HeBUAVMBIE BUOpaIyy CI0Ba
ocsi3aeMbIMU. 3/ieCh IBVDKEHNE U TOJIOC aKTEPOB, XKECT M JbIXaHME — COCTAaB/LANIN HepaspbIBHOE
eIVMHCTBO. BMecTe ¢ TeM, BUOpanyy ClieKTaK/IA, yCUIeHHbIe SHEeprell MecTa, CO3/jaBasiy OLIyIeHue
IPUCYTCTBUA [peBHEIT IYXOBHON TPajyIIVI, KOT/ja YelI0BeK MOT IIO/Ty4NTh 3HaHMe, KOTOPOE BBIIIe
HNOHVMaHNA. Tak CHeKTaK/b, YCUICHHBII JHEpIVell MecTa CUJIBL, PacKpbIBaeT YHUBEpPCaIbHOE
MeTadu3ndecKoe eaHCTBO PealbHOCTI: OTHOBPEMEHHOE IIPUCYTCTBIE Y B3aMOCBSA3b IIPOIIOTO I
OyzylIero B KaKIOM HAaCTOSIEM MOMEHTe.
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BEXM TBOPYECKOI IBO/ITIOL NN BAYEC/TABA AKCEHOBA
REPERE MAJORE IN EVOLUTIA DE CREATIE A LUI VEACESLAV AXIONOV

THE MILESTONES IN THE CREATIVE EVOLUTION OF VYACHESLAV AXIONOV

NADEJDA AXTIONOVA,

. lector, . '
Academia de Muzicd, Teatru si Arte Plastice.

Autorul articolului relevd etape majore ale vietii si activitdtii de creatie a artistului Veaceslav Axionov, actor si regizor
al Teatrului Dramatic rus, activitatea caruia a jucat un rol important in evolutia artei teatrale de la mijlocul secolului XX.

The author of the article reveals the major milestones of the life and creative activity of Vyacheslav N. Axionov, actor
and director of the Russian Drama Theatre, whose work played an important part in Moldavian art of the mid-twentieth
century.

B manHOI paboTe paccMaTpUBAIOTCS CTPAHMIIBI XKM3HM U TBOpuYecTBa BsauecnaBa HukonaeBnya
AxcénoBa (1900 - 1992), akrepa U peXmccepa, Ubsi TBOpUECKas HeATeTbHOCTb BHec/Ia OOJIBILION
BKJIQJ| B Pa3BUTIE TeaTPalbHOTO MCKYCCTBA Kak B Pecnybnmuke MomnjoBa, Tak U 3a ee IpefenaMiu.
Ero aprucruyeckas Kapbepa pasBepThIBanach Ha ClI€HaX JpaMaTU4eCKMX TeaTPOB MHOTMX TOPOJIOB
osiBiero CoBerckoro Corosa: B EpeBane, Amrxabane, Tamnune, Bute6cke, XappkoBe n Kuese,
CeBactonone u, HakoHel, B KummneBe (Mondasckuili my3vikanvHo-opamamuueckuti meamp,
Tocyoapcmeennuiti pycckuii opamamudeckuti meamp um. Yexoea).

3acny)xeHHbIN feArenb uckycctB Monpasckoit CCP, B. H. Akcéno paboran B Knmmnuése B
1940 - 1941, 1944 - 1946, 1960 - 1963 ropax. Ilog ero pykoBopcTBOM OBLI OCYIIECTB/IEH LIeJbIil
PAZ TeaTpabHBIX NMOCTAaHOBOK. OJHMM U3 My4IIUX CTajl CIeKTakab 1o mbece A. Illterina Okean.
3a 3Ty pabory B 1963 rony B. AkcéHOB Hapsapmy ¢ gpyruMu pexuccépamy-nocraHoBijukamu (B.
Tepmakom m B. Kymueit) 6b11 ygocroen CrenmanbHOTO AMIVIOMA Ha CMOTpe-KOHKypCe TeaTpOB
Monpasunu. Cnenyer oco6o ormeTnts u criektakin: /lec (A.OctpoBckoro), Yemooan ¢ Haknetikamu
([. Yrpromosa), Cmapuuii 0ypax (K. ®unna), /lenunepadckuii npocnexm (V. llltoka) u T.4.

Bayecnas HukomaeBnu AKCEHOB B CBO€N [EATEIbHOCTY peXNccepa gpaMaTHYecKOro TeaTpa
BCerfla ONMPasICA Ha Xy#oKecTBeHHble nmpuHIunbl Koncrantnna Cepreesuda CTaHMCIABCKOrO, C
MIMeHeM KOTOPOTO HeIIOCPEACTBEHHO CBA3aH IepHOof, er0 GOPMIUPOBAHNA KaK TeaTPaJbHOTO IS TeI.
Byny4u ero yuenukom u nocnefgosateneM, B. AKCEHOB NpeTBOPsI B KU3HD MJIEN XY/I0KECTBEHHO-
3CTETUYECKOV CUCTEMbI BEIMKOTO MAacTepa, COITIACHO KOTOPOJI IepeBOIUIOLIeHNE aKTepa B 00pas
pelIaeTcsA NOCNeN0BaTeNbHO ¥ apTYMEHTHMPOBAHO, ONIPEAIEeNIAETCA KaK CO3HATE/IbHOE IOCTVDKEHNE UM
TBOPYECKOT0 IpoIjecca.

CBoM nJefiHO-Xy[OXeCTBEHHbIEe NPUMHIMIB B. AKCEHOB BbIpakalm He TOJNBKO B IIpoliecce
peXuccépckoit paboTsl. byayun denmoBeKOM TpakZaHCKM aKTUBHBIM M OOIIMTE/IbHBIM, OH BCEIZa
HAaXOJW/ICA B Tyllle KY/IbTYPHBIX COOBITUII T€X TOPOZOB, Iie OH paboTas, B TOM uucie v KumnHesa.
OH yyacTBOBa B MHOTOYMCIICHHBIX KOH(EPEHIMAX, IOCBSAIIEHHBIX Ipo0eMaM pasBUTHA
Ipo(ecCUOHATBHOTO M CaMOJIESITeIbHOTO TeaTpPajbHOTO MCKYCCTBA, BBICTYHA/M IO Pajyuo U B
npecce. SIB/IAACH WIEHOM BCECOIO3HOTO TEaTPaIbHOTO OOILIeCTBa, OH MPUHIMA aKTUBHOE y4acTue
B paboTe XXIOpM PasHOOOPA3HBIX TeaTpPaJbHBIX CMOTPOB, B Mo/jaBuy ObIT YWIEHOM KOMMCCHM TI0
00C/IeOBaHNIO TBOPYECKOI JIeSITENIbHOCTI TeaTpoB 1 T. A. CBOIl 6OraThIil TBOPYECKMUII OMBIT B.
AxcéHoB nepefjaBan CTyfeHTaM KMIMHEBCKOJ KOHCepBAaTOPMM, B OIEPHOI CTyAuM KOTOPOJ OH
IpenojaBaj aKTEPCKOe MacTEPCTBO.

MHororpaHHas U IUIOJOTBOpPHAs AeATETbHOCTb B. AkcéHOBa 0eCCIOPHO AB/AETCA Ba>KHOI
COCTaBHOI1 YaCTbhI0 MOJIIABCKOTO T€aTPaIbHOTO MICKYCCTBA cepeuHbl XX BeKa.

[Ipn aTOM, mapagokcameH (akT MPAKTNYECKON HEMCCIeJOBAHHOCTM TBOPYECKOTO BK/IAZA
3TOTO fieATeNA Ky/IbTypPbl B ICTOPMIO OTEUYECTBEHHOTO TeaTpa. B MCKyccTBOBeRUeCKoil nuTeparype
Pecniy6rmiku MongoBa HeT TPYHOB, B KOTOPBIX PacCMaTpPMBA/IVICh ObI BOIIPOCHI, CBSI3aHHBIE C €TO0
PONIBI0 KaK B PasBUTUM HAIIMOHA/IBHOTO T€AaTPabHOTO MCKYCCTBA B II€JIOM, TaK M B CTAaHOBJIEHUN
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MonpmaBcKoro MysbIKalIbHO-paMaTideckoro u Pycckoro gpamarumdeckoro tearpa um. A. Yexosa B
YaCTHOCTH.

JlanHas pabora nmpusBaHa B M3BECTHON Mepe BOCIIOHUTD 3TN Npobenbl. Ee ocHOBHas menb —
IpYUBJIeYb BHIMaHIE UCKYCCTBOBEOB K MaJIOM3y4eHHBIM CTPAaHNUIIAM UCTOPYM TeaTpa B Pecrry6mke
MornpoBa, IpeACTaBUTb OJHY U3 3HAYUTE/NTbHBIX (PUIyp, BHECIINX 3aMETHBI BK/IAJ B pa3BUTHE
Hal[MIOHa/IbHOTO T€aTPa/IbHOTO MCKYCCTBA.

Bayecnmap HukomaeBuy AkcéHoB popmiaca 20 mapra 1900 roga B MOCKOBCKOM IpPEAMECTbE
JledpoproBo. B cembe 6b110 YeTBepoO feTelt: cTapiuuii cblH Bragyumup nossuics Ha ceet B 1888 roxy,
3a HuM (B 1890 ropy) — BukTop, TpeTbuM cbiHOM 6bUT Bsiuecnas, a 4epes rofi 1 HECKOTIBKO MecCs1ieB
noce Hero pogwicsa Beesomnop (B 1902 rony). C MoMeHTa mepexofia OTLia Ha cny>1<6y B KaJeTCKUM
KOPITYC [Ig CeMbM Hadajach CYACTIMBasi, obecredeHHas Iopa cyuecTBoBaHuA. OCyIecTBUINCDH
3aBE€THbIE MEYTDhI: CTapline CbIHOBbS IIONYUYM/IN BbICHICE O6paSOBaHI/Ie, a MJIaguimne O6y‘IaHI/[Cb B
YYPEXIEHNH, T/Ie IPENOfiaBa OTeLl.

Camble Apkue ferckne BocnoMyuHanuAa B. H. AkcéHoBa — 310 TearpanbHble BriedarneHusa. OH
0 HuX nuueT Tak: «IlepBble TeaTpanbHble IOCTAHOBKYM HA4Ya/lIMCh eljé moMa Ha npasgHuku [lacxm,
PoxxpectBa u gpyrme ormMedaemble fatbl. Bce ceMelicTBO AKCEHOBBIX Y4aCTBOBA/IO B IIOCTAHOBKAX
Pycnana u JIroomunvt, Ulenkynuuxa, XKusznu 3a yaps» u fpyrux crexraxmei[1].

HanBHble feTcKue TeaTpa/lbHble BIleYaT/IeHMs BsdecnmaBa BHe3allHO ObUIM «OIPOKVHYTBI»
cobOpITHeM, npomsomenmM 21 oxTa6psa 1918 ropma. B 9To BpemsA OH ABJANCA CIylIaTeeM
9KOHOMMYECKOTO OT/iefieHnss MOCKOBCKOIO KOMMEPYECKOrO MHCTUTYTA U OffHOBPEMEHHO paboTai
B BOEHHO-MOPCKOI1 paboue-KpecTbsiHCKON MHCcHeKiyy. OH ObII pacnmpocTpaHuTeneM OWUIETOB
B MOCKOBCKMe Tearpbl. TearpajbHble OMIeThl TOTAA ObUIM OECIUIATHBIMU M PaCIpefe/sIich 110
OpraHu3anyAM.

Takum 06pasoM, MOXXHO CKasarh, «I10 CITy»0Oe», BsdecmaB AkcéHOB B Bo3pacTe 18 yeT moman
B MockoBckuit Xy/0)KeCTBEHHBIN TeaTp Ha CIeKTaKIb 1o nbece M. Topbkoro Ha oue. Aktepckuii
cocTtaB 6b1 OmmcTatenbHbIM: CatyHa urpan CranucnaBckuii, bapona — Kaganos, Jlyky - MocksuH,
Bacpky Ilenna — Jleonnpos... Kuunnep-Yexosa, lllesuenko, bypmxkaros, Jly>xckumit — 94T0 HU pOJIb,
TO VICIIO/THUTE/Ib €€ — BE/IMKUI aKTEP.

VicionHeHMe 3TOTO 3aMeYaTe/IbHOIO, IIPOC/IABIEHHOTO Ha BEChb MMUP TeaTpaJlbHOTO KO/UIEKTUBA
ObIIO HACTO/NBKO SAPKUM, HEOOBIYHBIM, CEpPbE3HBIM, OIICJIOM/IAIONIVM, He YKJIa[bIBAIOLIVMC
B IPUBBIYHbIE PAaMKM, YTO BsdecnaB Ilepectan 4yBCTBOBAaTb CeOsi OOBIYHBIM 3pUTENEM, a CTall
«comepeXuBaTe/ieM» M YYaCTHMKOM CyAeb 3TOro 3amedaTenbHOro mnpousseneHysA. C IepBbIX
MTHOBEHMII ¥ [0 KOHIIA CIIEKTaK/Isg OH L[eJIMKOM OBUI IOIVIOIIEH BEIMKOJIEITHON UIPOil apTVICTOB.
31ech BIIEPBbIE Y HETO 3apOAMIOCH ITpeKIoHeHMe nepeq TananToM K. CraHMCIaBcKoOro, CyMeBILEro
CO3/IaTh KOJUIEKTVB TBOPYECKIX eVHOMBIIIJIEHHVKOB, CIOCOOHDIX «ITIAT0JIOM JKe4b Cep/ilia JIFofel»,
IIpeBPaTUTD TeaTpaJbHOE IPECTABIEHNE B MaCCOBOE MICKYCCTBO IIEPEBOIIONIEHNA.

Coaroro Beuepa 06pa3 K. CraHucmaBckoro cTa i Monogoro BayeciaBa AkcéHoBa HeOObIYAITHO
IpUTATaTeIeH, a MUpP TeaTpa Ipuobpest 3HaYeHNe Ujeana, K KOTOPOMY IIOCTOSTHHO CTPEMIIACh €T0
pyma. Cyznp6a nogapuiaa B. AKc€HOBY BO3SMOXKHOCTD Ja/TbHENIINX BCTPEY CO CBOMM KYMJPOM.

Opna n3 Hux nmpomsouuia 27 ¢espand 1922 roma m cTana A HETO 3HAMEHATENTbHOM, Kak
cBoeoOpasHasi TOYKa OTCUYETA ero OyAyIIieil TeaTpanbHO IesITeNbHOCTI. bbI/IO 9TO Ha TOP>KeCTBEHHO
reHepasbHOI pereTnuyy crekTakis ITpunyecca Typarndom, cocrosBuieiicsa B TpeTbelt TeaTparbHOIM
crypuu (apiHe Teatp uM. Baxtanrosa). Tam co6pancs Bech cocTaB Xy0XKeCTBEHHOTO TeaTpa i IByX €eT0
crypuit. B ciexkrakie 66utn 3ausTsl b. lykun, B. bacos, 1. Maucyposa, b. 3axasa, 10. 3aBajckuii, P.
CumoHoB, V. TomyaHoB u fip. BsidecnaB okasacs Ha peneTUIVM 110 IpUITIalIeH o Opara BeeBonona,
B TO BpeMsA - akTépa MockoBckoro Manoro tearpa. Cosparenb TpeTbeil TeaTpanbHON CTYAUM U
pexuccép cnekrakns EBrennit barpatnonoBuy BaxTanros 6bu1 TsKeno 00JeH 1 1O 9TOV IPUYMHE
OTCYTCTBOBaJI. MHOTME CTYAMIIIIBI M 3PUTENN OBUIM PACCTPOEHBI STUM IeYaIbHBIM 00CTOATEIBCTBOM.
ITUM 00BACHACTCA IOIaBJIeHHOE HACTPOEHME CTYANIILEB 1 COOPABIINXCS 3PUTETIEIL.

Bceobmee oxupanue n Oeceny OparbeB IpepBa BOIISALINMIT B 3a7 BBICOKMII, 9/IETAHTHBIN,
00asTeNbHBIN, PACIIONATAOIINIT BCEM CBOMM BUAOM 4eoBeK. IT0 6bu1 Koncrantnun CepreeBuy
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CranucnaBckuii. OH, KaK MarHnT, IIPYKOBBIBBII K ceOe BHMMaHIMe Bcex coOpaBumxca. bymyun cam
B3BO/IHOBaH 6ose3Hblo E. BaxTanrosa, CTaHMCIABCKUI BCAYECKY CTApaICs 00OAPUTD U YCIIOKOUTD
crynuiines. Ilocie nepsoro feiicTBMA, KOTfa ycIiex ClieKTakis onpepennics, Koncrantun CepreeBny
noexas K BaxtaHroBy oMoit pacckasatb 00 3TOM. BepHyBIINCD, OH TYT e IIPOIIET Ha CLIEHY, YTOObI
HepefaThb CTyAMIILIAM ¥ PYTUM COOpaBLIMMCS IIPUBET U 6/1arofjapHOCTb BaxTaHrosa.

[Tosguee, B cBoux MeMmyapax B. AkcéHoB mucanm: «f Buaen B TOT He3aObIBaeMblil Bedep, Kak
Koncrantun CepreeBud pafioBajncs ycnexy BaxTaHrosa M IOHBIX CTYAMIALIEB, JOITO U IIYMHO
amyIofupoBas, OblT OOpOXKeTaTeleH, M MHe 3aXOTeNOCh BUJETb €ro eIié yaiie, CIBbIIIATh €ro
roJ10C, ObITh BO/MNM3Y OT Hero. V Moe yXelmaHMe UCTIONHSETCs — TIO3/{Hel BecHON 1922 ropa s nepyxan
JVICIIBITaHJE B TeaTPaIbHYI0 LIKOMY XyJ0>KeCTBEHHOTO Tearpar' [1, 243].

Yueba u pabora mop pykosopctBoM K. CraHucmaBckoro mpopomkamach ¢ 1922 mo 1935
ro”. 3To 6bIIO BpeMs, KOTZIa OCHOBATENN 1 BEMKIE PYCCKUeE aKTephl, TaK Ha3bIBa€Mble, «OTIIbI»
XyHmOXXeCTBEHHOIO TeaTpa OBUIM >KMBBI ¥ 3JOPOBBI, B pacljBeTe CBOMX TBOpuYeckux cwn K.
Cranucnasckuii, B. Hemuposnu-Jlanyenko, B. Kauanos, JI. Jleonngos, O. Kaunnep-Yexosa, V1.
Mocksun, M. Tapkanos, B. JIymckuii, B. [pn6ynns, B. Bunnesckmit, I. Byppkxanos, I. Anexcannpos. ..
VimenHo Torma tanmaHTIMBaAg Monopexb: H. Xwmenes, B. Jluanos, A. Tapacosa, H. baranos, ©.
Io6ponpasos, [I. Illeuenko, 10. 3aBapckmit, V1. Cygakos — o mpuseiBy K. CTaHMCITaBCKOTO PN
u3 Ilepsoit, Bropoii, Tperbeit 1 YeTBEPTOIN TeaTpanbHBIX CTYAMII B Xy[0>KECTBEHHDbIN TeaTp Kak
TBOPYECKOE MOJIOJIeXKHOE IIOTIO/THEHME.

9710 OBITIO BpeMs Onectamyx crekrakneit Pesusop H. Torons, Iopsauee cepoue A. OcTpoBckoro,
Bocxkpecenue J1.Toncroro, bporenoeso 1469 B. ViBanosa, bumea susnu (1o Y. Iukkency), /les I[ypuviu
Cunuukur (1o JI. JIeHCKOMY) BOIIEANIMX B 307I0TOM (POHJI PYCCKOTO COBETCKOTO TeaTpaIbHOIO
UCKyccTBa. B. AKCEHOBY foBenoch y4acTBoBan B HuX. O6 3TOM OH BcrmoMmmHaeT Tak: «Jl BOT
MaJIeHbKas MO CYILIeCTBY PO/Ib CTama Aas MeHs, Omaropaps renuioo KoncrantmHa CepreeBuya
CTaHUCITaBCKOTO 3HAUUTENIBHBIM COOBITVIEM MOEro TBOpuecKoro pocrta. Ha aroit pabore s cran
IYXOBHO ¥ IpodeccuoHanbHo 6orade. V, OIsATh Ha 9TOM e CIIeKTaK/Ie, HelopasyMeHMe C [JeTa/IbIo
MOETO TeaTPaJbHOTO KOCTIOMA, 1of, BauAHueM CTaHMCIaBCKOTO, MOBEPHYNIOCH JINIA MEHA TaKKe
60JIBIINM COOBITHEM. [2, 364]

TBopueckuit mouck BsuecmaBa AkceHOBa He MOI OIPAaHMUYUTBCA TONBKO aKTEPCKOI
IeATeNbHOCTDIO. IIpOoABUTH CBOIO MHIMBUAYAJIbHOCTb B  aMIUIya peXuccepa IPeACTaBUIOCh
BO3MO>KHBIM Ha TeaTPa/IbHBIX IIOMOCTKAX CTOMNI] COI03HBIX pecyonuk 6biBiiero CCCP.

Tak, B 1935 rony, BsauecnaB AkcéHOB okasasncsi Ha paboTe B YKpaHCKOM Tropoje XapbKoBe, a
sareM B Kuese. 3/1ech OH chIrpa HEMAJIO aKTEPCKUX porieil. 3/1ech JKe Hayalach U ero peXXuccepckas
Kapbepa, KOTOPYI0 OH COBMEIIAJI C ITefjarorn4eckuM TpyfoM. VM Obin ocTasens! becnpudanHuya
(mo A.OctpoBckomy), Tubenv «Hadesxowi» (I. Tetiepmanca), Manenvkue mpazeouu: Ckynoii puiyapo,
ITup 60 epems uymol, Kamennuwiti cocmo (A. Ilyumikuna), Boccmanue Emenvana Ilyzauesa (K. Tpenesa),
CIIeKTaK/Ib Ha YKpanMHCKOM f3biKe [Je 3epHo mam i cnosa (M. Kponusuuiikoro) u Ilopm-Apmyp (J1.
Huxkynuna).

B 1938 ropy k 20-neruro KpacHoit apmMuu 1 BOGHHO-MOpPCKOro ¢ora B. AKcéHOB IpesicTaBser
spurenam Kuesa cniekraknb Ilopm-Apmyp JI. Hukynuna.

B 1938 rogy Komurer nmo menam nckyccts CCCP HasHavdaet Bsauecnasa HukonaeBnya AkcéHoBa
XyJOXeCTBEHHbIM pyKoBoputeneM Broporo benopycckoro [Ipamarmyeckoro Tearpa B ropope
Burebcke. 3mech OH TPyAwICA [jBa TOAQ, NMPEACTABMB HA CYyJ 3pUTENeN Le/Nblil Psf CIIeKTaKIei
PYCCKOTO KJIAaCCUMYECKOTO pelepTyapa, a TaKKe COUYMHeHMiT 6elopycckux aBTopoB. Takossl: He éce
komy macnenuya (A. OctpoBckoro), Mewsane (M. Topbkoro), Kpemnesckue kypanmor u Yenosex ¢
pyxcvem (H. Iloroguna), Trobosv Aposas (K. Tpenesa), Pasnom (b. JlaBpenesa), [ubenv ackadput (A.
Kopueituyka), Hao 6epesotii-pexoii (I1. Ine6xu), B necax Ionecvs v Boiina (5. Konoca), Booesunu (5.
Kynansr), [ubenv sonxa (9. Camyiinenka), ITasen Ipexos (J1. BoitiiexoBa, A. Jlenra), Ounas cmaeka u
Tenepanvhuiii koncyn (J1. llleitnuHa, 6parbeB Typ). O6 ycnexax maHHBIX IOCTAHOBOK MOXXHO CYAUTb
II0 MHOTOYMC/IEHHBIM CTaTbsAM-PeIeH3UAM, OITyO/IIKOBAaHHBIM B IIpecce, OTMEYABIINM TBOPYECKIIA
IIOVICK PEXUCCEPA, HEOPAMHAPHBIN ITOAX0J K TEMe U €€ PACKPhITUIO.
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Ocenbio 1940 roga Komutet no fenam nckyccts CCCP Hanpasnser B. H. Akcénosa B Kumnnes
ms pabotel B Pycckom ppamarmdeckom tearpe Monpasckoit CCP. Bmecte ¢ Hum B MCCP 6b1n
KOMaHZMPOBaHbI TakXe akTepbl B. Crpenpouiikas n B. Crpenpouikmii (BIIOC/IeACTBUN YAOCTOCHHBIN
3BaHuA HapogHoroaprucra peciry6rmkn). XymoxecTBEHHOE PyKOBOZICTBO TeaTpa TOT/a OCYIeCTBILAT
I. HasapkoBckuii, kotoporo B. Akcénos cmennn B 1941 ropy.

B mepBble mHU BOJHBI TeaTp BPEMEHHO 3aKpbIBaeTcA. JacTb MY>KCKOTO COCTaBa aKTEPCKOI
TPYIIIBI T€aTpa yXOAMUT B apMMUIO, pyras 4acTb 3BaKyupyercs. YesxkaeT m3 Kmmmnesa n B. H.
AKCEHOB.

Bckope B. H. Akc€HoB ¢ Mosopioit xxeHoii, SkoBeBoit JInpneit AnekcaHIpOBHOI, OKa3bIBAIOTCA
Ha tepputopun Typkmenckoit CCP B ropone Mapbl, Ifie feATeTbHOCTb 9BaKyMPOBaHHOI

Tpynmsl pycckoro tearpa MCCP Bo306HOB/sIeTCsI. B. AKCEHOB SIBIIATICA PEXUCCEPOM TPYIIIBI,
JI. AkcénoBa BO3I/IaB/IsiIa pabOTy MY3bIKaTbHO YaCTH.

B Typkmenuio cbesxaroTcs TaKKe apTUCcThl MOIIaBCKOTO MY3bIKaIbHO-IPaMaTU4eCKOTo TeaTpa.
BByy Masmo4mcIieHHOCTY aKTePCKOTO COCTaBa 000X TeaTpaTbHBIX KOIEKTUBOB (KaK MOIJaBCKOTO,
TaK U PYCCKOTo), OBIJIO MPUHATO pelleHye 06 ux oobenuHennu. Tak B ropope Mapel TypkmeHcKoit
CCP o6pasosaicsa IocygapcrBennsiit O6begyHeHHbI Pyccko-MongaBcknit ApaMaTdecKuii TeaTp,
XYZI0>)KECTBEHHBIM PYKOBOMTENEM KOTOPOro cTajn B. AKCEHOB.

B sror nepuop BpemeHy TeaTpoMm 6bUI mOcCTaB/eH crekTakiab JI. JleoHoBa Hawecmsue. Ero
KOJ/UIEKTUB IIPUCTYIWI K BOCCTAaHOB/IEHMIO MICTOPMYECKOIT Ibechl [aildyku. beum onpenenéHHble
CTIOYKHOCTM, TaK KaK TeKCT ITbeChl He COXPaHWJ/ICS, QpTUCTUYECKUII COCTAB OTPAHNYeH, YTOOBI CHITPATh
TAKOJ MACCOBBINI MY3bIKa/IbHO-JpaMaTUYeCKNIl clieKTaknab. Ho, TeM He MeHee, 3TU NpPenATCTBUA
IIPEOI0IeBANINCh, 11 paboTa 110 BOCCTAHOBJIEHNIO CIIEKTAKJIA OblIa 3aBepIIIeHa.

OnHOBpEMEHHO C 3TUM, OCYIIeCTB/sUIach MocTaHoBKa Ibechl K. CumoHoBa Pycckue noou, a
TaK)Ke MPOU3BeleHNT TYpKMeHCKIX aBTopoB M. MyxTapoBa n A. Ilypnuesa /Io6o6v u knesema.
Komnexktus tearpa 3a BpemsA BONHBI fan 118 medckux KOHLEPTOB ¥ BEPHY/ICSA B IIOCTEBOEHHYIO
Monpasuio 17 aBrycra 1944r.

B rearpax Knummuesa (MosaBCKOM My3bIKaIbHO-paMaT4eCcKOM 1 PyccKoM ipaMaTidecKom)
B. H. AxkceHOB paboTan Ha IPOTsDKEHUM YeThIpex jeT: ¢ 1944 mo 1948 rox. B 1948 rony emy 6bu1a
IIOpy4YeHa opraHu3anya pyccKoro gpamarudeckoro tearpa dctoHckoit CCP B ropope Tanmnue. On
CTaJI ero IMEPBBIM PEXUCCEPOM U ITpopaboTas B HEM 10 1951 ropa. 15 nexkabps 1948 ropma cocrosimach
npembepa Tearpa — Cemva nunomos mo nbece B. Cymonesa. TBopyeckas 4acTb KO/UIEKTVBA OblIa
coctanyeHa 13 BolryckHUKOB [VITVICa (kypc B. benokyposa).

14 mionsa 1948 ropma Ha miomanu [lobensr B mentpe Tammmua tearp ITOJTY YT CcOOCTBEHHOE
noMeleHne. Tpynmy TeaTrpa mpefcTasisnn akTepbl: B. Apxumnenko, B. ®emoposa, 3. OHHOK, B.
Epmonaes u ip. Periepryap Tearpa coctaBuiu criekTaki: bopv6a 6e3 nunuu pporma vi [ea nazeps A.
SIxo6cona, Maxap /ly6pasa H. Kopueitayka, Cuacmuve I1. ITaBnenko u 3. Pagsunckoro, ITepconanvioe
deno A. lllTertHa u T.1. VI3 3CTOHCKOI ApamMaTypruy uiu mbechl: Heynosumoe uyoo n JJomosoti 3.
Bunspne, O6opomenv J1. Kputnbepra, /[0606v u s#usHv o pomany Ilpasda u npaso A.Tammcaape
(aToT criekTakIb noctaBy HapopHbli apTrct CCCP B. ITanco). VI3 pycckoit KIacCHKM TN TTbeChI
A. Yexosa, M. [oppKoro 1 gpyrux aBTOpOB.

Cynsa mo coxpanuBimmMmcs adumam, B 1949 — 1951 rr. B. AKceHOBBIM ObUIM ITOCTaBJIEHBI
criektakmu [onoc Amepuxu b. JlaBpeneBa (xynoxxuuxk V. @arorkun), Cobaxa Ha cere Jlone ne Bera
(xymoxxumk II. JInaubax), OcobHax 6 nepeynxe 6parbeB Typ (momomrHuk pexuccepa JI. FOpacnus,
xynoxxuuk I1. JInnu6ax), Ha moii cmopone A. BapsnoBa (xymoxuuk I1. JInnnb6ax), ITomepsHnoiii
oom C. Muxankosa (xygoxxuuk B. ITocronosckmuit), Mean oa Mapoes B. Tonbadenbpa (xynoxuuxk b.
Capkucsn), Anna Kaperuna J1. Toncroro (xymoxxuuk V. darotknH).

B 1951 romy BsdecmaB Akc€HOB ObUI Ha3HauyeH ITIABHBIM pexuccepoM Pecny0OnmkaHCKOro
pycckoro Tearpa ApmsHckoit CCP mmennm K.CranmcmaBckoro B ropoge Epesane. [le6rorom
pexuccepckoir paboTsl B. AkceHOBa B 3TOM TeaTpe cTana mbeca Tpu cecmpor A. YexoBa (XyHZO>KHUK
A. Illakapsn). Cpeny HanboIee 3HAYNTE/IbHBIX IOCTAHOBOK, OCYIeCTB/ICHHBIX B. AKCEHOBBIM B 9TOM
TeaTpe, yrnoMsiHeM Ibechl Pasnom b.JlaBpeneBa (xypoxxumk C.Apytusn) u Hlaxaner A. SIko6cona
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(xymoxxumk C. Apytusn). B mocranoske cnexrakns Ilaxane: yaactBoamu 0. Bannosckuii, I Tew,
3. I'ynesuy, H. Tep-Ceménos, 10. benskos, V. [pukypos, JI. [[xxurappxansas, H. Eroposa, B. Kyna6us,
JI. Jleonnpos, B. Hukonaesa, A. [lanacenxo, II. ITankpatos, A. CennmxaHnos, V. Cypos, I1. ®ennep,
0. ®ponos, . Hnunnosckuii, J1. Yeb66apckmit.

B 1953 ropy B.AKCéHOB CTaHOBUTCS ITIaBHBIM peXuccepoM JIpaMaTuyeckoro Ttearpa
YepHomopckoro ¢rora ropoga CeBacTononb, rge oH paboran mo neta 1958 ropma. Memyapsl
B.AxcéHoBa 3acBUIETEIbCTBOBANMN C/IEAYIOLME IIOCTAHOBKY CIIeKTaknein: Ilopm-Apmyp (A.
Crenanos, 1. [Tonos), Iaumu (V. Ixo6ya), ITepconanvtoe deno (A. lllteiin), Bpazu (M. Topbkuii),
Hecuacmmuouii cnyuaii (Maknsapckuii, Xoneuapo), /Ito6osv na pacceeme (f1. Ianan), Iopauee cepoue
(A. Octposcknit), Oona (C. Anémnn), Tumanuk-eéanvc (T. Mymarecky), [ocmunuya «Acmopus» (A.
Irernn).

Ero 3aciyru 6b1mu oTMeuensl [ToueTHoI rpamoTor Bepxosaoro Coseta YCCP, 6rmarofapHocTAMM
OT KOMaH/IoBaHUA YepHOMOPCKUM (IOTOM.

[acTponbHble BBICTYIUIEHMA ¥ HOBbIe 3HAKOMCTBA IpUBENM K IIOAB/IEHUIO ellle OJHOTrO
«BBITOJTHOTO» TIpefokenus o padore. C 1958 roma mo 1960 rox B. AkcénoB paboraet B Pycckom
npamaTndeckoM Teatpe M. A. C. [Tymkuna B ropoie Amxaban Typkmenckoit CCP. 3a aror nepuop,
UM ObUIN TIOCTaBJIEHBI crefytomye cnektakm: Ipemvs Ilamemuueckas H. Iloroguna, Yatika A.
Yexosa (xymoxxuuk E. benos), Kom 6 canoeax JI. Makapbesa u C. Iununa (xygoxxauku B. [lemnznos,
A. Bepuro).

23 ¢epansa 1960 r. B.AkceHoB Bo3Bpamjaercss B KuinmHeB. 31ech OH CTaHOBUTCS T/IABHBIM
pexunccépom Pycckoro mpamarndeckoro tearpa umenn A. I1. Yexosa. VIMes connpHblil )KM3HEHHBIN
Y TBOPYECKMUII OIIBIT, B. AKCEHOB OCYILIeCTB/IAET PsAJ, 3HAUUTE/IbHBIX IIOCTAHOBOK, aKTUBHO y4acTBYeT
B KY/IbTYPHOJ >KM3HM pecIyOnuKy, BefieT Mefarorndeckyo pabory B creHax Koncepsaropun. Ho
Bce Oortee jaeT 0 cebe 3HATD IJIOX0€ COCTOSIHYE 3[I0POBBSI.

[Tocne nByX mepeHeceHHBIX MH(APKTOB apTUCT M pexxmccep B. Akc€HOB pemraer «yiTm co
cuenbl». [Tocmeguue roger xusuu (B. H. Akcenos ymep 20 utons 1992 roga) oH mpoBen B KPyTy
CeMbl, ITOCBALIAsA CBOE BpeMsA YTEHMIO, CUCTeMaTn3anuy coOpaHHbIX MaTepuanos (adui, myceM,
NaMATHBIX HaTpaj 1 Ap.) M HAIIMCAHNIO MEMYapOB.

ITopBops uTOT, CexyeT OTMeTUTD, uTo B. H. Akc€HOBa mpuBeny B TeaTp TATra K NPEeKPaCHOMY
U BOCXUIIIeHNe BeNMKUM MacTepoM clieHbl, ocHoBomnonokHuKoM MXATA, K. C. CraHucimaBcKuM.
[TpoitneHHbIN MM Iy Th B TeaTpabHOM MICKYCCTBE OTMeYeH IOCTAaHOBKAMM C/IOXKHBIX IpaMaTUYeCKIX
IIPOU3BEEeHNI, BOCXBA/IAIOIINX ITOJ/IMHHO Y€/I0BeYeCKIe LIEeHHOCTH U CTPEMIEHNA /IFOel K Ty IIINM
uzieanaM.

Bubnuorpaduueckne ccbikmn

1. AKCEHOB, Bauecnas. Memyapsl. Pykonucs.
2. AKCEHOB, Bsauecnas. Memyapsbl. Pykonucs.

B/IIMAHUE OPMEHTAJ/IbHBIX U IPYITUX HAIITMMOHAJIBHbBIX
TEATPAJIBHBIX IIIKOJI HA EBPOITEVICKYIO CIIEHY
INFLUENCE OF ORIENTAL AND OTHER NATIONALS DRAMA SCHOOLS ON THE
EUROPEAN SCENE

Hukonan KA3SMIH,

CTapIINMii IPenofaBaTeb, JOKTOPAHT,
Axapemnn Mysbikn, Teatpa u V3o6pasurenpubix VckyccTs

Baside the traditional European theatrical forms end of the 19th and beginning 20th centuries different national theatrical
schools influenced the shaping the plastic theatre. One of the most important reasons, that even in the first half 20th century,
attracted the European innovators in directions in to these theatrical traditions, consists in the fact that they contain the
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mysteriousness and sacredness of action, that were lost in the European theatre long ago. In traditional and even archaic
theatrical system they were attracted in the first place, by the magic-ritual beginning and that spirit of the myth that was lost
by European stage.

[ToMyMO TpafiUIIMOHHBIX €BPOIENCKUX TeaTpanbHbIX ¢opM KoHna XIX - Hauvama XX BekoB
Ha GOpMMpOBaHUe IUIACTMYECKOIO TeaTpa OKas3aIy BIMAHNUE CaMble pas3/yyHble HallMIOHA/IbHbIE
TeaTpaJ/IbHbIE HIKOJIBI, M3 KOTOPBIX Ha IIEPBOM MECTE II0 BIVMAHUIO MOXKHO Ha3BaTb OPMEHTAJIbHBIE.
Nutepec eBponeiines K Kynbrype Kurtaa u fnonun cnposonypoBan Hadyapleecs B[ 3a 3TUM B
koHIle XIX Beka IPOHMKHOBEHVE BOCTOYHOI KYIBTYpPbl Ha €BPOIIEICKYIO CIieHy (MMeeTcsi B BUJY
u Crapsii Ceer u Hosblit). IIporecc 3ToT nmpogo/mkaeTcs O HACTOsLEro BpeMeHu. VI3 Hanbonee
3HAUYNTETbHBIX HAIIPaBJIeHNII, OKa3aBIINX BIVAHNE Ha GOPMUPOBaHNE IVITACTUYECKOTO TeaTpa MOXKHO
nepeuncnnTb banuiickuii meamp, uHAMICKy0 apamy Kamxakanu u Kyousmmam, ATIOHCKYE TeaTpPbI
Kabyxu n Ho. Crofa ke MOXXHO NPUYMCINTD SANOHCKUI TeaTp bymo, KOTOPbIl MHOTA Ha3bIBAIOT
TaHIIEM, B CHJIy €TO HeCOOTBETCTBUSA CIOKMBILelics B EBpore kaccuukanym 1, Kak ClefcTBIe,
HEBO3MOYKHOCTH €TI0 4eTKOTO MO3UIIMOHMPOBaHNUA B PaMKax 3Toli cucreMbl. Kpome Toro, umerorcsa
MHOTO4YJIC/IEHHbIE IIPYMEPBI 9KCIIEPUMEHTOB 110 IIPMB/IEYEHNIO TEATPAIbHONM TEXHVKM, CTIOKMBILENCSA
B Pas/JIMYHBIX JPYTUX HALMOHATBHBIX Tpaguuumsax: TuOeTckoro tearpa Llam, BbeTHaMcKoro Tyowe,
Ilexunckoil HAUUOHATLHOLI ONepbl, PUTYATBHBIX TeaTpPaJN30BaHHBIX JIeJICTB HapopnoB AQpukn u
IO>xno0it AMepuku u fip.

OTU 9KCIEepUMEHTbI MMenyu (M MMEIT [0 CUX II0p) HECKOTbKO PaslINYHbIX HaIlpaBIeHMIL,
00YC/IOBTIEHHBIX HECOBIIQAIOLIVIMIY Lie/IAMU. VIHOTa 9TO - BCETo JIMIID NpYBJIeYeHNE 3PUTETbCKOTO
BHUMAaHM IPY IIOMOIIY MCIIO/Ib30BAHNUA 9K30TUYECKUX TeaTPaIbHBIX POPM, TO eCTh IIpUMeHEeHe
YJICTO BHEITHMX, BU3Ya/IbHBIX IIPMEMOB, HECYIIVIX B ce6e TOIbKO IPYMETHI TeaTpaTbHBIX TPa yILINIL,
HEeCBOJICTBEHHBIX EBpoIle 11 BbI3bIBaIOLe a)KMOTa)KHbII 3pUTEIbCKUIT MHTepec. B Apyrux ciaydasax
3TO 60see IITyOOKMe IONBITKY IIEPEHECTV Ha eBPOIIENICKYIO CLieHYy 0Opaslibl HOBBIX TeaTpa/bHBIX
TEXHOJIOT M1, KOTOPbIe MOTYT aTh 3¢ (}eKT, HeBO3MOXXHBIN IIPY UTPE B TPAAUIIVIOHHON eBPOIEiCKO
MaHepe. VIHorza oo eie 60ee ryOoKye IMONBITKY He IIPOCTO OCBOUTD IIPUEMBI UTPbI, HO IIOHATH
caM NpUHINI GYHKLIVMOHNPOBAHMS TeaTpa, MMEIOILero ropaszio 6oee fApeBHYE TPAAULUNU 1 Oarax,
YeM COBPEMEeHHBIN eBPONeiCKNUIL. B pasniyHoil cTenenn rryOMHbI MHTEPECOM K BOCTOYHOMY TeaTpy
«riepebonemn» Tampos (Cakynmana no nepesony Y. Ixonca apambl Kamupacer Ilakyumana),
Knopens (moctaBun B 1927 1. B Tokno cBoro mbecy JKeHujuHa u ee meHb CyIaMM KpyTIHeHIIe
Tpynmnbl Tearpa Kabyku), Bpext, Meitepxonby, bappo. He Tonbko pexxmccypa, HO 1 fpamMaTyprus
EBporbl TakKe HeEMasIo MOIBEPITIACH BIVAHMIO 3CTETMYECKNX UJIell BOCTOYHOrO Tearpa: sKeHe, 10 ero
COOCTBEHHOMY YTBEP>KJEHMUIO, MHOTYE CBOM ITbeChl CO3/IaJI TI0f] HEITOCPEeCTBEHHBIM BIleYaTIeHIeM
ot Ilexumckoii onepwvl; bekkeT HEOTHOKPAaTHO IPM3HABAJ, YTO Ha HETO OKas3ala CUJIbHOE BIUAHNE
3CTeTUKa, Tearpa Ho.

Hawnb6onee rmy6okye MONMBITKY IPYMEHNUTD IIPUHIVIIB BOCTOYHOTO TeaTpa Ha eBPOIIEVICKOT CIieHe
npepupuHsaI AHTOHeH ApTO. «OH npednazan 6ocnpursamo onvim Bocmoka 6 o6nacmu ucnonv3osanus
MACOK U YCTI08HO20 KOCHIOMA, CPUIU308AHHOU NAACUKY, KOOUPUUUPOBAHHO0 Hecma, 2POmecKHOL
mumuxu. Koneuro, Apmo 6vin 0anex om uoeu uenukom mpaHcniaHmuposams cucmemy 0anuiicKot
opamul Ha 3anadwyio cuery. I1o e2o mHeHU10, BasxcHee ObLI0 HAUMU CMBLCTI08bLE U CUTIEBbLE IKBUBATIEHM b
OCHOBHVIM NPUHUUNAM 80CIOUHO20 MeAmpa U UCNOb306aMy UX 6 esponetickoil npakmuxke» [1, 84].
[To3gHee MMEHHO 3TUM IO-HacTosIeMY 3aHsnuch [porosckuii, CaBapese, bapba u ero xomneru mo
ISTA (the International School of Theatrical Anthropology — Me>XXIyHapomHas IMIKOJTA TeaTpalbHOM
a"tpomonornn). HeoOXommmMo OTMETHTb, YTO MMEHHO B paMKax 9TOil ILIKO/IbI IIPOBELEHbI
MacIITabHble MCCIeNOBaHNA M IONBITKY afJalITUPOBATh HeeBPOIENCKIe TeaTpalbHble CUCTEMBI K
eBpOIIelicKoil Knaccudukanmum Tearpa. B 4acTHocTH, B Bolpoce 00 yKe YHOMMHABIIEMCS TeaTpe
Bymo, 9 bapba uccienoBan npo6nemMy «akTep — TaHIOBIINMK», MMEIONIYI0 MeCTO B €BPOIEIICKOM
TeaTpe ¥ OeCCMBICTIEHHYIO, C TOYKY 3peHMs Tearpa BocToyHoro. O6 sToM muier B KHure Teamp
u epemsa Inpdpupna Koponesa: «Ilepexodvt om 3anadHozo uckyccmea K 60CmouHomy u HA0060pom
npedonpedenunu ons O. bapbvl cHamue pasnuuuii mexoy akmepom U MaHuosuukom. B xauecmee
000CHOBAHUS MAK020 WiA2d OH NPUBOOUM OAHHYI0 Kpumukamu xapakmepucmuxy uepul I. Vipeunea,
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KOMOopbLil He XOOUZ 1O CueHe, a MAHUE6Asl HA Hell, U pe3Koe ocyxdeHue cnekmakns B. Metiepxonvoa
«[lon XKyamn», npespaujernoeo, no muernuto Kpumuxu, 6 6anem. ITo ymeepicoeruto bapOol xapakmepHoe
07151 COBpeMeHHOI KYbmypul pazdeneHue maHya u meampa 6ckpoiéaem eny0oKue UsvaHbl, NyCmomy,
TIUUEHHYI0 MPAOUUULi, KOMopas co3odem PUck 0mkasa akmepa om mend, a MAHUOBUAUKA OM
supmyosHocmu. JIns 60cmouHbix ucnonHumeneil makoe paszoeneHue npeocmasnsemcs adcypoHbim,
pasHo, Kak u 0ng 3anaoxoesponetickux uiymos u komeouit XVI e.... bapba euoum 603moxcHocmb
2080PUMb, HECMOMPS HA 271y 00K Ue PATUYUL 3ANAOHOL U B0CIOYHOLL KYTIbMYpP, 0 MPAHCUEHOeHMHOCU
JUMHOCMeEll U 1071068 AKMepPOos, APMUCIUYECK020 MACMEPCIEA U 0 MHO20M 0pyzom» [2, 31].

XapaKTepHO, 4TO OJfHOI M3 BaXKHEMIIMX IPUUIMH, KOTOpasd ellje ¢ NepBoil MoMOBMHBI XX Beka
IpUB/IeKaTa €BPOIENICKMX HOBATOPOB OT PEXMCCYPbl BO BCEX ITUX TeaTPalbHbIX TPANUINAX,
ABJ/IAETCA TO, 4YTO B HUX MMeeT MeCTO JaBHO yTepsHHas B €BPOIEIICKOM TeaTpe MMUCTEePUATIbHOCTD
Y CaKpaJIbHOCTb TeaTpa/jbHOrO JelCTBAa. A VMMEHHO 3TO SABJISAETCA KOHIENTYalTbHOJ OCHOBOI
IVIACTMYECKOTO TeaTpa, BbIfE/NAILIENl ero B pAAY [PYTUMX BUIOB CLEHMYECKOTO MCKYCCTBA.
VIMeHHO 3TO IPUBOAUT K MapafiNTMaTUYECKOMY CTPYKTYPUPOBAHUIO CLIEeHMYECKOTrO JUCKypca, Ha
KOTOpOE 3TOT TeaTp OIMpaeTcs. B BOCTOUHBIX TeaTpalbHBIX CHCTEMaxX ¥, TeM Oojiee, B apXalIHbIX
TeaTpa/JbHBIX (POpPMax IIOBECTBOBATE/IbHBI 97I€EMEHT OTXOAMUT HA BTOPOII IUIAH, YCTYIHas ITIABHYIO
POJIb IICUXOTIOTMYECKOMY PAcKpBITUIO OOBITPBIBaEeMON CUTyaluu. ECTeCTBEHHO, YTO 3pUTENbCKasd
pelpe3eHTalMA TAaKOTO [eiiCTBa IIPOMUCXOAUT TOpasfo IIybXke, eCay OCYIeCTBIAETCA He Ha
OMCKYPCUBHOM, a MMEHHO Ha MHTYUTMBHOM WIM MEIMTATMBHOM YypoBHe. Ponb cakpanbHOCTH,
MarM4HOCTM B HOBOM, IIpefNo/IaraeMoM TeaTpe Iofgdepkusan Apro: «Teamp, komopwii He
ynpaensiemcsi mazuetl, ectno Huumo»[3, 12]..

B unrepBbio, anHoM Hesasucumoii Iazeme, M3BeCTHBIN HONMTapCKUIT PEXUCCEP U CIIELUATUCT
B 0071aCTM TeaTpajbHO IUIACTUKY AjiekcaHfip Vmues roBoput: «fA 3anumarocy meampanvHoli
anmpononozueti. Kaxoviii uenosex, komopoiii xouem 3aHUMAMbCs UCKYCCIMBOM, 00/HeH NOHAMb U
ceemcKutl, U MUCEPUATIbHBLE meamp, U3y4umo, 4mo 0enanu HAuu npedky 6 OpPesHOCMU, MONbKO
M020a MONHO OMKPbIMb 41MO0-1M0 HOBOE.

— Coxpanuscs nu 20e-Hubyov 8 Eepone meamp mucmepuu?

— Hem. A na Tubeme, nanpumep, coxpanunace mucmepus «amn», so3pacm komopoii bonee
10 moicau nem. Omo camas 0pesHAs mucmepus 6 mupe. IIpuuem oHa cOXpaHunacCL 6 USHAYATLHOM
eude. B Ilenmpanvroii Appuxe s 6uden nnemena Macau, Makonos. Tam coxpanunuco HeseposimHuvie
meampanvHvle opmbL MUCepU.

— Bot cuumaeme, umo meampanvHoe uckyccmeo 6e3 3mozo 0peHez0 UCKYCCBa HeB03MONCHO?

— [ymato, umo da. B cospemernoiii meamp Heo6x00um npumox x#ueoti kposu. He cnyuatino mHozue
pescuccepoL 06pauaomcs Kk 0peeHes0CouHOMY Uckyccmey» [4]. XapakTepHo, 4TO II0A3aro/I0BKOM K
3TOMY MHTEPBBIO HOCTYXXVIN ClIoBa caMoro Vinmuea: A ybexoen, umo meamp 08uxeHus uHmepecHee
meampa cno6a .

B Hamm JHU APKUM IPOsABIEHNEM ITOYICKOB MUCTEPUATbHOCTY U MUCTIYECKOTO CYILI[eCTBOBAHMA
Ha CIeHe AB/sAeTcA TeaTp bymo. B mporpammke pectmpani anonckoro Tanna 5YTO B mapre 2007 8 K11
JOM (Mocksa) smoHckuii pexxnccep IOkno Barypn tak nuimeT B mpeucioBun K CBOEMY CIIEKTAKIIIO
IIYTEHNIECTBUE AYIIV ( TRIP OF THE SOUL): « B ocHose amoii pabomvl mvL 00HApYyHcUEaEM
ucmopuu, poouswiuecs 6 Cubupu u aymewmuunoil Amepuxe...bymo cocmoum u3 mHoxecmesa
seuyell, C6A3AHHBIX C WUAMAHUSMOM, K Npumepy, COH U UAII03UU, be3ymue U Hedye, NepesoniouLeHUs
U NepcoHAnU3AuUS PeHomeHa 60 6cesieHHotll U m.o. VI 6ymo-manuyopul bepym c6010 IHep2uio 0mcrooa.
OuesuoHo, umo 0ymo-manuopvl He ABAAIOMCA wamanamu. bymo-manyopol cnpawusarom camu
cebs1, Umo oHU OONIHHDL Peanu306ams Hepes mauey, NPUHUMASL 60 BHUMAHUE, YO WAMAHbL 00bIYHO
ABTAIOMCA NPeOcKaA3amenamu 6 c60em coodusecrmae.

Oma paboma - Hacmosuee nymeuiecmeue 0yuilu, Komopoe 6ymo-manuopvl UCHONHIOM, 6Y0yU
800XHOB7IEHHBIMU UCIOPUIMU UAMAH06» [5].

Kax y>xe oTMeuasoch BO BTOPOM pasfiesie NepBOIl I7IaBbl, aJileKBaTHas paclIMppoBKa CMBIC/IOB
TeaTPajbHOIO JEeMCTBA IMPOMCXOANUT Yepe3 MPpU3My Hal[MOHA/IbHOM VM COLAZbHONM KY/IbTYPHO
napagurMbl. VI yem 6ojiee yTOHYEHHON ¥ BBICOKOPAa3BUTON SABJIAETCA KY/IbTypa, MOPOAVBILIAS
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TOT VIV MHOW BUJ, MICKYCCTBA, TeM 0oJiee BBICOKNE TPeOOBaHMA NMPELbABATCA K 3PUTENIO0, TEM
Oosblllee KOMNYECTBO KOJIOB, IIOPOXKAEHHBIX TON KY/IbTYPOIi, JO/DKEH OH YMeThb paclinpoBaThb.
[TnacTuyeckuit TeaTp, MBITASACh PaspelIUTb 3Ty MPOOIEMY, UeT IO IyTH HONMCKA TaKUX KOZOBBIX
CHCTeM, KOTOpbIe OJVIHAKOBO JIETKO pacIin(pOBBIBAIOTCS ITOOBIM 3pHUTEIeM, HE3aBYCUMO OT TOM
KY/IBTYPHOJI TPajuliuii, B KOTOPOJ OH BocruTaH. C 9TOJ TOYKM 3peHVs apXaudHble TeaTpalbHble
bOopMBI SABNIAIOTCS KpaliHe IPUBJIEKATEbHBIMY B CUTY TOTO, YTO OHU OPMEHTUPOBAHbI Ha BOCIIPUATHE
Ha JJ0A3BIKOBOM ypoBHe. Te HallMOHa/IbHBIE TeaTpa/lbHble IIKO/IbI, KOTOPbIE 3apOAVINCH B ITTyOOKOI
IPEBHOCTY, JIO CUX IIOp HECYT B cebe 3Ty 0coOeHHOCTb. B EBpoIie TaKOBBIX K HACTOSIEMYy BpeMeH!
He 0CTaJIOCh, @ Ha BOCTOKe OHY /10 CHX HOP CYIIeCTBYIOT B CBOEM IIepBO3JAHHOM BU/E.

Ba’kHO OTMeTNTb, YTO COBpEMEHHBIE JMCCIIeOBATe/NIN TeaTpa B caMMX CTpaHax BocToka camu
aKTUBHOVICIIOZIb3YIOT TePMUH MOMANbHbIL Meamp aHATU3UPYIOT B3aIMOOTHOIIEHE COBPEMEHHOTO
€BPOIIEIICKOTO TeaTpa C TPafMIIMOHHBIM BOCTOYHBIM. TakK, Hampumep, BeAYIIMII TeaTpabHbII
uCcTOpuK coBpeMeHHON VInpum Kanmmma BarbcAaAH HasbIBaeT momasnvHbiM T€aTPOM JIPEBHEMIIYIO
3CTETUYECKYIO TeOPUI0, 3apUKCUpoBaHHYI0 B Hamvawacmpe bxapaTsl. OTOXIECTBIIAS MOMAanvHblil
TeaTp C TPAAMIMOHHBIM TeaTpoM BocToka, oHa mumeT: «OuesuoHo, 4mo ma HO6Aas Cuctmema,
Komopyw omkpoin 0ns cebs 3anad, HA camom Oesie ABJIAEMCA 6eKOBbIM NPUHUUNOM A3UAMCKOU
meampanvroti mpaouyuu. Headexeamnocmo «Cnosar, pasouaposatie 6 meopuu apuctmomenesckozo
MUMeCUca u CMonKHOBeHUe ¢ 60CMOUHOL Mpaduyueli npusen K cO30aHUI HOBbIX Hopm meampa,
omcmynueuiezo om NPUHUUNO8 Hamypanusma u peanusmar» [6, 19]. Kanwme Barbcsaan Broput
IPYroil M3BeCTHBIN TearpoBef, K. Maxtyp: «/HOuiicKuil meamp no c60um mpaduuusam u cymu
Xy00XeCMBeHHbIX KOHUenUuli 6ceeda Obil amanveamoli pasHvlX UCKYCCMe, cooepicauieil ueHHOCmu
«momanvHozo» meampa. «TomanvHOCMb» UHOULICK020 Mmeampa 00CMuU2aemcs U noouepKUsaemcs
MHOUMU CPEOCMEAMU U YCTI0BHLIMU npuemamu. JIpamamuveckuii crux ueukom coeouHeH ¢ My3vikotl,
a xopeozpagus - ¢ My3viKanvHvIM pummom nvecoi» [7, 151].

Eme 60/mee Ba)XHBIM, C TOYKM 3peHMs IUIACTMYECKOTO TeaTpa, BOCIPUHMMAIOLIETO BIMSHME
BOCTOYHBIX IIKOJ, SIBISETCS TO, YTO CaM CIIOCOO MMPOBOCHPUSATHS B BOCTOYHBIX KY/IbTYpax,
OIMPAOMIMXCA Ha OYANUCTCKYIO TPAAMUINIO, IPEAIIONaraeT He YMCTBEHHO-IOIMYECKYI0, @ IMEHHO
Co3epliaTe/IbHO-MeAUTATUBHYI0 KOMMYHMKALIMIO MEXAY CLEHOV U 3puUTeleM. «YIeIbHBII Bec»
BepOa/IbHOI COCTABIIAIONIEN TeaTpasbHOTO 3pe/uilja B BOCTOYHOM TeaTpe HaMHOTO MEHbIIe, YeM B
TPaIMLMOHHOM eBpoIelickoM. [ToHnMaHye TOro, 4TO IIPOVCXOAUT Ha CLIEHE J €T0 CAKPAJIbHBII CMBICTT
OCYIIeCTB/ISIETCS 3pUTETIEM Ha YPOBHE apXETUIIOB, IPIYeM, 3a4aCTYI0, He KOHKPETHOHAIVIOHAIbHHBIX,
a obuevenoBedecknx. B crarbe O 6anuiickom meampe AHTOHeH ApTo ucai: «B amom meampe 6cskoe
MB0PHecme0 UCX00Um Om CueHbl, OHO HAXOOUM c60e BONOULeHUe, Camblli CB0TI UCIOK 6 MAliHOM
pusuueckom npobyxioeruu, komopwiii ecmv Peuv 0o cros.

Omo meamp, Komopuvii ycmpausem opamamypza paou moz0, Kmo HA Haulem 3anaoHom
MeampanvHOM HapeoHe 308eMCs PeHUCCEPOM; 00HAKO NOCTIEOHUL CTAHOBUMCA Mym c60e20 Pooa
pacnopsaoumenem mazu4eckux akmos, 20CHoOUHOM CEAULEHHbLX uepeMoHUill. Mamepuarn se, c KOmMopuim
OH pabomaem, membl, KOMOPbIM OH Odem mpenemHoe OueHue HKU3HU, UCXOOUM He Om Hezo, 4 Om
60208. IToxosce, 4mo memvl SMu NPUXOOAM 0M Nepe030aHHvIxX couemanuti camoil ITpupodvl, komopuie
svibpan yosausarouiuii éce Jyx. To, umo ox npusooum 6 dsusicerue, - smo IIPOABJIEHHOE. 9mo kax
6vL usnauanvras usuxa, om Komopoil Hukozoa He omoensemcs Jlyx...» u panee: « B amom meampe
CblUer MUXULL 2yl UHCIUHKMUBHBIX NoOY#OeHUll, 008edeHHbLLl, 00HAKO Jice, 00 MAKol cmeneHu
Npo3pauHOCMu, 0CO3HAHHOCMU, NAACMUYHOCU, YO OHU KAK Obl Pusu4ecku nepedarom HAm 4acmo
MatiHvlX 60CNPUSMULL HAUle20 0yXa. ..

Omo npedcmasneHue Odem Ham uyoecHoe COeOUHeHUe HUCBbIX CUeHU4ecKUx o06paszos, 07
NOCMUNCEHUS KOMOPBLX CI0BHO CO30aH HeKUll HOBbITL A3bIK: AKIMepPbl 6Mecte cO C60UMU KOCIOMAMU
06pasyrom Hacmosusue uepoiugol, Huevle U 08UNCYULUECH. ..

IIpocmpancmeo cuervl UCNONb3YEMCS 60 8CEX USMEPEHUSX U, MOMCHO CKA3AMDb, 60 BCeX B03MONCHBIX
NIAaHAX...

Hu 00Ha mouka npocmpancmea u, mecme ¢ mem HU 00HA 803MONHASL NOOCKA3KA He MepPAIOMC
HANPAacHo...
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B Banutickom meampe Mvl Ouyyuyaem cocmostue, npeouiecmsyioujee sA3viky, mo COCHOAHUE,
Komopoe moxcem u3bpamv c0ti coOcmeeHHblll A3bIK, - 6Y0b MO0 MY3bIKa, Hecmbl, 08UNEHUS, CTI08A»
[3, 63].

Byny4u sippIM MO6OPHMKOM 3CTETUKH CIOppeanu3Ma, APTO CYUTAIL, YTO TeaTp He IpefHa3HaueH
VIS pelleHtsI COLMANIbHBIX pobieM. V MMeHHO B Ga/nmiicKoli TaHIeBaIbHOI JpaMe, KOTOPYIO OH
IM€E/I BO3MOXHOCTDb Ha6]IIOI[aTb Ha BCCMI/IPHOIZ BbBICTAaBKE B HapI/I)Ke, OH YyBIE/I IMMPOTOTUII TOTO
CaMoro, MCKOMOTO MM, YMCTO PUTYaJbHOTO [eICTBUS, B KOTOPOM CTa/JKMBAaINUCh CUIBL JoOpa
W 3714, 4eJIOBEYECKOe ¥ [IEMOHMYECKOe, OCMBICTIEHHOE 1 aJIOTMYHOe B CBOEM YHIBEpPCA/TIbHOM,
HEKOHKPETN3VPOBAHHOM, TPAaHCLHEHOEHTHOM BUJE. B TPpagUIIMOHHBIX U [aKe apXandHbIX
TeaTpaJIbHBIX CHUCTeMaX, K KOTOPbIM IpMHAMIexana Oaanmiickas Apama, ero B MEpPBYI0 OYepenb
IIPpUBJIEKA/IO Marn4eCKn-puUTyajabHOE Hadaja0 U TOT AyX MI/I(l)a, KOTOPbe/I OBIT YTE€pAH eBpOHeﬁICKOﬁI
CIIEHOI1.
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IJIACTUYECKUN TEATP
B KITACCUOUKAIIVIN BUTJOB CHEHNYECKOTI'O ICKYCCTBA
PLASTIC THEATRE
IN CLASSIFICATION OF DIVERSITY KINDS OF SCENIC ART

HUukonAnn KASMIH

CTapIINMII IPENOfaBaTeNb, JOKTOPAHT,
Axapemns Mysbikn, Teatpa u V3o6pasurenbHbix VickyccTs

The Modern classification of the scenic art is based on psychology creative activity. Herewith it remains outside the zones
of attention of the psychology of the perception. In the present article are analyzed two sides of the phenomena. The problem is
considered both from the side of the stage, and from the part of the audience. Such approach allows to increase the zone of the
incidence of modern classification and include the scenic phenomena, which previously could not be are clearly classified.

CymiecTByomas Ha CETONHAIIHMIT JeHb KIaccuuKanyusa BMUIOB CLEHMYECKOTO MCKYCCTBA
MO3BOJISIET HOCTATOYHO YETKO MO3UIMOHMPOBATh OONBIIMHCTBO MMOCTAHOBOK CAMOTO Pa3INMIHOTrO
tonka. Cnapmaxk Ha cuieHe bonpuioro tearpa — 6anet; Auda — onepa; Ilunenv B ucronHeHuu M.
Mapco - mantomuma; Buunesoiii cad Ha ciiene MXATa - gpamaTndecknit CrieKTakib. [JocTaTouHO
YeTKO MO>KHO JIaTh OTIpefie/ieHNie TAKUM TeaTParbHO-ClieHnYecKM hopMaM, KaK MIO3UKJI, OIIEPEeTTa,
nepdopMaHC MM XIMIIEHNHT. .

Opnako ocraBsieT 6e3 0TBeTa BOIPOC, KyAa, K KAKOMY BUJY OTHECTV HEKOTOpbIe IIPOsIBICHNS
CLIEHMYEeCKOTO MCKYCCTBA, He YK/IAbIBAOIINECs «BUUCTYIO» B PAMKJ HU OfTHOTO U3 IepedNCIeHHbIX
BUJIOB, BXOJALIMX B 9Ty Kiaaccupukanyio. [oBops o cleHn4eckux peHOMeHax, IpefcTaBIAoNIIIX
co0071 CIIeKTaK/IN, HO, IPU 3TOM He COOTBETCTBYIOLINX CTPOTO ¥ TOYHO KPUTEPUIM HU OJHOTO 13
BUJIOB CLIEHIYECKOTO MICKYCCTBA, MO>KHO IIPUBECTH TaKye IIVPOKO N3BECTHBIE IIPUMEPHI, Kak paboTh
Bsavecnasa [lonynnna (Hanp. [lempywixa B Teatrpe /luyedeu), lenproca Manksasuuyca (IIpeodonenue
B Tearpe [Inmactuueckoit [Ipamsr), Amnbl CeramoBoit (Omenno). MOXXHO M OFHO3HAYHO OTHECTHU
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mo0yI0 13 3TUX paboT K TaHITY, paMe, TAaHTOMUMe, WIN K KAKOMY-/I100 IPyroMy BULY CLIEHIYECKOTO
VICKYCCTBa, MMEIOLIeMy 4eTKoe omnpepenenue? Her. OTu paboTbl o mpaByUIaM IIOCTPOEHNS, U T10
JVICIIOIb3YEMBIM IIpJeMaM ¥ TeXHJKe He OTBEYAI0T HU OJHOMY U3 BUIOB CLIEHNYECKOTO MCKYCCTBA,
IIepeYVIC/ICHHBIX BBIIIE.

Kpome mnpuBeneHHbIX, BecbMa u3BeCcTHbIX Ha Teppuropuu CHI mpumepos, cyujecTByer
OTPOMHOE KOMNYIEeCTBO pabOT PasIMIHBIX PEKUCCEPOB, U HaXke Iie/ible HAIIPABIeHMsI, TATOTEIOIe
U K ApaMe, ¥ K IAHTOMuMe ¥ K TaHLy. Ho aTu paboTbl ¢ OFHOI CTOPOHBI, HE YK/IaJbIBAIOTCS
«BYMCTYIO» HU B O{HO U3 IlepeyuVCIeHHbIX HAIIPAB/IEHNIT, @ C PYTOJ CTOPOHBI He SIBJISIOTCS IPOCTHIM
MeXaHIYEeCKM COeITHEHVIEM 37IEMEHTOB TEXHUKIU APYTUX BULOB CLIEHNYECKOTO MCKYCCTBa. ITO U
crniekTakm nonAkos Exxm IpoTosckoro n Tapeyma Tomamesckoro, u uranbanna Kapmenno bene,
u paborsl sAnonna MuH Tanaka, u KaHajckoit ¢ppannyxeHkn sKocenmnH MOHTIETH, MU CaMUMU
ompepensemble, Kak ctunb bymo. Ha npomenmem B 1994 rony B Bonrorpame dectusane New
Movement 6bUI IPOEMOHCTPUPOBAH PAJ, PabOT eBPOIEIICKUX TeaTpOB TAKOTO HanpasjeHus: Teatro
Nucleo (VItamus, pex. Topauno Yeptok), Be Van Vark Company co criekraknem Opeon (Tepmanns),
Compagnie Fabienne Berger co cnekrakneM Poigok (IlIBeriapus) u fp. Cropa ke MO>KHO OTHECTH U
IIe/IBIiT IIACT pabOT pasIMYHbIX IOCTAHOBIIVKOB, 0A3MPYIOILMXCS OJHOBPEMEHHO Ha €BPOIEICKIX
I OPYEHTA/IbHBIX TPASULIMSX.

JTaK, BO3HUKAET PSAJ BOIPOCOB:

e Kak Ha3BaTh TO, YTO CYILIECTBYeT Ha ClLieHe MMEHHO B TaKOM BJJe, HO He MMeeT 4eTKOTrO U
YCTOSIBILIETOCSI OTIPee/IeHNs] B PaMKaX C/IOXKMBIIENICS TeaTPanbHON Teopuu?

e Kak xmaccuounypoBatb ati cueHndeckue peHoMensl? To ecTb MOXKHO /M BBIABUTH HEYTO
o011jee, MMMaHEHTHO IIPUCYILee MM BCeM, YTO OObeVHSAET UX U JaeT BOSMO>KHOCTD IIPUBSA3ATh
K KaKOJ-TO KIaccuUKaIOHHOI cxeMe?

e KakoBa fo/DKHa OBIT 3Ta KIaccuUKalMOHHAs CXeMa, Ha YeM OHa JJO/DKHA 0a3MpoBaThCcs 1
KaK OHa OyJleT COOTHOCUTBCS C HbIHE CYIeCTBYIOLIEN, JOIIOMHATD ee WV OIPOBEepraTh?

PacripocTpaHeHHBIIT B PyCCKOSI3bIYHON OKO/IOTeaTPA/IbHON TUTEPATYPe MePMUH naacmuueckuti
meamp BbI3BIBAET K ceOe HEOTHO3HAYHOE OTHOLIEHYIE, CIIEKTP KOTOPOTO BapbUPYeTCs OT HEOYMEHIS
J10 TIO/THOTO HETIPUATHA.

Bo-iepBbIX, IO/ I/TACTUYECKIIM T€ATPOM TPAAMUIIMOHHO IIPUHSTO IOHMMATh TeaTp HeBepOaIbHbII,
YTO CO3[aeT IyTaHUIy B OIpefie/ieHNAX. Tak, Hampumep, B KHuUre [Inacmuueckas kynomypa
akmepa. Tonkosviii cnosape mepmunos, I.B.Mopososa muiet: «IInacmuueckuti meamp, unu meamp
0susceHUsT — 6 OYKBANTLHOM NOHUMAHUU — meamp, CueHu4eckoe Oeticmeue 6 KOMOopoM peanu3yemcs
UCKTIIOUUMENIbHO CPeICmBamu Yeo8eweckoll naacmuku. B amom cmoicnie k naacmuueckomy meampy
OMHOCAMCA makue 6Udbl CUEHUHECK020 UCKYCCMBa, KaK basem, nanmomuma, Icmpaonoiii mauey. Ho
6 nocnedHee 6pems CKIA0bIBAIOMCS HOBble PASHOBUOHOCU, KOMOPble HeNb3s OMmHecmu 6e3 02080POK
HU K 6anemy, HU K NAHMOMUME 8 MO4HOM 3HAYEHUU SMUX MepMUH08. B makux cnekmaxnsax, nomumo
NAACMUYECKUX CPeOCB, HACO UCNONIb3YIOMCA Jl0eudecKuil mexcm unu newue. IIpu smom naacmuka
ucnonHumerneii OMaAUYACTC U OM 0ANEMHOL, U OM MeXHUKU «4ucmoil» nanmomumol(«la mime
pure”). Yawe 6ceeo, 3mo max HA3bi6aeMas “‘C60000HAS NAACMUKA™, UHO20a COOEPHAULAST dTIeMEHIMNbL
MAaHUesanvHozo Ponvkaopa unu Ovimosoti MaHuesanvHol Kyavmypvl HAuiezo epemeHu. Imu
PA3HOBUOHOCMU CleHUUEeCK020 UCKYCCIBa 6 PABHOL Mepe OMAUYAOUsUecs U om Opamamu4eckozo,
u om 6anemnozo meampa NpuHAmMo (3a HeumeHuem 00see MOUHO2O OnpedesieHUsr) 00veOUHAMD
noHsmuem “naacmudeckuii meamp’ 8 y3xom 3HaueHuu smoeo cnosa” [1, 55 ].

Bo-BTOpBIX, caMa NONBITKA BBbIAENIUTh ITOT YCIOBHO HAa3bIBAEMBINl IUTACTMYECKUI TeaTp B
CaMOCTOSITE/IbHYIO CTPYKTYPHYIO €[UHIILY HaTaJIKMBAETCs Ha PSAJL Cepbe3HBIX BO3PaXKeHMII 10 CaMoil
CBOEIT CYyTI. YCPeTHEHHYIO OIIEHKY MOXKHO OBIIIO ObI OIIpee/INTh, KaK HeCOoI/lacue C BK/IablBaeMbIM
B 9TOT TEPMUH COfiep>KaHueM. Tpy[HO TOYHO OIpeNeNTh MCTOKM TAKOTO OTHOLIEHW:A, HO, 4YTO
Ka)KeTcsl Harboree BEPOSTHBIM, 06a3upyeTcss OHO He CTO/IBKO Ha OTCYTCTBUM Y€TKOTO OIpefieTeH s
WIN COfiep)KaHMM, BKIAaJbIBAeMbIM B HeEro, ¥, JaXKe, He Ha HENPUSTUM SIBIEHMs, KaK TAKOBOTO,
CKOJIKO VIMEHHO Ha IIONBITKAX BBIIEINTb ITOT TeaTPa/JIbHBI (PEHOMEH B CaMOCTOSTE/IbHBIN
00bekT. [TpucBoeHMe IIACTYECKOMY TeaTpPy CTaTyca CaMOCTOSITENbHOI eIVHMUIBL B Psly BULOB
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CLICHIYECKOTO VICKYCCTBA MOYKET HaPYLINTD CJIOKVMBIIYIOCSA TPAJVIINIO, VI 3aCTABUT IIEPECMOTPETh
MHOT¥€, CTaBIVe IPYBBIYHBIMY VIV K/IACCUYECKUMI IIPeCTaB/IeHNs, YTO He MOXKET He OeCIIOKOUTD
IPUBEP)KEHIIEB VI CTOPOHHIKOB COBPEMEHHOT K/TacCUpUKaLUL.

Opnako, Takasg NO3MLMA IIPEACTAaBIACTCA aBTOPY HECOCTOSATENBHON U MOXET OBITb
OIIpOBeprHyTa. [I/Is1 95TOro Hy>KHO BBIIEMIUTD TOT OOLINIT 0ObeVHSAIOINI 3/IEMEHT, KOTOPBIII MOYKHO
OymeT paccMaTpuBaTh, KaK IIPU3HAK IPUHAJIOKHOCTM K KaaccupUKauyMoHHON rpymime. Ilpu
BHJIMATe/IbHOM PAaCcCMOTPEHNM MOXXHO OTMETUTb, YTO TAKOBBIM 3JIEMEHTOM SBJIACTCA afipecaryis
CLIEHMYeCKOTO JIeVICTBAa K HEKOJl OIpefle/IeHHOI 30He 3PUTENIbCKOr0 BOCHPUATHSA. VI MMEHHO TyT
0OHAPY>KMBAETCS CTIOKHOCTD, KOTOPAsi COCTOUT B TOM, YTO CYIIIeCTBYOIAsi CETOfHs KacCuUKaIisi
BUJIOB CLIEHIYECKOTO VICKYCCTBA 6a3ypyeTcs Ha TeXHOIOTUY CLIEHNYeCKOTO IPOLecca U IICUXOIOTUN
TBOPYECTBA ¥ He YYMTBIBAET IICUXOJIOTMIO 3PUTEIBCKOTO BOCHPUATHUA. PacCCMOTPUM 3TOT MOMEHT
6ornee mopo6HO.

Kpureprem pasbuenuss B coBpeMeHHON knaccupukanym sagerca To, YTO mponcxoput Ha
cuieHe. To ecTb, pacCMaTpUBAIOTCS TPOLECCH ClieHNYecKye. [Ipyu 9TOM He y4MTBIBAeTCS TO, YTO
MHQPOPMAIVIOHHBIN ITOTOK OT CL[eHBI K 3aly oOpallleH He K KaKOMY-TO TOYeYHOMY OOBEKTY, a K
3PUTEIbCKOI ICUXIKE, KOTOPas IPeACTaBIIAeT COO0IT CTI0XKHOE, MHOTOKOMIIOHEHTHOE Hos1e. VIHpIMU
CTIOBaMH, CYIIECTBYIOMIast KIaccuuKaIys BULOB CLIEHNYeCKOTr0 ICKYCCTBA PacCMaTPIBaET IPOLece
B3aMMOJICVICTBUSA “ClieHa - 32/ TOIBKO CO CTOPOHBI CLIEHBI, He IIBITasICh B3IJIAHYTh Ha HETO C JIPYToil
CTOpOoHBI pammbl. [Ipepiaraemas >xe aBTOPOM MOJieb KIacCUpUKALMU pefIonaraeT 00beHUTD
3T fiBa B3IIsAa. Kak BUUTCS aBTOPY, TAaKOIl CMHTETUYECKMIT TIOXOJ II03BOMIUT PACIIMPUTD Chepy
IeVicTBYA KIaccupUKAIUY, pacClipOCTPaHNB ee Ha Te CLeHIYecKie (eHOMEeHbI, KOTOpbIe O CVX HOp
I3 Hee BBIIIaJasI.

[l71s1 3TOTO, BO-TIEPBBIX, HEOOXOAMMO Pa30bpaTh He TOMBKO TO, YTO IIPOUCXOAUT Ha CIieHe, HO 1
MeXaHV3M BO3JIeIICTBIA CLIEHNYeCKOr0 IIpoliecca Ha 3puTes. To ecTb, pacCcMaTpuBaTh U CPaBHMBATD
He TOJIbKO UHCHPYMeH TICIXOTOINYeCKOTO BO3/IeVICTBIS, MIMMaHEHTHO MIPUCYIUI KaXX/JOMY BUIY
CLIEHNYEeCKOTO MCKYCCTBA, HO U 0071acmb €20 npumeHeHUs, T. € Ty 30Hy 4elIOBEYeCKOil IICUXUKI,
K KOTOPOJ1 9TOT MHCTPYMEHT O0pallleH, 11 B pacyeTe Ha KOTOPYIO BO3MOXKHO CaMoO CYIeCTBOBAaHME
[IQaHHOTO BY/Jja MICKYCCTBA.

[TpuBeny BbickaspiBaHye I.B.MOpO30BOIL: «... MONIHO pa3nuuumo KaKk MUHUMYM 08e 2pynnvl
opm cueHuUHeCcK020 UCKYCCMBA: K 00HOIU epynne OMHOCAMCS 6ce 6U0bl MeampanvHozo 3penuuia, 20e
akmep Oeticmeyem U cJl06ecHO, U 06UAMENbLHO, K 0pY20il — 20e OH Onepupyerm monvko 08UamenbHbiIm
odeticmsuem. Ko emopotii epynne omnocamcs, 6e3ycnoeHo, maxey, u nanmomuma (maxue apuaHmol
KaK Kn0yHaoa — yixe He 0e3yCcno6Hbl, NOCKONbKY 00NYCKAOMm meKkcm — 3mo 6000uie ckopee Haup,
uem 6u0 meampa). B nepsoii epynne ocHosononazaouum 6U00OM A61AeMCA OpamMamu4ecKuii meamp
80 6CeX €20 PA3HOBUOHOCIAX, 8KIIOUASL HAHPbL (MUHUAMIOPA, ICMPAOHITL Homep U m.n.). Ho k Hemy
npumblKaom maxue 6U0bl My3bIKanIbHO20 Meampa Kax onepad, onepemma, 600€8Ub, MUK U UHbLE
HOBOMOOHDBLE KOMNOZUUUU» .

He yrny6nasce B cpaBHeHMe U @aHA/IN3 TEPMUHOJIOTMYECKIIX U CYIIHOCTHBIX CXOZICTB VI pas3/Inyii
[paMaTIyYeCcKOro Tearpa, HIAaHTOMJMBI /1 TaHIIQ, IOMbITAeMCs YCTAaHOBUTD MHCTPYMEHTBI i MEXaHU3M
BO3[EVICTBYSI HA 3PUTEs KAKIOTO U3 ITUX BUIOB CLIEHIYECKOTO MCKYCCTBA

I[Tox MHCTpYMeHTaMM BO3JIEIICTBYIA IIOPa3yMeBaIOTCA

o Crennduyeckas s KXJOT0 BUA UCKYCCTBA POpPMa, B KOTOPYI0 00JIeYeHbl IiepeflaBaeMble
CMBICTIBI (pedb, UMUTHPYIOLIMIL UV SMOLMOHA/IBHBII JKeCT, TaHel] 1 TIp.).

o Crneumduyeckmit yId KaXJOr0 BMAA MCKYCCTBA HAaOOp IpPUEMOB U YMEHMil, KOTOPBIM
pacrionaraet akTep.

o PexxccepcKuit 3aMbICeT, OTIpefensonyit opMupoBaHye CLIEHNYEeCKOT0 AUCKypca (BbipaboTKa
CTPYKTYPBI CHEKTAK/IA, BBIOOP MOJAIBHOCTEIl, y4eT ¥ MCIIOJIb30BaHNE COLMOKY/IBTYPHOTO
KOHTEKCTa 1 JIp.).

e ComnyTCTByIOIME IOCTAHOBOYHBIE U TEXHOIOTMYECKIIE STIEMEHTDI CIIEKTaKIIs.

! JInynas nepenucka aBropa ¢ I. B. Mopososoit (07.07.2005)
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OcHOBHBI€, KOHILIENITya/IbHbIE Pa3/IN4ys MeXY BIJAMI CLIEHNYECKOT0 ICKYCCTBa, 00y C/IOB/ICHHbBIE
VIX «MHCTPYMEHTA/IbHBIM Ha60OPOM» 3a/I0)KeHBI B IIEPBOM VI BTOPOM pasfie/iaX MPUBEIeHHOTO CIMCKA.
Ilarnee B 9T0i1 paboTe TaKye MHCTPYMEHTBI OYAYT Ha3bIBaTbCS OCHOBHBIMMU. DJIEMEHTBI XKe BTOPOTO 1
TPETHETO PasJie/IoB C PA3/IIMIHOI CTEIIEHBIO 3HAYMMOCTY IPUCYTCTBYIOT BO BeeX Brax. KoHewHO, OHM
WIPaloT BaKHYIO PONb B CO3JAHNUM CLEHNYeCKOro mpousBefeHna. OHM ABIAITCA HEOOXOAVMBIMI,
HO He OIpefe/AmMI. Bo BCAKOM CTydae, Halm4ye WX OTCYTCTBME 9TUX MHCTPYMEHTOB WV VX
«ypOBEeHb Ka4ecTBa» He CTABUT IIOJ; COMHEHE IIPMHAJJISKHOCTD CIIEKTAK/IA K TOMY M/I IHOMY BULY
CLIEHIYeCKOTO VICKYCCTBA.

VIHCTpyMeHTBI, TPAaHUYHO OIpefeNAollne paMy: Iepefiada CMBICIOB B BepOabHOI (opMme;
IpUOIVDKEHNE CLIEHMYECKNX CUTYalMil K peasbHO >KM3HEHHBIM: TeXHMKA aKTePCKOI UIPbI, KOTOpasd,
eC/M He BJIaBaTbCS B IOAPOOHOCTY, B OONBIIVHCTBE TeaTPAIbHBIX LIKOT 6a3MpyeTcs Ha CXOJHBIX
[MpUHOUITAX. XapaKTepI/ICTI/IKOf/.I (byHKIU/IOHI/[pOBaHI/IH ITUX MHCTPYMEHTOB SABJIACTCA CO3[MaHNE NI
3pUTeNIA BO3MOXXHOCTY IIPele/IbHO KOHKPETHO pacimpoBKY TeaTpaabHBIX KOJIOB, WIM, TOBOPS B
TePMMHAX CEMMOJIOTUY, MAaKCUMaIbHOEe COOTBETCTBIE PEIPe3eHTaHTa U pedepeHTa.

J1)11 TaHTOMMMBI OCHOBHBIM MHCTPYMEHTOM ABJIAETCA Iepefjada CMbIC/IOB ITyTeM CO3fIaHMA psAAa
BU3Ya/IbHBIX MKOHWYECKMX 3HAKOB TEJIOM aKTepa - MuMa. AKTepcKas TEeXHMKA, KaK MHCTPYMEHT
BO3/IE/ICTBNUSA, IIPENIOIaraeT CIOCOOHOCTb Tella aKTepa CO3JaBaTh B IPOCTPAHCTBE WJIIIO3MIO
peasbHOTO MMpa, B KOTOPOM pa3BopaunBaroTcs ¢adyna u cioxeT. B cuy 6orbliresi, 0 CpaBHEHUIO C
IpaMoii, 0000IeHHOCT U/ell, TIOHATHE pedepeHTa CTAHOBUTCS O0JIee PasMBITBIM U pellpe3eHTalIVIs
Yy KaXJOro 3pUTe/sd IPOMCXOAUT IO-PAa3HOMY, C Y4E€TOM €ro MH/VBMIYa/JbHBIX AIIlepLeNTOPHBIX
criocobHocTell. 3ajadya VHCTPYMEHTOB, JICIO/Ib3YeMBIX B IIAHTOMMME - OOECIEeYNMTh 3PUTEITIO
BO3MO>KHOCTD CT€HepMPOBATh B CBOEM BOOOPaYKEHNM 3TOT U030 PHBII MUP.

[lepemaya CMBICTIOB B TaHIle OCYIIECTB/IAETCA, KaK M B JpaMe, B BU3Ya/IbHON M ayAMa/lIbHOI
¢dopMme, HO, B OT/INYNE OT APaMBbl, BUJEOPJ, 3aHNMAET [TIABEHCTBYIOLIee ITOTIOXKEHe, a ayAyalbHOM
COCTAaBJIAIONIEl! AB/IAETCA He pedb,  My3blKa. [Ipy 9TOM cTeleHb MHAVIBUAYaIU3aLUN BOCIPUATHA
KaK/IBIM 3pUTEIeM BO3pPAcTaeT B CHIY OIEPMPOBAHUA He KOHKPETHBIMM C/IOBaMU, a JIBVDKEHIEM,
II03aMJ1, BBISBIBAIOIVIMII PEIIPE3eHTAIMI0 Ha YVCTO aCCOLMATMBHOM ypoBHe. CTeneHb OrpaHIYeH s
COLIMOKY/IBTYPHBIMI PaMKaMM TYT TOpasfio HIDKe, 4eM B ApaMe ym maHtomume. Kpome Toro, ¢
TOUKY 3peHMsI BaKHOCTH PacII(POBKY CLIeHNYeCKOTO MOChIIA, aKIIEHT CMEIAeTCs C AUCKYPCUBHOM
Ha 3MOLVIOHAJIbHO-MHTYUTYBHYIO COCTABJIAIOINYI0. VI TakuMm oOpas3oM, 3ajjada akTepa B TaHIE -
CPefiCTBAMY CBOETO Te/la M COeVIHEHUeM ABVDKEHNUSA C MY3BIKOJ HOCTUYb MAaKCUMA/IbHO LIMPOKON
pacinpOBKY TeaTparIbHBIX KOJIOB JIIOObIM 3pUTe/IeM, He3aBUCUMO OT ero IPUHAIEKHOCTY K KaKOii-
760 HAIMOHAIBHOM, KY/IBTYPHON VIV COLMA/IbHOI IPYTIIIE.

AGCOTIOTHO O4YEBMIHO, YTO B PpEAJbHON J>KM3HYM IPAKTUYECKM He CYIECTBYeT «4UCTBIX»
IIPOAB/IEHUI HY Y OJHOTO M3 BUJIOB CLIEHMYECKOrO UCKyccTBa. 110 KpaliHel Mepe, OHM Ype3BbIYaliHO
penku. B ppamaTideckoM CIIeKTak/e MOTYT IIPUCYTCTBOBAaTb /IEMEHTHI M ITAHTOMUMBI, ¥ TAHIA;
37IeMEeHTbI IIAHTOMVMBI MOTYT IIPUCYTCTBOBATDb B OajieTe, paBHO Kak Xopeorpaduyeckyie KyCKi MOTYT
VICTIONIb30BAThCA B ITaHTOMMMe. TO eCThb, HanIIo 3aMMCTBOBAHME «OCHOBHBIX» 97IeMEHTOB BO3/IE/ICTBIA
OJIHVIX BYJJOB MCKYCCTBA IPYTVMIL.

PasnuyHble CTelleHM TAaKOTO 3aMMCTBOBAHUA UM Pa3/MyHble 9/IEMEHTBHI, CTaBIINe O0DbeKTaMMu
3a/IMCTBOBAHNA JIeKAaT B OCHOBE CYILIECTBOBAHNA TAaKMX TeaTpalIbHBIX (OPM, KaK OIlepa, MIO3VKIL,
OIlepeTTa, My3bIKa/IbHBIN CIIEKTAK/Ib, XSIIIIEHNHT, IepPOPMAHC 1 IIp.

Crpykrypa AucKypca B gpaMe, mantomuMe u TaHue (tpuaga JIIT) 3HauuTeNbHO pasimyaeTcs.
B cBsa3u ¢ aTuM pacmmdpoBKa TeaTpabHBIX KOJOB IIPEAIIoaraeT pasinyHble CIIOCOOBI IPOYTEHIA
TekcTa. C OZHON CTOPOHBI 9TOM TPMA/BI HAXOAUTCS IpaMa, KOTOpas B CUIy CBOEIl HappaTMBHOCTH
«IIpUBS3BIBAET» 3pUTEILA K (pabysie M TpebyeT CMHTarMaTI4eCKOTO MM «TOPU30HTA/IbHOTO» ITPOYTEHN.
«OHo credyem 3a Oeticmeuem u pabynot, crnedum 3a nocnedo8amenvHoiM Pa3surmuem dnu30008 u
3abomumcs o HappamueHoii (nosecmeosamenvroit) nozuxe. To ecmv Opama 6npAMY10 06pauseHa Kk Momy
YPOBHIO CO3HAHUS, KOMOPbITi omeeuaem 3a soeuveckoe moluinerue. Ha npomueononoxHoii crmopore
mpuadwvt [JIIT cmoum mareuy, u. 0C0OEHHO, «HUCMbLLL» MAHel, CO C80eil NPedesibHO 0eceMaHMU3UPOBAHHOTL
cmpyxkmypoii ouckypca. IIpoumerue u pacuiugdposka 3aoxeHHvIX 8 Hezo k00068 mpebyerm napaousma-
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muueck020 n00xo0a («8epMuKaIbLHO20» NPOUMEHUS), KOMOPbIil npednonazaem pa3pvié coObIMULiHO20
NOMOKA C Uenbl0 NOHUMAHUS CUEHUHeCKUX 3HAKO8 U NAPAOUMAMUHECKUX IKBUBATIEHINOB MeX TheM,
Komopvle YNoMuHaomcs accoyuamugto. Takum o6pasom, 6UOUM, 4mo maey, o6pauyaemcst K 30He,
KOMOopasi HA3blBAEMCS «NO0BATIAMU COSHAHUSL», UOO «UMEHHO MAM NPOUCXOOUMN 4YBCIMBEHHOe CO3epUatile
00pa308, umMeHHO IMa 001ACMb CBA3AHA C UHMYUMUBHVIM NOCMUNEHUEM B0CHPUHUMAEMO20» [2, 102].
[TaHTOMMMA, 3aHMMasI IPOMEXXYTOIHOE [OTOKEHE, TIPE/IIOIaraeT MCIOIb30BaHye 00enx 30H.

Bpl1ie yyxe 6110 CKa3aHO O MEXXBMIOBOM “3a¥IMCTBOBAHVM MHCTPYMEHTOB BO3ZelicTBIA. Vcxonsa
U3 3TOrO0 CTAHOBUTCS TOHSITHBIM, YTO BO BPEMS OJHOTO CHEKTAK/s MHGOPMALMOHHBIN MOTOK OT
CLIeHBI K 3pUTETI0 9acTo ObIBaeT HEOJHOPOIEH C TOUKY 3peHus apecaruin. [[0aToMy perpe3eHTarIisI
Pa3NMYHBIX €r0 COCTAB/IIONINX OCYIIEeCTB/IIETCS Pas/IMYHbIMY 30HAMI CO3HAHVISI Ha PAs/INYHbIX €r0
ypoBHsx. OHaKO KaXK/Iblil BUJ| CLIEHNYIECKOTO VICKYCCTBA IIPEAIIoIaraeT KaKoii-TO OVH 13 37IeMEHTOB
nH()OPMALMOHHOTO OTOKA, KaK IpeBaMpyoowuii Hag apyrumu. CregoBaTenbHO, MOXKHO TOBOPUTb
O IIPeMMYIECTBEHHO afpecanyuy KaXIZOro BUAA CLEHMYECKOTO JMCKYCCTBA KAaKOiI-TO OZHON 30HE
3PUTETBCKOTO BOCTIPUSTHSL.

CBogis1 BOeIMHO IpUBeieHHble HAOMIONEHNsI ¥ BBIBOMIbI, MOXKHO 3aK/IIOUNTD, YTO TeaTpaaibHas
¢dopMma, yCIOBHO HasbiBaeMasl B JAaHHOI pabOTe naacmu4ecKum meampom U He YK/IaIbIBAIOIAsC
B paMKJ TPafUILMOHHONM K1accuuKanyuy BUIOB CLEHMYECKOTO MCKYCCTBA, MOXKET OBITH YeTKO
ompefeieHa Kak CaMOCTOSITE/IbHBII BIJI, €C/TY M3MEHNUTD CaM IOfIXOJ K KmaccuduKkanmm, u3MEeHUTb Ty
0a3y, Ha KOTOpYI0 OHa omypaercs. [IpyHuUMas 3a 0CHOBY KIaccupUKaLuy afipecaliio K pasindHbIM
30HAM YeJIOBEYECKOJl IICUXMKJ BMECTO IICMXOJIOTMM TBOPYECTBA MOXXHO OOHApyXXUTb, 4TO IIPU
PacCMOTpEeHNN MTOC/IEIOBATENBHO PSifia «paMa - HAHTOMMMA - TaHel MPOCIEXUBAIOTCS CIEAYIOLIe
TEeHIeHLN:

Ot obpariennst K CO3HaHMIO - K 0OpAI[eHNIO K TTOJICO3HAHMIO;
OT IMCKYPCUBHOTO MOCTVDKEHVISI - K UHTYUTUBHOMY;

OT KOHKPETHKM - K abCTpaKunn

OT MKOHMYECKOTO 3HaKa - K TeaTPabHOMY

OT CHHTarMaTN4ecKoro MpOYTeHNs - K TapaUurMaTiudecKoMy
OT anmeprienTOPHBIX CIIOCOOHOCTEN 3PUTENIA - K MePIIeNTOPHBIM

TenpeHIVM MO3BOJAIOT 3aI/IAHYTh 3a PAaMKV PAacCMOTPEHHON CTPYKTYphl. Torma HeKoTopble
U3 CTPOK MOTYT OBITb IIPOJOJDKEHBL: 3a OOpallleHreM K VHAMBU/YaTbHOMY IIO[JCO3HAaHUIO JIOTMYHO
cnenyet obpaleHne K KOJJIEKTBHOMY 6€CCO3HATE/IbHOMY, T.€. K apXeTUIIIYECKOMY; 3a TeaTParTbHbIM
3HAKOM, KaK HOCUTe/IeM CMBIC/IA CIeflyeT YMCThI/ CMBOJ; 32 MHTYUTVBHBIM IIOCTVDKEHVEM C/IefyeT
MeUTAaTUBHOE. ITO ¥ €CTb TPaHMYHBIE YC/IOBYS, ONPeeISIIolyie BOLOPasiell MeXAY TeMU BUJaMU
CLIEHMYEeCKOTO MICKYCCTBA, KOTOPBIE IPUHSATHI ¥ <KAHOHVM3VPOBAHbI» U TEMI, KOTOPBIE IOATIA/JAI0T IO
oIpefe/ieHNe INTACTUYECKOTO TeaTpa U He BIVCHIBAIOLIECS B KITACCUYECKYIO CXeMY.

IIpuBeny eme omHy nurtary KaHTa, KacaloNIylocs TaHIA: «.. MPU ICHEMU4EcKoil OveHKe
npeomema unu ezo NPeocasneHust OHO COOMHOCUICS He C NOHAMUEM O HeM. d CO Bceli CNOCOOHOCMbIO
npedcmaenenuii...» [3, 24]. PacnpocTpaHsasa M IpoajieBas 9TO BBICKA3bIBaHVE NPYMEHUTEIBHO K
IJIACTIIECKOMY TeaTPy MOXKHO YTBEP)KAATb, YTO, TOBOPsi 000 BCeil CIIOCOOHOCTH IpefCcTaBIeHNil, B
VIX YVICTIO HeOOXOAVIMO BK/TIOYATh ¥ JIOOIBITHBIE, BPOXK/IeHHBIE. To eCTb 371eCh MBI IMeeM JIefio YoKe C
obpalileH1eM K apXeTUIaM 1 00/1acTi TTOJICO3HAHMS.

PaboTa pexxuccepa, akTepa, BeCb JUCKYPC CIIeKTAKJIS ITACTUYECKOTO TeaTpa KO/KHBI CTPEeMUTHCS
dbopMupoBaTh BUEO U 3BYKOPSIZ, COCTOSIINII He I3 MKOHMYECKX 3HAKOB, a I3 CUMBOJIOB.

[apMOHMA CIIEKTaK/Is MO/DKHA ONMPATbCs HAa TUITHOTMSUPYIOLIME PUTMbL PUTyaIbHOCTD
CLIEHMYEeCKOTO JICVICTBIUSA 1 BeCh aHTYPaXk CIIEKTAK/IS JO/DKHBI OBITh IIPOHMKHYThI Marueit.

[apMOHMS AMOHMCHMIICKOTO M AaINlOJUIOHMYECKOTO Havaj [JO/DKHA IPUBOAUTb K KaTapCucy,
HeBBIPa)KaeMOMY B OOBIYHOII peyeBoil popme.

C10BO He FO/DKHO OBITh MIBTHAHO U3 CIIEKTAK/ISA, HO HAIIO/THEHO HOBBIM COfiep>KaHIeM.

9TO BOIDKEH ObITH TOT TeaTp, KOTOPbIN onuchiBan ApTo: « Teamp, ucnonv3youuii 6ce A3biKu: A3bIK
JHecma, 38yKa, C1108a, 02Hs, KPUKA, He YKAAObI8AACh HU 8 O0UH U3 HUX; OH POHOAEMCA KaK pa3 8 mom
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Mue, K02da Haui 0yx Ucnvlmoleaem nompedHOCMb 8 A3biKe, 4moOvl 8vipasumo cebs 6oséHe» (4,19 |.
9TO MOIKeH OBbITb TOT Tearp, 0 KoTopoM mucamu [poroBckmit u bap6a, KOTOPBI CylecTByeT
CETOJHI, He3aBYCUMO OT MHEHMIT O HEM.
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PRIORITATILE INCONTESTABILE ALE FILMULUI SONOR
SILENT FILM - SOUND FILM

ANDREI BURUIANA,

. conferentiar interimar, )
Academia de Muzica, Teatru si Arte Plastice

Born as a silent film it wasn’t meant to last for a long time. In movie theaters the film was accompanied by single
musicians or orchestras depending on the level of the theater and the type of the motion picture. On the other side directors
were looking for a sound interpretation in the design of editing. The introduction of sound films was not accepted well by some
part of the audience. They were not against sound in films as a whole, but against talking films. Unfortunately even today
directors think according to the laws of silent films. One should think about creating a sound film not when it is finished but
all the time beginning with the literary text and screen play.

In epoca filmului mut, fiecare sali de vizionare dispunea de un pianist sau de o orchestri de

camera ori simfonica (in functie de statutul sau si de genul filmului), care aveau sarcina sa
acompanieze imaginile cu emanatii sonore dupa o partiturd compusa special.

Aceastamuzicanueramenitdsafieascultata caunade concert. Dereguld, muzicadeacompaniament
ilustra actiunea sau peisajele prezentate pe ecran, fard a se implica in procesul narativ.

Regizorii, la randul lor, nu aveau nimic in comun cu asemenea utilizare a muzicii. Mai mult, decat
atat, ei considerau (printre acestia si Serghei Eisenstein) cd lucrul regizorului asupra unui film se
termina cu finisarea montajului, folosind o serie de constructii complete de montaj sau supraexpresiuni
ce trebuiau sa substituie sunetul. Indiscutabil, desi filmul mut se afirmase ca arta, vizionarea putea fi
comparata cu viata privitd din spatele unui geam, prin care nu patrunde sunetul. Aparitia sunetului a
,»deschis” acest geam. Zgomotele, vocea umana au fost auzite, dand viata imaginii si actiunii, devenind
un mijloc de relatare a subiectului.

Impotriva sunetului in film se pronuntau multi regizori cunoscuti, printre care si Rene Claire,
Charles Chaplin si altii. Charles Chaplin, numit Printul Técerii, pentru cd n-a folosit decat prea putin
cuvantul spre a emotiona si convinge, s-a ridicat, dupd spusele unor exegeti, prea sus pentru a cobori
si a porni pe o cale noua. Fiind un adept al mutului prefera rolul surdului intr-un film vorbit.

De mentionat cd majoritatea oponentilor erau impotriva filmului vorbit, dar nu celui sonor.
Filmul vorbit, considerau acestia, ar fi insemnat un pas indarat, miscarea spre o dependentd orbeasca
fata de cuvant, un pericol care ar distruge o imagine extraordinara, nefast prin consecintele sale.
Cinematograful s-ar fi transformat intr-o unealta de transpunere a pieselor teatrale pe ecran.

Cinematograful vorbit, dupa cum afirma Rene Clair, era ,un monstru redutabil, creatie contra
naturii, datoritd cdreia ecranul va deveni un biet teatru, teatrul saracului, iar piesele ...vor fi trase in sute de
exemplare” [1,43]. Asta insa nu inseamnd un refuz absolut la dialog. Luigi Chiarini, teoretician, scenarist
si regizor de film italian, considera ca dialogul ,,trebuie sd slujeascd la scoaterea in evidentd a interpretdrii”
[2, 332] de aceea, sonorul impune o constiinta esteticd in ceea ce priveste intrebuintarea sa.

Realitatea, zice Marie Epstein, e o functiune. Cinematograful inventeaza fenomenele, preschimba

143



materia in spirit. Cinematograful e un creier mecanic care primeste excitatii vizuale si auditive pe care le
coordoneazd intr-un mod propriu in spatiu si in timp, elaborandu-le si combindndu-le [2, 343].

Cercetarilesiistoriacelei dea Saptea Arte ne convinge cd filmul contemporan (dupa Andre Malraux)
nu s-a ndscut din modalitatea "de a face auzite vorbele personajelor filmului mut, ci din posibilitdtile de
expresie conjugate, ale imaginii si ale sunetului” [1, 147]. Scriitorul si esteticianul francez este ferm
convins cd filmul devine arta cand regizorii inteleg ca predecesorul sunetului cinematografic nu este
discul, ci compozitia radiofonicd.

Nu exista o altd arta care ar fi atat de dependenta de tehnics, si trebuie sd constientizam cé fiecare
descoperire in acest sens este o imbogatire a expresiei, a imaginii, ca cinematograful este adecvat in
specificul afirmdrii omului modern si interpretdrii vietii mecanice i active a timpului nostru. Folosirea
sunetului, afirma teoreticianul englez, Roger Manvell, duce la o crestere a potentialului expresiv, la
o poezie filmica mai complexd si mai bogatd ca urmare a corespondentei imaginilor cu sunetul si a
sunetului cu imaginile vizuale [2, 366]. Ca si poezia, vom continua gandul, filmul isi trage puterea din
compararea imaginilor si inlantuirea ideilor si juxtapunerea actiunilor.

Dupa ce finalizase Dezertorul, Vsevolod Pudovkin a ajuns la concluzia ca filmul ,,este o sintezd a
fiecdrui element vocal, vizual, filozofic” si prezintd o modalitate ,,de a transfigura lumea cu toate liniile
si umbrele sale intr-o artd noud..” [2, 193]. In manifestul ZAIAVKA, pe care l-a semnat impreuni cu
Serghei Eisenstein si Grigori Alexandrov, se spune ca ,pentru dezvoltarea viitoare a cinematografului,
singurii factori importanti sunt cei care tind sd intdreascd si sd dezvolte montajul expresiv si noile sale
moduri posibile, ...e usor sd demonstram cd atdt culoarea, cdt si stereoscopia prezintd un interes scdizut
fatd de inalta semnificatie a sunetului [2, 193].

Evolutia filmului sonor a demonstrat ca sunetul este cel mai puternic instrument de care poate
dispune creatorul, in ceea ce priveste capacitatea de a cuceri publicul spectator, deoarece asta tine
de inima. Fapt mentionat de Jean Maudit de Larive: ,Cand vorbeste inima - pieptul, capul si toate
fibrele organismului 1i sunt subordonate” [2, 331]. Anume aceste cuvinte confirma faptul cd muzicienii,
specialistii creatori ai sunetului de film se bazeazd pe un aparat unic pentru a descifra lumea sonora
si a exprima idei sonore. Urechea si inima sunt uneltele pasiunii si virtuozitatii, iar cei care creeaza
sunete si compozitii sonore dispun de chei magice.

Utilizarea sunetului in film este foarte diversa, doar ingsirarea acestor modalitati ar ocupa mai multe
pagini. Ilustrarea, coincidenta imaginii cu sunetul, dublarea acesteia, reprezinta cea mai rdspanditd, din
nefericire, si astdzi, si mai putin eficientd forma. Asincronismul, desfasurarea imaginilor si sunetului,
conform unui ritm distinct si separat, raspunde functiei de a spori capacitatea expresiva a sunetului.
Vsevolod Pudovkin sustinea cd unitatea sunetului si imaginii se realizeaza prin interferenta elementelor
emotive cu datele viziunii. Dacd in filmul mut exista un conflict intre doua elemente (doua imagini, doua
secvente), astdazi putem obtine acest conflict intre patru elemente. Folosirea in contrapunct a sunetului
fata de imagine ofera posibilitatea unor noi forme de montaj de mare perspectiva.

Conceptul de asincronism este valabil si pentru zgomote si pentru muzica. O adevaratd fuziune
(unitate sonord) intre muzicd, imagini, dialog si zgomote devine necesard. Filmele trebuie sa fie,
in anumite sensuri, o retea complexa de elemente interconectate, un tesut viu care indeplineste o
functie comund pentru a prezenta un ansamblu de comportamente mai mult sau mai putin legate si
armonizate.

In filmul Un grand amur de Beethoven (Nemuritoarea iubire) de Abel Gance existd mai multe
utilizari non-realiste ale sunetului cu efect subiectiv si simbolic. Surzenia in devenire a compozitorului
este materializatd printr-un fluierat dureros, dar in moment cand in imagine se afla un copil fluieratul
nu se mai aude. Spectatorul isi dd seama ca acest zgomot constituie o impresie pur subiectiva a lui
Beethoven, fiindcd mai tarziu pe ecran sunt prezentate imagini zgomotoase mute (fara sunet), vazute
de compozitorul surd.

Toate cele trei componente ale coloanei sonore (voce, muzica, zgomote sau efecte sonore) au
valoare doar cand sunt parte al unui intreg continuu, cand se schimbd cu timpul, cand sunt in
miscare si rasund impreunad cu alte sunete si cu alte experiente senzoriale. Aceasta nu inseamna ca
trebuie supraincarcatd coloana sonora. Selectarea si manipularea celor mai importante elemente vor
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promova subiectul si vor accentua momentul dramatic.

Pentru a obtine un succes, este prea putin sa se efectueze o inregistrare reusitd a sunetului pe
platou, sd fie invitat un bun compozitor, un talentat creator de efecte sonore. Este nevoie ca sunetul
in film sa fie bine gandit, sd fie concepute acele posibilitati care ar permite contributiilor sunetului sa
influenteze deciziile creative in alte domenii profesionale.

Imi amintesc, prin anii ’60 ai secolului trecut, devenise o0 modi de a transpune pe ecran vechile
traditii moldovenesti. O echipd de documentaristi de la ,,Moldova-film” a filmat o clacd - actiune
comund cu scop caritabil pentru a-i ajuta pe niste tineri insurdtei la constructia casei. Dupa vizionarea
materialului mi-au propus sa realizez coloana sonorad la acest film. I-am intrebat, daca s-au gandit
inainte ori in timpul filmarilor care va fi rolul sunetului in film, modalitatile de a-1 utiliza. Nu am
primit vreun raspuns clar, cerandu-mi-se sd salvez situatia. Au incercat s ma uimeasca prin existenta
unui cadru, dupa spusele lor, ,,extraordinar”. La un moment dat, camera de luat vederi, care urmarea
procesul constructiei casei, era rasucita, rasturnand imaginea ,,cap-coadd”. Un asemenea procedeu
grozav nu m-a prea inspirat. Acest truc a ramas in opera lor, dar fara participarea mea. Totusi, cum am
putea depasi o asemenea situatie?

Literatura utilizeaza posibilitdtile infinite ale cuvantului si reuseste evocarea imaginilor sonore si
vizuale, le prezintd intr-un camp particular de perceptie — subiectivul uman. Cititorul isi imagineaza
vocea personajului, aude vocea aleasa de el precum si vede aproape sau departe. Transpunand aceste
notiuni in limbajul cinematografic, am putea vorbi de prim-planuri, planuri generale, de o regie
interioara a individului.

In teatru si film, imaginile si sunetele sunt prezentate spectatorului din exterior, la concret.
Spectatorul este prins pe neobservate intr-o mreaja care-i creeaza un anumit concept, o idee.

Reteaua sonora in film, mai mult decat in teatru, expune continutul povestirii. Dialogul, muzica,
sunetul isi exercita influenta, prin fascinatia lor, asupra spectatorului.

Majoritatea regizorilor de film stiu sa aprecieze sunetul in film, ii cunosc rostul, dar, in realitate,
cunostintele lor in domeniul utilizarii potentialului sunetului sunt destul de marginite.

Nici vorbd, imaginea constituie elementul de baza al limbajului cinematografic. Imaginea filmului
este realista, poseda toate semnele realitatii.

Sunetul insa, spre deosebire de imagine, nu cunoaste limite, nu poate fi fixat si retinut in spatiul
unui cadru.

Imaginea, prin ea insdsi, nu furnizeazi nici un indiciu in ceea ce priveste sensul profund al
evenimentelor, doar afirmd materialitatea faptului pe care il reproduce. Cu alte cuvinte, imaginea
arata, dar nu si demonstreaza. Sensul imaginii depinde atit de contextul filmic creat, prin montaj, cat
si de contextul mental al spectatorului, de nivelul sdu de cultura, estetic, moral etc.

Printre alte optiuni, sunetul, in primul rdnd, cel asincron, contribuie la explicarea sensului,
fiindca descrie imprejurdrile care duc la eventuale evenimente si actiuni; sunetul exercita rolul unei
unelte menite sa manipuleze publicul, prin concentrarea atentiei, in vederea provocarii si obtinerii
efectului emotional; sunetul poate face ca imaginea sa apara mai mult magica si mai putin marfa;
sunetul ii poate netezi taietura, ficand-o indivizibila.

Atat viata, cét si experientele cinematografice scot la iveala un sir de modalitati de a atrage ochiul
si, totodata, de a provoca auzul la percepere. Aceste modalititi demonstreazd posibilitatea de a
obtine o imagine vizuala ce predispune la crearea unei imagini cinematografice artistice. De exemplu,
modalitatea folosirii obiectivelor cu focale lungi sau scurte. Un asemenea procedeu creeaza o imagine
stranie, ciudata si totodata, atractiva. Imaginile acestea nu sunt obiective, nu corespund celor reale, din
viatd. Vederea noastrd parci ar fi manipulati. In cazul focalei lungi, dispare profunzimea campului,
imaginea devine platd. Impresia unui spatiu subiectiv va justifica aparitia perceperii subiective a
sunetului. Aceeasi poate fi spus si despre imaginea obtinutd prin intermediul focalei scurte, doar c4, in
acest caz, profunzimea cAmpului va spori in comparatie cu folosirea unei optici obisnuite.

O alta modalitate ar fi realizarea filmarilor sub un anumit unghi (racursiu) sau din plonjeu,
contraplonjeu, traveling etc. Spectatorul va fi pus intr-o situatie neobisnuita. Din nou, schimbarea
elementului spatial va oferi un avantaj pentru sunet.
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Intunericul in jurul cadrului, asa zisul film noir, ascunde ceva constiintei noastre, ceva adiposteste,
tainuieste si provoaca niste supozitii. Asemenea imagine o vedem in filmul lui Ingmar Bergman
Trough a class Darkly (Prin oglindd), in momentul cdnd eroina, pentru prima datd, aude un sunet care
o cheama. Auzul completeaza acele zone negre (lipsa de imagine), furnizand unele informatii despre
ceea ce se intampla.

De asemenea si utilizarea prim-planurilor si, mai ales, a planurilor-detalii ne va face partasi la
procesul actiunii, caci, involuntar, sentimentele traite de personaj ne vor afecta, iar planurile generale
ne vor permite sa auzim cat de plin sau cat de gol este peisajul din jur.

Aparitia unor imagini alb si negru, intr-un film tehnicolor, va fi, momentan, perceputd drept
punct de vedere al cuiva, ceva rupt din context, nu va exprima o prezentare obiectivd (colora) a
realitdtii. Imaginile alb si negru nu vor servi ca sursa de informatie, ci doar, ca mijloc de transmitere
a ceva specific.

In filme sunt prezente filmari cu incetinitul (slow motion) care, de fiecare data, ne plaseazi intr-un
spatiu de vis, de delir, provoaca o admiratie, o percepere poetica, comunicandu-ne, ca se va intampla
ceva ciudat, imprevizibil. Asemenea cadre exista si in filmul Lautarii de Emil Loteanu.

Din toate cele relatate, reiese ca realizatorii filmului si, in primul rdnd, regizorul comit o mare
eroare considerand cd la sunet trebuie sa se gandeascd in mod serios doar in perioada de postprocesare,
cand este montatd deja imaginea si structura filmului, practice, este elaborata. Nici vorba! Uneori,
atat compozitorul, cat si designerul de sunet, supervizorii ar parea sa fie avantajati prin faptul ca li
se da mana liberd. Dar, intr-o asemenea situatie, apare intrebarea: oare regizorul n-ar trebui sa aiba
conceptia sa despre realizarea sonora a filmului, de ce muzica are nevoie, ce sunete ar fi mai expresive
in film, ar avea un impact mai puternic? Acesti regizori ,,penduleazd” intre doud pozitii legate de
sunet. Una - cand dezaproba rolul important al sunetului, altd — cand, la finele montajului primar,
isi dau seama de aparitia unor lacune in canavaua discursului cinematografic, observa existenta unor
scene slabe, unor taieturi de montaj nereusite si, doar atunci, isi amintesc ca sunetul i-ar putea salva. E
ca si in proverbul cu pricina: ,,Casa prost zidita n-o salveaza nici tencuiala buna.”

De asemenea, o scena trebuie filmata cu gandul la unele pauze necesare, in care poate fi inserat
sunetul, pentru a ne comunica unele informatii importante, ca sd ne sugereze o anumita stare de spirit,
sa evoce un sentiment, sd defineasca caracterul unui personaj, sd provoace sau sa ciocneasca niste idei,
sa sublinieze un moment dramatic, sa ne faca sa tresdrim etc.

Ideea, structura conceputa din timp, selectarea corecta a procedeelor artistice de realizare,
montajul audiovizual implica unitatea ,,elementelor sonore-vizuale in dinamica lor si exprima ceea
ce am denumit imaginea motorize-vizuala-auditiva a filmului” [1, 187].

Filmul contemporan este altfel conceput decét filmul mut. Nu in zadar filmele premiate la cele mai
prestigioase festivaluri cinematografice dispun si de cele mai reusite coloane sonore.
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ROLUL ZGOMOTULUI IN PRODUCTIILE AUDIOVIZUALE
THE CONCEPTION OF SOUNDS IN THE AUDIOVISUAL ARTS SOUNDTRACKS
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The sound and the image in a film is a crucial component. Noises are a force in the art.

The color and the character of the sounds create a certain tension, an atmosphere of excitement that can embody movie
heroes. There many ways to use the sound, important thing is that the future filmmakers to know how to use them. My
principles are based on both, the theorist’s researches in the field, the experience and work of the most known film directors and
my own experience. I urge students to use sound in order to create visual art images.
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Ce este arta? Lev Tolstoi a propus definitia sa, conform cdreia arta nu-i decit modalitatea de a
comunica o emotie. Ea isi poate avea izvorul in frumusete sau in oroare. Emotia poate fi provocatd cu
ajutorul sunetelor, cuvintelor, formelor plastice s.a. Prin intermediul ochiului si urechii, putem excita
emotia in inima si suflet.

Incepand cu sfarsitul anilor 20 ai secolului XX, numit secolul cinematografiei, sunetului i se atribuie
unlocimportant in arta audiovizualului. Aceasta se refera nu numaila cuvant. Regizorul documentarist
american Robert J. Flaherty mentiona: ”...md bazez... pe imagine si sunet... Cu imaginea si cu sunetul se
poate spune aproape totul; cu cuvantul nu se poate spune aproape nimic” [1, 346].

Multi dramaturgi si regizori nu sunt de acord, considerand cuvantul component principal al
partiturii sonore.

Regizorul spaniol Luis Bunuel afirma: ,,Detest muzica in film. Tind s-o suprim, cdci reprezintd o
prea mare facilitate. Cate filme ar ,,rezista” dacd li s-ar suprima muzica?” [1, 307]

Compozitorii, la randul lor, se impotrivesc acestei afirmatii, declarand ca muzica, are un rol
primordial in film, considerand-o baza coloanei sonore.

In opinia regizorului rus Andrei Tarkovski, muzica are dreptul si existe in film, daci este parte
componentd a imaginii, si o folosea in cazul in care, dacd nu gasea alte mijloace cinematografice
(zgomote — n. a) de exprimare. Faptul cd zgomotul devine valoare artisticd il demonstreaza de
exemplu, filmul Prin oglindd de Ingmar Bergman, scena cand eroina isi iese din minti: o imagine
sonora exceptionala ce nu poate fi supusd unei descifrari.

In filmul englez Gaslight (Lumina de gaz), regizat de Thorold Dikinson, un birbat incearci sa-si
aduca sotia in pragul nebuniei, dorind sd@ pune mana pe averea matusii acesteia care murise. Pulsatiile
luminii de gaz sunt acompaniate de zgomote monotone de pasi si de fosnete, ce razbesc din podul casei.
Aceasta coalitie imagine - zgomote, folositd ca functie emotionala, ii provoaca eroinei un disconfort
psihic si tine spectatorul in suspans pe intreaga durata a filmului.

Un exemplu mai recent si destul de elocvent este filmul regizorului roman Cristian Mungiu 4,
3, 2, premiat la mai multe festivaluri internationale. Succesul filmului a fost asigurat si de coloana
sonora, realizatd prin intermediul zgomotelor. Muzica este folosita doar la sfarsitul filmului, ca fundal
al genericului. O utilizare obisnuitd a muzicii ar fi transformat pelicula intr-o dramd sentimentala si
destul de banala.

Exemple sunt foarte multe si toate confirma ca sunetul, ca si imaginea, poate fi utilizat ca mijloc
literar — simbolic, cu pretentia de a exprima ceva. Studentii, viitorii cineasti, teleasti trebuie sd inteleaga
foarte clar, sa constientizeze faptul cd un sunet este o imagine, caci, auzind un sunet cunoscut, noi
vedem (ne imagindm) un anumit obiect. Obiectul vazut ne creeazd o impresie. Sunetul provocat de
obiectul nevazut naste o noud impresie despre acest obiect si o cu totul alta impresie, ne va sugera
obiectul vazut si auzit concomitent.

Sunetul este caracterizat prin particularitatile sale fizice si factorul psihologic sau psihotehnic.
Factorii psihologici de apreciere a sunetului tin de obisnuintele si educatia omului. Orice miscare
a unei vietdti sau a unui obiect provoaci sunete: fognet, fisit, scartait, ciocinit, dangat etc. In viata
cotidiana ne obisnuim cu aceste zgomote si deseori nici nu le luam in seamd. Asa se intampla cd omul
nu aude ticditul ceasului, zgomotele strazii, garii, marii - mai ales, daca locuieste in preajma acestora.
Este stiut ca soldatii in timp de razboi dorm sub acompaniamentul canonadei, bubuiturilor de arme, si
se trezesc tocmai atunci, cand se lasa linistea. Din multimea de zgomote, constiinta noastra selecteaza
intuitiv doar pe acelea noi, mai putin cunoscute, fiindca anume acestea ne provoaca interesul.

Nu putem spune cd urechile noastre sunt bine ,,instruite”, desi receptia auditiva ne poate fi educata,
dezvoltata. Memoria auditiva poate fi imbogatita atit cu sunete noi, cat si cu asociatii audiovizuale
noi. Legdtura directa dintre sunetul auzit si imaginea obiectului care il produce este o particularitate
semnificativa a receptiei auditive. Auzind zgomote, omul determina obiectele si fiintele, care le produc,
locatia lor, fard a le vedea. Caracterul pasilor, tusei, zgomotelor ce insotesc miscarea cuiva permit sa
determinam nu doar cine se afla in camera de aldturi, ci si sd banuim care ar fi dispozitia, starea acestei
persoane. Totodatd, vom consemna, cd o astfel de legatura asociativa audiovizuala are o serie de
nuante si abateri.
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Unul si acelasi zgomot al furtunii provoaca la diferiti oameni, in diverse situatii, asociatii,
ganduri, sentimente absolut diferite. Cineva isi va aminti de o barca cu pescari care nu s-a intors
din mare, altul - despre prietenul dispdrut intr-o asemenea situatie, al treilea - se va bucura, nu se stie
de ce; al patrulea - va fi indiferent fata de acest zgomot, dar va auzi piuitul slab al unui tantar, care se
invarte sicaitor, langa urechea lui. Exemplul respectiv demonstreaza cat de diferita poate fi reactia
aparatului auditiv uman, cat de diferit este interpretat sunetul auzit. Aceasta particularitate a atentiei
aparatului auditiv depinde de evenimentele si imaginile ce tin de interesele si sentimentele individului,
fapt ce ofera posibilitatea utilizarii pe larg a sunetului in lumea artelor: literatura, teatru si, mai cu
seama, in film.

Principiile mele proprii de utilizare a sunetului in cinematografie sunt bazate pe lucrarile marilor
teoreticeni, pe experienta si operele celor mai consacrati regizori, precum si pe experientd ce am
acumulat-o in decursul vietii, ca regizor de film documentar si operator de sunet. La randu-mi, ma
stradui sa transmit toate cunostintele mele studentilor, pentru ca ei sa inteleaga bine rolul important,
al sunetului in arta audiovizuald contemporand, ca sa reuseascd sa creeze partitura audio-artistic
a episodului si a intregului film.

Tinand cont de faptul ca imaginea este relativ obiectiva, iar sunetul subiectiv, acelasi zgomot poate
suna alarmant sau cu o nuanta de bucurie sau tristete. Totodata, in aprecierea auditiva pot avea astfel
de devieri atat de mari, incat unul si acelasi sunet sa fie confundat cu altul. De exemplu: jeturile de
apa de ploaie, scursa de pe acoperis, pot fi asemuite si confundate cu ciripitul vrabiilor, iar zgomotul
turtunii - cu plansetul de copil sau urletul unei fiare. Ultima afirmatie ii apartine lui A. Puskin in
poezia byps (Furtuna). Aceastd apreciere depinde de specificul aparatului auditiv si de starea psihica
a omului intr-o situatie concreta.

Scriitorul cauta cuvantul cel mai potrivit, pentru a obtine o anume expresivitate artisticd, actorul
- gestul si intonatia, iar directorul de imagine — compozitia si lumina cea mai adecvata. Realizatorii
spectacolelor, scenariilor si filmelor trebuie sd caute sunetul cel mai exact, mai convingitor,
neobisnuit si sa nu-l foloseasca decét atunci, cand este nevoie, pentru a dezvélui gandul, a dezvolta
subiectul, a caracteriza personajul si, nu in ultimul rand, pentru a determina coloritul emotional al
episodului. Spre regret, acest adevar adesea nu este luat in consideratie de catre realizatorii operelor
audiovizuale.

Cu cata dragoste, frumusete descrie Octavian Goga o dimineatd la tara. Ce tablouri sonore
gaseste?

Si-o spun licuricii la frunze de soc,
Si socul padurii o spune,
Si frunzele toate grabite tresar,
Si incepe padurea sé sune.
O doina domol se-nfiripa
Si doina o canta alunii din crang
Si-o tremura-n murmur izvorul,
Si doina trezeste si turma din deal,
Si turma trezeste pastorul. [2, 45]

Regizorul Constantin Stanislavski, la montarea piesei Evreul polonez de Ekman-Satrian, foloseste
abil zgomotele, incepand cu uvertura si continudnd pe tot traiectul spectacolului. Laitmotivul sonor
al spectacolului este un clinchet de clopotel, ce vine sa aminteascd de sunetul argintilor, motivul
omorului savarsit de burgomistul Matis, eroul negativ al piesei. Acest sunet provoaca ,,O halucinatie
auditivd - o simfonie de sunete in care sunt amestecate cantarea veseld, muzica, transformandu-se, pe
neobservate, dintr-o melodie nuptiald in una funebrd; vocile si strigitele tinerilor se confundd cu vocile
sumbre ale oamenilor beti; zdngdnitul veselei aminteste de sunetul clopotului bisericesc. Dar peste toate

148



aceste sunete, aidoma unui laitmotiv al simfoniei, strabate, ba chinuitor si obsedant, ba victorios si
amenintdtor, sunetul unui clopotel sinistru” [3, 17]. Urmeaza delirul de cosmar si moartea ucigasului
Matis.

Ar fi posibil ca o0 asemenea realizare sonora, cu o concentrare intensad de zgomote provocatoare de
neliniste si groaza, sd nu fie acceptata de cineva. Constantin Stanislavski, in amintirile sale, accentueaza
cd sporirea acestei tensiuni este un scop urmarit de la bun inceput. Si partitura sonora in calitatea ei
de component al dramaturgiei trebuie sa introducd spectatorul in atmosfera specifica episodului sau
spectacolului.

In prelegerile sustinute in fata studentilor acord o mare atentie exemplelor preluate din artele
premergitoare cinematografiei si din viatd. In acest sens, sunt foarte semnificative exemplele din
literaturd. Sd ne amintim de o scena din Aventurile lui Sherlock Holmes de Artur Conan-Doyle, cand
Sherlock Holmes si doctorul Watson stiteau la pandd in niste tufari. Din sat se aud pasii si vocile
trecatorilor intarziati, iar sopotul ploii marunte peste frunzisul, tufarul ce le servea drept adapost, ne
sugereazd cd vremea se scurge. Clopotul anuntd ora doud si jumatate. Se aude clar scartaitul portitei
si, peste cateva clipe, un zgomot metalic. Hotul incearcd sa sparga lacatul. Peste putin timp s-a auzit
un trdsnet si au scartiit balamalele usii. Acum, cind infractorul a pétruns in interior, nu se mai aud
zgomote si autorul este obligat sa recurgd la imagini. A hérsait un chibrit si lumina unei luménari se
asterne in camerd. Pe cei din ascunzis nu-i mai preocupd nici batdile ceasului, nici picuratul ploii.
Toatd atentia - imaginii!

Un exemplu demn deincurajare sibun dea fi preluat de cineasti. Literatura ne oferd atatea informatii
si efecte, surse sonore, ce caracterizeaza nu doar continutul, ci si forma, apartenenta nationala. Vorbim
nu numai de grai si muzica, dar si de zgomote. Clinchetul zurgaldilor unei troici, plescditul ritmic
al véslei lungi a gondolierului, sunetul castanietelor - sunt nu mai putin nationale ca forma, decat
imaginea surselor acestor sunete.

Tunetul din nuvela lui Ivan Turghenev 3anucku oxomnuxka, de exemplu, rasuna absolut altfel decét
tunetul din Regele Lear sau Macbeth de William Shakespeare. Altfel suna ceasurile din Suflete moarte
de Nicolai Gogol si cel din Greierul pe sobd de Charles Dickens etc.

In film, aceste zgomote nu sunt exprimate prin cuvinte, ca in literatura, dar se materializeazi prin
sunetele pe care le auzim. Pastrarea coloritului si a formei nationale o datordm muzicii si zgomotelor, ce
raman intacte in filmele dublate, cand dialogul este tradus si filmul isi pierde originalitatea verbala.

Viitorii cineasti trebuie sa constientizeze, ca intr-un film contemporan tot ce tine de sunet ar
trebui sa fie important. Daca nu existd un principiu al utilizarii sunetului si functia dramaturgiei e
diminuatd, apare sonorizarea accidentala, o coeziune mecanic, ilustrativd a imaginii cu sunetul.

Ca sa obtii o veritabilda imagine artisticd, trebuie sa gasesti expresivitatea sunetului, ceea ce
necesitd vocatie, rabdare si munci. In vreme ce o redare servila a oricirei misciri, insotita de sunete
intamplatoare, nu cere mare efort de la regizor, cu atdt mai mult - de la scenarist. Totul, ramane pe seama
regizorului (operatorului) de sunet, care, pana la urma, pune aceasta sarcina in carca imitatorilor de
sunete, in cazul postsincronizarii, iar acestia, la randul lor, fara sa se mai gandeascd, umplu cu huruituri
intreg filmul, ilustrand fiecare miscare. Trebuie sd ne debarasam de zgomotele ce nu contribuie cu
nimic la subiect, la dramaturgie, la efectul emotional al episodului.

Trebuie facuta o diferenta dintre naturalism si artd. Nu intotdeauna ceea ce se aude auzim, si de
auzit, in diferite cazuri, nu le auzim la fel.

Sa zicem, ne aflam intr-o gard. Zgomotele par a fi obisnuite si bine cunoscute: semnalele
locomotivelor, zgomotul rotilor de tren, anunturile biroului de informatie etc. Nu ne ddm seama ca
ele sunt o sursa enorma de exprimare emotionala, permit crearea unor imagini artistice sonore foarte
interesante. Semnalele si sirenele, anunturile crainicului ne pot spune foarte multe despre dispozitia
eroilor, crednd atmosfera episodului. Acestea pot fi alarmante, solemne, triste sau vesele.

O studenta intr-o lucrare de curs, referindu-se la viata tineretului contemporan, n-a trecut cu
vederea problema drogurilor: un tanar isi face injectia ucigatoare, fiola goala se rostogoleste cazand
pe dusumeaua camerei; un sunet de alarma (fie un dangat de clopot, o impuscéturd), sincronizat
cu caderea fiolei, nu ar fi un zgomot obisnuit, ci ar accentua greseala fatald, un ,,subtext” al actiunii
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tanarului, sunidnd ca o avertizare pentru altii. Totodata imaginea trebuia filmata relanti pentru a fi
transformatd in una subiectiva. Drept exemplu poate servi ciderea tubului de cartus dupd impuscatura
in filmul The Hurt Loccer (regizor Kathryn Bigelow), premiat in 2010 cu sase premii Oscar.

Cat de des in film auzim ciripitul unor si aceleasi pasari in parc, in padure, indiferent de caracterul
geografic, de specia copacilor, de anotimp. In realitate, padurile de diferite specii de copaci gazduiesc
si pasari diferite.

Mihail Prigvin scria cd a trait in padure ,,0 liniste artisticd, plind de viatd”, ca in sfarsit a gasit
copacul care ,,rage”: era un mesteacan care-si freca tulpina de un plop la o usoara adiere a vantului [4,
204].

Fizicianul William Bregg, un mare pasionat de naturd, spunea ca ,,zgomotul vantului in padure
depinde de specia copacilor. Acele gingase ale padurii de conifere de pin il sparg intr-un vartej, obtindndu-
se un sunet fin de inaltd tonalitate... Pddurea de fag vuieste infundat si continuu. Dar cand ploud - urld.
In felul siu sund merii si cu totul altfel ,,vorbesc” varfurile brazilor. Zumzdie desisul de salcie” [5, 78].

In film, sunetul, alituri de imagine, reprezinti o componenta de primi importanti. Campul
auditivinglobeaza, in orice moment, totalitatea spatiului inconjurator, pe cand ochiul nu poate cuprinde
concomitent decat o arie cu un unghi nu mai mare de saizeci de grade atunci, cand accentudm atentia
spectatorului asupra unui obiect anume. Zgomotele in arti sunt o fortd. Indemn deci viitorii cineasti
sd accepte 0 asemenea provocare.
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Arte plastice

DESIGN PENTRU LUMEA REALA
DESIGN FOR THE REAL WORLD

SErGIU FUSU,
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The design has become the strongest means through which man modernizes his tools and the environment. He must
be innovative, highly creative, an interdisciplinary instrument that meets the true necessities of people. The design can and
must become a way for the young people to take part in the life of a society, that is, in the process of changes. Planning any act
towards a desired and predictable finality constitutes the process of designing.

The design is a conscious and intuitive effort to impose order, it must have significance. Everything we do is almost always
some kind of design becanse the design is the basis of every activity of man.

In aceasta erd a productiei de serie, cind totul trebuie proiectat si planificat, designul a devenit
cel mai puternic mijloc, prin care omul isi modeleaza uneltele si mediul. Aceasta cere o inaltd
responsabilitate morala si sociala din partea designerului. Designul trebuie sa devind inovativ, de
inalta creativitate, un instrument interdisciplinar ce raspunde adevaratelor exigente ale oamenilor. El
trebuie sa fie orientat mai mult spre cercetare si trebuie sa oprim pangarirea pamantului cu obiecte si
structuri prost concepute. Designul poate si trebuie sd devina o cale prin care tinerii sa participe la o
societate in schimbare.

Tot ceea ce facem, aproape intotdeauna este design, pentru ca designul este fundamental pentru
toate activitatile omenesti. Planificarea i modelarea oricérui act catre o finalitate dorita si previzibila
constituie procesul designului. Designul inseamna a compune un poem epic, a realiza o frescd, a
picta o capodoperd, a scrie un concert. Designul este efortul constient si intuitiv de a impune o ordine.
Constientizarea implica intelectualizare, gandire, cercetare si analiza. Prin patrunderea intuitivd noi
aducem la viata impresii, idei si ganduri pe carele-am colectionat fara sa stim, la un nivel subconstient
sau preconstient [1, 18].

Noi incercam in mod permanent sa intelegem existenta noastra complexa si in permanenta
schimbare, cautand ordinea in ea. Motivul pentru care ne bucuram de lucrurile din natura este acela
cd vedem o economie de mijloace, o simplitate, eleganta si o legitimitate esentiala in ele. Dar toate
aceste forme naturale, bogate in model, ordine si frumusete nu sunt rezultatul unei decizii luate de
omenire i de aceea ele depdsesc puterea noastra de definitie. Putem sa le numim ,,design’, ca si cum
am vorbi despre o unealtd sau un produs creat de om.

Designul trebuie sa aiba semnificatie. Si semnificatia inlocuieste expresii incarcate semantic,
precum frumos, urat, atragator, dezgustator, fermecitor, realist, obscur, abstract, sau placut. Modul de
a actiona prin care desginul isi indeplineste scopul este functia sa. Forma urmareste functia, atit timp
cat cerintele functionale sunt satisfacute, forma le va urma si va parea placuta [2, 31].

O folosire onesta si adecvatd a materialelor, evitind ca materialele sa para ceea ce nu sunt,
es te 0 metodd buna. Materialele si uneltele trebuie folosite in mod optim, neutilizand niciodata un
material in locul altuia mai putin costisitor sau mai eficient (sau respectand ambele conditii).

Cea mai mare parte a designului actual a satisfacut numai pretentii si

pofte evanescente, in timp ce necesitatile autentice ale omului au fost adesea neglijate. Cerintele
economice, psihologice, spirituale, sociale, tehnologice si intelectuale ale fiintei umane sunt de regula
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mai dificil §i mai putin profitabil de satisfacut decat ,dorintele” elaborate si manipulate cu grija, insuf
late de mod & si capricii .

Oamenii par sa prefere ornamentul in locul simplitatii, asa cum prefera si viseze cu ochii
deschisi in locul gandirii, si misticismul in locul rationalismului. Asa cum cauta locurile de distractie
aglomerate si drumurile intens circulate, preferdndu-le locurilor solitare si drumurilor singuratice, ei
par sa aiba sentiment de siguranta in multime si aglomeratie.

In vestimentatie, nevoia de sigurantd prin identitate a fost pervertitd la jucarea unui rol.
Consumatorul se comportd acum ca §i cum ar interpreta roluri diferite. Modelele contrafacute au
evoluat chiar mai rapid decit pre dis pozitia fanatica a oamenilor de a spune celorlati cu cine le-ar
place sd semene.

Designul trebuie sa reflecte timpurile si conditiile care l-au generat si trebuie sa fie in concordanta
cuordinea socio-economica general umana in care acesta opereazd. Incertitudinile, noile si complexele
procesiuni din societatea noastra i-au facut pe multi sd simtd cd cel mai logic drum de recastigare a
valorilor pierdute este sa caute, sd aspire catre timpurile ,bune de altidatd “ ale consumatorului si
designerului in egala méasura. Nu este posibil doar sa muti dintr-o cultura in alta obiecte, unelte si
lucruri si apoi sé te astepti ca ele sa functioneze. Accesoriile decorative exotice sau obiectele de artd pot
sa fie transferate, adica sunt vdzute intr-un context nefamiliar. Cand culturile se imbind cu adevarat,
atunci ambele sunt imbogatite si continua sa beneficieze una de cealaltd. Dar nu este cu putinta sa iei
pur si simplu obiecte de uz cotidian si sa te astepti ca ele sa functioneze intr-o societate diferita fara a
tine seama de context.

Conditionarea noastra psihologicd, mergand adesea inapoi pand la amintirile copilariei, joaca si
ea un anumit rol §i ne provoaca predispozitii sau antipatii pentru valorile date. Rezistenta sporita a
consumatorului, in multe zone de existenta a produsului, este un indiciu ca designul a neglijat aspectele
asociationale ale complexului de functii. Intr-o perioadd de insecuritate economic, asocierile cele
mai gresit practicate de producatori si de compartimentele de vanzari sunt cele legate de statutul
social, combinat cu atragerea atentiei. Influienta reclamei mediatizate a devenit atat de puternica, incat
actioneaza ca un mare uniformizator, trasforméand publicul in consumatori pasivi, ce nu mai doresc sa
isi afirme gusturile si discriminarile.

Cele mai multe valori asociationale sunt universale in interiorul unei culturi si sunt frecvent
bazate pe traditiile acestei culturi. Aceste valori provin din motivatii inconstiente si din constrangeri
adanc inradacinate . Sunetele si formele, total fara continut, pot sda insemne acelasi lucru pentru
cei mai multi dintre noi. Exista o relatie inconstientd intre asteptdrile spectatorului si configuratia
unui obiect. Designerul poate manipula aceasta relatie. Aceasta poate intensifica ceea ce este propriu
aspectului unui scaun si in acelasi timp poate sa ii incarce cu valori asociationale: elegantd, ceremonial,
portabilitate.

Estetica este o unealtd, una din cele mai importante din repertoriul designerului, o unealta care ne
ajuta sd modeldrn formele si culorile in entitati care ne emotioneazd, ne plac si sunt frumoase, pline de
incantare si de inteles. Deoarece nu exista nici o unitate de masura pregatita pentru analiza estetica,
ea este pur si simplu considerata o expresie personald, incarcata cu mister. Noi stim ce ne place si ce
ne displace si lasdarn lucrurile cum sunt. Artistii ingisi incep sa-si priveasca produsele ca mijloace
autoterapeutice de autoexprimare, cu permisivitate si libertate confuze, renuntand la orce disciplina.
Ei sunt adesea incapabili sa se pund de acord cu variatele elemente si atribute ale esteticii designului.

Partile componente ale complexului de functii sunt inspirate de trecut: de experienta si
traditie. Dar complexul de functii este asemanator fetelor lui Ianus si priveste de asemenea in viitor.
Dimensiunea de inaintare a ceea ce noi proiectdm, realizam si folosim, constd in consecinte. Toate
uneltele, obiectele, artefactele, mijloacele de transport sau constructiile noastre au consecinte care
ajung in cele mai diverse arii, precum politicul, sdnatatea, veniturile si biosfera.

Designerii incearca adesea sa meargd dincolo de cerintele functionale primare ale metodei,
folosintei, nevoii, asocierii i esteticii; ei tind spre o exprimare mai concisé: precizie si simplitate.
Intr-o exprimare astfel conceputi gasim un grad de satisfactie estetici pe care il putem compara cu
ceea ce se poate intalni in spirala logaritmica a cochiliei unui nautilus, in usurinta zborului unui
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pescarus, in culoarea unui apus. Satisfactia particulara derivatd din simplitatea unui lucru, poate fi
numitd eleganta. Atuncicand vorbim de o solutie eleganta, ne referim la ceva ce reduce complexitatea
la simplitate [3, 34.].

Designul sta la baza tuturor activitatilor umane. Planificarea si desenarea in vederea unui produs
final dorit si prevazut, toate acestea constituie procesul de design. Orice incercare de a separa designul,
de a face din el un lucru de sine stétator, constituie o actiune care lucreazd impotriva valorii inerente
a designului ca matrice primara, fundamentala a vietii.

Designul integrat este cuprinzator, el incearcd sa ia in considerare toti factorii si toate modulatiile
necesare pentru un proces de luare a unei decizii. Designul integrat, cuprinzator este anticipativ.
El incearca sa analizeze informatiile si tendintele existente si sd extrapoleze continuu, sd aduca noi
completéri scenariilor viitorului pe care-1 construiesc. Designul integrat este activitatea de planificare
si de modelare realizatd la nivelul unor discipline variate, o activitate care se desfasoara continuu
la nivelul interfetei dintre acestea. Misiunea finald a designerului este sa transforme mediul care-1
inconjoara, uneltele si, prin extensie, omul insusi. Perspicacitatea, limpezimea, pe care designerul
o poate aduce lumii, trebuie combinati acum cu simtul responsabilitatii sociale. In multe domenii
designerii trebuie sa invete s reproiecteze. In acest fel am putea inca supravietui prin design.

Omul s-a transformat intotdeauna pe sine si imprejurimile sale, dar stiinta, tehnologia si productia
de serie recente au avansat atat de radical, incat schimbdrile sunt mult mai rapide, mai cuprinzatoare si
adesea mai putin previzibile. Incepem si fim capabili, s definim i sd izolaim probleme, determinim
scopuri posibile si sd lucrdm constient pentru atingerea lor. Un mediu supratehnologizat, sterilizat
si inuman a devenit un viitor posibil. Pe deasupra, diferite stiinte si tehnologii au devenit jalnic de
compartimentale si specializate. Adeseori probleme mai complexe pot fi atacate doar de echipe de
specialisti care vorbesc doar propriul lor jargon profesional. Designerii industriali, care sunt adesea
membri ai unor astfel de echipe, gisesc cd, pe langd indeplinirea functiunii lor normale in design,
trebuie sa actioneze si ca o punte de legaturd intre alti membri ai echipei. De multe ori desginerul
poate fi singurul capabil sd vorbeasca diferite jargoane tehnice, datoritd fondului sdu educational, si
lui ii revine rolul de interpret al echipei. Astfel descoperim cd designerul industrial devine omul de
sinteza al echipei, o pozitie la care a fost ridicat prin absenta reprezentantilor altor discipline.

Aceasta situatie nu a fost intotdeauna conforma cu realitatea. Multe carti despre designerul
industrial sugereaza ca designul a aparut atunci cind omul a inceput sa faca unelte. Ideea de a echivala
omul facdtor de unelte cu inceputul profesiunii este doar o incercare cu statut profesional, prin evocarea
unui precedent istoric amagitor.

Designul industrial a inceput prin eliminarea excesului de decoratie; misiunea lui reala a inceput
cand a insistat sd disece produsul. El nu uitd niciodata cd frumusetea este doar de suprafata. Daca
punctul de contact dintre un produs si oameni devine un punct de frictiune, atunci desginerul industrial
a esuat. Dacd oamenii sunt mai in sigurantd, au mai mult confort, sunt mai dornici sa cumpere, sunt
mai eficienti sau pur si simplu mai fericiti, atunci designerul a reusit. El aduce misiunii sale un punct
de vedere mai detasat $i mai analitic. El consultd indeaproape producatorii, inginerii, tehnologii
si personalul care se ocupa de vinzari. El va face compromisuri pana la un punct, dar va refuza sa se
clinteascd de la acele principii ale designului pe care el le stie ca temeinice. Din cind in cind el mai
poate pierde cate un client, dar rareori pierde respectul clientului [4, 21] .

Nici o altd scoala de design din intreaga istorie nu a avut asemenea influentd asupra formarii
gustului si designului ca Bauhaus. Aceasta a fost prima scoala care a considerat designul parte vitala a
procesului de productie, mai curand decat ,,arta aplicata” sau ,arta industriald”. Ea a devenit primul
forum international al designului.

Designul industrial este practicarea analizei, crearii si dezvoltarii produselor pentru productia
de serie. Scopul sau este realizarea formelor a cdror acceptare va fi asiguratd inainte ca o investitie
extensiva de capital sa fie facuta si care pot fi manufacturate la un pret ce permite o distributie largs,
cu profituri rezonabile. Industria a stimulat acceptarea promta de cétre public a tot ceea ce era nou
si diferit. Amestecul de tehnologie si artificialitate a accelerat pofta consumatorilor si a dat nastere
germenilor intunecati ai stilului si desuetudinii fortate. Existd trei tipuri de perimare: tehnologica
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(este descoperita o cale mai bund sau mai eleganta de a face un lucru), materiald (produsul se uzeaza)
siartificiala (declararea mortalitatii produsului). Ca o ironie, ritmul accelerat al inovatiilor tehnologice
a generat frecvent demodarea produsului, inainte ca uzura sa stilistica sau artificiald sa faca necesara
o noua atitudine. [5, 16] .

Designul veritabil, care nazuieste spre o simplitate adevarata, este intélnit deosebit de rar in ultimul
timp. Designerul este intr-o situatie in care trebuie sa ia decizii morale si etice dificile. Schimbdrile
sociale din ultimii ani pot oferi noi sanse designerilor. Noi am recunoscut autenticitatea mai multor
necesitati, de vreme ce suntem mai sensibili la vocile de protest si disperare. Dar in cateva locuri
si in multe cazuri am reusit si intoarcem pendulul inapoi pe alte cii. In ciuda situatiei economice
amenintatoare, designerii trebuie sd contribuie la dezvoltarea cerintelor umane si sociale reale, fapt ce
va solicita sacrificii mai mari i 0 munca mult mai inovativa . Alternativa este haosul .
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ERMINIA SI REPREZENTARILE RAIULUI SI IADULUI IN BISERICILE

MEDIEVALE MOLDOVENESTI
ERMINEA AND THE REPRESENTATION OF HEAVEN AND HELL IN THE MOLDOVAN
MEDIEVAL CHURCHES

10N JABINSCHI,

lector universitar, magistru, )
Academia de Muzica, Teatru si Arte Plastice

This paper approaches a very distinct domain of social imagination - Heaven and Hell as creations about the post-
existence of mankind (humanity) - subject which has always been attractive for research, inclusively for Art history. Beyond
the similarities regarding the representation of Heaven and Hell in different cultural traditions we were interested in what
way these concepts had been visualized in the medieval Moldovan churches. Even infin painting the chapels Moldovan house
painters as those from other countries of the Eastern orthodoxy were guided by the Erminea of the Byzantine painting, because
they addressed their visual message to a concrete society, to be understood they adjusted the biblical conversations (scenes) to
social conditions. This symbiosis of history, tradition and art created masterpieces which entered the worldwide patrimony.

Pictura bisericeascd medievala moldoveneasca contine marturii complexe despre gandirea
religioasa, artistica si filozofica a societdtii care le-a creat. Aceste opere completeaza putinele marturii
scrise ramase de atunci si aduc noi argumente privind cunoasterea imaginarului, in care se reflectd
mentalitatea, spiritualitatea si psihologia poporului. La inceputul mileniului trei, la o distanta
respectabila de data aparitiei acestor opere artistice, dupa ce in 1993 unele dintre ele au fost incluse
in Lista patrimoniului universal protejat de UNESCO (ne referim la bisericile pictate din nordul
Moldovei - Moldovita, Humor, Arbore, Suceava, Probota si Voronet, la care se adauga Manastirea
Hurezi) [6, 3 ], descoperirea potentialului artistic al acestor picturi este un proces continuu, de mare
importantd pentru fiece generatie de tineri creatori. $i nu numai pentru ei. Descoperirea valorilor
artistice si sociale pastrate de vechile picturi murale constituie un obiect actual de cercetare din mai
multe considerente. Intai de toate, pentru a cunoaste imaginarul religios, sacru, purtitor de strivechi
idei si imagini fundamentale ale societatii medievale.

Alegand pentru studiu motivele Raiului siale Iadului reprezentate in bisericile din Moldova istorica,
le-am considerat drept foarte importante atat pentru cunoasterea specificului picturii murale din acea
epoca, cat si pentru intelegerea mentalitdtii populare, careia ii era adresata. Literatii, mitologii, istoricii
religiilor s-au adresat destul de des aceastei teme. Mai putin a fost discutatd in mediul cercetatorilor
picturii bisericesti si a istoricilor artei din spatiul nostru. In Romania au aparut mai multe lucriri
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notorii la tema. Cartea Pictura murald din Moldova sec. XV-XVI[1] si Pictura romaneascd in imagini|2,
12] de Vasile Dragut prezinta fenomenul in toata plenitudinea si ne-a servit ca un excelent reper
bibliografic.

Precum se stie, in evul mediu picturile bisericesti erau considerate ca nisate ,, Biblii ale analfabetilor
sau Biblii ale sdracilor si ele trebuiau sa vorbeascd celor care nu stiau s citeascd. Cu atat mai mult,
limbajul plastic trebuia sd fie foarte expresiv si convingator pentru multimile de oameni, el condensand
tot potentialul expresiilor si tehnicilor artistice.

In Erminia picturii bizantine dupa care s-au condus secole la rand zugravii, tema aleasd pentru
cercetare nu figureazd intocmai asa. Am formulat-o in acest fel, pentru cd am considerat-o interesanta
contemporanilor nostri fie ei cercetdtori, artisti plastici sau simpli cugetatori.

Raiul si ladul sunt legate intre ele. Fac parte din post-existenta umand, o dimensiune greu de
verificat ca experientd, dar care a suscitat dintotdeauna imaginatia omului, oferindu-i doud solutii
opuse — binele si raul, intruchipate prin Rai si Iad in versiune religioasd. Raiul si ladul sunt doua spatii
total diferite. Oamenii s-au gandit permanent la post existenta, conferindu-i rosturi strans legate de
existenta umand. Ba mai mult, in functie de cat de moral isi traieste viata omul, pe atat mai multe
sanse are sa treaca in Rai, si invers. Cele mai vechi texte despre aceste dimensiuni ne-au ramas din
antichitatea greco-romana, desi putem afirma cu certitudine ca marturiile despre randuirea vietii
postume a decedatilor sunt mult mai vechi. Cercetatorii istoriei religiilor, etnologii si antropologii au
elaborat biblioteci intregi despre aceste fapte culturale.

Cat priveste crearea lumii, a Paradisului — care este numit, in traditia populara si biblica - Rai
si a Infernului — Iadul, Victor Kernbach comenteaza despre obiectul cercetérii noastre, apreciind ca
Raiul reprezinta fericirea, bogatia, paradisul. Este un loc de suprema fericire umana, fie pentru omul
primordial, in mitologia biblicd, inainte de izgonirea cuplului Adam si Eva (Paradisul terestru), fie
pentru orice om care urmeaza a fi rasplatit astfel dupa moarte, cand judecata suprema divind constanta
absenta pacatelor, credinta, faptele bune. Desi notiunea e prezentd in numeroase mituri din aria
universala, conceptiile mito-religioase despre Paradis sunt diferite[3, 283]. Infernul sau ladul este ,,0
notiune mitologica frecventa in istoria religiilor, indicand un loc de pedeapsa postuma, fie subteran,
fie izolat la marginea lumii, inchipuit numai ca o arie de retragere a umbrelor (sufletelor) tuturor
mortilor sau ca un teren de ispasire a pacatelor din timpul vietii, uneori si ca loc special de represalii
unde zeii isi aruncd dusmanii invinsi. Notiunea e foarte variabild, dupa zonele mitologice; dar de
obicei Indul se asociazd cu bezna si cu focul; prin adaosuri teologice ulterioare mitul incorporeaza si
numeroase genuri de privatiuni si pedepse” [3, 248.]

Ideea de Iad ca spatiu de pedeapsa postuma probabil provine de la discriminarea practicatd intr-o
epoca teocraticd tarzie intre cei ,,necurati” si cei initiati in doctrind. Ca loc diametral opus Paradisului,
Iadul - in cele mai multe religii, este un rezultat al conceptiei morale despre o lume duala, o consecinta
a gandirii omenesti binare, cele doua directii fiind binele si rdul, afirmatia si negatia, in alt plan - viata
si moartea; in zona de influentd a dualismului propagat de zoroastrismul iranian, ambele forme sunt
mai acute.

Esteimportantsase cunoascéspecificul oglindiriiacestor credinte sireprezentaride catre colectivele
umane din spatiul nostru cultural. Precizam ca, odata ce si moldovenii, ca si ceilalti crestini ortodocsi,
pictau bisericile conform Erminii bisericesti, se poate presupune ca nu aveau voie sa se departeze deloc
de aceste texte. Dar pentru cé textul scris, in momentul cand era citit, putea fi inteles foarte diferit de
fiecare zugrav-pictor, aceste reprezentdri sunt totusi mai mult sau mai putin deosebite intre ele. Apoi
scolile existente in domeniu, specificul edificiilor de cult, existenta anumitelor probleme sociale si
multi alti factori puteau determina interpretarea vizuala specifica unor regiuni sau chiar localitati.

Pentru pictorii antrenati in pictarea bisericilor, precum suntem si noi, abordarea acestei teme este
enorm de utild. La fel, este foarte importanta si pentru toate categoriile de specialisti care se apropie
mai mult sau mai putin de cunoasterea mostenirii religioase in spatiul nostru. Pentru cd pictarea
bisericilor este subordonatd de veacuri unor traditii stricte si nu acceptd interventii deformatoare,
atunci cand pictezi bisericile continui munca zugravilor premergatori.

Ideea vietii de dincolo de moarte este centrala in toate culturile si in pictura oricdrei biserici
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ortodoxe. Raiul si Iadul constituie esenta puterii imaginative a colectivitatilor umane, si este o
problema de fortd pentru plasticienii care le reprezintd in tehnicile picturii murale.

Dionisie din Furna, in lucrarea sa fundamentala pentru iconografia bisericeasca si pentru tema
cercetata - Erminia bisericeascd [4, 210], fixeazd pedant prin cuvinte idei clare, canonice pentru pictarea
bisericilor. Predecesorii nostri au remarcat deja cd multe scene deosebit de valoroase pictate in bisericile
cercetate nu figureaza in Erminii ori sunt prezentate altfel. Un exemplu elocvent in acest sens este scena
Cavalcada sfintilor militari din ansamblul mural de la Pétrauti [1, 15 sau 5, 169-173], dar si multe alte
scene la care ne vom referi in continuare.

Vom spicui din Erminia bisericeascd cateva pasaje importante pentru subiectul cercetat, dar si
elocvente pentru a surprinde limbajul textului. Iatd cum descrie Judecata viitoare a toatd lumea care se
zugraveste in slonul bisericii, numita de mai multi cercetatori cu referire la spatiul nostru cultural Judecata
de apoi: ,Hristos sezand pe scaun inalt, purtand vesminte albe si strdlucind mai mult decat soarele, cu
mana dreaptd ii binecuvanteaza pe sfinti, iar cu ména cea stangd aratandu-le celor pacatosi semnele
piroanelor.

Si imprejurul Lui lumina multd; si toate cetele ingeresti stand si slujindu-1 cu frica si cu cutremur;
iar deasupra Lui este aceastd scriere: ,,Iisus Hristos, dreptul judecitor”. Side o parte si de cealalta parte a
Lui, Prea Sfanta Fecioard [de-a dreapta], si Tnaintemergétorul [de-a stanga Lui], amindoi ficand solie si
rugaminte (pentru iertarea celor pacatosi).

[Iar sub picioarele lui lisus Hristos fa infricosatul ,,scaun (de judecata), inconjurat de ingeri;] si
inaintea scaunului, semnul [cinstitei] cruci, impreund asezamantul Domnului si cu [toate] marturiile
Legii si ale proorocilor, si dimpreuna cu sfanta Evanghelie (sau ,,cartea vietii”) deschisd [pe scaun (cu
Sfantul Duh in chip de porumbel deasupra), si cununa cea de spini, sulita, buretele, piroanele si hlamida
cea mohorata]. §i doi ingeri [de o parte si de cealalta parte de scaun]: cel de-a dreapta zice, tinand filacter:
» - ol mortii au fost judecati, din cele scrise in carti, potrivit cu faptele lor”; (sau:) :[Voua s-a dat imparatia
cerurilor”]. Iar celalalt de-a stanga, care zice: “Iar cine n-a fost aflat scris in ,, cartea vietii” a fost aruncat in
iezerul de foc; (sau): [,, Arata-se-vor voua faptele voastre si veti lua plata voastra’]” [4, 215].

Motivele cercetate sunt specifice si altor biserici din Europa. Cercetdtorul Vasile Dragut s-a referit
la acest fenomen. Dar totusi, reprezentarile romanesti colporta particularitati distincte care merita
sa fie apreciate. Complexitatea acestei scene impune o abordare deosebita. Cele mai timpurii fresce
infatisand Judecata de Apoi au fost identificate pe teritoriul romanesc la Densusi, Santdmarie Orlea
(1311) sila Strei Sangeorgiu (1313), toate in judetul Hunedoara. Ele vor apare cateva secole mai tarziu
in bisericile din nord-vestul Transilvaniei. In imaginile pictate pe peretii de lemn pot fi deslusite accente
satirice, realiste, sugerate de selectarea tipurilor de pacétosi din randul personajelor lesne de identificat
in universul rural: morarul, crasmarul, femeia care ia mana de la vaci, cel ce taie brazda din pamantul
vecinului, judecdtorii necinstiti, cei ce jurd stramb s.a. O asemenea vechime a subiectului reprezentat,
argumenteaza frecventa si tipizarea lui in spatiul cercetat.

In secolul al XVI-lea imagini ale Judecdtii au inceput a fi pictate si in edificiile de cult moldovenesti.
Ele au fost insotite de o suitd de ,,semne apocaliptice” (Mielul. Tronul, Psihomabhiile sau Scara Virtutilor,
in varianta populard a Vimilor Vizduhului), menite si-1 pregateasca pe credincios pentru patrunderea
in incinta sacra. De altfel, exonarthexul constituie o alegere fericita pentru figurarea respectivelor
scene, intrucat este un spatiu de trecere, locul tranzitional prin execelentd, punand in lumina, din
punct de vedere arhitectonic si iconografic, intrarea in biserica, asemenea unui prag largit al unei
porti, desachizandu-se dincolo de sfarsitul timpurilor.

In bisericile muntenesti cele mai vechi ilustriri ale Judecdtii de Apoi (datand din perioada
brancoveneascd), au fost amplasate in pridvor. Iar in cele din Maramures, unde pictura exterioara este
foarte putin intalnita, acestor scene li s-a oferit unul sau mai multi dintre peretii pronaosului. In sudul
Transilvaniei motivele s-au raspandit din tara romaneascd si se datoreaza influentei reprezentérilor
brancovenesti.

Ampla compozitie, situatd, ca de obicei in cazul monumentelor roménesti, pe peretele de est al
pridvorului, iar cand acest element de plan lipseste, ea apare pe peretele de vest al intregii cladiri, poate
fi observata la Hurezi, intr-o formd complexd. Complexitatea tine de reprezentarea mai multor motive
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simbolice ce trimit la lumea Iadului, completate de o notd puternica de satira sociala.

In spiritul econom de mijloace al vremii, dar si foarte expresiv in cele utilizate, Raiul aproape ci nu
apare. Un exemplu foarte interesant de figurare a temei poate fi intélnit in biserica Sfintii Arhangheli
Mihail si Gavriil. Pe peretele vestic al pronaosului de o parte si de alta a usii de intrare in biserica se
desfasoara o stranie Judecatd de Apoi, din care lipseste Raiul sau orice alta aluzie la un astfel de spatiu,
destinat conform escatologiei ortodoxe, sufletelor mantuite. Zugravul recurge la un joc de substitutie:
ingerul care anunta in mod obisnuit momentul Parusiei si al Judecdtii de Apoi este inlocuit de un diavol
cu o trimbita intr-o ména si un steag in cealalta, amplasat deasupra semicercului in care troneaza Lucifer.
Balanta pentru cantdrirea sufletelor (Cumpdna dreptdtii) nu mai este strajuitd de un inger pazitor, singurul
semn pazitor fiind crucea situata pe unul din talgere. Substitutiile continua insa si in spatiul malefic: Raul
de Foc care simbolizeazd in mod obisnuit ladul este inlocuit de un sistem de registre suprapuse, in care
sunt prezentate detaliat chinurile la care sunt supusi damnatii, in functie de pacatul comis. Aceasta
transpunere foarte detasatd de la text castiga mult prin apropierea de spiritul popular.

In partea stanga a usii de la intrare, in registrul median, sunt infitisate trei dintre simbolurile
distrugerii: Moartea (in ipostaza de schelet, cu o coasa in ména si cu un pahar in cealalta, asa cum
apare descrisa in textele religioase, pentru ca in viziune populara ea este reprezentata mai frecvent
ca o femeie inaltd, slabdnoaga, despletitd si imbracata in alb), Ciuma (calatorind pe un cal alb, cu o
matura de nuiele si o grebla pe umar) si Lenea (stand pe un butuc cu furca in mana stanga din care
ii cade fusul, cu mana dreapta femeia se scarpind in cap redand un gest de lene si plictiseald). Sunt
reprezentari metaforice ale unor personaje mitice de mare impact in imaginarul popular medieval.

Prezenta Judecdtii de Apoi in pictura pronaosului, alaturi de alte imagini cu trimitere la escatologie
(Vamile Vizduhului sau Parabola fecioarelor intelepte si a fecioarelor nebune), isi are justificare in
semnificatia incaperilor pronaosului, carorali se anexeaza in spatiul maramuresean si temele mortuare.
Scena este valabila si pentru monumentele din Tara Crisurilor si pentru cele din Moldova.

La Humor, pridvorul (bolta si peretele de rasérit) este rezervat ca si la Probota Judecdtii de apoi,
care la Humor poate fi vazutd si de la exterior datorita faptului ca la acest monument pridvorul este
deschis cu largi arcade. Preluata tot din traditia mai veche bizantina, dar beneficiind de experienta
Probotei, Judecata de apoi, de aici beneficiaza de o redactare destul de clara, care pune in evidenta
fiecare episod. O inovatie destul de importantd prin semnificatiile sale este organizarea cortegiului
damnatilor, in grupul carora este scos in evidenta grupul de turci si de tatari in vestimentatia specifica
lor si cu fizionomii lesne de identificat. Pictura contura foarte clar ideea de dusman al patriei,
cultivand-o pe cea de aparator al ei in fiece crestin. Apdrarea patriei pe atunci se identifica cu apararea
crestinismului.

Pastrand in general schema picturilor de la Humor, picturile de la Moldovita beneficiaza de
suprafetele mult mai mari ale monumentului, ceea ce a permis desfasurarea scenelor mai nestingherit,
incluzand unele momente noi. Gama cromatica este mai bogatd ca la Humor, cu mult galben si albastru,
acordurile sunt mai sonore, gestul compozitional mai larg si mai semet.

Pe peretele de rasdrit al pridvorului este pictatd Judecata de apoi, mai complexd prin personaje
si mai elevata din punct de vedere artistic. Si aici grupul turcilor ocupa locul central in randul celor
damnati. De o nobild frumusete, cu ovalul pur si trasaturi regulate, figura Maicii Domnului, din
gradina Raiului, aminteste de bunele traditii ale epocii paleologilor, dar expresia calda si umanistd ne
situeaza in sfera idealurilor umane roménesti.

La Voronet tema analizatd apare pe peretii exteriori, partea vestici numita Judecata de apoi. In
loc de scard, apare Rdul de Foc, raul fiind un simbol al trecerii, al hotarului si al schimbarii. Prin el se
face trecerea spre Rai si lad. De la tronul lui lisus incepe Rdul de Foc care simbolizeaza trecerea in iad,
chinurile iadului. In Rdul de Foc sunt aruncati pacitosii. Fortele riului sunt reprezentate prin culori
negre sau rosii. In partea de jos Sf. Gheorghe lupta cu Diavolul, raipunandu-1. Sus sunt reprezentati
apostolii cu carti in mana.

O galerie de portrete foarte pitoresti ca reprezentare o alcatuiesc fortele malefice. In scena Adam
semndnd invoiala cu Diavolul, de pe fatada de nord a binecunoscutei biserici de la Voronet, zugravul
l-a reprezentat pe Necurat intunecat la culoare, in chip de semianimal, cu coadd, urechi ascutite si
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ghiare la picioare, ochi rosii, asa cum il vizualizau taranii in imaginarul lor temut, tabuizat.

In manistirea Résca, Biserica Sf. Nicolai, pe peretele nordic apare pictata scena Judecata de apoi.
Tot aici Scara virtutilor si cetele ingeresti sunt redate paralel cu scara care formeaza verticalitatea ei.
Oamenii urca pe scard pand la un anumit nivel, dupa care sunt impartiti. Cei care ajung sd dea ména
cu Domnul sunt trecuti in Rai, iar ceilalti sunt trasi in jos in lad. Este Scara lui Ioan Sinaitul, numita
si scara lui loan Scdrariul.

Satana a fost reprezentat in pridvorul bisericii mari de la méanastirea Hurezi cu toate insemnele
lumii malefice. Intunecat, in chip de desfranat monstruos, acoperit cu par, cu ghiare de pasire de
prada la picioare, cu coarne si urechi de tap, Satana este infatisat si ca un colportor al tuturor viciilor:
betiei, fumatului si desfraului.

Lipsa Raiului din aceste scene biblice releva o legitate care guverna in lumea medievala de a fixa
interdictii, norme, a nu explica, a favoriza credinta. De fapt, Judecata presupune nu numai damnare,
ci si mantuire. Disparitia spatiului si a personajelor benefice s-ar putea constitui intr-o autentica
amprenta stilistici a acestor edificii cultice. In textele Erminiilor sunt descrieri ale scenelor Raiului.

»[Apoi inspre partea de-a dreapta a infricosatului scaun, fa pe stramosul Adam, batran incuviintat, si
de-a stanga pe stramoasa Eva, cu genunchii la pamant, améndoi privind la Hristos, Judecatorul tuturor.]

Side o parte a Judecdtii si de cealalta parte, fa acesti prooroci, tinand in maini hértii si graind: Daniel:
» Am privit pdna cdnd au fost asezate scaune si s-a asezat Cel vechi de zile..”; Maleahi: ,, Iatd vine ziua care
arde ca un cuptors; si toti cei trufasi si care faptuiesc faradelegea [vor fi ca paiele] ..”; Iudita: ,,... Domnul
cel atotputernic va pedepsi neamurile in ziua judecatii, si va da focului si viermilor prada trupul lor, [ca
sa urle de durere in veci de veci]” [4, 216].

La Sucevita, in Geneza este pictat Raiul, in acceptie terestra Edenul in naos. Pe cer sunt reprezentate
Soarele si Luna, lisus Hristos priveste la luna si binecuvanteaza. Peisajul cuprinde plante exotice, din
zonele calde. Lumea de dincolo a interesat in permanentd umanitatea. Aceasta o precizeaza scrierile
tibetane si cele egiptene in Cartea mortilor, ideea este precizatd si in Talmud, si in Coran, si
in Biblie. Obiceiurile noastre de inmormantare si de pomenire a mortilor s-au constituit
pe aceastd idee, mitologia mortii fiind foarte bine dezvoltatd in spatiul nostru cultural. In
consens cu aceste dimensiuni culturale se afla si reprezentérile celeilalte lumi in pictura murala
bisericeascd din Moldova medievala.

In picturile murale mortii apar in cateva ipostaze, in scena Judecdtii de apoi, in timp ce trec vimile
vazduhului, sau cind se ridicd din morminte. Este foarte important s observam cum se deosebesc
mortii care merg prin vamile vazduhului ca varsta, statut social, vestimentatie etc. si cei care se ridica
din morminte, aspecte la care ne vom opri in continuare.

Asa cum s-a cristalizat vechea traditie iconografica din spatiul nostru cultural, putem identifica
Raiul si Iadul dupa scene narative foarte sugestive si dupa simboluri. Dupa principiile adoptate, temele
cercetate de noi sunt amplasate deasupra usii, in dreapta si stinga intrarii in biserici. In dreapta (atunci
cand privim spre altar) sunt pictate, de obicei, scenele legate de Rai, iar in stanga cele legate de tematica
ladului. Insa, dacd nu permite spatiul in acest loc sunt pictate scene din viata lui lisus, precum Intrarea
in Ierusalim etc. Pana in secolul al XIX-lea cel mai tarziu se practicau scenele figurative, mai tarziu in
locul lor apar simbolurile. Spatiul mai cuprinzator fiind ocupat de scene din viata lui lisus Hristos.

Uneori Raiul si ladul erau reprezentate prin simboluri. Cel mai frecvent simbol este balanta
tinutd sugestiv de ména divina care transpare din nori. Balanta reprezintd cantarirea faptelor bune si a
pacatelor omenesti. Care dintre acestea prevala, in acel spatiu era repartizat sufletul.

Un alt motiv simbolic frecvent utilizat ca un spatiu intre cele doua domenii este Scara. Inteleasi ca
simbol al verticalitétii, urcusului, dezvoltarii spirituale, Scara cumuleaza opozitiile celor doua spatii.
Ea este hotarul de la care oamenii sunt impartiti spre Rai sau spre lad. Raiul este reprezentat mereu in
registrul de sus, iar ladul este reprezentat in cel de jos.

E important cd aceste scene apar cel mai clar si mai frecvent in bisericile moldovenesti medievale.
Disparitia lor de mai tarziu poate fi explicata prin evolutia mentalitatii sociale, prin gésirea altor
mijloace de expresie pentru reflectarea acestor idei. Instructiva ar fi in acest sens analiza icoanelor,
care preiau putin cate putin crampeie din aceste mari texte.
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Aceasta schimbare a continutului iconografiei poate fi explicata prin faptul cd informatia necesara
era transmisd prin alte mijloace, in special prin cirtile sfinte, citite in timpul serviciului divin. In
aceastd perioadd impactul cartii asupra societatii devine tot mai evident. Concomitent, fragmente din
aceste scene trec din pictura murala in cea a icoanelor, modificindu-si structura.

Orice reprezentare tinde sd evoce originalul, uneori intr-un mod atat de fidel, incat ar putea fi
confundati imaginea (copia) cu realitatea. In cazul scenelor eshatologice, imaginatia a fost nevoita si
umple ,,golurile” realitatii. Variantele propuse de zugravii care au impodobit bisericile de zid vorbesc, in
egald masura, despre o tradatie picturald, izvorata din informatiile prezente in Erminii sau in caietele de
modele, dar si despre ingeniozitatea mesterilor in gasirea unor solutii plastice cat mai expresive.

Raiul si Iadul constituie esenta puterii imaginative a colectivitatilor umane, si este o problema
de forta pentru plasticienii care le reprezintd in tehnicile picturii murale.

Scenele care trimit la Rai si la Iad sunt fabulatii vizuale, foarte apropiate ca specific de mentalitatea
moldovenilor medievali. Zugravii au populat un spatiu al binelui etern numindu-1 Rai si antipodul lui
numit Jad, pentru a mentine un echilibru al vietii, a spori rosturile ei.
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FRUMOSUL SI URATUL IN ARTA PLASTICA DIN REPUBLICA MOLDOVA
DIN PERIOADA SOVIETICA
THE BEAUTIFUL AND THE UGLY IN THE FINE ARTS OF REPUBLIC OF MOLDOVA OF
THE SOVIET PERIOD

vicTORIA ROCACIUC

doctor, Institutul Studiul Artelor,
Academia de Stiinte a Republicii Moldova

This article represents the continuation of the analysis of aesthetics of fine arts of the Republic of Moldova of the Soviet
eriod, which the author started to investigate in the articles, published in the last materials of the analogous conference. The
beautiful and the ugly are usually analysed in the complex. While studying this problem the author paid attention to the thery
specific peculiarity: in the Soviet period, category of beautiful had changed it’s place with other aesthetic categories of the good
and the Party spirit or the Party principle. The beautiful became the main category of the aesthetics of Soviet art and included
other principal categoryes.

In ceea ce priveste arta plastici sovieticd, de mai mult timp se admite ci, in fond, aceasta este o artd
ideologicd sau o artd puternic ideologizatd. La prima vedere, argumentdrile par absolut inutile. Totusi,
trebuie sa precizam ca orice arta, si chiar orice perioadd istoricd, are o ideologie proprie (notiunea
de ideologie, din franceza idéologie, reprezinta totalitatea ideilor si conceptiilor filosofice, morale,
religioase etc., care reflectd intr-o forma teoretica interesele si aspiratiile unor categorii intr-o anumita
epoca) [1, 470-471]. Arta sovietica nu face exceptie in aceastd privinta. Pur si simplu, schimbdrile de
ordin istoric si sociopolitic au determinat ,,revolutiile” in cultura si, mai ales, in estetica artei din acele
timpuri.

In cadrul conferintelor precedente am inceput analiza anumitelor categorii estetice de baza si starea
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lor in cazul artei plastice sovietice moldovenesti. Este curios, ca anume categoria frumosului a fost
utilizatd cel mai putin de ctre criticii de artd de atunci. In cazurile cand se discutau lucririle artistilor
plastici moldoveni, mai des intalnim notiunile de bine sau rdu (in sensul bine sau rdu este conceputa
lucrarea anumita si ce este bun in ea etc.). Se poate concluziona ca binele in estetica moldoveneasca
sovieticd a servit uneori drept sinonim al frumosului, iar rdul al urdtului. Insd, suntem de pérere ci
binele si raul au fost categorii estetice suplimentare care uneori au luat locul dominant al frumosului si
urdtului in estetica sovieticd. Totodatd, se considera important, cat este de aproape lucrarea analizata
de adevarul vietii, sau de adevdrul si de realitatdtile sovietice socialiste acceptate de citre oficialitdtile de
atunci.

Se cunoaste ca autorul faimoasei triade ,,adevar, bine si frumos”, care intruchipeaza cele mai inalte
valori umane, a fost Platon. El a asezat frumosul la acelasi nivel cu alte valori supreme, nu deasupra
lor. Referirile la adevir, bine si frumos sunt la Platon urmate indeobste de fraza ,si toate lucrurile
asemdndtoate”, aceasta dovedind cd nu privea triada ca pe o sintezda completd. Fapt si mai important, in
contextul de fatd, ,,frumos” avea intelesul grecesc, care nu era in exclusivitate estetic. Triada lui Platon
a fost adoptatd de veacurile ulterioare, dar cu un mai mare accent pe valorile estetice decdt intentionase
el, - a mentionat Wladislaw Tatarkiewicz in lucrarea sa Istoria esteticii [2, 174.].

Frumosul (din latind formosus) este o categorie fundamentald a esteticii prin care se reflecta
insusirea omului de a simti emotie in fata operelor de artd, a fenomenelor si obiectelor naturii etc.
si care are ca izvor obiectiv dispozitia simetrica a partilor obiectelor, imbinarea specificd a culorilor,
armonia sunetelor etc. [1, 401].

Frumosul in estetica sovietica trebuie inteles drept partinic sau partinitate [3, 41-42.]. Fiindca,
...Lenin a ardtat cd in noua artd sovieticd partinitatea reprezintd calitatea ideatico-esteticd superioard (in
rusd vyssee ideino-esteticeskoe kacestvo, este vorba de notiunea legatd de arta militantd, arta ideologicd)
a artei si cd ea este inseparabild de lupta celei mai de frunte clase, cu destinul si cu ndzuintele cdreia cu
certitudine si pe veci si-a legat soarta artistul plastic. [4, 20 | ... problema scopului politic bine determinat
a constiintei de clasd, a claritdtii operei pentru popor, a mdiestriei inalte a fost lansatd de cdtre Lenin ca
problema a vietii lucratorului de creatie - drept problema de bazd in creatie ... [4, 21]. Astfel se explicau
toate cerintele fata de artistul plastic sovietic.

Intr-o formad mai succesiva aceste cerinte se formulau in cadrul Plenarelor PCUS. Iar urmirile
deciziilor formulate pot fi observate prin studierea documentelor, ce contin procesele-verbale
ale Organizatiei Primare de Partid a Uniunii Artistilor Plastici si a Scolii de Arte Plastice din RSS
Moldoveneasca, aflate in Arhiva Organizatiilor Social-Politice din Republica Moldova. Deja in primele
discutii a hotdrarilor Plenarei CC al PCUS (b) din 27-29 august 1947 Despre starea de lucruri si solutiile
de perfectare a lucrului cu cadrele in republicd si Despre starea de lucru si sarcinile muncii ideologice in
RSS Moldoveneasca care au avut loc in cadrul sedintelor inchise a respectivelor organizatii, s-au pus
accentele pe criteriile remarcate: ... Consiliul artistic nu a ajutat artistilor plastici in alegerea temelor, drept
rezultat artistii de la noi picteazd ceea ce doresc [5, £.18]. Iar criticul in artd Lev Cezza a fost invinuit
cd, ...din cauza educatiei proaste nu vede si nu vrea sd vadd bucuria vietii de azi, ca ... tovardsul Cezza
este putin priceput in domeniul artei plastice, si ceea ce este cel mai important, singur nu intelege din plin
ziua de astdzi, fiindcd, despre ziua de ieri el, probabil, isi aduce aminte cu mai multd pldcere ... [5,17]. In
general, in cadrul acestei discutii, s-a hotarét sa propuna Consiliului UAP din RSS Moldoveneasca ca
Lev Cezza si fie exclus din randurile Uniunii Artistilor Plastici din RSSM. In final, datoriti intervenirii
unor autoritati de la Moscova, criticul a ramas in cadrul UAP.

Remarcam cd atunci au fost criticati mai multi artisti de referinta: Lazdr Dubinovschi, Alexei
Vasiliev, Moisei Gamburd si, desigur, Mihai Grecu. Iar Ivan Hazov a fost numit drept cosmopolit curat.
El a adus daune foarte mari artistilor tineri ai Uniunii noastre. Hazov neagd scoala lui Cisteakov, in
baza cdreia Academia de Arte elaboreazdi programul sdu educativ. Bazele in desen si in picturd dupd
»teoria” (lui Hazov) - ,de la relatiile intre obiecte si mdsuri si spatiu — a se accede spre continut’... lar noi
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cunoastem cd in baza lucrarilor noastre trebuie sd se releveze, in primul rand, continutul realist [6, 17. ].
In asemenea mod a fost implementata hotirarea Plenarei CC al PCUS (b) din 27-29 august 1947.

Acesta este inca un argument intru sustinerea faptului cd realismul socialist trebuie privit atat
drept categorie estetica fundamentala, cat si drept baza a conceptiei teoretice si a continutului artistic
al epocii, deci inci un criteriu al frumosului. In ceea ce priveste intrebarea retorici: ,Ce este primar,
continutul sau forma?” — vom concluziona ca, in general, pe atunci, in intelegerea si tratarea conceptiei
predomina totusi continutul.

Faptul nu a exclus aparitia lucrarilor ce au rezistat in timp si au ramas drept valoare pentru perioada
imediat urmatoare. Practic toti artistii criticati au creat lucrari de referinta in arta plastica sovietica
moldoveneasca.

Un studiu separat poate fi consacrat problemei frumosului in arta plasticd decorativ-aplicatd 7, 20.
]. Ioachim Postolachi in articolul sdu dedicat problemei respective a remarcat: M-a mirat faptul cd unii
autori roagd redactia sd tipdreascd modele de broderie si covoare, care infdtiseazd tigri, lei, cocostdrci,
lebede si, bineinteles, buchete de trandafiri. Aviand in vedere toate acestea, am hotdrdt sd limpezim unele
probleme de artd decorativd. Postolachi a accentuat cd, in creatia lor, artistii plastici de artd decorativ-
aplicata se folosesc de ceea ce gasesc mai bun si mai frumos in popor, adica de acolo de unde vin aceste
nenumdrate scrisori cu rugaminti de a tipari modele de prost gust. Iata ce reprezintd in opinia autorului
subiecte de gust elevat: Poporul in arta sa foloseste acele elemente, pe care le vede totdeauna, care 1i sunt
mai aproape, si anume: copaci in floare, struguri, livezi poleite de argintul toamnei. Animale exotice si
pasdri care nu trdiesc pe meleagurile noastre, nu intdlnim in arta noastrd nationald.

Drept rezultat al politicii oficialitatilor de atunci, printre modelele pentru broderii prezentate in
revista Femeia Moldovei, vom gési si stema URSS. Stema Republicii Sovietice Socialiste Moldovenesti
o vom intalni in lucrdrile artistilor profesionisti, precum: in covoarele lui Postolachi, schitele pentru
ceramicd ale Valentinei Neceaev, obiectele decorative in lemn ale lui Vladimir Novik si Iosif Tehanovici
etc. Jar in cataloagele expozitiilor de arta populara a artistilor plastici amatori, in afara imaginilor
pictate si sculptate, vom vedea si portretul brodat al lui Vladimir Lenin. Acesta devine un subiect
artistic de cel mai elevat gust. Faptul era promovat prin organizarea a numeroase jubilee sovietice.
Pentru aceasta, se organizau si concursuri de arta plasticd si alte evenimente ce-i motivau pe artisti sa
se adreseze catre tematica respectivd. De chipul lui Lenin a fost legata toata tematica sovieticd. Astfel,
la Chisinau, la 13 decembrie 1968, pentru organizarea expozitiei republicane jubiliare, consacrate
aniversarii a 100 ani de la nasterea lui V. I. Lenin a fost emis un Ordin al Colegiului Ministerului
Culturii din RSS Moldoveneascd. Ordinul respectiv includea in sine toate cerintele pentru lucrérile de
arta care urmau sa fie executate pentru aceasta expozitie.

Consideram oportuna prezentarea acestei tematici:

...In operele dedicate lui V. I. Lenin trebuie reflectatd ideea unitdtii organice a Partidului Comunist
cu poporul, oglindindu-se geniul imens al lui Lenin - savant, cugetdtor, propagandist, organizator al
Partidului Comunist si al primului in lume Stat Socialist, al lui Lenin — om de stat intelept si mare
conducitor.

... De exemplu, posibilititi mari pentru creatia artistilor plastici reprezintd astfel de teme, precum
activitatea partidului si bolsevicilor in ilegalitate si a ,,Iskrei” leniniste la Chisindu, rolul lui V.I. Lenin
in crearea si organizarea tipografiei ilegaliste in Chisindu, legaturile lui Lenin cu lucrdtorii tipografiei
»Iskra” tovardsii E. Korsunski, I. Radcenko, A. Kveatkovski, L. Goldman. Toate acestea asteaptd sa fie
oglindite in artd.

Un spectru larg al tematicii reprezintd activitatea Rumcerodului, unde au lucrat revolutionari
remarcabili, lucrul bolsevicilor Moldovei in 1917 in cadrul populatiei, activitatea tovardsilor A. Krusser,
L. Melesin, A. Hristov, 1. Rojkov, 1. lakir, F. Levenzon etc.

Galeria de portrete a comandantilor de osti ai Armatei Rosii poate fi alcdtuitd apeland la un numar
impunadtor de portrete ale eroilor rdzboiului civil originari din Basarabia, care au luptat pentru Puterea
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Sovieticd, precum: 1. Fedko, S. Lazo, G. Kotovski, M. Frunze, M. Neaga.

Un interes deosebit pentru prezentare in expozitie reprezintd tematica legatd de rdscoalele de la
Tatarbunar, Hotin, Bender si conducdtorii acestora - I. Leasov, L. Turcan, T. Starfi, I. Furtund, de lupta
eroicd a muncitorilor Basarabiei impotriva ocupantilor romani pentru unirea cu Patria Sovieticd (1918-
1940), crearea seriilor de opere consacrate activitdtii revolutionare a organizatorilor si conducdtorilor de
partid si comsomol din Basarabia: P. Tkacenko, H. Livsit, P. Ignatov, S. Bubnovski, a activistilor miscdrii
revolutionare A. Onica, T. Kruciok, A. Lazici, A. Tomov etc.

Un interes uimitor de larg reprezintd tematica consacratd aniversdrii a 50-a a Republicii noastre.
... Tematica contemporanului va fi una dintre temele centrale in expozitie. Artistii plastici moldoveni
se cuvine sd atragd atentia asupra temei celor mai mari constructii din republicd si a intreprinderilor
fruntase, a vietii cotidiene de creatie a clasei muncitoare, a tdrdanimii colhoznice, a intelectualitdtii
stiintifico-tehnice.

Lucrand asupra temei contemporanietdtii artistii plastici trebuie permanent sd se conducd de ideea
leninistd despre rolul educativ activ si transformator al artei realismului socialist.

Omul sovietic - constructor al societdtii comuniste poate fi ardtat in toate manifestdrile activitatii
sale, in momente diferite ale vietii de la serviciu, din viatd cotidiand, in invdtamant si la odihnd, in bucurii
si greutdti, in momente dificile, cind se relevd caracterul si frumusetea spirituald a omului capabil de
fapte eroice in numele marelui nostru scop. Dar sarcina cea mai importantd a artistului plastic ramadne
a fi descoperirea lumii interne a omului noii societati, a noilor relatii intre oamenii formati de morala
comunistd.

O atentie deosebitd meritd temele solidaritdtii internationale a muncitorilor si lupta impotriva
imperialismului... [8, 30.]

In aceastd ordine de idei, unica valoare neschimbata pare a fi mdiestria si talentul artistului —
executor al operelor cu subiectul respectiv. Acestea, de asemenea depind de racursiul timpului prin
prisma cdruia ele sunt percepute.

In concluzie, vom mai accentua ci frumosul, fiind categorie fundamentald in estetica sovietica,
ingloba in sine, practic, toate categoriile si criteriile estetice de baza: liricul, epicul, dramaticul, tipicul,
patosul, nationalul, multinationalul, internationalul, universalul, adevirul, binele, partinitatea etc.
Criteriilor frumosului li se mai alatura si respectarea tematicii sovietice, reprezentata de catre oficialitati
in forma de planuri tematice pentru fiecare expozitie de artd plastica (fie o expozitie de artisti plastici
profesionisti, fie de amatori) sau pentru expozitii de fotografii artistice in parte. Toate acestea formau
suportul si criteriile realismului socialist in contextul artei din RSSM. Astfel, realismul socialist a servit
drept sinonim al frumosului pentru perioada de studiu.
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METODE DE BAZA SI APLICAREA LOR IN CERCETAREA
ARTELOR PLASTICE (1940-1990)
THE PRINCIPAL METHODS AND THEIR APPLICATION IN STUDYING THE FINE ARTS OF
THE 1940°-1990¢

vicTORIA ROCACIUC

doctor, Institutul Studiul Artelor,
Academia de Stiinte a Republicii Moldova

This article is the continuation of the last one dedicated to aspects of the studying of fine arts of the Republic of Moldova
in the social-cultural context of the 1940°-1990". In the last article were analyzed some methods, which are useful from the
historical point of view especially at the start of research and that are suitable for other sciences too. In this article two methods
are analyzed, which are useful from the theoretical point of view. These are the iconological and iconographical methods. At the
same time, there are demonstrated some examples of their application in the research of the fine arts of the Soviet period.

In comunicarea dedicata aspectelor de cercetare a artelor plastice din Republica Moldova in contextul
sociocultural al anilor 1940-1990, am determinat anumite metode de cercetere care sunt valabile pentru
toate stiintele in general si, totodatd, pentru studiul artelor in special la nivel de inceput de cercetare.
Aceste metode presupun operarea mai ales cu materialul faptic, deci, tin mai mult de partea istoricd
sau istoriograficd a cercetdrii.

De aceastd datd, vom analiza doud metode care sunt utile sila nivelul teoretic al cercetarii problemei
respective. Acestea sunt metoda iconologicad si cea iconograficd. Notiunea de iconografie, din franceza
iconographie, are cel putin 3 intelesuri:

1. disciplina care se ocupa cu studiul operelor realizate in diverse arte plastice; studiu al operelor
de acest fel privitoare la un anumit subiect;

2. totalitatea imaginilor documentare referitoare la o epoci, la o problema, la o localitate etc.;

3. colectie de portrete ale oamenilor celebri [1, 450].

Iconologie, din franceza iconologie, este:

1. stiinta care se ocupa cu studierea atributelor proprii diferitelor personaje din mitologia greco-
romana, crestind etc., a caror cunoastere permite artistilor sd reprezinte personajele respective;

2. ramura a paleontologiei care studiazd urmele (de locomotie) lasate de vertebrate pe unele
sedimente [1, 470].

Rédacina graf formatd de la verbul grecesc graphein, ceea ce inseamna a scrie, determina metoda
de cercetare pur descriptivd, adesea chiar statisticd. Dacd radacina graf presupune ceva descriptiv,
atunci raddcina log, formatd de la logos, ceea ce inseamna gdnd, idee sau ratiune, deja se raporteaza la
interpretare, comentare sau explicare (2, 48].

Printre studiile consacrate acestor probleme in artele plastice le vom remarca pe cele efectuate
de catre filosoful si istoricul artelor american Erwin Panofsky prezentate in lucrarea Iconografia si
iconologia: Introducere la studiul artei in Renastere, publicatd in romaneste in 1980, in volumul Artd
si semnificatie. In aceastd carte este demonstrat faptul cum anumite imagini sau elementele lor se
transforma sau reapar in operele diferitelor zone si epoci de cultura.

In cuvantul inainte la publicatia respectivd Mihai Gramatopol mentiona: Acest volum este in fapt
un discurs asupra metodei, cu exemplificari [3, 1]. Iar pe coperta din spate a acestul volum el a scris:
Cartea lui Erwin Panofsky este o demonstratie riguroasd, bazatd pe o diversitate de argumente, a faptului
cd interpretarea imaginilor artistice, aflarea rostului lor adevdrat si a valorii lor simbolice este faptdi de
cercetare istoricd menitd sd reliefeze ambianta materiald, sociald si culturald din care a izvordt opera,
completandu-i prin aceastd reliefare semnificatia si rostul ei umanist.
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In explicatia lui Gramatopol, metoda iconologica, teoretizata si exemplificatd de Panofsky reprezinta
instrumentul prin care se organizeaza intr-un cosmos al culturii vastitatea artefactelor umane care
constituie un sistem simbolic de receptare specific omului. Aceastd teza, preluata de la magistrul sau,
Ernst Cassirer, Panofsky o imbogateste legdnd-o de realitatea vietii sociale.

Principiile de baza ale artei figurative clasice europene au ramas aceleasi din antichitate pana
astazi. Este motivul pentru care Panofsky acorda o deosebita importanta teoriei proportiilor corpu-
lui omenesc. El este cel dintéi care demonstreaza caracterul antropometric al canonului policletean
spre deosebire de canonul egiptean, care codifica proportiile unei statui, nu ale unui corp viu, vazut in
miscare (deci, implicind minime limite de variatie ale masurilor partilor in raportarea lor la intreg).

Canonul este in conceptia greacd un caz particular, aplicativ, al paradigmei. Inca din 1924, Panofsky
folosea in Introducerea Ideii termenul de paradigma, cu sensul de model, prototip, referindu-se la un
text din Platon (Statul).

Parddeigma la Platon, si numai intr-o anumitd masura la Aristotel, are intelesul de model ideatic
in cadrul teoriei mimesisului. Paradigma este prototipul ideal, nematerializat, pe care il transpun
in opera lor artistii (Gramatopol cu Panofsky folosesc denumirea de poietici sau euristici pe care o
sugereazd limbajul platonician), cei mai credinciosi realitatii ,,ideilor”, aceia pe care Platon, ii admitea
in statul sau imaginar si aseptic.

Paradigma poeticd arhaicd are o preponderentd valoare cosmogonicd. In arhaismul grec nu putem
vorbi de stilul unei opere, ci de stilul unei culturi ilustrat de opere plastice. Cronologic, canonul lui
Policlet este ultima expresie a paradigmei poetice arhaice.

Pentru a spori instrumentarul stiintei noastre de a vedea trebuie sa adaugam conceptului
paradigmei poetice (paradigma ,creatiei” operei de arta) pe cel al paradigmei estetice (al receptarii
operei de arta conform unor modele specifice ochiului omenesc). Odata cu inceputul sec. IV i.e.n.,
paradigma vizuald estetica devine in plastici mult mai importanta decéat cea poeticd. Este vremea
cand se speculeaza estetic tridimensionalul in statuara si se inmultesc canoanele formale ale acesteia.
Trecerea de la paradigma poeticd la cea esteticd este si rezultatul unei schimbdri de opticd asupra
universului insusi, de la imobilismul monadic eleat la epoca sofistilor, a lui Socrate si Platon. Filosofia
socratica si postsocratica situeazd pe prim plan devenirea, dind cosmosului o semnificatie teleologica.
Volumele corpului omenesc manifestd acum, prin fractionarea lor, posibilitatea miscérii nesurprinse
inca in act, asa cum o va inregistra sfarsitul clasicismului si exuberanta tridimensionalitatii in epoca
elenistica.

Paradigma estetica, paradigma a receptarii (model vizual al receptdrii) este ilustrata de afirmatia
lui Lisip: pdnd acum oamenii au fost reprezentati asa cum sunt, eu ii reprezint asa cum par a fi. Existenta
ei este confirmata, de asemenea, de corectivele optice aplicate membrelor statuilor, partilor superioare
ale statuilor colosale, sculpturilor frontoanelor templelor, ba chiar si diverselor elemente ale acestor
edificii (entasis-ul coloanelor, curbatura stilobatului, declinatura si espasarea coloanelor, desimea lor
in functie de inaltimea templului etc).

In ce priveste cercetarea operei de artd, intervin si aici o serie de paradigme vizuale. Am putea
spune cd iconologia este stiinta paradigmelor vizuale exegetice. Daca Panofsky vedea in paideia esenta
cosmosului culturii, iar Gramatopol a subsumat acestei notiuni tripticul constitutiv mimesis, poiesis,
katharsis (imitatie, creatie, purificare), am incercat totodata sd aratam (pornind de la cateva cazuri
particulare aflate la obérsia experientelor plastice ale civilizatiei noastre) cé orice opera de arta implica
in mod necesar un triptic paradigmatic vizual, simetric si complementar celui dintai (paradigmele
creatiei, ale receptdrii si ale exegezei creatiei artistice).
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Tabelul 1. Amplasarea logica a etapelor, metodelor si principiilor necesare in procesul de cercetare
a artelor plastice prezentatd de catre Erwin Panofsky in Iconografia si iconologia: Introducere la studiul
artei in Renastere, publicatd in volumul Artd si semnificatie.

ACTUL DOTAREA NECESARA | PRINCIPIUL
Ne OBIECTUL INTERPRETARII INTERPRETARII COLECTIV AL
) INTERPRETARII INTERPRETARII

(Istoria traditiei)

Istoria stilului
(patrunderea intuitiva
a manierei in care,

Tematica primard sau
naturald — (A) faptica,
I. (B) expresionala — in conditii istorice
constituind sfera mo- variabile, obiectele si

tivelor artistice evenimentele au fost
exprimate prin forme)

Descrierea pre-iconograficd Experienta empiricd (fa-
(si analiza pseudo- miliarizarea cu obiecte si
formala) evenimente)

Istoria tipurilor

Tematica secundard (pétrunderea intuitiva
sau conventionald, Cunoasterea surselor literare a manierei in care,
I constituind sfera ima- Analiza iconografica (familiarizarea cu teme si in conditii istorice
’ ginilor, povestirilor si concepte specifice) variabile, teme si
alegoriilor concepte specifice au fost
exprimate prin obiecte si
evenimente)
Istoria simptomelor

culturale sau a
»Simbolurilor» in
general (patrunderea
intuitivd a manierei in
care, in conditii isto-
rice variabile, tendinte
esentiale ale intelectului
uman au fost exprimate
prin feme si concepte
specifice)

Intuitia sinteticd (fami-
liarizarea cu tendintele
esentiale ale intelectului
umany), conditionate de
psihologia
individului si
sWeltanschauimg”-ul sau

Sensul sau continutul

o . Interpretarea  ico-

intrinsec constituind sfera -

III. . . . » nologicd
valorilor ,,simbolice

In prezentarea cirtii lui Panofsky Mihai Gramatopol observa ci diferenta intre materialul
iconografic brut si interpretarea sa iconologica poate fi cel mai bine sesizatd in cazul unui numar restrans
de imagini posibile ale aceleiasi actiuni. latd, de pildd, un arcas; el poate trage cu arcul in picioare, cu
piciorul stang inainte, in pozitie intinsd, cu piciorul stdng inainte, fandat sau cu genunchiul drept la
pamant. Tragerea cu arcul din genunchi e reprezentatd pe daricii de aur persani (monede infatisind pe
Marele rege cu arcul, sulita si coroana), pe tetradrahmele de argint (sec. V i.e.n.) ale insulei Tasos, dar
ea era tot atdt de familiard si arcasilor din Evul Mediu cum era si tragerea din picioare. Evident cd nici
una din aceste atitudini ale corpului nu poate constitui criteriul unei filiatii iconografice. Problema care
se pune este de a distinge intre pozitia fireasca si ,,cliseu” [3, 9].

Intru completarea acestor spuse vom veni cu anumite exemple din istoria artelor realiste europene
sia celor sovietice (moldovenesti si ruse) care au servit drept continuare a ideii lui Panofsky. Expusa de
catre Bourdelle in 1909 Heracles arcas este sculptura figurativi modernd, marcata de monumentalitate,
care a conturat orizontul unei gramatici plastice europene de la inceputul secolului trecut. Compozitia
monumentald Heracles arcas fiind de structurd axiala in X, prin deschiderea si extinderea materiei
in puncte si directii divergente, impune constructiei sculpturii o dinamicd in spatiu. Asemenea unui
nucleu de energii in explozie, destinat sd porneascad vijelios in expansiune in spatiu, «Heracles» proiecteazd
excentric sensul de directie curbd al arcului. Constructia primeste simbolic virtutile descdarcarii energiei
materiale catre exterior [4]. Compozitia Strambd-Lemne (1945) a lui Lazar Dubinovschi, artist plastic
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din Republica Moldova a epocii sovietice, este structurata la fel.

Este cunoscut faptul ca Lazdr Dubinovschi (1910-1982) dupa absolvirea Academiei de Belle-Arte
din Bucuresti a lucrat, o anumita perioada de timp la Paris, in atelierul renumitului sculptor francez
Antoine Bourdelle (1821-1929). Bourdelle a influentat foarte mult creatia lui Dubinovschi. Deci,
remarcam in cazul de fatd aspectul de influentd profesor - elev. Drept dovada a acestui fapt, ne serveste
Monumentul generalului Alvear (1912-1923), monumentul ecvestru) destinat orasului Buenos-Aires,
creat de Bourdelle si Monumentul ecvestru lui Kotovski (1953) executat in Chisinau de Dubinovschi
in colaborare cu pictorul Konstantin Kitaika, sculptorii Ivan Persudcev, Anatoli Posiado si arhitectul
Fedor Naumov. Constatam diferenta interpretdrii a statuilor ecvestre, fapt ce ne permite s reflectim
inca o continuitate in evolutie a motivului antic. Creatia lui Antoine Bourdelle pentru Franta si a
lui Lazar Dubinovschi pentru RSSM, avand la baza, practic, acaleasi surse de inspiratie (arta Greciei
antice, creatia lui Fidias; arta renascentista, capodoperele realizate de citre Donatello si Verrocchio), a
inregistrat deschideri catre viziuni noi in istoria statuarei monumentale si sculpturii ecvestre.

Dar, adresandu-ne la infatisarea unui arcas antic si transformarea lui de catre Dubinovschi in
Strambd-Lemne (1945), vom aminti ca la etapa actuala, la deschiderea Editurii ARC Heracles arcas
a lui Bourdelle deja apare intr-o forma stilizatd drept logotip sau brand al firmei respective. Aceeasi
structura compozitionald reapare la sculptorul sovietic rus Evgheni Vucetici (1908-1974) in lucrarea
monumentald Perekuem meci na orala (1957), aflata la Moscova, in fata Noii Galerii Tretiakov sau a
Casei Centrale a Artistului Plastic.

Asemenea paradigme se intalnesc nu doar in domeniul artei sculpturale de la noij, ci si in celelalte
domenii plastice. Noi, insd, am incercat sa demonstram aplicabilitatea metodelor formulate si
structurate de catre Erwin Panofky la studierea artelor plastice din perioadele urmatoare inclusiv si cea
sovietica. Problema respectiva poate servi drept obict de studizu pentru multe cercetari ulterioare.
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CONSIDERATII ASUPRA AUTOPORTRETULUI IN PICTURA
REFLAVTIONS UPON A SELF PORTRAIT IN PAINTING

ALA STARTEV,

confirentiar universitar, doctor,
Academia de Muzic, Teatru si Arte Plastice

In the present article the author approaches the problem of a painter’s self portrait in which the artist conveys not only the
most personal, the most individual features but through them his own identification with mankind, the rhythm of any human
life and the man’s possibilities of self-achievement. At the same time the self portrait constitutes a socio-psychological document
of the artist’s social position in the epoch and the expression of confronting it. Thus, the self portrait constitutes a document of
its time because the artist sees and appreciates himself, consciously or not, depending on the experiences and the norms of the
respective stage of social development.

In autoportret artistul isi exprima propriul eu direct, in modul cel mai nemijlocit. Si artistul ca
subiect al tabloului reprezintd in categoria portretului o dezvéluire subiectivd. Pentru a realiza un
autoportret nu este suficienta prezenta persoanei, e nevoie de o anume stare de spirit, de necesitatea
interpretarii de sine, a interogarii eului propriu.

Dialogul cu sine si cu lumea inconjuratoare, cu puterea talentului sdu, dorinta detasarii de propriul
eu creeaza conditia unei distantari obiective, unde imaginea ramaéne fata in fatd cu creatorul ei. Aceasta
dedublare si scindare a personalitatii se dezvolta odata cu evolutia constienta a individului.
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In Evul Mediu artistul nu avea constiinta de sine, care includea si constiinta propriei corporalititi
terestre. Incd de atunci intdlnim autoportrete, insd acestea ni se prezintd in scene religioase. Eul
constient de propria-i pozitie este un rezultat al epocii burgheze, care elibereaza omul din constrangerile
feudale.

In Renastere omul s-a trezit stipan pe sine, omul cercetitor, care aspird, care riticeste, devine in
esenta lui tot mai lipsit de certitudine.

Obsedanta intrebare asupra dedesubturilor, incepand cu acea autoeliberare din constrangerile
medievale, pe care si-o pune individul si care la inceputul sec.XX in psihanaliza (prin S.Freud) si-a
gasit indreptatire stiintifica, strabate toata istoria autoportretului.

Analizandu-se pe sine, intrebandu-se si transpunandu-se in imagine, el (artistul) se afld in
permanenta cautare a umanului.

Pentru artistii sec. XX - conflictul personal (conditionat social) este accentuat la maximum.
Retragerea in sine, incertitudinea in viitor i sileste pe acestia la un examen lduntric.

Autoportretul nu reflectd doar trasdturile cele mai personale, mai individuale si prin ele —
in expresia cea mai desavarsita — propria identitate cu omenirea, ritmul oricarei vieti omenesti si
posibilitatile de autorealizare ale omului in sine, el este in acelasi timp un document social-psihologic
al pozitiei sociale a artistului in epocd, dar si expresia confruntarii cu ea.

Nu orice autoportret este o marturie despre sine. Deseori artistul se alege pe sine ca model din
saracie sau comoditate, dar mai ales pentru exercitiu.

Leonardo da Vinci spunea ca oglinda este dascalul nostru. Chipul propriu slujeste unor scopuri
artistice pentru a studia tipuri de vizualizare si forme de exprimare ale starilor sufletesti, pe care
artistul intentioneaza sa le arate la un alt model sau intr-o imagine scenica. De exemplu, Rembrandt
in cautarea fiintei contradictorii a omului, a creat numeroase studii fizionomice dupd propriul sdu
chip. Astfel, Portretul batranului razand (cu caciula mica), a fost dezvoltat dintr-un studiu de expresie
abstractizat, intensificAindu-1 prin raportarea directd la propriul caracter. Prin cuvantul lui Stechow,
Rembrandst ar fi reprezentat in autoportretul din 1665 pe filozoful Democrit razand [1, 20 ].

Autoportretul, confruntarea cu propriul chip, este 0 autocercetare, o autocomunicare. Interogarea
fiintei proprii este motivul de bazi al reprezentirii de sine. In acest context amintim nota de jurnal al
lui Theodor Pallady de la 12.09.1941, unde autorul mentiona ca in lumea oglinzilor pe care le cercetam,
cand vrem sa ne informam, fara sa ne temem de adevarul in fata cdruia pozam... adevarul ramane
acolo, reflectaindu-ne imaginea fara complezente [2, 75-76 ].

Pe langa cunoasterea si critica de sine, un alt motiv al autoreprezentarii il constituie marturia de
sine a artistului, apararea pozitiei sale. Autoportretele lui Van Gogh sunt in acelasi timp autoanaliza si
autoafirmare, documente ale eului siu ca om si ca artist, constient de izolarea fati de societate. Insusi
Rembrandt in urma ruindrii lui financiare in anii de dupa moartea Saskiei si in urma unor insuccese
profesionale, este nevoit sa se apere ca artist.

Perceperea aspectului sdau exterior este dificila, deoarece artistul nu poate vedea decat fragmente
ale propriei sale persoane. Imaginea aparentei integrale a eului sau, el nu o cunoaste decat prin
confruntari cu oglinda, dar si in acest caz exista un neajuns. Artistul nu se poate vedea decat in
varianta oglindirii.

Astfel, dacd comparam autoportretul lui Stefan Luchian cu portretul aceluiasi pictat de Camil
Ressu, atunci vedem ca artistul nu se mai priveste cercetindu-se pe sine, ci se lasd observat. Ochii lui
se indreapta mai mult spre interior, devenind semnele unei anumite stari sufletesti. Privirea specifica
dintr-un autoportret, pictatd prin intermediul oglinzii, poate fi recunoscuta relativ usor, deoarece
ochiul care observa are o deschidere mai mare, iar cel in repaus are o deschidere obisnuita. Aceasta
privire nu se explica numai prin atentia critica in momentul autovizualizarii, ci si prin experienta
ochiului de pictor de a observa si scruta lucrurile.

Daca artistul se picteaza din imaginatie, ceea ce se intampld mai ales cdnd autoportretele sale sunt
frecvente si cand propriile trasaturi au devenit deja niste forme fixe ale memoriei, atunci ochii sdi apar
de obicei accentuati in mod egal.

Autocaracterizarea rezida si in posibilitatea de autoobservare si autoapreciere. Orice autoobservare
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cere capacitatea de autoobiectivare. Capacitatea de autocunoastere nu este dependenta numai de gradul
de obiectivare, ci si de gradul experientei de viata si al cunoasterii de sine. Tudor Vianu, in monografia
sa despre Corneliu Baba la 1964 scria, ca intre constiinta omului si firea sa adevarata se pot interpune
inchipuirea lui despre sine sau imaginea care s-a format in mintea celor de aldturi (semenilor sai) si
pe care acestia i-o transmit si uneori i-o impun [3, 8.]. De constatarea obiectiva a propriilor trasaturi
fizice si launtrice se bucura acei artisti care in redarea plastica a realitatii in general, se situeaza pe o
pozitie obiectiva fatd de lumea inconjurétoare.

In Renasterea italiand artistii ciutau sd ajungd de la individual la ideal. Incercirile teoretice de a
stabili canoane de frumusete, incepute de Leonardo, probabil rezulta din faptul ca artistii concepeau
péana si propriul lor aspect exterior ca ceva capabil de potentiere si de modelare in sensul unui ideal al
armoniei trupesti a omului.

Acest proces de transformare adesea depaseste posibilitatea de a atinge in realitate idealul visat. Ne
referim la tablourile lui Botticelli in care autorul s-a infatisat ca un tanar florentin cu putere de viata,
pe cand in realitate era mic de staturd, bolnavicios, iar ajuns la batranete umbla in carje. Corectarea
propriului eu in imaginea dorita sau in una ideald presupune un spirit autocritic just, dar a aprecia in
ce masura artistul reusea sa se vada pe sine in mod obiectiv, adica a aprecia limitele autocunoasterii —
practic nu e posibil.

Autoportretizarea simbolicd presupune si ea capacitatea unei cunoasteri de sine critice, dar
caracterul de autoportret se pastreaza doar in cazul in care portretul mai poate fi recunoscut in
imaginea vizualizata.

Satirizarea si caracaturizarea propriului eu pot fi si ele privite ca rezultat al simtului autocritic.
Astfel, in autocaricaturile sale, Jean Al.Steriadi isi reprezinta propriile sldbiciuni cu ironie [4, 219], iar
Toulouse-Lautrec cu dispret, dar si cu durere, trupul schilodit.

Posibilitatile obiective de prezentare a propriului eu frecvent sunt conditionate si de varstd. Nu se
cunosc portrete din tineretea lui Leonardo si Titian, insa imaginea barbatului imbdtranit este o sinteza
a intregii vieti. Aceeasi ,suma” a intregii vieti o vedem in imaginea portretului de bétranete al lui
Goya (1815). In autoportretele de tinerete deseori este retinut momentul si nu suma celor traite pand
atunci. Un caz aparte constituie autoportretul lui Ingres la 24 de ani [5, 214 ], asupra cdruia artistul
a intervenit de-a lungul intregii sale vieti, schimbandu-1 si corectiandu-l. Se cunosc autoportrete ale
unor artisti care dovedesc posibilitétile si felul propriei lor transformari, spirituale si fizice parvenite
in timp.

In linii mari, artistul se vizualizeazi in:

- portretul individual;
- portretul dublu;
- portretul de grup.

Referindu-ne la portretul individual tinem sa mentionam cd cea mai raspandita vizualizare de la
Renastere incoace este cea, in care pictorul ni se prezintd cu atributele (insignele) meseriei sale: cu
pensula si cu paleta. In Antichitate (atat in cea orientala cat si in cea clasicd ) pictorul era considerat
mai curand un meserias, nedemn de a fi vizualizat. Si in Evul Mediu artistul era privit ca inferior
operei si reprezentarea sa fizica nu putea pretinde sa gaseascd viata eternd in imagine. Solutia s-a gésit
in schimbarea figuratiei scenice (regiei) si in vizualizarea propriului eu intr-un alt rol. De exemplu,
calugarii creatori ai miniaturilor carolingiene s-au reprezentat ca artisti, nedeghizati, inchindndu-si
opera fie lui Dumnezeu, fie altui sfant, dar renuntand la redarea trasaturilor lor individuale. Printre
primii artisti, care se prezinta ca autor al operei sale si iese din anonimatul regiei scenice, este considerat
Fra Filippo Lippi, in lucrarea Incoronarea Mariei (1447), [6, 188].

O alta varianta a autoportretului este cea de simplu particular sau de reprezentant al unui anumit
strat social, fara insignele meseriei. Autoeliberarea din conditia de meserias cerea o noud baza pentru
existenta artistica si aceastd baza artistul si-o asigura prin contactul cu marile curti princiare ale
timpului [7, 153]. Noua forma de viata si apreciere profesionald nazuitd aduceau cu ele o schimbare
in comportare si in tinutd, de la pictorul meserias la omul de lume, artistul considerand cé putea avea
pretentii mai mari in societate. In acest context amintim exemplul ascensiunii lui Titian, care din fiu
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de tdran §i meserias ajunge o persoana de rang.

Propriaapreciere careprezentantal uneianume paturisociale, progresiste, exprimata in autoportret,
pentru cazul lui Durer, contine trasaturile unui ideal si in acelasi timp trasdturi care obligd. Astfel,
drapajul social capata o expresie importanta, care ,va da tonul’, cand artistii pornesc sa-si picteze
portretul ca document al constiintei sociale.

Pentru cazul celei de-a treia variantd, artistul se reprezintd intr-un rol sau intr-o scena mitologica.
Pentru a conferi portretului o mai mare importantd si pentru a simboliza imagini ideale (sau
interpretari critice), artistul recurge la figura simbolica ori autoportretul poate fi introdus si intr-o
scend religioasa.

Pentru artist este important sd participe personal la actul religios si acesta indrazneste sa apara ca
figura profana intr-o scena religioasa, de exemplu, in operele lui Masaccio, Signorelli, Ghirlandajo etc.
Tinem sa mentionam ca in cazul acestor autoportrete privirea artistului din imagine se desprinde, de
cele mai dese ori, de directia unitara de privire a actiunii si este orientatd spre privitor.

Revenind la deghizarea din mitologia crestind, artistul recurge la actualizarea si reinterpretarea
figurii simbolice alese intr-un mediu social aparte prin care isi explicd existenta sa, cum ar fi cazul
lui Jan Van Dyck, cind s-a vizualizat ca Sf. Sebastian in lucrarea Martirul Sf. Sebastian (1615), ori
Rembrandt cind s-a pictat ca Apostolul Pavel (1661). In ultimul caz acest sfant este pentru artist
simbolul constiintei amare de a fi un decdzut tragic, un prizonier al propriei singuratati.

Autoportretul legat de o scena apare in sec.XV-XVI in Italia, Spania, Tarile de Jos etc. si poate fi
urmarit in secolele urmatoare. Spre exemplu, Rubens s-a vizualizat ca Sf.Gheorghe intr-un tablou din
propria capela funerara din biserica Sf.Iacob din Anvers; Valesquez apare in Las Meninas; pe Vermeer
il vedem in Arta Picturii; Goya se reprezintd in spatele familiei regale in Familia lui Carol al 1V-lea;
Delacroix se vizualizeazd in chipul unui luptator pe baricade in Libertatea conduce poporul.

Aceastd forma de autoportret, deghizat sau accentuat in mod constient, este importanta din punct
de vedere artistic si al conceptiei despre lume si poate fi urmarita incepand cu sec.XV incoace, cdnd
ajunsa in sec. XX pune in garda omenirea impotriva unor catastrofe viitoare sau pentru a-si caracteriza
sau a-si clarifica propria pozitie sociala.

O a patra varianta a autoportretului este capul (concentrat), reprezentare pur psihologicd, cand
dispare interesul artistului pentru aspectul lui fizic, pentru améanunte privitoare la vestimentatie
sau gesturi pline de efect, si odatd cu aceasta reprezentarea trupului pe jumatate sau trei patrimi, in
favoarea unei autoanalize interiorizate. La sfarsitul sec.XIX si in cel urmadtor, multi artisti au folosit
aceastd forma a autoportretului, concentrata asupra chipului.

In sec.XIX-XX figurile antice si cele din mitologia crestind sunt inlocuite cu figuri contemporane
din cele mai diverse categorii sociale: clovni, naufragiati, invalizi, nebuni etc. in creatiile lui Van Gogh,
Gauguin, Paul Klee, Otto Dix s.a.

In autodisecarea psihanalitica artistul modernismului cauti recipiente pentru eul pluriform: Joan
Miro, Salvador Dali, Max H.Maxy, Egon Schiele s.a [8, 132].

Din cele mentionate mai sus, remarcdm ca autoportretul este o destainuire monologica a
personalitatii creatorului sau a unui fragment de autobiografie, reprezentdnd totodata véarful subiectiv
al unei specii de tablouri, care cere de la artist cat mai multa instrainare in favoarea insusirii unei
personalitati strdine.

Capacitatea de autocunoastere nu este dependenta de nivelul de obiectivitate a artistului, ci de
gradul de experienta proprie de viata si de trairile sale. Cu alte cuvinte, la maturitate si batranete
artistul devine mai tolerant, mai obiectiv, in consecinta autoportretele sale devin mai adevarate.

Autoportretulnuesteintotdeaunarezultatul uneicapacitatimaimarisaumaimicideautocunoastere,
propria vizualizare nu se rezuma la o redare a stdrii sale psihologice si fizice, ci dezvéiluie mai degraba
importanta propriului eu, iar uneori artistul face cunoscut in autoportret gradul de pretuire proprie,
creand o imagine doritd despre sine.

Autoportretul ca prezentd a artistului, fie in ambianta religioasd a secolelor trecute, fie in cadrul
evenimentelor social-politice din ultimele veacuri, are in conceptia lui scenica o valoare documentara
deosebita.
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Stiinte socio-umane
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The article emphasizes the social approach of carrying out cultural polices during the period of the country”s independence.
The problem of the cultural diversity generates a series of controversial opinions. The analysis and utilization of the cultural
diversity brings about new possibilities of promoting some specific policies that could show its significance.

O caracteristica a secolului XX o reprezintd accelerarea schimbdrilor, ritmul lor precipitat, de unde
decurg succesiunea rapida a curentelor de idei si relativismul viziunilor si al pozitiilor spirituale.

Socul viitorului este 0 noua maladie in viata oamenilor, care trebuie sa se adapteze la schimbari
foarte mari intr-un timp foarte scurt. Este reactia psihologica a oamenilor la “curentul navalnic al
schimbarilor, care a devenit atat de puternic incat rastoarna institutiile, modificd valorile §i ne usuca
radécinile’[1,13].

Fiind o expresie care sintetizeazd experienta omului, cultura este implicata in toate formele
concrete de existentd sociala, in toate mecanismele si manifestérile esentiale care definesc societatea.
Ca urmare, raportarea culturii la structurile societatii este o cerinta pentru intelegerea continuturilor
sale valorice si pentru explicarea mecanismelor functionale care-i asigura dezvoltarea istorica.

Domeniul culturii, complex si mereu in schimbare, este adesea considerat secundar in raport cu
factorii de dezvoltare mai bine cunoscuti: economici, juridici, politici. In realitate insa elaborarea unei
politici culturale coerente, impartiale si echilibrate constituie una din cele mai complexe si dificile
probleme pentru orisice guvernare democratica.

Pe parcursul aproximativ a 20 de ani de independenta in Republica Moldova au fost adoptate mai
multe legi care au avut menirea de a favoriza dezvoltarea culturii. Insa implementarea lor necesita
elaborarea unei strategii durabile, care ar asigura o finantare si o gestionare adecvata.

In prezent, principala institutie guvernamentald responsabila de gestionarea patrimoniului cultural
al tarii este Ministerul Culturii. Centrele de baza de raspandire a culturii sdnt bibliotecile, casele de
culturd, caminele culturale, cinematografele, centrele de recreare, muzeele si institutiile educationale,
teatrele, opera si circul.

In perioada toamna anului 2008- luna februarie 2009, in sectia Sociologie a Institutului de
Filosofie, Sociologie si Stiinte Politice a Academiei de Stiinte a Moldovei a fost realizat sondajul
sociologic ,,Probleme si oportunitati ale culturii din Republica Moldova”(autor- Iu. Caraman). La una
din intrebarile chestionarului ,,Cum apreciati politica in domeniul culturii desfasurate in ultimii
ani?”, raspunsurile respondentilor au fost urmatoarele: politica culturald a fost apreciata pozitiv doar
de cétre 7,3% din numarul celor intervievati, 21,8% au apreciat politica culturala mai degrabd pozitiv
decét negativ, 33,3% au apreciat-o mai degraba negativ decat pozitiv, iar 21,3% au apreciat-o negativ,
16,4% au remarcat ca le este greu sa dea un rdspuns bine definit. Datele sondajului denota cd mai mult
de jumatate din respondenti apreciaza negativ desfasurarea politicii culturale in Republica Moldova.

In evolutia sa, o comunitate umand nu poate exista fird culturd deoarece aceasta mijloceste
raporturile societatii cu lumea inconjurdtoare, asigurand satisfacerea nevoilor si aspiratiilor umane.
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Realitatea timpului prezent constata cresterea diversitatii in interiorul societatilor actuale, care au
devenit un complex de institutii, relatii si activitati extrem de variate.

Diversitatea culturala infatiseazd un fenomen de baza al societatii. Ea vizeaza diferentele culturale
existente intre oameni, precum si cele dintre grupuri diverse, ca identitati multiple: traditii, obiceiuri,
modul de abordare a educatiei si a societdtii din perspective interculturald. Definitia diversitatii
culturale este inca un subiect in dezbatere. Cu toate acestea pot fi identificate o serie de componente
precum multiculturalitatea, etnodiversitatea, drepturile culturale, diversitatea religiilor, credintelor
si obiceiurilor. In consecintd, diversitatea culturald presupune o abordare integratoare in domeniile
politicului, economicului, socialului si legalului.

Culturile nationale au o fireasca deschidere spre universal, spre dialog si schimb de valori spirituale.
Epoca moderna si cea contemporand au intensificat comunicarea sociald a valorilor si comunicarea
dintre culturi, odatd cu deschiderea frontierelor statale, a extinderi sistemului mediatic, astfel ca
interferentele culturale, conexiunile si schimbdrile de valori au devenit astizi realititi dominante. In
plan cultural, lumea contemporand reproduce raportul structural dintre unitate si diversitate, culturile
interferand si comunicind intre ele.

Discutiile de ultima ord in jurul ideii de cultura europeana nasc necesitatea unor precizari legate
de realitatea diversitatii intr-un spatiu care tinde sa devina in viitor unul european unitar. Trebuie sa
tinem cont de faptul cd cele doud aspecte pastreaza fiecare valoarea lui in incercarea de adaptare la
cerintele prezente. Asadar, unitatea este necesar valabild, diversitatea este creatoare; unitatea trebuie
sa aibd un cadru real pentru a se manifesta, diversitatea nu iese in evidentd, dar lasd urme in istorie,
unitatea este logicd pentru ca tine de principii bine definite, diversitatea este o realitate istoricd ce nu
poate fi ignorata.

Desi contradictorii in aparentd, unitatea si diversitatea reprezintd cele doud aspecte de nedespartit
ale omului si, implicit, cei doi poli in care se misca cultura. Avand in vedere acest lucru, termenul de
culturd, cu tot ce implica el, ar trebui scris cu aceeasi indreptitire la singular si la plural [2, 307].

Sub aspectul unitatii si diversitatii, cultura cuprinde un ansamblu complex de institutii aferente
si mijloace de comunicare, in jurul carora este organizata viata culturald si prin care valorile patrund
in spatiul social. Printre cele mai insemnate institutii care mijlocesc raporturile dintre culturd si
societate trebuie sa mentiondm: sistemul de invatamant, institutiile de cercetare stiintifica, mijloacele
de comunicare in masa, bibliotecile, institutiile de menire culturald. Ele constituie forme prin care
cultura se socializeaza si isi exercita toate functiile sale.

Daca elementele culturale ale omului n-ar fi avut diversitatea uimitoare pe care ne-o infatiseaza
istoria, omul ar fi avut parte de evolutie, dar nu de o istorie. De fapt, diversificarea a devenit legea
culturii, mecanismul ei de creatie. Interesul pentru problemele culturii este legat astazi de noile modele
de dezvoltare sociala si de faptul ca componentele culturii au devenit factori hotarétori ai schimbarii
sociale [3,80].

In aceastd competitie culturala ce are loc intre societiti este important si ne sporim forta creatoare,
sa dezvoltim un invatamant formativ, care sa-i invete pe oameni sd se adapteze la complexitatea
mediului contemporan.

Orice definire a culturii va avea deci o referinta explicita la cadrul social, istoric, cultura definind
modul de viata al unui popor, privit in integralitatea sa, ca sistem de atitudini, valori, idei, conduite si
institutii. In acest mecanism teoretic si practic, manifestarea diversititii trebuie sd urmareasca crearea
unui cadru unitar care sa sustind valorile culturale indiferent de conditiile existente. Numai asa se
poate ajunge la o uniformitate sociald, economica, care se cere creata cu fortele fiecarei societati si nu
impusd sau copiata.

Culturile reprezinta un sistem de valori al societatilor, si economia de piata se adapteaza la aceste
fundamente culturale ale popoarelor. Tocmai de aceea este necesar sa fim prudenti §i circumspecti
fatd de viziunile asupra europenizarii sau globalizarii, care modifica radical toate componentele vietii
sociale si umane: familia, educatia, modul de viata, formele de socializare, raporturile dintre generatii,
economia, politica, modurile de gandire, arta, credintele, comportamentele etc.

Reiesind din aceasta “competitie culturald” ce are loc intre societdti este important sa ne gandim
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la generatia in crestere, sa sporim forta creatoare a culturii nationale, sa dezvoltam un invitamant
formativ, care ar putea contribui la adaptarea atat a celor adulti, cat si a celor tineri la complexitatea
mediului contemporan.

Departe de a se omogeniza, lumea ramane diversd si contradictorie, iar maine s-ar putea sd
fie si mai divizata dupa criterii si principii pe care nici nu le putem intui astdzi. Este adevarat cd
interactiunile din ce in ce mai accentuate dintre oameni, culturi si civilizatii, prin comert, turism,
comunicatii, genereazd o nevoie psihologicd de identitate si comunitate, intrucat individul se confrunta
cu idei §i modele strdine, care-1 ajuta si-si defineascd identitatea. Aceste realitati nu ne permit totusi sa
intrevedem consecintele pe care procesul deja inceput le va avea in planul cultural.

Pentru majoritatea tarilor in prezent este caracteristica diversitatea culturala. Conform estimarilor
recente, in cele peste 180 de state independente din lume existd mai mult de 600 de limbi vorbite si
5 000 de grupuri etnice. Sunt foarte putine tari, despre care se poate afirma ca cetatenii lor vorbesc
aceeasi limba sau apartin aceluiasi grup etnic. Diversitatea culturala genereaza o serie de intrebari
importante i opinii controversate. Minoritatile si majoritatile tot mai frecvent intra in conflict, motivele
constituindu-le dreptul asupra limbii, autonomia regionala, reprezentarea politicd, curriculum-ul
invatamantului, revendicarile teritoriale, politica de imigrare i naturalizare, simbolurile nationale si
sarbatorile oficiale.

Odata cu raspandirea noilor mijloace de comunicare, in secolul XX, in perioadele ce au urmat
socului celor doud razboaie mondiale, lumea a simtit nevoia sa se ataseze sentimentului de libertate
si anumite placeri care de multe ori depaseau cadrul lor de manifestare. Se naste, astfel, conceptul de
culturd de consum [4,112] care defineste de fapt produsele subculturale, destinate divertismentului
si satisfactiei imediate, integrate intr-un sistem comercial, fard a se urmari crearea de valori ci doar
participarea la ceva dat, pentru a intra in randul celorlalti. In acest sens, cultura de consum ar putea
fi perceputa ca un fel de acces in unele cercuri care doar mimeaza interesul pentru frumos, pentru
creatie, urmarind chiar si interese meschine.

Dupa al doilea razboi mondial, cultura de consum si-a ldrgit enorm repertoriul, datorita si
exploziei productiei de tip industrial. Ea a fost stimulata sociologic de ascensiunea clasei de mijloc, de
disponibilitatea si gustul ei pentru formele joase si accesibile de culturd, cele care satisfac dorinta de
confort sufletesc, oferind o forma agreabild de petrecere a timpului liber. Cultura de consum devine
cu timpul o adevarata industrie, promovandu-se si creandu-se adevérate genuri in teatru, in film, in
lucrérile publicate, in muzica etc. Consumatorul acestui tip de (sub)culturd se recruteaza din zone
sociale si profesionale diverse, avand centrul de greutate in sfera omului-mediu, cu o educatie culturald
precara, lipsit de gust si de discernamant critic.

Din perspectiva dezvoltarii umane, gasirea raspunsurilor justificabile in plan moral si viabile in
plan politic la aceste probleme reprezinta cea mai mare provocare cu care se confruntd actualmente
guvernarea democraticd.  Féra indoiald, dimensiunea culturala nu poate fi abordata ca oricare alta
dimensiune, o data ce reprezinta criteriul fundamental pentru mésurarea $i compararea importantei
altor factori. Nici o strategie de dezvoltare sau guvernare nu poate fi autentica si durabila dacd nu ia
in considerare esenta comunitatii §i a societatii. Afirmatia lui Nicolae Iorga ca “fara steag de cultura
un popor nu este o oaste, ci o gloatd” [5,139] ne spune ca anume cultura poate sa defineascd societatea
ca pe o entitate si sa o consolideze, provocind si inspirand oamenii sa-si mobilizeze eforturile pentru
progresul societatii si realizarea idealurilor.

Evidentierea dimensiunii culturale a dezvoltarii poate, de asemenea, incuraja sinergiile, precum
si creativitatea, necesara pentru a gasi solutii optime. Un numadr tot mai mare de cercetdtori, ziaristi,
politicieni si practicieni sant preocupati de importanta valorilor culturale ca factori de stimulare a
progresului. Traditiile, muzica, arta, cultura politicd sant expresii care reflecta realitatea actuald din
Republica Moldova.

Factorii culturali practic intotdeauna au fost considerati irelevanti in economie sau subordonati
fortelor economice, dar nu trebuie de neglijat faptul cd ,,cultura nationald este aceea care determind
forma pe care o imbracd o economie” [6,5]. Fiecarei culturi nationale ii corespunde o forma proprie
de dezvoltare, de modernizare, de socialism/capitalism. Reprezentarea comuna care domina acum
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mediile intelectuale, politice si jurnalistice, introduce o ruptura intre economie si cultura.

In cadrul aceluiasi sondaj au fost antrenati 55 de experti ce activeazd in domeniul culturii, 31
dintre care activeaza de mai mult de 20 de ani. Printre experti intervievati au fost 16 sefi ai sectiilor
raionale de cultura, 14 sefi ai bibliotecilor raionale, 10 pedagogi ai Academiei de Muzica, Teatru si Arte
Plastice, 20 de specialisti din domeniul culturii ce activeaza in cadrul Academiei de Stiinte a Moldovei.
Laintrebarea ,,Cum apreciati schimbarile produse in sferele culturii ”, adresatd expertilor, rezultatele
raspunsurilor sunt relatate in tabelul ce urmeaza.

Aprecierea respondentilor privind schimbarile din sfera culturii

N/r | Sferele culturii spirituale | Se imbunatiteste | Nu se schimba | Se inrautateste | Mi-i greu sa raspund
1. In invitimant 13 18 16 8

2. | Inliteraturd 14 20 11 10

3. | Inteatru 13 19 15 8

4. In cinematografie 3 7 30 15

5. | In muzica 17 22 8 8

6. In pictura 19 14 6 16

7. In sport 13 15 10 7

O parte a expertilor (13-19 persoane) atesta o miscare spre imbunatatirea situatiei in majoritatea
sferelor culturii. Doar 3 experti considera ca se produc anumite schimbari in sfera cinematografiei,
alti 30 dintre ei afirma ca situatia din cinematografie se inrdutiteste. Dintre toate sferele culturii,
imbunatatirea situatiei in picturd este mentionata de numarul maxim de experti (19).

Noile tehnologii, economia, noile experiente, invazia mesajelor diverse in existenta indivizilor,
toate au schimbat radical cadrul, natura, in care se desfisoara viata omului contemporan. Rene Berger
sustine ca acest univers-amalgam se reproduce intr-o constiintd amalgam, intr-o culturd-amalgam.
Traim intr-o lume a reproducerilor, a duplicatelor, astfel incat asistam la “un fenomen de hibridare
generalizatd, caruia mijloacele tehnice sunt pe cale de a-i da o putere fara egal” [7,47].

Lectura devine o frunzarire a cartii sau a ziarului, fard a putea adanci semnificatia lor, computerul
este acela care domind asupra unei bune parti din structura populatiei térii, iar in locul unei lumi
ordonate, echilibrate, noi traim zilnic intr-un amestec, intr-un amalgam. Aceasta cultura are cu totul
alte practici, limbaje si structuri decét cele din cultura moderna traditionala. Acum valorile sunt
amestecate. O lucrare a unui autor valoros sta langa tot felul de reviste, dispar frontierele dintre tehnica,
economie si artd, dintre cultura de competentd si cea de consum. “Universul amestecului, al aliajului
devine marele Amalgam caruia ii corespunde o constiinta amalgam” [7,48].

Vorbind despre sec. XX, Eric Hobsbawm il numeste un secol al extremelor, care a avut ca finalitate
o perioada de descompunere, incertitudine si crizd, odata cu destrdmarea sistemului comunist si
cu trecerea omenirii spre un viitor necunoscut si problematic. Prin transformarile culturale ce s-au
acumulat “s-a incheiat o epoca din istoria omenirii si a inceput alta” [8,15-32].

Aceastd perioadd a intensificat, totusi, in forme fard precedent, schimbul de valori si dialogul dintre
culturi. Este una dintre caracteristicile importante ale epocii pe care o traim. Comunicarea sociala
a valorilor si comunicarea dintre culturi au fost favorizate de extinderea sistemului mediatic, astfel
cd interferentele culturale, conexiunile si schimburile de valori au devenit astdzi realitati dominante.
Mass-media reprezinta azi o retea ce transmite informatii pe tot globul, iar creatiile culturale de ultima
ora pot fi receptate in toate societatile si regiunile planetei. Toate aceste realizdri au anulat distantele si
au pus in contact direct societati, regiuni si spatii culturale care inainte erau izolate unele de altele sau
aveau relatii sporadice.

Date fiind semnificatia si urmadrile acestor schimbari, s-a ajuns sa se vorbeasca de aparitia unei
culturi postmoderne. Aceasta ar fi caracterizatd in primul rand de comercializarea oricarui aspect al
vietii materiale si spirituale deoarece tot ceea ce primeaza este implinirea si satisfacerea financiara. O
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astfel de evaluare a vietii inlaturd interesul pentru valoare, ceea ce face ca numarul de creatii culturale
sa fie in continuu regres.

Asimilarea stiintei si a noilor tehnologii, educatia si capacitatea unei culturi de a se schimba
interior, producand idei, moduri de gandire noi, reprezinta factorii cei mai importanti ai realizarilor
sociale actuale fara a fi insa convingatori pentru procesul in care am intrat.

Sub raport cultural, globalizarea economica nu va produce uniformizarea societatilor, ci
diversificarea lor launtricd si renasterea interesului pentru identitéti etnice si nationale. Traim intr-o
vreme a tranzitiei spre alt tip de civilizatie, iar tendinta dominanta este spre pluralism si descentralizare,
precum si spre diversitate culturald.[9,327-348].

Cultura, ca fenomen complex dependent de baza societatilor din care face parte, este o veriga
importanta in sirul sistemelor economic, politic, familial, fira de care colectivitatea umand nu ar
putea exista. Societatea influenteaza structura culturii, iar cultura, la randul ei, starea societatilor. Ca
rezultat, are loc modificarea tuturor componentelor vietii sociale si umane: familia, educatia, modul
de viata, formele de socializare, raporturile dintre generatii, economia, politica, modurile de gandire,
arta, credintele, comportamentele etc.

Recunoasterea diversitatii culturale precum si valorificarea acesteia in viitor antreneaza cu sine si
necesitatea elaborarii, adoptarii si promovarii unor politici specifice, care sd o puna in valoare.
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CULTURA SI VALOARE. OBIECTIVE, CONTINUTURI, FINALITATI
CULTURE AND VALUE. OBJECTIVES, CONTESTS, PURPOSES.

vioricA ADEROYV,

conferentiar universitar, doctor,
Academia de Muzicd, Teatru si Arte Plastice

The discipline Culture and Value approaches culture from an axiologic perspective. The discipline is addressed tu future
specialists in the cultural patrimony and is og major importance for conceiving culture as in the cultural system of values, as
an axiosphere of human existence, an ensemble of values and criteria of appreciating the world.

This discipline will determine the knowledge of dimensions and specific implications of new forms of expression and
cultural manifestation, the development of abilities to use cultural patrimony, the knowledge of mechanisms of hoarding
transmitting of values.

Disciplina Culturd si valoare este propusa ca disciplina speciald studentilor Ciclului II de studii
(master) pentru a aprofunda si imbogati cunostintele de baza in domeniul culturii prin abordarea
culturii din perspectiva axiologica, definirea culturilor prin ideea de valoare, elucidarea raportului
dintre valori si bunuri, tipurilor de valori care alcatuiesc universul cultural, relatiile dintre ele, criterii
de diferentiere, aprecierea dupa gradul lor de realizare valorica.

Cunoagsterea temeiurilor logice ale valorii, formele ei i modul cum aceste valori dobandesc un
continut real se impune ca necesitate intr-o lume in plind transformare care se cauta pe sine i nu
reuseste sa depaseasca dificultdtile enorme ale patrunderii timpului nostru istoric, a intregii traiectorii
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a civilizatiei moderne si s ofere o explicatie cat de cat rezistenta a crizelor succesive a modernitatii.

Disciplina are ca obiective majore crearea unui set de competente specifice care vor permite
abordarea conceptuala si metodologica a culturii contemporane, analiza tendintelor, curentelor, ideilor
culturii contemporane, analiza creatiilor umane din perspectivd axiologica, analiza continutului
actiunilor culturale si impactul lor asupra structurii valorice a omului.

Un loc apartre in cadrul disciplinei se va acorda studiului ce vizeazd cunoasterea semnificatiei
culturii in lumea contemporana, criza valorilor si a lumii moderne, fundamentelor axiologice in lumea
contemporana.

In rezultatul efortului cognitiv studentul va fi capabil si abordeze si si ofere solutii pentru
problemele culturii contemporane.

Disciplina se adreseaza viitorilor specialisti din domeniul patrimoniului cultural i are o importanta
majora in conceperea culturii ca sistem integrat de valori, ca axiosfera a existentei umane, ansamblu
de valori si de criterii de apreciere a lumii.

De asemenea disciplina va determina cunoasterea dimenisunilor si implicatiilor specifice ale
noilor forme de expresie si de manifestare culturald, dezvoltarea competentelor de valorificare a
patrimoniului cultural, cunoasterea mecanismelor culturale de tezaurizare si transmitere a valorilor.

Cursul este structurat in conformitate cu rigorile procesului de la Bologna. Continuturile sunt
cuplate la obiectivele de referintd urmarind si anumite finalitati.

Pentru unele teme am oferit doar cadrul lor teoretic, fara o dezvoltare analitica. Acestea sunt
temele introductive care ofera studentilor repere teoretice pentru cunoasterea si intelegerea universului
axiologic.

Astfel, tema Raportul dintre culturd si valoare ii familiarizeaza pe masteranzi cu contextul istoric si
cultural al problematizérii valorilor, polarizarea opiniilor in functie de viziunile rationaliste, iluministe
si conceptia istoricd asupra culturii, cu functiile teoretice ale conceptului de valoare (critica si functia
de indicator al identitétilor). De asemenea sunt studiate procesele si fenomenele care au determinat
modificéri in structurile civilizatiei moderne. Este vorba in principal de procesul de autonomizare a
valorilor si a domeniilor culturale care au dus la disocierea, fragmentarea axiologica provocand o criza
acutd a modernitatii care n-a incetat sa se manifeste pand astazi.

Fundamentul valorilor. Teorii si abordéri asupra fundamentului valorilor (rationalismul clasic,
conceptii subiectiste, teorii marxiste, teorii sociologice, neokantienii). Un loc aparte se acorda
realismului axiologic in opera lui Fridrich Nietzsche, raspunsul psihanalizei lui Sigmund Freud, care
descopera o noua sursa a valorilor si a comportamentului uman.

Masteranzii reflecteazd asupra rostului dezbaterilor asupra fundamentului valorilor, necesitatii
cunoasetrii orientdrilor teoretice si spirituale care au pus in dezbatere fundamentul si statutul valorilor,
impactului teoriilor lui Nietzsche si Freud asupra teoriei culturii i noilor orientari teoretice.

Inainte de a impune o perspectivd de analizd, interpretare am focalizat efortul nostru asupra
elucidarii conceptului de valoare. Ce este valoarea? Intruct culturile sunt definite ca sisteme integrate
de valori intai de toate trebuie sa definim valoarea. Pornind de la problema fundamentala a oricarei
axiologii de a surprinde relatia dintre cele doud aspecte ale valorii (obiectiv, subiectiv) si modul in
care este privit acest raport am sistematizat conceptiile despre valoare in mai multe categorii (realismul
naiv, conceptiile subiectiviste si psihologiste, conceptiile biologiste si rasiste, conceptii autonomiste,
psihanaliticd, relationald etc.) am rezumat mai multe elemente, cunoasterea cdrora permite deja
cursantilor sa opereze analize si interpretari axiologice, sd defineasca conceptul de valoare, sa
inteleagd complexitatea universului valoric pentru a realiza ierarhii valorice, sa surprinda relatii in
tabloul axiologic al unei epoci sau culturi determinate, sa explice caile de formare a unor configuratii
structurale si istorice, mecanismele de integrare functionald intr-un sistem de valori, perspectivei
societatilor, grupurilor umane de a-si defini identitatea prin aceste configuratii a sistemelor de valori.

Cand vorbim despre analizd si interpretare avem in vedere procedee intelectuale solidare ce privesc
explicarea unor continuturi raportate la cadrul teoretic general, contextul cultural european, contextul
cultural intern, spre exemplu cdnd spunem ca valorile sunt transmise prin mecanismele educatiei
si a socializarii §i au caracter normativ, incercam sa definim mecanismele educatiei si a socializarii
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de la noi, sa abordam conceptual, structural, functional acest tip de mecanism si s explicam cum
influenteaza structura mentalitatilor §i a convingerilor noastre, actionand ca repere si criterii de
orientare a comportamentelor si actiunilor.

Caracteristicile valorilor, clasificarea lor, multitudinea si varietatea valorilor ne obligd sa le
supunem unei clasificari in scopul stabilirii unei tipologii a acestora pentru a ne orienta mai bine
in fata diversitatilor. Analiza criteriilor de clasificare si grupare a valorilor, ne ajutd sa distingem
valorile dupa domeniu, functie, semnificatie, arie de raspandire, durabilitate etc. Chiar dacd fiecare
valoare poate fi definitd prin caracterele sale diferentiatoare, prin aspiratiile specifice pe care le
satisface, finalitatea lor distincta, mentionam caracteristicile comune pentru toate valorile cum ar fi:
excentricitatea, generalitatea, polaritatea, istoricitatea, gradualitatea si semnificatia.

Analiza ampla a valorilor ne permite sa stabilim atat caracteristicile principale ale valorilor cat si
sistemul rational de coordonare.

In ce priveste sistemul rational de coordonare caruia ii apartine fiecare valoare, luam in discutie
cele opt tipuri de valori, dupa T.Vianu, pentru a le stabili urmatoarele coordonate. O valoare poate fi
reald sau personald, materiald sau spirituala, mijloc sau scop, integrabila, neintegrabila sau integrativa,
liberd sau aderenta fata de suportul ei concret, perseverativa sau amplificativa prin sensul si ecoul ei in
constiinta subiectului deziderativ.

In baza acestor criterii cursantii invata sa distinga intre suportul real si personal, intre suportul
material §i spiritual al valorilor, sa cunoasca valorile cu suport liber si aderent, sa distingd intre
valoare-scop si valori mijloc, intre valori integrabile, neintegrabile si integrative, delimiteaza valorile
in persuasive si amplificative.

Obiectivele de referinta mai includ si capacitatea de a distinge valorile instrumentale de cele finale,
sa inteleaga relatiile de coordonare si influentare reciprocd, sa aplice criteriile de grupare a valorilor la
analiza fiecarui domeniu.

Prin disocierea termenilor valori si bunuri intrdm in perimetrul unei dezbateri de anvergura in
secolul nostru. Este vorba de criteriile prin care deosebim cultura de civilizatie. Aceasta tema abordeaza
semnificatia actuald a distinctiei cultura - civilizatie, necesard pentru identificarea mecanismelor
realizdrii practice a valorilor culturii, pentru a face o distinctie intre simbolic §i instrumental, a
interpreta cultura si civilizatia ca dimensiuni constitutive si concomitente ale societatilor, a reflecta
asupra suprematiei valorilor instrumentale, tehnico-materiale in timpul nostru si a cauta solutii pentru
ale aduce in acord cu celelalte valori si scopuri umane.

Elementul de noutate al cursului vizeaza ultimele patru teme.

Astfel temele Fundamente axiologice a culturii greco-romane, Fundamente axiologice a culturii
medievale, Criza valorilor si lumii moderne, Mutatii axiologice in epoca postmodernd incearcd o analiza
axiologicd, o generalizare a datelor oferite de istoria culturii.

Se urmadresc urmatoarele obiective de referinta:

sa elaboreze conceptia sinteticd asupra culturii greco-romane prin generalizarea datelor oferite de
istoria culturii.

sa surprindd diferente axiologice intre cultura romand si cea greaca.

sd realizeze un studiu comparat al ierarhiilor valorice la romani si grecii antici.

sa puna in evidenta specificul evolutiei continutului spiritual al culturii artistice la grecii i romanii
antici.

sa identifice elemente de continuitate si discontinuitate culturald pentru devenirea culturii
medievale.

sa determine rolul si locul valorii religioase pentru cultura medievala.

sa evalueze ierarhia valoricd a culturii medievale.

sa descrie criza valorilor si a lumii moderne.

sa puna in evidentd cauzele crizei.

sa explice procesul de autonomizare si diferentiere a valorilor.

sd propuna strategii si directii de iesire din criza modernitatii.

Extrem de importanta este considerata tema Mutatii axiologice in epoca postmodernd. Aproape
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toti teoreticienii constatd ca lumea actuald se caracterizeazd prin cresterea diversitatii in interiorul
societatilor, prin mutatii axiologice fard precedent, incluse in abordarile teoriilor stiintifice ce vizeaza
ultimul segment al istoriei contemporane definit postmodernism. Conceptul de postmodernitate
ajunge sd desemneze astfel o ,epocd’, o noua si ultimd ,etapd” in evolutia civilizatiei cu o noud
paradigma stiintifica, diferitd radical de cea clasica. Schimbdrile peisajului social si cultural vin in
avalansa, dar sunt haotice, fara a impune o directie clara de sens si program. Descifrarea realitatilor
culturale, sociale constituie un deziderat major al timpului nostru, cu atdt mai mult pentru viitorii
specialisti, din domeniul patrimoniului cultural care urmeaza:

- sa defineascd caracteristicile postmodernitatii;

- s& cunoasca paradoxurile modernitatii;

- sa cunoasca teoriile asupra postmodernitatii;

- sa identifice mutatii axiologice in epoca postmoderna;

Cursul nu este definitivat, va fi revazut, completat si actualizat tindnd cont de schimbirile ce se
produc in lumea contemporana.

ESENTA CULTURII PENTRU TINERET
THE ESSENCE OF CULTURE FOR YOUNG PEOPLE

TATIANA COMENDANT,

conferentiar universitar, doctor,
Academia de Muzicd, Teatru si Arte Plastice

ECATERINA IUDINA,

lector superior,
Academia de Muzicd, Teatru si Arte Plastice

The article “The essence of culture for young people” emphasizes the problem of socializing the contemporary youth. Much
attention is given to the system of norms and values of the young people from the Republic of Moldova. Against the background
of social contradictions, the culture of young people is formed from an amalgam of moral and aesphetic problems. There is an
analysis of the background of the youths subculture: what it is based on and the way it is constituted.

Un sir de probleme actuale contradictorii, cum ar fi interpelarea ambigua a unor procese din
mediul tineretului, dar si al societatii in genere, provoaca discutii aprinse.

Notiunea de cultura include convingerile, valorile si mijloacele de exprimare comune unui grup
social si care servesc la reglarea experientei si a comportamentului membrilor respectivului grup.
Reproducerea si transmiterea culturii generatiilor premergatoare stau la baza procesului de socializare,
de insusire a valorilor, credintelor, normelor, regulilor si idealurilor generatiilor anterioare [ 1 ].

Sistemul de norme si de valori care separd un grup de majoritatea sociala, poarta denumirea de
subcultura. Subcultura este determinatd de anumiti factori, cum ar fi varsta, provenienta etnica, religia,
grupul social sau locul de trai. Valorile unei subculturi determind formarea personalitatii membrilor
grupului, dar nu presupun renuntarea la cultura nationala, acceptatd de majoritate, cu mici abateri
abia sesizabile. Cu toate astea, majoritatea manifestd o atitudine neincuviintatoare si de neincredere
fata de subcultura.

Uneori un grup elaboreaza norme si valori care contravin culturii dominante, continutului si formei
ei. In baza unor asemenea norme si valori, ia nastere contracultura. Drept exemplu de contraculturi
poate servi curentul ,hippy” al anilor ”60 sau curentul ,sistema” din Rusia anilor ”80 ai secolului
trecut [ 2 ].

Cultura tineretului modern din Republica Moldova contine atit elemente de subcultura, cét si de
contracultura.

Vom analiza fondul subculturii tineretului contemporan din tara noastra: pe ce se bazeaza si cum
se constituie el.
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Subculturatineretului se formeaza sub influenta nemijlocita a culturii ,,adultilor” si este determinata
de ea chiar §i in manifestarile ei de contracultura. Cultura formala a tineretului se sprijina pe valorile
culturii de masa, pe obiectivele politicii sociale de stat si a ideologiei oficiale.

Una dintre trasdturile culturii tineretului consta in orientarea sa prioritar distractivd si recreativd.
Odihna, are in principiu o misiune de recreatie si de comunicare cu prietenii, in timp ce functiile de
cunoastere, de creatie si cea euristica ramén nerealizate sau realizate doar partial. Tendintele recreative
ale ragazului se completeaza si din continutul de baza al radiodifuziunii si televiziunii care difuzeaza
prioritar valorile culturii de masa.

Merita sa mentionam tendinta de americanizare a necesitatilor si intereselor in cultura. Valorile
culturii nationale, clasice si populare, sunt inghesuite de mai mult timp de stereotipuri schematice -
modele de cultura de masd, orientate spre perpetuarea valorilor, de cultivare a unui model de viata
american in formula cea mai primitiva si superficiala. Eroii preferati si modele demne de urmat devin,
conform sondajelor, eroinele operelor siropoase si a romanelor de dragoste de bulevard, in cazul fetelor
si, in cazul tinerilor, ,,super eroii” de ,thrillere”

Totusi, americanizarea intereselor de cultura are un impact intr-o sfera mai larga: tipajele artistice
se rasfrang asupra nivelului de comportament de grup si individual al tinerilor si se manifestd prin
asemenea trasaturi ale comportamentului social ca pragmatismul, cruzimea, tendinta exagerata spre
o bunastare materiald. Aceste tendinte persista si in afirmarea culturala a tineretului: se remarca un
dispret pentru valorile ,depasite”, cum ar fi politetea, modestia si respectul pentru semeni, favorizand
moda. Publicitatea impertinenta isi are si ea rolul ei in americanizarea tineretului.

Tendintele culturii tineretului ofera prioritate orientérilor de ordin consumator, in detrimentul
celor de ordin creator.

Ideea de consum se manifesta atat in aspectul ei sociocultural, cat si in cel euristic. Cultura
moderna a tineretului este determinata de o individualitate si de o selectie abia perceptibile.

Selectarea unor valori anume este determinata adesea de stereotipurile de grup (exprimatd, de regula,
prin persoana liderului de grup). Cliseele de grup si ierarhia dupa principiul prestigiului este in functie
de apartenenta de sex, de nivelul de studii si, partial, de locul de trai si de nationalitate; dar esenta oricum
ramane aceeasi: conformismul cultural in limitele unui grup neformal de comunicare si neacceptarea
altor valori si stereotipuri de gandire, ceva mai temperate in mediile studentesti si destul de agresive in
mediile preuniversitare. Ca o manifestare extrema a acestei tendinte a subculturii tineretului se prezinta
asa-zisele ,bande’, cu o reglementare dura a rolului si a statutului membrilor ei.

Datele cercetarilor din mediile studentesti din institutiile cu profil artistic indica asupra faptului
ca afirmarea tineretului se realizeazd, de reguld, in afara institutiilor de cultura si este determinatd in
mod special de televiziune, ca sursa de influentd oficiald, cu un vadit impact estetic, dar si social.

O alta tendinta de formare a unei subculturi a tineretului este lipsa autoindentificdirii
etnoculturale.

Cultura populara (traditiile, obiceiurile, folclorul), este interpretata de majoritatea tinerilor ca ceva
anacronic, incercarile de a implementa un continut etnocultural procesului de socializare, se reduce,
adesea, la propaganda obiceiurilor stravechi moldovenesti si a traditiilor religioase. Autoidentificarea
etnoculturala constd, intai de toate, in cultivarea atitudinii pozitive pentru istoria si traditiile poporului,
ceea ce ne-am obisnuit noi sa numim ,,dragoste de Patrie” si nu doar initierea intr-o singura confesiune,
fie ea si cea a majoritatii. Trasdtura distinctiva a tineretului moldovean consta in fenomenul ,,diluérii”
subiective, a incertitudinii, a detasdrii de valorile de baza (valorile majoritatii) [ 3 ].

Astazi studentii insusesc rapid noile stereotipuri, tdnara generatie fiind libera de frica totalitara.
Din practica activitatii didactice, concluzionam ca studentii percep ideea de libertate intocmai conform
noului mod de gandire. De reguld, ei nu vad libertatea strans legatda de necesitate, ci in concordanta
cu forta si cu violenta. Un semnalment clar al libertatii, in acceptia tinerilor, constd in neimplicarea
statului in viata particulara a cetdteanului.

Chestiunea acceptarii de cdtre studenti a drepttii sociale a scos in evidenta ritmul insusirii de
catre noua generatie a valorilor societatii democratice, cum ar fi convietuirea in armonie cu legislatia.
Subcultura tineretului se prezintd drept oglinda inversa a perceptiei ,adulte” a lucrurilor, relatiilor,
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valorilor. Multi recunosc drept valoare primordiald echivalarea rdsplatei reciproce (necesitatea
stimularii binelui si a pedepsirii raului).

Tineretul alege modelul democrat de conducere, acceptand si aspectele negative ale dezvoltarii
societitii moderne. Intr-o societate afectatd, nu ne putem astepta la o afirmare culturali eficientd
a tinerei generatii, cu, atdt mai mult cu cat si nivelul de cultura a altor grupuri de vérsta si social-
demografice din Republica Molodva, este, de asemenea, in continud scadere.

Se acutizeaza si conflictul intre generatii, cu toate consecintele neplacute ce decurg de aici
— deteriorarea relatiilor in interiorul familiei (pe criteriul intelegerii si increderii reciproce ), pand
la contrapunerea notiunii de ,,noi” ( ca valoare si ca factor activ ) tuturor generatiilor ,sovietice”
anterioare.

O anumitd dozd, complementara generatiilor ( contrapunerea imaginilor ,,noi” si ,ei” ) , este
traditionald. Cu toate astea, interdependenta intre generatii, in acceptia tinerilor, se reduce adesea
la negarea totald a valorilor périntilor, inclusiv a istoriei propriului stat. Este o strategie destul de
vulnerabild, dacd vom avea in vedere caracterul apolitic al tinerilor, detasarea lor de problemele sociale,
dar si de cele de grup sau de corporatie ( excluderea colaborarilor), in favoarea propriei persoane.

Distanta intre generatii se asociazd cu antonimul psihologic ,,noi” si ,ei”. Aceasta contrapunere
este destul de evidenta la nivelul stereotipurilor culturale propriu-zise (in sens direct): exista moda
»noastrd’, muzica ,,noastra’, comunicarea ,,noastrd’, dar exista si toate astea ale parintilor, ,,batranesti’,
care se impun ca mijloace autoritare ale socializarii umanitare. Aici apare al treilea aspect (dupa
cel social si cel de interdependenta intre generatii), cel de detasare a culturii tineretului — detasarea
culturald.

Multi sunt ingrijorati de ,nuantele distructive” ale muzicii pentru tineret. Astfel, ia nastere o
ideologie a generatiilor cu tendinte deviante.

De fapt, este evidenta tendinta de dezumanizare si de demoralizare a continutului artistic,
manifestatd prin umilirea, deformarea si desfiintarea chipului uman. Aceastd imagine este evidenta in
escalarea scenelor de violenta si de sex, in amplificarea scenelor de cruzime si exagerarea in naturaletea
lor (cinematograful, teatrul, muzica, literatura, artele plastice si viata reala), ceea ce contravine normelor
moralitatii umane si are influenta negativa asupra spectatorului tanar, in special. Aceasta presiune se
confirma prin multiplele cercetari. Din punct de vedere social-psihologic, violenta cinematografului si
erotica negativa isi au o contributie directd in criminalistica vietii contemporane, cu un impact evident
asupra copiilor, adolescentilor, tineretului, care, de fapt, constituie utilizatorul principal al sélilor de
cinema si de internet. Se stie ca nivelul de criminalitate creste tocmai in aceste medii. Nu intamplator
in tarile avansate, societatea civild fondeaza diverse asociatii, de tipul Coalitiei Internationale de lupta
impotriva violentei televizate , in SUA, sau, tot in SUA, Recreational Softmare Advisory Council care
exercita controlul asupra continutului paginilor pe Internet, in scopul limitarii accesului minorilor la
informatii cu un continut dubios (injurii, pornografie, violentd, politicd, ideologie).

Aparitia unei anumite subculturi a tineretului, cu tendintele de mai sus, este determinata de un sir
de motive, intre care consideram mai importante pe urmatoarele:

— Tineretul traieste intr-un mediu social si cultural comun, de aceea criza societatii si a institutelor
eidebaza se rasfrange asupra esentei si orientarii subculturii tineretului. Tocmai din aceste considerente
este indiscutabila elaborarea programelor pentru tineret, cu exceptia celor social-adaptabile sau de
orientare social-profesionala. Orice efort de corectare a procesului de socializare se va ciocni neapérat
de starea precara a institutelor sociale ale societétii moldave intai de toate, a sistemului de invatamént,
a institutiilor de culturd si a mijloacelor mass-media. Tineretul reflectd intocmai oglinda societatii;

— Criza institutiei familiei si a educatiei in familie, reprimarea individualititii si a initiativei
copilului, a adolescentului, a tandrului, atat in familie, de catre parinti, cat si de catre pedagogi, la
scoald, dar si de toti ceilalti reprezentanti ai lumii ,,adulte”, va conduce neaparat catre un infantilism
social si cultural si spre un pragmatism si o inadaptibilitate sociald , a expresiei caracterului
contraventional si extremist. Stilul agresiv de educatie ,,produce” si un tineret agresiv, o detasare intre
generatii motivata de comportamentul celor adulti, cand copiii maturi nu pot ierta nici educatorii,
nici societatea in ansamblu care cultiva niste caractere docile, executante si lipsite de initiativa, in
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detrimentul independentei, initiativei, libertatii orientate spre cursul asteptarilor sociale, nu reprimate
de cétre agentii socializarii;

— Comercializarea mijloacelor media si, partial, a intregii culturi artistice, genereaza un anumit
tipaj de subcultura, deopotriva cu agentii principali ai socializarii - familia si sistemul de invatamant.
Vizionarea emisiunilor televizate, de rand cu comunicarea, constituie cele mai raspandite forme de
autoafirmare. Sub multe aspecte, subcultura tineretului reproduce intocmai subcultura promovata de
emisiunile televizate, care-si cultiva un spectator foarte comod si superficial.

Subculturd tineretului se prezintd ca o oglinda inversa a lucrurilor, relatiilor si valorilor din lumea
celor adulti. Nu putem conta pe o cultura eficientd de afirmare a generatiei tinere intr-o societate
afectatd, cu atat mai mult cu cat si nivelul de cultura al altor grupuri de varsta si social-demografice a
populatiei Republicii Moldova este in continud scadere.

Astazi tineretul inainteaza exigente concrete:

Tabelul nr.1
Nr. | Exigentele tineretului citre societate Realitatea societatii noastre
Relatii sociale complexe continuu, exigente Utilizarea insuficientd a mijloacelor sociale,
1 sporite din partea societatii catre socializarea si | economice, ideologice, politice, educative — de
educarea tinerei generatii actiune asupra cetateanului
2 Tendinta de a vedea societatea infloritoare Instabilitatea sociald si economica
3 Tendinta citre democratie si umanism Metodele administrative perimate de educatie
4 Solicitarea unui proces continuu de socializare | Sistemul perimat de finantare a institutiilor de
si de educatie culturald stat de cultura si educatie
. 1 . Lipsa de orientare in conditiile coexistentei
5 Un sistem de valori bine definit P . . I ’
valorilor ,vechi” si ,,noi
6 Principiul ,,Fiecaruia - dupa munca” Inutilitatea muncii cinstite
. S Posibilitatile statului de a satisface asemenea
7 Necesitatea unui trai luxos s
necesitati
8 Cuvantul sa corespunda cu fapta -

Legenda: Exigentele tineretului catre societate versus realitatea sociala.

De ce tocmai tineretul impune aceste probleme?

Originea subculturilor tineretului sta in nemultumirea de viata, iar in aspect sociologic - in criza
societatii, in incapacitatea ei de a raspunde necesitatilor fundamentale ale tineretului in procesul de
socializare. De aici, si explicatia componentei preponderent tineresti a asociatiilor neformale. S-ar
pdrea ca cei mai nemultumiti de viata sunt pensionarii, deci ei ar fi trebuit sa se inghesuie la diverse
manifestdri neformale, sa-si ceard drepturile, pe cand peste tot sunt in frunte tinerii. Persoanele trecute
de ’50 isi au segmentul lor bine definit in sistemul social, pe cand tandra generatie trebuie sa-si obtina
»un loc sub soare”, pentru care se dau lupte adevarate. Tineretul lupta cu societatea care nu doreste sa-i
solutioneze problemele si sd-1 accepte asa cum doreste el s fie. Apar persoane cu un status nedefinit,
aflati in faza de trecere de la un nivel social la altul, sau chiar decazuti din societate.

Prin ce se explicd fenomenul persoanelor ,decdzute”?

Admitem doud explicatii, in primul caz, o persoana nimereste intr-o asemenea situatie aflandu-se
intr-o stare nedeterminatd, in perioada de trecere dintr-o structurd sociala in alta. De reguld, aceste
persoane isi gasesc neaparat locul lor in societate, isi capata un status al lor permanent, se includ
in viata sociald si parasesc terenul contraculturii. In al doilea caz, tinira generatie paseste intr-un
desert. Nu atat tineretul dintr-o anumitd structura sociala aluneca undeva in jos, cét se clatina insasi
structura de sub picioarele lui. Astfel, apar brusc un sir de comunitati ale tinerilor, care resping lumea
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celor maturi si experienta lor initiald. Consecintele aflarii tineretului in sanul contraculturii sunt si
ele de alt ordin: tinerii nu tind sa se includa in structura anterioard, dar incearca sa construiasca una
noud. Sub aspectul valorilor, are loc o schimbare de paradigma. Valorile contraculturii ies la suprafata
, devin dominante si stau la baza organizarii unei ,mari” societati. Dimpotriva, valorile anterioare se
sedimenteaza si se transforma in contracultura.

De fapt, aceste doua aspecte nu se exclud , ci se completeaza unul pe altul, in perioadele stabile
si in societatile traditionale, persoanele decdzute social sunt, intr-adevdr, acele care , la moment, se
afla, temporar, intr-o perioada de trecere . Intr-un sfarsit, ele se includ in societate, se acomodeaza,
isi capatd un statut al lor. In perioadele de mari schimbari, in categoria celor social decazuti nimeresc
péturi mai mult sau mai putin considerabile. Uneori, acest proces ii cuprinde pe toti [ 4 ]. Dar nu toti
devin ,,hippy”, multi traverseaza starea de contracultura.

Nici un sistem nu-i poate cuprinde pe absolut toti dintr-o societate. Cate ceva ramane oricum in
afara, cum ar fi vestigiile miturilor de odinioara sau germenii miturilor noi, cat si diverse informatii
provenite din alte ideologii si care nu se inscriu in mitul de baza. Toate ele se sedimenteazd in segmentul
culturii externiste.

Rédicinile genetice de baza ale culturii pentru tineret care determind dinamica ei ulterioara,
constau in:

— Particularitatile de varsta ale tineretului, el fiind mai emotiv, mai dinamic si mai spontan in
manifestarea sentimentelor. Tineretul este mai independent atat timp cat nu si-a intemeiat o familie,
nu are o meserie, nu este legat de un sir de obligatii si de indatoriri, in care este implicata, cu varsta,
orice persoand adulta.

— Tineretul este liber de frica totalitara, care obliga fiecare elev din clasa intéi sd devind octombrel,
apoi - pionier, pe urma - comsomolist si, in sfarsit, un comunist fanatic. In conditiile criticii interzise,
nici nu putea fi altfel.

Problemele tineretului, si, in particular, problemele contraculturii tineretului, poarta astazi un
caracter global si se datoreaza crizei tuturor modelelor de socializare existente : in anii “60 aceastd
crizd a cuprins cartierele pariziene (revoltele studentesti din 1968), apoi, sub o forma si mai acutd, a
izbucnit in térile in curs de dezvoltare, iar spre sfarsitul anilor ”70 ,,uraganul” a ajuns pana la noi. Dar
sa nu uitam de specificul national: asociatiile din Apus constituie doar o stratagema pentru a-si atinge
obiectivele. Este adevirat, metodele prin care se ating aceste obiective, sunt discutabile...

Functia de baza a oricarei asociatii, fie ea miscare de amatori sau un grup neformal contracultural,
ramane aceeasi: tendinta spre autoafirmare, intruchiparea subiectului, cu alte cuvinte, argumentarea
existentei ei in aceasta lume. Daca un adolescent de 14-17 ani percepe socializarea doar ca pe o negare
a socialului (esenta crizei socializarii), in cazul tineretului mai in varsta primeaza orientarea citre
niste obiective sociale bine determinate. Dar si unii si altii au o activitate cu un caracter de comunicare
autoapreciativ, orientat doar catre cei cu acelasi mod de géndire, o activitate construita pe intelegere si
incredere reciproca, calitéti care le lipsesc tuturor tinerilor.

Functia de autoafirmare este completata de altele 3, caracteristice pentru activitatea oricdrui grup
de initiativa.

Functia de instrumentare. Orice asociatie, club, grup, urmareste un anumit scop: in primul rand,
cel evident (protectia monumentelor de istorie si de arhitectura, tendinta de a renaste si de a mentine
cultura nationala ), iar in al doilea rdnd, unul ascuns, subconstient (sd devind puternici si sa se afirme
in randul semenilor, sa impuna respect), in ambele cazuri, grupul se prezinta ca un instrument de
obtinere a unor rezultate concrete, constiente sau inconstiente.

Functia de compensare este si ea una foarte importanta, intr-un colectiv de studii sau de munca,
chiar si in propria familie uneori, unele persoane se simt inchistate, stramtorate de exigentele
obligatiilor sau perspectivelor sociale, care depind de pedagogi, parinti sau de superiori, in asemenea
cazuri, participarea in activitatea unui grup de initiativd, in special unul neformal, compenseaza lipsa
independentei personale si a libertatii in structurile traditionale.

Este altceva ca persoana oricum ramane dependentd de conducitor, de lider, de anumite reguli de
comportament, in noua comunicare pentru el, adica independenta poate fi relativa, presupusa doar,
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dar sentimentul existentei ei oricum raméne prezent.

O parte a tineretului este in cautarea afirmarii active, chiar si in conditiile cind domina o atitudine
consumatoare fatd de cultura. Gruparile de amatori indeplinesc o functie euristicd, esenta cdreia
constd in faptul ca ea este exprimata prin asociatii artistice de creatie, social-culturale si social-morale
(,Caritate”), in timp ce in grupurile de contracultura ale adolescentilor ea lipseste total sau se manifesta
foarte slab.

In tara noastra, problema tineretului este strict legatd de mostenirea sistemului totalitar de
intolerantd fatd de orice alt mod de viatd si de comportament, monitorizata nu doar prin actele de
drept, cét si prin mintile oamenilor.

Intoleranta provoaca intolerantd, de aceea tineretul de astazi, fiind intretinut material de périnti,
nu acceptd modul de viata al parintilor, conceptiile si comportamentul lor. Pe fondul unor asemenea
contradictii sociale si intre generatii, se formeaza subcultura tineretului contemporan, bazatd pe
contraste, pe contradictii, dintr-un amalgalm de probleme sociale si estetice.

Astfel, un obiectiv al cercetdrilor subculturii tineretului va consta neapérat in renuntarea la
prejudecatile negative si la atitudinea diferentiatd in aprecierea unor conceptii diferite de cele acceptate
de toatd lumea si a unor activitati ale asociatiilor formale si neformale de tineret.

Daca un popor isi merita conducerea pe care o are, atunci poporul si conducerea isi au tineretul
pe care 1-au educat: orice manifestare de dezinteres pentru problemele tineretului poate determina
aparitia unor probleme si mai grave pentru prezentul si viitorul societatii.
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In different periods of historical development of the state, the relationship between culture and the state was different.
The conflict between culture and power can be considered inevitable. Nevertheless this conflict can be useful when it’s
properly undestood by both the political and the cultural man. The politicians should believe in the strengh of the ideas, but
the cultural men should manifest their doubt in the state. So the social role and the responsabilities of the cultural man and of
the politician are different, but of the same importance.

In cele ce urmeazi ma voi referi la notiunea de culturd in sensul de manifestare specifici a
spiritualitatii umane. S-ar péarea cd in relatia dintre stat si culturd ar trebui si se afle un acord, sa
se sprigine reciproc. Asa a fost in perioada sovietica, cdnd era vorba de un ,,stat propagandist” si
de o ,,culturi oficiald” Incepand cu anii 90 aceste formule de culturi oficiald, precum si cea de stat
propagandist sunt abandonate. Existd oare acordul intre stat si cultura noastrd in prezent?

In diferite perioade ale dezvoltarii istorice a statalititii corelatia dintre cultur si putere se realiza
in mod diferit. In cele ce urmeazi ma voi baza pe 2 presupozitii:
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I prima afirma caracterul inevitabil al conflictului dintre stat si cultura (ca o parte a conflictului
dintre stat si societate).
IT a doua sustine ca in anumite conditii acesta este un conflict fecund.

Conditia necesard a dezvoltarii organice a culturii este libertatea. Reprezentind “impdratia
libertatii” cultura are la baza ei dezvoltarea libera a spiritului, perfectionarea lumii interioare, orientate
spre valorile supreme general-umane. Statul insa se bazeazd pe dominatia unora asupra celorlalti,
reglementarea vietii si pe constrangere. Astfel cultura de regula se afla in opozitie fata de puterea
de stat. Puterea tinde sa ideologizeze si sa canonizeze cultura in interesul clasei dominante sau a
unor forte social politice, cum ar fi nomenclatura. Puterea este strans legatd de economie, ele fiind
interdependente, pe cand cultura este autosuficienta si relativ autonoma.

Puterea oficiald legitimi presupune sustinere din partea maselor. In societatea democratica
clasa dominanta, pentru a-si realiza interesele tinde s le confere caracter national. In conditiile
regimului totalitar caracterul national al puterii este iluzoriu. Totalitarismul propagd cultura
conformista, egalitard, monodimensionald. Valorile declarate ale ideologiei dominante au caracter
iconic. Neacceptarea acestor valori se manifesta in diferite forme ale dizidentei, urmarita de putere.
Cultura oficiald politizatd pierde legatura cu traditiile nationale autentice si astfel este eliminatd din
contextul culturii universale. Fiind o varietate a culturii de masa ea este orientata spre consum pentru
modelul concret al relatiilor sociale. Declarand idealuri umaniste inalte aceasta cultura este capabila sa
exprime cu succes o anumita perioadd ideologia falsa, dar pana la o limitd. Constiinta sociald raméne
dezorientata descoperind caracterul utopic al idealurilor.

In perioada de tranzitie, caracteristici societatii noastre de mai bine de un deceniu, cultura
s-a pomenit intr-o situatie dificila de cautare a propriei identitéti si relatia ei cu puterea a devenit
controversata. Si astazi ca urmare a largirii si descatusarii sale in comparatie cu alte domenii, cultura
risca tot mai mult sa se lase instrumentalizata, indeosebi de factori politici, economici si sociali.

Conflictul dintre stat si cultura persistd si in continuare ne vom referi la formele pe care le ia acest
conflict la momentul actual, pentru a arata care sunt conditiile in care el da roade. Pentru aceasta este
necesar sa vedem care sunt manierele in care e perceput acest conflict de catre oamenii de stat, pentru
ca pana la urma din confruntarea lor sd castige societatea.

Nemultumirea fatd de stat este sentimentul dominant in randul celor care, cu mijloace intelectuale
mai mult sau mai putin modeste, creaza cultura, adica scriu sau editeaza cdrti, reviste, picteaza,
organizeaza expozitii, concerte sau spectacole, fac educatie prin scoala sau prin biserica.

Aceasta reticentd este o simpla aplicatie a unui sentiment mai general: nemultumirea societatii fata
de stat. Oamenii de culturd sunt nemultumiti de politica culturala si asigurarea ei financiard. Statul
la modul teoretic sustine dezvoltarea culturii, dar practic nu-i acordd atentia necesara. Astfel, bugetul
pentru cultura nu pare prioritatea nici unui guvern de tranzitie din Europa de Est. Lipsa de sustinere a
unor proiecte sau a unor idei trezeste neintelegere si devine frustrare pentru unii, ambitie nemasurata
pentru ceilalti. Nemultumirea devine incoerentd: omul de culturd poate trece dintr-o tabara intr-alta,
in functie de situatia amicilor politici la putere sau in opozitie. Clientelismul e forma extrema, dar si
cea mai inchegata pe care o ia nemultumirea. Clientelismul e dezastruos: spriginindu-si aliatii (de
circumstanta) statul mimeaza sustinerea culturii; pe de altd parte, pentru creator a cauta spriginul
statului devine un scop mai important decat propria creatie.

Acum un secol in urmd Julien Benda scria despre tradarea cérturarilor in cartea sa cu acelasi
nume. Incepand cu sfarsitul sec. XIX-lea intelectualii s-au angajat masiv in serviciul unor cauze
politice conjuncturale, in loc sa-si afle ca inainte bucuria in cultivarea artei, stiintei si filosofiei. Benda
pune aceastd ,,rasturnare” de proportii pe seama unor trasaturi specifice a lumii moderne: suprematia
acordata valorilor practice, intereselor materiale si pasiunilor politice, paralel cu abandonarea
referintelor la valorile atemporale si transcendente. Functia critica a intelectualului a incetat, din
calduza spirituala a devenit ,,slujitor” al unor interese de moment. [1, 61-62] Benda face pronosticuri
sumbre pentru aceasta lume dupa el ,,degradata”.

Formula veche despre stat ca ,,rau necesar” obligd cultura sa fie autietatistd; cultura trebuie sa
incerce limitarea puterii statului. Oamenii de cultura ar dobandi neincrederea in stat.
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A trece de la nemultumire la neincredere nu e un pas usor: el presupune dobandirea autonomiei
intelectuale, capacitatea de a gandi singur. Uneori singur impotriva tuturor. Este un proces de evadare
in “tara intelectului pur,” despre care scria Imm. Kant, si o numea plin de farmec “ insuld a adevarului
in oceanul larg si furtunos al iluziei” [2, 622]

Sen-Simon, Auguste Comte, Alain au formulatrand perdndideea despre echilibrareaindispensabila
a fortei prin spirit. Puterea materiala, lasata in voia singurei logici a intereselor sale proprii, risca sa
piardi din vedere orice fundament etic al societitii politice. In aceastd perspectiva, intelectualii au mai
intai o vocatie critica, aceea de a reaminti valorile universale, consemnate printre altele in Declaratia
drepturilor omului, scria Michel Winoch la sfirsitul secolului trecut, inspirindu-se de ideile formulate
cindva de Sen-Simon. [3, 402]

Contrapunerea spirituald sau intelectuald de care societatea noastrd are nevoie trebuie sa fie
conceputa ca o forta anonima, fara sd astepte remunerare, trdita cu toatd probitatea.

Atitudinea statului este si mai problematicd. Daca societatea e nemultumita de stat, acesta din
urma prin cei care il ilustreaza, ignora societatea si cultura. Clasa politica de la noi a crescut in tiparele
vechii mentalitati sovietice. Marea majoritate din reprezentanti ei, nu a avut sansa de a asimila si
valorifica tezaurul culturii nationale. Sursele lor intelectuale cele mai profunde sunt lecturile scolare
din M.Eminescu si I.Creangd, Em.Bucov si A.Lupan. Luminarea clasei politice de la noi este adesea
asociatd cu lectura ziarelor. Or, presa in mare masura reprezintd puterea mintilor vulgare. Iar lipsa
de contact cu societatea civild, prin intermediul ideilor ei savante, e un act care degradeaza, nu unul
care inalta natiunea. Exista s-ar parea un acord semnificativ al elitei politice in respingerea utilitatii
doctrinelor, a ideilor politice, dar si a ideilor in general. Respectiv, promovarea valorilor culturii
nationale a istoriei si artei nu sunt printre obiectivele strategice ale acestei elite.

Conflictul dintre stat si oamenii de cultura a devenit unul, care are ca miza tocmai fidelitatea
imbecila fatd de pseudovalori, fata de kitsch-ul democratic (despre care vorbea inca in secolul al XIX-
lea Tocqueville). Aici intervin si mimarea actelor de culturd, sponsorizarile interesate (Monumentul
Badea Mior, editarea manualelor de istorie integrata), etc.

Din randurile de mai sus se contureaza o conditie ce poate schimba raportul dintre oamenii de
stat si oamenii de culturd. Nu se cere ca primii sa devina filosofi, cdci aceasta este nu doar inutil,
dar si periculos. Oamenii de stat trebuie sd aibd incredere in forta ideilor. Ei trebuie sa creada in
puterea criticii rationale, sd accepte, pe acest fundament, autonomia creatiei. Statul ar trebui sa sustina
oamenii de cultura. Céci adversarii trebuie sa fie puternici prin idei. Iar ideile fac lumea, ele contribuie
la schimbare si dezvoltare. Trecerea de la ignoranta la credinta in forta ideilor e mai simpla decat
trecerea de la nemultumire la neincredere, nefiind implicata necesitatea de a deveni creator. Cele doua
schimbdri sunt indispensabile: de altfel renuntand la nemultumire, pentru a imbratisa neincrederea
in stat, oamenii de cultura devin cu adevarat idealisti, in aceeasi masura in care, parasind ignoranta,
pentru a crede in forta ideilor, oamenii politici devin realisti.

Corelarea celor doud schimbdri este de fapt indispensabild. Fara credinta oamenilor politici in
forta ideilor, omul de cultura pierde increderea in societate. Pe de alta parte in lipsa primului element
(a autonomiei intelectuale), credinta in forta ideilor e doar o alta manierd de a subjuga societatea:
ideologia e insd la fel de periculoasa ca si ignoranta. Astfel rolul si responsabilitatea in societate a
omului de cultura este deopotriva cu cea a omului de stat.
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C.STERE: O TEMA DE PREDILECTIE IN ZIARUL LUMEA NOUA
C. STERE: A FAVOURITE SUBJECTE IN THE NEWSPAPER THE NEW WORLD

LipiIA TROIANOWSKI,

cercetator stiintific superior, doctor,
Academia de Stiinte a Moldovei

The article tackles an understudied period in the creation of C.Stere, a Bessarabian ideologist of “poporanism”, in
particular the main aesthetic views of the thinker reflected in the Buchares-based Lumea noua newspaper.

In ultimele doud decenii despre fenomenul Stere s-a scris si vorbit in termenii cei mai contradictorii,
termeni care se exclud ca valoare si sens. Victima a unei epoci de experiente la limita, explorator
infatigabil al problemelor angoasante ale timpului -savantul, luptitorul politic, ideologul, literatul,
oratorul, publicistul i mai presus de toate Omul - C. Stere, a fost permanent in cdutare de adevar, s-a
straduit prin toate mijloacele sa gaseasca rezolvare pentru asa ecuatii sociale ca: mizeria, ignoranta,
exploatarea, inegalitatea s.a.

Spirit razvratit si copil legitim al unei istorii razvratite, Stere isi integreaza cu voluptate propriul
destin, inteligenta, talent, temperament in tumultosul spectacol al cdutarilor ideologice indirjite, al
tribulatiilor spirituale si polemicilor incitante de la intersectia secolului XIX-XX. Martor timorat si
hiperlucid al unei perioade de sensibile mutatii istorice si culturale, Stere, chiar si in cazul cind punem
in prim plan aderdrile lui de la un partid la altul, devierea in permanenta a conceptiilor, evolutia de
la narodnicism la social-democrati, de la liberali la taranisti, ni-1 grefeaza nu ca pe o personalitate
nestatornica, ci mai degraba ca pe un adevdrat patriot care, prin vocatia de luptator, a fost in stare sa
se sacrifice pentru binele altora, raiminind, in acelasi timp responsabil si de erorile pe care le comitea,
greseli ce nu-si aveau, constatam, geneza intr-un simplu capriciu, dar care apareau pe parcursul
complexei activitati.

Viata, activitatea, creatia, conceptiile sale economice, politice, sociale si culturale il plaseaza pe
compatriotul nostru C.Stere in rdandul celor mai de vaza personalitati ale poporului nostru, care au
stiut sd spere, sa militeze, sa lupte pentru o societate noua. Umanismul, dialectica ideilor progresive
pentru epoca sa, pe care, consemndm, in mare parte a dovedit sa le traducad in viata si sd le gdseascd un
impunator numadr de adepti, ni-1 desemneaza pe exeget nu numai ca pe o personalitate de o inteligenta
rard, dar si ca pe un luptator consecvent ce a adus contributii ponderabile la dezvoltarea progresului
si spiritualitdtii nationale.

Desi, multe din conceptiile propagate pe parcursul vietii si-au pierdut actualitatea si valabilitatea,
totusi remarcam, ca luate integral ele mai continud sa copleseasca cititorul prin luciditatea critica,
optimismul, persuasiunea polemicilor, insistenta tentativelor de a face tot posibilul pentru a le traduce
in viata in felul si sub forma in care dorea autorul.

Pe acest temei, revenind la asertiunea initiala in care afirmam interesul vadit vis-a-vis de opera vietii
si creatiei compatriotului nostru, remarcam cu regret, inca segmente putin valorificate, or explorarea
lor, credem, va completa pluridimensional imaginea tribulatiilor celui, care a evitat cu rigiditate a se
afunda in creatia acceptarilor amorfe si a ticerii confortabile.

In sens univoc, o lectur orientatd a studiilor biografice, cit si a lucrarilor mai putin fundamentale,
consacrate lui C.Stere, ne invedereaza un capitol din activitatea exegetului aproape neglijat, si anume
1895-96, perioada in care se manifesta in calitate de colaborator la ziarul bucurestean Lumea noud.
Ad notanda, ca publicistica realizatd pe parcursul portiunii de timp nuantata, poarta o amprenta
determinanta si o tematica bine conturata - estetica, adica vizeaza o suitd de optiuni estetice care,
de altfel, difera ca tematicd aproape totalmente de preocupdrile sale la aspectul vizat de pind si dupa
perioada de colaborare la publicatia Lumea noud.

Inainte de a trece la developarea opusurilor prin excelenta estetice publicate in ziarul nominalizat,
ne simtim obligati sd elucidam citeva momente, care, credem vor facilita o comprehensiune adecvata
a interesului sporit al ideologului poporanismului fata de problematica in cauza. Prin urmare, o
retrospectiva generald asupra creatiei lui Stere observam ca dacd conceptiile sale sociale si politice
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sufera sensibile §i importante modificari pe parcursul intregii activitati, atunci cele estetice ramén
constante. Investigatiile efectuate ne permit sd delimitdm trei perioade in creatia estetica steriand, ca,
la randul lor, devin sinonimice cu activitatea lui in cadrul publicatiilor Evenimentul literar, Lumea
noud si Viata romadneascd. Sistematizarea datelor travaliului estetic al doctrinarului poporanismului
desemneaza ca cele trei perioade se deosebesc dupa arealul problematic abordat, iar anii 1895-96
reprezintd etapa cea mai prodigioasa in creatia estetica si totodata cea mai putin investigata, etapd care
corespunde dupd cum deja a fost subliniat cu activitatea sa in cadrul redactiei ziarului Lumea noud.
Scriindu-si tratatele si manifestele literare in spiritul epocii, menite sd exalteze idealuri realiste spre
care aspira de mai multi ani, Stere, in Estetica pozitivd, Evolutia artelor, Oglinda societatii, Sentimentul
estetic, Mediocritdtile naufragiaza in investigarea unor probleme legate de geneza si dezvoltarea
genurilor artistice, determinarea relatiei dintre emotiile estetice si sentimente, cat si raportarea lor la
psihologie. Imitatiile, traducerile, plagierile, compilarile, rolul si locul genului in artd, conceptul de
talent si unele aspecte de psihologie proprii procesului creatiei — sunt subiectele asupra cérora staruie
in deosebi in materialele Mediocritdtile si Oglinda societdtii. Un adevdr, care nu solicitd un spor de
demonstratie este ca Stere in paginile publicatiei in cauza nu face nici o aluzie la doctrina poporanista,
chiar mai mult decat atét, in nici una din lucrarile cu tematica esteticd din interspatiul 1895-96 nu
utilizeazd cel putin termenul de poporanism.

Fara a deroga de la subiect, decelam ca proliferarea optiunilor estetice dezvoltate in paginile Lumii
noi ne deconspira un areal estetic sensibil extins comparativ cu cel din Evenimentul literar. Preocupat
in permanenta de fundtia sociala si estetica a unei opere de artd, protagonistul nu-si marcheaza
atitudinile fatd de un sir de factori si tendinte, care, conform lui, sunt negative si urmaresc numai
scopul de a stirbi din valoarea autentica a unei creatii artistice, factori pe care Stere ii identifica cu
orientarea artei pure si au numarul exagerat de mare de opere literare ce in fond reprezinta rezultatul
imitatiilor, plagierilor, traducerilor. Arta, consemneaza autorul, - este oglinda societdtii cu voia sau
fard voia artistului, iar operele intr-adevir miscatoare si care veacuri raiman admiratia oamenilor nu
sunt inchipuiri fantastice, ci-s izvorate din realitate si oglindesc luptele si suferintele epocii artistului.

Simptomatic ca in manifestul literar Oglinda societqtii, autorul se referd in special la rolul si scopul
artei mai ales al artistului in viata spirituala a societitii. In sens univoc, opindm ca lucrarea nominalizati
fard rezerve poate fi plasatd printre cele mai importante realizdri estetice semnate de compatriotul
nostru, or sub forma de teze laconice, bine concepute ce ataca un amplu spectru ideatic referitor la
arta si creatie, aspecte care, din investigarile realizate ne dam bine seama ca, stateau la ordinea de zi
si, evident, cereau o rezolvare imediata. Chiar mai mult ca atat, mizand pe forta cuvantului si talentul
de orator neintrecut, Stere innainteaza $i un apel citre oamenii de creatie pe care ii indeamnd sa
nu-si tind talentul ingropat in pamint, sd nu-si cheltuiasca vremea nascocind lucruri care nu s-au
intimplat si nu se vor intdmpla niciodata, dar sa aleaga drame si comedii din framintarile de patimi
si idei ale societatii. In suma, sesizdim cid momentele demne de atentia artistului, scriitorului, Stere le
realizeaza doar in viata si grijile cotidiene, in realitatea inconjurétoare. Este de netagaduit, ca aceastad
convingere se contureaza si in efervescenta de rationamente constructive cu privire la literatura, in care
criticul isi investeste cele mai mari sperante, concepind-o ca pe unul din instrumentele principiale si
fundamentale de influenta in opera de iluminare si culturalizare a maselor.

In opus citatum, protagonistul critici aspru tendinta artistilor care ignoreazi subiectele, temele
din viata poporului si se inspird din creatiile scriitorilor de peste hotare. Proza, poezia nationala este
expresia sufletului si aspiratiilor, oglinda vietii lui, de aceea influenta excesiva a literaturii straine este
examinatd de estetician ca un fenomen net negativ in cultura. C.Stere atacd fard menajmente, persiflind
pe un ton superior artistii care apeleaza la metoda imitatiei.

Sine dubio, imitatia nu reprezintd metoda cea mai reusita, totusi constatam ca ea isi are locul si
rolul sau de valoare in cultura universala, or la imitatie au recurs cei mai de vaza maestri ai cuvintului
si lucrul acesta nu le-a minimalizat deloc notorietatea si valenta operelor. Subliniem in aceasta ordine
de idei ca este aproape imposibil ca, Stere, care poseda cunostinte vaste in diverse domenii si studiase
in original operele celor mai de seama prozatori, esteti, filosofi s nu cunoasca esenta imitatiilor, pur
si simplu se lasd obsedat de grija fata de soarta literaturii nationale, cit si de influenta majora a creatiei
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lui L.N.Tolstoi pe care o impartasea.

Spirit cuprinzator si sintetizator, capabil sa se reelaboreze intr-o infinitate de optiuni si cunostinte,
Stere anchileaza intelectual si intr-un domeniu identic putin frecventat —evolutia genurilor artistice.
Fundamentalul studiu de sintezd Evolutia artelor se distinge printr-o superioritate indulgenta si mai
ales severa a pledoariilor cu privire la asa momente ca: geneza genurilor artistice; modificarile pe carele
suferd pe parcursul dezvoltdrii anumite arte in functie de teritoriu, traditii, rase, rolul factorului uman
as al naturii in istoria artei si culturii, fazele principale in procesul evolutiei artelor etc. Constatam ca
in procesul de realizare a studiului dat Stere a studiat numeroase documente cu caracter etnografic
si antropologic, se familiarizeaza cu opera celor mai de seamad cercetatori de talie mondiala care mai
mult sau mai putin au abordat problemele grefate - Morgan, Marx, Taylor, Ribot, Lang. De exemplu,
plasandu-se pe pozitiile sustinute de psihologul Th.Ribot, exegetul diferentiaza trei raddcini ale artelor,
care la randul lor au generat dezvoltarea genurilor artistice contemporane.

In aceeasi ordine de idei remarcim, ci autorul atacid metoda traditionald de examinare a istoriei
artei, care incepe cu cea mai arhaica treapta proprie evolutiei umanitatii.

In flagrantd opozitie cu orientarea “artei pure”, Stere in calitate de adept consecvent al artei cu
tendinte, in scopul de a definitiva, schematiza si accentua aspectul negativ al estetismului pur, apeleaza
la lucrarea eminentului psiholog Th.Ribot Psihologia sentimentelor, fapt care i-a permis adecvat,
complex sd dezavueze teoretic orientarea in cauzd. Prin urmare, apare studiul Sentimentul estetic, axul
director al caruia se reduce in linii mari doar la rezumarea lucrarii Psihologia sentimentelor.

Din numarul de lucrari amplasate in paginile publicatiei anuntate, subliniem ca in mod indubitabil
se prolifereaza redutabilul tratat — Estetica pozitivd, opus, in care pe langa spectaculoasele estimari
vis-a-vis de rolul si esenta sentimentelor, emotiilor, autorul frecventeaza un areal sensibil extins de
aspecte: arta in scara sistematizarii filosofiei pozitive, functiile artei, creatia artistica la diverse trepte de
dezvoltare umana, relatia dintre stiinta, filosofie, arta, corelatia arta — artist - societate etc. Semnificativ
faptul , cd punctul de pornire in abordarea acestor laturi este opinia despre emotiile fundamental-
primare - frica, furie, particulare in egald masura si omului si animalelor. Procesului de dezvoltare
umana sau animala, - concluzioneaza exegetul, - ii este proprie si evolutia emotiilor, deoarece intre
particularitatile psihologice si biologice exista o unitate indisolubila.

Delimitind in tratat emotiile normale si cele estetice, autorul demonstreaza ca primele au un rol
biologic de protectie, pe cind celor din urma le revine rolul biologic de evolutie. Pentru om, emotiile
constituie cultura spirituala afectiva, deoarece el este mereu in ciutare de trairi. Astfel, luand in
calitate de punct de sprijin opinia cd emotiile sunt “cultura inimii si mintii’, Stere emite un sir de
recomandari, cerinte fatd de oamenii de creatie. Secundum guid , nucleul teoretic al pledoariilor sale se
grefeaza sub formad de teze laconice, bine ajustate : 1. artistii n-au dreptul sa se inchidé intr-un cerc de
frumuseti imaginare; 2.0amenii de creatie trebuie si-si inteleaga adecvat misiunea in calitate de factor
al progresului; 3.artistii in permanentd e necesar sa fie patrunsi de simtul responsabilitatii fatd de cei
pentru care creeazd, cum creeaza, ce idealuri propaga etc. Suita viziunilor steriene sunt suficient de
concludente pentru a ne demonstra implicit cd compatriotul nostru, consecvent, prin criterii severe
de calitate, ajustate sub forma de program, isi exprima dezacordul aldturi de arta decadentista, care
exprima pentru el nu mai mult decit o minciuna, o inchipuire a egoismului satulului, a triumfatorului
vietii in ura lor, in contra celor ce-1 acuza prin insusi durerile si suferintele lor.

O radiografiere temeinica a tratatului ne dovedeste o datd in plus cé Stere raiméne fidel optiunilor
sale despre rolul social al artei cu tendinte desi, totusi, este pe cale de a accepta si faptul ca un artist poate
filiber sd apeleze/utilizeze orice mijloace si metode de exprimare. In urma celor relatate, conchidem ci
tratatul Estetica pozitivi se impune ca unul dintre cele mai valoroase si fundamentale lucrari estetice
ale compatriotului nostru realizat in scopul promovirii rolului social al artei cu tendinte sociale si
stabilirii veto-ului de nonvalorizare pentru estetismul pur.

Opera lui C. Stere constituie o reprezentare holografica a tribulatiilor spirituale ale neamului de la
sfarsitul secolului XIX - anii treizeci ai secolului XX, or o cercetare laborioasa, complexa a petelor albe
din creatia si conceptia lui ar crea perspective serioase in intelegerea adecvata nu numai a marcantei
sale personalitati, dar si a segmentului ideatic in care a trait si a activat.
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The author suggests a generalization of the early period of the Soviet regime in Bassarabia, especially emphasizing the
revelation of the mechanisms of deformation of public mentality, of substituing traditional values, the attempt of spiritual
dislocation even during the first years of occupation of a province with specific features arbitrarily detached from a certain
national territory, from the context of religions, educational, cultural and artistic institutions.

Evenimentele din ultimul timp au readus in actualitate problematica regimului totalitar comunist.
Politicienii, oamenii de stiinta, culturd au realizat ca in ultimii douazeci de ani acest subiect a fost
tratat cu indiferentd, fapt ce a dus la musamalizarea consecintelor nefaste in urma procesului de
sovietizare, conservarea efectelor morbide ale politicii de deznationalizare si restaurarea unui regim
comunist care a intrerupt cu brutalitate fragilul proces de democratizare si reconstructie a tuturor
domeniilor vietii sociale. Astfel constatam astdzi ca societatea noastra este impregnata cu latente
mentale si comportamentale, ca adaptari la situatii trecute si care persista in tendinele atitudinale
prezente chiar dacd nu mai sunt adecvate noilor situatii. O problema speculata mult in anumite situatii
favorabile pentru grupuri de interese este cea a identitatii noastre culturale.

In anii 90 ai secolului trecut s-a incercat solutionarea acestei probleme de reconstructie cultural
care vizau recuperarea valorilor interzise, redefinirea identitatii culturale, reluarea dialogului cu
traditia si racordarea la valorile timpului nostru. Insd aceasti tentativa a esuat, intrucat a provocat
dezbateri aprinse asupra modului in care trebuie sa ne raportdm la trecutul nostru cultural, dezbatere,
care a fost politizata si de data aceasta tentativa de recuperare a identitatii a fost sanctionata si calificata
drept atitudine antieuropeana incompatibila cu ideea integrarii. Ceea ce a urmat putem spune ca
a fost incd o lectie datd de istorie din care trebuie sd invitdm sa fim cu temele la zi i ca atata timp
cét identitatea noastrd culturald va fi contestatd, va continua vehicularea unor idei si sentimente cu
consecinte practice dezastruoase nu doar pentru noi.

Ca ,,moldovenismul” ramane un principiu activ, chiar atunci cand pare foarte diluat, ne-o dovedesc
evenimentele din ultimii ani. De aceea am hotérat sa revin la o temd abandonata in ultimii ani si sa
incerc o generalizare asupra perioadei de inceput a regimului sovietic in Basarabia, punand accentul
in deosebi pe dezvaluirea mecanismelor de deformare a mentalitatii publice, de substituire a valorilor
traditionale, pe tentativa de dislocare spirituala inca din primii ani de ocupatie a unei provincii cu
un profil distinct, desprinsa arbitrar dintr-un anumit teritoriu national si din contextul unor anumite
traditii, a unor anumite institutii religioase, scolare, culturale, artistice. Aceasta dislocare spirituald
fard precedent era dictata de importanta geostrategica a Basarabiei pentru consolidarea puterii si
asigurarea securitatii Uniunii Sovietice, instituirea controlului total asupra tuturor domeniilor vietii
sociale.
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Inainte de a-si aplica programul politic, social, economic regimul a muncit mult la destrimarea
structurii sociale existente, la reorganizarea ei in conformitate cu principiile ideologiei comuniste i
schimbarea mentalitdtilor de interese specifice intr-o mentalitate brutd, rigida ce trebuia sa sustina fara
ezitare regimul. Dominatia totald isi propune ca prim-scop pentru asigurarea mentalitatii regimului
»organizarea pluralitatii si diferentierii infinite a fiintelor umane ca si cum intreaga omenire n-ar forma
decét un singur idivid” [1, 463]. Este important sa mentionam cd programul de masificare ce trebuia
s produca o mentalitate uniformizatd, bazata integral pe pierderea interesului personal si anihilarea
identitatii individuale este combinat cu un proiect de deznationalizare, de surpare a interesului national
si anihilare a identitatii etnice.

Surparea temeijului etnic nu urmdrea doar inlesnirea dezrddacindrii economice si sociale, dar
totodata pregdtea terenul pentru inocularea in subconstientul romanilor basarabeni a falselor teorii
despre existenta ,,natiunii si limbii moldovenesti”, deosebite de natiunea si limba roména in scopul
justificdrii raptului teritorial de la 28 junie, 1940.

Mai intéi a fost nevoie sa se creeze pe cale artificald o societatea atomizatd, ca apoi sd se insiste asupra
noii stratificari si organizari. Guvernul a procedat la lichidarea claselor. Mai intai au fost marginalizati
intelectualii, slujitorii cultelor socotiti de ,eliberatori” o piedicé serioasa in calea propagandei sovietice,
ei fiind inlocuiti cu asa zisa ,patura a intelectualilor, proveniti din muncitori si tarani. Formata in
graba aceastd categorie sociald trebuia sa modeleze contextul mintal si ,,cultural’, in care au devenit
posibile crimele de masa, sa asigure terenul ideologic pentru desfiintarea claselor proprietarilor,
comerciantilor, in special a tdranilor, cea mai numerasa si puternica in Basarabia, lichidarea ei a fost
efectuatda mai riguros sub pretextul luptei cu chiaburii, prin foamete organizata si deportari.

Este elaborat un riguros program de desfiintare a culturii traditionale. Procesul de implantare a
ideilor ,,moldovenismului” a implicat inladturarea tuturor elementelor de ordin cultural si spiritualitate
colectiva care mentinau treaza constiinta originii comune.

Pe langa alte forme de genocid, precum au fost epurarile intelectualilor, asasinatele, deportarile,
foametea organizatd, in scopul elimindrii diferentelor de sens si continut in campul ideologiilor si
comportamentelor, al structurilor mintale pentru romanii basarabeni a fost aplicat un genocid cultural
fard precedent, care nu poate fi calificat altfel decat atentat asupra naturii spirituale a omului.

Tipologic, idealul uman al lumii noi era omul sclav, adulator al doctrinelor comuniste, al ideilor ce
exclud originalitatea, anihileaza neconventionalul si instaureaza dominatia uniformitatii, suspendarea
memoriei istorice §i a constiintei etnice. Se stia bine cd entitdtile etnice dispar odatd cu culturile ale
caror creatii sunt. De aceea intregul arsenal de instrumente propagandiste este utilizat pentru provocarea
artificialdarupturiitotale cutrecutul siaplicarea stupideiinventiistaliniste ,,popor silimba moldoveneasc&”.
Pentru a promova si impune ideologia oficiala care reprezintd varianta oficiald a ,,adevarului in stat” sunt
subordonate in primul rand institutiile de cultura si arta, si obligate sa asigure ideologic programele
regimului. Propaganda se impune tuturor institutiilor de culturd ca functie principala.

Incercirile de dislocare spirituald a unei entititi istorico-teritoriale bine conturate se cer intelese
in lumina unor complexe actiuni care urmaresc blocarea canalelor de comunicatie, vitale ale unui
neam. In primul rand limba vorbitd de populatia locald in structurile consacrate - aceeasi ca si cea
vorbita de restul neamului - devine un inconvenit pentru regim.

Se cauta, atunci, oricat ar parea de ciudat, o modalitate de ,,refasonare” a acestea prin exacerbarea
particularitatilor de grai pe linia unui provincialism strident, introducandu-se tot felul de expresii
calchiate din limba rusa si chiar un fond de cuvinte rusesti destul de important. Organele de resort
emit mai multe ,,hotarari” care vizeaza procesul de substituire a grafiei latine cu cea chirilica.

Este formata §i o comisie guvernamentald care trebuia sa monitorizeze acest proces. Tuturor
responsabililor presei, editurilor li s-a cerut sa curate limba ,,moldoveneascd” de frantuzisme de salon’,
de cuvinte romanesti neintelese de poporul moldovenesc, urmand sd o imbogateasca cu expresii
folclorice si a limbii existente pe teritoriul RASSM” [2, 21].

Astfel, grafia latind si limba romana pot fi enumerate printre primele victime ale influentei
mecanismului de deformare sovietic. Acest fapt se datora insemnatatii limbii ca pilon al spiritualitatii,
al constiintei nationale. E usor de urmarit, pornindu-se de aici, intregul proces de impunere fortata a
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asa zisei limbi moldovenesti, care va cucunoaste diferite etape de ,,dezvoltare”

Surprinde amploarea si forta magindriei de subminare si substituire a valorilor culturale. Pentru
a-lizola pe om de contextul cultural originar este creata o enorma retea de institutii cultural-educative
de tip comunist. Focare ale culturii socialiste ele erau chemate sa formeze ,,omul nou” dupa un anumit
calapod, un aprig apdrator al socialismului si un neimpacat luptator cu dusmanul de clasa.

Fondurile bibliotecilor sunt substituite complet cu literatura ce nu contravenea doctrinei oficiale.
Se formeazd comisii ghidate de forurile de partid care verifica minutios excluderea patrimoniului
literar national din fondurile bibliotecilor.

In scopul intreruperii legiturii totale cu vechile datini si institutiile religioase este formata Uniunea
necredinciosilor militanti cu asa zisele celule primare in toate localitatile republicii. ,Una din zadacile
temeinice a peatiletsei a treia staliniste este lichidarea ramasitelor capitaliste in constiinta oamenilor,
in ramagitele estea un loc insemnat ocupa deasemenea si durmanu religios. Aista ne indatoreste pe noi
sa desteptdm bezbojnisi militanti, care in randu sdu ar duse lucru desteptator intre sei credinciosi care
au ramas in tara noastra” — scria la 2 iulie, 1940 ziarul Moldova Socialistd [3, 4].

Sub pretextul luptei cu religia, s-a desfasurat procesul planificat de distrugere a relicvelor nationale,
monumentelor de culturd. S-a pangarit si s-a distrus aproape tot ce amintea de originea si evolutia
acestui popor.

E si firesc ca in numele noilor idealuri urmadtoarea etapd de ateizare sa fie crearea sistemului
sarbatorilor sovietice, pentru a le inlocui pe cele traditionale si a laiciza sdrbétorile populare ,,salvate”
pentru a decora noul tip de ,,cultura socialista prin continut’, ,nationald” prin forma, ,internationala”
prin spirit. Este monopolizatd mass-media. Paginile ziarelor din acea perioadd cu denumiri extrem
de ideologizate (Calea leninistd, Puterea Sovieticd, Biruinta socialistd, Drumul socialist, Znamea
comunismului, Octiabri Rosu, Dreptatea bolsevicd s.m.a.) cantau imn actului din 28 iunie 1940,
reflectau mersul campaniei de lichidare a analfabetismului, ii convingeau pe basarabeni cd au dus o
viatd mizerabild, au fost exploatati crancen, au trdit in ignoranta si inapoiere totald, reflectau aspecte
ale ,spectaculoasei” constructii socialiste, realizarile ,grandioase” din ramura industriei, agriculturii,
politicii interne si externe a Imperiului Sovietic’[4, 42].

La 28 februarie 1945 CCPC(b)U emite hotarérea ,,Despre starea de lucruri si masurile de imbunatitire
a activitatii politice in randul populatiei RSSM”, in care CCPC(b) M este obligat sa ,,intensifice actiunile
in vederea inlaturdrii neajunsurilor si greselilor comise in dirijarea activitdtii politice in randurile
populatiei, organizarea adunarilor in localitatile rurale, orase, raioane si judete, adunari ce ar aborda
diferentiat diverse categorii sociale, congrese ale tdranilor, muncitorilor, agronomilor, oamenilor de art,
functionarilor, in care s se puna in discutie probleme ale constructiei socialiste [5, 15]. Executoriilocalnici
zelosi indeplinesc indicatiile organizdnd in iunie - septembrie 1945 cate sase adundri cu urmatoarele
teme: ,,Ce le-a dat puterea sovieticd tdranilor moldoveni’, Femeia sovietica in MRPAP”, Politica de jaf
a ocupantilor romano-germani in teritoriile temporar ocupate’, ,Crimele monstruoase si distrugerile
provocate de ocupantii romano-germani’, “Imperialistii romaéni si complicii lor - nationalistii romano-
moldoveni, dugmani inveterati ai poporului moldovenesc” [6, 16].

Precum vedem, temele puse in discutie, calificate in hotararea vizata mai sus drept ,,probleme ale
constructiei economice si culturale”, si care prezintd laitmotivul propagandei sovietice in teritoriile
romanesti ocupate pe parcursul intregului deceniu, nu urmaresc altceva, decét cultivarea urii, fricii
fatd de tot ce e romanesc, sugerdnd cd tot ce tine de trecut e monstruos. Se produce o anulare a
individualului o absorbire a lui in masele amorfe §i usor manipulabile. Abordarea ,diferentiata’,
in cadrul diverselor actiuni propagandistice incearca sa musamalizeze procesul de masificare dand
impresia unei societdti bine structurate.

Forta si dinamica cu care masina de propaganda cuplata cu actiunile de teroare procedeaza la
vulgarizarea naturii spirituale a omului impunand notiuni din cele mai aberante drept norme de viata
depéseste orice imaginatie.

Destramarea relatiilor sociale, distrugerea solidaritatii comunitare, izolarea totald a indivizilor a
dezorientat, a generat in societate un sentiment de insecuritate si neputinta. Frica si incertitudinea
devin coordonate constante ale mentalitdtii maselor. Nevoia de siguranta si stabilitate este exploatata
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din plin de masina de propaganda sovietici, constituind, cheia reusitei ei. ,,Inainte de a cuceri puterea
pentru a stabili o lume potrivitd cu doctrinele lor, miscdrile totalitare conjura o lume mincinoasa si
coerentd, care este mai adecvata necesitatilor mintii omenesti decat realitatea insesi, o lume in care,
prin simpla putere a imaginatiei masele dezradacinate se pot simti acasa si sunt scutite de nesfarsitele
socuri pe care viata reald si experienta reald le impart fiintelor omenesti si iluziilor lor” [1, 463].

Nesiguranta, confuzia, neputinta de a se opune genereaza atmosfera de toleranta, supunere,
disponibilizeaza masele pentru lumea minciunoasd, fictivd, tesutd si impusa atat de abil de propaganda
comunista.

Omul camembru al societatii decade periculos, cu toate cd se afirma continuu ca totul se face pentru
om, pentru fericirea lui. Un popor de stdpani, care detine puterea transforma in sclav un alt popor,
declarand in acelasi timp, ca ii este prieten, frate, tovaras, ca este eliberatorul lui. Are loc pervertirea
sensului unor concepte si valori fundamentale, o anulare a personalitatii. Demagogii si mistificatorii,
care aveau doctrina lor gata facuta, carieristii si nihilistii nationali cultiva o atitudine de nesocotire a
valorilor morale i spirituale, promoveaza o etica deformata si degradanta dezlipind generatii intregi
de la tot ce tinea de national. Cum a reusit regimul sa transforme mentalitatea oamenilor? In primul
rand instituind atmosfera de fricd si teroare, obligandu-i sd renunte si sd accepte fidelitatea fara rezerve.
Neputinta de a-i contrazice pe reprezentantii puterii in mod public, a dus la aceea ca erau acceptate
idei a caror absurditate era evidenta chiar partasilor constienti ai socialismului si in mod cert le-ar fi
combatut in conditii sociale si politice normale. Neexistand insd o asemenea stare de lucruri, cele mai
mari absurditati si greseli repetate de multe ori de la tribune, necontrazise de nimeni, incepeau sa para
adevaruri absolute milioanelor de oameni.

Timpul rezervat comunicdrii nu ne permite sd elucidam alte aspecte importante ale procesului
de dislocare spirituald si impunere fortata a ,imoldovenismului”. Pentru reconstituirea imaginii de
ansamblu a contextului cultural si evaluarea corecta a facturilor ce s-au repercutat asupra congstiintei
romanilor basarabeni e mai necesara si o analizd a procesului de ideologizare a artei si impactul asupra
mentalitdtii publice si individuale.

De asemenea fenomenul nu poate fi elucidat pand la capat fard cunoasterea procesului de instruire
si sistemului educational din primul deceniu al regimului sovietic din Basarabia, impunerea arbitrara
a sistemului de invatamant sovietic, strategia de cadre, continuturile predarii si invatarii in ,scoala
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basarabeand’, activitatea organizatiilor comuniste de copii, provocarea artificiald a analfabetismului etc.

Referinte bibliografice

. HANNAH, A. Originile totalitarismului. Bucuresti, 1994
. AOPM, F-49, R-1, D-4648, F-21.

. Moldova Socialistd, 2 iulie, 1940.

AOPM, F-51, R-1, D-41, F-42.

AOPM, F-51, R-3, D-217, F-15.

. AOPM, F-51,R-3, D-217, F-15.

AU W~

DREPTURILE OMULUI DE CREATIE
THE RIGHT OF CREATIVE MAN
VALERIU TURCAN,

profesor interimar, doctor,
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The autor classified the laws for legislative protection, the access to cultural-artistic values, the national-cultural patrimony,
access to qualified information about the national artistic output, the access to the cultural-artistic values of other countries,
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special vocational and cultural artistic training, the support of young talented people, the artistic debut, the ensureance of a
fair minimum for stimulating the artistic domaines, the maintenance of etnic minorities’ cultures, the multicultural actions
that promote the national cultural diversity, gender or religious, the promotion and protection of well known personalities,
distinguished on the national and international arena, the representation through an impresario or an artistic agency,
association in organizations of creative workers.

The remunaration for creative work according to the autor’s rights and the adopted acts, the labour rights, acquiring
material and financial, technical means necessary for the creative process with the assistance of sponsors and patrons of
arts, obtaining fiscal facilities for upkeeping an artist’s workshop, bringing into the country personal works of art, created
nohile taking part in different cultural events held abroad and taking out of the country personal works of art in accordance
with the adequately granted permit, being exempted from paying state and custom duties, transfering by inheritance created
intellectual property, the appreciation of an autor’s contribution to the creation of the national and international cultural
patrimony through state prizes and grants, state orders, medals, titles, diplomas, life allowances, diferent forms of international
appreciation.

Problema drepturilor omului in domeniul culturii necesita o abordare competenta, ce ar porni
de la specificul necesitatilor omului de creatie. Privind la ea din optica mediului cultural-artistic putem
distinge din start urmatoarele drepturi de care necesita omul de creatie cum ar fi dreptul la:

1. Protejare legislativa:
- Legislatiain domeniul culturii si artelor cu caracter stimulativ fata de valorile general recunoscute
si restrictiva fata de kitci si plagiat.

2. Accesul la valorile cultural-artistice, patrimoniul cultural national:

- Protejarea retelei institutiilor de stat in domeniul cultural-artistic;

- Subventionarea abonamentelor teatrale, filarmonice, muzeale, editoriale etc. pentru elevi,
studenti, locuitori ai satelor, militari, grupe sociale defavorizate (batrini, pensionari, orfani,
copii cu deficiente, spitalizati, detinuti etc.);

- Crearea colectiilor de stat muzeale;

- Crearea colectiilor de stat a instrumentelor muzicale pentru tineri interpreti.

3. Accesul la informatie calificatd despre produsul artistic national:
- Sustinerea editarii a 1(unei) reviste de specialitate in domeniile artistice.

4. Accesul la valorile cultural-artistice ale altor tari:
- Sustinerea editarii unei reviste de traduceri.

5. Inviatimantul vocational si cultural artistic de specialitate:
- Sustinerea bugetara a invatamintului artistic de culturalizare (cercuri, studiouri);
- Sustinerea bugetara a invatamintului artistic vocational din scolile de arte (muzica, arta teatrala,
arte plastice);
- Sustinerea bugetard a invatamintului artistic liceal de specialitate;
- Sustinerea bugetard a invatamintului artistic universitar si postuniversitar.

6. Sustinerea tinerilor talente si a debutului artistic:
- Crearea unui fond de sustinere a copiilor talentati;
- Acordarea burselor nominale pentru tinere talente;

- Acordarea facilitatilor de arenda a sélilor de concert i spectacol pentru programe si spectacole
de debut.

7. Asigurarea unui minim echitabil de stimulare a tuturor domeniilor artistice:

- Organizarea si finantarea cel putin a 1(unui) festival anual de rang national pe profilul fiecarui
gen artistic pentru amatori si a 1(unui) festival anual de rang national pentru profesionisti;

- Organizarea si finantarea unei tabere de arta anuale pe fiecare gen artistic pentru elevi si
studenti;

- Organizarea si finantarea unei tabere de arta anuale pe fiecare gen artistic pentru profesionisti;

- Organizarea si finantarea cite a unui concurs anual pentru autori si pentru interpreti pe fiecare
gen artistic;

- Subventionarea de stat a unui fond anual de achizitii a operelor de arta pentru utilitati publice.
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8. Sustinerea culturilor minorititilor etnice:
- Elaborarea unui program national de sustinere a culturilor etnice minoritare;
- Sustenerea manifestarilor artistice internationale ale culturilor minoritare.

9. Sustinerea actiunilor multiculturale, ce promoveaza diversitatea culturala nationala,
gender sau religioasa.

10.Promovarea si protejarea personalitatilor artistice notorii, afirmate pe plan national si
international:
- Includerea programelor artistice in actiunile de promovare a imaginii Republicii Moldova peste
hotare, a zilelor culturii, tirgurilor internationale, alte actiuni;
- Acordarea facilitatilor de arenda a salilor de spectacol pentru jubilee artistuice;
- Sustinerea artistilor, oamenilor de culturd in participarea lor la festivaluri, foruri internationale
peste hotare.

11.Reprezentarea prin impresar sau agentie artistica:
- Reprezentarea in relatii oficiale de catre o persoana fizica sau juridica delegata;
- Semnarea contractelor in numele artistului fara ca ele sa fie in detrimentul acestuia.

12. Asocierea in organizatii ale oamenilor de creatie:

- Dreptul de a delega reprezentarea sa unei organizatii obstesti, uniunii artististilor constituita pe
bresle sau ligi, care pot avea subdiviziuni in baza specimentelor de gen, lingvistice, etc.;

- Crearea organizatiilor oamenilor de creatie in baza reprezentarii persoanelor si nu a institutiilor
angajatoare ale artistilor;

- Reprezentarea artistului in cadrul acestor organizatii prin cererea si votul sau direct, cel atribuit
conducétorului ales al organizatiei in situatii determinate prin statutul organizatiei sau prin
procura.

13.Remunerarea pentru activitatea de creatie in conformitate cu drepturile de autor si conexe,
a drepturilor muncii.

14.Obtinerea mijloacelor tehnice, materiale, financiare s.a. necesare procesului de creatie
prin sustinerea sponsorilor si mecenatilor.

15. Obtinerea facilitatilor fiscale pentru intretinerea atelierului de creatie.

16.Introducerea in tara a operelor de arta personale, create la diferite manifestari culturale,
desfisurate peste hotare si scoaterea din tara a creatiilor personale in temeiul autorizatiei acordate
corespunzator, fiind scutit de achitarea taxelor de stat, plata taxelor vamale.

17. Transmiterea prin mostenire a proprietatii intelectuale create.

18. Aprecierea aportului sau crearea patrimoniului cultural national si general-uman prin
intermediul Premiilor de Stat, Burselor de Stat, ordinelor de stat, medaliilor, titlurilor, diplomelor,
indemnizatiilor viagere, prin diverse forme de apreciere internationali, etc.

Drepturile omului capéta tot mai mult un caracter praxiologic. Ele au depasit aspectul declarativ
si impun un mod practic de abordare. Ele devin nu doar un obiect de studiu al starii in diverse state,
comunitati, dar impun aplicarea mecanismelor organizatorice, stimulative (legislative, executive,
institutionale, educationale, financiare), ce asigura respectarea lor. Drepturile omului au devenit deja
un sistem de indicatori, ce permite controlul respectdrii lor. Dar acesti indicatori pot deveni nu doar
un sistem de testare postfactum, ci si un sistem de indicatori de planificare. Consideram ca asigurarea
drepturilor oamenilor de creatie oferd sansa de depasire a mecanismului de finantare institutionala si
de creare in baza drepturilor a articolelor de finantare bugetara. Astfel, drepturile oamenilor de creatie
pot deveni baza elaborarii planului financiar al ministerului culturii.

Problemele drepturilor omului in domeniul culturii sunt destul de vaste si nu se limiteazd doar
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la aspectele nominalizate mai sus. Ele necesita o studiere profunda. Planul National de actiuni in
domeniul drepturilor omului, aprobat prin Hotarirea Parlamentului Republicii Moldova nr.415-XV
din 24 octombrie 2003 ( au trecut sapte ani deja), in Partea IV ,Actiuni in domeniul promovarii
drepturilor omului” Capitolul 1. In domeniul educatiei cu privire la drepturile omului la p.6 prevede
»initierea unor cercetdri in problemele educatiei cu privire la drepturile omului, inclusiv a tezelor de
masterat si de doctorat”.

IMPACTUL MASS-MEDIA ASUPRA SOCIETATII: CONSIDERATII GENERALE
THE IMPACT OF MASS MEDIA ON SOCIETY: GENERAL CONSIDERATIONS

EUGENIA POPA,

conferentiar universitar, doctor,
Academia de Muzica, Teatru si Arte Plastice

We live in an informational society and for this motive, it is necessary to study its impact on human civilization.

It is evident that mass media occupies the main place in this social phenomen that, at prezent, is a specific social one and
it refers to the support and tehnical means of spreading information ,,a product” that dominated, is dominating and will still
dominate the wole material and spiritual universe.

In this sense, at the beginnind of the century, there was not any modification that could lead to evolutionist changes
without the direct impact of this incomparable machanism - mass media, whose influence is nowadays fel ton every member
of contemperary society.

In ultima perioada de timp specialisti in domeniul comunicirii tot mai insistent demonstreazi
importanta unui produs exceptional pentru fiinta umana - informatia - ,produs” ce a dominat,
domina si va domina in continuare intreg universul material si spiritual. In acest sens, azi, la inceput
de secol, nu are loc nici o modificare care ar duce la schimbari evolutioniste tard impactul direct al
acestui incomparabil produs - informatia.

Dar ceea ce este principal sau chiar principial in zilele noastre - informatia care circuld in societate
- ne poate ajuta, ne poate urca pe culmele succesului, dar in acelasi timp, ne poate dezorienta, ne poate
desfiinta chiar.

Inteleapta vorba din vechime cine detine informatia, detine puterea a fost parafrazata azi prin alti
formuld cel ce detine azi mijloacele de comunicare jurnalistica, detine puterea. Tocmai din acest motiv,
azi, din ce in ce mai insistent se vorbeste ca jurnalistica nu mai este puterea a patra in stat, ci mai curand
chiar prima putere. Aceastd afirmatie demonstreaza implicit si explicit ca informatia a devenit principala
sursa de existentd a fiintei umane si in cazul cdnd ea este de calitate, oamenii isi creeaza o imagine corecta
despre lumea in care ea traieste, isi formeaza o modalitate eficienta de relatii sociale, constituindu-si,
astfel, o societate bazata pe umanism, o societate culta, civilizata, care prospera zi de zi.

Traim, deci, intr-o societate informationald si tocmai din acest motiv e necesard studierea
impactului asupra civilizatiei umane. Evident, locul de bazé in acest fenomen social il detine mass-
media, care astdzi nu are contra-putere sa tempereze, fiind implicata in toate sectoarele vietii si drept
urmare, ar putea deveni o amenintare pentru societate in cazul cand nu ar fi studiata, controlata,
dirijata. E cert, in cazul cdnd mass-media devine de o calitate indoielnica, societatea devine neaparat
si ea indoielnica...

Jurnalismul reprezintd un fenomen social specific si se referd la suporturile si mijloacele tehnice de
transmitere a informatiei, sursa principald fiind o institutie de interactiune informationala a oamenilor
in societate, adica redactia unui ziar, a unei agentii de presd, a unui post de radio sau a unui canal de
televiziune. Institutia jurnalisticd constituie un proces social organizat, o intreprindere de comunicare
in masa care este constituitd pentru a informa, a distra, a propaga, a invéta, su adesea, a manipula
publicul, adresdandu-se unei largi parti a populatiei, unui public eterogen si anonim.

In urmd comunicdrii jurnalistice comportamentul participantilor la actul interactiunii
informationale comporta o naturd colectiva, un tot unitar care detine pe parcursul timpului aceleasi
cunostinte, idei, opinii, modalititi de comportament.
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In procesul de comunicare jurnalistici mijloacele audio-vizuale, instalatiile tehnice devin elemente
determinante.

Tocmai din acest motiv, informatia jurnalistica este transmisa instantaneu, direct de la fata locului,
de multe ori in plind desfasurare a evenimentului, permanent, din orice loc si in orice moment.

Specialistii in domeniul comunicérii jurnalistice au identificat pe parcursul anilor functiile pe care
le au mijloacele de comunicare in masd asupra societatii, la modul general si asupra oricarui individ,
in particular: functia de educatie si de transmitere a mostenirii sociale si culturale, ce presupune
exercitarea jurnalismului la formarea spirituald si educationald a indivizilor in societate; functia de
integrare a indivizilor in societate, in viata publica; functia de persuasiune, functie ce exercita controlul
social, organizarea activitatilor colective si a actiunilor publice; functia de a convinge publicul pentru
a obtine unele obiective comune in domeniul politic, economic sau cultural; functia de integrare a
individului in viata publicé; functia de avertisment, ce previne populatia in legatura cu unele pericole,
determinandu-i comportamentul pentru a lupta impotriva acestora, pentru a solidariza masele, pentru
a insufla sentimentul de siguranta in fata oricdrui pericol etc.

Acestea si altele multe functii ale mass-media au un impact indiscutabil asupra societatii
contemporane, contribuind la formarea cunostintelor, ideilor, opiniilor, valorilor, la crearea opiniei
publice, la formarea modalitatilor de comportament in societate, oferind solutii in toate problemele
cu care se confruntd oamenii zi de zi, ora de ora.

Pentru a analiza impactul pe care il are mass-media asupra societatii e strict necesar sa pornim de
la functiile pe care le reprezinta jurnalismul.

Impactul mass-media asupra publicului este deosebit de variat, incepand de la efectele realizate
la nivel de individ si personalitate, cu o actiune lentd sau rapidd, haotica sau dirijata si terminand cu
efectele exercitate la nivel de institutii, de societate.

Azi e, necesar un studiu sociologic al efectelor pe care le produce mass-media asupra populatiei.
Libertatea de exprimare a venit cu multe imagini vizuale in care pornografia se deplaseaza intr-un
tempou foarte rapid, brat la brat cu violenta, care, fiind vizionate de persoane cu un suport educativ
ce lasa de dorit, ele devin un material metodologic pentru acestea. Astfel, violenta, alcoolismul,
pornografia, agresivitatea isi gasesc realizare in viata noastra de zi cu zi.

Evident, tematica, problematica analizata este destul de larga si in acest sens sunt necesare studii
sociologice concrete ale atitudinii publicului fata de mesajul mass-media (de fapt, e preocuparea
noastra de viitor). Pana in prezent s-au efectuai mai multe cercetdri asupra manierei in care publicul
telespectator, de exemplu, reactioneaza la scenele de violentd urmarite pe micul ecran.

In primul rind, natura emisiunii (violenta factologica ori fictionala): acesta este, probabil, factorul
cheie ce influenteaza asupra modului in care telespectatorii isi formeaza atitudinea fata de scenele de
violenta.

In al doilea rand, gradul in care audienta se asociaza cu cele vazute la televizor, indiferent dacd este
ceva fictional sau real. Nivelul acestei asocieri, identificari se bazeazd pe amplasarea, vestimentatia,
simtul contemporanietatii si recunoasterea unor trasaturi culturale sau de altd natura.

In al treilea rand, utilizarea in cadrul emisiunilor a tehnicilor teatrale, dramatice preluate din genul
de emisiuni fictionale, cum ar fi derularea cadrelor cu viteza redusd, punerea unui fundal muzical etc.
Sunt stabilite granite clare intre ceea ce poate fi si ceea ce nu poate fi ardtat in cadrul unui material
factologic.

In al patrulea rand, nivelul empatiei simtite atat pentru victima, cit si pentru criminal intr-un act
de violenta.

Si, in sfarsit, experientele proprii ale telespectatorului sunt la fel de importante in luarea unei
atitudini fata de materialul vizionat. Cei ce se simt vulnerabil din punct de vedere a violentei in viata
reala accepta cel mai dificil prezentarea acesteia in emisiunea televizata.

Valoarea pe termen lung a educatiei pentru promovarea calitatilor critice asupra celor vizionate
este incontestabild. Fiecare telespectator isi creeazd o atitudine fata de cele vizionate in dependenta
de educatia din familie, din scoald sau din anumite grupuri de referinta. Educarea m domeniul mass-
media a copiilor de la o varsta fragedd, le-ar putea dezvolta spiritul critic si posibilitatea de a sintetiza
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informatia televizata.

Rézboiul informational ar putea conduce azila un haos universal, tocmai din acest motiv societatea
informationald contemporana trebuie sa se axeze pe doua tipuri de probleme.

Probleme referitoare la mijloacele de comunicare in masa axate pe culegerea, circulatia si
difuzarea informatiei stirilor citre marele public si informatiile specializate (tehnice, stiintifice politice,
economice, etc.) axate pe culegerea si difuzarea datelor factologice.

Probleme referitoare la influenta asupra noastra a informatiei de proasta calitate, asupra individului
si societatii in intregime, manifestate sub diferite forme: violenta in mass-media, manipularea in
domeniul politicii si economiei, reclama de prost gust etc.

In concluzie, influenta mass-media se resimte azi asupra fiecirui membru al societatii contemporane
. Mijloacele de informare in masa s-au infiltrat neobservat in viata fiecaruia dintre noi, formand ideile,
opiniile, constiinta, modul nostru de comportament, dupa tiparele ce convin celor care le detin. Dorim
noi sau nu, constientizam noi sau nu, suntem dirijati tot mai insistent de cei care stau la ,,pupitrul”
mijloacelor de comunicare jurnalistice.

Homo sapiens a devenit azi Homo informaticus, reprezentant al unei societdti ce-si schimba
aspectul deosebit de dinamic, deosebit de operativ.

Forta de impact a mass-media focalizeazd toate elementele definitorii ale omului contemporan si
reprezintd o putere fara precedent in istoria umanitatii. Evident, forta de impact provine din cantitatea,
calitatea, viteza de circulatie a informatiei, dar esential impactul mass-media asupra fiintei umane
provine azi din constiinta si mentalitatea diriguitorilor, de felul lor de a fi, de strategiile efectuate, de
multe ori, in sertare semiinchise, care astazi cu pérere de rau, nu se afla sub niciun control.
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PARADIGMA COMPETITIVA A CUNOASTERII
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Instruction and education constitute the basic link in system that determines the stability of society and its level of
cultural development.

The authors emphasize the elements that determine the paradigm of education. One can notice the tendency to
demonstrate the innovatory character of the paradigm of competence in modern education. It is a matter of installing a new
type of standard of education capable to transpose the standard of studies from the language of knowledge into a language of
competences.

The competitive attitude, in ita essence, is a social atrategy projected on the educational sphere.

Procesul de perfectionare a invatimantului este unul continuu. Practica sociald pune in fata
sistemului de invatdmant noi cerinte, care adesea contravin realitatii pedagogice si consecintelor ei.
Cu cét transformarile socio-culturale sunt mai esentiale, cu atat este mai evidenta discordanta dintre
invatamantul in vigoare, transformadrile sociale si locul omului in societate.

Dificultatile legate de modernizarea invatamantului sunt determinate, partial, de cresterea
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incomparabild a ritmului dezvoltérii economice, culturale si tehnologice si, pe de altda parte, de
contradictiile acute si de adaptarea foarte lentd a invitamantului la schimbarile care au loc. Cautarea
de solutii este dificila si prin faptul ca e vorba de un sistem de invatamént consolidat, bazat pe cultura
si pe traditiile sale proprii.

Astfel, problemele pedagogice au o importanta vitala si socio-culturald. Astazi multi constientizeaza
faptul ca invatdmantul si educatia constituie verigile de baza in sistemul care determina stabilitatea
societatii si nivelul ei de dezvoltare culturala [ 1,55 ].

Invatamantul cafenomen socio-culturalasuportat schimbdride paradigmdin procesul de dezvoltare
istoricd. Din experienta mondiald, se constituiau si se elaborau in decurs de sute de ani. Dintre ele fac
parte: cea de cunoastere si culturologicd, tehnocratd si umanisticd, societara si de cunoastere umand,
pedocentrica si infatocentricd. Fiecare paradigma s-a constituit in functie de un element dominant
in sistemul parametrilor de baza ai invataméntului, ca fenomen socio-cultural. Dintre elementele
care determina paradigma invdtdmantului, fac parte: imaginea despre sistemul de cunoastere si de
capacitati, necesare omului intr-o anumitd epoca istorica concreta; constientizarea genului de cultura
sia cailor de dezvoltare a omului in procesul de insusire a acestuia; principiile de codificare si de emitere
a informatiei; constientizarea valorii invatimantului in societate; constientizarea dezvoltarii culturale
umane; rolul invatamantului in societate; imaginea si locul pedagogului ca purtator de cunostinte si
de cultura in procesul de studii; imaginea si locul tineretului studios in structura educationala, cea de
studii si a invatamantului.

Ce tip de invatamant vom prefera astdzi? Raspunsul nu este deloc simplu. Dar cautdrile unui
raspuns stimuleaza procesele inovatoare teoretice si practice, contribuie la aparitia unor noi directii
in dezvoltarea gindirii pedagogice. Unul dintre ele poarta denumirea de atitudine competitivi fatd de
invatamant si care devine tot mai populard in anii de la urma. Astfel, dintr-o teorie pedagogica locala,
ea se transforma intr-un fenomen social important, care tinde sa detind rolul de politica conceptuala de
bazd, desfasuratd in domeniul invatamantului atat la nivel de stat, cat si prin contributia organismelor
internationale de influentd si prin reuniunile extranationale, inclusiv Uniunea Europeana.

In baza literaturii de specialitate consacratid fundamentirii atitudinii competitive, se remarca
tendinta de a demonstra caracterul ei total inovator. Paradigma competentei tinde sa se identifice
cu modernitatea in domeniul invitdmantului si, astfel, ea se opune sistemului depasit, vechi, arhaic.
Limitele istorice ale contemporaneitétii vor fi marcate in mod diferit. Drept exemplu poate servi
delimitarea sistemului de conceptii bazate pe identificarea invatamantului orientat spre ,,acumularea
de cunostinte”. Si totusi, adesea, atitudinea competitiva se prezinta in calitate de oponent, cunoscut in
pedagogia sovietica ca notiune de ,triadd” (cunostinte-abilitati-deprinderi). Paradigma acestei triade
se suprapune uneori pe imaginea unei societati totalitare, de tip ,,inchis’, organizatd pe principiile
unei fabrici gigante, unde omului ii revine locul modest de ,,surubas” [ 2, 18 ]. §i, dimpotriva, modelul
sistemului de inviatdméant competitiv se refera la o societate dinamicd, deschisa, in care produsul
procesului de socializare, de instruire, de pregatire generala si profesionald, in scopul satisfacerii
intregului registru al functiilor vitale, trebuie sa devina individul responsabil, gata de realizarea unei
libere alegeri de orientare umanitara.

De fapt, in orice contextistoric ar fi analizatd transformarea paradigmelor invatdmantului, de fiecare
datd vom avea in vedere faptul ca transformarile din lumea contemporand conduc cdtre instalarea
unui tip de culturd pentru care studiile doar de dragul cunostintelor se dovedesc a fi inacceptabile.
Printre cauzele care au dus la criza modelului traditional de invatamént, una de baza ar fi aceea cd,
in conditiile moderne orice informatie se invecheste mult mai repede decat se incheie ciclul real de
invitamant in scoala medie sau in cea superioard, prin ce se explica si faptul ca obiectivul traditional
de ,transmitere” a unui ,, bagaj de cunostinte necesare’, de la profesor la elev, devine o utopie totala.
Aceasta logicd este confirmatd, de regula, printr-un sir de argumente social-economice, cum ar fi acela
cd pe piata muncii nu sunt solicitate atat cunostintele, cat capacitatea de a indeplini anumite functii
sociale [ 3 ].

Astfel, are loc o deplasare a scopului final a invatamantului catre cunostintele competitive. Prin
competitivitate se va intelege capacitatea integrala de a solutiona anumite probleme concrete care apar
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in orice domeniu social. O astfel de calitate presupune, desigur, posesia unor cunostinte, dar, dupa cum
se arata in elabordrile teoretice, consacrate instaldrii unei atitudini competitive, nu se pun atat problema
cunostintelor propriu-zise, cit a detinerii unor anumite calitati si a dexteritatii de a selecta in orice
situatie, cunostintele necesare, din magazia enorma de informatii, creatd de omenire. Astfel, modelul
competitiv de studii, dupa parerea elaboratorilor, diferd de cel al posesiei cunostintelor intocmai dupa
cum se deosebesc intre ele cunoasterea regulilor de joc a sahului de jocul de sah propriu-zis [ 4, 14 ].

Astazi, mai multi autori indica foarte clar coordonatele conceptiei competitive si afirma ideea ei de
bazd - consolidarea orientdrii practice a invdtamantului, iesind din limitele mediului de invatamant tip
»triadd”. Conform publicatiilor in domeniu, suntem in pragul unei noi etape: atitudinea competitiva
trece din stadiul de autodeterminare la cel de autoafirmare, cand principiile generale enuntate de el
si scopurile metodologice trebuie sa se afirme in aplicarea diverselor elaborari. Este vorba despre
instalarea unui nou tip de standarde de invatamant, in care exigentele cdtre absolventii institutiilor de
invdatamant de diverse trepte trebuie sd se exprime printr-un sumar al competentelor, capabil sd transpund
standardele studiilor dintr-un limbaj al cunostintelor intr-un limbaj al competentelor [ 5, 39 ].

De mentionat ca logica elaborarilor noii paradigme de studii este foarte diversificata si, adesea,
contradictorie. Nici nu ne putem permite sd schitdm in articolul de fata toate atitudinile, toate
versiunile.

Pentru a putea urmadri in detalii esenta polemicii din ultimii ani, trebuie sa fim constienti de faptul
ca atitudinea competitivd afecteazd nu doar didactica, metodica si organizarea procesului de studii. In
esenta sa, ea este o strategie sociala, proiectata pe sfera invatamantului.

In linii generale, deosebim strategii sociale adaptive si locomotive. Primele, considera ,,justificate”
doar asemenea sarcini care sunt legate de functiile de adaptare ale subiectilor individuali si colectivi,
in anumite imprejurdri. Ele sunt justificate prin faptul, discutabil, de altfel, ca prin asemenea strategii,
subiectii se prezintd ca niste ,operatori de sistem” care intreprind anumite ,,mutari” indicate (sau
permise). Pe contrasens, strategiile locomotive includ distantarea subiectului de conditiile disponibile
de activitate, ce permite tratarea acestor conditii din punctul de vedere a transformarilor lor bine
orientate [ 6,72 ].

Orientarea practicd a modelului competitiv de invatdmant tinde foarte distinct cétre tipajul adaptiv,
in linii generale, intregul proces al modernizérii, privit in corelatia lui cu societatea si invatdmantul,
poate fi interpretat ca un impact al strategiilor adaptive si locomotorii, cand balanta se inclind ba
intr-o parte, ba in alta.

In ansamblul problemelor generale ale modernizarii, strategiile locomotive sunt definitorii, iar
cele adaptive - auxiliare. Primele se referd la miscarea ,,curentului istoric” care, doar privit indeaproape
se prezintd ca o ,,curgere” lenta. De fapt, ,,curentul” este zdruncinat adesea de turbulente interne, legate
intéi de toate, de discordanta dramaticd dintre miscarea generald si necesitdtile concrete ale omenirii.

Evident, aparitia si raspandirea atitudinii competitive nu tine de treburile interne ale pedagogiei,
ci manifestarea unei tendinte mai largi, legata de adaptarea sarcinilor invatamantului la unele
particularitati concrete ale unor imprejurdri social-istorice.
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CULTURA EMOTIONALA A CADRELOR DIDACTICE UNIVERSITARE
VERSUS AUTORITATE PROFESIONALA
THE EDUCATIONAL CULTURE OF THE UNIVERSITY TEACHING STAFF
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The promotion of the university educators’ emotional culture becomes a priority for the higher education reform in
conditions of educators and students vulnerability against psychic diseases. In situation of correspondence between emotional
intelligence and professional efficiency, these issues prove the necessity for creation of educators’ emotional culture with the aim
of social insertion and adaptation to sudden changes, maintaining mental integrity and psychic health.

University educators” emotional culture may be defined on axiological, motivational, cognitive and volatile dimensions
integrated into a system of variables: emotion awareness and complex emotional implication; emotional expressivity and the
power of behavior determination; emotional self regulation and flexibility; emotion empathy and management; motivation
amplification and the pedagogical optimism; the ability of using emotions as a source of productive energy and professional
resistance.

Ultimul deceniu este marcat de eforturi sustinute ale comunitétii academice pentru definirea unei
noi identitati profesionale ale universitarilor in consonanta cu noi referentialuri valorice, rezultate din
reforma invatamintului superior in baza principiilor Procesului Bologna si avanseaza noi provocari
privind formarea cadrelor didactice universitare, flexibile, in vederea adaptirii permanente la
transformarile societale si la conditiile interne ale educatiei. Amplificarea rolurilor cadrului didactic
universitar, generata de criza sociala actuald se proiecteaza ca o abordare modernd axata pe orientare
pertinentd si acomodare rapidd la contextul educational prin maximizarea starii de optimism si
satisfactie din activitatea profesionala. Cultura profesionala a cadrelor didactice este obiectul unor
investigatii pluriaspectuale, redefinind dimensiunile profesionalismului la nivelul cuantumului de
competente psihopedagogice si la nivelul autoritatii epistemice si deontice. Finalitatea dezvoltarii
profesionale a cadrelor didactice pentru o lume in rapida schimbare, nu se rezuma doar la cultura de
specialitate, ci la culturalizarea si universalizarea afectiva a acestora. Prin urmare, ceea ce defineste
educatia superioara este formarea culturii emotionale a cadrelor didactice pentru asigurarea mobilitatii
in cimpul universitar. Devine necesara fundamentarea unor noi competente profesionale, care ar oferi
un tip de vizualizare inovativi a profesiei de educator bazati pe dezvoltarea emotionala. In intelegerea
actuala a culturii profesionale este necesar ca universitarii nu doar sa actioneze rational, ci si sd-si
asigure dezvoltarea echilibrata a rezistentei afective.

Analiza cimpului universitar/ scolar permite a costata un nivel scazut al culturii emotionale a
cadrelor didactice ce se reflectd, de regula in comportamentul comunicativ al acestora, in reteaua
de relatii interpersonale: dezechilibrul emotional, lipsdé de maturitate afectiva si de sensibilitate,
conflicte interpersonale, stres, rezistentd scizutd la activitatea profesionald, inexpresivitate afectiva,
nedezvoltarea competentelor psihopedagogice, eforturi minimalizate de autoeducatie si evaluare
subiectiva, incoerentd actionald, intolerantd si lipsd de cooperare. Modernizarea invatdmintului,
definitd ca stare de autodeterminare profesionald silibertate academica a cadrelor didactice universitare
si a studentilor, se formeaza treptat, pe masura ce atit profesorul, cit si studentul devine capabil sa se
manifeste echilibrat si expresiv sub aspect emotional. Prin urmare, dezvoltarea inteligentei emotionale
a studentilor necesita o pregdtire speciala a universitarilor pentru a crea premise ale initiativelor de
proiectare si schimbare pe directia formarii profesionale a studentilor sub acest aspect. Starea de
lucruri descrisa intretine, la toate nivelurile invatamintului rigiditatea in constructia parteneriatului
educational, submineaza eforturile de edificare a unui invatamint prospectiv, flexibil si deschis, adecvat
societatii democratice.

Problema dezvoltarii culturii emotionale, in general, este determinata de evolutia ideilor,
conceptelor si a practicilor initiate de cei mai reprezentativi promotori ai teoriilor despre inteligenta
emotionalda: Wayne Leon Payne (1985) care a formulat pentru prima data termenul de inteligentd
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emotionald ca abilitate esentiala pentru reusita in viatd a individului; John D. Mayer si Peter Salovey
[1, 112] care au evidentiat interconditionarile pozitive intre emotie si gindire si au publicat prima
definitie precisa a inteligentei emotionale incercind sa puna in evidenta mai multe niveluri ale formdrii
inteligentei emotionale, numele lor fiind adesea asociate cu acest concept; M. Di Paolo (1990) care
a publicat primul test de aptitudini pentru inteligenta emotionald; Reuven Bar-On (1992) a stabilit
componentele inteligentei emotionale: aspectul intrapersonal, aspectul interpersonal, adaptabilitate,
controlul stresului, dispozitia generala sia conturat directiile mari in definirea inteligentei emotionale; A.
Mehrabian (1993) a stabilit aspectele inteligentei emotionale; Daniel Goleman [2, 47] a formulat definitii
alternative ale inteligentei emotionale adaugind céteva variabile numite ,trasaturi de personalitate sau
de caracter”, subliniind ideea despre posibilitatea ridicarii gradului de inteligentd emotionald formatd
din competente invidtate prin educatie si exercitii si identificind profilul psihologic al diferitor tipuri de
persoane din punct de vedere afectiv; Steve Hein (1996) a dezvoltat definitiile inteligentei emotionale; S.
Marcus [3, 32] identifica una dintre dimensiunile semnificative ale inteligentei emotionale - empatia;
Jeanne Segal (1999) a evidentiat patru componente ale inteligentei emotionale; H.H. Bloomfield a
propus cultivarea inteligentei emotionale in baza unor principii majore; Howard Gardner [4, 58] a
formulat idei de valoare privind inteligentele multiple. Studiile privind inteligenta emotionald sint
relativ recente, debutind in jurul anilor ‘90, cu atit mai modeste sint studiile privind formarea culturii
emotionale a profesorului; diferite aspecte ale acestei probleme fiind abordate tangential in literatura de
domeniu. Mentionind caracterul inovator si semnificativ al cercetdrilor realizate in domeniul dezvoltdrii
culturii emotionale a profesorului universitar modern, relevam ca fiind importante si studiile realizate
de cercetatorii din R. Moldova - N.Bucun, V1. Gutu, V1. Paslaru, L. Cuznetov, C. Platon, V. Mindicanu,
D. Patrascu, S. Cemortan, I. Negurd etc. care au tratat aspecte convergente ale teoriei si practicii
educationale din aceastd perspectivi si au fundamentat reforma curriculara in anii de tranzitie. In
acelasi timp, o analizd retrospectiva a problemei vizate demonstreaza cd rezultatele cercetarii stiintifice
si practice avansate in domeniul educatiei nu sint utilizate pe deplin in cazul in care eforturile ce
vizeaza dezvoltarea culturii emotionale in invatdmintul universitar ramin modeste.

Lipsa unei conceptii sistemice asupra dezvoltarii culturii emotionale a cadrelor didactice creeaza
obstacole in promovarea calititii in cimpul universitar. In acest context, elaborarea unei conceptii
sistemice asupra teoriei si metodologiei culturii emotionale a cadrului didactic si implementarea
acestora in invatimintul universitar devine o necesitate acuta. Atit cadrele didactice, cit si studentii
afirmad cd disciplinele universitare nu urmaresc, in mod special, dezvoltarea inteligentei emotionale.
Rezultatele unor cercetdri in domeniu aratd ca dezvoltarea emotionala a profesorului si respectiv a
studentilor/elevilor este decisiva pentru succesul lor in viata si nu doar pentru eficienta profesionala
si rezultatele scolare. Experienta didactica universitara permite a constata o corespondenta directa
intre stabilitatea sistemului emotional si reusita profesionald. Din aceastd cauza atit studentii, cit si
cadrele didactice constientizeaza anumite probleme generate de nedezvoltare a culturii emotionale:
deficit de energie afectivd, labilitatei dispozitiei afective, agitatie, apatie, ritm scazut de adaptare la
cimpul profesional in perioada practicii pedagogice, asumarea de resposabilitati profesionale, lipsa de
expresivitate si originalitate emotionald, rezistentd scazuta, stres cronic etc. derivate din suprasolicitarile
profesionale. Cimpul universitar/scolar este un spatiu unde se pun permanent probleme de adaptare
la amplificarea continua a vietii emotionale, stresul fiind un corelat constatnt al circumstantelor
educationale. Stresul fiind inevitabil, este dezirabil a bloca efectele sale distructive dezvoltind constiinta
emotionala. Perioada studiilor universitare sint ani de cautare a modelelor de gindire si comportament
cognitiv, volitiv, motivational atit in domeniul public, cit si cel privat. Studentul “construieste”
cadrele vietii sale sociale, prin judecati emotionale analizind contextul formarii profesionale in
baza sistemului individual de valori. Formularea criteriilor de evaluare depind, in mare masura,
de competenta profesorului de a-i influenta prin cultura sa emotionald.. Tendinta profesorilor de a
declansa ,,graba emotiilor si impulsurilor”, care pe de o parte conduce la reactii pedagogice inadecvate,
iar pe de altd parte sustine acele puncte de vedere privind caracterul irational al afectivitatii. Cultura
emotionald va deveni ,santinela psihica’, subliniazd M. Roco [5, 164] care va veghea momentele de
crizd, declansind alarma la nivelul deciziilor afective, astfel incit profesorul va actiona adaptat in
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marea diversitate a situatiilor pedagogice. In acest sens, emotiile sint importante deoarece asigura
luarea deciziilor, stabilirea limitelor, comunicarea §i parteneriatul educational. Stabilirea limitelor
necesare pentru protejarea sanatatii mentale si psihice este determinatd de sentimente si emotii care
constituie o valoroasd sursa de informatii, iar plasarea acestora la nivel cultural inalt, au rol pregnant
adaptativ si potenteazd activitatea de comunicare didactica. Comunicarea didacticd universitara
prezintd o gama larga de sentimente. Prin competenta profesorului de a defini si satisface nevoile
emotionale demonstrind receptivitate la problemele afective ale studentilor, e posibila retroactiunea
comunicativa inaltad. Astfel, extinderea si diferentierea gamei de nevoi emotionale ale personalitatii
provoaca probleme care se fac resimtite in procesul de adaptare la mediul profesional.

Desi curriculumul scolar/universitar asigurd dezvoltarea emotionald a personalitétii, activitatea
didacticd universitard solicitd, in mod pregnant, culturd emotionald cu specificitate pedagogicd.
Apare nevoia formarii unor competente specifice care ar defini cultura emotionald a profesorilor.
Studiul pieselor curriculare pentru invatdmintul universitar, conduce la concluzia privind absenta sau
prezenta redusa a unor disciplini de studiu si continuturi ce urmaresc dezvoltarea sistemica a culturii
emotionale accentuind importanta renovdrii curriculumului din perspectiva abordarii sistemice a
dezvoltarii emotionale, inteligenta emotionala fiind o competenta reprezentativa in referentialul
cadrelor didactice universitare. Toate aceste constatari si alte indicii, complexitatea si diversitatea
problemelor identificate sint suficiente argumente pentru a studia problema formdrii culturii
emotionale a cadrelor didactice, care este o viziune moderna asupra formarii specialistilor in educatie.
Optiunea pentru o societate democratica si deschisa reclama focalizarea atentiei asupra ,,dimensiunii
axiologice a dezvoltérii sociale’, care, in corelatie cu domeniul economic, politic si cultural trebuie
sa construiascd o societate sdnatoasa atit fizic, cit si mental, imbunatatind permanent calitatea vietii
sociale. Nevoia perceptiei educatiei din perspectiva valorizarii personalitatii la nivel afectiv ramine
insuficient explorata stiintific si social. Or, divergenta dintre importanta calitdtii cadrelor didactice,
pe de o parte, si insuficienta tratare a problemei vizate in investigatiile pedagogice, pe de alta parte,
argumenteaza actualitatea studiului si genereaza problema cercetdrii: ce intelegem de fapt prin cultura
emotionald; care sint componentele unei posibile teorii si metodologii ale culturii emotionale a cadrului
didactic? In felul acesta, este necesar de a gisi raspuns la intrebarea in ce constd nucleul epistemic
fundamental al dezvoltirii CE a cadrelor didactice si al educatiei emotionale a studentilor/elevilor,
ce factori conditioneaza acest proces. In acest cadru, eficienta universitarilor solicitd re/definirea
conceptului de dezvoltare profesionald, deoarece cultura emotionald, fiind determinanta in procesul
de formare pedagogicd este mai putin cercetata. Calitatea dezvoltirii paradigmei comportamentale
a cadrelor didactice universitare la nivelul competentelor psihopedagogice: teleologicd, comunicativd,
decizionald, comunicativd, manageriald, tehnologicd, evaluativi etc., depinde de gradul de cultura
emotionald a universitarilor (CEU) ce se exprima in implicare emotionala complexa, expresivitate
afectiva, putere de determinare a comportamentului, autoreglare emotionala, rezistentd afectiva,
empatie, managementul emotiilor si nivel inalt de feed-backului afectiv, amplificarea motivatiei,
comunicare didacticd convergentd cu accent pe valorificarea para- si nonverbalului, prevenirea
conflictelor, extinderea spectrului de initiative sociale, optimism existential si pedagogic, stabilirea si
coordonarea relatiilor interumane eficiente, perseverenta, canalizarea emotiilor, abilitatea de a folosi
emotiile ca sursda de energie proactiva si rezistenta profesionald. Aceste expresii comportamentale
definesc, in opinia noastra, cultura emotionala a cadrelor didactice, in general, si a universitarilor, in
special.

Prin urmare, cultura emotionald a cadrelor didactice universitare in acest studiu investigator este
definita din perspectiva socio-culturala si psihopedagogica pe dimensiunile axiologica, motivationald,
cognitivd, volitivd, integratoare intr-un sistem de variabile: cunostinte despre emotii /sentimente/
afectivitate; capacitatea de a exprima intr-o manierd culturalizata stirile emotionale; de a constientiza/
recunoaste/diferentia propriile emotii si emotiile altora; de a controla emotiile/sentimentele side a ghida
conduita didactica intr-o manierd afectiva echilibratd; de a reprima propriile impulsuri; de a asigura/
favoriza interactiunile optime emotionalitate-rationalitate la nivel intrapsihic si comportamental;
flexibilitate emotionala (c. de a trece de la o stare emotionala la alta); capacitatea de a maximiza starea de
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optimism si satisfactie din activitatea profesionald; de a comunica clar emotiile/sentimentele; empatie;
capacitatea de automotivare si autoinspirare; de lua decizii afective; de asumare a responsabilitatilor
pentru propriile emotii/sentimente; de a fi increzut; de a influenta/provoca/schimba atitudini si
convingeri; de a stabili relatii interpersonale eficiente. Cultura emotionala a cadrelor didactice vizeaza,
din punctul nostru de vedere, urmatoarele componente integrate: axiologicd, motivationald, cognitivd,
volitivd si integratoare. Avind grade de complexitate diferite, trairile emotionale in cadrul proceselor
afective si a celor cognitive, sint sincronizate, inseparabile in activitatea didactica.

In concluzie, putem afirma ca nivelul de inteligentd emotionala a cadrelor didactice este indicatorul
calitatii serviciilor educationale universitare, factor de stabilitate si progres social.
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CONSIDERENTE ACTUALE PRIVIND COMPETENTA
DE AUTONOMIE EDUCATIONALA A PROFESORULUI
TOPICAL CONSIDERATIONS CONCERNING
THE TEACHER'S COMPETENCE OF EDUCATIONAL AUTONOMY

paN IORDACHESCU,

doctorand,
Universitatea Pedagogica de Stat ,,I. Creangd”, Chisindu

The issue of respecting the liberty principle in education becomes a necessary preoccupation in pedagogical higher education
because it requires academic freedom of educators. The analysis of educators’ professional referenciary allows ascertaining
the presence of an ensemble of psycho-pedagogic competences, which converge and integrate itself into the competence of
educational autonomy. In the research educators competence of educational autonomy is defined as an integrated ensemble of
attitudes, abilities, knowledge, experiences adequately and spontaneously exercised in various pedagogical situations with the
aim of professional self-defining, mustering, reorganizing and applying internal/external resources for the accomplishment of
educational goals from the perspective of a responsible citizen.

Reformarea invatamintului superior din Republica Moldova in contextul Procesului Bologna
inainteaza ca imperativ conceptual calitatea specialistilor, factor determinant al calitatii vietii,
obiectivul strategic general al modernizarii fiind constructia unei societati bazate pe valori democratice
europene. Libertatea academica, accesul liber, autonomia universitara, promovarea umanismului
european, a parteneriatului academic au devenit principii de baza ale managementului schimbarii in
invatamintul universitar. Perspectiva axiologicd a pedagogiei postmoderne presupune analiza libertatii
ca valoare supremi a educatiei. In consecinti, libertatea educatiei este un principiu fundamental al
politicii educationale din mai multe tari si este protejatd de numeroase documente internationale:
Conventia europeand asupra protejarii drepturilor si libertatilor fundamentale ale omului, Conventia
si Recomandarea privind lupta contra discriminérii in domenijul invatamintului, Carta sociald
europeand, Rezolutia Parlamentului European privind libertatea educatiei in Comunitatea Europeana,
Declaratia Parlamentului European privind drepturile si libertatile fundamentale, Forumul European
pentru Libertate in educatie si Memorandumul privind rolul educatiei in procesul integrarii europene.
In aceste documente sint reliefate drepturile prioritare ce marcheaza hotarele libertitii: dreptul de
acces liber si egal in institutii educationale, dreptul la o educatie minima, dreptul la dezvoltare libera
si dreptul la participare, care definesc politica educationala moderna si justificd sistemul educational
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bazat pe principiul liberei dezvoltiri a personalititii elevului. In conditiile in care umanitatea isi arogi o
serie de libertati care duc uneori pina la disperare si dezorientare axiologica a copilului, factorii educativi
sunt responsabili pentru orientarea axiologica a discipolilor, fiind chemati sd pregateasca tinerii pentru
managementul schimbdrilor la nivelul sistemului individual de valori ca prin acesta sa contribuie la
ordinea sociald. Din aceste considerente schimbirile ce se produc continuu impun o noud paradigma in
abordarea/construirea viitorului - paradigma prospectiva. [1,10].

In ritmul globalizérii viteza tehnologizarii creste in toate domeniile socio-economice, si umanitatea
parcurge o perioada de tranzitie spre un nou orizont al cursului istoriei; prezentul impune noi urgente
formative, constituind una din conditiile majore ale unui proces modelator de valori si personalitate
printr-o actiune convergentd a tuturor mecanismelor sociale, in directia formarii constiente a unor noi
deprinderi comportamentale, si mentalitati colective. Culturalizarea si universalizarea sunt obiective
importante pentru asigurarea mobilitatii sociale a personalitatii. In acceptia lui C. Narly valoarea
superioard este omul, care isi triieste aceastd valoare in afirmarea si realizarea sa. Cu cit e mai intensa
aceastd realizare, cu atit creste si sentimentul propriei valori si al propriei libertati. Problema libertatii,
inseamna libertatea de autodeterminare. [ 2, 141].

Inaceasti ordine deidei, un deziderat actual promovat de catre V. Mandacanu este formarea viitorilor
pedagogi din perspectiva valorilor autentice (spirituale, etice, civice, estetice, culturale, profesionale:
demnitate, creativitate, libertate/autonomie), validate de practica socioculturald ce presupune
realizarea interactiunii dintre pregatirea de specialitate si psihopedagogica [3, 196]. Axiologia educatiei
moderne prezintd valorile educatiei sociocentriste: libertatea, creativitatea, umanismul, solidaritatea.
Educatia bazata pe valori antropocentriste: autonomia, autorealizarea, individualitatea, orienteaza spre
autoafirmare, apreciatd ca factor determinant in asigurarea dezvoltarii sociale. O problema actuala a
educatiei, subliniazd N. Silistraru, este pregétirea generatiei tinere pentru utilizarea valorii de baza
a societatii democratice - libertatea. Adevarata spiritualitate se concretizeaza in atitudinea activa a
omului fata de propriul destin, in unitatea libertatii si exigentei fata de sine” [ 4, 63].

In sensul cel mai larg al acestui termen, subliniazd V1. Paslaru, educatia este o schimbare / formare
/ dezvoltare de atitudini, iar orientarea pozitivd a educatiei angajeazd axiologic, personalitatea. Astfel
educatia se realizeazd prin valori si pentru valori, insasi fiinta umand reprezentind valoarea supremd a
educatiei [5,.57]. Evantaiul larg al nevoilor personalitatii: de sigurantd, de statut si apreciere, de initiative
si dezvoltare pune in valoare pedagogia autonomiei care scoate in evidentd problematicd formadrii
autonomiei educationale a profesorului, promovind strategii inovative de autorealizare, autogestiune,
asumare de responsabilitati si constientizare a limitelor dezvoltdrii personale si profesionale. Tinerii
au nevoie de sansa/libertatea de a se proiecta in lumi alternative, rezultate din propriile reflectii,
aspiratii, cautari. Dominanta in educatie va constitui incurajarea si increderea in lume care este o
provocare, rezultat al unui proiect deschis la alternative ce nu se epuizeaza niciodata. Reiese, asadar,
ca amploarea si valoarea libertatii individuale depinde de calitatea alternativelor formulate. Elevul
este fiinta care doreste sa se exprime, sa-si manifeste libertatea, sa-si dobindeasca unicitatea, sa aiba si
sa ia initiative, sa realizeze alegeri, sa decida, sa-si asume responsabilitdti, sa creeze, sa lupte, sd-si
manifeste argumentat spiritul critic si autocritic, sa comunice si sa coopereze. Autonomia elevilor,
una dintre finalitatile importante ale educatiei, poate fi definitd ca stare de autodeterminare si
libertate, care se formeaza treptat, pe masura ce elevul devine capabil sa se manifeste autonom/
independent sub aspect intelectual, moral, comportamental. Prin educatie personalitatea trebuie
inzestrata cu capacitati proiective, anticipative si rezolutive ce au drept suport psihologic libera
initiativa si increderea in sine’[1, 5]. Deci persoana trebuie indrumaté spre a-si dobindi / manifesta
/ pastra / apara libertatea care este totodatd o conditie primara a dezvoltarii si autorealizarii plenare
a personalitatii, prin dobindirea unui statut social si autoritate dezirabila. Stilul activ al persoanei
in dezvoltarea individuald poate fi educat, daca insdsi profesorul exprima activism in autoedificarea
profesionala. Procesul formarii autonome necesita o pregatire speciald a cadrelor didactice pentru
a crea premise ale indepedentei elevilor si a le da posibilitatea initiativelor educationale [6, 33].
In contextul promovirii ,,autonomiei universitare prin care se intelege dreptul comunitdtii universitare
de a se conduce in spirit democratic, cooperant; de a-si exercita libertatile academice fara nici un fel de
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ingerinte ideologice, politice sau de altd natura; de a-si asuma responsabilitatea formarii unui ansamblu
de competente si obligatii in concordanta cu optiunile si orientarile strategice nationale ale dezvoltarii
invatamintului superior, stabilite prin Legea invatamintului, analiza libertdtii/autonomiei educationale
a cadrelor didactice devine un imperativ in strategia de reformare a invitamintului universitar.
Problema respectarii principiului libertatii in educatie devine o preocupare necesard si oportuna
in invatamintul superior pedagogic, in mod special, deoarece impune libertatea academica a
cadrelor didactice care vor asigura formarea personalitdtii autonome ale elevilor. Pedagogia libertatii
este o pedagogie a schimbirii, o pedagogie a libertatii este o pedagogie a comunicérii, o pedagogie
a libertatii este, inainte de toate, o pedagogie a nerisipirii timpului si a vietii; sau, mai bine-zis,
este o pedagogie a cistigarii timpului, al formarii de sine, al creatiei [7, 156]. Literatura de domeniu
pune la dispozitie adordari multiaspectuale ale raportului dintre educatie si libertate, n-am gasit
insa o analiza riguroasa a conceptului de libertate/autonomie educationala a agentilor educatiei, in
general, si nici o abordare in profunzime a pedagogiei libertatii din perspectiva formarii profesorului
pentru promovarea libertatii in educatie, in special. Am cautat, de aceea, sd ne apropiem mai atent
de implicatiile pedagogiei libertatii in dezvoltarea competentei de autonomie educationala (CAE)
a cadrelor didactice. Ceea ce ne intereseaza, in mod deosebit, este sd definim conceptul de CAE si sd
demonstram cd aceasta trebuie si poate fi dezvoltata in procesul de formare pedagogica.

In contextul noilor orientiri ale stiintelor educatiei, prin analiza referentialului profesional al
cadrelor didactice s-a constatat prezenta unui ansamblu de competente psihopedagogice ce converg si
se integreazd in competenta de autonomie educationald, reflectind capacitati de a formula si respecta
principii de comportament docimologic autonom in relatiile democratice cu elevii in cadrul educatiei
libere. Intrucat CAE constituie notiunea-cheie in cercetare, este necesar a disocia sensul pedagogic al
acestui termen, in vederea adoptarii acestuia drept subiect al investigatiei. CAE presupune dezvoltarea
integrata a capacitatilor de a concepe/ proiecta si realiza schimbari calitativ progresive in dezvoltarea
profesionald. Astfel, libertatea educationald nu este altceva decit functionarea concretd, in fuziune,
a dimensiunilor competentei de autonomie educationald. Prin analiza pe care am intreprins-o
in aceste delimitdri ne propunem sa distingem reteaua complexa a relationdrii componentelor
competentei de autonomie educationald a profesorului, pentru identificarea variabilelor. Convinsi
fiind de complexitatea problemelor legate de promovarea libertdtii in educatie, cadrul pedagogic
si social devine, in opinia noastra, decisiv in optimizarea comportamentului autonom al agentilor
educatiei, conceput nu doar ca un instrument al interactiunilor cu caracter didactic, ci ca obiect al
preocuparilor privind dezvoltarea personald si profesionald a celor implicati in procesul educational.
Studiul asupra personalitatii profesorului, realizat de G. Allport, ca un sistem spiritual, deschis si
in crestere, ca rezultat al ,,principiului organizarii in expansiune, al reformelor de politici sociale si,
respectiv educationale, al afirmarii/sustinerii libertatii in educatie si al intelegerii educatiei ca act de
autonomizare a unei fiinte umane, creaza premise optiunii noastre pentru dezvoltarea referentialului
profesional al cadrelor didactice prin avansarea unui nou concept competenta de autonomie
educationald in vederea acceptdrii acestui termen de comunitatea stiintificd [8, 96]. Asadar, definim
competenta de autonomie educationald a cadrelor didactice ca un ansamblu integrat de atitudini,
capacitdti, cunostinte, experiente exersate adecvat si spontan in variate situatii pedagogice specificate in:
capacitatea de a examina profund tendintele educatiei, de a rationaliza si gindi interpretativ, de a dobindi
libertatea si plasticitatea individuald, de a aborda multidimensional libertatea in educatie, de a invita
continuu, de a transforma orice experientd educationald intr-un fapt util implinirii sale, de maturizare
afectivd in sens profesional, de a problematiza dezvoltarea, de a crea/formula oportunitdti/alternative
de perfectionare, de a alege intre mai multe posibilititi, de a proiecta si realiza schimbdri calitative
progresive, de a fi perseverent si coerent, de asertivitate, de comunicare didactica liberd si relationare
eficientd bazatd pe criterii valorice, de a mentine autoritatea si increderea in sine, de autodeterminare/
autodefinire/ autoafirmare profesionald mobilizind, reorganizind si aplicind resursele interne si externe
pentru realizarea scopurilor educationale din perspectiva unui profesionist responsabil.

Analizind in continuare dimensiunile personalitatii profesorului la nivelul taxonomiilor existente
in literatura de specialitate sustinem ideea despre autonomia educationald a cadrelor didactice -
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competenta integratoare a competentelor psihopedagogice si psihosociale in structura personalitatii
profesorului. Astfel competentele profesorului sint conditionate de cerintele actuale inaintate de
comunitatile academice si de contextul socio-cultural. Autoformarea continud este un termen frecvent
vehiculat in dezbateri privind evolutia societdatilor avansate, fiind abordatd ca o necesitate pentru
dezvoltarea in fiecare persoand a aptitudinii de schimbare, competentd indispensabild personalitdtii
autonome a cadrului didactic si elevului [9, 57]. Procesul de invatamint devine functional numai prin
conceperea acestuia intr-un sistem care se caracterizeaza prin atribute de autonomie, adaptabilitate,
organizare, plan de incluziune. Reusita reformelor invatimintului superior pedagogic consta in
realizarea misiunii specifice de a pregati educatori capabili sa incurajeze tendintele de autonomie a
elevilor, s creeze conditii pentru manifestarea libertatii in educatie, sa coordoneze dobindirea treptata
a increderii in sine, sd motiveze elevii pentru eforturi liber asumate, prelungite ce ar da profunzime
libertatii, sa formeze cetateni pentru o societate democratica ce ar raspunde creativ, dinamicla solicitdrile
profesiunii sale. Libertatea in scoald depinde de vitalitatea spirituald a educatorului, de flexibilitatea
gindirii, coerenta, de statutul social al profesorului. Profesorul modern trebuie astfel format, incit sa
foloseasca contextul educational pentru autoedificarea profesionald continua. Pedagogia universitara
urmeaza sa sistematizeze si sa prezinte, in virtutea acestor temeiuri, si respectiv sd propuna solutii
rezonabile privind formarea educatorilor democratici in vederea respectarii principiului libertatii
in educatie. Iata de ce problema formarii profesorului, in acest sens, este importanta si va ramine
o preocupare necesard deoarece educatia universitara trebuie sd asigure in primul rind, studentului
/ viitor pedagog contextul favorabil pentru a deveni agent al propriei formari, pentru a-si proiecta
/ realiza, evalua traseul profesional §i a-si asuma responsabilitatea sociala pentru dezvoltarea
personalitatii autonome a elevului. In consecinta, limitele libertitii in educatie depinde de varietatea
oportunitatilor si diapazonul perspectivelor de autoformare. Din acest unghi de vedere pedagogia
libertatii intereseaza pe doua coordonate: pedagogia proiectdrii care presupune elaborarea / realizarea
proiectelor cu reorganizdri permanente si pedagogia schimbdrii ce vizeaza transformari in scopul
dezvoltarii pe directia sistemului de valori proiectat. De fapt, pedagogia proiectarii derivata si avansata
din pedagogia libertdtii implicd procesul de democratizare a invatdmintului.

Abordarile analitice ale competentei didactice converg catre ideea necesitatii dezvoltarii
standardelor de competentd a profesorului si acceptarii unui nou concept - CAE. Necesitatea unui
asemenea demers este impusa de provocarile actuale de ordin socio-cultural. Un model al CAE, fie el
general sau incomplet - este insd necesar. Argumentele expuse demonstreazd necesitatea de a include
competenta de autonomie educationald in standardele profesionale ale cadrelor didactice. A pune
problema definirii CAE este, intr-un fel, riscant avind in vedere noutatea acestui termen, ne asumam
responsabilitatea de a analiza curriculumul pedagogic universitar pentru a raspunde la intrebarea in ce
madsura aceasta oferd oportunitdti pentru formarea CAE, absolut necesara in pregatirea/perfectionarea
formatorilor in vederea promovarii libertatii in educatie.
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